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Prefa ’t.q“

Prezenta lucrare, orientatd asupra declinnlui moral inregistrat de cultura europeand modernd i
continnat/ accelerat de avangardd si postmodernism, este motivatd de un angajament declarat — cu
maximd sobrietate §i exigentd a argumentarii — in activismul pentru responsabilitate sociald, politicd si
culturald, ca o conditie si garantie inerentd unei democratii reale si echilibrate.

Una dintre premisele acestui angajament — si implicit a cercetdrii efectnate — este increderea in
capacitatea culturii, autoritatea i responsabilitatea sa de a crea si stabiliza contextul experientei sociale,
tipologia comportamentald, in contextul relatiilor interumane i a celorlalte aspecte ale realitatii dintr-un
anume cronotop si, evident, deschiderea asupra viitoarelor configurdri sociale, asupra atitudinilor fatd de
lumee, i mai ales fatd de fiinta nmand, ca en distinct §i ca ,,celdlalt”.

Autorul plaseazd interesnl maxim, punctul de tensinne al acreditdrii si discreditirii sistemelor
de valorizare in acest nuclen central al fiintei, a cdrei definire i consistentd se construieste in raportul
dintre fermitatea structuranti a imponderabilului spiritnal si dramatismul §i seductia materialitdtii
corporale, sedin al apetiturilor si vicisitudinilor existentiale, al ,vointei de putere” nietscheene, al
agonului dintre principiile (freudiene) ale pldcerii si mortii, §i al curiozitatii cognitive rationale,
imaginative §i empiriste, la limita hybrisului, producdtoare de tehnologii sofisticate cu consecinge
imprevizibile §i nu lipsite de riscuri. Acestei complexitati a vizinnii actualizate atdt de nuwantat,
divergente de-a lungul istoriei lumii occidentale asupra fiintei umane, perspectiva modernd §i mai ales
avangardistd §i postavangardistd 7 accentueazd valoarea ambigud, discntabild, declinantd, subminativd de
obiect de studin, de posesie, de disputa, valoare politica 5i comerciald. Aceastd convingere este fondatd §i
sustinutd de frecventarea unor prestigioase bibliografii din stiintele sociale §i psihosociale, teoria politicilor
culturale §i a managementului cultural, din teoria comunicarii §i a artei, avind la bazd designr
suporturile filozofice ale diverselor directii din a cdaror confruntare §i dialectica s-a configurat faciesul
complex: european.

Esentiald  pentru  definirea (5, in  primul rind, pentrn  structurarea)  acestor
civilizatii/ societdfi/ culturi, este, in prosectul sin hermeneutic, relatia dintre cele doud componente ale
Jiintei integrale, ale omului social: spiritul ca versant al aspiratiei spre transcendentd si materialitatea
corporald a  fiintei, solidard materialitatii  universului manifest disponibil obiectivirii, cercetdrii,
transformdrii §i posesiei. Prima tfendintd este responsabild de comportamentul religios si configureazd
tipologiile culturale dependente de revelatie, deci fondate pe instrumentarul credintei, pe certitudinile si
stabilitatea valorilor, (inclusiv etice §si morale) pe garantia divind a ordinii, a salvdrii, a eternitdfii (a
degirii din  regimul temporal). Toate formele culturale urmdresc aderenta la prodectul specific al
transcenderii lumii materiale, al ordinii §i adevdrnlui monolit, producind estetici ale categoriilor majore —
Sfrumosul, tragicul, sublimul san mdcar armonia, mdisnra, echilibrul. De asemenea, antorul acrediteazd
valorile morale aderente adevirului absolut echivalent sau garant al binelui. Tipologiile interesate de
exploatarea lumii materiale, deci sustinute de instrumentarele obiectivdrii, de investirea libertdtii cu
antoritatea liberei cugetdri iluministe §i cu valente sociale pe fondul empiric al relationdrii cu lumea,
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produc forme de interpretare interesate de multiplicitatea manifestirii, de complexitatea sistemelor de
relationare, de dinamismul temporal, deci de istorie si de subiect ca instantd obiectivantd si obiectivabild,

premizd.

Structura lucrarii are la bazd patru mari capitole, introduse de un argument care enuntd
atitudinea motivantd a demersului sdn analitic §i critic, precum i perspectiva sa asupra relatiei dintre
Secularizarea culturii 5i disolutia sistemelor etic 5i moral cu consecinte asupra proiectului estetic, abordind
problematica mortii artei, strategitle de desolidarizare ale artei de principiile corpusului estetic, refacerea
unei continuitdfi tantologice intre artd si realitate, dar nu prin categoria estetica a frumosului, ci prin actul
cotidian existential, proiectul autonomiei estetice §i revirimentul angajamentulni social ca politizare
profundd a actulni artistic, solidar miscdrilor sociale subminative i destructurante adresate principiilor
axiologice traditionale.

In primul capitol este abordatd relatia dintre conceptul de sprivitualitate - urmarit in devenirea
sa istoricd §i in tensinnile interpretative ale acestor sisteme de gandire - si productiile culturale/ artistice g,
inerent, efectele lor sociale, in geneza si conditionarea congtiintei europene moderne. Avind in vedere cd
studinl se referd strict la cultura occidentald cu fondul si arealul san aculturat european, cercetarea
debuteazd cu analiza aborddrilor problematicii spiritului in sintezele filozofice 5i teologice ale celor dond
mari culturi antice fondatoare — cel elin (unde sunt dezbatute solutiile lui Platon si Aristotel, care sustin
géndirea medievald, ca tensinne conceptuald §i de metodd) si cea indeocresting, bazatd pe nuclenl pur
indaic veterotestamentar. Sunt puse in discutie si aspectele morale ale acestor proiecte feoretice §i
consecintele lor asupra reprezentdrii artistice.

Al doilea capitol este dedicat avangardelor secolului trecut, cu o referire la originea
modernismului incd solidar conceptului de avangardd, din secolul XIX, care, prin impresionism repune in
dezbatere tema mimesisului §i a calitdtii frumusetii, substitut devalorizat/ dezvrajit al frumosului. Fondul
Jfilozofic al ideologiilor rupturii, revoltei, submindrii dezvoltate de avangardd si tensiunile din cadrul
blocului eterogen ca intentie §i solidarititi teoretice al modernismului §i avangardei sunt comentate
urmdrind ,,marea degbatere” ulterioard, din teoria artei de stanga (fird a integra insd opiniile spatinini
estic, care ar face obiectnl unei alte cercetdri consistente §i oricum fard consecinte asupra artei occidentale) §i
de dreapta, cele care accentneazd caracterul elitist al avangardei in opozitie cu arta vulgard, de masd §i a
masel, cu fundamentul ei sentimental si gustnl pentru kitsch, din vizinnea lui Clement Greenberg, san,
caracternl populist, de naturd subculturald, al pop’art-ului. Pe de alti parte, declinul valorii originalului
5 antoritdtii vocii anctoriale, anuntate de Walter Benjamin, ca o consecintd a presiunii noilor tehnologii
de reproducere 5i producere a operei de artd asa cum le analizeazd Adorno si Horkbeimer, acreditind
nona conditie — precard — a dimensiunii estetice, graviteazd in jurul revirimentului inaugnrat de
emergenta obiectului ready made in arealul artei. Degbaterea este sustinutd prin vocile autoritare ale lni
Max Kosloff, Biirger, Poggioli, Krauss, Rosenberg, Schapiro. O importantd parte a capitolului este
dedicatd lui Marcel Duchamp i evolutiei ideilor sale despre artd. Capitolul se incheie urmadrind diferitele
Jorme de neoavangarda si nuantele ideologiilor ce le pun in miscare, inregistrind efectele radicale asupra
conceptului de artd §i asupra mogtenirii ei in postmodernism, inclusiv ruptura cu publicul (ce confirmd
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substratul sau elitist), precum si declinarea oricdrei responsabilitafi fatd de conventiile traditionale, inclusiv
morale.

Capitolele trei §i patrun sunt dedicate tendintelor de politizare a artei care se solidarizeazd cu
migcdrile sociale protestatare din lumea occidentald postbelicd. Perioada de inceput a razboinlui rece este
mongpolizatd de arta abstract liricd in opozitie declaratd cu realismul socialist al Europei de Est,
definind acceptia abstractionismului ca limbaj al libertdtii, ca manifestare a subiectivismnlni maxin,
independent de mogtenirile codurilor traditionale, de conventiile sociale, al unei generalitdti presociale in
comunicare cu_fondul preuman. Autornl urmdreste schimbarea obiectivelor si suporturilor ideologice ce stau
la baza programelor estetice ale artei angajate in acest activism, de la revendicarea unei egalitdti de
drepturi sociale la provocantele impuneri ale expunerii corporalitdtii ca sedin, instrument si obiect al
experientelor sexuale, cu grade tot mai reduse de normalitate — de la explicitul si morbiditatea formelor
heterosexnale la diversele deviatii homoerotice, sadomasochiste si pedofile.

In aceste nltime capitole, antornl se referd si la raportul acestor directii artistice controversate cu
publicnl, pe care i considerd — §i si sustine convingerea cu citate din texte teoretice §i juridice autorigate —
ca fiind, dincolo de programele avangardiste, dacd nu un partener, in orice cag, un factor important de luat
in considerare atunci cind se decide nu dreptul la creatie, ci dreptul la expunere publicd a
imaginilor/ actiunilor obscene, cu un exces de violentd sau ce induc seductia violentei, in aceeasi mdsurd ca
s imaginile cu continut rasist, discriminator. Un cag, cum este psendoartistul austriac Gunther von
Hagens, care utilizeazd cadavre reale tratate cu substante ce le mentin plasticitatea, in compozitii banale,
macabre, erotice san grotests, inangurind chiar comercializarea fragmentelor corporale astfel mumificate,
pune dramatic in degbatere atitudinea fatd de corpul uman, in fond, fatd de identitatea materiald a
celuilalt, deschizind drumul spre orice raportare morbidd la imaginea fiinger.

Autornl mentioneazd i procesele intentate unor artisti ca Mapplethorpe, Serrano saun opogitii
la expunerea lucrdrilor provocante cum i s-a intamplat lui Judy Chicago, ca i dezbaterile in Congresul
american §i in cadrul consiliilor unor primdrii din centrele vizate pentrn expunerea artistilor cu estetici
controversate. In capitolnl de concluzii, la randul siu consistent, acesta concluzioneazd asupra drepturilor
privitorului la aceeagi libertate de expresie si securitate sociald ca i artistul §i propune o strategie de
mediere intre libertatea artistului la expresie 5i libertatea 5i dreptul la scutirea de ofense grave a publicului.
Aceastd strategie se bazgeazd pe lnarea in considerare competentd si echilibratd a consecintelor unei
permisivitdti fard limite, avind in vedere cd raportul libertate de expresie-cenzurd ar trebui substituit cu
raportul libertate de expresie-creatie-responsabilitate eticd a artistului, considerind etica drept o evolutivi
perspectivd teoreticd asupra moralei. In aceasti ordine de idei, el propune o strategie de responsabilizare a
universului cultural care sa nu lezeze libertatea creatoare, dar sd reintroducd, dacd nu in temeinl actulni
critic, dimensinnea valorii estetice §i judecarea consecintelor asupra comunitafii restrinse sau globale. Ca o
utopie deloc extravagantd, el vede necesard aceastd revalorizare a actualizdrii dimensiunii traditionale a
moraler, bazate pe virtute, 5i a atenfiei la valentele si mesajul sacrului. Acest program cu etapele sale,
scopul reasumdrii functiei educative a artei i etapele implementdrii unei politici culturale etice este in fond
motivatia demersului teoretic, fiind totodatd §i rexultatul analigei ample si foarte aplicate a fenomenelor
problematice si controversate care fac continutul ideologiilor estetice ale unui segment important al culturii
Globale.

Prodectul propus ca si discursul critic, care il motiveagd, sunt sustinute de o informatie densd,
de frecventarea unei bibliografii complexe i foarte bine selectate, inclusiv din zona politicilor culturale.
Intreaga constructie a discursului, de la elaborarea structurii la nrmivirea laborioasd §i riguroasé a
conflictelor, tensiunilor, clivajelor si juxtapunerilor programelor ideologice ale artei moderne si de
avangardd, cu recurentele §i metamorfozele lor in postmodernism, neoavangarda, transavangardd si arta
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high-tech, dovedesc o remarcabild maturitate, pondere 5i pertinentd interpretativd ce nu trideazd gravitatea
angajamentului etic motivant.

Prof. univ. dr. Alexcandra Titn






Introducere

Problematica aborddrii artistice contemporane ridicd o serie de probleme legate de rolul
artei in societate (im masura in care mai are un astfel de rol), de limitele etice (dacd mai are astfel de
limite), de functia socio-pedagogica (daci isi mai asumi o astfel de functie) si, nu in ultimul rand, de
definirea artei ca domeniu in sine.

Prin prisma actiunilor avangardiste recurente de-a lungul secolului XX, notiunea de artd a
ajuns atit de volatild, incat nu se mai distinge de alte domenii de activitate sau practici sociale,
devenind o incadrare optionald a artistului, sustinutd mai apoi, in mod paradoxal, de institutia
artisticd. Astfel, domeniul artei devine un cerc inchis, din punct de vedere al incadririi artistice, rupt
de orice comunicare cu publicul i paralel fatd de nevoile reale ale acestuia.

Apare aici si problema discursului criticii, care aparent nu mai critici sau nu mai este in
mdsurd si critice sau, chiar mai mult, poate nici nu mai considerd necesar si departajeze valori, astfel
cd trivialul si excrementul este acceptat aldturi de opere ale marilor maestri, sub pretextul ci fiecare
isi are locul si rolul lui.

Remarcile formulate altidati accidental din afara lumii artei, sunt considerate astdzi
adevirate dileme filozofice, in tot mai multe cercuri din spectrul artei: Cine poate spune ce este arta?
Ce vor considera generatiile viitoare ca semnificativ, din punct de vedere artistic? Ceea ce este
kitsch, pornografie sau blasfemie pentru cineva, poate fi arti pentru altcineva, astfel ci, intr-un
cadru democratic si In spiritul tolerantei si diversititii, se dd curs unei libertdti de exprimare abuzive,
care duce uneori pani la lezarea drepturilor cetitenesti.

Nivelul scdzut de reprezentate §i prezentare a culturii majore §i, totodatd, favorizarea unei
tendinte spre mediocritate intelectuald, in mediile de presd, ne-a pus inainte o perspectivi sumbri, in
ce priveste intelegerea, in primul riand, a importantei actului cultural-artistic autentic si conceptia
asupra artei, in general, pe care publicul larg, indeosebi cel tinir, o priveste ca pe o activitate inchisa,
elitistd, privilegiatd, care nu corespunde absolut deloc nici asteptirilor si nici perceptiilor acestuia
despre artd, frumos sau creatie.

Perspectiva, conform cireia cultura are capacitatea, autoritatea si responsabilitatea de a
crea §i stabiliza contextul experientei sociale, tipologia comportamentald, relatiile interumane si
celelalte aspecte ale realititii, care implicd atitudinea fatd de lume, in general, i fatd de fiinta umana,
in special, nu mai constituie o preocupare, astfel ci problema rolului artei si a functiilor ei risci s se
formalizeze pand la nivelul unei stiinte de laborator, constituind apanajul celor putini initiati si fiind
protejati de examinarea privirilor profane. in acest context, ideea unei cercetdri, care sd urmareasci
traseul devenirii artei, perceptia acesteia in diferite circumstante culturale conditionate politico-
filozofic, dar si functiile ei, mai mult sau mai putin asumate, se constituie, din punctul nostru de
vedere, intr-o necesitate, pe care ne-o asumdm, pentru a contribui, in mod avizat, la reactualizarea
functiei etice si a celei socio-pedagogice ale artei, precum si la deschiderea actului artistic spre
posibilititile de receptare ale publicului larg, contribuind in acelasi timp la formarea acestuia. Ne

referim aici si la Incercarea de a cuprinde, in cadrul semnificatiei culturale, fiinta umand, in general,
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indiferent de pregitire, varstd, sex, statut, etnie, religie sau mediu cultural de provenients, si la
realizarea drepturilor culturale ale acesteia. Semnificatia sociald si justificarea politicii culturale se
bazeazi pe democratie si diversitate, pe de-o parte, si etosul libertatii si cel al responsabilitatii, pe de
altd parte si, de aceea, artistul, in demersul siu, ar trebui si tind cont de etica si valorile comunitare,
ca aspect al incluziunii culturale. Democratia, in contextul politicilor culturale, presupune,
considerdm noi, aspiratia spre disponibilitatea si accesibilitatea unei includeri in avutul cultural al
comunititii locale sau, dupi caz, globale.

Deciziile, in cadrul politicilor culturale, presupun alegerea intre diferite premise etice,
alegere care nu poate fi ficutd pe baza unor idei utopice de relativizare absoluti a valorilor, ci doar
pe baza analizei unor dimensiuni etice alternative. Problemele etice din artd si culturd au fost, in
bund parte, legate de libertatea de expresie si cenzura. O libertate de expresie nelimitatd, in absenta
oricirei cenzuri, presupune un nivel ridicat de responsabilitate etico-sociald, care, dacd nu existd,
poate genera conflicte, pe fondul unor reprezentiri ofensatoare la adresa comunitatii, a unor grupari
confesionale etc. Etica politicilor culturale, in acest sens, nu are in vedere doar drepturile anumitor
minoritati, ci este preocupatd, de realizarea drepturilor culturale ale fiecdrei fiinte umane. in cadrul
politicilor culturale, valoarea artei si a culturii poate deriva din valoarea intrinsecd a artei de inaltd
calitate, cu valoare socio-istoricd, sau din benefiicile etice si culturale aduse individului sau
comunitatii.

Pentru intelegerea acestor fenomene si aspecte, si pentru aflarea unor riaspunsuri, care sa
ajute la conturarea unor solutii, considerim necesari analiza factorilor istorici, filozofici §i culturali,
care au Insotit acest traseu al fenomenalititii artei in spatiul occidental, pornind de la fondul crestin
al abordirii artistice. In consecintd, aceastd lucrare isi propune studiul desacralizarii artei dintr-o
perspectivi axiologici, tindnd cont de punctele de cotituri si de bazele conceptuale care au marcat
evolutia ei, in lumea occidentald, pand in acest moment, cu accent asupra conditiei artei
contemporane, abordate cu preponderenti in spiritul filozofillor materialiste, existentialiste si
umaniste, si care, desprinse de relatia cu sacrul, se dovedesc, in general, lipsite de substanti, din
punct de vedere artistic. Termenul desacralizare vizeazi, in acest context, desprinderea de esenta
fenomenului religios, care constituie baza medierii cu sacrul.

Printr-o riguroasi cercetare obiectivd, vom cduta sd ardtim cd aceastd conditie a artei
(problema mortii artei) apare ca o consecinta a declinului moral, cauzat de mutatiile ideologice, prin
desprindere de baza religioasi. Vom apela in cercetarea noastrd atit la metoda formelor critice si a
teoriei comparative, cat i la analiza factorilor contextuali, care au generat anumite tipuri de abordari
artistice sau conflicte culturale. Vom arita astfel cd arta secondeazd declinul moral, constituind
uneori chiar factor initiator al dezintegrarii morale, pe fondul fortarii limitelor, al desfiintarii
tabuurilor si al relativizarii valorilor socio-culturale. Vom incerca si prezentim analitic cadrul socio-
cultural al declinului imaginii angajate cultual, urmarind, in acelasi timp, si mutatiile pe plan
ideologic, cu rol in determinarea acestui cadru. Avem aici in vedere §i o perspectivi filozoficd a
spiritualului, care constituie fondul epistemologic al abordarii religioase si, in ultimd instantd, al
desprinderii de religie.

Vom ciuta de asemenea si ardtim ci, odati cu ecliberarea artei de sacru, respectiv de
religios, ea devine disponibild pentru orice compromis estetic, moral, social si politic. Astfel, in
primul capitol, vom ciuta si conturdm fondul spiritual de propagare a imaginii artistice, urmarind
evolutia gandirii filozofice §i perceptia imaginii artistice corelate acestei gandiri. Vom incerca si
aritdm, In acest context, ci: a) tendinta de secularizare a imaginii, pe fondul unei abordiri realiste,
apare in perioada scolasticii tarzii, pe alte considerente decit cele iconoclaste, iar secularizarea
propriu-zisd se contureazd prin demersul Reformei ; b) Renasterea, ca fenomen, constituie baza de
plecare a abordirii artistice umaniste si a gandirii libere; ¢) iluminismul constituie un punct de
turnurd determinant pentru modernitate si postmodernitate, ca mutatie la nivel etic si ca abordare a
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umanului; d) modernitatea Inlocuieste functia religioasd a artei cu alte sarcini, elimind sacrul si
creeazd premisele constituirii artei intr-un domeniu autosuficient; e) abordarea spiritualitatii crestine,
in artd, este Inlocuitd cu alte tipuri de spiritualitate, pe fondul nevoil interioare a artistului §i a
somatiilor societatii.

in capitolul II, vom face o cercetare a perioadei moderne si contemporane, din
perspectiva termenului avangardd, si vom urmdri cadrul de propagare al gandirii poststructuraliste.
Obiectivele acestei cercetdri sunt: a) stabilirea semnificatiei termenului avangardd si interpretarea lui
in contextul cultural, social si politic; b) analiza rolului jucat de avangardi in evolutia artei si
recurenta manifestirii acestei atitudini, in contextul culturii occidentale; c) analiza conceptului de
antiartd si modul in care antiarta este asimilatd artei; d) influenta gindirii poststructuraliste asupra
culturii si implicit asupra abordarii artistice.

in capitolul III, vom prezenta abordarea artisticd din perspectiva activismului identitar, a
sexualitatii homoerotice si a actiunilor artistice controversate, din punct de vedere al moralei
publice, manifestate intr-un spirit poststructuralist si cu un pronuntat caracter avangardist. Vom
cduta sd ardtdm aici cd: a) demersul artistic feminist constituie o migcare disparatd, cu viziuni diferite
asupra problematicii feminine §i asupra abordirii imaginii feminine in artd; b) anumite factiuni
feministe se constituie intr-un instrument politic antagonic masculinitdtii, cu tentd exclusivistd,
fortand limitele moralititii sociale si celebrand relatiile homoerotice; ¢) intr-un cadru democratic,
chiar un demers politic legitim de restrictionare a exprimdrii artistice, este perceput ca cenzurd; d)
politizarea discursului artistic face din pornografie, via sprijin mediatic, artd majori; ) problema
autonomiei artei si a artistului, ca privilegiat moral si juridic, trebuie reglementatd in cadrul unor
politici culturale etice; f) dacd responsabilitatea artisticd nu existd, o oarecare forma de control a
exprimdrii artistice controvesate este emergentd, ea manifestindu-se in cele din urmi sub forma
deciziei juridice.

in capitolul IV vom urmadri perspectiva aborddrii artistice raportate la tehno-stiintd si
utilizarea corpului uman ca mediu al expresiei artistice. Intentionam sa aritam, in acest context, ca:
a) tendinta de transcendere a corporalititii se realizeaza prin stiintd si tehnicd, si nu prin elevare
spirituald; b) initiativa artisticdi o precede, de multe ori hazardat, pe cea stiintificd, in efectuarea
anumitor experimente, in virtutea libertatii de exprimare a artistului si a lipsei unei deontologii,
constituind, in acelasi timp, si o provocare la adresa demersului stiintific; ¢) in limita posibilititilor
stiintifice, nu mai existd tabuuri privind modificarea corpului uman si utilizarea lui in actiuni
artistice; d) viziunea postumand si transumani celebreazd robotizarea omului, de aceastd datd nu
doar socio-cultural, ci literalmente fizic; €) lumea stiintifici nu este inca pregatitd, cel putin din punct
de vedere etic, de a tine pasul cu abordarea artisticd, ceea ce constituie un alt aspect al moralitatii
artei.

Problema seculatizirii morale sau a proiectdrii eticii intr-un spirit umanist pare ireversibild
la nivel politic. Dar, ca parte de atitudine, se impune nevoia de implementare a unor politici
culturale etice, care si garanteze participarea tuturor cetatenilor la actul cultural, si stabileasca criterii
si limite ale expresiei artistice, prin crearea unui cadru de responsabilizare sau prin autocenzuri,
tinand cont cd democratia nu inseamna doar libertate, ci §i responsabilitate si restrictii, iar arta, ca
parte sensibild a acestei realititi, ar trebui si contribuie la elevarea spiritului uman si nu la estropierea
lui, astfel ca si artistul sd ajungi la nivelul de intelegere, cd nu se poate face chiar orice in numele
artei, ea avand un rol structurant si catartic, fiind, in ultimi instantd, factor de coagulare si

echilibrare sociala.






Capitolul I
PERSPECTIVA SPIRITUALA SI IMAGINEA
ARTISTICA IN CULTURA EUROPEANA






1. O ISTORIOGRAFIE FILOZOFICA A SPIRITUALULUI

1.1. Filozofia greaca si proiectiile ei In cregtinism

Indiferent de culturd sau spatiu geografic, ideea de spiritualitate este
legata invariabil de metafizic. Spiritul reprezinta intangibilul, ii poti vedea efectele,
dar, stiintific vorbind, nu stii de unde vine i Incotro se indreaptd. El se afld
dintotdeauna la limita capacititii umane de cunoagtere, constituind obiectul
multor cercetdri, teorii si, de ce nu, speculatii. Depasind o anumitd atitudine
agnosticd! insd, trebuie spus cid aceastd problemid conduce gindirea in chiar
miezul misterului fiintei noastre omenesti, pentru cd de mii de ani omul s-a definit
pe sine prin ceva ce nu este corporal, prin ceva ce nu poate fi vizut, auzit, pipdit
sau mirosit, prin ceva ce nu are dimensiuni si nici proprietati spatiale, o entitate
care nu poate fi localizatd §i nici masuratd, conceputi ca fiind simpla si imateriald.
Inca din vechime, omul isi identifici propria sa fiingi si esenta cu o realitate care
se afla in legiturd cu corpul, dar care este diferitd de acesta. Este o situatie
paradoxald, deoarece aceastd realitate nu poate fi pusd In evidents, la fel cum
proceddm cu celelalte realititi perceptibile sau materiale ale lumii. Astfel ci
sondarea acestei perspective, care se sustrage cunoasterii stiintifice in vigoare, a
constituit si Incd mai constituie obiectul cercetirii filozofice.

Pentru Platon sufletul este nemuritor si de origine divina? iar, conform
unei legi universale, acesta se coboard intr-un trup muritor, de care abia moartea il
elibereaza iaragi. Ideea dualititii trup-suflet’, care apare in repetate randuri la

\C. G. Jung, Psibanaliza fenomenelor religioase, Ed. Aropa, Bucuresti, 1998, pp. 47-48: ,.In cinda tuturor
cunogtingelor pe care le avem despre infelesul siu, stim noi oare ce este acela spirit! Sau, mdcar, suntem noi signri cd
atunci cand folosim acest cuvint intelegem cu totii acelasi lncrn? Cuvantul spirit este atart de ambignu i de suspect...
N este el, oare, multivoc? Acelagi termen desemneazd o idee nereprezentabild, transcendentd, cu semmnificatie nniversald;
dar mai banal, o notinne analoagd aceleia a cuvantului englezesc "mind'"'; el desemmneazd totodatd vivacitatea intelectnald;
apoi o fantomd §i, de asemenea, un complex inconstient care provoacd fenomenele spiritistilor...”

2 Platon, Phaidon in Opere I17, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1983, p.84: ,,...Din tot ce
am spus pand acum putem sd tragem nrmdtoarea incheiere: cd sufletul seamdnd cat se poate de mult cu ceea ce este
divin, nemuritor, inteligibil, cn o unicd Forma (Idee), indisolubil si meren neschimbitor in identitatea cu sine §i cd,
dimpotrivd, trupul seamdnd cat se poate de mult cu ceea ce este omenese, muritor, cu forme multiple, neaccesibil
gandirii, supus disolutiei §i niciodatd identic cu sine.”’

3 Tbidem, p. 82: ,,...Noi, ca intreg, suntem alcdtuiti pe de o parte din trup, pe de alta din suflet.”
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Platon, presupune o abordare distinctd a fiecdrei parti. Asocierea dintre ele (la
Platon nu poate fi vorba de o unire, acestea fiind antagonice) este nefastd pentru
suflet, deoarece trupul impiedica fiinta umana si atingd adevirata cunoastere, iar
moartea este privitd, la un moment dat, ca o izbavire a sufletului de trup:

w37 cand gindeste el (sufletul) cel mai bine? Cind nu i vine nici o tulburare nici de la anz,
nici de la vag, nici de la suferintd, nici de la vreo pldcere, de la nimic din toate acestea; cind
rdmdne, atdt cat este cu putintd, singur el cu sine, cand lasd trupul sd isi vadd de-ale sale si
cand, iardgi, atdt cat este cu putintd, se desface de orice legdturd si de orice apropiere de el
pentru a ndui cdtre realitate.”’*

wExistd fard indoiald, in cercetarea lucrurilor, o cale care sd ne poatd scoate la
lumind, pe noi §i gandul nostru: ideea cd, atdta vreme cit avem un trup §i cit sufletul nostru se
afld plamadit laolaltd cu asemenea nipasta, nazuinta noastra, adicd dobidirea adevdrniui, nu
va fi indestulatd vreodatd, intr-adevdr, in nesfdrsite chipuri ne munceste trupul datoriti
obligatiei de a-1 brani, iar dacd se adangd §i vreo boald, iatd-ne impiedicati in vandtoarea noas-
trd de realitate. Trupul ne pangdreste cu inbiri §i pofle, cu spaime, cu ot felul de naluciri, cn
Sleacuri fard numdr, astfel incat de raul lui, cum vine vorba, nu mai ajungem niciodatd si

«gdndimy cu-adevdrat.”

Platon sustine, spre deosebire de misticism, ci demnitatea sufletului
uman constd in facultatea acestuia de a cunoaste, aceasta reprezentand si factorul
distinctiv, in raport cu lumea animald. Prin intermediul acestei facultiti, sufletul
poate intui eternitatea si poate patrunde adevirata realitate, respectiv lumea
ideilor. Prin simturile fizice insd nu se poate dobandi adevirata cunoastere, astfel
cd acest rol ii revine sufletuluif, care mijloceste relatia dintre cele doud lumi. Fiind
de origine divind, el nutreste o afinitate profunda fata de idei, fard a se confunda
Insd cu acestea. Sufletul este acela care sesizeaza ideile, mai ales in sensul notiunii
de viatd, adevar, dreptate, bine, frumos etc. Dar, in timp ce ideile au un caracter
continuu, In afara sferei senzatiei, sufletul este conditionat de un corp, care ii
contrasteazd natura divind, fiind supus poftelor si pasiunilor. Atrigandu-l in
vartejul preocupirilor mirunte/inferioare, corpul il face sd-si uite originea inaltd si
menirea adeviratd, intunecindu-i perspectiva existentei vesnice. Evadarea din
aceastd stare este posibild, doar in momentul in care sufletul, dind curs nazuintei
dupi vesnicie, reuseste si se elibereze de lumea senzoriald si sd-si Indrepte privirea

4 Platon, op.cit., p. 61.

5 Ibidem, p. 62.

¢ Ibidem, p. 61: ,,Dacd trecem la insdsi dobandirea infelegerii adevdrului, spune-mi: ce crezi, dacd in cursul unei
cercetdri 1 cerem trupului concursul, ne este el oare piedicd san ajutor? Adicd, de pildd: este un anume grad de adevdr
in ce ne dan vederea §i anznl, cind pand si poetii ne fot spun cd nimic nu este infocmai asa cum anzgin san cum ve-
dem? Or, dacd printre simturile legate de trup nici mdcar acestea doud nu sunt nici sigure §i nici exacte, cu atdt mai

putin sunt celelalte, care, nu incape indoiald, le sunt acestora inferioare.”
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spre adevirata realitate/existentd. Pentru suflet, momentul acestei schimbiri este
decisiv, deoarece marcheazd inceputul elevirii si al Indumnezeirii sale, prin
procesul dialectic al cunoasterii divinului, toate celelalte preocupari fiind
considerate nesemnificative.

Relevant este si faptul cd Platon cautd si dovedeascd, intr-un mod
rational, cd sufletul, in sens personal, este nemuritor. Socrate este cel care sustine
discursiv aceasti convingere, in momentul In care dd curs imboldului spre
vesnicie.” Este cunoscut faptul, ci Platon a preluat ideea nemuritii sufletului din
mistica orfici-pitagoreicd, meritul sdu constd insi in incercarea de a dovedi
aceastd nemurire, prin intermediul dialecticii.

in reflectiile sale asupra sufletului uman, Platon face si anumite analogii
vizuale, cu reverberatii psihologice relativ originale, pentru timpul lui. in Phaidros,
el aseamnd sufletul cu o cvadrigd trasa de doi cai condusi de un vizitiu. Unul
dintre cai este de origine divind, iar celilalt de origine profand. Exponentul
divinului urmeazi voios indemnurile vizitiului, urmand calea elevati a adevarului,
frumosului §i binelui, iar celdlalt, dimpotrivi, este tributar materialitaii, fiind
orientat mereu spre lumea senzoriald, ceea ce face ca vizitiul (ratiunea) si depuni
eforturi considerabile, pentru reorientarea lui.® Dupi aceasta analogie, putem
deduce c4, la Platon, sufletul se compune, din trei facultati: vizitiul, care reprezinta
ratiunea, calul cel bun, care reprezinti vointa, curajul, virtutea, si calul cel rau
reprezentat de pofte, ca parte negativd a sufletului. Din aceastd perspectivd,
sufletul are trei facultiti: 1) facultatea de a gandi, ratiunea, care se afld in cap; 2)
facultatea afectelor si a sentimentelor, cate iIsi are locul in piept si 3) facultatea
poftelor, care se afld in pantece.

Aristotel respinge conceptia platonicd despre suflet. Pentru el, sufletul
este viata, reprezentind principiul vieti. Analogic vorbind, din aceasta
perspectiva, corpul se raporteaza la suflet, la fel ca materia la forma, astfel ca,
dupd Aristotel, sufletul este ,,prima entelehie a corpului organic-vital”. Sufletul
este ,,prima entelehie”, pentru ci el este ,primordiala entelehie — realitate in act — a
unui corp natural care posedd viata ca potentd’® O definire a sufletului, la modul
general, ar suna astfel: ,realitatea In act primordiald a unui corp natural, inzestrat
cu organe”. De aceea, ,,nici nu e nevoie si cercetim, dacd sufletul si corpul sunt
una, precum nu cercetdm daca ceara e una cu chipul imprimat in ea”.10 Sufletul
apare astfel ca o substanta, anume ,,cea potrivit cu ratiunea de a fi a lucrului”; el
nu este insa ,,esenta si ratiunea de a fi” a unui corp artificial, ci a unui corp natural

7 Platon, Phaidon sau Despre suflet, Bucuresti, Tip. Convorbiri Literare, 1919, pp. 12-13.

8 Idem, Phaidros in Opere I/, Editura Stiintificd si Enciclopedica, Bucuresti, 1983, pp. 442-443.
9 Aristotel, Despre suflet, Editura Stiintificd, Bucuresti, 1969, p. 50.

10 Ibiderm.
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anumit, care poartd in sine principiul migcirii, ca si al stitii pe loc; sufletul nu este
deci separabil de corp, in acest sens.!! El este ,principiul lumii vegetale si
animale” si se defineste prin: hranire, simtire, gandire, miscare. Nu corpul este
»entelehia sufletului”, ci acesta din urmad este entelehia unui anumit corp natural,
contrar opiniei lui Platon. Deci, sufletul este ,,0 entelehie specifica 5i ratiunea de a fi a
ceea ce are o potentd de a ffi intr-un fel anumit.”1?

Aristotel priveste sufletul ca fiind esenta corpului, deoarece fard suflet
corpul este doar materie lipsitd de viata. In calitate de forma a corpului, sufletul se
constituie totodatd si in scopul acestuia, pentru cd scopul corpului este realizarea
vietii sale. Aceasta nu presupune insa ca corpul ar determina sufletul, ci, dimpotriva,
sufletul este cel care determind si limiteaza corpul, opinie ce face ca perspectiva
aristotelica sa fie plasatd in opozitie atat fatd de abordarea materialista, cat $i fatd de
cea spiritualista, care considera sufletul ca fiind o substantd opusa calitativ corpului.

Aristotel face si el o impirtire a sufletului similard cu cea a lui Platon, dar ii
conferd un alt sens. Raportul dintre materie si formd apare si aici, sufletul
manifestandu-se tot in organisme, ca un mod al functiunii: ca suflet vegetativ, care
este principiul vietii In general, sau suflet apetitiv, pe care-l posedd numai plantele;
suflet senzorial, simtire, care la animale se adaugd sufletului vegetativ, si suflet
rational, pe care-] posedi numai omul si la care se adaugi celelalte doud: sufletul
vegetativ si cel senzorial.!3 Sufletul rational nu dispare, prin moarte, $i nu este
asimilat corpului, ci le determina pe celelalte doud, rolul sau fiind gandirea, ratiunea,
judecata. In aceasta consta scopul si sensul vietii omului, conform eticii aristotelice.

La Aristotel, functiile psihice nu sunt numai functii ale sufletului, ci ale
complexului corp-suflet. Este important de mentionat, in acest context, ci
Aristotel a avut meritul de a pune in valoare cunostintele verificabile, din punct de
vedere stiintific, In teoriile predecesorilor sii despre viata sufleteascd, eliminand
tot ceea ce era pura speculatie, astfel cd, dupa unii autori, el este cel care a
»intemeiat psihologia ca stiinta”. 14

O atentie deosebita este acordatd analizei senzatiei §i perceptiei, precum
si simturilor, analiza cu largi implicatii teoretico-gnoseologice. Daci Platon scoate
senzatia din cercul adevirului, Aristotel distinge anumite grade de obiectivitate a
senzatiilor. Clivajul dintre inteligibil si senzatie/simturi, prezent la Platon, nu
existd la Aristotel, deoarece ambele sfere contribuie, in egald masuri, la procesul
cunoasterii.

1 Aristotel, gp. cit., p. 51.

12 Thidem, p. 54.

13 Ibidem, p. 55.

14 M. Ralea si C. 1. Botez, Istoria psibologiei, Editura Academiei R.P.R., Bucuresti, 1958, p. 71.
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Capacitatea de gandire/intelegere se regiseste in forma sufletului,
caracteristicd doar fiintei umane, fiind perceputd de Aristotel ca intelect, ratiune si
constiintd, cuprinse toate sub notiunea de spirit.!> Spiritul functioneaza independent
de otganism/corp si este propriu sufletului uman, fiind in masurd de a accesa, ptin
gandire, si realititi simple/indivizibile. Sufletul senzorial si cel vegetativ sunt
subordonate corpului, avind un destin comun. Spiritul insi (care reprezintd
ratiunea) este, in totalitatea lui, etern/nemuritor. El este ,,forma formei” si, ca atare,
activitate purd - ca si spiritul divin - ceea ce il face si fie vesnic!®.

Pe langi argumentul cosmologic (corespunzitor abordarii teleologice a
antichitatii), care sustine existenta unei Cauze Primare, in economia miscirii §i a
existentei lumii, la Aristotel se gdseste formulat si argumentul ontologic, conform
cdruia divinitatea este forma purd, actualitatea absoluta i, de aceea, este imperios
sa existe, deoarece existenta sa este parte intrinseca a conceptului siu.

in conceptia lui Plotin, totul se naste din Unul prin emanatie. Fiind in
Sine desavarsit, El se revarsd, rezultaind produsul, cate, la randul lui, se Intoarce in
chip absolut spre Unul, spre Bine. Binele reflectd viata sa in lume, fard ca prin
aceasta sd piardd din putere si frumusete.!” Acest proces nu presupune un caracter
istoric sau fizic, ci supratemporal. Formele vietii sunt produse din eternitate $i se
intorc mereu in eternitate. Dumnezeu actioneaza sau, mai exact, El trebuie s se
manifeste in lume, si se prefacd In lume, deoarece aceasta apartine naturii Lui,
pastrandu-si insd esenta propriei lui fiinte.!8

Pentru Plotin, lumea senzoriald nu reprezintd decit o copie a adevaratei
realitdti, un simbol si o metaford a Eternului. Dupd cum mentionam mai sus,
Unul divin este prezent in toate lucrurile, pe de o parte, ddinuie in sine, iar, pe de
alta, constituie forta care genereaza formele si legile de manifestare a lucrurilor.
Divinul este astfel prezent In lume si toate lucrurile participd la divin. Aceasta nu
presupune ci El se Imparte, fiindca ceea ce este spiritual nu poate fi impartit. El
se manifestd in lume prin fortele spirituale. Sufletul poate de asemenea si intre
intr-un raport intim si cu lumea ideald, care emani din divinitate. Pentru ca omul
sd poatd fi elevat In lumea spiritului, el trebuie sd fie ,,pneumatic”. Sufletul este
atras de Eros spre lumea ideald, moment in care el Incepe si se Inalte progresiv,
atingand forme ale idealului tot mai intense, ndzuinta lui fiind spre Forma
absolutd. Pentru a ajunge la aceastdi Formd, la unitatea desdvarsiti cu
Unul/Divinul, sufletul trebuie si parcurgd anumite stiri extatice; prin urmare,

15 Aristotel, Metafizica, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2001, XII, 1070 b, 36.

16 Thidem, 1, 7.

17 The Philosophy of Plotinus, Appleton-Century-Crofts, Inc., New York, 1950, p. 24.
18 M. Ralea si C. I. Botez, gp. cit., p. 151.
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calea, prin care Absolutul poate fi sesizat, nu este dialectica sau gandirea
discursivi, ci extazul, prin cate cel ce intuieste si obiectul intuit devin una.!®

La Plotin apare si ideea nostalgiei Binelui, care persista in suflet, deoarece
sufletul este, in esenta sa, bun, dar silisluind intr-un corp fizic, el este maculat de
citre materie. Premisa salvarii sufletului constd, dupd Plotin, In originea lui
divini.20 In conceptia lui, sufletul este calea pe care omul poate ajunge la spirit, iar
gratie spiritului acesta se uneste cu originea lui divina. Sufletul este locul unde se
afli ratiunea, corpul este locul afectelor si al pasiunilor. De aici contradictiile
dintre corp si suflet. Pentru Plotin, pasiunile constituie originea raului si, de aceea,
toti cei care nu ascultd de indemnul sufletului/ratiunii, ci se afli sub dictatul
pasiunilor, sunt stapaniti de rau.

wSufletul nu este liber, atunci cind, prin propria lui alegere, nu-5i unrmeazd impulsurile
interioare corespunzdtoare, respectiv acelea care il ajutd sd nu piardd controlul. Atunci insd,
cand ascultd de calduza lui interioard, ratiunea purd, neatinsd de pasiuni, poate fi numit liber

st independent.”?!

Sufletul este, pentru Plotin, o substantd imateriald, detasabila de corp; el
este vesnic, indivizibil, simplu si intreg In fiecare parte a corpului, chiar daci
inceputul activitdtii lui se afld in creier. Atipicd, in acest context, este opinia lui
Plotin legatd de raportul corp-suflet, conform cireia nu sufletul ar fi in corp, ci
corpul in suflet, ca organ al acestuia, dat fiind ca sufletul este cel ce face posibile
functiile corpului.

Plotin face referire si la sufletul lumii, in relatie cu timpul. Sufletul lumii
este cel care genereazd timpul, prin activitate formativd §i miscare. Durata
timpului o constituie viata ce se desfasoard in limitele acestuia, astfel ci timpul ar
putea fi definit ca ,,viata sufletului” aflat Intr-o dinamicid succesivd. Ca analogie,
timpul este o imagine a eternitatii, dupd cum lumea senzoriald este o imagine a
lumii spirituale. Dupa cum eternitatea nu exista in afara vietii spiritului, nici timpul
nu existd in afara sufletului, fiind o aparitie a acestuia. Atunci cand activitatea
sufletului inceteazd, nu mai rimane decat eternitatea.

In textul biblic, fiinta umana este prezentata ca unitate tripartitd, compusa
din spirit, suflet si corp fizic.?? Putem intelege deci, cd in prima fazi a existentei

lui pe pimant, omul era doar o forma constituiti din elementele telurice, numitd

19 M. Ralea si C. L. Botez, op. cit., p. 151.

20 The Philosophy of Plotinus, op. cit., pp. 69-70.

2 Ibidem, pp. 68-69.

22 Biblia, Genesa 2:7: ,,Dumnezen l-a ficut pe om din tarina pamantului, i-a suflat in ndri suflare de viata, si
omul 5-a facut astfel un suflet vin”. Ideea de unitate tripartitd a fiintei umane o sustine si apostolul Pavel,
in 1 Tesaloniceni 15:23: ,,...Dubul vostru, sufletul vostru si trupul vostr...”
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corp?, o sculpturd din lut, iar, in momentul in care Divinul investeste din spiritul*
Sau, aceasta forma se animeazi, In sensul notiunii de viatd, devenind un sufle>
viu. Deducem astfel cd sufletul reprezintd o suma de functiuni rezultatd in urma
unirii suflului sau spiritului divin cu corpul teluric, care la acest nivel se identifica
cu acesta pentru a se putea desfisura Intr-o lume pdmanteand, iar moartea nu se
manifesti la nivelul trupului, ea survenind doar dupi ,,ciderea in pacat”.2s In acest
sens, Solomon explicd fenomenul mortii, ca pe o retragere a spiritului divin, care
aduce corpul fizic la starea initiald, de sculpturd din lut, menita si se Intoarci la
sursd.?” Tot ceea ce rdmdne In urma acestui proces, este sufletul, care reprezintd
persoana cu triirile, amintirile, nizuintele, gandirea si vointa ei, dar care trece intr-
o altd dimensiune, fiind desprins de mijlocirea trupului generata de spiritul divin,
care a fost luat inapoi.?

Termenul ebraic nephesh reprezinta atat sufletul, cat si respiratia, el fiind
unul din conceptele cheie ale spiritualititii mediteraneene in filozofia presocratica,
introdus prin scrierile ebraice talmudice si mistice In literatura crestina, iar mai
tarziu In cea islamicd. Deseori, nephesh este pus in antitezi cu ruach, adici
sufletul versus spirit sau, conform filozofiei grecesti, psyche versus pneuma.

La origine, nephesh a desemnat, ce-i drept, doar respiratia, fiind in relatie,
intr-un fel sau altul, cu ceea ce este trupesc, pdmantesc, de jos, uneori chiar cu
rdul §i intunericul. Efortul insd §i ndzuinta lui este inspre in sus. Ruach apartine
deja divinului, inaltarii, luminii. Nephesh insd trebuie si caute lumina, si, ca in
orice cdutare, lupta si suferinta nu lipsesc nici aici.

Din doctrina neo-platonici, crestinismul a preluat aspectele legate de
fiinta divind i revelatie. Augustin afirmi unitatea absolutd si spiritualitatea
sufletului uman. El respinge teza aristotelicd a unui suflet vegetativ si a unui suflet
senzitiv. ,,Sufletul este simpln in esentd §i multiplu in operaiile sale,’? iar, pe langa cele
cinci simturi, el mai este Inzestrat cu o capacitate de perceptie senzoriald, care este
comuna la animale si care judeca obiectul propriu-zis al tuturor simturilor.
Sufletul intelectiv are trei functii: fiinta, intelegerea si iubirea, care corespund la

2 in originalul ebraic, basar, iar in traducerea greacd, soma.

24 In originalul ebraic, ruah, tradus in greaci cu pneuma.

2 [n originalul ebraic, nephesh, tradus in greaci cu psyche.

20 Vezi Biblia,., Genesa 6:3. Apare aici afirmatia divinitatii cu privire la conditia omului dupa ciderea
in pacat: ,,Dubul Meu nu va ramane purnrea in om, cdci §i omul nu este decat carne pacitoasa”’.

27 Eclesiastul 12:7: ,,...Pind nu se intoarce tirana in pdamdnt, cum a fost, §i pand nu se intoarce dubul la
Dumnezen, care l-a da?”.

28 In Apocalipsa 6: 9,10, apare imaginea sufletelor martirilor, care se odihnesc sub altar, continuindu-
si insd relatia de dialog cu divinitatea, inceputd in trup prin rugiciune.

2 Augustin, De Trinitate, lib. 111, cap. I1.
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trei facultiti: memoria intelectivi, inteligenta si vointa. Intre cele trei primeaza
vointa, care la oameni semnifica iubirea. Omul are vointa libera.

La fel ca la Plotin, si la Augustin sufletul se desfisoard in timp, natura
lui fiind superioara celei corporale, pentru ci este apropiatd de substanta divina.
Din unirea dintre spirit si corp rezultd actiunea reciproca dintre ele, actiune care
nu este altceva decat viata/sufletul.3! Acest dualism spitit-corp formulat de
Augustin, chiar dacd regisit si la unii Inaintagi de-ai sii, va rimane una dintre
tezele de bazi ale filozofiel crestine si ale gandirii scolastice medievale. Prin acest
dualism, se admite interactiunea dintre cele doud substante si actiunea spiritului
asupra materiei, conform viziunii religioase asupra reinvierii i nemuririi.?

Astfel, se poate explica interventia ingerilor si demonilor, creand cadrul
de propagare a elementului magic si a minunilor. Corpul este considerat ca un
instrument al sufletului, care se supune dispozitiilor acestuia.

Pentru cunoasterea proceselor psihice, Augustin promoveazi metoda
numitd mai tarziu introspectie. Psihologia augustiniani se incadreazi astfel in
sfera faptelor de constiintd. Prin observatie interioard el conferd sufletului trei
functiuni: intelectul (gandire si judecatd), vointa si memoria. 33

Augustin distinge si trei feluri de rdu: metafizic, fizic §i moral, fiecare
dintre acestea presupune o deficienti in cadrul fiintei umane, o alunecare spre
nefiintd. Rdul metafizic reprezinti lipsa de perfectiune datoratd unei naturi date s,
de aceea, nu este un rau in sine. Din acest punct de vedere, toate creaturile sunt
rele, pentru ca nu sunt in masurd si atingd perfectiunea absolutd, intruchipata
doar de Dumnezeu. Raul fizic constd in privarea de perfectiune, datoriti naturii,
de ex., orbirea este privarea de vedere a unei fiinte care, conform exigentelor
naturii sale, ar trebui si vada. Singurul rdu adevirat este rdul moral: picatul, ca
actiune care contravine voii lui Dumnezeu. Cauza rdului moral nu este
Dumnezeu, care reprezinti sfintenia desdvarsitd, si nici materia, cum ar spune
adeptii lui Platon, pentru ci materia este creatia lui Dumnezeu si, de aceea, este
buna. Nici vointa, ca facultate a sufletului uman, nu este rea, pentru ca si ea a fost
creatd de Dumnezeu. Cauza rdului moral o reprezintd facultatea vointei libere,
prin care omul poate devia de la ordinea corectd, pentru a se impotrivi voii lui
Dumnezeu. O astfel de impotrivire constituie realitatea raului moral — o realitate
metafizicd negativd In sensul decidderii din ordinea stabilitdi de Dumnezeu si, ca
atare, o decddere a fiintei sau o alunecare spre nefiinti. Picatul, tocmai datoritd

30 Augustin, De generi ad Litteram, lib. VIII, cap. XX.

31 1dem, De Civitate Dei , lib. X1, cap. XXVII.

32 Idem, On the Immortality of the Soul (Despre imortalitatea sufletului), 1938, tradusd din latind de
George G. Lecki, ed. D. Appleton-Century Company, Inc., cap. I, IX.

33 M. Ralea si C. 1. Botez, gp. cit., p. 154.
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faptului ci este o decadere a fiintei, aduce cu el propria lui pedeapsa. Pacatuind,
omul isi lezeaza propria lui fiinta, pentru ca decade din ceea ce ar trebui sa fie. Ca
rezultat al acestei decdderi existd suferinta pe care el trebuie s-o indure, reflectatd
si prin mustrarile de constiinta.

Augustin a fost considerat ca unul dintre cei mai mari parinti ai Bisericii,
w21 Platon cresting a carui filosofie a influentat, aldturi de cea a lui Psendo-Dionisie, gandirea
occidentald pand in Renagstere si epoca modernd.”>*

In urma deciderii Imperiului Roman, in contextul aparitiei oranduirii
feudale, cultura se addposteste in scoli, care functioneaza pe langd manastiri i
catedrale, creand premisele formdrii unei noi filozofii, numitd scolastici. Aceastd
doctrind contopeste filozofia cu teologia. Dupd cum spunea Hegel, in aceasta
perioadad | filosofia si religia an un acelasi continut, acelasi scop, acelasi interes... Explicind
religia, filosofia se explicd pe sine, excplicandu-se pe sine, ea explic religia.”>> 1a baza acestei
filozofii std dogma, ca adevir dat §i imuabil.

Un moment cheie, al secolului al XlIl-lea, il reprezintd introducerea
teoriei hilomorfice? a lui Aristotel, ca disciplind de invatimant®’. Chiar daci este
vorba de un hilomorfism interpretat in lumina filozofiei platonice, perceptia
asupra fiintei umane va suferi mutatii determinante, incepand cu acest moment.

Cu Incepere din secolul al XIII-lea, scolastica se caracterizeazd prin
efortul sustinut de a-1 incorpora in sistemul gandirii teologice pe Aristotel, chiar
dacd ajustat si adaptat la interesele Bisericii. Punctul de incercare il constituie aici
gisirea unui formule de gandire suficient de largi, pentru ca alituri de Augustin sd
fie cuprins si Aristotel, de la care se preia, in mod deosebit, silogismul, ca
instrument de demonstratie, pus in slujba rationalizirii dogmelor. Astfel, lisand
problema universalelor si treaci pe un plan secundar, noua preocupare a
scolasticii va fi de a adapta aristotelismul, In asa fel, incat si se pistreze totodatd si
platonismul augustinian, ca ideologie Insusitd definitiv de teologie.

Primul care se remarcd prin efortul depus de a-1 Incorpora pe Aristotel
edificiului conceptual al teologiei este Albertus Magnus (1193-1280), calugar
dominican, dat rolul cel mai important, in acest sens, il are Toma d'Aquino (1225-
1274), discipolul acestuia, care prin lucrarea sa, Summa theologiae, devine filozoful
oficial al bisericii catolice. Interpretandu-l pe Aristotel, din perspectiva teologica,
el sustine un realism moderat, care va constitui, totodatd, si pozitia oficiald a
catolicismului. Toma d'Aquino se pronunti impotriva realismul radical de tip

34 M. Ralea si C. 1. Botez, gp. cit., p. 155.

35 Ibidem, p. 156.

36 Conform acestei teorii, corpul este alcatuit din materie prima si forma substantiala.

37 Prima scoald medievald, care introduce aceastd teotie, este L'Ecole de Chartres, intrecuti ca
importantd doar de cea din Paris.
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platonician, sustinind ca ideile generale exista in trei ipostaze: inaintea lucrurilor —
in ratiunea divind, in lucruri si dupd lucruri — in gandirea omeneasci, prin aceasta,
scolastica epuizandu-si Intreaga sa potentd spirituala.

Revelatia, care constituia mijlocul fundamental de cunoagtere al patristicii
si scolasticii timpurii, iese din rigida sa opozitie fata de ratiunea umani, iar
divortul dintre filozofie si teologie intrd pe rol. Prin aceasta, Toma d'Aquino
initiazd, mai mult sau mai putin constient, si o actiune de subminare a scolasticii
din interior. In cadrul acelor limite, in care este inchisi credinta, e introdusa
ratiunea, ca un cal troian, deoarece dogma nu a fost negatd explicit, creindu-se
astfel premisele unei ideologii care si duci, in ultima instantd, via Renastere, la un
rationalism care sd pund la indoiald existenta insasi a divinitatii.

1.2. Metafizica gandirii moderne

Descartes este promotorul unui nou stil de gindire cate va avea
continuitate, pand in a doua jumdtate a secolului al XIX-lea. Gandirea modernd,
ca fond de abordare, se integreazi unei idei fundamentale descoperite de
Descartes: ideea de subiectivitate. Pe plan filozofic, aceasta idee a luat forma
intemeierii Eu-lui ca gandire si a deducerii sistematice a tuturor consecintelor
privitoare la existenta lumii. Punctul central al preocupirilor lui Descartes,
adoptat in contextul gandirii moderne, il constituie problema valorii cunostintelor
noastre despre lume, respectiv existenta, deoarece atunci cand ne referim la lume,
avem in vedere cunostintele noastre despre lume si nu lumea ca atare, ceea ce
presupune o imagine conceptuald a ei. Aceastd imagine are valente diferite, in
perioade diferite, deoarece se raporteaza la contextul si nivelul cunostintelor.

Descartes isi propune si reformeze principiile cunoasterii, pentru a gisi
un punct sigur de plecare, pe baza ciruia s poatd reintemeia toate cunostintele
noastre referitoare la lume. Silogismul cartezian dubito, ergo cogito; cogito, ergo sum,
care introduce indoiala ca operator logic si ontologic, devine o premisi a gandirii
moderne, iar procesul cunoasterii suferd, In consecingi, anumite mutatii la nivel
teleologic, orientarea nemaifiind spre fintd, ca in abordarea platoniciani, ci spre
devenire. Indoiala metodic, ca punct de plecare in cunoasterea stiintifica, constituie
un aspect pozitiv, in metafizica lui Descartes. De la indoiald, filozoful francez
ajunge la gandire si, implicit, la existentd. Astfel, rationamentul cartezian dubito ergo
cogito; cogito ergo sum se fundamenteaza pe o contradictie in argumentare, inversand
raportul real dintre gandire §i existenta.

Definind umanitatea prin gandire si considerand cd omul este substanti
ganditoare, Descartes redeschide problema raportului dintre corp si suflet,
problemd pe care gandirea anticd a dezbitut-o timp de secole. El are o abordare
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separatd a trupului fatd de suflet §i vede trupul ca pe o masindrie cu piesele aferente
functiondrii sale, iar sufletul rational, care se giseste in aceastd masindrie, isi are

ssediul principal in creier, §i se va afla acolo ca si fantanierul care trebuie sd se gdseascd in
locul in care se intélnesc toate tuburile masindriei acesteia, cind vrea sd declangsege, si opreascd

san sd schimbe in vrenn fel migcdrile lor””38

El ofera chiar si detalii tehnico-medicale ale modului in care sufletul unit cu trupul
are anumite senzatii.’ Acest lucru vine in contradictie cu viziunea ganditorilor
scolastici, cate nu vedeau omul ca pe un compus, in care sufletul si trupul si
participe in egald misurd la definirea esentei umane. Pentru scolastici, corpul nu
era decat un adapost temporar al spiritului de naturd divind, el fiind dispretuit ca
supus ispitelor si caderii in pdcat, astfel cd o reconciliere voitd intre trup si suflet
era greu de imaginat.*

Descartes mai stabileste si totalitatea functiilor corporale, atribuind
sufletului facultatea gandirii, care poate genera actiuni sau pasiuni. Actiunile
reprezintd, dupd Descartes, vointele noastre, iar pasiuni pot fi numite tot soiul de
perceptii sau de cunostinte care ne parvin prin intermediul lucrurilor pe care
acestea le reprezinti. Prin urmare, Descartes vede omul ca pe un compus alcituit
din doua substante distincte, ireductibile si nemiscibile.*!

wDupd ce am examinat astfel toate functiile care-i apartin numai corpului, este lesne sa ne
ddm seama cd nu mai ramdine in noi nimic ce ar trebui sd fie atribuit sufletulni nostru, in
afard de gandurile noastre, acestea fiind in principal de dond feluri, anume unele sunt actinni
ale sufletului, altele pasinni ale sufletului. Cele pe care le numesc actiuni ale sufletului sunt
toate vointele noastre... dimpotrivd, pot fi numite pasiuni ale sufletului toate felurile de perceptii

san de cunogtinge care se afld in noi...”"*

Spre sfarsitul vietii Insd, interesul tot mai acut pentru stiintele umane si
mai ales pentru morala, cu toate implicatiile ei psihologice, l-a dus pe filozof la un
alt stadiu de perceptie a proceselor vitale. Corpul omenesc nu-i mai apare ca o
simpld masindtie, ci i ca un primum movens al multora dintre pasiuni, iar sufletul nu
mai constituie pentru el doar receptaculul ideilor, ci si sediul pasiunilor starnite de

corpul material. 43

38 René Descartes, Lumea, Ed. IRI, Bucuresti, 2003, p.120.

3 1bidem, p. 130.

40 René Descartes, Pasiunile sufletulni, Ed. Stiintificd si Enciclopedici, Bucuresti, 1984, p. 18.
4 Lbidem, p.17.

42 Ibidem, p. 65.

43 Lbidem, p. 14.
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In toata perioada modernititii, se vor cuta solutii pentru rezolvarea
problemelor fundamentale ale filozofiei, prin implicarea celor trei planuri: logic,
epistemologic si ontologic. Doud mari viziuni isi disputi suprematia, in arena
dezbaterilor filozofice, ambele grefate pe platonism si aristotelism —
universalismul augustinian si conceptualismul tomist. In economia acestor
dezbateri, raportul dintre credinti si ratiune este hotarator, pentru demonstrarea
existentei lui Dumnezeu. Argumentul ontologic are la bazdi comparatia dintre
fiinta ganditd §i fiinta reald §i intdreste afirmatia potrivit cdreia credinta genereaza
mari perspective in intelegerea Logosu/ui crestin.

Immanuel Kant (1724-1804) sondeazd posibilitatile de cunoastere ale unei
metafizici, care pretinde ca este nu doar o forma de cunoastere a lumii, ci mai degraba
cunoasterea prin excelentd, avand ca obiective, Dumnezeu, nemuriea (sufletul),
libertatea. Deoarece aceste cunostinte nu provin din experientd, filozoful le priveste ca
pure si le raporteazd la cunostintele obtinute de stiinta, prin matematica si fizica
teoretica. * Kant afirma cd ,,sunt trei izpoare originare (capacititi san facultdti ale sufletulns)
care contin conditiile posibilitatii oricarei cunoagteri §i care, la randul lor, nu pot fi derivate din nicio
altd facultate a simtirii, anume: siminl, imaginatia §i aperceptia.”*

Daca in domeniul stintific, judecitile specifice nu sunt contestate ca fiind
neadevirate, cunostintele din sfera metafizicii se afld intr-un permanent regim de
contestare. Raspunsul, pe care Kant il cautd, prin analiza structurii interne a
cunostintelor, vizeazd tocmai posibilitatea incadrarii metafizicii in spectrul stiingific. In
acest proces, el face o distinctie clard intre judecatile analitice si cele sintetice. Prin
judecatile analitice, se ajunge la cunoasterea lucrurilor stiute anterior, astfel ci ele nu
contribuie la sporirea cunoagterii, fiind, in acelasi imp, necesare si universale, calitate
identificatd de Kant cu termenul a prior.. Judecatile analitice sunt considerate a fi a
ptiori, deoarece sunt general valabile, indiferent de modul in care va evolua
experienta. Adevirul lor poate fi stabilit doar prin inspectie logicd, fiindcd acestea se
impun gandirii noastre, iar noi nu putem admite contrariul lor.4¢

Pe de altd parte, judecatile sintetice sunt toate a posteriori, adicd
conditionate de experientd.*’ Experienta le poate confirma sau infirma si, de
aceea, sunt incidentale, nu universale. In dinamica evolutiei experientei, ceea ce
este adevidrat, la un moment dat, poate fi dovedit ca fals, ulterior.

Dat fiind cd stiinta produce cunostinte despre realitate si se afli in
progresie, pe de-o parte, iar, pe de altd parte, enunturile ei sunt universale, ea nu
poate ingloba nici judecitile analitice — explicative, nici pe cele sintetice —

4 1. Kant, Critica rafinnii pure, Ed. IR, Bucuresti, 1998, pp. 25-206, 46, 56-58, 280.
* Tbidem, p. 62.

46 Tbidem, p. 25-27, 50, 64-65.

4T 1bidem, p. 26-27, 75.
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incidentale.8 Astfel ca, in analiza lui, Kant descopera un nou tip de judeciti,
respectiv judecati sintetice a priori, care, rezumand experienta, au in acelasi timp
si proprietatea de a fi universale $i necesare.*’

Pentru a intelege natura judecitilor sintetice a priori, trebuie si facem
distinctia kantiand dintre materia si forma unei judeciti/cunostinte. Kant sustine ci
o judecatd este rezultatul sintezei dintre datele perceptiei senzoriale si gandire.
Continutul judecitii este deci de facturd sensibili, iar forma este de facturd
intelectivd. Cunoasterea este astfel o sintezd intre sensibilitate si intelect.>? Aceastd
distinctie, Intre materia §i forma cunoasterii, este prezenta si la Aristotel, care
porneste de la determinarea raportului dintre materia §i forma existentei, pentru a
ajunge la esenta si posibilitatea cunoagterii, in timp ce Kant urmareste problema fac-
torilor gandirii si ai cunoasterii. Pentru Aristotel, adevirul este concordanta dintre
gandire §i lucru, dintre cunoagtere si obiectul acesteia, In timp ce pentru Kant,
gandirea este aceea care prescrie obiectului legile ei.”!

Ratiunea nu este, propriu-zis, o facultate de cunoastere, pentru ci functia
el nu este constitutivd, ci regulativi, in sensul ci ea indicd drumul pe care trebuie
sd-l urmeze cunoasterea. lar aceastd facultate este structuratd intrinsec de ceea ce
Kant numeste ideile ratiunii, spre care se indreaptd gandirea noastrd, in cdutarea
unor sinteze mai Inalte, ele constituind obiectul metafizicii.’? Asupra lor noi nu
putem avea o cunoastere similard celei stiintifice deoarece ele nu pot fi niciodatd
obiect al experientei, in acest sens. Astfel cd ideile nu sunt cognoscibile si nu
apartin spatiului cunoagterii, ci credintei. Ele nu tin de domeniul ratiunii teoretice,
ci de domeniul ratiunii practice.>® Pentru a depdsi acest impas, Kant recurge la
suprimarea stiintei, pentru a face loc credintei.>

In persoana lui Hegel (1770-1831), argumentarea ontologici are, pe unul
dintre cei mai straluciti reprezentanti ai ei din perioada postkantiand. Acest gen de
argumentare se impune ca o concluzie necesari a sistemului, conform ciruia fiinta
puri - Das reine Sein - nu e altceva decat cea mai inaltd forma a cugetirii, iar cea
mai inalta forma de cugetare se identifica cu Absolutul divin. Problema Divinitatii
sau a Absolutului, fiind preocuparea comuni att a teologiei, cat si a filozofiei, nu
numai la Kant sau Hegel, ci, in genere, la toti filozofii, fie rationalisti, fie idealisti,
incepand cu Platon, va gisi in Hegel pe unul dintre metafizicienii care a fundat, pe

aceastd idee, cel mai complet sistem rationalist.

48 1. Kant, Critica, op.ct., pp. 56-57.

49 Ibidem, pp. 28-31, 54-55, 69, 80-81, 92.

50 bidem, pp. 59, 107.

51 Ibidem, p. 46, 82-83.

52 Ibidem, pp. 150-151, 227-228, 239-243, 283.
53 Ibidem, pp. 311-312.

54 Thidem, p. 313.
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Hegel nu este numai un cugetitor cu simple aderente si simple simpatii
pentru religia crestina, ci crestinismul lui este cheia de intelegere a filozofiei lui.>

Religia si filozofia au la Hegel acelasi obiect:

»Filosofia are drept scop cunoagterea adevdrului, prin urmare cunoagterea lui Dummnezen,
Dumnezen fiind supremnl adevar. Rostul unic al filosofiei, care este identicd teologiei, este de a
evidentia ratinnea religiei: iar dacd i se aduce filosofiei obiectia cd ea se suprapune, astfel,
religies, obiectia e falsd, intrucat filosofia are acelasi continut ca §i religia, numai ca filosofia il
redd sub forma cugetdrii, pe cand religia sub forma reprezentdrii.”’>

Hegel opereazi in construirea sistemului sau: fiintd si esentd, concept i
reprezentare, realitate §i idee etc., cu termeni care trebuie Intelesi in sensul si
continutul pe care el Insusi li-] atribuie, deoarece numai astfel se poate intelege
sensul cugetdrii lui.>” Astfel, termenul fintd, ca simplu aspect existential, este la
Hegel fiintd in sine, lipsitd de orice continut, identici cu non-fiinta, ca forma
suprema de nedeterminare. Prin stabilirea raportului de echivalenti intre fiinta si
non-fiintd, rezultd enuntul afirmativ, cd fiinta este identicd cu non-fiinta, iar acest
»este” copulativ implicd o primd determinare, respectiv o afirmare ficutd asupra
ei. Apare, prin urmare, un adevir si o noud pozitie a fiintdrii §i, in acelasi timp, o
sintezd a celor doud pozitii anterioare §i contrare: existenta si inexistenta, intr-o a
treia pozitie, aceea a devenirii, deoarece, in devenire, ceea ce nu este, este, si ceea
ce este, nu mai este. Sesizarea acestui prim act al existentei, ca prim moment de
manifestare a Spiritului/Logosului, cuprinde in sine nu numai toatd desfisurarea
realitdtii existente, ci si dialectica acestei deveniri/fenomenalititi, de la fiintarea
total nedeterminata, ca simplu fapt de congtiinti, si pand la existenta absoluta,
care e §i cea mai determinatd, fiind Spiritul absolut sau Dumnezeu. Prin aceastd
primd determinare, introdusd in finta in sine, se face nu numai transformarea
fiintei in devenire, dar si a fiintei in esentd. Fiinta in sine devine acum fiinta pentru
sine, deci obiect, adicd ceva mijlocit fatd de existenta purd si ceva determinat fatd
de existenta nedeterminatd.>

Sinteza dintre fiintd si esentd formeaza conceptul, care, cu cit este mai
determinat, cu atit este mai concret si, deci, mai apropiat de realitate, de viata. in
inteles hegelian, deci, conceptele nu sunt pure abstractii. Ele nu indepirteazi, ci
apropie ideile de viati. Conceptele nu sunt, la Hegel, simple scheme logico-formale,

ci entitdti veritabile sau forte creatoare, care fac si se desfisoare tot procesul

55 Stefan Vianu, Metafizica spiritnlui de la Aristotel la Hegel, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2005, p. 15.
56 Hegel, Religionsphilosophie, vol. 1, p. 19.

57 1dem, Jenaer Schriffen, Frankfurt am Main, Ed. Suhrkamp, 1970, p. 550.

58 Idem, Phanomenologie des Geistes, Frankfurt am Main, Ed. Suhrkamp, p. 45.

59 Lbidem, p. 47.
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realitatii, prin intreitul joc dialectic al tezei, antitezei $i sintezei, ridicindu-se
progresiv, de la fiinta purd, pand la ideea absoluti, Dumnezeu, sursa si scopul
suprem al intregii realitati si al intregii existente.®0 Aceasta este dialectica ideilor, care
creeazd, In virtutea acestei desfaguriri interioare a conceptelor, intreaga realitate, atat
pe cea subiectivi, din lumea ideilor, cat si pe cea obiectivd, din lumea naturii.

Daci lucrurile concrete nu sunt decat idei obiectivizate, iar lumea
existentelor concrete nu e altceva decat reflexul determindrilor interioare ale
ideilor, atunci formele interioare, izvorate din dialectica spiritului, reprezinti
categorii ale realitdtii. Procesul existential rezumd, astfel, trecerea spiritului absolut
prin spiritul nostru subiectiv, in formele obiective ale naturii, pentru ca,
respiritualizate, si se reintoarca la constiinta de sine si apoi la cea de Dumnezeu.

Dumnezeu reprezinta, la Hegel, forma suprema a existentei, nedeterminata
de nimic, decit de Sine Insusi, crednd existenta determinatd, prin procesul siu de
autodesfasurare, ca permanenta ascensiune spirituala spre cunoasterea Lui.%! Spre
deosebire de Kant, Hegel considerd posibild o cunoastere teoretici a Divinului si
face din problema absolutului tema de fond a cdutirilor sale.

Sub influenta lui Platon si a lui Kant, si Arthur Schopenhauer (1788-
1860) se situeazd, In problema teoriei cunoasterii, pe pozitia idealismului,
conceptie in cadrul careia acesta isi sustine propriile sale vederi, combitand
filozofia lui Hegel.? Bazat pe achizitiile stiintelor naturale, el dezvoltd un punct de
vedere original asupra fiziologiei perceptiei. Dupa Schopenhauer, lumea
exterioard existd numai in masura In care este perceputa §i prezenta in constiinta
omului, deci ca repregentares® El nu este totusi intru totul de acord cu Kant, care
considerd cd lucrul in sine ar fi mai presus de orice experientd senzoriald i in
consecintd nu ar putea fi cunoscut. Schopenhauer sustine ci voinga std la baza
reprezentdrii lumii, avind o puternici forta lipsita de ratiune si de scop.%*

Spre deosebire de Hegel, el considerd ci lumea si istoria sunt lipsite de
sens si de o tintd finald. Vointa sti nu numai la baza actiunilor omului, ci
determind intreaga realitate, organicd sau anorganici. Vointa se manifestd in
lumea animald ca fortd vitald si ca impuls spre procreare. Aceastd teorie asupra
primatului vointei asupra intelectului®® reprezintd ideea centrald a filozofiei lui
Schopenhauer si a avut, incepand cu a doua jumitate a secolului al XIX-lea pana

in actualitate, o influenti crescandd asupra gandirii filozofice.

0 Stefan Vianu, op. eit., p.166.

o1 Hegel, $S#inta logicii, Ed. Academiei, Bucuresti, 1966, p. 826.

02 Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, vol. 11, Ed. Moldova, Iasi, 1995, p. 11.
03 Arthur Scopenhauer, Lumea ca vointd si repregentare, vol. 1, Ed. Moldova, Iasi, 1995, p. VL.
4 Ihidem, p. VIIL.

5 Ibidem, p. IX.
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Vointa este un impuls existential care nu creeaza satisfactie, ci doar noi
necesitati, ce nu pot fi in intregime satisfacute, devenind o sursd de suferinti si, de
aceea, nu poate exista o fericire de duratd.®® La un nivel superior, Insd, omul se
poate sustrage dictatului Vointei, reusind si se elibereze. Eliberarea de suferinti se
realizeaza prin negarea V'ointei, care poate fi obtinuta prin contemplatia artistica sau
prin ascezd, renuntare si meditatie. Prin arti, omul scapa de sub dominatia
Vointei si devine un subiect pur si pasiv al cunoasterii.

Se considerd ca Schopenhauer ar fi fost precursorul lui Nietzsche, iar,
prin lucrarea sa, Lumea ca vointd §i reprezentare, il determind pe acesta din urma s
aldture conceptul de vointa puterii, care devine esentiald in afirmarea individului.

Nietzsche (1844-1900) este considerat precursorul postmodernismului,
prin ideea cd nu existd un centru de la care se revendicd toate valorile general
umane. El este autorul care desfiinteaza conceptul de dogma inteleasd ca limitd
dincolo de care nu se mai poate trasa niciun orizont. De asemenea, firimitarea
valorilor prin filiera nietzscheand s-a impus ca un concept major in curentul
postmodernist. Nietzsche porneste, in cdutarea lui, de la reevaluarea filozofiei si
artei grecesti, din perioada presocraticd, in pofida clasicismului, vdzut ca afirmare
a viziunii rationale i, In consecintd, decadent.

El critica valorile fundamentale ale societatii, ajungiand la negarea oricrui
principiu ce tine de cenzura transcendentd si la afirmarea liberului arbitru ca
destin imanent al omului.” Conceptul de ,,vointa de putere” joacd un rol central
in gindirea lui Nietzsche, In masura in care acesta este pentru el - in sens
metafizic — ,,un instrument pentru intelegerea lumii”. El respinge totodata ,,orice
divort intre filosofie §i arta, deoarece i se pare cd o asemenea pozifie ar implica refuzul de a
gandi problema stilului” %

Proiectul lui de reevaluare a conceptelor traditionale ale metafizicii
vizeazd abolirea valorilor idealiste, In special ale crestinismului. Vointa de putere
este analizatd ca structurd interioard a devenirii, ca ,,pathos fundamental”, si nu
doar ca manifestare a unei forte, conceptie ce permite depasirea, nu eliminarea
omului, abandonarea sperantei Intr-o lume de dincolo, acceptarea vietii in ceea ce
comporta ea, ca aspiratie spre putere. Astfel, supraomul nietzschenian nu apare ca
un ,,om atotputernic fizic si intelectual”, ci ca ,,0 tendinta in evolutie”. Heidegger
il defineste astfel: ,,Se numeste Supraom acel om care, in mijlocul fiintarii, se raporteazd la
[fiintarea care, ca atare, este vointa de putere, iar, in fatalitatea ei, este eterna reintoarcere a
Ldenticnlni.”®

66 Thidem, p. 239.

67 Mihai 1. Spariosu, Resurectia lui Dionysos, Ed. Univers, Bucuresti, 1997, pp. 76-77.
68 Friedrich Nietzsche, Aga griit-a Zarathustra, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 8.
9 Tbidem, p. 23.
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Pornind de la premisa vointei de putere, Nietzsche dezvoltd o psihologie
abisald, care pune pe prim plan lupta sau asocierea instinctelor, a impulsurilor si
afectelor, constiinta nefiind decat perceperea tardiva a efectelor acestui joc al
fortelor subconstiente. El doreste si restructureze societatea criticind aspectele
culturii moderne, ale filozofiei oficiale universitare, negind ideile de civilizatie $i
acelea ale democratiei.”™ Pentru el, doar arta este singurul factor care justifica
viata.”! In Nagterea tragediei, opune si asociazi figurile dionisiace si cele apolinice,
ambele niscute din betia simturilor. Prima este o betie a descircarii de energie, a
doua o betie pur vizuala.

Heidegger acordd un interes deosebit celor sase ,,cuvinte fundamentale”
nietzscheene: nihilism, transmutatia tuturor valorilor primite, vointa de putere,
eterna reintoarcere, Supraomul si moartea lui Dumnezeu, cuvinte care, in textul
comentat, nu reprezinti filozofia propriu-zisd a lui Nietzsche, ci mai degrabd
vocabularul nietzscheean, prin care Heidegger vorbeste despre wmetafizica epocii
noastre, despre epoca fehnologies, pe care doctrina filozofului ar fi anticipat-o. Dupa
Heidegger, vointa de putere, care afirmi ,realitatea realului”, adici ,,fiinga
fiintarii”, presupune un ,,triumf al teleologiei”, nihilismul reprezentind metafizica
insdsi, ca omisiune a problemei Divinului, astfel ci ,,metafizica lui Platon nu ¢ mai
putin nibilista ca metafizica lni Nietzsche”, iar tehnologia modernd apare ca ,,un
Platonism risturnat, o doctrind care elimind cealalta lume, declarind-o vand”.> Omul
contemporan, ,,dislocat din esenta sa, o compenseazd instalindn-se in cucerirea pamantulni
ca o planetd”’”® cucerire grevatd pe o tehnologie al cdrei impuls il constituie
dinamica vointei de putere. Astfel cd nihilismul nu este decat vointa de putere,
care odata afirmata duce la negarea transcendentei si implicit a Divinului. Pentru a
dovedi faptul, ci metafizica lui Nietzsche este penultima etapi a procesului care
conduce la vointa de vointd, Heidegger sustine continuitatea absolutd intre marea
traditie a metafizicii §i pozitile nietzscheene, reducind gandirea lui Nietzsche la
esenta traditionald a metafizicii.™

Michel Haar sustine, pe de altd parte, cd lectura lui Nietzsche nu intra in
cadrele simple ale metafizicii, pentru ci nu se poate concepe eterna reintoarcere
ca un mod factual de existentd, cand ea e prezentati dintotdeauna ca o revelatie
secretd, ca o noud religie, si nici nu se poate face abstractie de critica pe care
Nietzsche o face limbajului conceptual al metafizicii, cand rostirea lui se ca-
racterizeazd adesea printr-o manierd ludicd. Pe de altd parte, nici Supraomul nu

poate fi interpretat ca prototip al unei omeniri completamente conforme cu

70 Mihai I. Spariosu, gp. cit., pp. 90-91.
™ Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 12.
72 Lbidem, p. 21.

73 Ibidem, p. 22.

74 Lbidem, p. 23.
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esenta fundamentald a tehnicii, potrivit cu esenta economiei masinaliste absolute,
cind imaginea Supraomului, travestit In cuceritor brutal si dominator, contravine
textelor care-l prezinti ca bland, auster, izolat, lipsit de putere politicd si
nepreocupat de ea. ,,Valorile” nietzscheene — arta, adevidrul — nu pot fi numiri
deturnate pentru tehnicd, spune Haar, iar un ganditor al fictiunii si al jocului, cel
care divinizeaza caracterul labirintic si haotic al existentei, este putin probabil sa
fie tocmai acela care, incheind sistematicitatea hegeliand insdsi, si anticipeze cel
mai bine lumea robotilor si a calculatoarelor.”

Pentru unii exegeti, Gott ist tot este departe de a vehicula atitudinea
Iluminismului ateu, cu totala respingere a existentei lui Dumnezeu si adversitatea
pasionald impotriva oricdrui concept sau oricarei reprezentiri a divinului, aga cum,
de pild4, le contine indemnul deicid al lui Voltaire: Ecrasez I'infame!

Nevoia sau, mai curdnd, exigenta ndscutd din nostalgia Dumnezeului
pierdut, trebuie si se manifeste de fapt sub forma divinizarii omului, adicd a
divinizarii propriei persoane, $i sa sfarseasca prin credinta, cd misiunea filozofului
este aceea de a crea lumea’S Din aceastd perspectivd, Moartea lui Dumnezeu
devine progresiv o chestiune privatd intre Dumnezeu si om, pani in clipa in cate
»omul se descoperd pe sine ca ucigas al lui Dumnezeu”, exprimandu-si volitiv
asumarea acestei noi poveri §i a consecintei logice, care de curge de aici: sa devina
el insusi dumnezeu.””

Atunci cand isi defineste nihilismul drept o ,rasturnare a tuturor
valorilor”, Nietzsche urmaireste si distruga fundamentul rationalist al oricirei
axiologii, el incearcd, adici, si puni capdt substituirii realului prin conceptul
abstract. Rdmanand insd prizoniera evaludrilor axiologice, metafizica
antirationalistd duce rationalismul la extrem, dupa cum i ateismul anti-metafizic
se ocupd, chiar mai mult decat teismul, de persoana lui Dumnezeu.

Preluind ideea de alienare a omului de la Ludwig Feuerbach (1804-1872),
care, in Esentialul Crestinismulni, declard ci Dumnezeu a fost inventat de om ca
proiectie a propriilor lui idealuri, ajungand astfel alienat de propria sa persoana, Karl
Marx (1818-1883) aplicd aceastd idee proprietitii private, care ii face pe oameni sd
lucreze doar pentru ei insisi, sustine el, $i nu pentru bunastarea intregii specii.

La fel ca Feuerbach, Marx provine din scoala hegeliani scindati intr-o
orientare de stinga si una de dreapta, el interpretind sistemul hegelian intr-o
manierd materialistd, iar istoria umanititii ca pe o desfasurare a materiei si nu a
spiritului, fiind, in acelasi timp, influentat §i de materialismul stiintific.

5 Michel Haar, Ie Chant de la Terre, Herne, 1985, pp. 174-175, in Friedrich Nietzsche, gp. cit., pp. 23-
24.

76 Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 143.

77 1bidem, p. 29.
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Marx este fondatorul materialismului istoric, iar materialismul dialectic,
care reprezinta baza filozofica, este esentialmente contributia lui Friedrich Engels
(1820-1895).7 Acest sistem filozofic, respectiv materialismul dialectic, constituie
veriga de legatura intre dialectica hegeliana si materialismul secolului al XIX-lea.
Metafizica acestui materialism considera lumea materiala ca fiind singura reald, iar
mintea umand ca produs al unui organ material — creierul. Contrastul dintre matetrie
si constiintd nu are nicio valoare, decit pentru epistemologie; in realitate, nu exista
decat materia. Materialismul dialectic aduce de asemenea critici vechilor scoli
materialiste, fird a viza Insd materialismul In sine, ci lipsa elementului dialectic si a
unei conceptii adecvate asupra evolutiei” Dupi ideologia materialist-dialectica,
aceastd evolutie consta intr-o serie de revolutii — mici transformari cantitative in
esenta unui lucru, care produc tensiune, ajungind la o stare conflictuala, care
dureazd pand la momentul in care elementele noi devin destul de puternice pentru a
distruge echilibrul, rezultind astfel o noud calitate din transformadrile cantitative
anterioare. Aceasta reprezinta paradigma teza-antitezi-sinteza.

Lumea trebuie astfel conceputd ca un tot unitar i nu ca o gazdd a unor
entitati fird legiturd intre ele, cum spun marxistii ci ar vedea-o metafizica
traditionald. Monismul dialecticienilor materialisti are doua sensuri: ei vad lumea
ca realitate unicd (dincolo de ea nu mai existd nimic, deci nici Dumnezeu), iar
principiul ei ca fiind omogen, orice formd de dualism sau pluralism este exclusi ca
falsd. Mintea sau constiinta nu este altceva decat un epifenomen, o copie sau
reflectie a materiei. Constiinta nu poate exista fird un corp si este un produs al
creierului. Ea nu determini materia, ci este determinati de aceasta, ducand astfel
la o psihologie materialista si determinista.8)

Credinta in progresul stiintific se substituie religiei, iar in cazul unor
ganditori pozitivisti, precum sociologul francez Auguste Comte si reprezentantii
de mai tarziu ai marxismului, se ajunge la reconstituirea unui cult propriu al
umanitatii, in contul caruia se plaseaza, desigur, celebrarea umanului, a umanitatii,
ca ,esentd suprema”, in cadrul unor ritualuri si sirbatori ,religioase” proprii.
Omul fizic este, deci, mdsura tuturor lucrurilor, iar implinirea lui spirituald trebuie
inteleasa ca o optimizare a existentei lui curente, chiar cu implicarea unor factori
culturali, insd fird vreo anume raportare la metafizic sau divinitate.

8 Vezi Friedrich Engels, Degvoltarea socialismului de la utopie la stiintd, in K. Marx, F. Engels, Opere alese
in dond volume, editia a 3-a, vol. 2, 1967, Editura Politica, pp. 80-139.

7 K. Marx, F. Engels, gp. cit., pp. 104-109.

80 [bidem, pp. 106-107.
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2. IMAGINEA ARTISTICA - INTRE RELIGIOS SI SECULAR

2.1. Confluenta dintre spiritual gi material in arta medievald

Oamenii de culturd ai Evului Mediu au fost puternic influentati, in orice
sfera a gandirii, de inaintasii lor greci si romani. In sfera esteticii si teoriei artei,
principalele concepte sunt mostenite de la filozofi ca Pitagora, Platon, Plotin,
Pseudo-Dionisie, Augustin si Vitruvius. Toate ideile provenite din aceste surse, dacd
nu erau deja crestine la origini, aveau s dobandeasci o pronuntatd nuanti crestina.

Un alt factor de influenta, trecut deseori cu vederea, l-a constituit
supravietuirea fizicd a cladirilor §i artefactelor clasice, in special in partea italicd i
in teritoriile mediteraneene, dar si ddinuirea, cel putin In parte, a deprinderilor
necesare, pentru realizarea unor productii similare. Aceste deprinderi erau
actualizate periodic, prin contactul cu Bizantul, iar, mai tarziu, cu civilizatia
islamicd, la fel de sclipitoare, din punct de vedere artistic. O influentd mai aparte o
constituie motivele artistice importate in lumea clasicd de civilizatiile barbare,
incepand cu secolul al V-lea.

Adeptii lui Pitagora au fost cei care au afirmat primii, cd intreaga naturi,
inclusiv lucrarile de artd, au la bazd o structurd matematici. Aceasta credintd a
dobandit o semnificatie deosebita, in perioada medievald, deoarece era
compatibili cu conceptia crestind conform cireia Dumnezeu, Creatorul
Universului, este ratiunea suprema i sursa ratiunii. In plus, era in concordanti si
cu radicinile iudaice ale crestinismului, deoarece, In vechile scrieri sfinte, apare
profilul atotputernic al Creatorului care a ,,rdnduit toate cu mdsurd, socoteald si
cumpdnire’ 8! Dumnezeu este astfel primul si cel mai mare artist, creator al bogitiei
si frumusetii cerului §i pamantului, iar omul-artist este angajat intr-o lucrare
analoagi celei divine, utilizaindu-si ratiunea in activitatea lui, la fel ca Dumnezeu.

Omul-artist insd nu se ridicd la nivelul perfectiunii divine, cea a Artistului
suprem. Operele lui de artd, constituind produsul unei ratiuni inferioare limitate,
se afld sub nivelul obiectelor naturale, in ordinea ontologicd. Aceastd conceptie
coincide si cu modul in care este interpretat Platon, in contextul Evului Mediu.
Scrierile lui, prin medierea lui Augustin si a neoplatonistilor, joaci un rol
determinant in gandirea medievala.

Metafora lui Dumnezeu ca artist sau arhitect presupune aici ca opera de
artd umand trebuie si se conformeze acelorasi principii, fiind un produs al
cunoagterii, care implicd cunostinte matematice, precum si maiestrie manuala.

Aceastd conceptie asupra artei, ca activitate atit cognitiva, cit i manuald, este

81 Septuaginta 4/11, ingelepciunea lui Solomon 11:20, Colegiul Noua Europi, Polirom: Bucuresti, lasi,
2007, p. 200.
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inerentd In perspectiva teocentricd medievald, fiind repetatd constant de-a lungul
perioadei scolastice.

Neoplatonismul, cu contributia speciald a lui Pseudo-Dionisie §i Augustin,
apare ca singura directie majora de influenti a filozofiei i teologiei medievale, pana
la resurectia peripatetismului, in secolul al XIII-lea, si chiar dupa aceea. Toma
d’Aquino, de exemplu, a fost in egald misurd platonician si aristotelian.

Plotin considerd arta ca pe o modalitate de a reproduce sau capta, intr-o
formd vizibild, frumosul si adevarul lumii invizibile. Opera de artd este, in acest
context, o transpunere, in ordinea materiald, a Intelegerii i cunoasterii artistului.
Aceste elemente in sine decurg din Spiritul Lumii §i, in ultima instantd, din Unul,
care se afla dincolo de fiintd. Dacd substituim Unul lui Plotin cu Dumnezeu, avem
in fatd imaginea neoplatonismului crestin a lui Pseudo-Dionisie, din secolul al V-lea.
In mod repetitiv, de-a lungul Evului Mediu, indiferent de suspiciunile arborate in
dreptul artei de ascetici sau de rigoristi, apararea ei rezida in credinta ca frumosul
artistic si frumosul natural au un caracter continuu, iar frumusetea celor doui este o
revelatie a ordinii divine, atit pentru simturi, cit si pentru intelect.

Aceastd teorie asupra naturii artei a fost sustinutd de tocmai dezvoltarea
in sine a artelor vizuale. Inci in arta bizantini, apare o anumitd poetica, care vede
in picturd un mijloc de reprezentare a unei lumii spirituale ideale si
neschimbitoare, ascunsi aparentelor. Pe mdsurd ce aceastd orientare se
consolideazi, perspectiva si coloratia realistica sunt abandonate si inlocuite treptat
cu un imobilism, cu figuri rigide si culori strilucitoare. Aceasta evolutie s-a
dovedit bine asimilatd de rigorile iconografiei crestine, expresia ei caracteristicd
fiind redatd in mozaic. Astfel, in secolul al VI-lea, rolul artelor vizuale nu mai era
de a reprezenta frumusetea fizica, ci acela de a gasi analogii pictoriale sau
sculpturale, pentru existenta spirituala.

Mai tarziu, in secolul al IX-lea, Carol cel Mare, conducitorul marelui
imperiu barbar, intentioneazd sia restaureze civilizatia clasicd in occident,
polarizind in jurul lui, pentru acest scop, eruditi insemnati ai acelei vremi. Apare,
in acest context, o lucrare scrisa, Iibri Carolini, cu autor incert, in care se discutd
detaliat despre natura si functiile artelor vizuale. Impulsul acestei aparitii il
constituie miscarea iconoclasta din est.

Iconoclasmul apare ca miscate orientatd spre distrugerea imaginilor de
facturd religioasd, si ia nastere dintr-un complex de factori sociali, culturali,
politici, pe fondul tensiunilor religioase specifice Imperiului Bizantin.8?

82 Mircea Eliade, Istoria credintelor i ideilor religioase, Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p. 512:
o Cultul imaginilor a fost intergis oficial de imparatnl Constantin al V-lea, in 726, si anatemizat de sinodul
iconoclast de la Constantinopol, in 754, principalul argument teologic fiind idolatria implicatd in glorificarea
icoanelor. Al Il-lea sinod iconoclast, cel din 815, a respins cultul imaginilor in numele hristologies. Cdci este, spunean
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Efectul acestei migcdri a fost unul de duratd pentru abordarea ulterioara
in artele vizuale din iudaism si islam. Iconoclagtii crestini aveau doud credinte
fundamentale: 1) practicile frecvente de venerare a imaginilor religioase sunt
idolatre®? si 2) orice incercare de a-l reprezenta pe Dumnezeu sau aspecte ale
divinului, sub forma de imagini vizuale, este blasfematorie, deoarece gandul, cd Ii
poate fi reprezentatd natura, in formd materiald, este o insultd adusd Persoanei lui.

Iconoclasmul a dobandit autoritate, in cursul secolelor VIII si IX, atat in
Constantinopol, cat si in Imperiu, in ciuda opozitiei iconofile®*, din care ficea
parte si loan Damaschinul, iar consecintele s-au reflectat in distrugerea, aproape
in totalitate, a artei bizantine create pand la acel moment.

Daci iconoclastii considerau ci euharistia reprezinta adevarata imagine a
lui Hristos, fiind patrunsd de Duhul Sfant si, spre deosebire de icoana, poseda atat
o dimensiune divind, cat si una materiald, Pseudo-Dionisie considera ci in urma
intrupdrii, imaginea lui Dumnezeu a fost fdcutd vizibild, la nivel uman, iar
euharistia nu este imaginea lui Hristos, ci Hristos insusi.®

In vestul imperiului, nu a existat o influentd practica a iconoclasmului,
din acea perioadd, astfel cid arta religioasd nu a fost distrusd, dar undele
intelectuale s-au transmis fird indoiald, generand reactii din partea papilor, care au
condamnat iconoclasmul, motivind ci imaginea este utild pentru elevarea mintii
credinciosului spre contemplarea reverentioasi a realitatilor semnificate de
aceasta. Al doilea Conciliu de la Niceea, din 787 d.H., are pe ordinea de zi si
denuntarea miscarii iconoclaste. Carol cel Mare, care avea propria lui agenda,
dincolo de concilii sau de dispozitiile papale, sustine iconoclasmul si condamna
venerarea imaginii.

Autorul tratatului, Libri Carolini, a carui tintd era si critice si si combata
Conciliul de la Niceea — sarcind indeplinitd cu tenacitate — a formulat de asemenea si
ceea ce s-ar putea numi o apologie transantd pentru arta religioasi. In concluzie,

iconoclastii, imposibil sa ugravesti chipnl lui Hristos, fard a subintelege i faptul cd reprezintd §i natura sa divind
(ceea ce este o blasfemie) sau fard sd separi cele doud naturi inseparabile ale lui Hristos (ceea ce ar fi o erezie)... ” .

83 Obiceiurile si practicile pagane erau incd raspandite, la acea vreme, iar acuzatiile de idolatrie erau,
de multe ori, justificate. (n.n.)

84 Mircea Eliade, op. ait., p. 512: ,, Teologia iconofild cea mai sistematica a fost elaborata de loan Damaschinul
(675-749) si Theodor Studitul (759- 826). Sprijinindu-se pe Dionisie (Psendo-) Areopagitul, cei doi autori
subliniazd continuitatea intre spiritual si material.”

85 Mircea Eliade, op. cit., p. 511: ,,Spiritualismnl excesiv al iconoclastilor ne aminteste de vechii gnostici, care
consideran ca trupul lui Hristos nu era fizic, ci celest. Ca nrmare a intrupdrii, imaginea lui Hristos a fost ficutd
vizibild, anulandu-se astfel interdictia Vechinlui Testament de a figura vreodatd divinul. Asadar, aceia, ce neagd cd
Hristos poate fi reprezentat de o icoand, neagd implicit realitatea intrupdrii. Totugi... imaginea nu este identicd in
esentd §i in substantd cu modelul sau. Imaginea este o asemuire care, degsi oglindeste modelul, isi mentine deosebirea
Jfatd de acesta. Prin urmare, iconoclastii se fac vinovati de blasfemie cind considerd eubaristia o imagine; cdci, identicd

atdt in esentd, cit §i in substantd cn Hristos, enbaristia este Hristos, nu imaginea lni.”
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cartea afirma mai intai cd lumea sensurilor, care include si reprezentarile vizuale, are
o valoare intrinseca. Probabil inferioard lumii invizibile a spiritului, ea este fira
indoiald un dar divin si nu trebuie respinsi sau distrusd. Se mai afirmd apoi, ci arta
are un anumit grad de ceea ce numim noi azi autonomie. Adicd, o imagine poate fi
bund sau rea ca reprezentare, chiar daca continutul ei este imoral sau fals. De
asemenea, arta trebuie intotdeauna si prezinte adevidrul. O operd de artd poate fi
consideratd reusitd, ca formd, dar nereusitd In ce priveste continutul: bund, datoritd
excelentei reprezentationale, si rea, datoritd obiectului/subiectului reprezentat.

Ganditorii medievali, influentati puternic de platonismul augustinian,
considerau ci toate formele de excelentad se uneau, in cele din urmd, intr-o
perfectiune transcendentald a fiintei. Aceasta credintd in unificarea tuturor
valorilor functiona ca instrument de cizelare a judecitilor artistice si estetice.

Tot in aceastd perioadd, s-a discutat despre functiile socio-psihologice ale
artei, concluzionand existenta a trei astfel de functii: 1) functia educationala,
manifestatd prin reprezentarile vizuale ale intimplirilor biblice si ale vietilor
sfintilor, care constituiau o metoda de instruire a populatiei analfabete; 2) functia
evocativi, conform cireia imaginile religioase amintesc, in permanenti, de viata
spirituala, de scopul suprem si destinul omenirii; si 3) functia ornamentald, care
constd in impodobirea Casei lui Dumnezeu, prin frumusetea acestor imagini.

Aceste trei functii constituie motivarea de referintd a artelor vizuale, in
Evul Mediu, cu mentiunea ca toate sunt grefate pe o stransa legatura dintre artd $i
religie, in ce priveste tematica abordati, locatia si scopul. Intr-o manierd mai
instrumentalistd, s-ar putea spune ci arta a fost apreciatd, inainte de toate, pentru
utilitatea ei fata de religie. Trebuie si amintim insa, ca asimilarea utilului notiunii de
adevir si frumos era in concordanta cu ontologia medievala a valorilor. Oricum,
natura esentiald a artei, conform perceptiei neoplatonice, a fost aceea de a reda in
forma senzoriald reflectia frumusetii divine. Ca atare, utilizarea ei ca ornament in
inchinare nu putea fi decat naturala, de vreme ce reflecta frumusetea divina.

In secolul al X-lea, miscarea cluniaci devine promotorul initiativei de
construire a unor noi biserici, pe scard largi, toate In stil romanesc, calugirii de la
Cluny reintroducand, in locasul de cult, practica ornamentirii cu sculpturi. La
inceput, caracterizate printr-un stil de reprezentare static, lipsit de context, dupa
modelul celor utilizate in manuscrisele iluminate, sculpturile dobandesc curand un
inalt grad de realism tridimensional, incorporind de asemenea §i un anumit
misticism numerologic.3¢ Tot in aceastd perioadd, artisti medievali incep sa
dezvolte, in modul cel mai setios, un repertoriu extins de simboluti vizuale.
Animale, flori, insecte, pasiri si plante, dobandesc functia de semnificant al unor

8 Un exemplu elocvent ar fi aranjamentele sculpturale bazate pe cifra patru: patru evanghelisti,
patru virtuti principale, patru rauri in paradis, patru anotimpuri etc.
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anumite persoane §i intamplari, virtuti si vicii, parabole si povestiri scripturale.s’
Fiecare element natural, care poate fi reprezentat vizual, dobandeste astfel conotatii
simbolice (norii, de exemplu, reprezintd imaginea Dumnezeului nevizut).

Emergenta acestui simbolism poate fi explicatd prin prisma credintei
medievale intr-o analogie universald a tuturor lucrurilor, pe care am amintit-o mai
sus. Din aceastd perspectivd, aseminarea dintre o plantd si o virtute, o pasire si
un sfant sau o culoare §i un sentiment, nu era deloc neobisnuitd. Semnificantii
introdusi in limbajul contemporan nu erau stabiliti in mod arbitrar, ci erau bine
motivati. Se urmairea formarea unui limbaj natural, si nu a unui conglomerat de
coduri, accesibile doar celor care le-au invétat. Pe de altd parte, apare §i nevoia de
a face artele vizuale accesibile si inteligibile, pentru toatd lumea. Apare astfel, din
nou, rolul intentionat de a instrui si educa prin artd, dat fiind cd simbolurile sunt
mult mai sugestive si eficiente, din acest punct de vedere, decit o descriere
textuald a dogmei sau a invatiturii ce decurge din ea.

Punctul de maxim, in arta Evului Mediu, este atins de stilul gotic, termen
introdus de Giorgio Vasari, in 1550, ca aluzie la cultura barbari, consideratd
inferioard, a triburilor germanice gotice. Numit si ogival, acest stil se naste din arta
romanicd, in a doua jumatate a secolului al XII-lea sub influenta cruciadelor, a
scolasticii si a misticismului religios. Dacd in perioada romanicd, cele mai
importante biserici, care s-au cladit, erau abatiile, gloria stilului gotic o reprezinti
catedralele. Una dintre primele mari structuri gotice o reprezinta Catedrala
Chartres. Cei care au contribuit Insa masiv la raspandirea acestui stil in Europa, au
fost cilugirii cistercieni. Ordinul cistercian nu pate, la prima vedere, unul al
inovarii arhitecturale, dar in conceptia cisterciana apare imperativul renuntarii la
ostentatie, lux si podoabe inutile, care trebuie evitate in contextul unei vieti
monahale. Bisericile cisterciene trebuiau, in consecintd, si fie niste structuri
simple si austere, si, dintr-un anumit punct de vedere erau, in sensul ci nu
contineau picturi sau sculpturi reprezentationale. Totusi, vitraliul era permis, iar
cistercienii excelau in acest tip de artd medievala. In schimbul gravurilor si
ornamentatiei, ei se concentreaza pe o puritate austera a liniei si proportiei.

Estetica cisterciand se afla la un anumit pol al sensibilititii estetice
medievale. Celilalt pol este reprezentat, in mod spectaculos, de Suger, abatele de
St. Denis, cunoscut unei audiente mai largi, decit in mod obignuit, prin medierea
lui Erwin Panofsky. Relatarea lui Suger asupra reconstructiei bisericii St. Denis,
ajunsd pana la noi, incorporeazi virtual toate aspectele sensibilititii estetice

87 Porumbelul, de exemplu, care si-a pastrat simbolica si astdzi, semnifica pacea, Sfantul Duh,
purificarea sau sfarsitul potopului lui Noe; mielul il simboliza pe Hristos; scaietele, intristarea
umeasca etc. In acest context, apare imaginea sfantului Petru tinand chei sau un peste in mani, iar
1 te. 1 t context, ap Iy fantului Petru tinand chy pest ,

sf. Pavel apare cu o sabie sau cu un sul epistolar.
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medievale.’ El subscrie metafizicii neoplatoniene, adoptand, in special, metafora
luminii, caracteristicd lui Pseudo-Dionisie. Acest aspect corespunde instinctelor
lui artistice, iar prezentarea noii biserici, in viziunea lui, abunda in referinte ale
modului In care materialele stralucitoare reflectd lumina unei lumi mai inalte.

In perioada scolastici, apar si numeroase scrieti filozofice despre
frumos, dintre care unele sunt chiar relevante pentru teoria artei. Cei mai
proeminenti reprezentanti ai scolasticii, din acest punct de vedere, Bonaventure
si d’Aquino, au discutat despre frumusetea imaginii vizuale, in termenii
proprietatilor ei senzuale si mimetice. Referindu-se la raportul dintre suflet si
imagine, Toma d’Aquino spune:

migcarea sufletului spre o imagine este dubla; una se indreaptd spre imagine intrucit ea

e
Insdsi este o realitate; alta se indreaptd spre imagine intrucit ea este imaginea altei realitdfi.
Intre aceste dond miscdri exista nrmdtoarea diferentd, cd prima miscare este diferitd de aceea
care se Indreaptd spre realitatea repregentatd, iar a doua, care se indreaptd spre imagine,

Intrucdt este imagine, este identicd cu aceea care se indreaptd spre realitatea reprezentata.®

Referitor la frumusetea imaginii, Bonaventure scrie: ,,O imagine este frumoasd, atunci
cind este bine desenatd. Mai este frumoasd si atunci cind isi reprezintd obiectnl bine” in
acest sens, d’Aquino subsctie: ,,...O @magine este frumoasd, dacd redd ceva, in mod perfect,
chiar dacd ceva urat.”!

Putem remarca aici doud lucruri. In primul rand, frumosul artistic nu este
explicat ca reflectie materiald a divinului sau a frumusetii invizibile, ci ca proprietate
a obiectelor materiale produse de miiestria umana. In al doilea rind, ambii filozofi
par si subscrie unei abordiri care corespunde realismului artistic. Acest tip de artd
nu mai cautd si capteze spiritualul In material, ci cautd si surprindd esenta unui
obiect material (obiectul reprezentat) Intr-un alt obiect material.

Arta secolului al XIII-lea se distinge dramatic de cea bizantind. Poate cd
fird si realizeze, Bonaventure si d’Aquino descriu arta vizuald a timpului lor, nu
doar asa cum era ea in realitate — o arta care tinde spre realism — ci, chiar mai
important, aga cum o percepeau ei, prin propria lor experienta senzoriald, adicd, o
arta apreciatd pentru proprietatile ei inerente de adevir si frumos, firi referire la o
lume transcendentald a idealui divin. Acest moment marcheazd nu doar o

schimbare in domeniul artelor, ci §i in perceptiile si sensibilititile oamenilor.

88 Vezi Suger, Abbot Suger: On the Abbey Church of St-Denis and its Art Treasures, trad. de Erwin
Panofsky, Princeton University Press, 1946.

89 Toma d” Aquino, Summa Theologiae, vol. 111, 25, 3.

% Bonaventure, 1902, Opera omnia, 10 volume, Florence: Quaracchi, in vol. I, Sententiae, p. 31.
91'Toma d’Aquino, op. ¢it., vol. 1, 39, 8c.
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2.2. Perspectiva iconica in contextul conflictului religios

Doctrina principald a Bisericii asupra imaginilor vizuale a constituit baza
pentru teoria artei din perioada Renasterii. Aceastd doctrini religioasd nu s-a
schimbat, dar accentul, pus de Evul Mediu tarziu asupra umanului $i asupra
suferintelor lui Hristos, a insemnat cd imaginile sunt utilizate, din ce in ce mai
mult, ca suport meditational, pentru o forma de devotiune imaginativa si intensiv
empatetici. Mai mult chiar, in pofida insistentelor venite din partea teologilor
catolici, care sustineau ci imaginile trebuie venerate pentru ceea ce reprezinta, mai
degrabd decat pentru obiectul in sine, practica religioasd a Evului Mediu tarziu a
obscurat limita dintre respectul cuvenit fatd de icoane si idolatrie. Imaginile au
ajuns sa fie cinstite cu coroane de flori, aduciandu-li-se inchinare cu plecaciuni i
sdrutdri; multe dintre ele erau considerate ca ficitoare de minuni, constituind
descori destinatii de pelerinaj.”?

Astfel, In partea de nord, reformistii s-au straduit sd scape crestinismul de
astfel de practici, pe care le considerau idolatre. Martin Luther (1483-1546), care a
initiat miscarea Reformei, in Wittenberg, in 1517, condamna atét idolatria, cat si
iconoclasmul. El sustine ca imaginile nu sunt nici bune, nici rele, in ele Insele,
observand insi cd modul lor de utilizare genereazid doud probleme: cheltuieli
excesive pentru decorarea bisericilor si inchinare neadecvatid. Convingerea lui este
cd nu se poate dobandi nici un merit, prin Inchinare sau adresare de rugdciuni
icoanelor, dar nici prin distrugerea lor; el condamna migcarea iconoclasta, ca fiind
un catalizator periculos pentru ordinea publicd. Luther tolereazd, in biserici,
prezenta imaginilor cu rol didactic, din considerent pentru cei slabi.

Spre deosebire de Luther, alti reformisti considerd eradicarea imaginilor
ca pe o conditie esentiald de reformare a crestinismului. Tratatul lui Andreas
Karlstatd cu privire la inlaturarea imaginilor, VVon Abtubung der Bylder (Despre
eradicarea imaginilor, Wittenberg, 1521), initiazd primul episod iconoclast al
Reformei. In timp ce Luther impiedic revolutia lui Karlstatd, teologia iconoclasta
a lui Ulrich Zwingli (1484-1531), Heinrich Bullinger (1504-75) si, cel mai
proeminent, Jean Calvin (1509-64), indeamnd la indepirtarea si distrugerea
imaginilor de cult, afectand, din acest punct de vedere, Elvetia, Germania, Franta,
Tarile de Jos, Anglia si Scandinavia.

Reformistii combateau imaginea pe baza scripturala, scotand in evidenta
interdictia biblica? si faptul c4, atat apostolul Pavel, cat si ceilalti parinti ai bisericii
primare, au dezaprobat utilizarea imaginilor in inchinare. Ei considerau imaginile
religioase, ca fiind introduse ulterior si implementate de Bisericd, prin incilcarea
interdictiei biblice, a indemnului patristic si a practicilor crestinismului primar.

92 Mircea Eliade, gp. cit., p. 511.
93 Biblia, Exodul 20: 4-5: ,,8d nu-ti faci chip cioplit.”
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In ce priveste imaginea in sine, reformistii condamnau prezenta
crescAndd a modelelor clasice, in descrierea figurilor sacre. In lipsa de claritate si
de buni-cuviintd, pe care o iIntrezaresc in pictura, ei isi afirmd teama fatd de
potentialul generator de credinte si ganduri false. Dincolo de toate acestea, ei
considera artele vizuale un mijloc inadecvat, pentru transpunerea si difuzarea unei
religii revelate initial, prin cuvantul lui Dumnezeu si nu prin imagini. Altfel spus,
intre icoand §i cuvant ar fi un raport nu complementar, ci contradictoriu, deoarece
cuvantul provine dintr-o altd lume.%

Justificarea demersurilor iconoclaste provenea, in parte, si din actiunea de
canonizare si sanctificare a imaginilor, pe care anumite concilii le decretau, chiar
daci dand curs imboldului spre vizibilitate motivat de evenimentul intruparii.? in
Biserica Catolica, s-a pastrat pand astizi principiul potrivit ciruia icoana
actualizeazd prin culori ceea ce Cartea Sfantd actualizeaza prin cuvinte.?

Teologii reformisti se pronuntd Insd pentru ecliminarea pagnici a
imaginilor, pe care le descriu cu insistentd, ca obiecte inanimate, care furi cinstirea
ce i se cuvine doar lui Dumnezeu. Cu toate acestea, scrietile si cuvantirile lor au
inspirat atacuri brutale, care tratau imaginea ca pe o fiintd animatd, supunand-o
torturii si umilintei publice.

Contrareforma apare atat ca miscare apologeticd, de apdrare a credintei,
cat si ca reactie la Reforma protestanta, printr-un demers reformator cu caracter
disciplinar si doctrinar, pentru trezirea credintei si a elanului misionar.”” Caracterul
apologetic, manifestat In revigorarea Bisericii Catolice, si reactia la Reforma
protestanti, legatd de evolutia sa spirituald, sunt operate in doud perioade de timp:
perioada pre-reformei si perioada ulterioard Conciliului de la Trent.%

94 Sante Babolin, lcona ¢ Conoscenzga. Preliminari d'una teologia iconica, Gregoriana Libreria Editrice,
Roma, 1990, pp. 121-151.

% Concilium Constantinopolitanum IV, Can. III, in Concilinm Oecumenicornm Decreta, Edizioni
Dechoniane, Bologna 1991, p. 168: ,,S7abilim ca inaintea icoanei sacre a Domnuini nostru Isus Cristos s se
Sacd un gest de prosternare la fel cum se face in fata cirtii Sfintelor Evanghelii. Asa dupd cum, intr-adevir, toti
primesc mantuirea din cuvintele care se gdsesc in ele, intr-un mod asemandtor tofi, fie invdtati, fie analfabeti, primesc
partea lor de beneficin din energia iconicd a culorilor care sunt la indemdina lor; deoarece ceea ce cuvintul vesteste §i
actualizeazd prin sunete, fof aceea imaginea vesteste §i actualizeazd prin culor?”.

% Aceastd temd a fost dezvoltatd de Papa Ioan Paul al II-lea intr-o scrisoare apostolicd dedicatd
aniversirii a celui deal doisprezecelea centenar de la incheierea Conciliului al II-lea de la Niceea:
Asa cum lectura cargilor materiale ne ingdduie sd intelegem cuvantul cel vin al Domnulni, in mod asemdndtor
ardtarea unei icoane pictate ingdduie, celor care o contempld, apropierea de misterele mintuirii prin vedere. Ceea ce
intr-o parte se exprimd prin cerneald §i bhirtie, in cealaltd parte, in icoand, se exprimd prin diferite culori 5i prin alte
materiale’. Vezi Giovanni Paolo 11, Lettera apostolica Duodecinum Saeculum, 4 dicembre 1987, n. 10,
in: Enchiridion 1 aticanum, vol. 10, Edizioni Dehoniane, Bologna 1989, p. 1609.

97 André Corvisier, Précis d’histoire moderne, PUF, Paris, 1971, p. 79.

8 Jean Delumeau, Le catholicisme entre Luther et 1'oltaire, PUF, Paris, 1971, p. 33.
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Contraactiunea criticismului reformist, materializatdi in Conciliul de la
Trent, din 1564, care marcheazd inceputul Contrareformei, insistd asupra
caracterului didactic, mnemonic §i inspirational al imaginilor, afirmand totodati,
ci acestea nu trebuie adorate in sine/obiectual, repetind astfel discursul
conceptual traditional. Tn cadrul conciliului se soliciti de asemenea suprimarea
tuturor abuzurilor si a practicilor superstitioase, iar controlul asupra decoratiunilor
bisericesti ii este Incredingat episcopului local.

Hotdrarile rezultate in urma dezbaterilor, se pare cd au avut mai multa
influentd in Spania, unde autoritdtile religioase detineau un control strict asupra
imaginilor, decat in Italia. In Sevilla, de exemplu, una dintre metropolele de seama
ale Buropei, la acea vreme, Inchizitia se ingrijea ca un inspector si viziteze regulat
bisericile si si ofere indrumdri, In privinta imaginilor. De vreme ce in
Contrareforma din Italia nu existau astfel de proceduri, ideile religioase apar
constant in literatura de specialitate, respectiv in scrierile de teoria artei, din a
doua parte a secolului al XVI-lea.”

Scriitorii catolici sustin insd cd acest lucru este un act de iresponsabilitate,
din partea artistilor, mai degrabd decat deficientd doctrinard a Bisericii, fapt ce a
determinat reactia criticismului nordic. Pentru a pune capit abuzurilor, acestia au
asigurat prescriptii detaliate, In scopul descrierii corecte a subiectelor religioase.
Recomandirile iconografice ocupi astfel o buni parte din De Picturis et imaginibus
sacris (Despre picturd si imagini sacre), a lui Johannes Van der Meulen, si sunt
proeminente in tratatele lui Gilio, Paleotti sau Comanini, precum si in scrieri
seculare, ca cele ale pictorilor Gian Paolo Lomazzo si Giovan Battista
Armenini.|® In Spania, apare, in 1649, Arte de la Pintura'™ (Arta picturii), un
compendiu al ideilor seculare si religioase asupra artei, care se impune ca manual
de iconografie utilizat de multi artisti spanioli.

Giovan Andrea Gilio oferd un model tipic al acestui gen de literaturd, in
Dialogo degli Errori e degli Abusi de’ Pittori. La fel ca multi alti catolici adepti ai
polemicii, Gilio este, In primul rand, preocupat de claritatea imaginilor pictate si
mai putin de stilul executiei. El observa astfel cd pictorii fac anumite greseli, in

9 Cateva lucriri de referintd, in acest sens, sunt: Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle immagini sacre e
profane (Discurs asupra imaginilor sacre si profane), Bologna, 1564; Giovan Andrea Gilio, Dialogo degli
Errori e degli Abusi de’ Pittori circa ['Istorie (Dialog asupra erorilor si abuzurilor comise de pictori asupra
istorie), Camerino, 1582; Romano Alberti, Della nobilta della pittura (Nobletea picturii), Roma, 1585 sau
Gregorio Comanini, I/ Figino overo del fine della pittura (Figino sau despre scopul picturii), Mantua, 1591.
100 Gian Paolo Lomazzo publicd, in 1585, la Milano, Trattato del/’Arte de la Pittnra (Tratat asupra artei
picturii), iar Giovan Battista Armenini publicd, De’ veri Precetti della Pittura (Adeviratele principii ale
picturii), in 1586, la Ravenna.

101 Scrierea acestei lucriri este inceputd in ultima parte a secolului al XVI-lea, de citre pictorul
Franceso Pacheco, dar este publicati intr-o forma finald abia in 1649, la Sevilla.
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masurd sa genereze idei eronate. Ei reprezinta, de exemplu, sfinti ascetici ca pe
niste cdlugdri durdulii, cu bujori in obraji; pe Sfantul Sebastian martirizat, fira
interventia clard a unor sdgeti; sau pe Sfantul Laurentiu arzand, fird nici un semn
de arsurd. Intr-o manierd mai pedanti, Gilio observi ci Toan Evanghelistul apare
la picioarele crucii ca un adolescent, in conditiile in care el avea, la momentul
crucificirii, cel putin 30 de ani, iar Maria Magdalena este ilustratd ca prostituati,
cu toate cd renuntase deja la aceasta profesie.

Gilio nu se opune licentei artistice, atata vreme cat este respectat
decorumul povestirii reprezentate. In acest sens, el obiecteazi impotriva
lucririlor, cum este Biciunirea lui Hristos'02,) a lui Sebastiano del Piombo, in care

LSloviturile par a fi administrate cu un bici din sfoard de bumbac, ca in glumd, in loc si fie
aplicate cu o funie groasd plind de noduri, sau alte lucruri mai cumplite. lar, cu o astfel de
demonstratie, nimeni nu va putea invdta sd inteleagd amdrdciunea suferinfei lui Hristos... 5
celelate chinuri indurate'3.”

Gilio vrea, in schimb, si vadd un ,,Hristos chinuit, sangerind, acoperit de scuipaturi,
zdrobit si desfignrat.”104

Arta spaniold, si In special sculptura policromi, abundi in astfel de
imagini, atat de tipice literaturii devotionale medievale si renascentiste. Acestea
insd nu corespund cu viziunea italiand de bazi asupra reprezentirii Patimilor.
Gilio era congtient de acest lucru si chiar se adreseazd pictorilor in acest sens: ,,De
milte ori am discutat cu pictorii despre aceastd problemd. Toti mi-an dat acelasi rdaspuns, cd o
astfel de abordare este impotriva decornmului artei lor.”1%

Astfel cd si in a doua jumaitate a secolului al XVI-lea, artistii italieni lucrau
dupid conventii, care nu indeplineau iIntotdeauna cerintele didactice ale artei
religioase. In parte, acest fenomen poate fi explicat de influenta ideilor seculare
asupra artei, care incep sd se dezvolte inci din secolul al XV-lea, fiind
materializate in imagini dupd 1540. Cu toate cd dezvoltarea unei teorii umaniste a
artei genereaza anumite incompatibilitati intre criteriile seculare si cele religioase,
aceastd teorie serveste, In multe moduri, scopului imaginilor cultuale. De fapt,
insusi Leon Battista Alberti, fondatorul teoriei umaniste a artei, a ficut parte din

randul clericilor.

102 I original, Dei Flagellum, este o picturid in ulei executati de del Piombo, in 1521, pe unul din
peretii Capelei Borgherini, biserica San Pietro in Montorio, din Roma.

103 Giovan Andrea Gilio, Dialogo degli Errori e degli Abusi de’ Pittori circa Istorie, in Paula Barocchi,
Trattati d’Arte del Cingnecento, Bari, Lateiza, 1960, vol. 2, p. 40. (t.p.)

104 Thidem. (t.p.)

105 Ibidem, p. 41. (t.p.)
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Reforma, In sine, marcheaza o schimbare a formei de reprezentare
rezultatd dintr-o conceptie diferita asupra caracterului slujirii divine si asupra
utilizrii imaginilor religioase. In acest context, apare un seculatism al imaginii, iar
arta de cult, cu functiile amintite in sectiunea anterioard este aproape inexistentd.
Are loc, in schimb, o inflorire a portretisticii, a peisagisticii si a naturii moarte,
evocand astfel imaginea care instaureaza pictura ca propriul ei subiect.

Rezultatul direct al Contrareformei, manifestat in plan artistic, il
constituie Barocul, un stil care exagereazd miscarea si redd cu claritate detaliile,
pentru a produce dramd, tensiune, exuberantd si grandoare. Acestea toate ca
raspuns la solicitarea dispozitiilor conciliare, de a crea o artd care si
impresioneze, fard a face rabat, de aceasti datd, la calitatile expresive ale
manifestdrii fizicului. Barocul reprezinti de asemenea unul dintre momentele
cele mai sensibile la tragedie. Sunt abordate, in acest context, natura moartd si
peisagistica, ca o prelungire a temelor sugerate de normele religioase. Conciliul
de la Trent initiazd o revigorare a spiritualititii catolice printr-un dublu accent,
pus deopotrivd pe spiritual i pe material, pe experienta misticd transcendentald,
combinatd cu devotiunea fatd de intrupare §i sacramente in toatd tangibilitatea
lor. Esentialul Barocului, din acest punct de vedere, et acela de a tinde spre
elanurile sufletulni, depasind extazurile, plicerile sau durerile trupului si, reciproc, de a
preamari trupul — chivot al sufletului.”1%¢ Arta baroca are calitatea de a fi in acelasi
timp transcendentald si carnal. In aspectul ei pozitiv, ea cauti si se apropie de
un echilibru principialmente crestin, dintre spiritual si fizic, dintre emotional si
rational, incercand o armonie a contrariilor, care constituie o reald provocare
atat pentru artd, in general, cat si pentru artist, deoarece implicd un grad ridicat
de finete artistici, o bund cunoagtere a realitdtii spirituale si un nivel de
imaginatie bine inspirat.

2.3. Disegno si idea

Arta renascentistd celebreazd umanismul si lumea inconjuritoare, lisind
in umbra vechiul stil, mai spiritual, caracteristic Evului Mediu. Renasterea in sine
reprezintd o revenire la clasicismul greco-roman, insistand asupra formelor ideale,
asupra organizarii spatiale, asupra analizei rationaliste si asupra unei perspective in
centrul cireia se afli omul. Miscarea renascentistd a fost consideratd, in mod
obisnuit, ca reprezentind relansarea la un nivel calitativ superior a creatiei in
domeniul artelor si literelor, prin redescoperirea si imitarea productiilor culturii
clasice antice grecesti si romane. Aceastd conceptie este Insd contestati de
istoriografia secolului XX.

106 Gilbert Durand, Arte i arbetipuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 2003, p. 62.
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Istoricul francez, Jean Delumeau, sugereaza, bundoard, renuntarea la
ideea de ,,epoci intunecata” a Evului Mediu, ardtand cd relnvierea literelor si
artelor antichitatii dupd secole de obscuritate intelectuald a fost, la acea vreme, un
slogan-manifest al tinerei generatii convinse de rolul ei de purtator al innoirii
fundamentale si al spiritului de regenerare.’’’7 Aceasta atitudine constituie insd si
un act de injustitie, deoarece nu se tine seama de subtilitatile gandirii scolastice
sau de vigoarea scolii flamande timpurii, si se resping ca batbare realizirile
arhitecturii romanice si gotice. Argumentul deductiv este acela, ci aspectele legate
de creativitatea unei epoci pot fi supuse criticii, insd nu pot fi niciodatd negate in
totalitate.

Epoca, pentru care ,,omul este mdsura tuturor lucrurilor”, in cadrul
culturii europene, incepe acum, fiind marcatd de inceputul umanismului §i a
subiectivismului modern, care contribuie dramatic la Inlocuirea perspectivei
divine cu una umana.

Arta seculard a Renasterii izvoriste din entuziasm pentru artd, mai
degrabd decat pentru functiile ei. Se revizuieste acum pozitia artelor vizuale in
ierarhia artelor si stiintelor; se constituie rapoarte detaliate asupra creatiei artistice;
se defineste pictura, in termeni imprumutati din retoricd si poezie, iar ideea de
audientd este exprimata Intr-un limbaj neoplatonic.

Renagterea, in general, considerd ci pictura si sculptura sunt arte liberale,
spre deosebire de traditia medievald, care le vedea ca pe arte mecanice, aceasta
presupunand activititi prestate de oameni angajati cu un statut social modest.
Artele liberale constituie baza educatiei medievale si renascentiste elevate. Ele
cuprind doud parti: #ripium, alcituit din gramatica, retorica si dialecticd — si
guadrivium, din care ficeau parte geomettia, aritmetica, muzica si astronomia.

Obtinerea statutului liberal pentru arte, se pare cd a avut loc In contextul
orasului-stat italian din secolele XIV — XV. La curtile principilor din aceste orase,
artisti ca Leonardo, Filarete sau Mantegna, aveau aceleasi privilegii si recompense
financiare ca si poetii, matematicienii sau astronomii. Mai mult, din secolul al XV-
lea, monumentele publice create de artisti ca Donatello, Masaccio, Brunelleschi
sau Michelangelo, a ridicat prestigiul artistului la nivel de cetdtean-erou, ajungand
pe picior de egalitate cu scriitorii, filozofii $i demnitarii.

Cu toate acestea, in contextul renascentist, conceptia picturii ca activitate
intelectuald demnd de oameni cu rang rimane mai mult o aspiratie, decit o
realitate. Chiar daci pictura este consideratd un subiect pretabil de discutie, in
cercurile inalte, iar desenul o indemanare vrednicd de o persoand distinsd, istoria
aratd ca nici un artist renascentist nu a provenit dintr-o familie de aristocrati.

107 Vezi Jean Delumeau, La civilisation de la Rennaissance, Paris: Arthaud, 1993, Introducerea.
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Aceste aspiratii intelectuale i-au ficut pe teoreticieni s pund accentul pe
partea conceptuald a picturii si sd ignore aspectele tehnice. Leon Battista Alberti
defineste pictura ca fiind o sectiune transversald a piramidei vizuale — altfel spus,
o portiune de camp imaginar aflat intre ochi si obiectul perceput.!®® Definitiile
ulterioare ale picturii se axeaza mai mult pe intelect, decat pe ochi. Dupi cum
confirmi secolul al XVI-lea, pictura este, in primul rand, o imagine mintald
conceputi in imaginatia artistului, inainte de a fi transpusi pe panza.

Sursele renascentiste desctiu acest proces prin doctrina aristotelicd a
spititului, adoptatd incd din Evul Mediu. Aceastd doctrind afirmd cd nu existd
posibilitatea cunoasterii, fird apelul la senzatii. In acest context, existi patru
facultati care fac legitura dintre lumea interioard §i cea exterioard: smutul practic,
Jfantezia, imaginatia si memoria. A percepe inseamnd a recepta impresii senzoriale
prin intermediul simtulni practic, pe care si le pastrim in fantegie, procesandu-le, cu
ajutorul smaginaties si gandirii rationale, pand la stadiul de imagini mintale
inteligibile, pe care si le stocdm apoi In memorie, pentru a fi recuperate ulterior.
Aceastd explicatie a perceptiei si cognitiei constituie metoda dupd care pictorul isi
va compune, in mod natural, pictura, inainte de a o reproduce cu mijloace
tehnice. Un pasaj din tratatul pictorului Romano Alberti, descrie acest proces in
urmatorii termeni:

s Pictorul nu poate crea nici o formd sau fignra... dacd aceastd formd san figurd nu a
Jost imaginatd i redusd la o imagine mintald (idee) prin ratiunea interioard. lar, pentrn a
picta, ai nevoie de simturi acute §i o bund imaginatie, prin care sd pofi cunoagte lucrurile pe
care le vezi, astfel cd, atunci cind aceste lucruri nu mai sunt pregente, ci sunt transformate in
imagini mintale, ele pot i prezentate intelectulni. In a dona etapd, intelectul, cu ajutornl puterii
de judecatd, unificd aceste lucruri, iar, in etapa a treia, intelectnl transformd aceste imagini
intr-o compozitie incheiatd, pe care o reprezintd mai apoi in picturd, prin intermediul
capacitdtii ei de a provoca migcare in conp.””1%

Cea mai mare parte a tratatelor de artd, din timpul Renagterii, impart
pasajul de la conceptualizare la executie in trei etape, corespunzator primilor trei
pasi ai retoricii clasice. Astfel cd, In timp ce manualele anticilor organizau
compozitia discursului in znventio, dispositio, elocutio, memoria $i pronuntiatio, tratatele
renascentiste de artd fac referiri la picturd In termenii Znventies, dispozitie $i culori. $i,
dat fiind cd patronii erau cei care alegeau subiectele, criticismul artei renascentiste
se concentreaza pe dispozitie, ca parte a picturii, in care ingeniozitatea artistului
poate fi observatd si evaluatd cel mai bine.

108 Vezi Leon Battista Alberti, Della Pittura, in Cecil Grayson, Opere volgari, vol. 3, Ed. Bari, Lateiza,
1973. Publicati initial in 1438.

109 Romano Albetti, Della Nobilta della Pittura, in Paola Barocchi, Trattati d’Arte del Cingnecento, Bati,
Lateiza, 1962, vol. 3, p. 208. (t.p.)
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Astfel de vederi asupra creatiei artistice au constituit fundamentul unor
concepte cum sunt disegno Si idea, care, ambele, fac referire la creatia, compozitia $i
reprezentarea imaginilor mintale. In limba lui Dante, disegno inseamni atat desen, cat si
proiect, semnificatie deja prezentd in sursele bibliografice ale secolului al XV-lea.

in a doua jumdtate a secolului al XVI-lea, termenul disegno devenise un
principiu teoretic de unificare a practicilor picturii, sculpturii si arhitecturii, pe
baza ciruia, un grup de artisti florentini fondeaza, in 1563, Accademia del Disegno,
prima academie de artd oficiala.

O buni parte din artistii Renasterii au fost experti In picturd, sculpturi si
arhitecturd. Unul dintre acesti artisti, pictorul si biograful Giorgio Vasari, oferd
cea mai cunoscuta definitie a termenului, in Le 1ite de’ pin eccellenti Pittori, Scultori e
Architetti, 1568: ,,Disegno este o expresie §i o declaratie clard a conceptului pdstrat in
minte, care... a fost imaginat in intelect §i produs in idea.”"1

Astfel, practica rezultatd din disegro implicd doua abilititi mintale inrudite:
vizualizarea §i deductia. Vizualizarea presupune mai Intdi construirea unei
comporzitii figurative in imaginatie, iar apoi reproducerea ei. Din acest punct de
vedere, procesul este asemidndtor cu exercitiile meditative, prin intermediul cirora,
scrierile devotionale recomandau audientei monastice si laice exercitiul de
imaginatie, prin care aceasta asista la scene din viata lui Hristos. In cazul picturii
insd, organizarea unei astfel de compozitii necesita abilitatea deducerii corecte a
formei si pozitiei figurilor, In termeni de anatomie si proportie, pentru a le putea
desena din imaginatie.

In teoria artistici a secolului al XVI-lea, inventarea personajelor in
diferite posturi, ficand aici abstractie de argumentul narativ, aproape ca a devenit
o disciplind in sine, prin copierea lucririlor antice si moderne, precum si prin
studierea si stipanirea anatomiei umane. Dupid cum observi Vasari,

,ovel mai bine este sd desenezi bdrbati si femei nud, fixind astfel in memorie, prin exercitiu
constant, mugchii torsului, Spatelui, picioarelor, bratelor si genunchii, precum si structura
osoasd. Atunci, poti fi signr cd, printr-un studin asidun, poti desena atitudini in orice pozitie,
cu ajutornl imaginatiei §i fird model vizual. Apoi, prin observarea atentd a corpurilor disecate,
poti sti exact cum sunt agegate oasele, mugchii, tendoanele i, de asemenea, ordinea si
proprietdtile anatomice, astfel incat plasarea membrelor si aranjarea muschilor corpulnz, in

Jfigurile desenate, pot fi redate cu mai multd signrantd i corectitudine” M1

Aceastd concentrare asupra redarii figurativului, tipici pentru teoria si
arta Renasterii, constituie, in ultima instantd, baza unei ierarhii a genurilor, care
atinge dezvoltarea maxima In secolul al XVII-lea. In acest context, natura moartd,

110 Giorgio Vasari, Le Vite de’ pin eccellenti Pittori, Scultori e Architetti nelle redagioni del 1550 ¢ 1568, Ed.
R. Bettarini & P. Barocchi, Florenta, Sansoni, 1976, vol. I, p. 111. Publicati initial in 1568. (t.p.)
U Jbidem, p. 115. (t.p.)
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peisajul si portretul, bazate pe copia directa a modelului, sunt considerate
inferioare pentru istoria sacra si profand, care pretindea, ca artistul sd lucreze din
imaginatie. Radacinile acestei abordari se gasesc in Trattato delle perfette proportioni, a
lui Vicenzio Danti, unul dintre elevii lui Michelangelo, care prezintd doud moduri
descriptive; ritrarre, copierea lucrurilor, asa cum apar ele vizual, §i iwitare,
reprezentarea lucrurilor, dupa cum ar trebui si fie. El pune in contrast aceste
doud metode, In termenii facultitilor sufletesti implicate. In cazul lui ritrarre,
artistul copiazd mecanic ceea ce el percepe, utilizandu-si doar facultitile de baza.
Imitare, pe de altd parte, ,,utilizeazd toate facultatile (potenze) intelectului si nrmeazd cea
mai nobild cale a filozofie, alcatuitd din speculatii si aprecieri asupra cauzelor lucrurilor.”112

Federico Zuccaro, unul dintre cei mai proeminenti discipoli ai lui Danti, a
mers pand acolo, Incat a stabilit disegno ca principiu de bazd al gandirii pictoriale,
divizandu-l in tipuri corespondente fiecirei facultiti mintale. In ciuda acestei
tendinte pronuntate spre intelectualizarea artei, la sfarsitul secolului al XVI-lea se
remarcd totusi o revenire a abordarii naturaliste, manifestatd in aportul ridicat de
ilustratii stiintifice, aparitia preocuparilor pentru natura moarti si scena de gen, ca
teme autonome.

O abordare distinctd a acestei perioade, relevantd pentru evolutia artei
moderne §i contemporane, o constituie miscarea manieristid. Manierismul in sine
apare ca o adeviratd aventurd a cunoasterii, fiind considerat un ,nou stil
independent, o noud sensibilitate, o noud tinuta spirituala”.!3

2.4. Epoca ratiunii

in dorinta de a descitusa gandirea omeneasca de orice constrangere si
autoritate exercitate din afard, Renagterea a ldsat mostenire epocii moderne
indemnul de a cultiva stiinta si de a dezvolta spiritul critic. Giovanni Pico della
Mirandola, in Discursul despre demmitatea omului, chiar

»it face omului ca individ un portret in care el apare ca propriul sin artizan, putind alege
intre ceea ce este mai bine §i ceea ce este mai ran. Aceastd fiintd cereascd’ poate sd se
transforme intr-o bestie sau intr-un inger, dupd imprejurdri, sd optege pentru carne san pentru
spirit, pentru rau sau pentru bine, pentrn umbrd san pentru lumind. Sunt amestecate pind la
contopire accentele duble ale Greciei antice 5i ale Bibliei, fird a omite patristica” 11

112 Vicenzo Danti, Trattato delle perfette proportioni, in Paola Barocchi, Trattati d’Arte del Cingnecento,
Bari, Lateiza, 1960, vol. 3, p. 265. Publicati initial in 1567. (t.p.)

113 Gustav R. Hocke, Lumea ca labirint, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 42.

114 Tstoria Filosofiei 2, Inventarea lumii moderne, coord. Jacqueline Russ, trad. Alexandru Valentin,
Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p. 130.
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Tendintele innoitoare ale Renasterii vor spori astfel de-a lungul intregului
secol al XVII-lea, pentru a atinge o adevaratd culme a dezvoltirii lor in secolul al
XVIIl-lea, considerat si secolul luminilor. Strict cronologic, el se intinde de la
pagnica revolutie engleza din 1688 si pana la sangeroasa revolutie franceza din 1789,
ambele revolutii consacrand cucerirea puterii politice de catre noua clasd sociala a
burgheziei ordsenesti aflatd In ascensiune. De aceea, secolul luminilor este mai intai
revolutionar, dar, in egald méisurd, umanitarist si progresist. Chiar daci ideologia de
bazi a fost lansatd in spatiul englez, originalitatea formelor in care a fost aplicatd in
Franta, face ca secolul luminilor sd apara ca un secol francez.

Printr-o forma stilistica caracterizatd de eleganta si claritate, si printr-o
noti de accentuat radicalism social, ideile iluministe conturate in Franta stribat
continentul european, de la un capit la altul, iar, din acest punct de vedere, putem
vorbi, pe bund dreptate, de o Europi franceza a secolului al XVIII-lea.

Dezvoltarea impetuoasi a stiintelor, ca fenomen caracteristic de varf al
dimensiunii spirituale a lumii moderne, asociazi intr-o inseparabild legiturd doi
termeni fundamentali pentru fizionomia intelectuald a acestui secol: ratiunea si
natura, in contextul acestei legituri. Stiinta nu apare decit ca §i cunoastere
rationald a naturii, ridicatd pe cea mai inaltd treaptd a sa. Astfel c4, in manifestirile
exercitiului critic cu care este investitd acum ratiunea, cu noua sa functie sociala,
ea va respinge nu numai ceea ce este nerational, dar §i ceea ce este nenatural,
acestea doud confundandu-se din perspectiva sa, pand la un anumit punct.
Exercitiul ratiunii apare pentru om ca fiind cel mai natural, mai Indreptitit,
indreptindu-se atit impotriva traditiilor trecutului, cit si a autorititilor
prezentului, acestea amandoud manifestindu-se coercitiv In raport cu spiritul
omenesc, ingridindu-i libertatea de miscare. Sirul de manifestiri critice ale ratiunii
primeste si o investiturd sociala, prin care ratiunea insasi se lasa patrunsa de idei si
idealuri politice, coborand in arena confruntarilor date de ele si devenind cea mai
de temut armi de atac. In domeniul artelor, se reclama autonomia, eliberarea de
orice angajamente religioase sau spirituale, celebrand doar aspectul rational al
umanititii, care prin forta proprie reuseste si obtind suprematia asupra naturii si
asupra propriului ei destin.

Lupta purtatd de masele largi nemultumite de supravietuirea unor vechi
institutii medievale — printre care Biserica si Regalitatea — avea ratiunea drept
indreptar, un fel de divinitate inspiratoare, prin prestanta sa in fata multimilor
dornice de a Inlitura vechiul,!> fiind cuprinsi aici si ideea de dumnezeu, spiritual
sau suflet.

In acest context, existi si o asociere discursiva dintre crestinism si
rationalism, impusd prin interventia intelectualititii occidentale, care a stiut sd

115 René Descartes, Meditatii metafizice, Ed. Crater, Bucuresti, 1997, p. XXXII.
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extragd din chiar natura artificiald a acestei intalniri proiectul social capabil si
aseze umanitatea europeani pe o orbitd morald absolut diferitd fatd de toatd
istoria anterioard. Faza initiald a acestui demers este semnalatd in secolul al XVI-
lea, dar este pusa in aplicare de ganditori optimisti ai secolelor XVII si XVIIL
Termenul optimist se referd la ignorarea perspectivei conflictuale a acestei
asocieri, mai ales cd toate discursurile moderne producitoare de viziune etici si de
actiune cu continut normativ isi au originea aici. Renuntind la intentarea unui
proces de intentie, putem considera cd promotorii acestei coabitari, fortate ce-i
drept, dintre o etici crestind secularizatd, amputatd progresiv de orice mesaj
religios, limitatd la sensurile si interpretdrile ei strict laice, si o noud eticd
intemeiatd pe cultul ratiunii umane, pe judecata individuald, pe increderea in
stiinta obiectivi si pe autonomia actului creativ, fie in domeniul artelor, fie in cel
al teoriei stiintifice sau filozofice, nu au fost constienti de faptul c4, aceastd unire
nefireascd va genera, peste citeva generatii, conflicte, aparent insurmontabile in

raporturile dintre constiinta si realitate.

3. ARTA MODERNA SI INLOCUIREA PERSPECTIVEI RELIGIOASE

3.1. Modernismul si noile sarcini artistice

Se poate spune ci modernismul apare ca necesitate de a construi
semnificatii/sensuri iesite de sub autoritatea traditiei sau, mai exact, de sub
presiunea criticii continue a conventiilor actualizate in practicile recente —
conventii privitoare la culoare, linie, forma, spatiu etc. — cristalizate de sensuri
codificate sau de familiaritatea simplelor aspecte culturale. Arta modernd se
purificd de aceste conventii academiste, abstrdgindu-se fatd de aceastd autoritate
arbitrard bazati pe rutind si norme stabilite, $i cautd si exploreze la nesfarsit
limitele si esentele propriei ei proceduri.

Miscarea modernisti patrunde cu o uimitoare vitezd in spatiul ortodox.
Ea poate fi inteleasi §i ca o consecinta a romantismului aflat la antipodul
luminismului. Dupi toatd poetica legata de progresul economic si tehnologic de
la sfarsitul secolului al XIX-lea, civilizaia a ajuns, mai mult ca niciodati, si
necesite 0 mare purificare intelectuald §i o insurgenta artisticd, pentru a rasturna
dominatia tot mai extinsa a paradigmelor ratiunii. Virulenta inspiratd, spiritul
revolutionar declarat, incercarea neretinutd de a distruge si inlocui, de a aboli si
estompa, de a crea o noud lume lipsitd de regulile celei vechi, sunt toate
caracteristici ale modernismului. Zelul modernist pare seducitor si molipsitor,

dacid avem in vedere normele autoritariene ale epocii. Ideea unui proces energic,
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expresiv, apare mai importanta, decat rezultatul finisat al unor conotatii literare
invitate (perspectiva care duce la punerea in valoare si a artei celor neinitiati).

Dintr-un anumit punct de vedere Insi, motivele modernismului, ca cele
revolutionare §i instigative, sunt mai putin importante decat modul in care acesta
a fost inteles ulterior, sau chiar de primii lui apologeti. Intrun cadru de
interpretare mai larg, proiectul modernismului este de a face din inovatia stilisticd
un simbol al progresului spiritual. Primatia stilului, ca marcd istoricd a
modernismului, apare In mai multe texte, care trateazd perioada de la sfargitul
secolului al XIX-lea si pand pe la mijlocul secolului XX. O reactie atipicd a
modernismului, ca expresie stilisticd, este uneori generati de motive spirituale
iluministe si ocazional sociale, asa cum a fost Bauhaus-ul sau Costructivismul.

Modernismul nu apare ca reactie impotriva triumfului industrial, pentru
cd modernistii erau dornici de a se raporta termenilor vietii moderne, in toatd
noutatea ei. Revigorarea noutatii reprezentate in culori si proportii exagerate,
satisfactia fata de intruziunea ritmului alert al vietii industriale, ritmurile intrerupte
si perspectivele descompuse, plicerea fatd de cresterea disproportionatd si bizard
a oragelor, fabulozitatea proiectelor gigantice de design in otel (poduri, turnuri),
toate acestea constituiau obiectul internalizarii in manipularea stilistica a mediilor
artistice. Nu era adecvat pentru un modernist ca doar si reprezinte cu acuratete
noile si incitantele structuri fizice din jurul lui. Necesitatea cerea reflectarea
impactului acestor realiziri, in special prin procesul artistic. O redare realista a
unui pod nu ar fi putut transmite eficient puterea structurii ca simbol al
progresului. O astfel de reprezentare era mai degrabd adecvatd pentru redarea
laturii ingineresti a proiectului, decat varianta modernistd cu toate distorsiunile si
exagerdrile ei; dar, ca simbol al progresului, intreaga capacitate a structurii trebuia
celebrati prin transcenderea constructiei ei materiale. Este sustinut astfel motivul
spontaneitdtii si spiritul creativ al individului, care-i reflectd subiectivitatea unica.
Denuntarea esteticii canonice a actionat in favoarea acestei subiectivitati.

Ca atare, fiecare a fost modernist pentru propriile motive. Unii au cdutat
noi reguli pentru ei, altii au vrut libertate fatd de orice sistem, gandire sistematicd
si metode sau modalititi stabilite de a privi sau construi lumea. Este practic
imposibil de a insuma diversitatea de abordari si, de aceea, ne vom limita la o
prezentare mai generald a evolutiei fenomenului artistic.

In a doua jumitate a secolului al XVIII-lea, abordarea artistici suferd
anumite mutatii pe fondul noilor ideologii. Sarcinile, pe care arta le-a avut pana
acum, biserica si palatul, Incep sd treacd din ce in ce mai mult pe plan secund,
ficind loc altor misiuni: gridina peisajerd, monumentul arhitectonic, muzeul,
teatrul, expozitia si fabrica. Cele mai mari realizari ale artei, in acest context, nu au

in vedere o functie publicd, ci apar ca artd pentru artd. Acest lucru este In parte
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motivat §i de faptul cd noile angajamente ale artei nu mai sunt opere totale, care
presupun niste obiective exacte si care indica artelor plastice un anumit loc Intr-
un complex creational, chiar daci existd anumite tendinte de constituire a teatrului
intr-o opera totald, dar pe alte considerente.

Incepand din 1760, gradina peisajerd, ca forma de reprezentare artistica,
cucereste Intreaga Europd, atingand apogeul prin 1830, cand intregi zone rurale
sunt transformate in parcuri naturale.!’® Ea constituie mai mult decit o noud
forma a gradinii, reprezentand chiar o revolutie impotriva hegemoniei arhitecturii,
o noud relatie a omului cu natura si totodatd o noud conceptie despre artd. Natura
apare ca o forta spirituald, in sens panteistic, venind astfel in intimpinarea unei
nevol etico-religioase a omului, pe fondul ideii ci reprezintdi o sclipire de
frumusete metafizicd sau un cadru originar, dat fiind ca, la inceput, natura era o
gradini.

Din 1780 apare monumentul arbitectonic ca misiune artisticd. El ,,este expresia
decisivd a unui refuz al barocului 5i al incercdrii de transmitere a unui clasicism de baroc
tarzi’1V7) prin aceasta ajungandu-se la intoarcerea spre formele elementare pure
ale geometriei, cu suprafete continue, forta maselor, linistea solemna si expresia
eternului  in  prim-plan. ,La marile festivitati - oficiale  ale  revolutiei  franceze,
monnmentalizarea cuprinde si masele omenests. In jurul cubului unui altar, oameni din popor si
militari devin niste mari blocuri geometrice incremenite,”"'® lipsite de viatd. Masificarea
omului devine vizibild, in premierd, in regia acestor manifestari oficiale.

In picturs, acestei tendinte spre monumentalitate ii corespunde o
tendintd de intoarcere la formele originare (imensitdtile naturii, vesnicia muntelui,
a mirii etc)). In anumite lucriri, apar chiar si monumente de tip vechi, cum sunt
mormintele si cimitirele, ca expresie a unui deism adresat unei divinititii
impersonale, un dumnezeu al filozofilor, ideea eternititii si nemuririi.

Prin 1820, trecerea de la colectiile particulare princiare la muzeul popular
public a fost realizata.!'” Muzeul apare aici ca una din cele mai progresiste
institutii, iar, pentru aceastd generatie, arta devine ceva sacru, locul in care zeii
vorbesc. Cladirea muzeului preia astfel elemente arhitecturale specifice lacasurilor
de cult, iar spatiul lui devine un loc de concentrare si pregitire a fieciruia pentru
tainele care-l agteaptd. El nu reprezintd un spatiu social, ci un spatiu de iesire din
social. Ideea sfinteniei artei apare ca ceva nou, si la fel noua viziune despre artist,
ca fiind cel mai elevat dintre pimanteni. Privit ca licas de cult insd, muzeul nu

16 Hans Sedlmayr, Pierderea mdsurii, Ed. Meridiane, Bucuresti, 2001, p. 19: ,,Din 1760, gridina...
cucereste intregnl continent (..) parcurile franceze sunt transformate in grddini englee, adesea cun cheltuieli
considerabile, iar (...) prin 1830, zone intregi rurale sunt transformate in parcuri naturale.”

W7 Thidem.

U8 Thidem, p. 25.

" Thidem, p. 29.



56 DESACRALIZAREA RTEI $SI SECULARIZAREA CULTURII MORALE

este templul unui anume zeu, ci un Panteon al artei in care creatiile diferitelor
epoci si popoare sunt puse alituri pe picior de egalitate, astfel cd zeititile
mitologiilor antice §i persoana lui Hristos, devin frati si dispar ca zeititi. Acest gen
de toleranta apare ca o conditie de bazi a ,,bisericii estetice”, dupa cum a numit-o
Holderlin.

Cel mai important sfant este Humanus, ca un concept al umanititii creatoare. Intr-o
atmosferd temperatd, mugenl digolvd toate religiile ca pe ceva depdsit, transformandu-le intr-o

noud religie universald estetica, intr-un panteism artistic opus panteismulni naturii.””'?°

Pe la mijlocul secolului al XIX-lea, misiunea de bazi a artei o constituie
teatrul, ca templu al tuturor artelor.!?! Teatrul este o creatie a epocii baroce. El se
desprinde, ca si muzeul, din contextul arhitecturii de curte, devenind un edificiu
autonom. Punctul de convergenti al noilor tendinte se formeaza aici in jurul ideii
de operi totald: ideea de teatru ca loc consacrat, electiv, putandu-i-se astfel imputa
pretentii de sacralitate. Vazutd dinafard, aceastd inovatie constid de fapt intr-o
revenire la dinamicd, la o relnnoitd preferintd pentru senzualitate, culoare si
miscare, la o noua sintezi a simturilor in viata artei. Opera de artd superioara este
drama: ea poate exista, in toatd plenitudinea ei, numai dacd fiecare gen artistic
existd plenar. Astfel ,,cele doud mari triade ale artei, arbitectura—sculpturd—picturda gi
mugica—dans—poezie, sunt luate in slujba operei totale a dramei §i li se determind sarcinile.””'22

Primele probleme si misiuni ale arhitecturii ingineresti, incepand cu
sfarsitul secolului al XVIII-lea, 1si gdsesc materializarea in expozitie. Expozitiile
devin niste exponenti creatori ai noii activitdti in constructie. Ele nu constituie
unica el sarcind, dar este cea mai importanta, precum arhitectura artisticd din
domeniul teatrului. La fel ca si teatrul, expozitia constituie prilejul propagarii unei
noi viziuni cosmice, de aceastd datd prin prisma elementului industrial.'??

Odati cu inceputul secolului XX, orientarile artei se indreaptd catre
aspectele functionale ale existentei. Artistii de seama creeaza fabrici, gari, iar mai
tarziu, acroporturi, care, pe laingi functionalitatea lor, exprima un spirit specific si

120 Hans Sedlmayr, op. cit., p. 31.

12V Tbidem, p. 38: ,,Acest proces a inceput incd de la inceputul secolulni XV'III. Decisivd a fost insd perioada de
dupd 1840, atat in domeniul arbitecturii, unde clddirile lui Semper vin cu o schimbare si creeazd tipul care va deveni
hotdritor, cat si nona conceptie despre dramd, care a reusit sd patrundd prin operele §i premisele teoretice ale lui
Richard Wagner (...) Focarul noilor tendinte il constituie ideea despre opera totald.”

122 Ihidem, p. 41.

125 Thidem, p. 46: ,,In expozitie isi gdseste, incepind cn sfarsitul secoluli XVIII, arbitectura inginereascd in sticld
§i fier in degwoltare, primele ei probleme si indatoriri (...) Ca i teatrul, expozitia, vazutd in ansamblu, este o ocazie
generald care, fdrd indoiald inrdddcinatd intr-un feren cat mai real posibil, are tendinta sd lase sd se producd viginnea
cosmosulni aflat intr-o nond miscare — asa cum il vede epoca industriei. Istoria expozitiei devine o istorie a clddirii din
[fier si sticld.”
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idealuri estetice precise, vizibile si in alte domenii ale vietii §i artei. Prin
Constructivism se incearcd introducerea sculpturii si picturii in sfera rationald a
arhitecturii. Acest demers al potrivirii unor sarcini inalte cu altele inferioare nu
poate fi inteles decat facind apel la entuziasmul si veneratia cvasireligioasi fatd de
idolul maginii.!?*

Muzeul apare ca un licas de cult al artei care se manifestd ca o zeitate
canibald, teatrul este considerat o formd supremi de reprezentare a artei, prin
asimilarea lui unei opere totale, iar, In sfera expozitionald, monumentul devine pura
constructie, o glorificare a spiritului uman care inventeazi si construieste. ,jﬂ stita
atributiilor care preiau rolul conducdtor, lisind in urmd palatul si biserica, se oglindeste calea
notlor e, care an venit in locul Dummnezeniui personal si al personalititii divine.”1%>

Incepand cu adorarea naturii, sub formi de gradini si imperiu al
elementarului, aceasta reprezinti in sine vesnicia, prin caracterul siu schimbator si
innoitor, dar si prin statornicia ei. Fi 1i urmeaza adorarea artei, iardsi sub doud
forme: muzeul, ca forma static-apolinicd, si teatrul, ca forma dinamic-dionisiaca.
In aceste conditii, estetismul devine religie. Alituri se giseste sfera industriei si un
cult mascat al spiritului prometeic. Omul isi preaslaveste inventivitatea prin catre
crede ci poate intrece §i cuceri natura, iar, in final, celebreazi creatia acestei
inventivitati: magina. La inceputul secolului XX, se va sterge delimitarea dintre
arhitecturd §i constructia de magini. Capacitatea de a produce perfectiunea si
frumusetea absolut i se va atribui aici spiritului constructorului. Tot atunci, arta
aplicatd ajunge in prima linie a avangardei sovietice, iar pand in 1929, noul Muzeu
de Arti Moderni, sub conducerea lui Alfred Barr, urmeaza si fie casa ,,artelor
vizuale ale timpului nostru” 126

In artele plastice apar orientiri care renunti si reprezinte altceva decat
ceea ce este vizibil in mod nemijlocit. Orice semnificatie de ordin metafizic, mitic
sau alegoric, este inlituratd. Se poate vorbi de o imanentd a imaginii, de un repaus
al imaginii In simpla ei vizualitate.

De la ingineria civild si designul industrial pana la film, moda, mobilier si
arhitecturd, precum si artele mai familiare — pictura §i sculptura — toate aveau si
fie cuprinse sub aceastd cupold a artisticului. Pe scurt, arta ajunge una dintre
multele forme de exprimare vizuald, nemaifiind forma prin care, alaturi de

filozofie si religie, omul isi distingea propria persoand.

124 Le Corbusier in Hans Sedlmayr, op. dit., p. 54: ,,Magsina, fenomen modern, are ca efect o reformd a spiritului in
univers. Sd ne gandim cd suntem, de secole, prima generatie care vede magina. Magina ne oferd discuri, sfere, cilindri din
otel polisat, din otel taiat cu o precizie pe care natura nu ne-a ardtat-o niciodatd. Magina este toatd numai geometrie.
Geometria este marea noastrd creatie 5i ne incantd. Omul (care creeagd magini) actioneazd cu perfectinne, ca un en.”

125 Hans Sedlmayr, op. cit., 54.

126 Op the history of the musenm: http:/ /www.moma.org/about_moma/ history/index.html, 15.04.2010.
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3.2. Mutatia formelor artistice i eliberarea de sacru

Chiar dacd perspectiva de abordare artisticd se schimbid dramatic in
perioada Renasterii, artisti, ca Giotto sau Duccio, introduc, incd din secolul al
XlII-lea, artificialitatea opticd, perspectiva, profunzimea si jocul clar-obscurului,
aspecte care conferd artei un plus de rafinament, o directioneaza tot mai mult spre
reflectarea elementului ei imanent §$i mai putin spre surprinderea directd a
transcendentului. Elementul miraculos ajunge, la un moment dat, sd se limiteze la
executia maiestoasa a unei anatomii sau a unui peisaj, iar comunicarea spirituald se
estompeazd, viziunea esentei vietii face loc emotiel, intristirii si pornirilor violente
ale sufletului.'?” Desprinderea artei de canoanele tradiionale ii conferd tot mai
multd autonomie si subiectivism, ea nemaifiind astfel integratd misterului liturgic.
Imaginile sfintilor, chiar si ale ingerilor, apar tot mai materializate, cotidiene si
contemporane artistului.

Din a doua jumitate a secolului al XVI-lea, o serie de mari artisti, ca
Bernini, Le Brun, Tiepolo s.a., abordeazd teme crestine, lipsiti fiind insd de
prezenta sentimentului religios. Referitor la aceasta situatie, Evdokimov spune ca
s asa-numita artd sacrd, prezentd in biserici, este cea mai lipsita de dimensinnea sacrulni.””1?8

incepﬁnd cu sfarsitul veacului al XVIl-lea, arta pierde, in mod vizibil,
legdtura organicd dintre continut si formd, cufundandu-se in abisul rupturilor. Ea
cuprinde insd toate tendintele, confirmandu-si complexitatea. Predilectia pentru
anumite orientdri ii d4 o noud Infitisare ajungand pani la abstractia purd. Prin
aceastd noud abordare, cunoasterea se desparte de contemplatie, deoarece
atitudinea nu mai este de comuniune rugativi.

e renuntd la aprofundarea vietii lanntrice, care duce pand la intdlnirea transcendentului si,
in el, a intregii realitati frematind de viatd, in folosul lui <a sti pentru a putear §i al cregterii
acestes puteri asupra lucrurilor din aceasti lume. In acest caz, fiinta se goleste de continutul ¢i
esential (...) se desacralizeazd (...) si congtiinta nu mai descoperd Dasein-ul, a fi acolo, decit
pentru a-1 revela intru moarte.””'?

Pentru constiinta modernd, obiectul nu mai existd sub forma lui unicd, ci
imbraci diferite aspecte, in functie de viziunea artistului. Inainte de disparitia lui
insd, ca intr-o ultimi agonie, el apare distorsionat si convulsionat. Descompunerea
ajunge cuvantul de ordine, de la continut si pand la elementele fetei, totul se

127 Paul Evdochimov, Arta icoanei — o teologie a frumusetii, trad. Grigore Moga si Petru Moga,
Meridiane, Bucuresti, 1993, p. 68: ,,Cind un crucifix, prin realismul sin voit, impresioneazd sistemul nervos,
misterul de negrdit al Crucii isi pierde puterea tainica, se sterge. Cind arta nitd limba sacrd a simbolurilor §i a
pregentelor §i trateazd in mod plastic subiecte religioase, suflul transcendentului nu o mai patrunde.”

128 Le Bouyer, Les Catholigues occidentanx: et la liturgie byzantine, in Paul Evdochimov, gp. cit., p. 69.

129 Paul Evdochimov, gp. cit., p. 69.
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atomizeaza. Dacd mai 1Inainte, artistul raspundea interogarii lucrurilor,
reprezentindu-le sensul, candoarea, si ficandu-le s trdiascd, acum acestea cad pradi
viziunii lui dezintegrante. Artistul ,,se face complicele vechii razvritiri, care vrea si se
elibereze, in primul rand de Sens si de orice principin normativ.””'30 Acest gen de libertate insd
nu vizeazd descitugarea fiintei, in sensul aderdrii la un centru de referinta, ci, desi
imposibil, urmireste desprinderea de orice baza, inclusiv de divinitate ca factor de
referintd, care garanteazd, in ultimd instantd, libertatea persoanei,'®! ajungind pand
la izolarea intr-un univers al insingurdrii, respingerii si disperarii.

Imaginea picturii din secolele XIX si XX este consideratd a fi mai
haotici, decit arhitectura sau sculptura, semnalind otientarea epocii. In acest
context, se pot distinge trei abordiri dominante: una care descompune
microcosmosul tabloului, una care urmireste redarea oniricului/absurdului si una
preocupatd de caracterul plat al imaginii.

Intoarcerea spre haosul primordial face ca materia si se dizolve, si-si
piarda contururile. Goya, de exemplu, surprinde, in Sazurn, dezintegrarea substantei
umane, iar odati cu el, apar si elementele unui univers al absurdului, dezgolit si fird
pretexte. Setia [iselor $i a Nebunitlor este consideratd a fi mijlocul, ptin care se poate
intelege, nu doar opera lui, ci si esenta artei moderne. Urmadrind fondul acestei
situatii, prin prisma unei naturi umane dedublate, observim ci Omul lui Goya este
bantuit de monstri care ies din subconstient. Scopul proiectelor lui nu pare insd
moralizator, deoarece viziunile lui provin din alte zone decat cele morale,
reprezentand un limbaj universal, nu alegorii sau metafore ce pot fi descifrate. Tema
generald a acestor lucriri este universul infernului, care existd chiar in om, el
nemaireprezentand un domeniu inchis al lumii de dincolo, ci este imanent, se afld in
interiorul lumii. Apare astfel o noud conceptie asupra omului, care este demonizat
dincolo de infitisarea lui, expus cu tot universul lui fortelor demonice.

Omul nu este insd pirdsit doar Intr-un univers al demonilor, ci si In
naturd. Aceastd situatie este redatd cel mai bine de picturile lui Caspar David
Friedrich, care au un i un sens alegoric. Chiar dacd Friedrich nu este un inovator
al formei, ceea ce aduce el nou este preocupatrea pentru tematica interioard, asa
cum se poate vedea in imaginea ineditd a ghetarilor care emand o rigiditate de
moarte, in mijlocul cirora std ingropata o corabie, intr-o ingrozitoare singuratate,
simbolizand conditia teribild a omului insingurat, aga cum este chinuit de viziuni

130 Paul Evdokimov, gp. ¢it., p. 71.

131 Nikolai Berdiaev, Sensul sclaviei si libertatea omnlui, Editura Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 30:
Existenta persoanei are drept conditie libertatea. Misterul libertatii este misternl persoanei (...) Dumnezen este un
garant al libertidtii persoanei 5i il fereste pe om de aservirea de puterea naturii, a societdtii, a regatului lui Cezar §i a
lumii obiectivitdtii. Tot ceea ce priveste persoana apartine lumii spirituluz, si nu lumii obiective. Si nicio categorie a
lumii obiective nu se aplicd acestor raporturi existentiale interioare. In gadar vom cduta in lumea obiectivd un

adevdrat centru existential.”’
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sinistre omul din operele lui Goya. Corabia lui Friedrich se numeste Speranta,
sensul alegoric fiind astfel clarificat. Relatia omului cu universul a devenit rigida,
cildura umani a dispdrut, iar omul isi exprimd suferinta de a fi pdrdsit de
Dumnezeu, la fel ca in Crucea de pe munte, unde Dumnezeu si-a intors fata de la
om, reflectia ei nemaifiind vizibild, decat in natura.

Odata cu Cézanne, se schimba si perceptia asupra obiectului picturii. El
vrea sd redea In imagine ceea ce vizul pur, eliberat de orice influente intelectuale sau
emotionale, giseste in lumea vizibilului. Astfel, totul aratd ca ceva nou, iar lucrurile
cotidiene au, In mod bizar, o anumitd prospetime originari. Pe de altd parte ins4,
omul ajunge sd fie privit in sine ca un obiect, redus la dimensiunile unui element
tehnic. Se trece de aici la prezentarea analitica a omului vazut din mai multe puncte,
ducand la deformatri caricaturale ale figurii umane, imposibil de recunoscut.!32

Impresionismul si expresionismul transmit reactia subiectivd a artistului,
imaginea trecutd prin filtrul lui retinal. Circumstantialul, ocazionalul, reprezentat
emotiv este vizat de acest gen de picturd. La Georges Seurat si Paul Signac,
aprecierea stiintificd a unei terte culori este analizatd pe panzi in puncte mici din
prima si a doua culoare purd, combinandu-se pe retini, pentru a produce o
versiune sinteticA a culorii care sti la baza motivului. Orice sens al noutatii
transmise prin subiectele lor, este dramatizat de o ciudatenie sistematica a tehnicii
picturale. Picturile moderne sunt, de aceea, atipice si chiar bizare: ele reflectd
indirect, prin celebrarea interioard a tehnicii utilizate, haosul organizat oximoronic
al lumii moderne, raportat la ,,vesnicele” perspective stabile ale lumii premoderne.

Imaginea omului nu apare mai linistitor nici la Picasso. Cu o optica
oculta, cubismul descompune realitatea vie in elementele sale geometrice,
reconstruind tabloul cerebral. Picasso descompune volumul si spatiul ocupat de
un obiect intr-o retea de cuburi sau alte figuri geometrice analoage, observa
caracteristicile formei obiectului, apoi le exagereazi si le recombind. El este foatte
hotdrat sa redea obiectele asa cum sunt, $i nu asa cum par a fi; ca urmare,
obiectele din picturile lui devin de nerecunoscut. Acest gen de realism este atat de
lipsit de compromisuri, Incat devine abstract. Figura reald se dizolva prin analiza
lui Picasso, lisand in urma deformiri ermetice sau structuri matematice.

Suprarealismul desfiinteaza aceasta lume si inventeaza alta ,,mergind pand
la a schita o aurd existentiald’ )33 Arta se elibereaza de orice conventionalism
traditional, ajungand ,,ba teurgica, ba in puterile magice ale incantatiei sau in false
transcendente”. Ea devine astfel

132 {ntr-o abordare antropologici, Vladimir Lossky redefineste conceptul de petsoand, pornind de la
diferentele dintre fiinta umani si persoana divinid, conferindu-i anumite categorii numerice, dar
pastrand legatura simbiotici de aseminare cu Creatorul. Vezi Vladimir Lossky, Dupd chipul si
asemanarea lni Dumnezen, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006, p. 116.

133 Paul Evdochimov, A#ta icoanes, p. 71.
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»»70da mdstilor negre, a puterii transformatoare a mescalinei, a imitatitlor falsulni simbolism
ocult, a compozitiilor care an ca sursd de inspiratie betonul armat, a atomului §i rachetei (...) a
sculpturii in fer (..) E inspdiméntdtoarea libertate a artistului de a repregenta lumea prin
chipul sufletulni san pustiit, libertate care merge pand la vigiunea unei latrine in care
viermmuiesc mongtri dezarticulati. Peste tot surpringi (...) disolutia formelor si disparitia
confinutului precis, a subiectului, a fetes...”13*

Arta informald se desprinde de orice suport ontologic, negand obiectului
otice concretitudine. In locul obiectului apare pata de culoare, pe care artistul o
Incarca cu semnificatii doar de el intelese. Kandinsky, Malevici, Mondrian §i altii
dau curs unei inclinatii tainice spre muzicalitate, creind improvizatii, compozitii si
simfonii cromatice. Malevici cautd intensitatea supremd In absentd, o formi
apriorica purd, fird subiect si obiect, o abstractizare dusa la extrem. 13

5 Cand md afln cufundat in pictura mea, nu-mi dan seama de ceea ce fac... Nu ezit sd
Jfac schimbdri, sd distrug imaginea, cdci pictura are o viatd proprie. Md silesc sd o las sd se
exteriorizeze” 130, afirmd Jackson Pollok, iat ,.gestul facut pe panzd a fost unul de eliberare
de orice valori — politice, estetice, morale,”'3" sustine criticul Harold Rosenberg.

In acelasi ton, desi cu o abordare diferiti, André Breton scrie ci
sSiraculosnl este infotdeauna frumos, indiferent ce fel de miracnlos ar fiy de fapt, numai
miraculosnl este frumos”138, iar, pentru a atinge acest ,,miraculos” el gaseste metoda
potrivitd: automatismul, care nu este altceva, decit o ,,dictare a gandului, fard vrenn
control al ratinnii §i lipsit de orice preocupare estetica ori morald.”1>

Pentru Mondrian,

sdenaturalizarea, fiind unul dintre punctele esentiale ale progresului uman, este (...) de prima
importantd in arta negplastica. Forta picturii negplastice constd in aceea, cd a demonstrat, din
punct de vedere plastic, necesitatea denaturalizarii. Ea a denaturalizat si elementele constitutive
5 compozitia acestora. Aceasta este adevdrata ratiune de a [i a picturii cu adevdrat abstracte.
A denaturaliza inseamnd a abstractiza. Prin abstractizare se ajunge la expresia pur
abstractd. A denaturaliza inseammnd a aprofunda’ 140
In cadrul procesului de transformare a imaginii, toate posibilititile de
reprezentare alternativi apar uneoti in opera unui singur artist. In experimentele

lui, Paul Klee le probeazd oarecum sistematic:

134 Paul Evdochimov, gp. ait., p. 71.

135 Thidem, p. 73.

136 Marcel Brion, Arta abstractd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 271.

137 Jackson Pollock, Wikipedia, Critical Debate.

138 André Breton in Gustav R. Hocke, Lumea ca labirint, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 38.
139 Mario de Micheli, Avangarda artistica a secolulni XX, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 298.
140Marcel Brion, gp. cit., p. 113.
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Am incercat desenul pur, am incercat pictura purd de clar-obscur si, coloristic vorbind, am
Incercat toate operafiunile partiale, spre care md putea orienta spectrul solar al cnlorilor. Astfel
am  prelucrat tipurile de picturd in clar-obscur, grele de culoare, de picturd in culori
complementare, de picturd pestritd si de picturd total coloratd... Apoi am incercat foate
sintezele posibile dintre doud tipuri, combinindu-fe din non i din nou, dar intotdeanna cun

pdstrarea, pe cit posibil, a culturii elementului de puritate””'*!

Prin aceastd culturd a elementului de puritate, el celebreazi autonomia artistici,
ficand, in acelasi timp, aluzie §i la un moment originar, la anumite forme
primordiale In care s-ar fi exprimat la inceput omul, liber de orice Incorsetiri
sociale, politice, religioase sau culturale.

3.3. Spiritualitate gi ocultism in abordarea modernista

Daci din timpurile preistorice, arta a slujit ca secondant in procesul
cautdrilor spirituale, codificind miturile si ritualurile antice pentru a accesa
supranaturalul, acest lucru ii caracterizeazd, Intr-un fel sau altul, si pe artistii
moderni si contemporani. Dar, in aceasta preocupare, ei fac apel, in cea mai mare
parte, la continuturile spirituale oculte, in conditiile in care creatia de inspiratie
religioasd, care sd sondeze cu seriozitate teme de facturd religioasd, a avut un
declin alert in secolul XX, datorat, in buna parte, discursului formal al criticii,
puterii pietei capitaliste si academizarii perene a avangardei.

C. G. Jung a fost unul dintre primii teoreticieni care au elaborat un model
pentru intelegerea spiritualititii intr-un context secular. El a emis teza existentei
subconstientului colectiv, ca depozit congenital universal al sentimentelor
reprimate si al experientelor psihice, care stau la baza tuturor manifestirilor.!4?
Conform lui Jung, pentru a reconcilia aceste trdiri subiective cu experientele
obiective din lume, oamenii primitivi au creat arhetipuri — manifestari constiente
ale continutului subconstient primordial — transpuse in mituri si basme.#> n
mdsura In care atat miturile, cat §i basmele provin din continutul subconstient,
care iese descori la suprafatd prin vise sau halucinatii, diferenta dintre cele doua
genuri a fost initial greu de stabilit. Totusi, prin faptul ca aceste povesti s-au
format prin transmitere pe cale orald in timp, miturile si basmele au dobandit,
incetul cu incetul, infatisari culturale diferite.

Evidenta aratd ca, in orientarea de baza a artei moderne occidentale,
componenta spirituald autentici a fost minimalizatd si deseori ignoratd.
Crestinismul traditional pédrea prea Invechit, prea comun, prea putin spectaculos

141 Paul Klee in Hans Sedlmayr, Pierderea mdsurii, Ed. Meridiane, Bucuresti, 2001, p. 80.
42 C. G. Jung, Psihanaliza fenomenelor religioase, Ed. Aropa, Bucuresti, 1998, p. 75.
143 Ibidem.
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si, cel mai grav, prea strans asociat cu blestemul materialismului burghez, pentru a
fi in masuri s ofere o solutie viabili la criza spiritualittii artistice. In consecinta,
unii artisti au devenit atei sau agnostici, iar altii, (probabil cea mai mare parte) au
experimentat tot felul de forme alternative de spiritualism, asa cum este teozofia,
antropozofia, rosicrucianismul, misticismul sau orientalismul religios.

Mentionam, la inceputul acestei sectiuni, cia, in general, proiectul
modernismului este de a face din inovatia stilistici un simbol al progresului
spiritual, cel putin ca intentie declaratd, artistii moderni fiind mai mult preocupati
de transcenderea formelor fizice, decat de reprezentarea lor. Privind lucrurile
dintr-o anumitd perspectivdi Insd, spiritualitatea artei moderne, In cultura
occidentald, e legati de un neopaganism mistic, care inlocuieste viziunea crestina
asupra lumii. Unii pictori cautd si redea experiente dobandite in sedinte de
spiritism, iar altii cautd senzatii extatice apeland la supranatural sau dau, pur si
simplu, curs filozofiei nietzscheene, cufundandu-se in betie si halucinogene. !4

Eugene Delacroix declard, la un moment dat, ci cele mai bune tablouri
ale lui le-a pictat pe cand suferea de meningitd, iar primele tablouri ale lui De
Chirico se pare cd au fost pictate sub influenta unor tulburiri cinestezice, dupa
cum afirmd Apollinaire.!*> Pe de altd parte, legitura dintre arta abstractd si
curentele spiritualist-oculte de la Inceputul secolului XX nu este un lucru inedit'4,
unii chiar considerand acest fond mistic, ca fiind o caracteristici principald a
modernismului.4?

In foarte multe cazurl, aceastd spiritualitate ,,cultd”, elaborata pe fondul
noilor vechi orientiri, s-a manifestat impotriva preceptelor religioase crestine, iar
artistii au ardtat un interes deosebit pentru abordarile artistice ale tuturor culturilor
pagane, africane, pre-columbiene, amerindiene etc., si chiar le-au preluat ca model.

In ceea ce spunea Kandinsky, cum ci inclinarea spre primitivitate va fi de
scurtd duratd, pentru ci sufletul nostru se deosebeste de cel al primitivilor, fiind
marcat de indoieli si suferinte generate de filozofia materialistd,'*® se pare ci s-a
inselat. Primitivismul inca mai constituie o sursa de inspiratie pentru multi artisti.

144 Friedrich Nietzsche, Ajga grdit-a Zarathustra, op. cit., p. 9: ,,Pentru ca sd existe artd, pentru ca sd existe
intr-un fel oarecare o activitate i o vigiune estetica, o conditie fiziologicd este de neinldturat betia. Trebuie mai intai
ca betia sd fi intensificat excitabilitatea intregii magini: nu incape artd fard aceasta.”

145 Mario de Micheli, Avangarda artisticd a secolulni XX, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 296 (nota).
146 {n catalogul expovzitiei Spiritualnl in artd: Pictura abstracta, 1890-1985, din New York, 1985, Maurice
Tuchman scrie: ,, Aceastd expozitie demonstreazd cd nagsterea 5i degvoltarea artei abstracte sunt legate inextricabil
de curentul ideilor spiritualiste din Europa sfirsitului de secol XIX si inceputnlui de secol XX.

147 Linda Dalrymple Henderson scrie in editorialul la numarul de iarna din 1985 al revistei College Art
Journal, Princeton University: ,,Aparitia la sfarsitul secolului al XIX-lea a unor noi teorii despre realitate 5i
despre sine a creat o bresd pentru patrunderea ideilor mistice i oculte care pot fi din ce in ce mai mult identificate ca
fiind caracteristica principald a modernismului in sine.”

148 Wassily Kandinsky, Spiritualul in artd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1994, p. 16.
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Atat in sculpturd, cat §i in picturd, delimitarea fati de simpla imagistica a
primitivilor, a naivilor si a bolnavilor psthic, devine laxd, pentru ci li se atribuie
acestor oameni, la care se crede ci poate fi gdsit un spirit originar, capacitatea de a
crea lucruri mai desdvarsite si mai frumoase decat ar putea-o face omul cultivat,
care este perceput ca un pervertit.

Interesul, pentru lucririle artistilor autodidacti, s-a manifestat la inceput
ca antidot impotriva disparitiei percepute a spiritului creativ. Prin diferitele sale
manifestdri din ultimul secol — de la arta naiva pana la arta brutd sau outsider art —
paradigma artistului autoformat a servit ca depozitar al idealurilor de intensitate si
autenticitate a expresiei. In privinta acestei abordari apar insi doud probleme
semnificative: in primul rind se presupune cid artisti pregatiti in institutiile
artistice nu sunt capabili si dezvolte creativitate vizionard, iar in al doilea rand se
denigreazd in mod implicit continutul spiritual ca fiind domeniul alienatilor mintal
si al neintegratilor social.

»INecesitatea interioard”'4?, despre care vorbea Wassily Kandinsky, este
supliniti, in acest context, de cdutdri ezoterice, in scopul elevirii spiritului
artistului. ,,Pictura este o artd, iar arta, in ansamblu, nu este un simply mod de a crea fard
scop lucruri care se pierd in gol, ¢i o fortd cu finalitdts, trebuind sd slujeascd dewoltirii si
rafindrii sufletulni omenese” 10, sustine Kandinsky.

Pe de alta parte, Kandinsky sperd cd, dupi o perioadd de schimbari
radicale §i frimantiri, aceste forte disparate vor da nastere, in cele din urma, unei
mirete ere a spiritualului. Telul siu este de a crea un nou gen de artd
monumentald adecvati acelei epoci. El considerd cd existi doud modalitdti de a
investi arta cu autenticitate spirituald: a) ,realismul total” (pe care il vede ca
absenta totald a artificiului) si b) ,,abstractia totala” (ca fiind absenta subiectului
recognoscibil).’s! Realismul total, teoretic vorbind, a fost reprezentat de naivi,
cum ar fi Henri Rousseau, In vreme ce calea aleasa de Kandinsky a fost abstractia,
deoarece promitea o renuntare la materialism mai eficienta.

Daci nu toti artistii, de inceput de secol XX, au fost pregititi si mearga
atit de departe ca si Kandinsky in renuntarea la reprezentationalism, toti artistii
moderni au impdrtasit dorinta de a revigora arta prin inventarea unui nou limbaj
artistic, pictorial. Cu acest nou limbaj, vechile teme — indiferent daci sunt mistice,
religioase sau seculare — puteau fi vazute Intr-o altd lumind.

Anumite tendinte conflictuale mistice, care i-au caracterizat pe artistii
modernitdtii i avangardei, se pot distinge inclusiv in conceptul nazist de ,,rasd

purd”’. Atat tendintele antifasciste, cat si cele anticomuniste, de dupd rizboi, au

149 Wassily Kandinsky, gp. it., p. 104.
150 Thidem, p. 111.
151 Jbidem, p. 105.
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alimentat o arta lipsitdi de continut, perceputi ca antiteza la arta figurativi a
orientirii de stinga din anii *20 §i *30. Chiar daci primii modernisti nu si-au ascuns
preocuparile pentru spiritual, faptul ci ei au apelat la un limbaj formal esoteric a
ficut ca spiritualismul lor sd fie mai putin Inteles de cei neinitiati. Arta abstractd, in
special, presupunea o creatie deschisd unei multitudini de interpretiri, iar pe masura
progresului din secolul XX, aceste interpretari s-au departat de spiritual.

3.4. Considerente etice

Premodernitatea europeand, in toatd evolutia ei istoricd, este guvernata de eticile
crestine, iar diferentele dintre etica catolicAi si cea protestanti au generat
comportamente culturale $i mentalititi atat opuse, cat si complementare, explicand
astfel dinamica specificdi a modernitdtii vestice, fatd de care modernitatea esticd
europeand devine alternativd si pentru c¢i mosteneste fundamental, dar nu exclusiv,
etica ortodoxa, cu un ritm cultural si o filozofie a vietii de multe ori disjuncta sau pur
si simplu paraleld fatd de etica protestantd sau fatd de cea catolici.

Filozofia iluministd insd presupune, deloc lipsitd de optimism, cd, intre
modelul crestin §i modelul rationalist-critic, poate exista o continuitate logica,
dacd iubirea de Dumnezeu, ca lege absoluti iudeo-crestind, este exclusd din
normele sociale, care organizeaza viata publicd, si e pozitionatd In zona normelor
optionale, de tip individual, care ordoneazi si controleazi doar viata privatd.
Montaigne, Descartes, Montesquieu sau Immanuel Kant, de pildd, nu isi
imagineazd o lume fird Dumnezeu, ci o lume al cirei centru viu nu mai este
vointa divind, ci vointa omului.

De exemplu, Montaigne valorizeaza, in Eseuri, exclusiv sufletul in stare
»5d aleagd §i sd deosebeascd cu de la sine putere?’2, revendicand autonomia ratiunii si a
judecatii individuale, impotriva oricdrei traditii sau memorii colective: ,,Dintre
indeletnicirile liberale, sd incepem cu cea care ne face liber?”'%. Libertatea constiintei si
exprimarea liberd a vointei, de care omul singur poate dispune, reprezinta nucleul
eticii moderne propuse de iluministi, a cirei substati, de acum Inainte, nu mai
este crestind, ci umanista.

Pico de la Mirandola, in Demmnitatea omulni, constituie un adevirat manifest
al spiritului umanist, care anunta optimismul noii etici si aroganta autoritard a
vizionarismului revolutionar, prin care omul modern va ocupa lumea, asumand-o
inflexibil drept lume a sa, in care el insusi poate deveni tot ceea ce singur
hotdraste. Putem, de aceea, sa ne intoarcem la versiunea pe care acesta o da
mitului lui Prometeu ca la o proiectie emblematicd a imaginarului etic modern.

152 Michel de Montaigne, Essais, PUF-Quadrige, Paris, 1992, vol. I, p. 150.
153 Tbidem, p. 159.
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In textul lui Mirandola, Dumnezeu i se adreseazi omului astfel:

s Dacd nu ti-am dat, Adame, nici un loc hotdrdt, nici o infafisare numai a ta, nici vreun dar
numai al tdu, este pentrn ca si ai §i sd te bucuri dupd dorinta §i placul tin de locul i
infdtisarea, §i darnrile pe care ti le vei fi dorit. Pentru celelalte animale, firea lor statornicitd
este finutd in frau de legi prestabilite de noi: pe tine nu te tine in fran nici o opreliste si doar
propria ta judecatd, cdreia te-am incredintat, te va ajuta sd iti statornicesti firea. (...) Nu te-am
Jdcut nici fiintd cereascd, nici fiintd pamanteasca, nici muritor, nici nemuritor, §i asta spre a
putea, ingestrat, ca sd spun asa, cu puterea de dreaptd judecatd §i de mare cinstire, sd te dai

dupd o forma, tu nsuti, sd it afli singur infitisarea care ar putea sd te mulfumeasca.” >

Omul din relatarea miticd a lui Mirandola primeste libertatea si
autodeterminarea chiar de la Dumnezeu, iar aceastd perspectiva asupra conditiei
umane joacd foarte bine rolul de liant intre etica crestind secularizati §i etica
umanista a modernitatii.

Cultul libertitii individului si al autodetermindrii constiintei, orgoliul
detagdrii fatd de orice altd vointd decat cea proprie, increderea in ratiunea umand,
instrainarea fatd de orice expresie a ratiunii divine, asumarea dialogului cu
Divinitatea de pe pozitii de egalitate interogativ-critice, scepticismul, care respinge
orice interventie arbitrard in destinul omului, dincolo de limitele legilor fizice,
subordonarea naturii cu toate formele ei de existentd, credinta in puterea si mai
ales in responsabilitatea omului de a legitima singur formele de guvernare social-
politicd si de a construi legile obiective care dau cursul istoriei — toate sunt
principii ordonatoare ale eticii umanist-iluminste, care modeleazi intreaga lume
moderna i care dau continutul a ceea ce numim azi om modern.

Secularizarea eticii crestine, adusa de iluminismul rationalist-critic, se exprima
efectiv prin excluderea iubirii de Dumnezeu, din lumea modernd, si inlocuirea
intregului el teritoriu prin iubirea aproapelui. Aceastd a doua lege morald din mesajul
crestin inspird si legitimeaza principiile normative propuse de modernism, pentru a
administra tot cimpul relational al impactului dintre identitate si alteritate.

154 Pico de la Mirandola, De /a dijgnité de 'homme, Combas, Ed. de PEclat, 1993, pp. 7-9.
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1. AVANGARDA - CONCEPT SI PERSPECTIVE DE INTERPRETARE

1.1. Originea termenului si contextul cultural-politic

In eseul sau din 1983, Modernitatea — Un proiect incomplet, Jirgen Habermas
face remarci legate de avangardd, amintind inci o dati de provenienta militard a
termenului:

Modernitatea esteticd este caracterizatd de atitudini care i5i gdsesc un punct comun de
Jocalizare intr-o constiintd temporald schimbatd. Aceastd congtiintd temporald se exprimd
prin metafore ca antegardd san avangardd. Avangarda este infeleasd aici ca o actiune de
invadare a unui teritorin necunoscut, care se expune pericolelor conjuncturale, socheazd pe foti
cei Intdlniti in cale si urmdreste cucerirea unui viitor incd neocupat. Ea trebuie sd se orientege

v 991

pe un teren, pe care nimeni nu pare sd se fi aventurat incd.

Referindu-se la ridicinile militare ale notiunii de avangarda artisticd (orig.
avant-garde), Habermas scoate in evidentd modul in care prefixul acestei expresii
nu se limiteazd doar la precedenta temporald, ci si la cea spatiald. Prefixul avant
implicand astfel miscarea grupului de armata aflat in fata restului de trupe.

Termenul avant-garde a fost pentru prima datd amintit in scrierile lui Henri
de Saint-Simon, fost ofiter in armata revolutionard francezid. Viziunea lui, cu
privire la reinnoirea societatii, a fost centratd pe rolul avangardei tripartite, in care
activeazd omul de stiingd, inginerul/tehnicianul i artistul, conlucrand la
propagarea progresului si prosperitatii in cadrul societitii. Considerat simplu
propagandist al vederilor elaborate de ceilalti doi agenti ai avangardismului,
artistului nu i s-a atribuit, la Inceput, aceeasi eficientd transformatoare, ca in
trilogia lui Saint-Simon. In cativa ani ins, artistul a fost promovat la acelasi statut
cu savantul si tehnicianul.2

Incepand cu 1820, sub impulsul discipolilor lui Saint-Simon, s-a format,
in Franta, o alianta intre fortele politice si cele artistice, astfel cd ecuatia dintre

! Jurgen Habermas, “Modernity — An Incomplete Project”, in The Anti-Aesthetic. Essays on Post-
Modern Culture, ed. Hal Foster. Seattle: Bay Press, 1983, p. 5. (t.p.)

2 Vezi Neil McWilliam, Dreams of Happiness. Social Art and the French Left 1830—1850, Princeton:
Princeton University Press, 1993.
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progres si avangardd dobandeste, In acest context, o formulare definitorie, si la fel
conceptia cd progresul politic §i cel artistic merg mana in mana. Ecoul acestei
credinte urma sd se propage, de-a lungul secolului al XIX-lea, in scrierile utopice
ale lui Charles Fourier si In discursul socio-anarhist al lui Pierre Paul Proudhon.

Avantul din spatele viziunii saint-simoniene era insa in contradictie cu
separatia dintre artd §i politicd sau dintre estetica si experienta cotidiana postulatd
in filozofia esteticd a lui Kant sau Schiller, dominanti in contextul romantismului
si, mai tarziu, in conceptiile institutionalizate ale modernismului. Ca urmare, exista
initial o concurenti intre notiunea de avangarda si conceptia romanticd, conform
cireia artistul trebuia sd fie independent de constrangerile sociale si politice (un
promotor al dictonului ,,artd pentru arti”).

In cursul secolului al XIX-lea, paradigma artistului angajat interogarii
idealurilor politice, in practica lui artisticd, era privitd ca simplistd, iar arta cu un
explicit continut politic era socotitd drept tradare a libertatii artistice de expresie
in fata exigentelor politice si a presiunilor sociale. Caracterul dominant al unui
astfel de romantism, iar mai apoi idealurile moderniste, explicd, in parte, de ce nu
sunt ,,mari artisti saint-simoniti” in canoanele modernismului european.’

Intre 1862 si 1864, Chatles Baudelaire isi planifica autobiografia sub
tentativa de titha Mon Coenr mis a nu (Inima mea dezviluitd). In notitele
fragmentate ale acestei carti, care n-a mai fost finalizatd niciodata, Baudelaire scrie
oarecum eliptic: ,,Despre preferinta pasionald a francezului pentru metafore militare. In
aceastd tard, orice metaford poartd mustatd.” Dupid ce da citeva exemple de metafore, el
continud cu un comentariu interesant, dar si evitat, in general, datoritd izului

xenofobic:

wAceastd slabiciune pentrn metaforele militare este un semn al naturilor nemilitante, dar
care sunt fdcute pentru disciplind — ca sd spunem aga, pentru conformitate — naturi
congenital domestice, belgiene, care pot gindi doar la unison.”’*

Acest fragment, scris la momentul in care Manet isi ficea intrarea in
lumea artei pariziene, cu scandalurile expozitiei din 1860, la care s-a prezentat cu
Olympia $i Déjenner sur 'berbe, aratd cd, la acea vreme, termenul avangardd era incd
strans legat de practica literaturii (mai degrabd decat de cea a artelor vizuale), si
considerat parte inextricabild a angajamentului politic. Cei familiarizati cu criticile
feministe ale tropilor evocand masculinitate (virilitate, dominatie), ar putea fi

3 Neil McWilliam, op. ¢it., pp. 116-22.

4 Chatles Baudelaire, My Heart Laid Bare and other Prose Writings (c.1865), trad. Norman Cameron,
introduced by Peter Quennell, New York: Vanguard Press, 1951, pp. 188-9. (t.p.) Fird indoiald, ca
aversiunea lui Baudelaire fatd de armatd are legdturd cu ura pe care o nutrea fatd de tatal siu vitreg,
generalul Aupick. Vezi T. |. Clark, 1983, More of the Differences between Comrade Greenberg and Ounrselves,
p. 141.
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tentati si interpreteze denuntarea avangardei de citre Baudelaire, ca pe ,,0
metaford cu mustatd”, pe care francezii o pretuiesc, proiectaind-o intr-un protest
vizionar impotriva masculinititii avangardei militante.>

Ceea ce Baudelaire urmireste in domeniul militar, nu graviteaza insi in
jurul sexului (virilitatea armatei, testosteronul mustatii etc.). Romanticii, ca el,
dispretuiesc armata ca institutie care impune uniforme si conformitate. Pentru
Baudelaire, o astfel de conformitate reprezintd numitorul comun dintre avangarda
militard §i cea militantd artisticd. Mai departe, poetul coreleaza acest esprit de corps
cu o formi congenitali de domestificare (un termen a cirui radicind latind domus
poate implica mai mult decat sensul a ceva ce a fost imblanzit, care nu mai este
salbatic, conferindu-i §i conotatia de casnic, apartinind unei sfere domestice
populate din ce in ce mai mult de partea femining, in timpul reformarii granitelor
dintre domeniul public si cel privat, in sec. XIX).

Remarcile lui Baudelaire articuleazd si o Incadrare de gen ambigud a
termenului, in jurul referintelor spatiale. in oporzitie cu asocierile curente, care
imbind avangarda cu atractia fati de metropold si cosmopolitanism, pentru
Baudelaire, care a scris aceste notite, in mijlocul autoexilarii sale, deloc placute, in
Bruxelles, avangarda nu pare a fi un fenomen al capitalei.s In cadrul textului amintit,
expresia ,,minti belgiene”, cu acest denunt al conformitatii si unisonului, serveste
doud functii. In primul rand, confirmi cd avangarda, ca termen militar, se referea la
actiune In grup, un aspect al avangardei artistice neglijat de multe ori si chiar
eliminat din istoria artei moderne, pentru a amplifica cultul originalitatii personale.
Proliferarea manifestelor artistice, intre 1886 si 1930, aratd Insd cd avangarda a vizat
actiuni de grup, care au promovat i prescris o ,,forma colectivd de singularitate”.”
in al doilea rind, expresia in sine functioneazd ca denumire surogat pentru
burghezie. Dupd cum observd Raymond Williams in Politicile Modernismulns:
\Burghezia reprezenta masa pe care artistul creatiy trebuia fie s o ignore si sd o izoleze, fie sd o
atace, sd o ridiculizeze §i sd o socheze tot mai mult.”’® Williams mai mentioneaza ca acest
antagonism de clasd viza familia burgheza, care, deseoti, ,,cu toate caracteristicile sale

5> Se pare ci Duchamp cunostea toate aceste aspecte, iar initiativa lui de mai tarziu, de a profana
imaginea Mona Lisei, prin addugarea mustatii si a barbisonului, nu a fost deloc scoasi din context
(n.n).

¢ Baudelaire a plecat la Bruxelles in speranta cd va scdpa de creditori si va putea publica, fird si mai
fie supus cenzurii, pe care o indurase deja sub regimul celui de-al doilea imperiu. Dacd citim
incrimindrile, pe care poetul le aduce Belgiei, in Pauvre Belgigne, din 1864, observim ci acesta isi
vede tara autoexilului, ca pe un loc al resemnarii.

7 Nathalie Heinich, “Les manifestes et 'avant-garde artistique. Comment étre plusieurs quand on est
singulier”, in Le fexte, ['oenvre, ['émotion, Bruxelles: La lettre volée, 1994, p. 49.

8 Raymond Williams, The Politics of the Avant-Garde. Against the New Conformists, London and New
York: Verso, 1989, p. 53. (t.p.)
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cunoscute de proprietate i control, nu era in realitate decit o frazd de acoperire pentru respingerea
Sfemeilor si copiilor, care imbracd forma respingerii domesticulus.””

Perspectiva sfiddtoare a lui Baudelaire, distanta dintre ceea ce aceasta
propune §i cariera pe care o face ratiunea avangardei ca factor metropolitan, este
suficient pentru a ne convinge, ca notiunea de avangarda a fost, inca de la inceput,
un termen contradictoriu si conflictual, niciodatd general-considerat ca bastion al
originalitdtii sau metropolitismului. Cert este ci avangarda nu a apdrut ca termen
original, dar a fost construita repetitiv intr-o forma care sd-i confere originalitate.

Prin anii ’60, Baudelaire abandoneazd angajamentul politic ficut la
sfarsitul anilor *40, pe cand lupta cu insurgentii din timpul revolutiei de la 1848.
Istoricul de artd T. J. Clark pune oarecum in lumind resentimentul si suspiciunea
poetului fatd de avangardi, atunci cind ne aminteste ci avangarda si grupul
boemilor (printre care se socotea i el) ,,fuptan in parti opuse ale baricadei din innie;
boemii aldturi de insurectie, iar avangarda cu fortele de ordine.”10

In Image of the People (Imaginea poporului), o importanti scriere despre
Gustave Courbet si revolutia de la 1848, Clark este extrem de critic fati de
notiunea de avangardd, cu dubla ei expunere de istorie eroicd si miscare detagatd
de contextul literar si istoric.!! Clark scrie despre lumea artei pariziene de la 1850,

ci era o lume in care

»d i in avangardd nu era decit o variantd institutionalizatd a actinnii oricni. Era un fel de
ritual de inifiere — o escald in tufisuri, apoi o revenire la statutul privilegiat pe care I-ai pardsit.
Era o scoald finaldg, o formd nerusinatd de ascensinne sociald. (...) Vdazutd in aceastd lumind,
adevdrata istorie a avangardei este istoria celor care au ocolit-o, an ignorat-o §i an respins-o; o

istorie a discrefiei §i a i30ldrii; o istorie a fugii de avangardd si chiar de Paris.”1?

Cu astfel de descrieri Insa, Clark schimbi retrospectiv semnificatia
termenului, referindu-se clar la avangarda in forma predispusi la cristalizare, in
versiunea formalisti a2 modernismului elaborati de influentul critic de arti,
Clement Greenberg, in perioada postbelici.

Datoritd motivirii retroactive, lista lui Clark, cu artistii din avangarda
enumerati in Image of the People, inclina sa-i favorizeze pe acei artigti care au reugit
sd evadeze din metropold si din mediul ei artistic febril. Lista 1i include pe
Rimbaud, Stendhal, Lautréamont, Van Gogh si Cézanne, Clark sustinind si
cazul lui Millet, Daumier, Courbet si Baudelaire. Manet, care urma si ajunga

 Raymond Williams, gp. ¢it., p. 57. (t.p.)

10T J.Clark, Image of the People. Gustave Courbet and the 1848 Revolution, London: Thames and Hudson,
1973, p. 14. (t.p.)

W Thidem, p. 18.

12 Ihidem, p. 14. (t.p.)
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figura canonicia a originilor moderne si a originalitatii artistice, in discursul
formalist al avangardei, revizuit in secolul XX, nu figureaza pe lista lui Clark la
aceastd categorie.!?

Trebuie si precizam, ci in primele lui scrieri de facturd marxistd asupra
modernismului de la sfarsitul anilor *30 si Inceputul anilor *40, nici Greenberg nu
era prea interesat de Manet. In articolul din 1939, Avant-Garde and Kitsch, Manet
nu este mentionat; eseul din 1940, Towards a Newer Laocoon (Catre un nou
Laocoon), il numeste pe Courbet, ,,primul pictor adevirat al avangardei, iar pe Manet #/
mentioneazd o singurd data, accentuand modul in care acesta este indiferent fatd de subiectnl
i Greenberg trateaza si motivele pentru care Manet abandoneazd modelajul
sculptural traditional, ca Incercare de a gisi o solutic pentru problemele de
medium. De aici Inainte, avangarda, care, conform lui Greenberg, s-a desprins de
congtiinta istorica, facandu-si tel din protejarea culturii majore in fata
industrializarii, devalorizand productia si mercantilizarea culturald, va fi privitd ca
o traditie, incepand cu Manet interpretat in termeni formali.'s

Reconsiderand dura caracterizare a lui Clark, Griselda Pollock, istoric de
arta feminist de facturd marxisti, se axeazd pe preocuparile uzuale ale problemelor
de clasd in discutie, elaborate de istoria artei sociale, pentru a se adresa
winitiativelor avangardei”, ca punct de polarizare a problemelor legate de sex si
rasa.!® Pollock se concentreaza asupra anilor 1888-1893, perioada in care termenul
avangardd nu devenise unul curent, care si desemneze noua arti, dar in care, dupa
cum sustine ea, conditiile institutionale, pentru notiunea modernd de avangardi a
secolului XX, erau intrunite. Ea analizeazd modul in care functioneaza politica
rasiald si cea de sex, in Manao Tupapan, a lui Paul Gauguin, si in Ohmpia lui Manet.

13 Cu zece ani mai tarziu, cand Clark publicd Painting of Modern Life, el se concentreaza asupra lui
Manet. Aici insd Clark analizeazd lucririle lui Manet dupd un cadru istoric mai larg, marcat socio-
politic. Intentia lui Clark, de a lirgi contextul in care pot fi discutate operele lui Manet, nu a fost de
a-i deprecia pe artisti, ci de a critica si respinge litania eroicd i triumfitoare adresatd lor de citre
modernism. Vezi T. J. Clark, 1984, The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and bis
Followers, Princeton: Princeton University Press.

14 Clement Greenberg , “Avant-Garde and Kitsch”, in Pollock and after the Critical Debate, ed. Francis
Frascina, London: Harper and Row, 1985, pp. 21-33. Publicat pentru prima datd in Partisan Review,
vol. 6, no. 5, 1939, p. 25. (t.p.)

1> Vezi comentariile lui T. J. Clark asupra depirtarii lui de Greenberg, de trotkismul eliotic; expresie
care capteazi sinteza elitismului conservator si radicalismul de stanga din retorica greenbergiand; T.
J. Clark, 1983, “More of the Differences between Comrade Greenberg and Ourselves,” in Modernism
and Modernity, ed. Benjamin Buchloh, Serge Guilbaut & David Solkin; Halifax: The Press of Nova
Scotia College of Art and Design, pp. 169-87. Pentru o analizi a modului in care s-a construit
avangarda, in timpul rizboiului rece, vezi Serge Guilbaut, 1983, How New York Stole the 1dea of Modern
Art. Abstract Expressionism, Freedom and the Cold War, trad. Arthur Goldhammer, Chicago: Chicago
University Press.

16 Vezi Griselda Pollock, Avant-Garde Gambits 1888—1893. Gender and the Colour of Art History,
London: Thames and Hudson, 1992,
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Pollock consemneazd ci Gauguin, intorcandu-se mandru din coloniile
franceze, expune Manao Tupapan, in 1893, fiind singur expozant la galeria Durand
Ruel din Paris, aceasta ca mod de a revendica un loc dominant in lumea artei
metropolitane:

LHlnitiativa lui Gauguin este un  exemplu tipic al strategiei avangardiste de referintd,
consideratie i diferentd, care pare a pune in scend o formatie tipic oedipiand: referintd la Tatdl,
consideratie pentru locul lui ravnit si diferenta, lovitura mortald, prin care locul lui este insugit
san nznrpat.”’V’

Dupid cum incearci Pollock si demonstreze, actiunea lui Gauguin,
formularea diferentei lui estetice, tine de problema culorii. in timp ce Manet
prezintd In Ohympia o femeie albd §i una neagri, aflate in timpul serviciului, in
contextul modern si prozaic al industriei de prestdri, modelul tahitian al lui
Gauguin, in ciuda faptului ci i se oferd patul avangardist al Olympiei, apare
inspaimantat si superstitios, temator in fatd spiritului mortilor; personajul este
privat de orice specificitate istoricd, fiind recuperat de un ,,discurs eurocentric, care
trece de la negru la intunecat i de aici la moarte.”’'8

Astfel, diferenta estetica in jocul avangardist al lui Gaugin provine dintr-o
perceptie a diferentei proiectate, de naturd coloniald, sexistd si rasiala: o
operatiune mentinutd de practicile avangardei de la inceput de secol XX, in
mdsura in care isi asumd artifacte §i coduri reprezentationale din afara canonului
european, cu scop de a-i submina si de a-i provoca traditiile.

1.2. Avangarda si aversiunea fata de frumos

Frumosul este unul dintre termenii cei mai schimbitori si provocatori,
care a constituit, In acelasi timp, si baza multor conflicte in istoria artei. In mod
traditional, frumosul este reprezentat de ceea ce ne provoacd pliceri senzuale:
dacd, atunci cand vedem sau auzim ceva, simturile noastre sunt cuprinse de
placere, trebuie cd suntem in compania frumosului. Frumosul insd nu este atat de
simplu, ca fantezia captirii lui imediate. Exista o ierarhie de sensuri — daca gustim
ceva plicut este delicios, si nu frumos.

Sub modernismul avangardei artei europene de la sfarsitul secolului al
XIX-lea si inceputul secolului XX, gustul apare ca inamic, iar frumosul devine
suspect; avangarda, prin abordarile ei artistice, a celebrat uratul, brutul, cotidianul,
obisnuitul — orice demers cultural care era impotriva notiunii burgheze de
proprictate si gust (adicd, notiunile a ceea ce este frumos). Acest gen de

17 Griselda Pollock, gp. ¢it., p. 20. (t.p.)
18 Tbidem, p. 13. (t.p.)



IULIU BALAU 75

modernism sfideaza salonul. Adevarul si frumosul s-au aflat In raport dialectic, cel
putin de la mijlocul secolului al XIX-lea, si avem aici exemplul picturii moderne
din spatiul european, impresionismul si fauvismul fiind cele mai evocative din
acest punct de vedere.

La salonul parizian din 1865, Opmpia lui Manet a fost aspru criticatd de
toti (mai putin de prietenul sau Baudelaire) ca fiind grotesca, stearsd si
nefrumoasd, ca o anti-odalisci.’ Pentru cd el, artistul, a Iindrdznit sd spund
»adevirul” despre cultura contemporand a Parisului, ea, figura din tablou, a fost
declaratd uratd. Si, dacd figura din imagine este uratd, atunci arta, care este
adevirata si mdreatd, ar aprecia astfel tendinta avangardistd. Asteptarile de la
inceputul secolului al XIX-lea, cum ci opera de artd ar trebui ,,54 ne incante, nu
pentru cd este atdt de naturald, ¢ pentrn cd a fost facutd atdt de natwrald”, nu se mai
aplicd.?0 Arta nu trebuie sd Incante, ci sd uluiascd, sid provoace si sd dezguste, iar
»naturalismul” a fost pretul imediat platit pentru aceastd noud atitudine.

Daci artificiul §i lumea cosmetizata a aparentelor sunt de partea
femininului, atunci noua artd de avangarda isi asumd ornamentatia masculinitatii.
Prin renuntarea la mimesis si frumos, acest gen de artd renuntd si la pozitia
privilegiatd a spectatorului si la plicerea imediati pe cate acesta o putea
experimenta ciandva. Orice reziduu al proximititii, asociat candva cu intelegerea
frumosului de citre privitor, mai rdméne prezent doar in punctul de vedere al
artistului. Adicd, adevirul se situeazi in calea artistului spre lumea reald si In goana
surda dupd experiente, care si ducd la aparitia operei de artd. Fineturi ca
mimesisul, frumosul sau contemplatia, nu mai au loc in noua economie a
abordarii artistice. Ca atare, aceastd trecere, de la punctul de vedere al
consumatorului burghez la cel al producitorului boem, complicd relatiile de
schimburi si servicii intr-un mod care continud in secolul XX, in sensul
privilegierii intentiei si sensibilitatii artistice.

1.3. Avangarda, represiune si originalitate

Avant-Garde, substantiv: cuvant francez cu sensul de antegarda, utilizat
pentru a descrie arta sau artistii care se depdrteaza de linia traditionald acceptata
sau de normele academice, pentru a explora tehnici sau concepte, intr-un mod
original. 2!

19 Vezi T. J. Clark, The Painting of Modern Life, op. cit.

20 Hegel, “Art, Nature, Freedom”, in Aesthetics, ed. Susan Feagin & Patrick Maynard, Oxford:
Oxford University Press, 1997, p. 195. (t.p.)

21 David Piper, A Dictionary of Art and Artists, London and Glasgow: Collins, 1988, p. 30.
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De asemenea, mai Inseamnd si ,,artistiz, indiferent dacd din domeninl literar,
vizual sau muzical, ale cdror lucrdri sunt neconventionale si experimentale. Se referd insd si la
lucrdri in sine”’?

Termen care descrie arta ce se depirteazd de normi intr-o formad
originald sau experimentald.??

Definitiile din dictionarele de artd insistd in prezentarea originalitatii si
inovatiei, ca fiind cele mai constante caracteristici ale avangardei. Aceste valori
figureaza printre cele mai optimiste credinte atasate termenului, care sub aceasta
forma este mult mai emblematic decat o conceptie inteleasd ca directie de
progres, ca o accelerare a istoriei artei, prin multiple rupturi si miscdri, sau ca
strategie defensivi impotriva rdspandirii industriei culturale. Credinta in
originalitate §i inovatie este, de fapt, prezenta In toate aspectele prezentate. Din
picate insd, pentru o credintd ancorati intr-o lexicologie de arti stabild,
originalitatea §i inovatia nu supravietuiesc nelezate.

Pe la sfarsitul anilor ’60 si inceputul anilor *70, in SUA, pe lingd miscirile
de revoltd cauzate de problema drepturilor civile si alte misciri, care vizau
problema identitatii si grozaviile razboiului din Vietnam, multi artisti au incercat
sa revitalizeze legatura dintre productia de artd si problemele politice presante,
denuntind notiunea de avangardi formalistd a lui Greenberg, care ajunsese
dominanta.

Teoreticienii si artigtii de facturd feminista au inceput sa abordeze ca atare
teoria avangardel. Privind la reprezentirile femeilor produse de pictorii
avangardisti de la inceputul secolului XX, istoricul de artd, Carol Duncan, aratd
cum fovistii, cubistii si expresionistii germani, au redat deseori modelele feminine,
ca , fiinte lipsite de putere §i subjugate sexual”.?* Duncan a evidentiat modul in
care istoria artei a pus constant accentul pe anumite calititi, In evaluarea
avangardel, in defavoarea altora asociate cu femininul, ,,O Zdee este evidentiatd in mod
deosebit: faptul cd avangarda rezidd intr-o mulfime de momente ale libertdtii artistice
individuale, o libertate oglinditd in capacitatea de inovatie a artistulni.”’® Pentru cazul in
care aceasti preocupare a ei ar putea fi privitd ca bine intentionatd, dar

anacronicd, ea aminteste ca:

22 Julia Ehresmann, The Pocket Dictionary of Art Terms, 2nd rev. edn. Boston: New York Graphic
Society, termenul avant-gard, 1979. (t.p.)

23 Ralph Meyer, A Dictionary of Art Terms and Technigues, New York: Thomas Crowell Company,
1969, p. 25.

24 Carol Duncan, “Virility and Domination in Early Twentieth-Century Vanguard Painting”, in
Feminism and Art History, Questioning the Litany, ed. Norma Broude & Mary D. Garrard, New York:
Harper and Row, 1982, p. 293.

2 Ihidem, p. 294. (t.p.)
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Aceeasi erd care i-a produs pe Freud, Picasso si D. H. Lawrence (...) se apdra, in acelasi
timp, de prima provocare feministd din istorie (miscarea sufragetelor era ajunsd la apogen). N-
an mai existat niciodatd conditii tebnologice i sociale atat de favorabile ideii de extindere a

idealurilor democratice 5i liberal-nmaniste inspre femei.””>

In cele din urmi, Duncan sustine c4, In timp ce avangarda este apreciatd
ca Intrupare a valorilor progresiste, pictotii avangardisti ,,dau glas uneia dintre cele
mai reactionare etape ale istoriei sexismului”’? In realitate, Duncan indici un aspect
care poate fi privit ca o fracturd in idealul saint-simonit al unei aliante dintre
avangarda politicd si cea artisticd, care amandoud tintesc idealuri ale progresului
social. Un gen de fracturd care ar putea fi detectatd, de exemplu, in convergenta
ideologicid a futurismului si fascismului lui Filippo Marinetti din anii *20. Duncan
se grabeste sd acuze tendinta istoricilor de artd de a sustine mitul inovatiei si de a
utiliza notiunea ca paravan pentru camuflarea perpetudrii unui joc bine stabilit,
care implica precedenta istorica in inventii formale, o naratiune a unor indivizi
remarcabili §i o litanie de lucriri seminale (respectiv, lucrdri ficute de barbati albi,
declarati artisti avangardisti). Dacd Insd ea interogheazi o multumire de sine
reactionard, prin promovarea valorilor inovatiei, inainte de a stabili notiunea ca
parte a unei mitologii, inseamnd atunci ci nu pune radicalmente problema
inovatiei ca nucleu al practicilor avangardei. Proiectul critic al postmodernismului
va trata cu mai multd profunzime aceste chestiuni.

In eseul ei din 1981, The Originality of the Avant-Garde (Originalitatea
avangardei), istoricul american de artd, Rosalind Krauss, afirmi ci, in obsesia ei
pentru origini, originale si originalitate, avangarda 1si reprimi corolarul, si anume
repetitia. Kraus declara:

wDacd notinnea in sine a avangardei, poate fi consideratd o functie a discursului despre
originalitate, practica reald a artei de avangardd cantd si dezvdluie faptul, cd originalitatea

este 0 asumare functionald care apare pe fondul repetifiei 5i recurentes.”’?

Demonstratia ei incepe cu o problemi ridicata de o reproducere din 1978 a
Portilor  iadului, o sculpturd pe care Auguste Rodin a ldsat-o neterminata,
indreptindu-se apoi spre retea, ca figurd de stil pentru pictura modernd, care
poate doar si fie repetatd, si spre categoria pitorescului, in al cirui context copia
este conditia de bazi a originalului.

26 Ibidem, p. 308. (t.p.)

27 Lbidem. (t.p.)

28 Rosalind Krauss, “The Originality of The Avant-Garde”, in The Originality of the Avant-Garde and
Other Modernist Myths, Cambridge, MA and London: MIT Press, 1986, p.157. (t.p.)
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Eseul lui Krauss a aparut la inceputul anilor ’80, intr-un moment in care
lumea artei din New York se afla in conflict — context in care reprezentirile gestuale
ale picturii neoexpresioniste se aflau in pozitii antagoniste fata de curentul alegorist
al abordarii artei prin utilizarea materialelor reproductibile si prin tehnicile de
reproducere caracteristice mass-mediei.?? Tot in aceeasi perioadd, Walter Benjamin
este considerat emblematic pentru teoria criticd, apdrand ca figurd initiatoare a
proiectului postmodernist de rescriere a istoriei modernismului’® Eseul lui
Benjamin din 1936, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction (Opera de
artd In era reproducerii mecanice), a ajuns pentru discursul postmodernist un
antidot la aproape contemporanul Avangardd si Kitsch, a ui Greenberg. Insistenta
perceptivd a lui Benjamin Indreptatd spre mutatia provocatd de noile tehnologii
(fotografia, filmul) si consecintele lor asupra conceptiei dominante despre
autenticitatea operei de arta, se afld in opozitie radicald fata de teoria lui Greenberg,
care sustine ca avangarda trebuie si se opund imaginilor lipsite de valoare ale
productiei de masa si mercantilizdrii culturii, sustinand, in acelasi timp, ci ,,kitsch-ul
este mecanic”.3!

In analiza ei asupra reprimirii repetitiei si culturii de masa caracteristice
avangardei, Krauss nu redd cu exactitate conceptul ei asupra miscirii, ci foloseste
termenul, mai mult sau mai putin, ca sinonim al permutatiei radicale a
modernismului. In textul ei, cu nuante structuraliste, nu se exprima cu claritate
vreun sens al istoricititii fenomenului. Ea mentine pentru avangarda implicit
cronologia lui Greenberg, chiar daci se eschiveazd de la vederile lui negative
asupra Dadaismului, Suprarealismului si Constructivismului.

Regandirea dialecticii ascunse dintre cultura de masid si avangardd este
exploratd de Andreas Huyssen in cartea lui din 1986, Affer the Great Divide:
Modernism, Mass Cultnre, Postmodernism (Dupd marea diviziune: modernism, cultura
de masd, postmodernism).3> Huyssen observi aici cum a fost produsid cultura de
masd, ca revers feminin al culturii de avangardd, in special in traditia Scolii de la
Frankfurt a lui Theodor Adorno si Max Horkheimer, ale ciror idei despre industria
culturala a mass-mediei sunt apropiate in spirit notiunii de kitsch a lui Greenberg, ca
substrat devalorizat al artei majore.3> Cartea lui Huyssen a avut o influentd majora in

2 Benjamin Buchloh, “Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art”
in Artforum, vol. 21, no. 1, September, 1982, pp. 43-56.

30 Caroline Jones, “La politique de Greenberg et le discours postmoderniste”, Les Cabiers du Musée
national d'art moderne, nos. 45-46, 1993, pp. 105-37.

31 Clement Greenberg, Avant-Garde and Kitsch, op. cit., pp. 21-33.

32 Andreas Huyssen, “The Search for Tradition: Avant-garde and Postmodernism in the Seventies”,
in New German Critique, no. 22, Winter, 1986, pp. 160-78. Ca mecanism defensiv, reprimarea nu
implicd diferenta, ci, ca §i construirea unei alterititi si a unui alter-ego, este alimentatd de afectele
unei atractii sau unei repulsii inacceptabile.

3 Vezi Theodor Adorno & Max Horkheimer, “The Culture Industry: Enlightenment as Mass
Deception”, in Dialectic of Enlightenment, New York: Herder and Herder, 1972.
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articularea unei critici feministe referitoare la ierarhii, cam este apelul la presupuneri
in functie de sex, care pune arta majorid produsa de avangardi in opozitie cu o
culturd de masi feminizatd si lipsitd de valoare, imbritisatd, in schimb, de un
postmodernism potentialmente feminin sau feminist.3

Prin intermediul unor lucriri ale unor activiste feministe, cum este Carol
Duncan sau Caroline Jones, s-a dovedit cd in criticismul lui Greenberg transpar
metafore sexiste, care privilegiazd virilitatea artei de avangarda. Dar, in scrierile
lui, apar si subtilitati mai putin cunoscute. De exemplu, in 1946, Greenberg face o
relatare pentru un periodic francez, Les Temps modernes, editat de Jean-Paul Sartre,
in care vorbeste despre calea intortocheati pe care a luat-o avangarda, pornind
din Franta, in perioada avangardei eroice din perioada Primului Rizboi Mondial,
si ajungand in SUA, In perioada de dupi cel de-Al Doilea Rizboi Mondial.? El
vrea sd spund prin aceasta, ci radicalitatea artei avangardiste franceze a ajuns in
SUA urmand traseul calului troian al avangardismului german, o forma radicala de
practica artisticd, mai sentimentald si mai expresivd i, in consecintd, mai putin
amenintdtoare. Prin aceastd mediere, avangardismul se apropia mai mult de ,,acea
tendintd spre minuscul, spre delicat, spre sengorial si accesorin, atit de caracteristic partii
[feminine a temperamentulni american’ 3

In cele din urmd, Greenberg sugereaza ci avangardismul a reusit si
patrundid pe pimant american in travesti. El conclude, deloc optimist:

sSlncapacitatea noastrd de a produce artd majord in America secolului XX provine, cred, din
aversinnea fatd de acceptarea sau producerea unui pogitivism estetic. |...) In timp ce in Franta,
materialigtii §i scepticii plini de energie s-au exprimat in special prin artd, la noi, s-au limitat la
afaceri, politicd, filosofie si stiintd, abandondnd arta in seama vizionarilor mediocri, creduli,
trecuti §i demodati”>

Acest punct de vedere, desi surprinzdtor (si efemer, de vreme ce
Greenberg urma sa redobandeascd increderea in viitorul avangardei americane,
prin 1948), imputd situatia compromisd, a avangardei din SUA, gustului corupt al
audientei sexiste, al cdrei gust de domnisoard batrani pentru kitsch, ameninta
chiar supravietuirea artei moderne de avangarda. Aceastd ierarhie opozitionala,
intre tineri artisti de avangarda, implicit masculi si virili, si femei trecute iubitoare
de kitsch, este predicatd pe bazi sexistd, dar si de varstd, fapt ce releva problema
structurald a rupturii constante §i a Intineririi intentionate in cadrul dinamicii
accelerate a avangardei.

34 Amelia Jones, Postmodernism and the En-gendering of Marcel Duchamp, Cambridge: Cambridge
University Press, 1994, pp. 18-21.

3% Clement Greenberg, “L’art américain au XXe siecle”, Les Cabiers du Musée national d'art moderne,
nos. 45-6, Fall/Winter, 1993, pp. 5-12.

36 Tbidem, p. 9. (t.p.)

37 Lbidem, p. 12. (t.p.)
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In ciuda apelului lui Greenberg, ca avangarda si se retragd intr-un turn de
fildes pentru a evita invazia culturii de masd, interventia lui rimane problematici,
atat din cauzd ca o astfel de izolare este nesustenabild, cat si pentru faptul ca
descrierea modului de articulare a termenilor, major si minor, in arta si cultura
contemporani, s-a dovedit eronati. Intotdeauna a existat o relatie poroasa intre
cultura de masid si avangarda, desi negatd deseori.’® Aceastd relatie poroasd este
denumitd de Huyssen ,,dialectica ascunsi” a modernismului. Revenind la termenii
evocati de Benjamin, in eseul mai sus amintit, el admite, in cadrul acestei dialectici
ascunse, rolul tehnologiilor de reproducere aflate in curs de dezvoltare:

WINici un alt factor nu a influentat aparitia noii arte de avangardda, asa cum a facut-o
tebnologia. (...) Invazia tebnologiei asupra materialului din care este alcdatuit obiectul de artd i
ceea ce s-ar putea numi fdard refineri imaginatie tebnologica, poate fi captat cel mai bine in
practica artisticd, cum este colajul, asamblarea, montajul i fotomontajul; ea Isi gdseste
Implinirea supremd in fotografie si film, forme de arta, care nu doar cd pot fi reproduse, ci sunt,
de fapt, create pentru reproductibilitate.”>

Relatia avangardei cu repetitia insd, nu poate fi redusi la aceastd
imaginatie tehnologica. Deoarece, repetitia nu este doar ceva la care avangarda
face apel pe misurd ce intalneste tehnologia, ci reprezintd si mijlocul prin care
aceasta s-a mentinut. Avangarda nu este privita doar ca cea ce utilizeazd materiale
reproductibile, promovand lucrarea de artd care se poate reproduce, ci este de
asemenea acuzatd de repetarea ei prin logica reproducerii. lar aici avem a face cu
impactul Teoriei avangardei, a lui Peter Blirger.0

1.4. Teoria avangardei

Cartea lui Burger a fost tradusi in englezd in 1984, cu zece ani mai tarziu
decat publicarea initiala in limba germand. Pani la aparitia scrierii lui in engleza,
cea mai influenti teorie a avangardei a fost a lui Renato Poggioli, publicata initial

38 Vezi Thomas Crow, “Modernism and Mass Culture in the Visual Art”, in Modernism and Modernity,
ed. Benjamin Buchloh, Serge Guilbaut & David Solkin, Halifax: Press of the Nova Scotia College of
Art and Design, 1983. Crow face o exceptionald analizi a relatiei dialectice dintre cultura minora si
cea majord, demonstrind, cd incd de la inceput, avangarda artisticd ,,a lucrat cu materiale degradate
provenite din industria capitalista” (p. 215), el aratd Insd cum aceastd apropriere era in general redusi la
un schimb unilateral, care confirmd, pur si simplu, caracterul auxiliar al culturii de masi, subliniind
de asemenea rolul avangardeli, ,,ca domeniu de cercetare 5i dezvoltare a culturii industriale”, amintindu-ne ci
,»a Jost doar o chestiune de cdtiva ani, pand cind vizinnea impresionistd asupra spatiilor de diversinne comerciald, sd
devind reclama lucrului in sine..”” (p. 253)

% Andreas Huyssen, op. ¢iz., p. 9. (t.p.)

40 Peter Burger, Theory of the Avant-Garde, trad. Michael Shaw, Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1984.
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in 1962 si tradusd in englezd in 1968.4! Poggioli a constientizat dimensiunile
sociale ale avangardei, insd insistenta lui sustinutd asupra rolului romantismului, ca
o conditie a posibilititii acesteia, a diluat conceptul, pana la punctul in care si-a
pierdut orice legaturd istoricd cu ascensiunea capitalismului industrial §i statutul
dominant al burgheziei, in politica secolului al XIX-lea. A fost de asemenea
diminuata problema functiei intentionate a avangardei (respectiv transformarea
societdtii si combaterea valorilor burgheze).

Prezentarea conceptului la Poggioli a fost astfel limitatd la o tipologie a
tendintelor cvazi-psihologice care au inspirat proiectul avangardei: activism,
antagonism, nihilism §i agonism. Primul apdri agitatia gratuita si oarbd, ,,adevarata
bucurie a dinamismuln’**; al doilea are la bazd o atitudine concentratd opozitivi, iar
tinta poate varia (de la societatea burghezd pana la traditia academica sau o
avangardd anterioard); al treilea reprezintd un impuls de negare si distrugere a
tuturor conventiilor si barierelor; iar al patrulea implicd o disponibilitate pentru
autoruinare, ,,un sacrificiu necunoscut §i obscur, pentru succesunl miscarilor viitoare™®, prin
aceasta, Inclinandu-se In fata toposului avangardei.

Spre deosebire de Poggioli, Biirger defineste concis avangarda, ca fiind
ultima dintre cele trei faze ale dezvoltarii istoriei artei, in cadrul societatii
burgheze.** Conform acestei opinii, In secolul al XVIII-lea, a avut loc o
autonomizare relativi a sferei estetice, provocatd de intreruperea legiturii
economice dintre patroni §i artisti, o intrerupere, care i-a adus pe acestia din urma
sub presiunea anonimi a economiei de piatd. Acest clivaj insd nu a compromis
imediat capacitatea si dispozitia artei de a reflecta asupra societdtii, si nici nu a
impus fictiunea autonomiei estetice. Doar mai tarziu, pe la sfarsitul secolului al
XIX-lea, odati cu aparitia simbolismului, acest proces de autonomizare intra intr-
o fazd autotelici, pe care Biirger o numeste esteticism, In cadrul ciruia arta
urmireste o problematici formald, ca scop in sine, iar prin aceasta isi pierde
legitura si relevanta sociala.

Odati cu aparitia miscarilor din timpul si de dupa Primul Razboi Mondial,
cum a fost Dada, Suprarealismul sau prodectn! productivist din Uniunea Sovieticd,
venirea avangardei istorice, dupa cum o numeste Biirger, marcheazi a treia faza a
acestui proces. El considerd aceste miscdri animate de misiunea deliberatd de a

desfiinta granitele dintre artd si viata cotidiand, de a ataca institutia artei si de stabili

41 Renato Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, trad. Gerald Fitzgerald. Cambridge, MA & London:
Harvard University Press, 1968.

42 [bidem, p. 25.

43 Lbidem, p. 20.

4 Peter Birger, op. cit., x—xv.
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autonomia artistici, pe care o promoveazi si o considerd posibila.# In conceptia lui
Biirger, avangarda sufera fara indoiald o rupturd, deoarece face o cotiturd de 180 de
grade de la relatia cu esteticismul, fird a mai prelungi falsa autonomie artisticd
inrddacinata in primele doud faze ale acestei cronologii istorice.

Avangarda lui Biirger este astfel situatad intr-o perioadd mult mai ingusta,
in al doilea deceniu al secolului XX, si este caracterizatd de functia ei sociald —
critica institutiei de artd — care este cat de antagonista se poate fatd de scopul
avangardei definit de Greenberg: de a combate kitsch-ul, printr-o traditie
formalistd modernd a culturii elitiste, care se bazeazd In special pe conservarea
institutiei de arti. Mai mult, avangarda lui Biirger este conturati tocmai de acele
practici, excluse din panteonul miscirii greenbergiene, pe motiv ca sunt, precum
Constructivismul si Productivismul, compromise de un proiect politic; ca Dada,
preocupate de limitele poroase dintre artd si viata practicd sau ca Suprarealismul,
dependent de considerente literare exterioare ontologiei mediului.

Impactul tezei biirgeriene asupra discursului critic american in artele
vizuale are, fird indoiald, legdturd cu publicarea lui, coincidentd, in cursul
desfasurdrii dezbaterii asupra postmodernismului, de la inceputul si pani la
mijlocul anilor *80. in timp ce articularea modernismului si postmodernismului
constituia deja o chestiune conturatd in literaturd si arhitecturd, incd din anii *60,
pe scena artelor vizuale, chiar §i in anii *80, incd mai era o polemici vie, mai ales
in New York, deoarece cresterea economici pare cd a readus la viatd o piatd de
artd, promovind o listi de reveniri reactionare: intoarcerea la practicile
traditionale (mediumul picturii), formatele (pictura de dimensiuni mari) si
notiunile (stilul distinctiv, artistul eroic). Intr-un astfel de context, teoria lui
Biirger pirea atat stimulantd, cit §i provocatoare. A fost stimulantd in méisura in
cate a reconferit avangardei dimensiunea politici, intr-un moment In care
activismul* constituia un important proiect al productiei artistice in SUA. Prin
aceastd teorie, a fost consolidatd si relevanta contributiilor critice ale lui Walter
Bemjamin: deschiderea lui pentru opera de artd reproductibild; acceptarea lucida a
mediilor tehnologice si conceptele lui de ruina si alegorie.

Conceptia lui Biirger este in consonanti si cu proiectul postmodernist,
inteles nu doar ca o iesire terminald din modernism, ci ca o rescriere a originilor
sale, care va constitui o provocare pentru cronologia oficiala si pentru ratiunile

formaliste greenbergiene.

4 De remarcat, ci aceastd conceptie a lui Biirger sterge cu totul punctul mitic de rupturi a
avangardei moderne, plasat pe la mijlocul secolului al XIX-lea, sub emblema Manet.

46 Activismul este singura dintre cele patru tendinte ale lui Poggioli, pe care notiunea de avangardad a
lui Biirger pare sd o valideze.
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Pe de alta parte insa, conceptia lui Biirger se dovedeste provocatoare
pentru discursul postmodernist. Ea prezintd evolutia avangardei ca pe o istorie
monoliticd, lineard si maniheistd, in tocmai momentul in care astfel de practici
deveniserid suspecte, dupd cum caracterizeazi Jean-Francois Lyotard conditia
postmodernd, ca una in care marile naratiuni si-au pierdut puterea de legitimare.*’
Mai mult, relatarea lui Birger se disociazi cu totul de ceea ce el numea
neoavangardi, denumire inventatd de el pentru a descrie urmidrile practicilor
dadaiste din anii *50 si 60, in Europa si America. El giseste condamnabile aceste
practici, in care nu vede decat o repetitie neputincioasa si grotesca a strategiilor
avangardei istorice. Neoavangarda confirmd repetivitatea $i subliniazd tragicul
esec al avangardei istorice, de a critica si chiar de a rdsturna institutiile artistice — o
greseald pe care Burger o vede sustinutd de aportul necritic al practicilor, de la
sfarsitul secolului XX, adus de artisti, precum Andy Warhol cu miscarea pop-art,

care vizau exact aceleasi institutii.

1.5. Avangarda si neoavangarda

Unul dintre cele mai ambitioase raspunsuri la teoria lui Birger, a fost
formulat de istoricul de artd Hal Foster, in eseul din 1994, What’s Neo about the Neo
Avant-garde? (Ce este nou in neoavangardid?), republicat doi mai tarziu intr-o
versiune modificatd, denumitd Who's Afraid of the Neo-Avant-Gard? (Cui 1i este
teama de neoavangardd?) Cautind sa regandeascd caracterul efemer, tendintele
narative si realizarile avangardei, Foster localizeazi, intr-un mod impecabil,
scaparile din constructia lui Birger: o neglijare a artei contemporane si, cel mai
important, o conceptie asupra avangardei istorice atit ca punct culminant al unei
perspective lineare evolutive a istoriel artei, cat si ca punct al originii absolute, in
raport cu care toatd productia culturald ulterioard apare repetitiv si lipsitd de
continut. Astfel, Birger furnizeazi propriul lui gen de cult al originilor si
originalitatii, iar Foster expune cu iscusinta romantismul atotpatrunzitor al
viziunii lui eroice. Doar prin repetitie, prin producerea unei alte traume, subiectul
este capabil sd proceseze si sd inteleagi trauma initiald.

Studiul lui Foster asupra neoavangardei utilizeazi notiunea psihanalitica a
actiunii intirziate, conform cireia producerea completd a unei traume este
intotdeauna amanatd.*® Doar prin repetitie, prin producerea unei traume secunde,

47 Vezi Jean-Francois Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, trad. Geoff
Bennington & Brian Massumi, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984. Cartea a fost
publicati initial in Franta, in 1979, fiind publicatd in englezd de aceeasi editurd, care a publicat si
Teoria Avangardei, a lui Biirger, in acelasi an.

48 Jean Laplanche, New Foundations of Psychoanalysis, trad. David Macey, Oxford: Blackwell, 1989, p.
88.



84 DESACRALIZAREA RTEI $SI SECULARIZAREA CULTURII MORALE

subiectul este capabil de a procesa si intelege trauma initiala, in general reprimata. O
astfel de abordare a avangardei reprezintd o schimbare semnificativi In istoriografia
conceptului: se centreazd pe temporalitatea unei actiuni intdrziate, mai degrabi
decat pe actiunea spatiala si diferentiald cuprinsa in teoria de gambit a avangardei.

Apelul ficut de Foster la psihanalizi, pentru a complica temporalitatea
avangardei, face parte din dialogul lui cu istoricul de artd Benjamin Buchloch, un
critic asociat, ca si Foster, la revista October.® In eseul lui din 1986, despre practica
reiterativa a monocromiei, Buchloh propune o explicatie freudiani a repetitiei, in
practicile neoavangardei.® El vede repetitia ca pe un semn al autenticititii
neoavangardei, In mdsura in care functioneazi ca simptom al renegirii si
represiunii institutionale impuse avangardei istorice, de-a lungul anilor ‘30, de
citre regimurile totalitare, cum a fost Al Treilea Reich in Germania sau programul
stalinist din Uniunea Sovietica.

Avand 1In vedere discutia lui Buchloh despre seria de trei opere
monocrome a lui Alexander Rodchenko, din 1921 (fiecare ficutd in una din cele
trei culori primare), Foster insistd asupra clivajului dintre ceea ce artistii
avangardei istorice au pretins ¢ au ficut si ceea ce au realizat in realitate, nuanta
trecutd cu vederea de Birger. El sustine cd Rodchenko nu a pus capit picturii cu
seria lui, ci doar a demonstrat conventionalitatea picturii ca medium. Marcel
Duchmp a facut acelasi lucru in raport cu categoria artei, atunci cand a intentionat
sa expund Pisoarnl, sub denumirea de Fantina, cu semnitura R. Mutt. Foster Insa
insistd, cd in niciunul din cazuri

Wi §-a demonstrat ceva explicit cu privire la institutie”, pentru cd ,,statutnl modern al
picturii, ca fabricat-pentru-expogifie, este pdstrat de monocromie (...), iar relatia muzen-galerie

rdmane neafectatd de readymade.”>!

iar daca s-ar putea argumenta, ci aceastd criticdi a conventionalititii a fos
Chiar d r putea argumenta, td criti tionalitatii a fost
perceputi sau cel putin receptatd ca o potentiala amenintare la adresa institutiei de
artd, existd antecedente care se contrapun.?

4 Vezi Benjamin Buchloh, “Theorizing the Avant-Garde”, Ar# in America, vol. 72, no. 10, 1984, pp.
19-21.

50 Benjamin Buchloh, “The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the
Neo-Avant-Garde”, in October, no. 37, 1986, pp. 41-52.

51 Hal Foster, “Who’s Afraid of the Neo-Avant-Garde?”, in The Return of the Real, Cambridge and
London: MIT Press, 1996, pp. 17-20. (O versiune precedentd a acestui eseu a apdrut sub titlul:
“What’s Neo about the Neo-Avant-Garde?” in October, vol. 70, 1994, pp. 5-17, 20.) (t.p.)

52 Avem cazul din 1911, cind Mona Lisa lui Da Vinci a fost furati de la Luvru, pe vremea
experimentelor cubiste cu introducerea anumitor coduri de reprezentare pictoriald, furtul a rezultat
cu un mare numir de vizitatori, care stiteau la coadd neribditori si vadi locul gol de pe peretele
muzeului; Pablo Picasso si Guillaume Apollinaire, care apdra cubismul, au fost pur si simplu
suspectati de faptd, ca si cum radicalitatea miscarii cubiste putea fi cu usurintd asimilati unei
infractiuni propriu-zise impotriva institutiei de arta.



IULIU BALAU 85

Foster corecteazd modelul dualistic al lui Biirger, prin introducerea celui
de-al treilea moment in desfasurarea avangardelor. El imparte neoavangarda in
doud faze: prima in anii ’50, cate recupereazd avangarda istoricd si In special
practicile dadaiste, iar a doua din anii *60 inainte, care criticd operatiunea prin care
prima neoavangardd a transformat avangarda intr-o institutie. Celei de-a doua
neoavangarde ii revine rolul de a extinde critica conventiilor, transformind-o intr-
o investigatie asupra institutiei de artd. Astfel, proiectul avangardei istorice ,,intrd
in vigoare pentru prima datd — o primd datd care, din non, teoretic nu cunoaste sfargit’.>
Tinand cont de aceasta afirmatie, trebuie sa observam ca proiectul lui Foster este
strabdtut de un val deconstructivist, redat mai clar de un citat al filozofului
francez, Jacques Derrida: ,,.Astfel, apare amdinarea, care este de la inceput” >+

Modul in care Foster interpreteaza rolul actiunii intarziate in
temporalitatea avangardei, este Insd In asonanti cu estetica receptirii a lui Hans
Robert Jauss®®, un model de analizd literard care se referd la procesul amanat
fird incetare, prin care practicile artistice sunt, din punct de vedere istoric,
redefinite. Foster admite acest lucru, atunci cand intreaba: ,,.4 apdrut Duchamp ca
Duchamp? Bineingeles cd nu. (...) Statutul lni Duchamp (...) este un efect retroactiv al
nenumdratelor reactii artistice §i studii critice.”> Aparitia lui Duchamp, ca figura
emblematicd pentru arta de avangardd a secolului XX, a fost limuritd de rolul
pivotal pe care artistul si l-a asumat treptat, intr-o serie lungd de mutatii
paradigmatice: lucririle neo-dada ale lui Jasper Johns si Robert Rauschenberg
din anii ’50; categoria indecsilor analizatd in Note /a index (Notes on the index),
de la sfarsitul anilor *70;7 si, mult mai recent, in redefinirea judecatii artistice, in
Kant after Duchamp® sau in modelul critic propus de Amelia Jones in
Postmodernism and the En-gendering of Marcel Duchamp (Postmodernismul si
fabricarea lui Marcel Duchamp).?

Foster este una dintre vocile care incearcd si salveze valoarea si
validitatea avangardei, pentru productia culturald contemporani, in timp ce
pentru Krauss, discursul avangardei este cel al unui proiect modernist; poate
surprinzitor, daca tinem cont de inclinatiile ei trecute spre structuralism, ca
considerd notiunea din punct de vedere cronologic, mai degrabd decit ca o
structurd sau set de strategii, care se schimbd in functie de contextul istoric.

Buchloh, in ciuda criticii sale lucide asupra teoriei lui Birger, considerd de

53 Hal Foster, gp. cit., p. 32. (t.p.)

54 Lbidem. (t.p.)

% Vezi Hans Robert Jauss, Toward an Aesthetic of Reception, trad. Timothy Bahti, Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1982.

%6 Hal Foster, gp. cit., p. 8. (t.p.)

57 Rosalind Krauss, “Notes on the Index”, October, no. 3, 1977, pp. 66-81.

8 Vezi Thierry de Duve, Kant after Duchamp, Cambridge and London: MIT Press, 1996.

% Vezi Amelia Jones, Postmodernisnm and the En-gendering of Marcel Duchamp, op. cit.
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asemenea, cia proiectul avangardei este supus esecului, pentru cd face apel la
contradictii sociale ireconciliabile. Foster insa evitd sd priveasca avangarda ca pe
o aporie, insistind asupra dimensiunilor sale utopice: el ia in considerare
tensiunile dintre incapacitatea structurald a avangardei de a produce schimbare si
eficientd oblicd §i cadrul de performanti a rezolutiei sale de a incerca ceea ce nu
poate fi facut.

Studiul lui Foster asupra avangardei se distinge in istoriografia recentd a
notiunii, predominand, in general, in fata categoriilor lui Poggioli, de activism si
agonism. Agonismul, care evocd esecurile si greselile avangardei istorice Intr-o
manierd obsesivd, este un topos care provine din terminologia dadaistd, vizand
abolirea culturii §i creatiei, conform cirtii lui Paul Mann, The Teory-Death of the
Avant-Garde (Moartea teoriei avangardei), publicatd in 1989. Autorul este
inrddicinat in textura conceptului, datoritd convingerii marxiste, cd arta si cultura
sunt elemente secundare in transformarea societatii. De vreme ce marxismul a
fost acela care a inspirat majoritatea discursurilor ce au conturat notiunea de
avangardi (incepind cu Scoala de la Frankfurt si pand la istoria sociald a artei a lui
T. J. Clark), putini istorici si critici ai migcdrii avangardiste au sustinut, ca Foster,
relevanta actuala a notiunii.! Dar caracterizarea avangardei contemporane, ficuta
de Foster, nu se bazeazd pe aceeasi atitudine opozitionald inerentd activismului
avangardel timpurii. Ea accentueazd, in schimb, ,,mutatiile subtile san colabordirile
Strategice” 02

Este dificil de articulat §i apreciat relevanta miscarii de avangarda, pentru
practicile artistice contemporane. Trisdturi, cate candva pdreau a fi parte
structurald a notiunii (o Innoire constanta a migcarilor si curentelor, un cerc elitist
de receptori, declaratii discriminatorii) s-au dovedit cu sigurantd intolerabile, in
schimb, ele nu prezintd particularititile invariabile pe care pareau si le detind. Pe
de altd parte, nu a existat teorie avangardistd fard un proiect critic. Toate
discursurile despre avangarda admit rolul central al criticitatii.

Aceasta formd de criticitate, caracteristicA productiei de artd
contemporand, desigur cd nu a demolat sau dizolvat institutiile de arta, dar a
initiat, sub presiunea feminismului si a teoriei postcoloniale, o interogare a
institutiilor non-artistice. Ea participa astfel la o reconfigurare a spatiului social si
artistic i a practicilor aferente si provoaci vizibilitatea si actiunea precard a noilor
pozitii de identitate hibride, in cadrul acestui spatiu. Daci aceste efecte sunt intr-

0 Benjamin Buchloh, Theorizing the Avant-Garde, op. cit., p. 234.

o1 Dupi cum sugereazi Andreas Huyssen, absenta experimentirii directe a avangardei istorice, in SUA,
precum si ascensiunea constantd a artei politice, incepand cu anii *70, ar putea explica aceasti situatie si
durabilitatea avangardei, in aceasta tari. Vezi Andreas Huyssen, 1981, “The Search for Tradition:
Avant-garde and Postmodernism in the Seventies”, New German Critigue, no. 22, pp. 60-78.

92Hal Foster, 1996, op. ¢it., p. 25. (t.p.)
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adevir atribuite caracterului performant al avangardei contemporane, daci, in
ultima instanta, sunt sau nu etichetate ca avangardi, conteazd mai putin decat
importanta proiectului critic, pe care il formuleazd In raport cu conditiile socio-

politice actuale.

2. ANTIARTA

2.1. O abordare estetica

Notiunea de antiarti este una dintre cele mai problematice si cel mai
putin intelese in abordarea artistici a veacului trecut. Lucririle lui Duchamp si a
altor artisti cu aceleasgi orientdri, cum sunt dadaistii sau conceptualistii, erau voit
problematice, iar, In unele cazuri, aveau o tentd subversivd la adresa institutiilor de
artd, a valorilor §i practicilor considerate fundamentale pentru ontologia artei.
Datoratd unei puternice si persistente tendinte nihiliste, antiarta ridica multe
probleme de interes, nu doar teoreticienilor din domeniul artei, ci si filozofilor. in
mod special, antiarta ne obligi sd reflectdm asupra viziunii, pe care o avem asupra
artei si asupra lucrurilor pe care arta i le asuma.

Problematica notiunii de antiartd este foarte bine ilustrati de o Intrebare
cruciald, dar, in acelasi timp, ambigud, pe care Duchamp a pus-o in 1913, pe cand
se afla In mijlocul unei crize artistice: ,,Poate cineva sd facd lucrari, care sd nu fie opere de
artd?’%3 Aceastd intrebare poate fi interpretatd fie prin pozitia lui Duchamp fati de
modernism (considerat de el ca fiind artd retinald, care plaseaza valorile picturale
formale inaintea ideilor) - sensul intrebdrii ar fi, este posibil sa faci lucrari, care sd
nu constituie artd retinald, ci sa inglobeze o estetici mai larga, fie prin prisma
lucririlor care eludeazi totalmente estetica, constituind astfel antiteza artei. O alta
posibild interpretare il vizeaza chiar pe artist, care isi chestioneazd posibilitatea
credrii unor lucrdri, care sa nu fie catalogate drept arta, adicd si fie orice altceva,
numai artd nu.

Nu ne mai surprinde atunci, cd lucririle lui Duchamp ficute intre 1913 si
1923 sunt o mixtura, care contine atat artd, cat si antiartd in sensul cel mai strict.
Acest fapt il pune pe filozof in fata unei sarcini extrem de dificile, aceea de stabili
dacd o anumitd lucrare constituie o operd de artd sau antiarti. De vreme ce
notiunea de antiarti este una destul de contestatd, cercetitorii ar putea ajunge la
concluzii total diferite, in concordantd cu perspectiva teoretici pe care o adoptd

si, intr-un spectru mai general, cu modul in care vid si caracterizeazi arta.

63 Paul Humble, Anti-Art and the Concept of Art, in A Companion to Art Theory, Paul Smith / Carolyn
Wilde (Ed.), Blackwell Publishers Ltd., 2002, p. 244. (t.p.)



88 DESACRALIZAREA RTEI $SI SECULARIZAREA CULTURII MORALE

Conceptia, ca proprietitile estetice definesc o lucrare de arti, tine de o
traditie indelungata si, in consecinta, face o distinctie clard intre arti §i antiarta.
Existd insd anumite teme actuale care tolereazd ideea de antiartd: lucriri In care
hazardul joaci intotdeauna un rol, lucrari cu un continut neobisnuit sau bizar,
lucrdri facute cu materiale neconventionale, antiartistice, lucrari golite aparent de
sens, readymade-uri sau obiecte reciclate, actiuni performate public in contextul
artei, care Insd nu au ca rezultat producerea de obiecte de artd. Primele trei teme
nu ridicd dificultiti majore, imbogatind mai degrabi arta, decat sa o submineze.%
Lucriri apartinand ultimelor trei categorii de abordare artisticdi depdsesc insd,
uneori deliberat, limita dintre artd si antiarta.

Rendez-vous du Dimanche (Plimbiri de duminicd), produsa de Duchamp in
1916, constituie una dintre primele incerciri de a realiza ceva total lipsit de sens.
Este vorba de patru cirti postale dactilografiate, ale ciror propozitii, desi
gramaticale, nu exprima nimic, dupd cum 1si descrie el insusi proiectul:

s 2ste un verb, un subiect, un complement, adverbe, totul scris perfect corect, dar sensul acestor
propozitii a fost ceva ce a trebuit sd evit... Constructia propozitiilor a fost oarecum dureroasd,
Sinded in momentul in care ma gandeam la un verb pe care si-l adang subiectului, aproape de
fecare datd vedeam un sens, si imediat ce vedeam un sens eliminam verbul si-l inlocuiam,
luerind astfel ore in sir, in cele din urmd textul suna fird nici un ecou in lumea fizicd... asta

am §i urmarit.”’%

Acest gen de nonsens deliberat ar putea fi pus in contrast cu nonsensul
spiritual, amuzant, al lui Lewis Carroll. Intentia este de a invinge reactia noastrd
obisnuitd cu gisirea Intelesului in cuvantul scris, respectiv semnificatia estetica in
opera literar.

In paralel cu activitatea lui Duchamp, Cabaretul Voltaire isi deschide
portile in 1916 si lanseazd un atac acerb la adresa artei §i a patronilor ei. Tristan
Tzara, Marcel Iancu si Hugo Ball declama cu dezinvolturd trei poezii diferite, in
trei limbi diferite, alese pentru banalitatea lor. in mare, intentia era de a soca, de a
discredita contemplarea esteticd, cu scop de a-i provoca pe membrii audientei si-
si pund problema propriei lor sigurante, a conceptiilor burgheze asupra artei, intr-
o vreme in care civilizatia, pe care trebuia si o reprezinte, a luat-o pe drumul
autodistrugerii.

Tema readymade-ului sau a obiectului reciclat are o importantd deosebit,

deoarece nu a influentat doar practica ultimelor generatii de artisti, ci a fost

64 Paul Humble, op. cit., p. 245.
% Arturo Schwarz, The Complete Works of Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1969, p.
457. (t.p.)
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adoptat si ca paradigmi teoretici in multe scoli de arti contemporane. In aceste
conditii, nu este prea mult sa spunem ca readymade-ul reprezinta unul dintre cele
mai confuze rispunsuti la intrebarea de mai sus. In incercarea de a raspune acestei
intrebari, Duchamp a produs in perioada 1913-1923 lucriri, inclusiv readymade-
uri, care vizau arta, antiarta si anarta, ultimul termen fiind introdus chiar de el.
Referindu-se la readymade-uri, respectiv la modul de a opta pentru un obiect sau
altul, Duchamp afirma:

w»Lste foarte dificil sa alegi nn obiect, fiinded, peste citeva sdptimani, incepi sd-1 placi sau sda-I
urdagti. Un lucru trebuie abordat cu indiferentd, ca §i cum n-ai avea sentimente estetice.
Alegerea readymade-ului se bazgeazd intotdeanna pe indiferentd vizuald si, in acelasi timp, pe
lipsa totald de gust, fie el bun san ran.”

Cu toate cd Duchamp a scos in evidenta aspectele negative sau, pur si
simplu, neutre ale readymade-ului, el a ficut, pe de altd parte, $i anumite remarci
contradictorii, care sugereazd cd ar trebui, de fapt, considerate artd. El justifica
oarecum acest lucru, ficind apel la modul traditional de a face artd, care se
bazeazi pe anumite materiale readymade, pentru a crea lucriri artistice.” Prin
prisma acestei abordiri, unele readymade-uri pot trece drept opere de artd, in
timp ce altele trebuie considerate antiartd, dupa cum au fost intentionate la
origine, avand In vedere si cele cateva, care intrd in categoria anarti, care pentru
Duchamp inseamni non-artd. De fapt, lui Duchamp chiar ii plicea si se
considere anartist, deoarece antiartist 1i displacea, prefixul ,,anti” aducand prea
mult a ateu opus credinciosului, iar, in opinia lui, ambii sunt la fel de religiosi, tot
la fel cum antiartistul nu este mai putin artist, decat un artist. Anartist considera el
cd i se potriveste mai bine, deoarece Inseamna ci nu are nici o legaturd cu arta.®

Dupd aproape cincizeci de ani, Duchamp se lduda cu natura
nondescriptiva estetic a readymade-lui, pe care sustinea ci o cerceteazd, in vederea
stabilirii unui corespondent vizual la Rendez-vous du Dimanche, si anume ceva lipsit

de sens si semnificatie, din punct de vedere vizual, plasindu-se astfel in afara

6 Marcel Duchamp, Apropos of Readymades. Art and Artists, 1-4 July 1966, discurs in cadrul
seminarului de la Museum of Modern Art, New York, Ocrober nx. 19. (t.p.)

o7 Lbidenr: ,,Since the tubes of paint used by the artist are manufactured and ready-made products, we must conclude
that all the paintings in the world are "readymades aided’ and also works of assemblage” (De vreme ce tubutile
de vopsea utilizate de artist sunt produse fabricate si readymade, trebuie si concludem, de aceea, cd
toate picturile din lume sunt ficute <pe bazd de readymade>, constituind lucrari de colaj.)

68 M. Duchamp, in interviu cu George Heard Hamilton si Richard Hamilton: ‘Marcel Duchamp
speaks’, BBC Third Programme broadcast, 1959, inregistrare: ‘I am against the word “anti” because it’s a
bit like an atheist, as opposed to a believer. And an atheist is just as much a religions man as the believer is, and an
anti-artist is just as much of an artist as the other artists. Anartist wonld have been better.... Anartist, meaning no
artist at all.
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sferei esteticii.®” Este insa discutabil, dacd astfel de corespondente vizuale sunt
pretabile, de vreme ce orice lucru vizual poate fi analizat din punct de vedere
estetic, chiar daca calitatile vizuale lasa de dorit.

Cel mai ingrat dintre readymade-uri, Pisoaru/ sau, dupa cum l-a denumit
Duchamp, Fantina, ar trebui de asemenea clasificat drept antiartd. Duchamp
explicd geneza artisticd si semnificatia acestui obiect, vizind tema, deja lansatd, a
tiraniei gustului in artd.” El Incearcd, prin intermediul readymade-urilor, si atace
valorile de gust, fie prin expunerea anumitor obiecte repulsive acestui simt estetic,
fie prin producerea altora cate nu se intersecteazd cu gustul, fiindu-i total
indiferente. Fantina face parte din prima categorie. Ea constituie un experiment
de gust menit si socheze, si dezguste si sd respingd spectatorul, succesul ei
depinzand de o simpla conditie, descrisa retrospectiv de un alt dadaist:

S Acum cincizeci de ani, galeria de artd era privita ca “locul in care geii vorbese’. Lucrdrile expuse
acolo, consacrate de tradifie, de istorie 5i de criteriile valorice acceptate, au constituit un rezervor al

excperientei umane §i scard valoricd, dupd care sd se poatd mdsura fiecare generatie.””’!

Astfel, se putea miza pe atitudinea spectatorului din 1917, care nu se astepta
catusi de putin si giseasca un pisoar in locul in care ,,obisnuiau zeii si vorbeasca”.

Daci Pisoarn/ ar fi rimas expus, in loc s fie indepdrtat si ascuns de ochii
publicului, asa cum s-a intdmplat, atunci prezenta lui intr-o galerie de artd ar fi
fost consideratd un sacrilegiu. Si, pentru ca arta era, in general, inteleasd ca fiind
ceva dupd care se masoard fiecare generatie, Pisoarn/ ar fi fost privit, asa cum era
intentionat, ca fiind tocmai antiteza artei si a tot ceea ce arta reprezenta. In timp
ce conotatiile pisoarului ar fi fost considerate repulsive, ca parte a experimentului,
productia de serie §i functia lui strict utilitard ar fi fost interpretate, pe buni
dreptate, ca un atac impotriva traditiei artelor frumoase. Conform traditiei, o
opera de artd presupune un inalt grad de artisticitate §i maiestrie in executie, ceea
ce nu e cazul obiectului in discutie.

Mai pregnant chiar decat prin Fantina, se manifestd atacul asupra valotilor
traditionale prin L.H.0.0.Q. lansati in 1919. Duchamp ia una dintre cele mai
apreciate capodopere ale artei europene, respectiv Mona Lisa, i o desfigureaza.

Adaugandu-i barbison si mustatd, el transformd enigma Intr-un androgin,
apoi subliniazd sensul printr-un joc de cuvinte obscen, accentuiand astfel si
tendinta iconoclasta. Fonetic, pronuntat in limba francezd, L.H.O.0.Q., suna

© Paul Humble, gp. cit., p. 246.
70 Arturo Schwarz, op. ¢it., p. 466: ,,Fantina a izvordt din ideea unui experiment legat de gust: alegeti obiectn!
care are cele mai putine sanse de a fi placnt. Un pisoar — foarte putini oameni cred cd existd ceva frumos la un pisoar.

Pericolul, care trebuie evitat, il constituie delectarea estetica.” (t.p.)
7 Hans Richter, Dada: Art and Anti-Art, trans. by David Britt, Thames and Hudson, 1965, p. 209. (t.p.)
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astfel: ,,Elle a chaud au cul”, care in traducere liberd inseamnai, ,,Ea are un dos
tare”. Referitor la context, Duchamp spune: ,,[n 1919, cind Dada era in plin avint,
tar noi in plin proces de distrugere, Mona Lisa a devenit prima victimd. I-am pus mustatd §i
barbison, pur si simplu cu intentia de a o profana”.’> Readymade-ul respinge astfel
valorile asociate la varf cu Mona Lisa, iar prin transformarea ei intr-o imagine
obscend, urmireste in primul rand si desconsidere contemplarea esteticd, dand

expresie unui profund nihilism.

2.2. Perspectiva conceptuala

Dacid Duchamp pirea a fi singurul artist care adoptd o astfel de pozitie,
pe la inceputul anilor *60, dupd expresionismul abstract, citeva scoli de artd si-au
gisit o orientare comund, in urmarea paradigmei duchampiene: Fluxus, Pop Art,
Nouveau Réalisme, Nul, arta conceptuala, aleatorie etc. Multi artisti au inceput sd
apeleze la readymade-uri si la imagini de presd, apdarand o multime de lucrari
menite sd ilustreze sau si propund viabilitatea esteticd a lumii reale $i caracterul
superfluu al artei, intr-un mod explicit, uneoti ironic, implicind: socluri risturnate
sau goale, ferestre, oglinzi, monocromii, tautologii, paradoxuri, rame goale,
inciperi goale, cirdmizi etc. Trebuie sd reamintim, cd astfel de opere de arti nu
practicd, in fapt, interpretarea estetica a lucrului, ci reprezintd mai degrabd ideea
de a face acel lucru. Ele constituie opusul optiunii kantiene pentru artd si sunt
enunturi cu sens literal, curios de didactic §i bine definit, dar si steril, deoarece nu
mai existd motiv si-l repeti sau modalitate sd-1 dezvolfi, odati ce si-a epuizat
sensul. In consecinti, aceste lucrdri constituie acte de comunicare autodistructive,
care Incheie discursul ce le-a generat.”

Readymade-urile au influentat si urmatoarele generatii de artisti, inclusiv
pe Joseph Kosuth si pe conceptualisti, dintre care, cei mai multi urmareau, pe de-
o parte, abolirea obiectului, pentru a combate mercantilizarea artei, iar, pe de altd
parte, epurarea artei de esteticd, cautand si demonstreze cum se poate bucura
aceasta de o existentd independenti. Astfel, arta conceptuald adopti antiarta,
pentru propriile ei scopuri strategice.

In masura in care istoricii de arti tind s generalizeze influenta naturii
duchampiene atotpitruzitoare asupra avangardei de la inceputul anilor 60, in
Europa si SUA, este util sa trasam cateva distinctii Intre caracterul acestei
influente si proiectia ei in opera altor artisti. Artistul italian, Piero Manzoni, apare

ca un corespondent european al acestei influente, iar opera acestuia evoci, in

72 Arturo Schwarz, op. cit., p. 477. (t.p.)
73 De exemplu, John Cage spune: ‘I Have Nothing to Say and I Am Saying If (Nu am nimic de spus si
spun acest lucru).
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acelasi timp, opera unui alt important artist european, Yves Klein, adept al noului
realism francez. Bun cunoscitor al readymade-urilor lui Duchamp, Manzoni pare
insd mai mult interesat de modul in care artistul francez utilizeazd, in operele sale,
substante fizice sau reziduri,’* apeland si el, in acest sens, la propriile resurse
tizice, ca ,,material” pentru crearea unor opere de arti. De exemplu, Respiratia
artistului, din 1960, constd in umflarea unor baloane de citre artist, ca aluzie la
notiunea clasicd de ,,pneuma divind”, prin care acesta ,,sufld viatd” In opera de
artd. Scurta viatd a baloanelor lui Manzoni a fost memoratd prin fixarea
ramagitelor pe o tablie de lemn. Aceastd actiune constituie, in acelagi timp, §i o
aluzie la Duchamp, respectiv la ampula din Paris Air (1919), dar este evident cd
Manzoni extinde ideea in care este cuprinsi ,viata” operei de artd, pand la
consumul fizic, care devine elementul cheie.

Ca rezultat al acestei aborddri, in 1961, Manzoni ,,produce” o editie de 90
de cutii cu excrementul artistului, etichetate in limba italiand, engleza, franceza si
germand, avind urmdtoarea desctiere: ,,Merda d’artista”, continut 30 g net, proaspat
conservat, produs i ambalat in mai 1961.

Se poate stabili si o comparatie, intre abordarea lui Manzoni si cea a
artistului american, Robert Morris, care produce, la trei ani de la Respiratia
artistului, o sculpturd intitulatd Metered Bulb. Lucrarea reprezintd un bec, care atarni
dintr-un corp de iluminat in forma de L rdsturnat, aflandu-se chiar deasupra unui
contor electric. Astfel, dacd lumina/opera de artd este ,,pornitd”, rezultatul ei va fi
monitorizat. Din anumite petspective, aceastd lucrare poate fi corelatd cu circuitul
erotic/mecanic reprezentat de Mireasa si Celibatarii din Marele Geam, vizand insa
atitudinea ironicd a lui Duchamp in ce priveste acest gen de revirsiri expresive ale
artistului, care sunt infdtisate ca autoreferentiale si stereotipe.” Morris este
preocupat de antropomortfizarea ironicd a obiectului artistic, la fel ca Manzoni,
opera lui este insd materialistd in spirit, lipsitd fiind de asocierile metafizice de care
este bantuitd opera lui Manzoni.

Multe dintre reactiile europene la Duchamp au fost inserate cu
suspiciunile unor interpretiri ezoterice sau alchimice ale operei sale, care au
inceput sd fie acceptate si in cercurile academice, iar propriul lor fundal cultural
le-a sensibilizat pana la forma de aluzii catolice prezente in opera lui Duchamp, in
ciuda efortului artistului de a nu interfera cu religia.”® Distinctia dintre o atitudine
materialistd americand atribuitd lui Duchamp si una europeani cu tenti metafizicd

74 De exemplu, in Marele Geam, Duchamp considera stratul de praf ca ficand parte din compozitie si
functionand ca nuanti coloristica.

75 Se pare cd Morris a avut cunostintd si de o notd, din Cutia verde cu note a lui Duchamp, in care
artistul francez speculeazi posibilitatea unui regim in care oamenii s fie dotati cu ,,contoare de aer”,
iar pedeapsa pentru neplata taxei pe aer si fie ,,simpla asfixiere”.

76 Cele mai cunoscute interpretidri alchimice ale lui Duchamp au fost elaborate de Arturo Schwarz,
in anii *60, fiind publicate in 1969.
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se aplici tuturor exemplelor, fiind utild, in acelasi timp, la reconsiderarea
subiectului Duchamp. Un caz in discutie este i cel al artistului german, Joseph
Beuys. Pe de-o parte, Beuys afirma, intr-o actiune din 1964, ca ,, Tdcerea lui Marcel
Duchamp este supraestimata”, exprimand, evident, o frustrare legatd de modul in care
tocmai enigma exdadaistului inactiv captureazi imaginatia semenilor lui artisti,
sugerand, nu fara justificare, si cd Duchamp s-a sustras, intr-un mod aristocratic,
consecintelor sociale ale readymade-urilor sale, la care Beuys face, pe de altd parte,
apel in propriile lui opere.

La conturarea notiunii de antiartd isi aduc insid cel mai bine aportul
exemplele de artd conceptuald care transmit nimicul si vidul estetic. Statement of
Esthetic Withdrawal (Declaratia retragerii estetice), a lui Robert Morris (1963), High
Energy Bar (Bard de inaltd energie), a lui Walter de Maria (1966), Bruce Naumann
cu Burning Small Fire (Mici focuri arzande, 1969) si Gene Beery cu Word Paintings
(Picturi in cuvant, 1960-3).

Piesa lui Walter de Maria, reprezintd o bard din otel inoxidabil insotitd de
un certificat, care atestd cd bara se calificdi drept arti, doar In prezenta
certificatului. Prin urmare, nu proprietitile obiectului, incluzand aici §i pe cele
estetice, sunt acelea care ii conferd statutul de artd. Lucrarea lui Naumann prezinta
putin mai mult fler teatral. El ia o piesd conceptuali a lui Ed Ruscha — o carte cu
imagini, reprezentand focuri mici - si face un foc mic din ea. Bineinteles, ca
fotografiaza ignitia, care mai apoi devine opera lui. Seria de picturi ale lui Gene
Berry include una care contine urmditoarea fraza: ,.Aceastd picturd are momentan
probleme de stil. Urmariti redeschiderea estetica in curand.”

Daci aceste lucriri se aratd ostile fatd de domeniul estetic, pentru ci
indiferente nu sunt, atunci una dintre lucririle Christinei Kozlov, din 1967, merge
si mai departe. Este vorba de o rold cu peliculd de 16 mm neinregistratd. Nu
existd nici cea mai micad tendintd de a modela sau manipula in vreun fel ceva
anume in acest medium, de teama si nu ritaceasca din neglijenta pe taramul
estetic. Tinand cont de faptul, ca piesa a fost intentionatd, inainte de toate, sd
prevind contemplarea esteticd, trebuie consideratd o lucrare de antiarti.

Conceptualistul este prins totusi Intr-un raport de determinare, deoatrece
existd, pe de-o parte, intentia de a frustra asteptirile lumii artei, privind-o de
obiectul de artd, iar, pe de altd parte, apare nevoia de a alerta lumea artei, cu
privire la ceea ce i s-a refuzat. Insd fard participarea implicita a lumii artei, actul in
sine ar fi totalmente lipsit de semnificatie. Unii conceptualisti au privit ca
intolerabild aceasta dependentd fatd de institutia de artd. Robert Barry, de
exemplu, a Incercat sd se desprindd de aceastd legiturd, ciutind si nege dreptul
lumii artei de a acorda statutul de arti operelor sale. Una dintre lucririle produse
pentru expozitia Art & Prgject, tinutd in Amsterdam, In 1969, avea urmdtorul
continut: ,,In timpul expozitiei, galeria de arti va fi inchisa.” Alte lucriri si mai radicale,
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au fost ficute In aceeasi perioadd. Una dintre lucriri reprezenta: ,, Toate lucrurile pe
care le stin, dar la care nu md gandesc pe moment (t.p.) — 1:36 PM; 15 iunie 1969.”

Bineinteles, cd acest joc nu functioneazi, fiindca gesturile lui Barry,
pentru a scoate in evidenta vreun aspect, trebuie certificate §i interpretate in
contextul lumii artei. El rdimane totusi cunoscut, dacd nu pentru Incercirile lui
artistice, cel putin pentru conceptia lui despre artd rezumati in cuvintele: ,, Pentru
mine, nimicul este cel mai potent lucru din lume” .77

2.3. Perspectiva institutionald

Teoria institutionald despre arti pune notiunea de artd in chiar centrul
gandirii ei despre artd si, prin extensie, despre antiartd. Ea asigurdi o noud
perspectivd asupra celei de-a doua, prin vizarea factorilor nonestetici, si ajunge la
diferite concluzii legate de natura si insemnitatea antiartei.

Cu toate ci teoria institutionald a parcurs un proces de revizuire si
rafinare de-a lungul anilor, unul dintre exponentii ei de bazid, George Dickie, n-a
sovait in credinta lui, cd ceea ce face dintr-un lucru operi de artd, este statutul pe
care artefactul l-a dobandit in contextul social sau institutional al productiei de
artd;”® si anume, scoli de artd, muzee sau galerii de arti, practici jurnalistice si
critice etc. Nu se pune problema, daci lucrarea are sau nu anumite caracteristici,
cum ar fi expresivitatea sau forma de reprezentare, nici dacd indeplineste anumite
functii, cum ar fi cea esteticd. O opera de arta isi datoreaza existenta ca atare doar
lumii artei §i practicilor sociale, pe care doar aceasta le poate legitima.

Dickie distinge patru teme majore, care sustin ideea de antiarti si
considerd ci singurele care ridicd cu adevirat probleme sunt readymade-urile si
actiunile performate in contextul artei, care insd nu au ca rezultat producerea de
obiecte de artd. El crede cd readymade-urile ar trebui descrise ca antiartd si chiar il
citeazd aprobator pe criticul Harold Rosenberg, care spunea, la un moment dat, cd
ar fi fird sens, sd contempli o piesa ca Lopata de gdpadd a lui Duchamp, din 1915,
si chiar mai mult, ar fi o idee proastd, ca o galerie de artd si o expuna.”

Criteriile de apreciere par a fi aici unele traditionale, de vreme ce critica,
pe care Dickie o gireazd, face din contemplarea readymade-urilor un act lipsit de
sens, conform descrierii traditionale sau academice a obiectului artistic sau estetic.
In aceastd ordine de idei, lopata de zipadi nu este un lucru capabil si sustind si
nici pe departe si recompenseze o contemplare afectiva prelungiti a formelor ei

tridimensionale, a curbelor §i a cursivititii liniilor, a suprafetei netede si lucioase

77 Robert Barry in Lucy R. Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972,
New York, Praeger, 1973, p. 40: “Nothing seems to me the most potent thing in the world.” (t.p.)

78 Paul Humble, gp. cit., p. 248.

7 Lbidem.
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sau a altor caracteristici vizuale. S-ar putea totusi ivi o problemd legatd de
pierderea lopatei originale, pe cate Duchamp o socotea ,,frumoasd”, si replicile
mai putin fidele ale acesteia. Chiar si asa, problema, pe care Dickie o ridica,
ilustreazd tocmai abordarea diferitd a teoriei institutionale: ,,Cum poate un
‘readymade’, care este cu certitudine indreptdtit sd poarte eticheta de ‘antiartd’, deoarece
contemplarea lui este lipsitd de sens, 5d fie totugi socotit operd de arta?”80

Din punct de vedere estetic, o astfel de intrebare nu ar fi deloc potrivita,
dar, pentru un institutionalist, anumite lucruri pot fi lipsite de valoare estetica i,
cu toate acestea, si fie considerate, in mod intentionat, opere de artd. Dickie

incercd sd explice, cum este posibil acest lucru:

5»Cand Duchamp a declarat i readymade-nrile lui sunt opere de artd si le-a introdus in
expozitii, el a comis un act public cvasioficial, care l-a capturat intr-un cadru institutional,
independent de, §i in pofida motivatiilor sale satirice. Oricare i-au fost intentiile, Duchamp a
reugit sd confere statutul de artd readymade-urilor sale — se prea poate cd era artist, in cinda
propriei lui aprecieri despre sine.””$!

Putem atunci conchide, ci readymade-urile sunt atat artd, cat si antiarti:
artd, pentru ci au dobandit acest statut in lumea artei, si antiartd, deoarece
contemplarea lor este lipsitd de sens. Astfel, readymade-urile, oricare ar fi fost
initial statutul lor si intentia cu privire la ele, sunt receptionate ca opere de arti,
atat de istoria artei, cat si de teoria institutionala.

Pornind de la Duchamp, s-a ajuns la atitudini extreme, ca cea a lui Robert
Barry, de a elimina cu desivirsire obiectul artistic din lumea attei, pentru a evita
insusirea lui §i pentru a priva istoria artei de imbalsimarea si etichetarea lui. in
abordarea acestei categorii, in care obiectul artistic a fost eliminat cu totul, apar si
cele mai mari dificultdti de Ingelegere, generand confuzie in teoria institutionald,
cel putin in versiunea ei timpurie.

Dickie descrie actiunile, de genul celor executate de Barry, ca pe o simpla
punere In miscare a masinariei lumii artei. Aceste actiuni sunt considerate antiartd
»teald”, pe motivul ci fac uz de cadrul operei, fird a face Insd nimic cu el. Dickie
il aseamind pe anti-artist cu un functionar artistic, care, desi ocupd un post in
institutie, nu face parte din tagma productiva. Privind astfel lucrurile, nu se poate
evita gandul speculativ, c4, daca toti artistii ar produce doar antiarta, adica ar fi

toti anti-artisti, atunci §i arta, agsa cum este ea incd perceputd, si-ar gisi sfarsitul.

80 George Dickie, ‘What is anti-art?’, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1975, p. 420. (t.p.)
81 Ibidem, p. 421. (t.p.)
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2.4. O abordare postkantiana

Spre deosebire de Dickie, care incearcd sd elimine cu totul referingtele la
estetica, Thierry de Duve sustine cd judecitile estetice sunt necesarmente legate
de desemnarea a ceva ca artd sau antiartd. De Duve considerd cid noi suntem
obligati sa facem judecati estetice cu privire la antiartd, dar, in acelasi timp, crede
cd natura unor astfel de judeciti s-a schimbat fundamental, odatd cu aparitia
Pisoarnlui Tui Duchamp, moment considerat de el decisiv in istoria artei
moderne.8? Reconstructia esteticii kantiene in lumina practicilor duchampiene
conferd scrierilor lui de Duve o cromaticd diferitd de cea a scrierilor mai
traditionale asociate cu perspectiva esteticd mai sus prezentata.

Thierry de Duve caracterizeaza antiarta ca fiind, inainte de toate, anti-
gust, punand accentul pe reactia obignuitd de dezgust sau ridicol, cele doud
sentimente despre care Kant credea cd sunt incompatibile cu gustul, la nivelul
rostirli, neputand astfel face parte din experienta estetici. In acest context
notional, relativ larg, de Duve analizeazi readymade-ul, in general, si Pisoarul, in
special. Cu referinte apropiate de propriile remarci ale lui Duchamp, el isi
construieste bine cazul, in care descrie Pisoarn/ ca pe o lucrare de antiartd, bazat pe
faptul cd este antigust si, de aceea, conform perceptiei kantiene, cade in afara
limitelor artei. El acordd insa aceeasi importanta si remarcilor contradictorii ale lui
Duchamp, care pretind oarecum statutul de artd pentru pisoar si alte readymade-
uri. Despre un anumit readymade, Duchamp spune, cd l-a smuls din lumea
cotidiani si 1-a elevat la un nivel estetic, iar despre pisoar afirmi ci i-a conferit o
noud semnificatie originald si, prin aceasta, l-a convertit intr-o opera de arti.®3
Astfel, si in acest caz, readymade-ul este atat artd, ct si antiarta.

Chiar daci Pisoarul este o paradigma Impotriva gustului, existd un sens in
care poate totusi constitui subiectul unei judecati estetice, dintr-o anumita
perspectivd. De Duve argumenteazd acest lucru spunand cd atunci cand noi
descriem ceva ca fiind o lucrare de artd, nu facem altceva decat si numim acel
ceva artd, mai degrabd decat sd-1 clasificdim apeliand, explicit sau implicit, la
anumite seturi de criterii. Legea modernitatii, in opinia lui, ne spune ca a face nu
este important, iar judecarea profani a anumitor obiecte, cum ar fi pisoarul,

lopata de zdpadi, pieptenele etc., constituie un drept democratic.®*

82 Paul Humble, ‘Duchamp’s readymades: art and anti-art’, British Journal of Aesthetics, 1982, pp. 52-64.

83 Ibidem, p. 52-54.

8 Thierry de Duve, Au nom de l'art. Pour une archéologie de la modernité, Paris, Les Editions de Minuit,
1989, pp.118-119: ,.... le readymade, c'est n'importe quoi. Ou encore: le readymade est absolument quelcongue.
Clest mon droit démocratique de juger en profane qui m'antorise a dire que, malgré lenrs qualités - on leur absence de
qualités - plastiques, le seche-bouteille, I'urinoir ou la pelle a neige sont des objets guelcongues. Mais, direz-vous, rien
ne m'antorise d les juger absolument quelcongues. En effet, rien ne m'y autorise. Mais tout m'y oblige. Duchamp
ayant anticipé l'antenr du readymade dans la position du regardenr profane qui juge que 'art moderne, au moins
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Astfel ca, atunci cand rostim propozitia, ,,Acest tablou este o operd de
arta”, noi desemnam ca arta obiectul selectat de ,,acest” In propozitie.8> Nu existd
caracteristici esentiale sau definitorii pentru lucririle de arta, la care putem apela,
atunci cand rostim astfel de enunturi. Nu existd criterii generale, care sa ne faca
capabili de a recunoaste si grupa lucrarile care meritd denumirea de ,,operd de
arta”. Noi putem supune judecitii artistice, in functie de sentimentele noastre,
doar lucriri particulare, individuale, pe care le socotim sau nu artd si le denumim
ca atare. Lui Duchamp i se atribuie meritul de a fi facut public si explicit acest act
al nominalizdrii, prin intermediul readymade-urilor. Chiar §i un pisoar poate fi
subiectul propozitiel: ,,Aceasta este o operd de arta”.

In acest context, antiarta clarifici judecata traditionald kantiand, prin
faptul ca, ,,Acest lucru este frumos” a fost Inlocuit cu ,,Acest lucru este arti”.5¢ Pe
deasupra, nu mai suntem nevoiti si judecdm daci ceva este sau nu frumos, pentru
a judeca dacd este sau nu artd, aceasta fiind si pana aici o conditie insuficienta. in
acest sens, antiarta sau miscdrile anti-gust au avut un impact major asupra artei
secolului trecut si asupra atitudinilor noastre critice. Cu toate ci judecata
modernd, ,,Aceasta este artd”, nu implici necesarmente gustul, ea rimane, in
opinia lui de Duve, o judecati esteticd, deoarece este reflexiva si, cel mai
important, este facutd pe baza sentimentelor individuale asupra calititii obiectului
in discutie.

David Carrier apreciazad corectitudinea observatiei lui  Clement
Greenberg, conform cireia pozitia duchampiani a fost anticipatd de ,,atitudinea
esteticd” a secolului al XVIII-lea. Odatd recunoscut faptul, ci orice lucru poate fi
operd de artd, daca este contemplat estetic, expunerea unor obiecte, cum este
Pisoarul lni Duchamp, nu este decat o consecinta a punctului de vedere kantian, cu
exemple, mai sustine el, care l-ar fi nducit pe Kant.%

Adoptarea unei estetici subiectiviste radicale Kant d’apres Duchamp,
presupune pierderea oricdrui motiv de a favoriza producerea unei anumite lucrari
de artd, comparativ cu altele, sau chiar de a mai crea lucriri de artd, in ultima

instantd. Artistul trebuie doar si producd, nu are nici o importantd ce.

depuis le dadaisme, c'est n'importe quoi, oblige en retour ce regardenr, surtout s'il est "expert”, a se projeter
rétrospectivement dans la position méme de cet antenr et a se soumettre a la méme loi que lui. C'est la loi de la
modernité et elle ne dit qu'une chose: fais n'importe quoi. La loi ne fait pas qu'interdire, elle oblige. ] appelle donc
moderne l'artiste dont le devoir est (était, fut, a é162) de faire n'importe quoi..”

85 Paul Humble, An#i-Art and the Concept of Art, op. cit., p. 251.

86 Thierry de Duve, Kant after Duchamp, London, MIT Press, 1999, cap. 5.

87 David Cartier, Danto as Systematic Philosgpher ot comme on lit Danto en frangais, in Matk Rollins, Danto
and his critics, Oxford, Blackwell, 1993, p. 26, note 10: ,,Observatia lui Clement Greenberg, cum cd intreaga
pozitie duchampiand a fost esentialmente anticipatd de notiunea de “atitudine estetica’ a secolutui al XV'11I-lea, a
Jfost corectd. O datd ce s-a admis cd absolut orice lucrn poate constitui operd de artd, dacd este contemplat estetic,
pregentarea in muzee a unor obiecte, cum este Fantana lui Duchamp, nu inseamnd decit receptarea consecintelor
acestei pogitii kantiene, chiar dacd, frebuie sd recunoastem, cu exemple care l-ar fi nancit pe Kant.” (t.p.)
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Interpretarea lui Kant in lumina lui Duchamp, desi interesantd, ridicd o serie de
dificultiti. De exemplu, chiar dacid este considerata, pe bunid dreptate, ca un
demers impotriva gustului, trebuie mentionat ci antiarta este esentialmente
inamicul artei, sub toate aspectele, nu doar in privinta gustului si a contemplarii
dezinteresate. Astfel, este discutabil, dacd aici se acordd suficientd importantd
nihilismului neimblanzit al antiartei, in formele lui cele mai extreme, sau s-a ficut
un armistitiu cu respingerea brutald §i necompromititoare a tuturor valorilor
asociate, in mod obignuit, cu arta, incluzind aici si arta avangardei.

Putem astfel observa, ci distinctia esentiald dintre judecitile de gust si cele
estetice nu este nici pe departe clard. Este necesard o explicatie, care si clarifice ce
anume inseamnd, cd putem face judeciti estetice fard exercitarea gustului.

In concluzie, antiarta este privitd ca o noud specie de artd. Potrivit abordaii
estetice Insd, arta §i antiarta nu trebuie confundate, pentru cd o astfel de confuzie,
pe termen lung, poate submina conceptia noastra despre arta. Preluand o analogie
fizicd, am putea spune ci antiarta se afli in aceeasi relatie cu arta, ca §i antimateria

cu materia. Ele sunt forte polar opuse, care nu pot ajunge la reconciliere.

3. POSTSTRUCTURALISM SI ARTA CONTEMPORANA

3.1. Cadrul cultural al aparitiei migcdrii poststructuraliste

In introducerea cartii lui din 1966, Cuvintele si lucrurile, un text cheie
pentru dezvoltarea a ceea ce se numeste acum poststructuralism, Michel Foucault
analizeazd Dommnisoarele de onoare ale lui Diego Velasquez. Lucrarea provoaca
anumite reflectii asupra sistemelor cunoasterii, scrierii istoriei, functiei auctoriale
si autoreflexivitatii, servind la introducerea ,,unei arheologii a stiintelor umane”.88

Ideea de bazi prezentd in aceastd carte este aceea ca stiintele nu pot
cuprinde omul in totalitate, atita vreme, cat dimensiunea sa transcendentald este
omisd. In primele lui lucriri, Foucault patrunde in culisele spectacolului de idei,
hazardindu-se In a releva multiplele fire ce se aduni intr-o singurd ,,vointi
selectivd”, care transformi cunoasterea intr-un obiect canonizat. Structuralismul
devine astfel, in Cuvintele si lucrurile, o grild de lectura a istoriei stiintelor care, in
evolutia lor, urmiresc o epistemd, respectiv un sistem logic pe care se bazeazd
diferitele tipuri de cunoastere. Vointa unei episteme obiective il va conduce pe
Foucault la ideea elimindrii omului ca subiect activ al istoriei.

Spirit mai degrabd extremist, desi nu lipsit de calititi diplomatice,
Foucault va expune In urmatoarele lucriri — Arbeologia cunoagsterii (1969) si Ordinea

88 Michel Foucault, The Order of Things: An Archeology of the Human Sciences, London: Routledge, 1974,
pp. 3-16.
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discursulni (1970) — ideea indelung discutata a cunoasterii vazutd ca ,,/p de temmnitd
mentald transparenta”.® Pitrunzatoarea cercetare a factorilor, care au creat civilizatia
modernd, ii induce filozofului francez o stare de tensiune si de anxietate in fata
puterii cunoasterii prefigurati ca o modalitate de control care, in Disciplind i
pedeapsd (1975), se va transforma intr-un adevirat adversar.

Foucault se declard nietzschean, dar respinge etichetarea de postmodern.
In scrierile sale insd se disting caracteristicile ganditii si comportamentului ludic
postmodern, care il consacrd in spectrul teoriei aferente.

Autor al unui sir de lucriri despre imperativele cunoasterii versus
instituirea noii democratii electronice, Umberto Eco acrediteazd si el ideea
relativismului cunoasterii, deoarece existenta nu poate sa fie perceputd niciodata
in totalitatea sa. Expansiunea tehnologiilor telematice moderne reduce la
imposibil intretinerea unui singur punct de vedere, realitatea constituindu-se
dintr-o sumi de variante ale realitatii, fard a putea pretinde vreuna din ele dreptul
deplin asupra adevarului. Limitarea cunoasterii si oscilarea intre mai multe
posibilitdti de abordare a acesteia, reprezinti parabola cadutirii certitudinii, a
punctului fix al universului, asa cum este prezentat de Eco In Pendulul lui Foucaunlt
(1988) - titlu metaforic, echivaland, de altfel, cu o convertire pe jumitate la
postmodernism §i tot pe atat, la teoria cunoasterii a lui Michel Foucault.?

In ultimul dintre monumentele sale inchinate filozofilor?!, intitulat 24 de
ore Foncanlt, (o instalatie prezentata la Palais de Tokyo, in Paris, octombrie 2004),
Thomas Hirschhorn transforma spatiul muzeal, de o vechime apreciabild, cu
bandi adeziva si o esteticd cel putin ingratd, aducandu-i insa lui Foucault veneratie
ca unui obiect de cult. Tricouri imprimate cu blazonul ,,MF” si scrumiere erau
parte a lumii lui Foucault constituite din fotocopii de calitate indoielnicd, in care
padurile de penisuri din reviste porno estompau recenziile critice serioase lipite pe
pereti, ca niste postere cu Foucault.

Canapele improvizate invitau la conversatie, intr-o succesiune de spatii
dominate de imaginea lui Foucault prezenti pe ecrane alb-negru sau color. In
tinerete sau la varsta mijlocie, vocea lui acoperea ocazional zgomotul de fond.
Scopul acestei actiuni, la 20 de ani de la moartea lui Foucault, a fost ,,de a perturba

8 Dan Grigorescu, De la cucutd la Coca-Cola, Bucuresti: Minerva, 1994, p. 184.

% Umberto Eco - Branca Bovarac Le Comte, Cartea, o forma de angajament, in 1ettre internationale, editia
romand, 1993 - 1994, p. 61: ,,Scopul textului creativ este sd intretind intactd oscilatia, o ambignitate densd; (...)
incearcd sd pund in scend convingerea profundd cd nu existd doar o solutie, ci, probabil, doud sau mai multe.”

91 Artistul elvetian, Thomas Hirschhorn, ridici monumente unor personaje, precum Spinoza,
Mondrian, Gramsci, Bataille, Deleuze sau Robert Walser. Monumentele sunt executate din carton si
hartie, artistul fiind cunoscut prin instalatii hipersaturate de informatie si materiale. Prin prezentarea
unor situatii universale, intr-o manierd transgresiva si directd, el combate categoric, exercitand o
criticd politica si sociald, care penduleazi intre filozofie si culturd populari.
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codurile celebrarii oficiale™?. Hirschhorn Insusi declard cd nu cunoaste filozofia lui
Foucault, dar 1i poate vedea opera de artd, prin care are acces la aceasta filozofie,
afirmand totodata relatia de determinare dintre filozofie i artd.??

Acestd afirmatie marcheaza, in cultura occidentald, o confluentd cruciald
a artelor vizuale cu filozofia si teoria culturald, care se face resimtitd mai pregnant
din partea francezd. Teoria francezd a asigurat baza pentru miscarea definitd, in
general, filozoficd, care acum se numegte poststructuralism — termen inlocuit
deseori cu deconstructivism. Francois Cusset este acela care descrie modul in care
filozofia francezd postbelicd s-a transformat in campusurile americane in
poststructuralism.

Poststructuralismul exista doar ca ,,inventie de traditie”, care dateazi din
1966, cand a fost organizata conferinta, ,,Limbajul criticismului 5i stiintele umane”, la
Universitatea Johns Hopkins din Baltimore.”* La acest eveniment participd mai
multi distingi eruditi francezi, liberi acum de teritoriul academic si ideologic nativ,
constituind astfel cadrul pentru primele intalniri dintre Jacques Derrida, Jacques
Lacan si Paul de Man. Terenul neutru, pe care se aflau, le-a permis acestora
schimburi de idei, care in Paris erau limitate de succesul structuralist. Astfel,
adeptii lui Hegel §i ai lui Marx au ardtat deschidere fata de ideile legate de
structurd; Derrida si Barthes, asociati mai mult cu structuralismul, s-au distantat,
pentru prima datd, critic fatdi de migcare.”> Drept consecintd, in Europa si
America de Nord, au apidrut anumite texte canonice care au constituit
poststructuralismul, atit ca un corpus al cunoasterii potentiale, aflat In stransa
legiturd cu termenul cultural mai larg al postmodernismului, cat §i ca termen de
periodizare, astazi discutabil.

Influenta marilor postructuralisti, ca cei amintiti mai sus, cirora li se alitura
Gilles Deleuze, Jean-Frangois Lyotard, Jean Baudrillard si altii, eclipseazi, cel putin

92 Guillaume Desanges, “Editorial: Autant qu’une arme, Foucault”, in 24H Foucanlt Jonrnal, 2-3
Octobre 2004, Paris: Palais de Tokyo, 2004, p. 5. (t.p.)

9 Benjamin Buchloch, Alison Gingeras & Catlos Basualso, 2004, Thomas Hirschhorn, London,
Phaidon; http://www.papercoffin.com/writing/atticles/hirschhotnhtml: ,,I don’t know Founcanlt’s
philosophy, but I see his work of art... It permits me an approach, not to understand but to grasp it, to see it, to be
active alongside it... There’s an affirmation here that the work of art is philosophy, that philosophy is a work of arf|
(Nu cunosc filosofia lui Foucault, dar ii vad opera de artd... Aceasta imi permite abordarea, nu de-a
o Intelege, ci de-a o apuca, de-a o vedea si de-a fi activ aldturi de ea... Apare aici o afirmatie, ci opera
de arti este filosofie, iar filosofia este operi de arta”. t.p.)

94 Francois Cusset, Foucault, Derrida, Delenze & Cie et les mutations de la vie intellectuelle anx Etats-Unis,
Paris: Editions de la Découverte, 2003, p. 39. Cusset observd aici ci ,,momentul post-
structuralismului” coincide in mod ironic cu un numdr special despre structuralism, al revistei Ya/e
French Studies, si cu traducerea cirtii lui Claude Lévi-Strauss, La pensée sanvage.

9% Francois Cusset, gp. cit., pp. 38-42.
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in spatiul american, influenta si vizibilitatea artei franceze. Dar reteaua de influente
si idei interconective care a dus la poststructuralism este deosebit de complexa.”®

Lacan, ca psihoanalist si teoretician, isi Incepe activitatea in anii *30, dar
revine in atentie in anii 60, ca 0 noud voce a autoritdtii culturale, partial datoritd
miscdrii feministe si a altor miscdri centrate pe identitate, care isi doreau si
teoretizeze constructia psihica a diferentelor sexuale sau a altor diferente.

Jean-Paul Sartre si Maurice Merleau-Ponty, proeminenti in anii *50 cu
tezele lor de facturd existentialistd si fenomenologicd asupra sinelui si celuilalt, au
constituit verigi importante in trecerea de la modelele filozofice antebelice la ceea
ce urma si se numeascd poststructuralism. Frantz Fanon, contemporanul lor, va
fi vizut, pe de altd parte, ca pionier al teoriei postcoloniale.

Emmanuel Levinas si Maurice Blanchot au obtinut mai recent meritul de
extindere a campului de cercetare asupra holocaustului, in timp ce Roland
Barthes, a cdrui activitate gi-a dovedit importanta in domeniul studiilor literare,
apare ca structuralistul poststructuralist, el neabandonand niciodati in totalitate
modelele semiotice de construire a semnificatiei.

Alti francezi, ca Pierre Bourdieu (in problema gustului), Henri Lefebre
(in spatiul urban) si Michel de Certeau (in scrierea istoriei), inchid coloana.
Poststructuralismul este o lume masculind: Julia Kristeva, Héléene Cixous si Luce
Irigaray, feministele franceze, ofera un adaos feminin in sens derridean.
Contributia lor, de reguld, nu este vizuti ca esentiald, dar i s-ar simti probabil
lipsa, dacd am omite-o.

Cu siguranta ci povestea vietil intelectuale pariziene, incepand cu anii
>70, este prea stufoasd, prea interdisciplinari si prea politicd, pentru ca francezii si
se exprime in modul cel mai adecvat; este o poveste complicatd de istorie si de
impact al activitatii teoretice din striinatate. In Franta existd, fird indoiald, o
complexd poveste de artd, perceputi din interior, total diferitdi de cea a
poststructuralismului vazut dinafara.?” Din miile de protagonisti in artele vizuale si
arhitecturd, stabiliti in Paris in anii 60, doar ctiva au avut impact in Statele Unite,
considerate centrul artei occidentale in a doua parte a secolului XX: Yves Klein,
Christian Boltanski, Annette Messager, Daniel Buren, Orlan si Sophie Calle.
Initiativele oficiale in artele vizuale franceze din strdindtate au avut doar un efect
moderat.”® Este izbitor contrastul cu popularitatea internationald a filmului si

literaturii franceze postbelice (nouvelle vague, noul val in cinematografie), bine

% Amelia Jones, “Subjects in Performance: Postmodernism, Subjectivity, and Body Art”, in Body
Art: Performing the Subject, Minneapolis: University of Minnesota, 1998, pp. 37-46.

97 Vezi Anne Bony, Les Années 70, Paris: Editions du Regard, 1993.

%8 De remarcat aici, sunt cele doud expozitii oficiale din New York, 1998, Rendez-vous si Premises, care au
implicat schimburi de opere intre colectile Centrului Pompidou si ale muzeului Solomon R.
Guggenheim.
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gestionate de departamentele franceze ale universitatilor din tarile vorbitoare de
limba engleza, In special Statele Unite.

In plus, conflictele din lumea artei pariziene, dintre grupul orientarii
abstracte si cel al artistilor cu inclinatie figurativ-narativd, fiecare arogandu-si
meritul revolutionar, nu sunt prea bine vazute din afard.”” Fenomenele din
domeniul artei si culturii petrecute in interiorul Frantei sunt Intelese mai bine,
dacd sunt abordate prin prisma perceperii lor din exterior. Sirul complex de
evenimente, care au animat scena artei contemporane in Franta — impactul lui
Marcel Duchamp; redescoperirea lui  Kazimir Malevici; mostenirea
situationismului; retragerea artistilor la tard, dupd 1968; avantul performance-ului;
rolul artei contemporane in biserici; esecul feminismului francez de avea impact
in lumea artei; deficienta predirii istoriei artei contemporane in universititi;
povestea de succes a spectacolelor istorice si contemporane de la Centrul
Pompidou — toate necesitd o analiza din afara Frantei, pentru a intelege contextul
intelectual si istoric al productiei recente de arta.

Ganditea francezi din anii *70 avea o otientare interdisciplinard, iat, prin
Centrul Pompidou, inaugurat in 1977, aceasta a cipitat o fatd institutionala. Prima
scend de aplicare a teoriel poststructuraliste, pare a fi cea a filmului. Spiritul de
pionierat din anii *50 si 60, a incurajat dezvoltarea departamentelor pentru studiu
cinematogtrafic, in vestul Europei, precum si geneza revistelor de analizd in limba
englezd, cum a fost Sereen, cu sediul in Londra, in care s-a explorat gandirea
poststructuralistd in relatie cu filmul §i artele vizuale, in anii *70 si dupa. Chantal
Ackerman ajunge astfel subiectul unui numadr din Sereen, in 2004, pentru o analiza
exemplard bazatd pe teoria timpului si imaginii a lui Gilles Deleuze, lansati in anii
’80.1% Pe de altd parte, in cadrul expozitiei fotografice, Umbra timpului (1’ Ombre
du Temps), care a avut loc la Paris, filmul experimental de pionierat al poetului si
teoreticianului letrist, Isidore Isou, si un scurt metraj de Jean-Luc Godard si
Anne-Marie Miéville, au fost prezentate ca exponate pe ecran de plasma, evocand
deconstructia complexd a mediumului cinematic traditional, refigurat sub forma
de obiecte de artd.!0!

Presiunile politice au avut si ele un impact dramatic asupra dezvoltirii si
influentei gandirii poststructuraliste. in Europa centrald si de est, dupa ciderea
comunismului de tip sovietic, In 1989, filozofii si artistii produc noi hibrizi, din

teoria poststructuralistd: lucrarea suspendata a Martei Pszonak, intitulatd Paradiso,

9 Vezi Jean-Luc Chalumeau, Iz Nowuvelle Fignration, une histoire, de 1953 a nos jonrs, Paris: Cercle d’Art,
2003.

100 Maria Walsh, “Intervals of Inner Flight: Chantal Ackerman’s New from Home”, in Screen, vol. 45, no.
3190, 2004, p. 205.

101 www.jeudepaume.nfrance.com, L'Ombre du Temps, 2004, Paris: Galeries Nationales du Jeu de
Paume.
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din 2004, este conceputd, bundoari, in contextul specific al postmodernismului
polonez. Un vesmant gol, dintr-un material acoperit cu oglinzi si atairnand ca un
candelabru, reprezintd o simulare a Madonei.

Intelectualii si artigtii francezi au aderat la teoria comunisti si cea
postcomunistd marxistd sau neomarxistd, la cel mai puternic partid comunist
din vestul Europei In 1945, la cea mai puternicd miscare realist-socialistd si la
cele mai explicite tendinte artistice maoiste de la sfarsitul anilor *60, in timp ce
initiativele politice §i diplomatia culturald continud Incd la nivel de stat. Dupa
sirbatorirea anului Chinei in Paris, in 2003, s-a sidrbidtorit anul Parisului in
China, in 2004; pe fondul acestor relatii, s-a planificat deschiderea unei
reprezentante a Centrului Pompidou in Hong Kong, in 2012.

In Statele Unite, poststructuralismul a fost dintotdeauna un hibrid — un
bricolaj, ca si folosim termenul antropologului francez, Claude Lévi-Strauss,
adoptat de teoreticienii contemporani in domeniul culturii.!®? Aici, in perioada
de dupid riazboi, lumea artei a cunoscut transformdri profunde, cu lansarea
scolilor de arti profesionalizate, accentul pus pe studiul teoriei si filozofiei,
astfel cd poststructuralismul a ajuns o fortd cilduzitoare.!93 Expozitiile motivate
teoretic au dominat scena artisticd, asa cum a fost, de exemplu, cea de la muzeul
Whitney, din 1993, numitd Artd Abjecta: Repulsie 5i dorintd in arta americand.
Pentru realizarea acestei expozitii, curatorii au utilizat eseul Juliei Kristeva din
1982, Puterile Ororii: Un esen despre abjectie, intr-o forma suprasimplificatd, ca
modalitate de a oferi mai multd aurd teoreticd unor lucriri cum sunt retelele de
filigran ale Evei Hesse, sculpturile reprezentind lichidul menstrual ale lui Kiki
Smith, fotografiile lui Mike Kelley, in care corpul artistului apare acoperit cu
produse alimentare etc. Toate acestea fiind etichetate ,,abject”, pe fondul ideilor
complexe expuse in eseu.!%

Au fost si puncte de vedere, care au sustinut obscurarea constructiei lui
Kristeva, cu privire la notiunea de abjectie, datoritd utilizarii teoriei in mod

instrumental:

s Pentru a intelege modul de construire a teoriei ei, cititorul trebuie sd apeleze la texte sursd, si

cante trimiterea semmnalatd prin nume proprin, urmdrind un trasen bibliografic marcat cn

102 Sylvere Lotringer & Sande Cohen, French Theory in America, New York & London: Routledge,
2001, p. 127.

103 Vezi Howard Singerman, Art Subjects: Making Artists in the American University, Berkeley:
University of California Press, 1999.

104 Simon Taylor, Abject Art: Repulsion and Desire in American Art, New York: Whitney Museum of
American Art, 1993, p. 59.
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Sfirimituri de pdaine. Dar asta se intampld rareori, deoarece motivul invocdrii teoriei constituie

aplicatia ei curatoriald.”'%

Dupa cum evidentiaza prezentarea de la Whitney, decontextualizarea poate
fi chiar totald — ,teoria” poststructuralistd actionand ca o mantra sau o muzicd
ambientald. ! In mod alternativ, textele pot fi prezente explicit, ca o bard de
instrumente asezatd in fata unei alte generatii.!”” Oricum, istoria intelectuala
complexd a dezbaterilor, care std la baza scrierilor unor ganditori, asa cum este si
Kristeva, si traditiile care disting filozofia continentald de tendintele pozitivist-
pragmatice anglo-americane, se pierd deseori in traducere. Teoria poststructuralista
aplicatd lucririlor din artele vizuale poate fi simplificatd sau deturnata.

3.2. Sartre, Fanon, de Beauvoir

251

WMd simt §i md declar un existentialist inflacarat.”’\%8 Afirmatia artistului Jean
Dubuffet in relatie cu filozofia lui Sartre, care a dominat scena franceza in anii
’50, este similard cu relatia dintre Hirschhorn si Foucault; modesti ca patrundere
intelectuald sau dialog angajat, ea confirmd spiritul epocii. Acest spirit al epocii,
der Zeitgeist, cum il numea Hegel, apate In Estetica lui, in care teoretizeazi arta ca
find o progresie a stilurilor expresive pentru anumite petioade: egiptean (hieratic),
grec (umanist), romantic (revolutionar) etc.

Materialismul dialectic, opus teoriei hegeliene, elaboreazi teoria reflectiei,
care a generat nesfarsite dezbateri In vremea lui Sartre. Filozofia existentiald (cu
un impact major asupra literaturii, stilului de viatd si modei) s-a extins pe fondul
ideilor marxiste, pentru a negocia cu fortele culturale dominante ale catolicismului
si comunismului. Cum functioneazi aceasti teorie a reflectiei, prinsa intre doi poli
ideologici antagonici, este o problemd de imaginatie. Terres Cruelles, imaginea unui
miner mort, executatd de pictorul comunist André Fougeron, a fost considerata
ca avand rezonante catolice, cu postura unui cadavru ce face trimitere la Hristos,
din Pieta lui Michelangelo, dar cu o dimensiune nationalistd, revolutionari, in
citarea lucrdrii lui Jacques-Louis David, Marat asasinat. Subiectul operei, constituit
de grevele minerilor contemporani i brutalitatea fortelor de ordine, s-ar putea

spune ca reflectd realititile politice. O lucrare a realismului socialist, care

105 Alison Gingeras, Disappearing Acts: the French Theory Effect in the Art World, in Lotringer and
Cohen, 2001, p. 263. (t.p.)

106 Vezi May Todd, The Moral Theory of Poststructuralism. College Station, PA: Pennsylvania State
University Press, 1995.

107 Luce Giard in Michel de Certeau, The Capture of Speech and Other Political Writings, University of
Minnesota Press, 1997, xix.

108 Vezi “Trente-quatre lettres de Jean Dubuffet a Jean Paulhan”, in Andre Berne-Joffroy, Jean
Paunlhan a travers ses peintres, 1974, Paris, Editions des Musées nationaux Grand Palais, pp. 98-9. (t.p.)
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angajeazd limbajul figurativ al picturii vechilor maestri, pentru a transmite un
mesaj celor exclusi, in mod normal, din circuitul ei.!%”

Dubuffet insd, cu tehnica lui cu linii ingrosate, si Wols, pictorul german
din exil, cu piciturile si liniile lui abstracte, culori sangerii si evocari ale unei
nausea sartreand dizolvanda, au fost egali ai vremii lor, In timp ce opera lui
Alberto Giacometti, sustinut de Sartre, a devenit semnul unui umanism existential
ndscut din ruine, atat In Europa, cit si in America. Cu sigurantd, cd ,,spiritul
epocii” a fost polivoc.

Se poate spune ci Sartre a fost un precursor cheie al
poststructuralismului, atit in dimensiunea lui filozoficd, cat si ca set de idei
culturale. Un intelectual public de marcd, desprins de sistemul universitar, el are
multe scrieri publicate in propria lui revistd, Les Temps Modernes, dar si in diferite
ziare, In care i se oferd prima pagind. Participd la demonstratii politice pe plan
international, activaind ca ambasador intelectual pentru o Frantd ndruitd
economic, dar prestigioasa intelectual. Frecventarea cafenelelor si relatia deschisa
cu Simone de Beauvoir, notorii de altfel, scot in evidentd un mod de a fi aflat in
stransd legiturd cu gandirea sa; Foucault il urmeaz4 in toate acestea. Sattre a putut
vedea, in anii ’40, cum tehnologia combinati cu politica fascistdi a creat
holocaustul §i a distrus structura oragelor europene. Existentialismul sartrean
contrasteaza cu problematica unei existente absurde versus nimicnicie, prin faptul
ci sustine posibilitatea de alegere si autoinventare. Teoriile intelectualitatii
postbelice, evoluind de la existentialism la structuralism, de la un comunism
principial la neomarxism si poststructuralism, in diferitele lui forme, au fost parte
esentiala a proiectului de reconstructie si formare a identitatii europene.

Relevant, pentru teoria poststructuralistd contemporani, in special in
varianta ei postcoloniala, este conceptul de Celilalt, In filozofia lui Sartre ('autre),
si relatia lui cu privitul (le regard) subiectului, care apare pentru prima dati in
reflectiile lui asupra ,,problemei evreiesti”, de la sfarsitul lui 1945.110 Provocarea
Celuilalt s-a extins cu repeziciune la chestiunile arzitoare ale momentului. Votul
pentru femei, a fost garantat in Franta doar in 1945, iar tensiunile coloniale
mocneau in India, Indochina, Algeria si Vietnam, contribuind la aparitia politicilor
identitare si la miscdri activiste bazate pe identitate, iat, In anii ’60 si 70, la
atragerea atentiei asupra diferentelor sexuale, etnice, rasiale, de clasi etc.

Modul, in care Sartre si-a formulat punctul de vedere, a provocat reactii
imediate, in primul rind din partea Simonei de Beauvoir, a cirei carte din 1949, 4/

doilea sex, a dat glas evidentei: Celalalt In societatea occidentald este femeia, iar

109 André Stil, Les Pays des Mines d’André Fongeron, Paris: Cercle d’Art, 2001, pp. 23-8.
110 Sarah Wilson, “Under the Sign of Sartre”, in Frances Mortris, 1994, Paris Post War. Art and
Existentialism 1945-55, London: Tate Gallery, pp. 25-30.
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formele culturale de zi cu zi — cum sunt codurile comportamentale,
imbricamintea §i educatia, in general — contribuie la aceastd constituire a femeii in
Celdlalt."!' De Beauvoir devine astfel figura matriarhald a scrierilor feminine din
anii *70.

O altd reactie la teza lui Sartre a venit din partea lui Frantz Fanon,
psihiatrul nascut pe Martinica, devenit militant §i teoretician anticolonialist. Fanon
reconfigureaza perceptiile asupra unei etno-psihiatrii burgheze, transmitind
conceptele prin intermediul discursului invitat de la Sartre, despre sine si celalalt,
provocandu-si precursorul cu publicatia din 1952, Piele neagrd, Mdsti albe, care a
cutezat sd discute despre politicile interrasiale.

In 1990, cand politicile identitare au ajuns importante in lumea artei,
cartea lui Fanon a inspirat multi artisti contemporani, cum a fost artistul american
Lyle Ashton Harris, care se fotografiazi In travestit sexual sau rasial, si artistul
video britanic, Steve McQueen. Importanta lucririi lui Fanon aratd mésura in care
conceptele de identitate de facturd etnografica si psihanaliticd au devenit tot mai
centrale In teoria culturald §i practica artisticd, in special dupd anii *80. Odatd ce
Fanon ajunge subiectul unei conferinte din 1996, care a avut loc la Institutul
Londonez de Artd Contemporand (London’s Institute of Contemporary Art), el se
pierde in decor, devenind o fantoma conditionatd de conceptele de sexualitate ale
anilor *90, dar si o sursd de inspiratie pentru prezent. Revolutionarul politic se
pierde in umbra imaginii queer poststructuraliste.'12

In acest mod, are loc transmiterea in timp a unor concepte cruciale, cu
riscul de a fi expuse selectiei si simplificirii. Dupa cum se evidentiazd in
confluenta preocuparilor, de la Fanon si de Beauvoir incoace, se pare ca
travestirea nu este o simpld parte a procesului de feminizatre, ci 0 componenti a
ceremonialului african cu origini ritualice. Filmul antropologului Jean Rouch,
Stapanii nebuni (Les Maitres Fous), prezintd o parodie transsexuald freneticd in
administratia colonialistd din Coasta de Aur, Africa, inspirindu-l pe Jean Genet s
scrie piesa Negrii (Les Negres), din anii *60.

Mascarada homosexualilor, paraleld cu cea a femeilor si a subiectului
colonizat, a constituit nucleul lucririi lui Genet. De Beauvoir, Genet, Fanon,
Rouch, surse demne de consideratie in ce priveste mascarada si ceea ce este
cunoscut astazi ca ,,performance de identitate sexuald” anticipeazd republicatea,
in 19606, a cirtii lui Joan Riviere, din 1929, Feminitatea ca mascaradd. Aceasti carte a
constituit unul dintre materialele de baza, pentru poststructuralismul feminist i

1 Vezi Simone de Beauvoir, The Legacy of Simone de Beauvoir, ed. Emily R. Grosholz, Oxford:
Oxford University Press, 2004.

12 Vezi Alan Read, The Fact of Blackness: Frantz Fanon and Visual Representation, London: Institute of
Contemporary Arts, 1996.
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teoria mascaradei, in SUA si Marea Britanie. In publicatia britanica, Sereen, au fost
dezbatute aspectele teoriei franceze, context in care notiunea sartreani de
»privit”, mai Inainte cu un aer ascetic si filozofal, a fost modificatid printr-un
concept lacanian referitor la privitul sexualizat al ,plicerii vizuale”.!’3 De
mentionat ¢4, in primd fazi, acest concept viza sexul masculin i
heterosexualitatea. Articolul istoricului de artd, T. J. Clark, referitor la Ohympia lui
Manet, apdrut in Sereen, exemplificd migratia unui model de istorie a artei anglo-
american, marxist si empiric, catre acest forum intelectual. !

In vreme ce feminismul si teoria queer a transformat, In anii ’80,
disciplinele asociate cu filmul §i artele vizuale, psihanaliza lacaniani este
reprezentatd explicit in cadrul teoriei mascaradei din cartea lui Judith Butler,
Probleme de identitate sexnald, din 1990.11> Receptia cartii lui Butler, aratd tendinta de
a scurtcircuita istoria intelectuald a poststructuralismului. Materialul este deseori
citit ca variantd scurtd a textelor mai putin accesibile, pe care acesta se bazeazi;
ideile trec, gata traduse, dintr-un cadru lingvistic si cultural intr-altul, inainte de a

influenta noi generatii de intelectuali, artisti si critici.

3.3. Breton si Bataille

Alte figuri relevante pentru originile poststructuraliste au activat in
universul postbelic in jurul suprarealismului si al dizidentilor sii, ale ciror idei
servesc la provocarea hegemoniei modurilor de gindire materialist-dialectice.
André Breton, liderul miscdrii surrealiste, a avut o multime de exegeti in lumea
artei §i literaturii, care au generat o succesiune de expozitii majore.!'¢ Activitatea
lui politicd de dupd razboi nu a fost prea impresionanta, dar mostenirea surrealistd
a fost cruciald, constituind sursa de inspiratie pentru practicile artistice, de la cele
ale noului realism, din anii *60, si pani la cele ale lui Jeff Koons, din New York-ul
anilor ’90. Celebrarea spectaculosului si a perspicacititii stimulate de juxtapuneri
neagteptate, explorarea spatiului urban sub egida sansei obiective — revizuiti ca
psihogeografie, de Internationala Situationistd a anilor *60 — si, mai presus de toate,
orice principiu de rebeliune §i credintd in puterea eliberatoare a inconstientului,
sunt incd imbratisate de artistii contemporani din zilele noastre. Tributul postum,
adus de Foucault in 1966, reajusteazi mostenirea lui Breton, postind opera sa ca

antidot pentru dominarea existentialismului de tip marxist:

113 Mary Ann Doane, 1982, “Film and Masquerade: Theorising the Female Spectator”, in Screen, vol. 23.
14°T, 7. Clark, 1980, “Preliminaries to a Possible Treatment of Olympia in 18657, in Sereen, vol. 21.
115 Judith Butler, Gender Tronble, New York and London: Routledge, 1990, p. 159.

116 Relevante, in acest sens, sunt: Surrealism: Desire Unbound, 2001, London: Tate Gallery si La
Révolution Surréaliste, Paris: Centre Pompidou, 2002.
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»Breton a remoralizat scrierile, prin demoralizarea lor complet... E o profundia
incompatibilitate intre marxisti §i existentialistii de tip sartrean, pe de-o parte, iar Breton, pe de

altd parte. Fard indoiald, cd, pentru Marx si Sartre, scrierea constituie parte a acestei lumi, in
timp ce, pentru Breton, o carte, o propozitie, un cuvint, pot, prin ele insele, constitui antimateria
lumit, §i pot contrabalansa intregul nnivers... Ceea ce-i datordm insd cun adevdrat, este descoperirea

unui spafin, care nu apartine filozofe, nici literaturii, nici artei, ci experimentulni.” '’

Georges Bataille, exclus de Breton din grupul surrealist, a avut
intotdeauna o viziune mai intunecatd, intensificatd de experienta ocupdrii Frantei
de catre nazisti, Breton locuind in SUA, in perioada rizboiului. Devierea lui
Bataille citre o analizd mai tragicd a experimentdrii limitelor extatice si adoptarea
relatiei dintre Eros si Thanatos sunt evidentiate in colabordrile lui cu artistul Jean
Fautrier. In picturile informale ale lui Fautrier, rana devine semnul luptelor
omului, care evoci, in forma vizuald, intunecimea cartii lui Bataille din 1943,
Experienta interioard.

Istoricii de artd Rosalind Kraus §i Yve-Alain Bois, in expozitia din 1996
cu temd informald si cu titlul de catalog, Informal, Ghid pentru utilizatori, asociaza
miscarea informald europeand de dupd rizboi cu definitia termenului Znfor, din
dictionarul lui Bataille, editat in 1929. Utilizand afirmatia lui Bataille, ci Olmpia lui
Manet are ,,valoare ca demers”, Bois apeleazi la termenii conceptuali ai acestuia:
materialism de fond, orizontalitate, puls si entropie, pentru a propune o
recategorisire creativd a unei selectii, care si cuprindd in special opere de artd
contemporand.l'8 In timp ce revigoreazi planul istoriei artei moderne si
postmoderne 1in spatiul american, aceastd strategie niveleazd argumentele
tilozofice complexe si labile din opera lui Bataille, precum si firul istoric al
miscdrii artei informale europene de dupa 1945.

Demn de mentionat este faptul, cd deschiderea academiei americane
pentru teoria francezd a stimulat emigrarea spre SUA a unor eruditi ca Bois,
Denis Hollier si Sylvere Lotringer, care, in calitate de editor al revistei Sewiotexte, a
promovat traducerile cheie ale gandirii poststructuraliste in SUA si un mod de a
face teorie, la fel cum artistii fac artd.!'” Alfi importanti teoreticieni si oameni de
culturd insa au ales si ramana in Franta. Printre acestia a fost gi istoricul de arta,
Georges Didi-Huberman, care a publicat, In 1995, La ressemblance informe, o
exegezd avizatd a operei lui Bataille. Metodele lui conferd o puternica pozitie
contrastantd fatd de Informal, Ghid pentru ntilizatori?0

117 Michel Foucault, “A Swimmer between Two Words.” Interviu cu C. Bonnefoy in Ar#s et Loisirs,
October, 1954; publicat in Aesthetics, Method, and Epistemology, ed. James Faubion. London: Penguin
Books, 1998, pp. 172-4. (t.p.)

118 Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois, Formless: A User’s Guide, New York: Zone Books, 2000.

119 Sylvere Lotringer, Sande Cohen, op. ¢iz., pp. 125-62.

120 Vezi Georges Didi-Huberman, La resemblance informe, On, Le gai savoir visuel selon Georges Bataille,
Paris: Editions Macula, 1995.
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Relatia lui Bataille cu cercurile sadeene i nietzscheene a fost de asemenea
semnificativa. Sade a fost important, in perioada postbelicd, atit pentru surrealisti,
cat si pentru dizidenti, cum a fost Jean-Jacques Lebel.'?! Traditia ,,gandirii libere”
continud, in Franta, cu prefata lui Gilles Deleuze la Rdceald si cruzime a lui Sacher-
Masoch, editatd in 1991. Manifestirile si discursurile anglo-americane, care
circulau in jurul poststructuralismului, aveau inca urme de puritanism. Bataille,
profilul libertin, insd a ldsat si o mostenire alternativd, prin editarea si publicarea
scrierilor postume ale tovarisei sale, Colette Peignot, in 1939. Scrierile ei s-au
dovedit deosebit de importante pentru o intreagd generatie de femei-artisti, iar
vocea ei, descoperitd in conjuncturd cu cea a misticii feminine, a patruns in spatiul
literar al lui Bataille, inlesnind elaborarea unui concept de plicere (jouissance)
sexuald si sancta.

3.4. Artaud, Deleuze, Derrida

Antonin Artaud este, fard indoiald, una dintre cele mai importante voci
artistice din ultima parte a secolului XX, aldturi de Marcel Duchamp, si totodatd
una din influentele cele mai mari asupra discursurilor posstructuraliste adresate
artelor vizuale, cu toate ci a murit in 1948. Cartea lui Artaud din 1947, Vincent van
Gogh sinucis de societate, a constituit un punct de plecare, prin faptul ci si-a indreptat
atentia de la notiunea de instabilitate mintald la postura de victima a problemelor
ridicate de normele, temerile si practicile culturale, cu care s-a intersectat van
Gogh omul si legenda lui. Artaud, eliberat dintr-un azil de nebuni, dupi ce i s-a
administrat o terapie cu electrosocuri, a reactionat cu empatie la autoportretele
bantuite ale lui van Gogh. Foucault, inspirat de Artaud si impulsionat de
dezbaterile asupra notiunii de artd psihopatologici, s-a axat pe lucrarea Nebunie si
civilizatie, Intre anil 1955 si 1960, oferind o analizd a modului in care societatea 1i
institutionalizeazd pe indivizii nonconformisti.'?2 in colectia de artd bruti a lui
Jean Dubuffet, se regisea artd schizofrenicd aldturi de artd naivd executatd de
detinuti si alti indivizi marginali, reprezentand lucriri, care depdseau granitele
dintre discursul medical, infractional i artistic.123

Lucrdrile lui Artaud au fost publicate sub diferite forme, din anii 40 si
pand in anii ’70; desenele si filmele lui mai constituie Inca astdzi sursa de inspiratie si
subiect pentru multe expozitii de artd.'?* Foucault afirmd ci ,,nu existd nebunie, decit ca

121 Vezi Alyce Mahon, Surrealism and the Politics of Eros, London: Thames and Hudson, 2005.

122 Michel Foucault, Madness and Civilisation, A History of Insanity in the Age of Reason, London:
Tavistock Publications, 1982, pp. 288-9.

123 Sarah Wilson, ap. cit., pp. 120-49.

124 Expozitiile majore cuprind: Antonin Artand, Works on Paper, la Muzeul de Arta Moderna din New
York, 1996; Hommage a Antonin Artand, la Muzeul de Artd Moderna din Viena, 2002, si Labyrinthe
Artand 1a Palatul Artelor din Dusseldorf, 2005.
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moment final al operei de artd — opera de artd impinge nebunia la limite; acolo unde existd o operd
de artd, nu existd nebunie; 5i totugi, nebunia este contemporand cu opera de artd, deoarece 7i
inangnreazd era adevdrnlni san’ 12> Modul In care Foucault abordeazi aici nebunia
apare in contrast cu modul in care o face Gilles Deleuze si Félix Guattari, in Ant-
Oedipus, Capitalism §i schizofrenie, in care elaboreaza notiunea de schizoanalizi,
sustindnd cd, ,,Artand reprezintd Implinirea literaturii, tocmai pentru motivul cd este
schizofrentc, §i nu pentru cd nu este” 126

In primele pagini din An#i-Oedipus, putem intalni lumea artistica si literard a
acelei vremi — romane scrise de Henry Miller si Samuel Beckett, jurnalul de artd
schizofrenicd a lui Dubuffet si Casetele de artd brutd, pe 1anga descrierea unui tabel al
schizofreniei, a lui Henry Michaux, artist in arte vizuale, sctiitor, realizator de film si
expert In substante halucinogene. Un anumit delir, ce strabate aceste scrieri, sprijind
scopul artistului de abolire a modelului de autoritate arborescent, in favoarea celui
rizomic — o formi de reproducere si proliferare orizontald si subterand. Cu astfel de
modele, bazate pe dorinti si Inmultire, Deleuze si Guattari cautd sa contracareze
complexul Oedipului lui Freud, care se bazeazi pe factorul familie, fundat, in
schimb, pe o societate patriarhald si, prin aceasta, pe o structurd verticald de
autoritate. Extinzand aceste idei, Deleuze scrie In 1989 despre picturile ,,grdpate”
ale Iui Francis Bacon, ci reprezintd corpul artaudian fird organe.

Aceastd lume a artei, aflata in schimbare, in contextul antioedipean de la
sfarsitul deceniului sapte, relevd directii de dezvoltare mult mai palpitante,
contemporane si asociate cu aparitia politicilor identitare. Frontul homosexnal de
actiune  revolutionard (Front Homosexuel d’Action Révolutionnaire) al carui
reprezentant, activistul gay si teoretician in homosexualitate, Guy Hocquenghem,
l-a ales pe Deleuze pentru a-i prefata cartea din 1974, L Aprés-mai des faunes. Aici
Deleuze sprijind ,,specificitatea si ireductibilitatea dorintei homosexuale, un flux fird origini
san tel, o chestiune de experimentare, nu de interpretare”” 127

Lucririle artistului Michel Journiac — cum este Omagin lui Frend: criticd
constantd a unei mitologii travestite, 1972 — apar In acest cadru ca o apoteozi
antioedipeana.!?® Manifestatiile travestitillor si homosexualilor apar, in aceasta
perioadd, ca strategii artistice legate de figuri ale culturii populare, cum este
cantiretul David Bowie.

Opus stilului lui Journiac, Jean-Pierre Raynaud are §i el o reactie prompta
la teoria lui Foucault, care constituie o anticipare a profilului antioedipean si a

125 Michel Foucault, Madness and Civilisation, op. cit., p. 289. (t.p.)

126 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Anti-Oedipus, Capitalism and Schizophrenia, Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1983, p. 135. (t.p.)

127 Gill Deleuze, “Préface”, in L Aprés-mai des fannes, Volutions by Guy Hocquenghem, Paris: Bernard
Grasset, 1974, pp. 8-9. (t.p.)

128 Michel Jonrniac, 2003, vezi $i www. journiac.com
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curentelor de antipsihiatrie, care au influentat dramatic att practica institutionala,
cit si societatea largd. Traumatizat de rdzboiul algerian, Raynaud creeazi,
incepand cu mijlocul anilor ’60, tot felul de psiho-obiecte bizare. Utilizand albul
in cadru pitrat, cu trimitere la institutii, cum sunt spitalele, penitenciarele, morga
sau muzeul, el creeazi o atmosferd apdsitoare, adidugaind deseori fotografii cu
interni din azile, pentru a indica institutiile de control si arhitectura societitii pe
care a analizat-o Foucault.

Deleuze si Guattari nu au sctis Intr-un vacuum poststructuralist, deoarece
materialele de antipsihiatrie, publicate de R. D. Laing si Donald Cooper in Anglia,
au fost traduse cu repeziciune In francezd, iar, pe laingi acestea, mai era si cartea
lui Henry Marcuse, Eros gi civilizatie, care fusese deja tradusd, in 1968. Cultura
muzicii, a modei si a narcoticelor insd se misca mult mai rapid decat traducerile;
experimentele antipsihiatrice si psihometrice au aparut in SUA cu mult inaintea
lui Anti-Oedipus, care a apirut in 1983. Mai mult, Artaud a fost asimilat, in Paris,
de artisti si poeti americani, care activau aici, la inceputul anilor ’60. Printre
acestia se aflau Nancy Spero si Carolee Schneemann; performance-ul lui
Schneemann, Meat Joy, 1l confirmid pe Artaud, In timp ce Spero il utilizeazd pe
Artaud, in Codex Artaud, din 1970, ca semn si glas al celor ,,sinucisi” de societatea
contemporand, in special femeile supuse la viol si torturd. Celebra antologie, City
Lights Artand, publicatd in 1965, a avut o influentd majord asupra teatrului din
SUA, dar si a artistilor, scriitorilor si poetilor, in general.

Reflectiile lui Jacques Derrida asupra operei lui Artaud s-au extins din 1967
si pand In anul mortii sale, In 2004. El incearcd sia descifreze, printr-o abordare
bizard (orig. forcener le subjectile, desemnificarea subjectilului), desenele
deconcentrate ale lui Artaud. Aceastd Incercare constituie si o meditatie asupra
notiunii de limba maternd si traducere: ea desemnifica atat suportul hartiei, cit si pe
cel al textului.'?® Colapsul vocii, al corpului, al scrisului — al civilizatiei insdgi —
avandu-l pe Artaud ca locus, sunt esentiale pentru a intelege proiectul de
deconstructie al lui Derrida, in raport cu artele vizuale §i literare. Artaud a transcris
incantatii ale amerindienilor Tarahumara si glossolalii extatice; el a transformat
lucrarea lui Lewis Carroll, Jabberwocky, intr-un tipit nebunesc transliterat si a avut
actiuni performate in public, cu strigite care refuza orice posibilitate de transcriere.
In vreme ce Foucault si Barthes, prin dezbaterea lor asupra ,,mortii autorului”, s-au
abdtut de la scriitor §i autoritatea lui, la text, Derrida cautd si aducd strigitele lui
Artaud inapoi in trup, pentru a interoga originile limbii, artei si materializarile lor,

sustinand ¢4, ,,.Artaud promite existenta unui limbaj care este un corp, a unui corp care este un
M S

129 Vezi Jacques Derrida, Paule Thévenin, “Forcener le subjectile”, in The Secrer Art of Antonin
Artand. Cambridge, MA: MIT Press, 1998, xii.
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teatru, a unui teatru care este un text, deoarece nu mai este inrobit unei scrieri mai vechi decit el
unui strdtexct sau unui stralimbay’ 130

Scriitura si diferenta lui Derrida, din 1967, are un epigraf preluat din
poezia poetului simbolist Stéphane Mallarmé, O Aruncare de Zar, (Un Coup de
Dés), din 1897, care disperseaza cuvinte pe pagina alba: nu ca inovatie, ci ca
interval de citire. Proiectul poetic al lui Mallarmé intersectat cu fragmentele din
manuscrisul lui Artaud, prin medierea lui Derrida, si manuscrisele firamitate ale
lui Genet despre Rembrandt, au fost cu mult in urma fatd de impenetrabila
lucrare a lui Derrida, Glas, din 1974.13! Sunt infitisate aici doud coloane de text,
intr-o vibrantd juxtapunere, pentru Hegel si Genet, textul istoric fiind deconstruit
de cel obscen contemporan.!3? Pe masurid ce Derrida intelege jocul deconstructiei
textuale, el cautd si introducid principiul ferestrei de text (window) — notiune
comund pentru noi astizi — anticipand utilizarea de pionierat a unui procesor de
cuvinte, in expozitia lui Jean-Francois Lyotard, Les Immatérianx, de la Centrul
Pompidou, in 1985.

3.5. Proiectul poststructuralist i arta contemporana

Din punct de vedere cultural, filozofic si personal, Derrida a aritat o mare
suspiciune fatd de imagine. Cartea lui, Adevdrul in picturd, din 1978, este o compilatie
de eseuri despre artisti vizuali, ca Gérard Titus-Carmel si Valerio Adami, incadrati
de titlu si de o introducere intitulatd Passe-Partout, ca joc de cuvinte intre cheie
universald si chenar de tablou. Eseul lui Derrida, Parergon, este o ironie cultd,
autoreflexivd, a reflectiilor lui Hegel si Heidegger asupra esteticii si artelor vizuale.
Departandu-se de accentul barthesian pus asupra mortii autorului si asupra
cititorului ca sursa a semnificatiei lucrarii, pentru Derrida intersubiectivitatea relatiei
artist-scriitor este pusd in joc in orice interpretare a artelor vizuale.

Barthes rdimane totusi o figurd de seamd 1n Intelegerea confluentei dintre
poststructuralism si artele vizuale. El este structuralist prin excelentd — niciodati
nu a renuntat la modelele de analiza semiotice din lingvistica structurald — si
rimane unul dintre factorii mediatori cheie dintre Sartre si poststructuralisti. In
Mitologiile Ini din 1957, o serie de eseuri publicate initial in Les Nowvelles Littéraires,
Barthes aplicd strategii interpretative semiotice la orice, de la gitit la moda si afise
electorale.

130 Jacques Derrida, Writing and Difference, trans. Alan Bass, Chicago: University of Chicago Press,
1978, pp. 174-5. (t.p.)

131 Vezi Jacques Derrida, Glas, trans. John Leavey and Richard Rand, Lincoln and London:
University of Nebraska Press, 1986.

132 Sarah Wilson, “Genet, Rembrandt, Dertida”, in Portraiture, Facing the Subject, ed. Joanna Woodall,
Manchester: Manchester University Press, 1997, pp. 205-16.
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Structuralismul a atins momentul de varf la sfarsitul anilor ’50, o
perioadd marcata de destalinizare culturala. Viziunea sa sincronica asupra
relatiilor, de unde si accentul formal in descifrarea semnelor si codurilor, a fost
adoptatd ca alternativd binevenitd la lumea artei realist-socialistd a materialismului
dialectic, care, in puncte mari, privea vizual inspre trecut — de exemplu Fougeron,
care apare ca un nou David. Pe de altd parte, progresele obtinute in antropologie
si lingvistica — lucrarile despre modelele inrudirii binare ale lui Lévi-Strauss sau
desenele de la cursurile lui Ferdinand de Saussure — au fost explorate pentru a
combate povara opresiva si inclestarea culturald a gandirii marxiste si neomarxiste.

Incercirile lui Barthes de a crea o antropologie structuralisti a vietii
cotidiene insd nu aveau ca preocupare istoria colonialismului francez si atrocititile
comise in Algeria, Indochina, Vietnam sau USSR. Fascinatia lui Barthes pentru
contemporaneitate, mentinind o detasare fatd de politica, implica o oarecare
melancolie, o nausea reflectata in reactia lui la sculptura lui Bernard Requichot. In
Camera Lucinda, amintirile evocate de poza mamet lui dau curs gandurilor asupra
fotografiei, mortii si trecutului instant prin prisma imaginii fotografice: celebrul
sau punctum — detaliul care descoperi, dar si estompeaza semnificatia intregului —
se referd la legitura psihici, care produce o lacrima, si, prin aceasta, la jelanie.!3?

In timp ce importanta lui Derrida fati de artele vizuale rezidi, mai inti,
in critica filozofica adusa de el esteticii occidentale, iar contributia lui Barthes
constd in dezvoltarea modelului structuralist de interpretare a semnelor vizuale,
problema rolului artei contemporane, in spectrul mai larg al culturii postmoderne,
a fost ridicatd de opera filozofului si teoreticianului cultural, Jean-Francois
Lyotard, ale cdrui scrieri despre postmodernism au devenit centrale in dezbaterile
asupra artei postmoderne de dupd 1980. Ceea ce Lyotard caracterizeazd drept
neincredere In metanaratiune, in Conditia Postmodernd, din 1979, se aplicd nu doar
marilor istorii ale crestinismului, progresului stiintific, marxismului etc., istorii care
au structurat societatea occidentald postrenascentistd, ci insdsi istoriei artei.13

Una dintre trisdturile de bazd ale postmodernismului o constituie
desprinderea de gandirea, institutiile §i stilul de viatd devenit, iata, traditional.
Ideea de deconstructie a trecutului vizata de gandira postmoderni se referd la
demolarea totali a oricirei conceptii despre lume si viata (metanaratiune), a
oricdrei institutii §i a oriciror norme morale si sociale ale trecutului. Numai prin
desfiintarea acestora, individul postmodern este eliberat din orice formi de
Incorsetare, devenind astfel liber, pentru a-si elabora propria filozofie de viatd
(micronaratiune), pentru a-si stabili singur apartenenta la un grup sau altul si
pentru a-si alege propriul stil de viata.

133 Vezi Roland Barthes, Camera Lucida, trad. Richard Howard, New York: Hill and Wang, 1979.
134 Jean-Francois Lyotard, The Postmodern Condition, Manchester: Manchester University Press, 1984,
introducerea.
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Lyotard a scris frecvent despre arta contemporand. Prima sa apreciere
criticd asupra lui Daniel Buren, artistul ale cdrui picturi uniforme dungate au fost
create pentru a deconstrui premisele spatiilor urbane sau institutionale, este, prin
excelentd, una structuralista, curios de tarzie, in 1981, cu mult inaintea aparitiei
primelor lui texte despre artd si psihanaliza, §i a angajdrii sale fata de hiperrealism
sau fatd de ,,economia libidinald” a lui Jacques Monroy, artist fondator al miscarii
Narrative Figuration, care apare ca reactie la noul realism.!3

Povestea lnui Ruth, o carte scrisa de el despre opera lui Ruth Francken, o
artista feministd nascutd in Praga §i stabiliti in Paris, prezintd problemele pribegiei
iudaice si ale multiplelor identitdti, cu mult inainte de a aborda aceste probleme cu
mai mult simt teoretic, in tratatul lui din 1988, Heidegger si Indeii.'>¢ Expozitia lui de la
Centrul Pompidou, din 1985, Les Immatérianx, a reprezentat o aplicatie fantasticd a
tezelor lui asupra postmodernismului, asupra societitii industriale computerizate, in
care arta, dematerializati, reapare metamorfozati de noile tehnologii.!3” Notiunea
dialecticala de Celdlalt a fost cea definitd de geografiile relativiste si relatiile dificile cu
teoria postcoloniald, in spectacolul ambiguu, esentialmente antitehnologic, Magicienii
Terrez, de la Centrul Pompidou, din 1989.138

Analiza realizatorului situationist de film si teoreticianului, Guy Debord,
asupra impactului politicii §i culturii mediatizate, in Societatea Spectacoluiui din 1967,
evitd mentionarea Americii: continentul care a devenit banca principald de idei
pentru mult apreciata teoretizare a ,,simulacrului”, a lui Jean Baudrillard, din anii
’80. El promoveazi arhitectura expandabild, in cadrul grupului marxist, Utgpia
(1968-1971) si devine tot mai pesimist, pe misurd ce explozia mediatici, cu
mecanismul de control si cel al perceptiei controlate, transmite fosta paradigma
teoreticd a superstructurii culturale marxiste, versus baza economicd, tot mai greu
de sustinut.

Migratia lui Baudrillard de la o analizd relativ marxistd si behavioristd a
sistemului de obiecte, In cartea lui din 1968, la reflectii asupra artei $i kitsch-ului,
in cartea din 1970 si cea din 1980, urmareste un traseu oglindit de corespondentii
lui italieni, cum sunt Umberto Eco sau Gillo Dotfles, care a publicat o influentd
carte despre kitsch in 1968. Aceste mutatii au avut loc in practica artisticd, critica
de artd si teoria culturald. Baudrillard prezinta experienta americand, in cartea lui
din 1968, intitulatd America, ca pe o Intilnire anistorici cu kitsch-ul. Cultura

135 Jean-Francgois Lyotard, “The Work and Writings of Daniel Buren, An Introduction to Philosophy”,
Artfornm 19, 1981, pp. 55-64.

136 Jean-Francois Lyotard, “The Story of Ruth” (1983) and “Sear of Silence” (1991), in Ruth Francken,
Werke, 1994.

137 Jean-Francois Lyotard & Thierry Chaput, Les Immatérianx, Paris: Centre Georges Pompidou, 1985.
138 Jean-Hubert Martin, curator al expouzitiei, Magiciens de la Terre, si-a conturat aceastd atitudine
teoreticd problematici, in timpul expozitiei, Partage d’Exotismes, a Bienalei de la Lyon, din 2000.
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americand chintesentiali a mercantilizarii si spectacolului este raportatd la
termenul ,,simulacrum”, o reproducere a ceva, cate nu existd in sine, decit ca
reprezentare. Acest aspect a fost aplicat formelor culturale, de la programele TV
pentru copii i pand la disciplinele academice. Astfel, pentru istoricul de arta,
Rosalind Krauss, a scrie, In 1986, istoria artei, poate deveni in sine un simulacru:
wEste doar in avantajul hiperrealului, al simulacrului, faptul cd putem intr-adevdr intelege
practica academicd in lumina propriutui san sistens” 13

Intr-un articol din 1990, cu titlul deliberat in germand (Die Mythologie des
Kitsches), artistul italian Enrico Baj scrie despre amestecul stilistic al ismelor si
stilurilor si despre proliferarea artei de instalatie de mana a doua, care invadeazi
muzeele. In discutia sa asupra articolului lui Baj, Baudrillard incuviinteaza, ca marile
alegorii istorice i religioase ale trecutului au fost inlocuite cu exaltarea oricdrei
banalitati posibile, reprezentate atit de finisajul lucios si iscusit al artei americane
contemporane, cat si de ,,Bad Painting”, intr-o epoci a artei de masi, a fotbalului de
masd §i a publicitati de masd.'* Dar, acolo unde Baj a vazut o repetitic
standardizatd plictisitoare, In retrospectiva contemporand a lui Andy Warhol,
Baudrillard, apeland la termenii stabiliti deja in influenta sa lucrare, Extagul
Communicirii, a vizut o experientd a limitei extatice.'! Jongland cu teoria marxistd, el
afirmd ca masele sunt produse kitsch, prin excelentd, dar si o oglindd a puterii,
devenitd ea insdsi atat de kitsch, Incit nu mai poate fi conceputd in termeni de
vointi politica, ci mai degraba ca ,,un fel de fignratie, scenariu pentrn papusi, tocmai pentru
¢d este reflectatd de o masd, care este ea insdsi un kitsel’ 142 Cu Warhol prezent la Centrul
Pompidou, el declard cd acum kitsch-ul este ,produs de insdsi institutia estetica” 143
Baudrillard descrie afluxul celor 300.000 de vizitatori ai retrospectivei Warhol de la
Centrul Pompidou ca pe ,,un extraordinar canibalism cultural” 1%

In acest context al »poludrii prin proliferare” a lumii artei (bienala din
Venetia) si a ,kitsch-ului financiar” (lucrari de ale lui van Gogh vandute pe
milioane de dolari japonezilor), Baudrillard foloseste cuvantul ,,degenerare”.145
Curand, el va fi vizut exemplificind Intoarcerea aripii de dreapta in arta francezi,
cand, In cartea sa din 1991, Razboiul din golf nu a avut loc, pretinde cd acest rdzboi

»u a avut loc”, tocmai pentru cd a fost experimentat international la televizor, ca

139 Rosalind Krauss, “The Future of an Illusion.” .44 Files, no. 13, 1986, p. 5. (t.p.)

140 Jean Baudrillard, “Die Mythologie des Kitsches,” in Enrico Baj: Transparence du kitsch, Paris:
Editions de la Différence and Galerie Beaubourg, 1990, p. 9.

141 Thidem, p. 20.

192 Thidem, p. 13. (t.p.)

143 Ihidem, pp. 11, 17. (t.p.)

144 Tbidem, p. 21. (t.p.)

145 Vezi Yves Michaud, La Crise de ['art contemporain. Utgpie, démocratie et comédie, Patis: Presses
Universitaires de France, 1997.
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,»tdzbol pe ecran”: o dezviluire narativd a exploziilor si distrugerilor simulacrale,
oglindite de morti preficuti la emisiunile tarzii din noapte.!4

In 1994, Elizabeth Diller si Ricardo Scofidio, arhitecti i artisti americani,
si-au confirmat aderarea implicita la poststructuralism, avand in vedere, in mod
specific, proiectul arhitectului filozof, Paul Virilio, Bunker Archeology.' 47

Cartea lor, Back to the Front: Tourisms of War (Inapoi pe front: turism de
rdzboi), a fost initial o investigatie in epoca turismului de masd a povestirilor
nationale, ,,aura i antenticitatea a doud feluri de locuri vizitate de turisti americani — paturi
ale celebritatilor si campnri de lupta” %8 Exemplul cel mai potrivit de intoarcere a
poststructuralismului la matci 1l constituie faptul ci proiectul lor a fost reinstalat
in 1994, pentru Abbaye-aux-Dames, in Caen, intorcandu-se, la a cincizecea
aniversare, la tocmai plajele debarcirii din Normandia, din ziua Z, care l-a inspirat
pe Virilio. Proiectul fotografic al lui Virilio (1958-65) a ajuns dincolo de analiza
morfologicd, structurald, a tipurilor de bunker: investigatiile lui arheologice au
avut ca scop intrinsec investigarea psihicului national. In mod deliberat, el se
axeazd pe bunker, ca element negativ, neindrigit, ingropat pe jumitate in pamant,
un antiobiect construit prin munca sclavilor, ca strategie defensivd germani:
wAceste constructii concentreazd ura celor care se opresc §i privess, dupd cum candva an
concentrat teama de moarte, pentru cei care le-au folosit ca protectie impotriva invazier” 4

Aceste concepte au influentat constructia istoricd a muzeului de rizboi si
centrele de cercetare din nordul Frantei, cu locurile de luptd din primul rdzboi
mondial. Ele reapar in reactia lui Virilio fatdi de 9/11 (nine/eleven), ca
deconstructie a cladirii World Trade Center si a unei parti din Pentagon, in SUA,
pe 11 septembrie, 2001. Aceasta a dus la proiectul expozitiei din 2002-3, Unknown
Quantity (Cantitate Necunoscuti), pentru fundatia Cartier, din Paris — un spectacol
de deconstructie, de dupi atentate, axat pe teoria catastrofei.’® Fotografiile si
inregistririle video prezentate au relevat memorializarea instanta a ruinelor de la
World Trade Center, din Manhattan, si a altor evenimente similare din istorie.

Astdzi, poststructuralismul existd Intr-un vartej al cunoasterii, dar in
fragmente, deseori reciclat, impur si spectacularizat, neputandu-se dispensa nici
micar de o fibrd, decat ca gest de comemorare, care este in sine kitsch, la fel ca
instalatia lui Hirschhorn, 24 de ore Foncanit.

146 Jean Baudrillard, The Gulf War Did Not Take Place, Bloomington: Indiana University Press, 1995.
47 Paul Virilio, Unknown Quantity (Ce qui arrive), Paris: Fondation Cartier pour I'art contemporain,
and London: Thames and Hudson, 2003.

8 Sylvie Zavatta, Visite aux armées Visite anx armées: Tourismes de guerre/Back to the Front: Tourisms of
War (bilingual), Caen: FRAC Basse-Normandie, 1994, prefata. (t.p.)

149 Paul Virilio, Bunker Archéologie, Paris: Editions du Demi-Cercle, 1991, p. 13. (t.p.)

150 Vezi Paul Virilio, Unknown Quantity, op. cit.



IULIU BALAU 117

Dominanta culturii §i politicii americane in Europa, dupd 1945, este
evidentd, Insd corpusul teoriei poststructuraliste interpretate adecvat, transmite un
mesaj din bitrana Europd superputerii de dupd al doilea rizboi mondial. Derrida
se Intreabd, la un moment dat, in Glas: ,,Ce a mai ramas din cunoagterea absoluti? Din
istorie, filozofte, economie politicd, psibanaliza, semioticd, lingvisticd 5i poegie? Din muncd,
limbad, din sexualitate, familie, religie, State...?”15! Initiativa a fost, si incd rimane, de a
intelege relatia dintre modernitate, filozofie §i creativitate contemporana, intr-o

vreme a revolutiei, a kitsch-ului si a terorii.!>?

3.6. Jocul integrarii si rigiditatea iluminista

Esuat intr-o sferd a confuziilor, In care totul este egal de adevirat si de
important, postmodernismul se caracterizeaza, in ultimd instantd, printr-o
programatici abolire a notiunii de centru care definea cindva, conferind un simt
al relaxdrii, corectitudinea si abaterea. Acum, firi a mai crede frenetic in a fi
depozitarii adevirului, fiecare dintre apologetii noii ordini culturale poate fi
considerat postmodern datoriti tocmai unei atitudini centralizatoare puse in
slujba unui atac masiv impotriva oricirei centralizari a discursului. Aceasta
perspectivd este sustinutd si argumentatd si de Linda Hutcheon, in Politica

postmodernismului, ea convertind-o intr-o trasdturd distinctivi:

L linii generale, postmodernismul are aspectul nnei afirmatii congtiente, contradictoris 5i
antosubminatoare. El seamdnd cu gestul de a pune intre ghilimele o afirmatie in timp ce o faci.
Efectnl nrmdrit este acela de a sublinia san ,,a sublinia” §i de a discredita san ,,a discredita”,
iar modul este, prin urmare, unul ,, constient” ironic - sau chiar ,, ironic”. Trdsdtura distinctiva a

postmodernismulni consta in acest gen de dedublare sistematica i juciusd san duplicitate””'>

Domnia relativismului gandirii postmoderne, sustinutd de paradoxul
mondializirii democratiei intr-o lume de autoritati independente si interconectate,
este rezultatul renuntirii la hegemonia valorilor generale, pe care il analizeazi cu
multd scrupulozitate filozoful italian, Gianni Vattimo, in Sfarsitul modernititi.
Caracteristicile gandirii postmodernitdtii'>* coagulate din contaminarea ontologiei
lui Nietzsche si Heidegger, sunt subordonate cunoasterii locale, pronuntat
inductive si de o fragmentaritate care face inutild generalizarea in care std ,,puterea
cunoagterii teoretice”. Conexiunea dintre Nietzsche si Heidegger, ca primi filozofi

151 Jacques Derrida, Gas, op. cit., p. 127. (t.p.)

152 Vezi Giovanna Borradoni, Philosophy in the Time of Terror. Dialognes with Jiirgen Habermas and Jacques
Derrida, Chicago: University of Chicago Press, 2003.

153 Linda Hutcheon, Politica postmodernismului, Bucuresti, Editura Univers, 1997, p. 5.

154 Gianni Vattimo, Sfarsitul modernitatii, Constanta, Pontica, 1993, pp. 174-177.
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al postmodernititii, indica Gianni Vattimo, ilustreazd natura stasis-ului filozofic,
formulat in termenii refuzului de integrare in logica de dezvoltare a modernittii,
pentru care notiunea de depdsire este determinanti in cursul istoriei, fiind vazutd
50 0 dezwoltare progresiva, cand noul este identificat cn valoarea, prin medierea unei recuperdri
5t a unei apropieri de fundamentul original” .15

Experienta adevirului insd, ca obiect pe care filozofii il apropie si il
transmit, se bazeazi pe ,,reconstituire”, ale cirei mecanisme nu sunt indeajuns
elucidate de Vattimo: ,,Este oare pus spiritul critic in parantezd, se inlaturd... judecata de
valoare pentru ca apropierea trecutului sa nu fie facutd prin negatie, nici printr-o afirmatie
fundamentatd pe un complex: de superioritate”’156

Stabilirea punctului initial al istoriei modernitatii in nihilismul lui
Nietzsche si in non-istoricitatea lumii tehnice a lui Heidegger, comuna pentru
Vattimo si pentru scoala structuralismului francez (Jacques Derrida, Roland
Barthes, Gilles Deleuze, Claude Levi-Strauss s.a.), nu a fost insd impdrtdsitd de
catre toti filozofii ,,postmodernisti”. Habermas, de exemplu, ca filozof al
moralitatii, are o conceptie diferitd asupra rationalitatii politice si socio-culturale,
fatd de Foucault, care apare ca filozof al istoriei reale. El sustine ci modernitatea e
inauguratd mult mai devreme, o datd cu cele mai bune traditii ale luminismului,
pe care, de altfel, cautd si le salveze si sd le introduca din nou, intr-o forma
revizuitd, in actualul discurs filozofic, iar ceea ce reclami, in special, la Foucault
este relativismul acestuia.!s” In felul acesta, se va institui o altd polemici filozofici,
centratd, de astd datd, asupra problemei retractarii iluminismului care, in epoca
moderna, nu putea fi acelasi cu rationalismul secolului al XVIII-lea.

In viziunea lui Habermas, autonomia actiunii §i cunoasterii individului
fatd de orice autoritate, lipsa de prejudeciti, gandirea criticd, toleranta,
disponibilitatea pentru dialog, iar, in caz de conflicte, prevalenta argumentelor fata
de violenta etc., reprezinta tocmai acele valori iluministe pe care occidentul post-
industrial i postmodern le propagi, insusindu-si pe deplin critica modernismului.
Dar pentru ci aceste valori nu stipuleazd ce forme si imbrace cultura ,,natiunii
europene” (sau prin extensie a lumii occidentale) si ce sd implice din diferitele
culturi nationale, ne referim doar la premisele care fac posibile dialogul,
intelegerea, apropierea culturala, la acel numitor comun pe care si-l poate
revendica umanitatea european, respectiv occidentald. In acest sens, adevirata
integrare culturald, care realizeaza unitatea in diversitate, este insusi iluminismul.

Foucault, pe de altd parte, considerd utopici aceastd perspectiva si respinge orice

155 Jbidem, p. 6.
156 Romul Munteanu, Uz epilog fard sfarsit, in Farsa tragicd, Bucuresti, Univers, 1989, p. 280.
157 Jargen Habermas, The Philosophical Disconrse of Modernity, Cambridge, MA: MIT Press, 1990, p. 294.
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tendintd de conformitate, iar, in ce priveste aspectul etic, el numeste catastrofica
orice forma de moralitate, citeia trebuie s i se supuni oricine. !

Conceptiile lui Habermas riman sensibil diferite si de cele ale
exponentilor Scolii de la Frankfurt, Th. Adorno si M. Horkheimer care, in
Dialectica iluminismului (1982), au demonstrat irevocabila vigoare a obiectiilor si
criticilor pe care incd Rousseau si Hegel le-au formulat la adresa culturii iluministe
si care s-au dovedit a fi actuale In lumina istoriei secolului XX. Potrivit analizelor
lui Horkheimer si Adorno, se dovedeste adevarat ca ratiunea, pe care iluminismul
o opune superstitiei $i mitului, este anistoricd §i in fond instrumentalistd, iar din
idolatrizarea instrumentalistd a ratiunii izvordsc unilateralititile modernitdtii,
precum pozitivismul scientist sau utopismul socialist-comunist, care au in comun
presupunerea ca o societate ideald poate fi planificata §i realizata in mod stiintific
de citre o elitd luminati. La fel de adeviratd se aratd credinta conform cireia,
planificarea rationald a societdtii ideale ar constitui o ispitd permanenti pentru
instaurarea unei dictaturi a elitei luminate, ale cirei rezultate, dupd cum a aritat
experienta, sunt teroarea, intemnitirile, fabricile naziste ale mortii sau lagirele de

concentrare sovietice.

158 Michel Foucault, interviu in “Le Retour de la morale,” Les Nouvelles (28 iunie1984), p. 37:
. Cdultarea unei forme de moralitate care sd fie acceptatd de toti, in sensul cd oricine va trebui sd i se supund, mi se

FT)

pare catastroficd.” (t.p.)
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1. PRACTICI ARTISTICE FEMINISTE iN SPATIUL OCCIDENTAL

1.1. Principii si strategii de promovare a imaginii feministe

Inci de la inceputurile ei, miscarea artistici feministi a fost una
controversatd; multe dintre strategiile publice, aparent de succes, au atras critici,
nu doar din partea conservatoristilor, ci si din partea femeilor, chiar si a unora
inrolate in miscarea feministdi. Multimea si diversitatea produselor artistice
generate de femei, in peste 40 de ani, dovedeste lipsa de coerenti si consens in
randul artistilor si teoreticienilor, cu privire la modul In care se pot realiza sau, cel
putin, defini, obiectivele feministe. O primd abordare ar putea fi clasificatd ca
puterea feminind (woman power). A doua abordare, aparuti ca reactie la prima, ar
putea fi denumitd deconstructia feminista.!

Prima faza a miscirii feministe a Inceput in jurul anului 1970, sustinuti de
migcarea pentru drepturile omului, de aparitia noii stangi si de gruparea femeilor
din anii '60. La acel moment, activismul feminist se caracteriza, in mare, printr-un
angajament idealistic pentru imbunatitirea pozitiei femeii, atat in cadrul lumii
artistice, cit si in afara ei. Intre 1969 si 1972, grupurile activiste au ficut
demonstratii si au Inaintat petitii, cerand cresterea reprezentirii feminine in marile
muzee. Statisticile prezentate de aceste grupuri au dezviluit o disproportie
surprinzitoare, in practicile expozitionale ale marilor institutii de artd, care in
multe cazuri s-a ameliorat substantial. De exemplu, Comitetul ad hoc pentru
artigti-femei (Ad Hoc Committee of Women Artists) a aritat ca, mai putin de 5%
dintre artistii reprezentati in Whitney Annual din 1970 (astdzi bienald), sunt femei.

Plangerea lor a ficut ca in 1971, procentul de participare la aceastd
expozitie, axata pe elaborarile de ultima ora din arta contemporana americand, sa
creascd pand la 21%. Tot In aceastd perioadd s-au organizat si expozitii istorice,
care s scoatd in evidentd efectivul si talentul femeilor din arta europeand si
americand; s-a elaborat un corpus feminist de istoria si teoria artei, cu analize
asupra aspectelor cauzale, care n-au permis lansarea femeii ca artist, de la analiza

fird precedent a Lindei Nochlin, legati de impedimentele istorice aflate in calea

U Laura Meyer, Feminist Art Practice and Theory in the United States and Britain, in A Companion to
Contemporary Art, ed. de Amelia Jones, Blackwell Publishing, USA, 2000, p. 317.
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realizarilor artistilor-femei, Why Have There Been No Great Women Artists? (De ce n-
au fost si mari artisti-femei?), din 1970, si pand la volumul de criticd a artei
contemporane, From the Center: Feminist Essays on Women’s Art (De la centru:
Eseuri feministe asupra artei feminine, 1976), sau controversatul articol scris de
Miriam Schapiro si Judy Chicago, Female Imagery (Imagistica feminina, 1973), care
teoretizeaza posibilitatea femeii-artist de a crea imagini caracterizate de un anumit
tip de sensibilitate sau esteticd feminind, chiar in ciuda divergentelor mediatice si a
circumstantelor istorice.

Cele mai controversate aspecte ale miscitii de artd feministd din anii '70,
au fost polarizate de celebrarea artei femeii si, in general, de femeli, ca o categorie
distinctd unitd de o identitate sexuald comund, care impdrtdseste aceleasi
experiente sociale. Dupa Laura Meyer, se pot identifica trei strategii principale in
celebrarea si emanciparea femeii:

1) Un mare numar de artisti-femei au decis si preia controlul asupra
imaginii lor corporale de la artistii barbati si si contracareze stereotipurile limitate
si umilitoare In care era prezentati mediatic femeia, ciutind, totodatd, si-i creeze
o imagine noud pozitivizata.

Logica acestei actiuni, de a promova forta si demnitatea corpului si
sexualitdtii feminine, a sustinut motivational si sloganul activistelor afroamericane
din anii '60, ,,Black is Beautiful” (Negru e frumos).

2) Multe femei si-au utilizat arta pentru a se adresa, in mod distinctiv,
experientelor culturale ale femeii §i unei estetici feminine. Artistele preocupate de
aceste aspecte, explorau, deseori, teme personale, autobiografice, prin utilizarea
tesaturilor, a decoratiunilor si a altor mediumuri asociate cu manufactura
femining, dar excluse, traditional, din sfera artei majore.

3) Credinta primelor feministe In puterea artei de a imbundtiti soarta
femeil a fost Intdritdi de o puternici incredere in eficacitatea colaboririi si
solidaritatii dintre femei.?

In multe cazuri, aceasta a dus la dezvoltarea unor institutii separate,
pentru educarea artistilor-femei si pentru expunerea si critica artei feminine.

Cea de-a doua fazid a miscirii artistice feministe, care s-a dezvoltat in anii
>70, dar a ajuns si domine productia artei feministe in anii 80, a aparut ca reactie
la deficientele si conceptiile gresite generate de prima. La scurt timp, dupa
formularea principiilor fondatoare ale artei feministe (incluzind aici promovarea
unei imagini feminine pozitive, o imagisticd feminind si colaborarea dintre femei)
au inceput sd se ridice si semne de intrebare asupra acestor demersuri. Unele
critici conservatoare, asa cum era de asteptat, au adus obiectii asupra accentului

pus de artistele feministe pe continutul autobiografic si ideologic, acuzindu-l de

2 Laura Meyer, gp. cit., p. 318.
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deficienta valorilor estetice.? Cele mai vehemente proteste insd au venit din partea
altor artisti-femei si a unor feministe declarate, care sustineau c4 arta feminismului
timpuriu a promovat o imagine a femeii ,,stereotipa sau esentialista”.*

Asa-numitul feminism antiesentialist, aflat in stransd legitura cu teoria
poststructuralismului lingvistic si cu strategia filozofico-critici a deconstructiei, a
reformulat obiectivele artei feministe punct cu punct. Ca reactie la eforturile
incipiente ale feministelor de a crea imagini sau reprezentiri feminine pozitive,
feministele poststructuraliste, ca Griselda Pollock si Lisa Tickner, din Marea
Britanie, pun accentul pe problema reprezentirii In sine. Conform acestei
orientdri, imaginile vizuale constituie un sistem de simboluri analog celui
lingvistic. Astfel, imaginile, la fel ca §i cuvintele, nu au un inteles in sine, ci isi
asuma semnificatii prin uzul habitual bazat pe conventie. Mai departe, aceste
semnificatii sunt structurate conform unui sistem opozitional binar, in care
femeia, de exemplu, functioneaza ca element negativ §i opus barbatului. Daca
»~femeie” este, in general, utilizat pentru a desemna semnificatii ca ,,pasivitate” si
»sldbiciune”; in contrast cu activitatea $i tdria masculind, atunci s-ar putea ca
strategia sd nu functioneze doar prin crearea unei imagini care si denote tirie sau
fortd feminind. Necesitatea, In acest caz, este efectuarea unei analize sistematice a
modului In care apare sau se construieste semnificatia, intr-un context cultural
mai larg.> Doar prin astfel de analize riguroase, pot fi deconstruite adevirurile
vizibile despre feminitate, masculinitate etc., si, prin aceasta, deposedate de
puterea lor persistenta.

G. Pollock respinge preocupdrile feministe initiale, concentrate pe
aspecte personale, date autobiografice si tehnici legate istoric de mestesugurile
feminine. Fiind una dintre reprezentantele proeminente ale feminismului
antiesentialist, ea afirmd, in 1988, cd ,,atdta timp, cit lnam in discutie femeia, familia,
meseria sau oricare alt lucru pe care l-am facut ca feministe, noi subscriem datulni social al
[femeii — familia, sfera privatd’ .0

Credinta idealista primara a demersului artistic feminist in solidaritatea
femeilor a fost contestati de mai multe voci, In anii 80 si chiar dupd aceea;
artistele si scriitoarele feministe avand tendinta sd deconstruiascd notiunea de
femeie, perceputd prin prisma unei categorii aparte, a unui domeniu unit sau a
unei coalitii. Ele au accentuat importanta conceptualizarii ,,femeii”, prin contrast

3 Amelia Jones, “The ‘Sexual Politics’ of The Dinner Party: A Critical Context”, in Feminist Art History,
Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1996, pp. 91-96.

4 Laura Meyer, op. cit., 319.

5> Griselda Pollock, “What’s Wrong With Images of Women”, in Sereen Education, no. 24, 1977, pp.
25-30.

6 Griselda Pollock, “Feminist Interventions in the Histories of Art: An Introduction”, in 1Zsion and
Difference, London: Routledge Classics, 2003, p. 12. (t.p.)
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fata de perceptia perena: ,,o categorie instabild, aflatd intr-un proces constant, analizatd
prin reprezentdri si constructii ideologice in cadrul unni sistem masculin””’ Femei de culoare,
lesbiene, muncitoare si altele, s-au simgit marginalizate in raport cu clasa medie
predominant alba si cu grupdrile feministe heterosexuale, care puneau, la inceput,
accentul pe diversitate.

Un aspect esential il constituie aici problematica relatiilor de putere intre
femei. Obiectivele unei anumite categorii nu au a face cu nevoile altora. De
exemplu, solicitarea dreptului de lucru in afara cdminului a clasei mijlocii, nu are nici
o semnificatie pentru femeile asiatice, hispanice sau negre, care nu cunosteau un alt
mod de viatd. Plangerile femeilor albe, cu privire la sexualizarea modelelor feminine
de citre mass media, reprezentau foarte rar sau deloc optiunile la care erau supuse
femeile de culoare.® Cat despre relatia dintre femeile homosexuale si cele hetero,
descori existau conflicte, organizatiile feministe ignorand vocile lesbienelor, avand
in vedere aspectele psiho-sociale care decurg din astfel de practici, ferindu-se
totodatd si de deteriorarea imaginii in societate. Pe de alta parte, femeile hetero
simteau cd familiile si iubitii lor de sex masculin nu sunt bineveniti in organizatiile
feministe orientate spre crearea unui mediu exclusiv pentru femei.

Dezbaterile asupra promovdrii intereselor femeii in lumea artistica si, mai
important, asupra a ceea ce inseamnd sd fii In acelasi timp femeie §i artist, au
extins si aprofundat domeniul gandirii feministe i al creatiei artistice.

1.2. Celebrarea imaginii feminine

La inceputurile demersului artistic feminist, au avut loc diferite activititi
experimentale. Nu se urmirea neapirat obtinerea unui statut egal cu al birbatilor,
in institutiile deja conduse de acestia, ci gisirea unei alternative. De exemplu,
artistele feministe din California si-au concentrat eforturile pentru intemeierea
unor institutii conduse de femei, avand ca scop educarea artistilor-femei,
expunerea si critica artei produse de femei. O figurd importanti din perioada
timpurie a migcarii feministe a fost Judy Chicago, care, in 1970, a elaborat primul
program educational de artd feministd, creat in exclusivitate pentru femei.” Ea este
mai tarziu cofondator al centrului educativ cultural Woman’s Building din Los
Angeles, cel mai longeviv centru de artd feminista din SUA (1973-1991), si

7 Thelma Gouma-Peterson and Patricia Mathews, “The Feminist Critique of Art History”, in Ar#
Bulletin, vol. 69, no. 3, 1987, p. 346. (t.p.)

8 Lorraine O’Grady, “Olympia’s Maid: Reclaiming Black Female Subjectivity”, in The Feminism and
Visual Cultural Reader, ed. Amelia Jones, London and New York: Routledge Press, 2003, p. 175:
femeile de culoare aveau ca alternativa de identificare fie postura de #irfd, fie de castrata. (n.n.)

9 The Feminist Art Program este initiat in cadrul California State University, in tinutul Fresno, cu
cincisprezece studente si instructorul Judy Chicago, avand un rol important in dezvoltarea
strategiilor de pionerat ale miscirii feministe in artd.
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creeaza instalatia The Dinner Party, 1979 (Cina festiva), consideratdi monumentala si
una dintre cele mai vizitate din lume.

Programul de artd feministd a fost conceput ca antidot al aliendrii, pe care
Judy Chicago a simtit-o ca tandri artistd in anii *60, cand majoritatea covarsitoare
a artistilor de succes, atat din punct de vedere critic, cit si comercial, erau barbati.

Dupi obtinerea unui master in sculpturi la Universitatea din California in
1964, Chicago obtine recunoasterea nationald, In urma unei exporzitii la care
participd cu o sculpturd geometrici minimalistd ficutd din materiale industriale.
Retrospectiv, artista declard ca succesul modest de atunci a fost obtinut cu pretul
renuntarii la adevaratele ei interese artistice si al suprimdrii simtului identitatii
sexuale. Analizindu-si reactia defensivd fatd de lumea artisticdi dominatd de

barbati a anilor 60, ea declara:

w1n incercarea de a compensa reactiile barbatilor, care deseori sunt de neingeles, femeia-artist
cantd sd arate cd este la fel de bund ca un bdrbat. Ea atrage atentia, prin lucrdri extreme ca
dimensiune, ambitie sau proportii... Ea refuzd sd fie identificatd ca femeie, deoarece a fi femeie
inseamnd a fi un obiect demmn de dispret. lar realitatea brutd este cd in acest proces, in care

luptd pentru viata ei, ea se pierde pe sine.””'0

Se considerd, prin aceasta, cd principalul scop al lui Judy Chicago, pentru
Programul de artd feministd, a fost si ajute studentele si-si dezvolte un simt al
identitatii pozitiv, atat prin incurajarea de a da curs ambitiilor si eliberarea de
conceptiile traditionale asupra rolului femeii, cat si prin afirmarea experientei
feminine, ca subiect de arti valid.

In Fresno, primul proiect al programului a fost remodelarea unui atelier
din afara campusului, unde Chicago impreuni cu cele 15 studente participante
wputean sd se evaluege pe ele insele i experientele lor, fard atitudini defensive si interferente
masculine”'! Respingand orientarea formalistd, prezentd In majoritatea gcolilor de
arta, ea si-a incurajat studentele sd-si conceptualizeze lucririle de arta in functie de
continutul personal de semnificatii, mai degrabd, decit sd genereze teme bazate pe
probleme formale. In acest cadru se recurgea si la sedinte de elevare a constiintei,
in care se abordau tot felul de probleme, de la bani §i ambitii si pand la relatii
personale si sexualitate. Elevarea constiintei era o metodd de a investiga ideile in
vederea operei de artd, aducandu-si totodati aportul si in confruntarea
circumstantelor personale, ca parte a unui model cultural mai larg, care poate fi
analizat si schimbat. Una dintre studentele participante la aceste Intalniri relateaza
despre experientele avute:

10 Judy Chicago, “Woman as Artist”, Everywoman, no. 2, 1971, p. 25. (t.p.)
11 Faith Wilding, By Our Own Hands: The Women Artists’ Movement, Sonthern California, 1970-1976,
Santa Monica, CA.: Double X, 1977, p. 11. (t.p.)
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»Pe mdsurd ce fiecare femeie lua cuvintul, devenea tot mai evident cd experientele strict
personale eran, de fapt, impdrtasite de toate celelalte femei: descopeream o impilare comund
datorati sexului nostrn, care definea rolul si identitatea noastri femining. In urmdtoarele
discutii, am analizat mecanismele sociale §i politice ale acestei itmpilari, plasind astfel istoria
noastrd personald intr-o perspectiva culturald mai largd. Aceasta a fost o aplicare a slogannini

Sfeminist din anii 70: personal inseamnd politic.”'?

Una dintre temele cele mai frecvente in discutiile de grup viza amploarea
violentei si a exploatirii sexuale din viata femeii. Tinerele artiste au confruntat
aceste probleme si au reactionat prin operele lor de artd. De exemplu, intr-un
performance descris in autobiografia lui Chicago, un personaj masculin, jucat de o
femeie, extrage, cu o magind de muls, un presupus lichid menstrual de la o altd
femeie, iar apoi ii unge acesteia corpul cu sangele de recuzita aflat in gileata.!3
Faith Wilding abordeazi si ea tema rusinii sociale a menstruatiei in Sacrificin, o
imagine in care efigia de ceard a artistei, plind cu intestine de animale intrate in
putrefactie, std in fata unui altar executat din tampoane.

Ablutions, una dintre primele reprezentiri publice, avand ca tema violul, a
fost pusi in sceni la Los Angeles, in 1972, de Judy Chicago, impreund cu Suzanne
Lacy, Sandra Ozrgel si Aviva Rahmani, alte trei participante la program.

Atat Chicago si Schapiro, cat si studentele lor, au utilizat arta in scopul
stimularii i consolidarii simgului identitatii sexuale. Pentru a contracara traditia
culturald care definea sexualitatea feminini fie ca pasivi, fie ca periculoasi si
rusinoasd, ele au inventat nenumadrate lucrdri de artd cu tentd vaginald, ,,concurind
una cu alta pentru a infdtisa imagini cu organe sexuale feminine, repregentate in picturd, desen,
constructii de gauri, despicituri, crestdturi (...) sangerinde sau tampoane elegante cu pietre
pretioase)'* reformuland astfel epitetul sexual peiorativ ca simbol al mandriei.

Incepand de la lucrarile abstracte ficute cu vopsele acrilice pe plexiglas,
ale Iui Chicago, si pand la catifeaua cu detalii anatomice a lui Karen Le Cocq, atta
vaginald se concentreazi asupra sexualititii femeii, ca aspect vital i multivalent al
experientei feminine. Chicago descrie aceste forme ca puncte centrale ale miscarii
si senzatiei.!> In eseul lor, Imagistica femining (Female Imagery), din 1973, Chicago
si Schapiro au mers si mai departe, propunind ca artistele sd-si organizeze
compozitia In jurul unei imagini-nucleu cu rol de metafori pentru corpul feminin,

12 Faith Wilding, “The Feminist Art Programs at Fresno and CalArts, 1970-75”, in Norma Broude
& Mary D. Garrard, Power of Feminist Art, 1994, p. 35. (t.p.)

13 Judy Chicago, Throngh the Flower: My Struggle as a Woman Artist, New York: Penguin Books, 1975,
pp- 89-90.

14 Faith Wilding, 1994, op. cit., p. 35. (t.p.)

15 Judy Chicago, Through the Flower, 1975, p. 55: ,,Am creat forme, in care orificiile centrale se contractd i se
extind, se dispun in cere, se rdsucess, se invartese, se dizolvd, tasnesc in fatd §i devin moi, atit consecutiv, cit §i

25}

simnltan. Am repetat formele, intr-un efort de a stabili o senzatie continnd.” (t.p.)
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asigurand astfel o ,,scend simbolicd, in care femeia-artist i5i stabileste proprinl ei sens de
identitate sexuald.”'o

In primii ani ai miscarii, artistele din sfera occidentald au ciutat si
revendice §i si reformeze corpul feminin, ca reper al tiriei si integritati. Unul
dintre mijloacele cele mai indraznete si populare, pentru indeplinirea acestui scop,
a fost imaginea de zeitd. Asociind corpul feminin cu practicile antice de inchinare
la zeite, artistele au creat picturi, sculpturi, altare, instalatii, performance-uri si
fotografii, care sa evoce figuri de zeite, atdt istorice, cit si contemporane, ca
indicator al spiritualitdtii. Imaginea de zeitd a exploatat deseori asocierile
traditionale dintre feminitate i fora generativa a naturii.

Ana Mendieta, artistd americana de origine cubaneza, a utilizat propriul
corp, precum si foc, flori, tirana sau alte materiale naturale, pentru a evoca forta
cosmicd din Siuetas (1973-1980), o serie de cateva sute de fotografii color, care
prezintd aspecte locale intalnite de-a lungul Statelor Unite si Mexico. In Arborele
vietii (Arbol de la Vida, Old Man’s Creek, lowa, 1977), Mendieta apare fizic —
stand 1n picioare cu mainile ridicate, in fata unui arbore enorm, acoperit cu noroi
si ramuri de copac — transformati, in mod bizar, In ceva care o depisea ca
persoand. In alte lucrari, corpul femeii este infatisat ca prezenta efemer, ca avatar
al ciclurilor cosmice ale creatiei, ale destructiei §i transformarii.

Opera lui Mendieta constituie o meditatie extinsd a experientei ei de viatd
ca femeie in trup de femeie, apeland la sentimente de infrangere, vulnerabilitate si
alienare, dar stimuland, in acelasi timp, si latura de capacitare si conectivitate. Ea
mai indicd si modul In care identitatea unei persoane, ca femeie, este intotdeauna
experimentatd §i articulatd in relatie cu alte aspecte ale identitatii personale,
incluzand aici nationalitatea, rasa, etnia, clasa sociald etc. Pentru prima data,
Mendieta a ficut uz de propriul ei corp intr-un performance pus in scend ca
reactie la o serie de violuri brutale, care au avut loc in campusul universitatii din
Iowa, in 1973. Cei invitati si participe la acest eveniment au fost socati s-o vada
pe artistd zdcand pe o misutd din camera ei, ,,plind de sange” si pe jumitate
dezbricatd.l?

In Siluetas, ea confirmi incercarea de a remedia rupturile petrecute in
copilirie §i de a exprima o feminitate conditionati de experiente culturale
nationale si etnice specifice. Copil fiind, a fost trimisad de familia ei in SUA, dupd
instaurarea regimului comunist in Cuba. Aici este crescutd in tot felul de orfelinate
si centre sociale, despartitdi de parinti, de tara natald si de limba materni. Ca
adultd, ea manifestd un interes deosebit pentru Santeria cubanezi, ca mijloc de
reconectare cu caminul pierdut in copilirie. Ea si-a denumit reprezentarea

16 Judy Chicago, Miriam Schapiro, “Female Imagery” in Womanspace Journal, no. 3, 1973, p. 40. (t.p.)
17 Linda Meyer, gp. cit., p. 323.
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sculpturald a corpului telutizat o ,,Zutoarcere simbolicd la sursa maternald” $i, totodata
un mijloc de restabilire a legaturilor care unesc persoana artistei cu universul.'s

Dupd cum aratd lucrérile lui Mendieta, imaginea de zeitd a oferit artistelor
baza de a pune in prim-plan o varietate de traditii culturale. Yolanda Lopez si
Ester Hernandez, de exemplu, au incorporat atribute ale Fecioarei negre din
Guadalupe, in portrete de familie sau prieteni cu personaje feminine, in timp ce
Amalia Mesa-Bains 1nalta altare elegante modelelor personale si culturale, cum ar
fi Frida Kahlo, pictor mexican suprarealist, sau Dolores del Rio, actritd de la
Hollywood. Creatiile lui Betye Saar, colaje mix-media, constructii, mediumuri etc.,
fac referire la traditiile spirituale feminine din Africa si Haiti. Mary Beth Edelson
si Betsy Damon pun in scend performance-uri inspirate de ritualurile cultice ale
zeitatilor feminine practicate in Europa antica. O mare influenta, in acest context,
privind practicile spirituale centrate pe zeititile feminine, o constituie studiul
arheologic al lui Marija Gimbuta, din 1974, intitulat The Gods and Goddesses of Old
Europe: Myths, Legends, and Cult Images (Zeii si zeitele Europei antice: mituri,
legende si imagini de cult); dar si popularitatea editiei din 1978, Great Goddess
(Mari Zeite), a jurnalului de artd feministd, Heresies (Brezii).!?

Activitatile traditionale feminine, incluzand tesutul, cusutul si decoratul
interioarelot, au constituit, pentru feministe, un mijloc de a face apel la implicirile
domestice traditionale si, in acelasi timp, de a lansa distinctia dintre mestesug si
arte frumoase. Pe acest plan, s-a remarcat Faith Ringgold, care, la Inceput, a
asociat arta cu politicul, creand, intre 1963-1970, _American People Series (Seria
Oameni din America), in care prezinti scene de conflict interrasial, acte de
violenta si tentative de reconciliere.

in 1972, Ringgold renunta la pictura in ulei si adopta tehnicile
manufacturiere ale femeii africane — crearea modelelor pe tesdturi prin legare,
montura de margele, confectionarea mistilor etc. — pe care le cunostea, in calitate
de profesor, dar nu le-a considerat, initial, adecvate practicii ei artistice
profesionale. Ea prezinta aceastd schimbare de medium ca pe o strategie de
supravietuire pentru femeile de culoare ca si ea, care au triit experienta acuzatiilor
de deloialitate, precum si de rasism alb, venite din partea barbatilor negri, datorita
inregimentdrii lor in miscarea feministd predominant alba.?

Inspirati de comunitatea de femei din Hatlemul copiliriei ei, Ringgold a
creat o serie de portrete in sculpturd soft, de mirime naturald. D-na Brown si

18 John Perrault, “Earth and Fire: Ana Mendieta’s Body of Work”, Ana Mendieta: A Retrospective,
New York: New Museum of Contemporary Art, 1987, p. 10.

19 Gloria Feman Orenstein, “Recovering Her Story: Feminist Artists Reclaim the Great Goddess”,
in Norma Broude & Mary D. Garrard, Power of Feminist Art, 1994, pp. 174-89.

20 Faith Ringgold, in Eleanor Munro, Originals: American Women Artists, New York: Simon and
Schuster, 1982, p. 414: ,,Am observat cd femeile negre nu se adund in grupuri mari. Asa am inceput sd inteleg cd
trebuie sd md descure singurd i cd voi avea o viafd solitard.” (t.p.)
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Catherine (1973), bunioara, reprezinta o femeie de culoare zambitoare cu suvite
impletite, alituri de trei copii cu ochi mari. Initial fiind expusd doar d-na Brown,
sezand pe un scaun cu Catherine in brate.

Pentru Ringgold, acest dublu portret constituia un mijloc de a evoca
amintiri de iubire, pe care sd le impartaseasca si celorlalti:

W timp ce md apucam de lucru, am inceput sa-mi amintesc cum, prin anii "30, cind eram
copil, oamenii erau apropiati unit de altii. Apoi, cum Harlemul era un loc primitor si frumos.
Tmi amintesc cd era o doamnd Brown, care-mi era ca 0 a dona mamd. Asa i am ficut-o pe
doamna Brown din tesdturi si am pus-o intr-un scaun. Apoi am facut-o pe Catherine, copilul
e, §i i-am pus-o in brate.””*!

Una dintre cele mai ambitioase lucriri ale lui Ringgold este The Wake and
Resurrection of Bicentennial Negro (Trezirea si invierea negrului bicentenar, 19706),
instalatie si performance, care ridici o serie de probleme: afectiunile sociale
institutionalizate ale rasismului, ura de sine a negrilor, abuzul de droguri etc., iar,
pe de alti parte, oferd speranta unui viitor mai bun. La inceputul actiunii, trupurile
lui Buba si Bena zac unul langd altul; sotul mort din cauza unei supradoze, iar
sotia de inimd rea. Audienta este invitata si participe vocal la ritualul de jelire
condus de mamele celor doi soti, acompaniate de voci negre, de la Aretha
Franklin si Billie Holiday si pani la corul Bisericii Baptiste Abisiniene din Hatlem.
In cele din urmd, forta unitd a bocitorilor si puterea catartici a ritualului de grup
genereaza invierea simbolica a tanarului cuplu.

Arta lui Ringgold are un caracter interactiv la mai multe niveluri, de la
inceputul procesului de creatie si pand la terminarea lui, prin participarea
audientei. Impulsul primar, de a face din arta tesdturilor africane baza creatiei ei
artistice, a venit in buna masuri din partea studentilor ei, care voiau sa vadd, cum
isi pune instructorul lor cunostintele in practicdi. Dacd la Inceput corpurile
figurilor create de ea erau reprezentate schematic, cu sfori in loc de picioare, ea s-
a lasat convinsd, in virtutea importantei gestului, sd facd trupuri complete,
indreptindu-se astfel spre mentorul ei in materie de design vestimentar, Willi
Posey, pentru a-i cere ajutorul in crearea unor corpuri textile vopsite si umplute
cu spumd, incluzand aici chiar si ,,organele sexuale feminine sau masculine.”’* in actiuni
performate, ca si cea amintitd mai sus, opera de artd este activatd de participarea
publicului audient, fiind elaboratid de fiecare datd cu o nuantd diferitd. Referitor la
acest aspect, Ringeold relateazd: ,,Eu spun povestea publicului, iar acesta o performeaza.
Nu-i spun ce sd facd, ci doar il las sd o trdiascd, sd o experimentege.”?

21 Eleanor Munro, Originals: American Women Artists, New York: Simon and Schuster, 1982, p. 414.
(tp)

22 [biden.

23 Lbidem, p. 416. (t.p.)
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Credinta in puterea transformatoare a colaborarii dintre femei a fost unul
din principalii factori filozofici ai miscidrii feminine din anii ’70. Cea mai
cunoscutd operd de artd a lui Judy Chicago, The Dinner Party (Cina festiva, 1979),
apare ca un elogiu adus solidarititii feminine, incepand cu tema in sine, pani la
procesul colaborativ de manufacturare a instalagiei si la publicul vizat.

Instalatia reprezinta o masa triunghiulard monumentalad pregatita cu 39 de
locuri simbolice, pentru tot atitea personaje feminine din istoria si mitologia
civilizatiei occidentale. Identitatea sexuald a fiecireia dintre ele este celebrati cu
un design vaginal distinct. Fiecare imagine vaginali este lucratd pe cite o
wfarfurie” de portelan unica, confectionatd si pictatd manual. Istoria mai putin
cunoscutd a zeititilor feminine si a personalititilor culturale, incepand cu zeitele
antichitdtii si incheind cu Georgia O’ Keeffe, artistd din secolul XX, este astfel
evocata prin mestesugul domestic traditional al femeilor anonime.

La aceastd productie au colaborat peste 400 de artiste, atit profesioniste cat
si neprofesioniste, de-a lungul a peste patru ani, din 1975 si pani in 1979. Si cele
platite si voluntarele au lucrat impreund la cercetarea personajelor feminine din
istorie, la producerea farfurilor si a servetelor de matase cu broderii elevate.
Materialele create pentru a Insoti lucrarea contin descrierea eforturilor principalelor
colaboratoare, care sunt mentionate si In cartea cu acelasi nume: The Dinner Party: A
Symbol of Our Heritage (Cina festiva: un simbol al mostenirii noastre).

Una dintre controversele majore iscate In jurul acestei piese, a fost tocmai
natura acestei colabordri — au urmat critici dure, din partea istoricilor de artd
feministd, asupra modului in care Chicago le-ar fi exploatat pe femeile care au
contribuit la realizarea instalatiei, subordonindu-le brandului ei: piesa este expusa
sub semndtura Judy Chicago, chiar dacd celelalte femei sunt identificate atat in
cadrul materialelor expozitiei, cat §i in carte.?*

Prin alegerea picturii pe portelan si a broderiei ca principale medii de
expresie, Chicago urmdreste captarea atentiei unui public mai putin elitist si
totodatd mai larg, avind in vedere faptul, ci mai multe femei se vor putea
identifica cu aceste mestesuguri, mai degrabd decat cu pictura abstracti. Dupi
deschiderea din 1979, de la muzeul de Arti Moderni din San Francisco, cu o
audientd record, Cina festivd a itinerat In zeci de locatii din America de Nord,
Europa si Australia, fiind expusa deseori in spatii alternative amenajate de grupuri
de femei din comunitate, atunci cand institutiile traditionale de arta au refuzat sa o

expuni.?

24 Amelia Jones discutd despre aceste critici si altele care au fost aduse proiectului The Dinner Party,
in Amelia Jones, op. cit.

% Lucrarea a fost achizitionata, in cele din urmi, de Elizabeth Sackler, o colectionari feministd, si
donati, in 2002, Muzeului de Artd din Brooklyn. Din 20006, piesa este expusd permanent in centrul
Sackler pentru artd feministd, din cadrul muzeului.
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1.3. Abordarea antiesentialista gi deconstructia imaginii feminine

La scurt timp, dupd formularea principalelor strategii feministe in artd, au
apdrut si critici vehemente. Unii critici de arta traditionald, dupd cum era de asteptat,
au adus obiectii impotriva accentului pus de artistele feministe pe continutul
autobiografic si ideologic, in detrimentul valorilor estetice. Cele mai vehemente
critici insd au venit din pattea altor femei din lumea artei, care se prezentau drept
feministe si sustineau cd utilizarea corpului femeii In imagine, a mestesugurilor
feminine si altele ca acestea, nu fac decit si trideze obiectivele feministe, prin
impunerea unei impresii stereotipe sau esentialiste asupra identitatii feminine. De
aici, au avut loc tot felul de dezbateri legate de modul in care se pot promova cel
mai bine interesele feminine in lumea artei si, chiar mai mult, asupra conditiei femeii
si asupra avantajelor sau dezavantajelor constituirii femeilor intr-o coalitie din care
sd genereze, in ultima instantd, o practicd politicd efectivi.

Ca reactie la un numadr special al revistei Everywoman, care a publicat
activitatile Programului feminist din Fresno, criticul de arta Cindy Nemser a adus un
contra-argument impotriva imagisticii din Jurnalul de artd feministi (Feminist Art
Journal). Conform lui Nemser, celebrarea imaginii femeii in viziunea lui Judy
Chicago, a provocat ,,un val de proteste impotriva artei vaginale din partea feministelor
newyorkeze, care an respins cu furie eforturile acesteia de a incadra arta feminind in limitele
unor stereotipuri desuete inventate de bdrbati.”’?° Imaginea sexuald feminind insd nu a
fost chiar apanajul miscarii californiene, fiindcd si in alte zone, inclusiv New York,
au fost artiste cu astfel de orientari. Un exemplu proeminent ar fi Hannah Wilke,
o binecunoscutd artistd din New York, care executa, incd din anii *60, sculptuti
vulviforme In teracotd, extinzandu-si mai apoi aria de reprezentare pe aceastd
temd si in anii ’70, incepand cu mici piese vulvare confectionate din gumi de
mestecat i pand la sculpturi murale carnale §i tremurande, turnate in latex.?’

Problema eficientei imagisticii corporale feminine rdmane deschisd, ea
este insd importantd atunci cand se constituie in strategie de abordare artistica.
Aceastd chestiune este expusi controversei din mai multe motive. Nu putem face
abstractie nici de criticile care considerd cd o astfel de imagisticd este vulgard sau
chiar obscena. Delimitarea dintre artd si pornografie este contestatd permanent,
atat de opinia publicd, cat si in cadrul dezbaterilor politice. De exemplu, In cadrul
dezbaterii din Congresul SUA asupra finantirii din bani publici a proiectului
Dinner Party, in 1991, deputatul californian, Robert Dornan, a descris lucrarea ca

fiind ,,pornografie ceramicd in 3-D”.28

26 Cindy Nemser, “The Women Artists’ Movement”, in Feminist Art Jonrnal, no. 2, 1974, p. 9. (t.p.)

27 Lowery Sims, “Body Politics: Hannah Wilke & Kaylynn Sullivan”, in Ar7 and ldeology, New York:
New Museum of Contemporary Art, 1984, p. 45.

28 Amelia Jones, gp. cit., pp. 92-3.
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Problema, care se pune aici, este nu neaparat reprezentarea organelor
sexuale ca atare, pentru cd astfel de teme au o vechime venerabild in istoria artei,
chiar daci au fost abordate de barbati, iar mai apoi canonizate in muzee, ci daci
aceste imagini ale corpului femeii, fie ele subtile sau explicite, sunt sau pot fi
eficace in contrast cu notiunea de femeie ca obiect sexual limitat si depersonalizat.
In ciuda faptului ci Chicago, Schapiro si Wilke isi descriu imagistica sexuali ca
mijloc de redare a unei noi perspective asupra sexualititii femeii, mult mai
complexd, Nemser si altii au interpretat arta lor ca pe o confirmare a
stereotipurilor inventate de barbati. Intrebarea care se pune este, dacd poate
reprezentarea artisticd a corpului feminin si, in special, a organelor sexuale, s
instaureze ideea freudiani, ci anatomia este destinul.

Unul dintre cele mai puternice argumente impotriva imagisticii feminine
a fost adus de istoricul britanic de arti feminist, Griselda Pollock. In eseul,
provocativ intitulat, Ce #u e in reguld cu imaginea femeii? (What’s Wrong With Images
of Women?), Pollock evidentiaza ci imaginile vizuale, la fel ca §i cuvintele,
dobandesc semnificatii, dupi ce au fost utilizate intr-un anumit mod intr-o culturd
data, un timp mai indelungat. Ea sustine cd trupul femeii nu poate reprezenta cu
eficacitate independenta feminina intr-o culturd in care acesta s-a aflat, traditional,
sub control masculin, la fel cum nici verde nu poate Insemna s7gp, intr-o culturd in
care a Insemnat intotdeauna crenld. Ca reprezentare sau semn operand in cadrul
unui sistem de simboluri mai larg, asa-numita imagine a femeii, sustine ea, nu are
a face prea mult cu femeia ca atare, in societatea occidentald contemporani, ci,
mai degrabd, notiunea de femeie functioneaza ca cifru opus si negativ, in definirea
notiunii de barbat, ca termen pozitiv intr-un ,,discurs fotal, prin care incdrcdturile
semantice purtate de masculin §i feminin sunt predicate pe baza diferentei 5 asimetriei.”® in
cadrul unui sistem de simboluri, ca cel occidental contemporan, bazat pe principii
patriarhale capitaliste, imaginea femeii functioneazd ca semnificant al posesiunii
masculine, indiferent de modul in care este prezentatd sau de citre cine.

In Marea Britanie, miscarea de artd feministd a fost polarizata, initial, de
politicile socialiste si de analizele de facturd marxistd, asupra diviziunii muncii pe
criterii sexuale. Margarret Harrison, Kay Hunt si Mary Kelly, trei artiste
preocupate de drepturile muncitorilor si de sindicate, au pus in scend o expozitie
documentari, despre o intreprindere industriald, denumiti Femeile i munca
(Women and Work). Combinand secvente de film cu grafice si tabele, ca studiu
comparativ femei-barbati la locul de munci, instalatia analizeaza practic modul in
care rolul i idealul sexual feminin au atras dupd ele consecinte materiale — cum ar
fi salariu mai mic — pentru femeile din sectorul industrial.

2 Griselda Pollock, 1977, gp. cit., no. 24, p. 32. (t.p.)
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Teoria psihanalitica si cea poststructuralistd au influentat de asemenea arta
feministd europeand, incd din anii *70. Eseul lui Laura Mulvey, Iisual Pleasure and
Narrative Cinema (Placere vizuald i cinema narativ), publicat in revista Sereen, un site
cheie pentru elaborarea discursului feminist poststructuralist, adoptd, in mod
paradigmatic, teoria psihanaliticd (mai exact, teotia lui Freud despre fetisism, dupi
cum a fost ea interpretatd de analistul francez, Jacques Lacan), pentru a sustine ca
cinematografia hollywoodiand, ca parte a culturii vizuale patriarhale moderne, este
structuratd, in general, dupd privirea diriguitoare masculing, o privire care-si afirmi
puterea, revendicand spectacolul ca tintd feminina a acestei puteri.”

Tot in contextul teoriei psihanalitice, dar in acelasi timp §i marxiste, apare
Post-Partum Document (1973-1979), a lui Mary Kelly, care examineaza relatia artistei
cu fiul ei, in faza primard a copildriel. Lucrarea face apel, In parte, la teoriile lui
Lacan despre formarea psihologici la copii, in faza timpurie, incepind cu
autoidentificarea in raport cu ingrijitorul, in ,,faza oglindi”, si pand la initierea lui
in ,,ordinea simbolicd” (utilizarea limbajului, vorbit si sctis).3!

Post-Partum Document, care este alcituit din sase parti sau documentatii,
urmireste si analizeaza interactiunile mama-copil, la fel cum Feweile 5i munca
documenteaza activititile femeilor din intreprinderea industriald, punand aldturi
de artifacte din copilirie, diagrame lacaniene, transcrieri ale unor conversatii sau
comentarii analitice. in documentatia a doua, Exprimdri analizate si Momente de
discurs relational, Inregistrarile numerotate si datate urmaresc dezvoltarea vorbirii in
a saptesprezecea $i a optsprezecea lund a copilului. Un rand tipic se juxtapune
unei transcrieri a exprimdrii stangace a copilului, cu sensul literal adnotat de artista
si totodatd cu determinarea functiei simbolice. Orice reactie sentimentald, pe care
o astfel de exprimare o poate provoca, este interceptati. Intreruperea
potentialelor reactii emotionale ale privitorilor, prin discurs analitic, provoaca
imaginea traditionala a femeii, ca ingrijitor instinctiv, creand o analogie vizuald la
afirmatia: nu existd ,,sexwalitate preexistentd, nici feminitate esentiald... A privi la procesul
constructier lor, inseammnd a vedea posibilitatea deconstructiei formelor dominante, care reprezintd
diferentele si justifica subordonarea in cadrul ordinii sociale.””3?

Argumentele antiesentialiste formulate de Mulvey, Pollock si Kelly,
afirmd cd arta feministd trebuie si Intrerupd codurile vizuale dominante,
introducand distanta analitica intre privitori si placerile lor vizuale obignuite. Prin

refuzul de a oferi imagini vizuale plicute, Post-Partum Document sfideaza asteptarile

30 Articolul lui Laura Mulvey, V7sual Pleasure and Narrative Cinema, a fost scris la inceputul anilor *70,
dar a fost publicat pentru prima dati in revista Sereen, in 1975.

3Jacques Lacan, Eerits, tradus din francezd de Alan Sheridan, London: Routledge, 1989, pp.1-7.
Vezi si Adolfo Fernandez-Zoila, 1996, Freud si Psibanalizele, Humanitas, Bucuresti, pp. 338-9.

32 Mary Kelly, “No Essential Femininity: A Conversation Between Mary Kelly and Paul Smith”,
Parachute, vol. 37, no. 26, 1982, p. 35. (t.p.)
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traditionale din partea feminitdtii (si maternitatii), precum si agteptarile
traditionale din partea operei de artd. Nici mama, nici copilul nu apare pictural in
imagine. In schimb, lucrarea scoate in evidentd puterea reprezentirilor de a
influenta credintele si perceptiile oamenilor.

Sub impulsul conceptiilor si practicilor antiesentialiste, arta feministd se
axeazd, In anii ’80, pe analiza si deconstructia codurilor reprezentationale, care
produc diferenta sexuala. In 1984, are loc o expozitie intitulata Dzferentd, cu tema
reprezentate si sexualitate, care defineste aceastd abordare in contrast cu viziunea
presupus esentialistd asupra identitatii sexuale a miscdrii feministe primare. in
catalogul expozitiei, apare urmatoarea afirmatie sustinutd de Kate Linker,
scriitoare din NY:

Wl ultimii zece ani, un important efectiv de lucrn a explorat domeninl complex:
mdrginit de trei termeni: sexualitate, sens si limbaj. In literatura, arte viguale, criticd sau
analizd ideologicd, atentia s-a concentrat asupra sexualititii ca produs cultural, opunindn-se
unei perspective bazgate pe adevdrul natural sau biologic. Expozitia reprezintd acest domenin
in artele viznale... Teza continutd — generarea continud a diferentei sexnale — oferd
posibilitatea de schimbare, fiinded sugereazd cd aceastd diferentd nu trebuie sd atragd dupd sine

consecinta reproducerii, ci, mai degrabad, revizuirea categoritlor opozitive conventionafe.”>

Multe dintre lucririle expuse reprezentau, in mod deliberat, imagini alb-
negru de calitate scazutd, cu text, evitand astfel plicerea vizuald si evidentiind
paralelismul dintre reprezentatiile vizuale si cele verbale. Barbara Kruger, una
dintre artistele de referintd, care a participat la expozitie, si-a descris lucrarea
astfel: ,,0 serie de incercdri de a distruge anumite reprezentar?”’ 3*

Comporzitiile text-imagine ale lui Kruger preiau limbajul publicitar, pentru a
ilumina si, in acelasi timp, a submina impactul imaginii vizuale in sfera publicd. Una
dintre lucririle ei, You Thrive on Mistaken Identity (Tu beneficiezi de o identitate
gresitd, 1981), reda titlul in litere bolduite pe o fotografie alb-negru, cu imaginea
obscuri a unei femei, care pare vizutd prin sticldi ornamentatd. Imaginea
distorsionatd si cuvantul ,,gresitd” pus chiar peste ochii femeii, evocind figura unui
infractor, a carui identitate trebuie ascunsi, sugereazi cd fotografia si cuvintele mint.
Identitatea este, in consecinta, gresitd. Dar cui ii apartine greseala? Acel ,, Tu” poate
functiona ca acuzatie adusd sexismului masculin, provocandu-i pe barbatii care
beneficiaza de pe urma presupunerilor lor gresite despre femei si obiectizarea lor.
Dar ,,Tu” poate face referire si la subiectul feminin, care interiorizeaza stereotipuri

3 Kate Linker, “Foreword.” Difference — On Representation and Sexnality, New York: New Museum of
Contemporary Art, 1985, p. 5. (t.p.)
34 Barbara Kruger in Carol Squiers, “Diversionary (Syn)tactics”, _Artnews, vol. 86, no. 2, 1987, p. 79.

(tp,)
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sexuale. Arta lui Kruger pune in lumini relatia complexa dintre limbaj si identitate,
sugerand cd acestea se edifici reciproc. Au existat §i incercdri de subminare a
notiunii de identitate, ca posesiune intrinsecd a ecului, unii artisti sugerand ci
identificarea este un proces social care poate, cel putin partial, fi impus din exterior,
atat asupra trupului, cat si asupra psihicul individului.

1.4. Artd, putere si identitate personala

Chiar daci la inceputul miscirii feministe, numdrul participantelor
lesbiene era destul de ridicat, chestiunile legate de lesbianism nu au constituit o
temd centrald de discutie, decat pe la sfarsitul anilor ’70. Una dintre primele
Incercari de practicd si teorie artisticd adresatd lesbianismului a fost constituiti de
Colectivul Natalie Barney’, fondat de istoricul de artd Arlene Raven, In cadrul
centrului educational i artistic Woman’s Building din Los Angeles, In 1977, pentru
a descoperi, excplora i crea culturd, artd si sensibilitate lesbiand; a face vizibild contributia
lesbienelor la cultura umand si a crea un cadru in care aceastd activitate sd fie inteleasd.”>

Dupi ce Colectivul Natalie Barney a fost demobilizat, Terry Wolverton a
organizat un proiect de artd performata pe termen lung, in aceeasi locatie, intitulat
An Oral Herstory of Lesbianism® (O istorie orald a lesbianismului). Proiectul a
debutat cu o serie de discutii centrate pe trezirea constiintei si scrieri de jurnal,
culmindnd cu o actiune performati, in cadrul cireia au fost prezentate mai multe
viniete vizand vasta diversitate a experientei lesbiene, dar si dificultatile comune
cdrora trebuia si le facd fata femeile din aceastd categorie.®

in 1980 Woman’s Building sponzorizeazi o serie de expozitii, in colaborare
cu Gay and Lesbian Community Services Center (Centrul de servicii al comunitatii
lesbiene si gay), intitulata The Great American Lesbian Art Show (Marele spectacol
american de artd lesbiand), GALAS. Proiectul a avut o structurd tripartitd, care
includea o parte expozitionald in Los Angeles, prezentand zece artiste lesbiene
cunoscute, o retea la nivel national, care facilita organizarea de spectacole artistice
lesbiene pe tot teritoriul SUA si o arhivd cu imagini si inregistriri cate si
documenteze expozitia, actiunile performate, prezentarile de film, momentele

3 David Joselit, American Art Since 1945, London: Thames and Hudson, 2003, pp. 221-2.

36 Natalie Barney a fost o adepti a lesbianismului de origine americand, cate, pe la inceputul anilor
>20, expatriatd fiind, a deschis un faimos salon de arti si literaturd in Paris.

37 Manuscrisul Lesbian Art Project, 24 mai, 1978, citat in Michelle Moravec, “Building Women’s
Culture”, doctoral dissertation, University of California at Los Angeles, 1998, p. 132. (t.p.)

38 Herstory apare aici cu sensul de history (istorie), peste care se suprapune pronumele personal
feminin ber (a ei), dobandind astfel, in limba sursi, sensul de ,,istorie a ei”.

% Imaginile documentare de la An Oral Herstory of Lesbianism si a altor evenimente petrecute in
cadrul centrului Woman’s Building intre 1973 si 1991 sunt disponibile pe Woman’s Building Digital
Image Atchive la <http://www.womansbuilding.org/wb/>.
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poetice si alte evenimente din cadrul retelei GALAS. Actiunile acestui proiect
erau indreptate spre ajutorarea lesbienelor, in mod special a artistelor, in scopul
sondarii unei directii de conectare la o comunitate de creatie mai mare.

Artista Cheri Gaulke, participantd la proiectul O istorie orald a
lesbianismului, 151 descrie sentimentele contradictorii, pe care le-a simtit cand a
vizitat Woman’s Building in vara lui 1977. In acel moment, ea inci se considera
heterosexuald. Isi tiiase parul foarte scurt, explicind ci aceasta ficea parte din

genul de identitate radicald asumati:

S Lmi amintesc cd am intrat in cladirea centrului si am vazut toate acele femei cu... par foarte,
Jfoarte scurt, ca i cu ar fi fost rase in cap, asa ca mine... Si m-am inspdimdntat, pentru cd...
am recunoscut ceva inspaimantator, cd flirtasem cu ideea, dar nu am realizat acest lncru intr-

un mod congtient.””*

La acel moment, Gaulke incd nu se declarase lesbiani, dar luase decizia
de a participa la proiect. In consecintd, una din coparticipante, care nu era
incantati de a colabora cu o nelesbiana, ameninta cu boicotarea piesei. In cursul
desfasurdrii proiectului Insi ea decide ci este lesbiana si se declard ca atare,
aplanind conflictul din interiorul grupului, intrand Insd in conflict cu familia i
principiile religioase.

In This Is My Body (Acesta este trupul meu), un performance din 1982,
Gaulke face referire la legiturile complicate, care au atras-o de la vechea identitate
la cea noud, evocand astfel cuvintele prin care crestinii sunt invitati, in mod
traditional, si ia parte la comuniune. Intr-o fotografie din timpul performance-
ului, artista std in picioare in fata unei imaginii renascentiste, reprezentandu-i pe
Adam si Eva, corpul ei nud inlocuindu-l pe cel al Evei. Mimand gestul Evei din
picturi, ea intinde o mana s ia un mar din Pomul Cunostintei. Cu cealalti mana
insd, in loc sd 1i dea fructul lui Adam, musci ea din el.

In Shopping, o serie de picturi acrilice, Judith Lowry invoci motivele
feministe clasice — incluzand imagistica vaginald, profilul de zeitd si teme
domestice — si le imbind intr-o povestire de avertizare despre reprezentare si
putere. Avand tatil de origine amerindiand, Lowry reda in imagini povesti intime
de familie, plasate intr-un cadru mitic. Protagonistele din Shopping, imbricate ca
niste zeite maya precolumbiene, examineazi o piesd vestimentard oferitd spre
vanzare de o blondd zambitoare.

Putem recunoaste In vesmantul examinat critic de femeie, stralucitoarea
mantie a sfintei catolice mexicane, Fecioara din Guadalupe. Aceastd intalnire

dintre zeitatile precolumbiene si Maica Domnului ridici citeva probleme

40 Cheri Gaulke, Intervin cu Michelle Moravec, 6 august 1992, Woman’s Building Oral History Project.
(tp.)
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complexe legate de culturd, reprezentare si putere.*! Este oare Fecioara din
Guadalupe o zeitd indigena propriu-zisi sau un substitut european asimilat? Si
care este relatia dintre femei, spiritualitate §i sexualitate? Obiectul rochiei de un
rosu intens ocupa scena centrald si, chiar daci o reprezinti pe sfanta fecioara, prin
ciderea-i catifelatd, evoca cu subtilitate asocierile vaginale ale imagisticii feministe
de baza. Confruntati cu alegeri atit de importante, privitorii sunt incurajati,
urmand exemplul protagonistelor, si se gindeasci bine, nainte de a cumpira.
Diversele strategii cuprinse in practica si teoria artei feministe in ultimii
40 de ani, au avut un impact major asupra artei contemporane, prin extinderea
mediilor de proiectie, adancirea influentei umane si formularea problemelor cu
care se confruntd artistii si privitorii. Dincolo de demarcarea unei diviziuni
simpliste intre imaginea pozitivd a femeii, caracteristicd feminismului primar, si
criticile de reprezentare ale feminismului antiesentialist, sau intre angajamentul
fatd de actiunea colectivi, coalitionald si constienta diferentelor dintre femed,
multele fatete ale artei, teoriei §i activismului feminist, evidentiaza complexitatea

relatiilor dintre artd, putere si identitate personala.

2. ARTA GAY $I CONFLICTUL CULTURAL

2.1. Confluenta dintre politic si artistic

La cativa ani, dupd ce Andy Warhol isi terminase seria de picturi In uring,
acte sexuale gay si busturi de bérbati, a fost invitat de presedintele Reagan, sd ia
cina la Casa Albd.*?> Asta se intampla Inainte de declansarea conflictelor culturale,
care urmau si faca din astfel de teme nu doar tabu, ci, dupa cum sustine senatorul
Jesse Helms, chiar vehiculul puterii rendscute de a defini nu numai arta, ci insdsi
moralitatea.?

In decembrie 1981, Nancy Reagan, sotia presedintelui american, apare pe
coperta revistei Interview, a lui Warhol, care include si primul interviu garantat de
prima doamna, dupi ocuparea Casei Albe.* In acelasi numir apar imagini
deocheate cu Robert Mapplethorpe si fotografii homoerotice de George Platt

41 Theresa Harlan, Indigenous Visionaries: Native Women Artists in California, in Diana Burgess
Fuller si Daniela Salvioni, Art/Women/California: Parallels and Intersections, 1950-2000, Berkeley:
University of California Press, 2002, p. 196.

42 Bob Colacello, Holy Terror: Andy Warbo! Close Up, New York: Harper Perennial, 1991, p. 461.

B Vezi Culture Wars: Documents from the Recent Controversies in the Arts, ed. Richard Bolton, New Press,
1992.

4 Aceasta garantare a primului interviu, se pare ci a fost mijlociti de Doria Reagan, sotia lui Ron
Reagan Jr., care la acea vreme era noua asistentd a lui Bob Colacello, editorul revistei Inzerview.
Colacello sustine insd cd Nancy Reagan a acceptat rolul din Interview, deoarece consilierii de la Casa
Alba au considerat cd va fi benefic pentru imaginea ei, in polarizarea votantilor tineri.
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Lynes, Herbert List, chiar si una de Edward Steichen, reprezentand doi marinari
dezbricati la bust, unul examinandu-i celuilalt tatuajul, intr-o maniera intima.

Tot aici apare si un interviu ilustrat cu Prince; cantdretul apare intr-o
postura verticald de odaliscd, intinzandu-se in dug atat, cat si-i iasd parul pubian
din slipul prevazut cu un fel de lant ornamental, in timp ce un crucifix domina
peretele din spatele lui.

Un Prince aproape gol si un crucifix, Nancy Reagan si Robert
Mapplethorpe, cu totii in revista lui Andy Warhol* — cu sigurantd ca, la acel
moment, liniile de atac ale viitorului tizboi cultural inci n-au fost trasate.

Opt ani mai tarziu, pe 12 iunie 1989, Christina Orr-Cahall, director al
galeriei de artd Corcoran din Washington DC, anuleazi mult asteptata
retrospectivd a lui Mapplethorpe, Momentul perfect (The Perfect Moment), cu
citeva saptimani inainte de deschidere si la cateva luni de la moartea cauzatd de
SIDA a fotografului. La acest moment, politica conservatoare se declarase deja
inamicul artei ,,progresiste”, iar National Endowment for Arts, prescurtat NEA
(Fondul National pentru Arte), singura institutie federald de finantare a artelor in
SUA — ciuta si se salveze de la desfiintare. Aceastd situatie insi manipulati cu
dibdcie, ca o intruziune polarizanti a dreptei crestine si a senatului dominat de
republicani, a dus la o dezbatere ldrgitd asupra problemei finantarii unei arte cu
tematici sexuale i, in special, dacd astfel de institutii de finantare, cum este NEA,
intrd sau nu sub incidenta guvernului.

Pentru scurt timp, NEA este fortatd si adopte amendamentul Helms,
care impune restrictii de continut asupra tuturor actiunilor artistice finantate de
aceasta, reducind, in acelasi timp, drastic bugetul agentiei. Aceste restrictii de
continut declanseaza problema reprezentirii sexualitatii si, In special, a
homosexualitatii, consideratd esentialmente obscena. In timp ce parlamentul
reuseste sd tempereze, intr-un final, virulenta amendamentului lui Helms, pe la
sfarsitul anilor ’80, se lanseaza in SUA o noud erd a unei productii si prezentiri de
artd politizate.

Astfel, termenul avangarda, in virtutea provenientei si semnificatiei lui, a
servit la scoaterea in evidentd a idealului modernist, propriu artistilor celor mai
inovatori, care au pitruns in cultura dominanti, pentru a schimba modul de a
ptivi si a gandi. La sfarsitul anilor 80 si inceputul anilor 90, avangarda din SUA
se intoarce la ridicinile ei etimologice, ca factor de importantd, in contestarea
culturald, devenitd problema principala a nebuloasei din jurul administratiei
Reagan si Bush Sr.

Dupid cum prezintd exemplul editiei Inferview din 1981, la inceputul
regimului Reagan, arta si politicul nu se intersectau decat rareori. Asta nu

45 Interview, vol. 11, no. 12, December 1981.



IULIU BALAU 141

inseamnd cd nu exista artd politicd — chiar dimpotriva, practicile artelor vizuale,
care au dominat in lumea artei din SUA, in anii 80, au fost in mare parte
indreptate impotriva lui Reagan si a ideologiilor dreptului politic reprezentat si
pus In practici de administratia sa. Se poate spune ci, la acea vreme, lumea
politicd conservatoare nu a vizut prea multd influentd in manipularea artei sau a
circuitelor sale expozitionale, astfel cd a ignorat-o.

Modul, in care politica §i arta au ajuns de la o cooperare precauti la o
despirtire dramaticd, este marcat de anumite evenimente coincidente pe plan
artistic, cdrora li se asociaza si alti factori de presiune veniti din afara, dar nu fara

legatura.

2.2. Activism homoerotic, SIDA si fonduri publice

In perioada ciderii regimului comunist, in Europa centrald si de est,
preocuparea acutd a politicii interne americane, sub impulsul republican, o
constituia conflictul cultural, pe fondul demersurilor homosexuale centrate
artistic, dar si a unei spirale a mortii cauzate de SIDA, in rindul homosexualilor.
Aceastd situatie a dus la dezbateri aprinse asupra fondurilor publice alocate

actiunilor artistice.

»Din mijlocul lui august i pand la inceputul lui octombrie 1990 — perioadd in care
dezbaterile asupra sponsorizdrii gnvernamentale a artelor eran la varf — sumele aprobate de
presedintele Bush Sr. au scazut cu paisprezece procente.”*

Din punct de vedere mediatic, taierea fondurilor pentru artd s-a dovedit o
strategie paguboasi, indiferent de scopul urmirit. In realitate, nu arta in sine era
vizati de atripa conservatoare a partidului republican, ci ceea ce arta a ajuns si
reprezinte sau sa sustind. Razboiul cultural constituia, In mare parte, o reactie
directd la aparitia unui nou jucdtor pe scena politica, unul care reprezenta
intruparea raului*’ — o noua comunitate homosexuald militanta.

Deputatul republican, William Dannmeyer, ideolog al factiunii de
dreapta, publicd, in 1989, o carte intitulata Intuneric in tard: Homosexuali in America,
care contine $i urmatoare afirmatie: In acest moment suntem o natiune divizati. O astfel
de diviziune nu a mai existat in America de la razboinl civil incoace.” Pentru autor, aceastd
diviziune s-a produs intre cetdtenii morali, cu simt civic, care respectd valorile
traditionale, si homosexualii, care ameninta din ce in ce mai mult valorile familie,

atentand la ridsturnarea moralei crestine. lar, pentru a relua legitura cu trecutul

46 Stephen Dubin, Arresting Images, New York: Routledge, 1992, p. 16. (t.p.)
47 Daniel Patrick Moynihan, End of the Marxist Epoch, in The New Leader, vol. 72, 1989, pp. 9-11.
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normativ si pentru a instaura un simt al ordinei si decentei in societate, acest gen
de practici trebuie restrictionate.*

Perceptia largd a libertidtii artistice, in contextul schimbarilor din estul
comunist, avea in vedere reversul cenzurii de orice fel i al restrictiilor de orice
facturd. Un articol din New York Times spunea ci,

Xistd 0 deosebitd ironte in incercarea de a imprima americanilor o atitudine represivd fatd
LExistd o deosebit, de I titud, 7
de artd, tocmai acum, cand sdarbdtorim eliberarea Enropei de est de sub comunism — o eliberare
marcatd de libertate pentru literatnrd §i arta.”®

Pe 23 iunie 1989, senatorul Jesse Helms reclamd, de la tribuna senatului
american, implicarea Servicinlui  National de Postd in sustinerea miscarii
homosexuale, prin emiterea unui timbru care conferd onoare adeptilor acestei
comunitati. Era vorba de comemorarea a 20 de ani, de la revoltele din Stonewell,
care au lansat miscarea modernd de emancipare a homosexualilor. Aceastd
interventie a senatorului a fost consideratd o declaratie de rizboi impotriva
comunititii LGBT (lesbian/gay/bisexual/transsexual).5

Astfel, de la inceputul anilor ’90, ,rizboi cultural” a ajuns un fel de
prescurtare pentru descrierea anumitor constelatii de forte: agenda politicd a
dreptei crestine, aripa republicand mai moderata, NEA, avangarda culturala,
miscarea pentru drepturile homosexualilor si activismul SIDA — care au dus la o
politizare a artelor vizuale. De remarcat, In aceastd combinatie volatild, este
noutatea ei. Forta politica §i discursiva a acestui conflict cultural este de o asa
naturd, incit pare aproape imposibil de imaginat cd, in 1984, cu doar cinci ani
inainte de eruptia controversei, actiunea lui Robert Mapplethorpe a fost finantata
din fonduri NEA, in regimul Reagan.’!

Chiar dacd pe moment, perspectiva finantirii actiunilor artistice gay din
bani publici nu mai pirea realizabild, acest aspect avea sd se schimbe odatd cu
venirea la putere a lui Bill Clinton si a partidului democrat.

De fapt, chiar in anii *70 si inceputul anilor ’80, sponsotizarea unei

expozitii cu tenta homoerotici nu era ceva neobisnuit. In 1978, chiar

4 William Dannemeyer, Shadow in the Land: Homosexuality in America, San Francisco: St. Ignatius
Press, 1989, pp. 221, 227.

49 Anthony Lewis, 1990, “Abroad at Home: Fight the Philistines”, in New Yorg Times, A 31. (t.p.)

50 Extinderea de la identitatea homosexuali/lesbiani la identitatea articulatd separat a bisexualilor si
transsexualilor s-a produs tocmai In aceastd perioadd, la sfarsitul anilor ‘80, pentru a face front
comun in fata opresiunii fortelor heteronormative, ea constituindu-se intr-un manifest.

51 Conform unei h'steAcu artistii finantati de NEA, Robert Mapplethorpe a primit 15,000 USD, grant
individual, in 1984. In mod curios, la momentul atacului asupra expozitiei Mapplethorpe de la
Galeria Corcoran, acest fapt nu a fost mentionat. Aceastid alocatie financiari este mentionata si in
publicatia NEA, Legacy of Leadership, din 2000, o brosuri editatd cu ocazia celei de-a 35-a aniversdri a
institutiei, pentru a celebra activititile si proiectele sustinute.
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Mapplethorpe a fost ,,salvat” de o galerie a agentiei NEA, din San Francisco, de
pe Langdon Street, care a fost dispusi sa-i expund fotografiile sado-maso-
homoerotice, pe care o altd galerie din San Francisco, comerciald de aceastd data,
a refuzat si le prezinte publicului. Cativa ani mai tarziu, Mapplethorpe evoca
oarecum ironic:

,»Curatorul de la Berkeley s-a ardtat interesat de fotografiile mele cu tematicd sexuald §i m-a
ajutat sd gasesc unul din spatiile libere, Langdon Street (sic), care ¢ sustinut de National
Endowment of the Arts, ei nu an restrictii.”’>

Faza activa a conflictului cultural debuteazi In aprilie 1989, cand Donald
Wildmon, fondator si director al Awmerican Family Association (Asociatia Americana
a Pamiliei), a pus in circulatie, dupd cum pretinde el, un milion de copii dupa
scrisoarea de denuntare a fotografiei lui Andres Serrano, Piss Christ, din 1987, ca
bigotism anticrestin. Acest punct de vedere era impartasit si de altii, printre care
senatorul de New York, Alfonse D’Amato, care, in semn de protest, rupe in senat
un catalog in care apare Piss Christ. Senatorul Helms preia aceasti problema si
transforma Piss Christ intr-un exemplar vizual, care face apel la teama post-SIDA
fatd de lichidele corpului si orificiile aferente evacudrii lor. Prin aceastd
interpretare, Piss Christ devine punctul nevralgic al evenimentelor ultetioare,
printre care $i anularea expozitiei retrospective a lui Mapplethorpe, intitulata,
acum ironic, Momentul perfect. Dupa deschiderea controversatei expozitii
Mapplethorpe, in Boston, apate si asocierea mediaticd dintre imaginile expuse si
SIDA, prin impactul si influenta asupra publicului spectator.>3

Aceasta serie de evenimente a avut ca rezultat crearea legaturii dintre artd —
homosexualitate si SIDA. Homosexualitatea a ajuns, prin prisma perspectivei de
infestare a publicului larg, o problemi de sinitate publicd, astfel ci orice demersuti
in incercarea de a o sustine, artistic sau publicitar, au fost supuse restrictionarii, mai
ales cele indreptate asupra influentirii copiilor sau adolescentilor.>*

Chiar In ziua deschiderii expozitiei Mapplethorpe, in Cincinnati, a fost
intentat proces muzeului si directorului acestuia, sub acuzatia de pornografie si
pornografie infantila, in conditiile in care expozitia prezenta §i imagini
controversate cu copii surprinsi in anumite posturi emandnd sexualitate.53 In acest
contflict, au intrat si artisti non-gay — cum este Karen Finley sau Andres Serrano —
In timp ce consecintele legislative ale noilor restrictii asupra artei au adus in

52 Richard Meyer, Outlaw Representation: Censorship and Homosexuality in American Art, New York:
Oxford University Press, 2002, p. 200. (t.p.)

53 Fox Butterfield, 1990, “In Furor Over Photos, an Echo of the City’s Past” in New York Times, A8.
54 Rick Pearson and Paul Wagner, 1990, “Senate Votes to Ban AIDS Posters From CTA”, in Chicago
Tribune, C1.

%5 Vezi Richard Meyer, “The Jesse Helms Theory of Art”, in October, no. 104, 2003, pp. 131-4.



144 DESACRALIZAREA RTEI $I SECULARIZAREA CULTURII MORALE

obiectiv problema homosexualitatii. Suprapunerea miscirii de avangardi cu
homosexualitatea constituie unul dintre cele mai pregnante aspecte ale conflictului
cultural de la sfarsitul anilor *80, care a generat atacuri homofobe asupra artei.>¢

Problema finantdrii unor astfel de actiuni din bani publici este privitd
acum prin prisma contribuabilului, care plateste o multime de taxe, ,pentrn a
finanta pornografia homosexuald a lui Robert Mapplethorpe, care a murit de SIDA,
petrecandu-si ultimii ani ai vietii promovand homosexualitatea.””>’

Factorii politici conservatori subliniau cu insistentd echivalenta dintre
artd, homosexualitate si SIDA, reanimand in discurs cadavrul lui Mapplethorpe,
pentru a fi purtatorul acestui mesaj. Datoritad rolului avut de acesta in zona
dezbaterilor politice privind relatia dintre artd, homosexualitate si SIDA, s-a pus
mai tarziu Intrebarea, daci nu ar trebui s fie considerat artist politic.>

Dezbaterile din senat asupra fondurilor NEA au ajutat la conturarea
derapajului conceptual dintre artd, homosexualitate si SIDA, termeni contagiosi
unul pentru altul, prin promiscuitatea discursivd neavizata.

2.3. Vocea auctoriald si impactul cultural-politic

Inci de la inceputul carierei sale artistice, Mapplethorpe a cdutat, In mod
deliberat, si-si prezinte propria sexualitate, si pund pe piedestal imagini, care
refuzd lizibilitatea in afara contextului unei subculturi homosexuale masculine
explicite.

Prin excluderea altor matrici interpretative, arta lui Mapplethorpe venea
oarecum in contradictie cu aborddrile artistice de facturd, din acea vreme, cu un
caracter multivalent, care si le permiti extinderea semnificatiei dincolo de
legiturile culturii gay, care le-a originat.

Andy Warhol, de exemplu, i-a invitat, in 1977, pe barbatii gay din celebrul
club de noapte Studio 54, s urineze pe panzele lui din seria de ,,picturi oxidate”, dar,
in ciuda imaginilor rezultate intr-un comentariu sardonic adresat mitului proteic al
lui Jackson Pollock, se poate spune ca aceste uropicturi contin, pe suprafata lor
abstractd, cateva urme ale realititii brute care a dus la producerea lor.

Eleganta de desen animat a marcii lui Keith Haring, desi usor lizibila, este
aproape in totalitate antinarativi. Un elev constiincios al demersului gay
postmodernist, Haring a cdutat, In mod deliberat, sd-si ascundd vocea auctoriala,
chiar dacd homoerotismul lui imagistic era inconfundabil.

5 Lynda Hart, “Karen Finley’s Dirty Work: Censorship, Homophobia and the NEA”, in Genders,
no. 14, 1992, pp. 1-15.

57 Jesse Helms, 1989, Congressional Record, vol. 135, no. 127. (t.p.)

58 Richard Woodward, “Battleground Art: Revisiting the Culture Wars in Cincinnati”, in New York
Times, 5 september, 2004.
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El amintea ci, la Inceputul anilor ’80, pe cind ficea o serie de desene
deocheate la metrou, oamenii il intrebau mereu, ce inseamnd acele imagini. In
incercarea de a evita raspunsul, dar fird a parea nepoliticos, Haring a niscocit
strategia iInmandrii unei insigne cu imaginea unui bebelus strilucitor, cate reprezenta
marca lui, fird a scoate insd vreo vorbi legatd de semnificatia imaginilor.>

Se poate astfel afirma, ci arta homoerotica a lui Mapplethorpe si a artistilor
de dupi el, care au fost prinsi in razboiul cultural, era de un gen profund diferit fata
de arta gay a lui Warhol, Haring, Robert Indiana (cel putin cea de la inceput) sau
inaintasii lor spirituali, Robert Rauschenberg, Cy Twombly si Jasper Johns. In mare
parte postmodernistd, aceastd generatie produce o artd desprinsa de identitatea
auctoriald a artistilor, Inclinatd spre spectator ca unic depozitar al semnificatiei ei.

Se poate ci stilul laconic, sters, devenit celebru al Iui Warhol, este, in
parte, un mijloc de a trece misterios §i neobservat, impiedicand astfel medierea
lucrarilor lui prin prisma imaginii si a obsesiilor lui personale. Inci de la prima lui
intalnire cu potentiali colectionari, artistul pune o muzica rock zgomotoasa si 1si
acoperd fata cu o mascd, oferindu-le apoi misti si colectionarilor; perturbarea
procesului comunicational normativ apare ca un principiu de bazd, pentru
Warhol. El se compari cu o oglinda, vizualizandu-si persoana auctoriald ca pe o
simpla reflectie a imaginatiei spectatorului.®”

In acelasi ton, Jasper Johns spunea:

Am cantat sa-mi degvolt gindirea, in asa fel, incit lucrdrile, pe care le-am ficut, sd nu fie
confundate cu mine — sentimentele mele sd nu fie confundate cu ceea ce produc. Nu am vrut ca

opera mea sd repreginte imaginea sentimentelor mele.” %!

Intr-o manierd intrepitrunsa de tehnici de camuflare, strategiile acestor
artisti gay, refuza sa exprime $i sa numeasci o voce auctoriald, cu atat mai putin sa
plaseze acea voce intr-un anumit context socio-istoric — chiar dacd uneori, cum s-
a Intamplat In cazul lui Warhol, existau si reprezentdri explicite de homoerotism.62

Prin contrast, noua artd gay nu numai ca se straduie sd contopeascd vocea
auctoriald cu elementele autobiografice, ci chiar mai mult, incorporeazi aceastd
voce, procedand la asediul unui cadru demografic socio-cultural explicit.

Apeland la preluarea strategiilor miscarii feministe din anii 70, acesti
artisti gay de sex masculin nu mai adoptd modelul postmodernist deschis de

constructie a sensului. Ei isi construiesc mesajul intr-o forma clari, astfel ca

5 John Gruen, Keith Haring: The Authorized Biography, New York: Prentice Hall, 1991, pp. 72-3.

60 Andy Warhol, On the closeting of Rauschenberg, in Jonathan Katz, 1992, Andy Warhol, New York:
Rizzoli, 1975, p. 7.

o1 Jasper Johns in Vivian Raynor, Artnews, no. 72, 1973, pp. 20-2. (t.p.)

02 Jennifer Doyle, Jonathan Flatley & José Mufioz, “Introduction”, in Pop Out: Queer Warbol.
Durham, NC: Duke University Press, 1996, pp. 1-19.
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fiecare termen al ecuatiei de semnificare auctoriald este explicit si bine stabilit.
Pentru ei, acest lucru constituie o autoidentificare performativa, in si prin arta lor.

Mapplethorpe, de exemplu, ne informeazi, ca bérbatii de culoare, din
fotografiile lui, sunt fostii lui amanti, si c¢d nu a fotografiat decat acele scene sado-
maso, la care a participat §i el — ficand, prin aceasta, o declaratie de afiliere, un
discurs pe masura unui homosexual adevarat.® Prin localizarea artistului intr-un
cadru specific de manifestare §i expresie, acest tip de artd constituie si o declaratie
legata de identitatea lui §i de plasarea acelei identitati in lumea artei §i dincolo de
aceastd lume.

De la inceputul carierei lui artistice, Mapplethorpe a cdutat si redea,
uneori literalmente, aspecte ale culturii gay, pe care oamenii obisnuiti se striduiau
sa nu le observe. Primele lui imagini pornografice gay (sdrut intre persoane de
acelasi sex sau organe genitale masculine), absente in totalitate ca temi din
peisajul artistic al acelei vremi, au contribuit la construirea unei perspective
identitare politice gay, care nu mai necesita producerea unor semnificatii centrate
pe audienta.

In locul otientirilor avangardiste gay, de dupi razboi, care ciutau si steargi
distinctia dintre artist i spectator — cum au fost, de exemplu, Picturile Albe ale lui
Rauschenberg, de la inceputul anilor *50 — lucririle lui Mapplethotpe reclami un
hiatus intre acestia. El cautd si impuna imaginea indezirabila privirii spectatorului,
reanimand astfel vechea schisma a avangardei, dintre artist si public. Intelegind prin
aceasta mesajul, cd noua artd gay, care constituia obiectul dispretului senatorial, era,
de fapt politici, ea urmirind, in realitate, 0 mizd mai mare decit ofensarea
publicului sau fortarea unor limite socio-culturale. Cat de eficientd a fost aceasta
initiativd, se poate constata din analiza evenimentelor ulterioare.

In urma amendamentului lui Helms, multe galerii si muzee au fost
dispuse si-si deschidd portile pentru artisti-activisti gay, fapt destul de rar inainte.
In 1992, pentru Zina Internationald SIDA/ Zi Liberd de Artd, muzeul De Young, din
San Francisco, l-a invitat pe artistul gay local, Rudy Lemcke, sd pund in scend o
»actiune mortala”, in holul neoclasic al muzeului, finalizatdi prin conturarea
criminalisticd a cadavrelor inregistrate pe pardoseala.

Coalizarea migcirilor gay si a celorlalte grupdri identitare a dus la
declansarea unei ofensive impotriva ,,opresorilor”, discursul militant mergand
pana la afirmatia, cd miza este salvarea propriilor vieti.o*

0 Vezi interviul cu Mapplethorpe, din 1988, in filmul documentar Robert Mapplethorpe, London,
Arena Films.

o in catalogul contestatei expozitii din 1989, AIDS: The Artists Response (SIDA: Reactia artigtilor),
apare cu majuscule urmatorul text: ,,Cu 47.524 de morti, arta nu este suficientd. Cultura noastrd acordd
artistilor permisiunea de a spune opresiunii pe nume, permisiune refuzatd celor oprimati. Dincolo de paginile acestui
catalog, permisinnea este confiscatd de multe comunitati, pentru a-si salva viafa.” (t.p.)
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Intr-un contradiscurs clasic, ca reactie la afirmatiile conform cirora arta era
pusd in ecuatie cu homosexualitatea, iar homosexualitatea cu SIDA, lumea artei
devine solidard cu demersul gay si i se aldturd in conflictul contra inamicului comun.

Astfel, nu ar fi deloc surprinzator, sa constatim ca aceastd tendinti de
promovare a homosexualititii prin artd, care forteaza multe limite socio-culturale,
constituindu-se intr-o problemd etico-juridicd, este mai tarziu sustinutd si
promovati de factori politici, cu prelugire in agentiile guvernamentale.
Presedintele NEA numit de administratia Clinton, in 1994, Jane Alexander,
declard intr-un interviu, cd intentioneazd si foloseasca agentia pentru ,,a-7
Jamiliariza pe oament, incetul cu incetul, cu temele homosexuale, in toatd tara” Fa
motiveaza aceastd introducere treptatd a temelor homosexuale, afirmand c4, ,,dacd
incepi cu o prezentare foarte explicitd, oamenii se sperie. Ii introduci ugor pe homosexcuali, iar
apoi 1 preginti lumii, prin artd.”%> Se pare cd precedentele create, au contribuit si la
conceperea unor strategii colaterale de promovare a imaginii §i practicii gay.
Oricum, acest conflict ramane deschis, mai ales ca, la alegerile prezidentiale din
2008, in SUA, dezbaterile au inclus si problema cisitoriilor intre persoane de
acelagi sex. Semnalele exprimate declarativ, in urma alegerilor, au fost ci
societatea largd Incd nu este pregatiti pentru integrarea unui astfel de demers,
insd, din punct de vedere politic, nu pare decit o chestiune de timp.

3. ACTIUNE JURIDICA SI RESPONSABILITATE MORALA

3.1. Arta, blasfemie sau aviditate mediatica

Daci initial filozofii cdutau sia inteleagdi §i si normeze practicile
considerate morale $i modelele de conduita relationald, astdzi apare un clivaj
pronuntat intre morala publicd si norma juridica. In spiritul autonomiei artistice si
al libertdtii de exprimare, opera de artd a ajuns nu doar si contravind bunei
cuviinge general intelese, ci chiar si ofenseze moral pani la conflict. In aceasti
sectiune, vom prezenta actiuni sau demersuri artistice considerate ofensatoare sau
chiar blasfematorii, generatoare de conflict, care ridici probleme de naturd etici,
punind in discutie autonomia artistici, pe de-o parte, iar, pe de altd parte,
responsabilitatea care decurge sau ar trebui sa decurga din aceastd autonomie.

Lucrarea lui Andre Serano, Piss Christ (Hristos cufundat in urind), care, In
1989, provoacd un imens scandal cultural-politic in senatul american, soldat cu
anularea expozitiei Mapplethorpe de la galeria Corcoran, din Washington (subiect

discutat in sectiunea anterioari), este expusa, pe 12 octombrie 1997, in cadrul unei

5 Chris Bull, See Jane run the NEA, in The Adpocate, 22 feb. 1994, p. 38. (t.p.)



148 DESACRALIZAREA RTEI $I SECULARIZAREA CULTURII MORALE

expozitii personale, la Galeria Nationald din Melbourne, Victoria, Australia.
Expozitia este inchisd, dupd ce doi tineri atacd lucrarea cu un ciocan, ofensati
fiind de imaginea care infitiseazd un crucifix cufundat in urina artistului. Cei doi
sunt acuzati de distrugere §i patrundere prin efractie. Inainte de acest atac, mai
avusese loc o tentativd de eliminare a acestei lucrari, din partea unui birbat, care,
la randul lui a fost acuzat si condamnat la o luni de Inchisoate cu suspendare.

Dupi inchiderea expozitiei lui Serrano, datoratd atacurilor celor ofensati,
lumea artistica din Australia pune in discutie libertatea de exprimare, iar dupa trei
zile de la inchidere, judecitorul Harper de la Curtea Suprema a statului Victoria
decide continuarea expozitiei, refuzand plangerea de ofensd publici de facturd
blasfematorie depusa de Biserica Catolicid, pentru suspendarea expozitiei.
Deoarece, In Australia, libertatea de expresie artistici nu este ingraditd decat de
legea calomniei §i cea a obscenitatii, demersurile blasfematorii nu sunt
sanctionabile, decat in mdsura In care contravin acestor legi. Cei ofensati de
lucrarea lui Serrano au fost sfatuiti sa dea dovada de discretie si si ramana acasa. o

in Polonia, unde exista o lege a blasfemiei, o artistd, care expune, in 2003,
o imagine cu penisul unui birbat atasat de o cruce, este condamnati. Conform
cotidianului Gageta Wyboreza, condamnarea artistei Dorota Nieznalska, in Gdansk,
a fost prima actiune de acest fel in Polonia. ,,Crucea este sintbolul suferintei, deoarece pe
ea a murit Hristos. Nu este nici 0 indoiald, cd aceastd cruce a fost profanatd,”’ il citeaza
ziarul pe judecdtorul Tomasz Zielinski. Artista este condamnatd la sase luni de
muncd in folosul comunititii §i interdictie de a parasi tara, considerand ca
notorietatea obtinutd in urma acestui proces va creste interesul pentru ea, in
cercurile artistice internationale. Artista se declard socati de o sentintd atit de
severd, reclaménd caracterul partinitor al instantei, pe fondul lipsei de competentd
in domeniul artelor, judecitorul admitind ci nu este expert in artd.o’

Artistul austriac, Gerhard Haderer, este acuzat de blasfemie si
condamnat in contumacie la sase luni de inchisoare de un tribunal din Atena,
Grecia, pentru atitudinea defdimadtoare antireligioasd prezenta in cel putin una
din lucrarile sale. Cartea lui, V7ata lui Isus, a fost intentionatd ca o operd de satira
religioasd, in care un lisus jucdus apate ca prieten de pahar al lui Jimmy
Hendrix, ficand surf in pielea goald sub influenta narcoticelor. La momentul in
care a fost citat de justitia elend, artistul nici nu stia cd lucrarea sa a apdrut si in
Grecia. Cartea lui Haderer este prima lucrare de acest fel interzisd in Grecia, In
ultimii 20 de ani, iar el este primul artist care cade victimd a sistemului de

urmdrire european, introdus in 2002.68

06 Kate Gilchrist, God does not live in 1Victoria, Art Monthly, December, 1997.
7 Reuters, Link: Dorota Niegnalska: Pierwsgy Proces Artysty w Polsce, 23 Jul 2003.
08 Krysia Diver, The Guardian, Stuttgart, March 23, 2005.
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Renée Cox, o artistd afro-americana expune, in 2001, la Muzeul de Arta
din Brooklin, New York, o imagine color compusi din cinci fotografii. Lucrarea,
numitd Yo Mama’s Last Supper, este o parodie a Cinez lui Da Vinci, in cate artista
pozeaza nud, in rolul lui lisus, Intr-o posturi rugativa.

Considerati ofensatoare, din punct de vedere moral, lucrarea a fost
criticatd inclusiv de primarul de atunci al oragului, Rudolph Juliani, mai ales ci
expozitia era sustinuti din fonduri publice. Referitor la acest aspect, Juliani
declard, cd ceea ce este finantat cu bani publici nu trebuie si aduci ofensa
publicului. Artista, pe de altd parte, recurge la invocarea primului amendament,
care garanteaza oricirui cetatean dreptul la liberd exprimare, spunind ci ea
trebuie si creeze opere din propria ei experientd, care si provoace gandirea.

In 1999, acelasi Rudolph Juliani, in calitate de primar al New York-ului,
incearcd sd inchidd Muzeul din Brooklin, care gizduia, de aceasti datd, o
expozitie numitd Seusation. Exporzitia includea si o picturd a fecioarei Maria
decoratid cu balega de elefant, pictatd de Chris Ofili, un artist catolic de origine
nigeriana. Dupd o serie de procese si controverse juridice, comitetul de cenzori
al orasului New York, care a decis sistarea finantirii muzeului si inchiderea
expozitiei, a fost acuzat de violarea primului amendament, incdlcarea dreptului
muzeului la libera exprimare, luand in considerare aici §i prevederile separatiei
Bisericii de stat.%?

Un afis publicitar infatisind femei imitandu-l pe lisus §i pe apostoli, dupa
cum apar in Cina lui Da Vinci, a fost interzis in Milano, unde a fost expus pentru
a parodia acest important eveniment crestin. Un tribunal din Paris a obligat casa
de modid Marithé & Francois Girbaud, In urma unui proces, si dea jos posterul,
ca fiind ofensator pentru Biserica Catolici. Imaginea prezintd femei in tinutd
casual relativ elegantd, iar in dreapta celei care joacd rolul lui Hristos, o femeie
imbratiseaza un barbat la bustul gol.”

Intr-o aparitie si mai recentd, imaginea lui lisus apare alituri de anumite
modele feminine dezbricate, in contextul revistei Playboy Portugalia, no. 16, iulie
2010. Desi se neaga orice implicatie, din partea companiei centrale, Playboy
Enterprises’!, revista este publicatd, In prima fazi, iar mai apoi, sub presiunea
publicului si/sau la cererea companiei centrale, este retrasd de pe piatd.

Aceastd editie a revistei s-a dorit a fi un omagiu adus de editorul
portughez scriitorului Jose Saramago, singurul laureat al Premiului Nobel pentru

© Barbara Raab, Catholic 1eague president calls controversial Christ photo "morally objectionable’, special to
freedomforum.org., 02.21.01.

0 Reuters, 'Last Supper' fashion poster banned in Paris, March 12, 2005.

" Theresa Hennessey, citatd de Sara Nelson, DailyMail, 9 iulie, 2010: ,,Nw am vazut si nu am aprobat
coperta pentru Playboy Portugalia, editia din iulie. Este o incdlcare socantd a standardelor noastre si nu am fi permis
aparitia e, dacd am fi vazut-o inainte de publicare”. (t.p.)
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literatura din aceastd tard, care murise cu o luna inainte. Recunoscut ateu, acesta a
sctis O evangelbo segundo Jesus Cristo (O Evanghelie dupd lisus Hristos), condamnata
de Biserica Catolicd, pentru imaginea desacralizatd a lui Hristos prezentatd si
pentru caracterul sau antireligios.

Coperta revistei infatiseaza un lisus luminos, cu parul lung urmarind
doui modele intr-o sceni lesbiand. In interiorul revistei, Tisus apare in compania
unei prostituate aflate in timpul serviciului.

Dacia Playboy Eterprises a stiut sau nu despre forma de aparitie a acestui
numdr, este mai putin important, in contextul unei crize generale care ,,justifica”,
in ultima instanta, orice strategie de marketing; cu atat mai mult una cu precedent,
care se pare ci functioneazi inca foarte bine, atunci cand vrei si-ti semnalezi
prezenta pe piatd si sa beneficiezi de mediatizare gratuitd. Factorul de importanta
il constituie Insd inexistenta dreptului de a nu fi ofensat public, In conditiile in
care fiecare minoritate isi revedica drepturi speciale de tratament, fatd de
cetdteanul obignuit.

3.2. Autonomie, responsabilitate, public

Autonomia artisticd, revendicatd o datd cu cea a celotlalte domenii, in
contextul sloganului iluminist, Liberté, este asociatd, In modernitate, incd din
secolul al XIX-lea, cu imunitatea esteticd, reflectatd de caracterul impunitagii
morale si al libertdtii de creatie.”> O directic dominanti a artei moderne a urmdrit,
in mod sistematic, autonomia artistica, in pofida judecatilor publicului, astfel ca
derapajul moral si discrepanta dintre oferta artistica si agteptarile sau capacitatea
de asimilare a audientei, a dus inevitabil la stiri conflictuale. Transgresiunea
sistematicd a limitelor dintre artd si non-artd, bine si rdu, legal si ilegal, pe fondul
avangardist al reconfiguririi preceptelor artistice, a devenit, in modernitate, o
tendintd sustinuta, de cele mai multe ori, de institutia de artd. Arta contemporand
cuprinde, In repertoriul ei, o multitudine de exemple, cum sunt si cele prezentate
in sectiunile anterioare (actiuni de ofensi religioasd sau chiar blasfematorii,
expuneri publice a unor materiale sado-maso-pornoerotice cu tenta identitara,

atentate la demnitatea umana’, viata privatd’, proprietate™ etc.), care provoaci,

72 Yves Michaud, La crise de 'art contemporain. Utopie, démocratie et comédie, Paris, PUF, 1997, p. 1206, in
Dan-Eugen Ratiu, Lumea artei: imunitate sau responsabilitate?, JSRI, Nr. 4, p. 14, 2003.

73 Actiunea performati a grupului artistic Wiener Aktionismus, Kunst und Revolution, din 5 iunie 1968
este indreptatd in directia desfiintdrii tabuurilor legate de integritatea si demnitatea fiintei umane.
Vezi capitolul IV al acestei lucriri, sectiunea Modificiri corporale.

74 Artista Sophie Calle, in I.’Hdrel, publicd fotografii cu camere de hotel ocupate, in care pitrunde
jucand rolul unei cameriste, iar, in Suite vénintienne, 1982, aceasta publicd imagini ale unui necunoscut,
pe care-l urmdreste in secret timp de mai multe zile. Preluat din Dan-Eugen Ratiu, op. iz, p. 14.
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in acelasi timp, conceptele etice si juridice legate de fiinta umanid si morala
publica. Dupa cum observa si unii autori, ideea de exceptie estetica apare astdzi ca
pretentie la un statut special in fata legii, pentru artist, ca erou cultural.’® Chiar
dacd ideea existd si este foarte prezentd, datoritd factorului mediatic, trebuie si
admitem insd cd nu constituie o tendintd generald. Avem insd uneori de-a face cu
actiuni care incalcd limitele, frizand teribilismul artistic, care, dincolo de aspectele
juridice, ridicd din nou si din nou problema definirii si semnificarii artei.

Aceste demersuri, ca rezultate ale strategiei subversive promovate de unii
artisti contemporani, insotite de revendicarile lor de imunitate — in sensul cel mai
literal al termenului’” — ridicd probleme legate de limitele etice in abordarea artistici
(daci acestea mai existd), de responsabilitatea socio-juridicd a artistului (dacd aceasta
este reglementatd), si, nu in ultimul rand, de cenzura, sub orice forma ar fi ea.

Odati cu eliberarea de vechile ei angajamente, respectiv biserica §i palatul,
arta a cautat din ce in ce mai mult si-si formuleze propriile sale reguli. Pe la sfarsitul
secolului al XIX-lea, odatd cu aparitia simbolismului, procesul de autonomizare
intrd intr-o fazd autotelicd, in cadrul cireia arta urmdreste o problematicd formala,
ca scop in sine, iar prin aceasta isi pierde legatura si relevanta sociald. Romantismul
secondeazi procesul de autonomizare a artei, prin pretentia la suveranitate, artistul
fiind cel care decide statutul de operd de arti al lucririlor sale. Aceastd autonomie
are mai multe valente, in functie de factorii determinanti, care au conditionat
activitatea artisticd, pana in acel moment. Astfel cd putem vorbi de o autonomie
sociald, ca eliberare de religios/politic, respectiv constituirea artei intr-un domeniu
autosuficient, cu proptiile sale reguli; o autonomie esteticd, aplicati limbajului
artistic, $i o autonomie suverana legatd de contextul receptarii si mecanismul
recunoasterii estetice, respectiv insusirea elementelor realului, in scopuri artistice, si
interventia provocatoare in spatiul social.”

Aceastd logicd a devenitii artei a avut insi si rezultate nefericite, ducand, in
cele din urmd, la conturarea unui spirit de iresponsabilitate artisticd, cultivat de
ruptura dintre artist si public. Profilul artistului modern rezultat ajunge astfel si nu

75 in 1996, tandrul artist Hervé Paraponaris realizeazi o operd de artd expusi la Muzeul de arta din
Marsilia, din obiecte sustrase prin furt, sub titlul voit provocator, Tout ce que je vous ai volé. Cu aceastd
ocazie, el ii invitd pe proprietarii exponatelor, si descopere opera de artd si, dacd voiesc, sd-si
recupereze bunurile. Preluat din Dan-Eugen Ratiu, op. ¢it., p. 14.

76 Nathalie Heinich, Le #riple jeu de l'art contemporain, Les Editions du Minuit, Paris, 1998, pp. 158-159,
162-163, in Dan-Eugen Ratiu, op. iz, p. 14.

77 Nicolas Bouttiaud, "La provocation dans I’art contemporain", in Beanx Arts, n0.182, 1999, p. 72.
Este prezentat aici jaful simbolic al lui Pierre Pinoncelli de la banca Société Générale din Nisa, in
1975, si atacul cu rachete luminoase impotriva portului militar Toulon, lansat in 1993 de Philippe
Meste de la bordul unei nave-operd-de-arti, conceputi de el insusi; de relevantd este aici faptul, cd
singurul aspect imputabil juridic a fost lipsa certificatului de inmatricualare al ambarcatiunii. Preluat
din Dan-Eugen Ratiu, op. cit., p. 19.

78 Rainer Rochlitz, Subversion et subvention. Art contemporain et argumentation esthétigne, Paris, Gallimard,
1994, pp. 31-38, 84-85, in Dan-Eugen Ratiu, op. cit., p. 13.
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mai recunoasca decit normele specifice artei sale. Pe fondul avangardelor, artistul
obtine, aparent, o libertate nelimitata, perceputa aici §i ca imunitate fatd de libera
judecatd a publicului.” Din aceastd perspectivd, lumea artei apare ca un domeniu
izolat, autonom, in raport cu normele colective, un spatiu inchis cu norme proprii
de acceptare, refuz sau devenire a artistului preocupat doar de libertatea de creatie,
dincolo de orice constrangeri, la limita chiar a judecitii estetice.8

in general, teoriile moderne, conferd artei statutul de domeniu in sine,
care nu trebuie judecat de pe pozitii sau criterii exterioare.8! Conform unor autori,
aceasta reprezinta realitatea lumii artei contemporane. De exemplu, Tom Wolfe,
care a facut o analizd amdnuntiti a acestui domeniu, prezintd lumea artei — cu
reteaua patronilor, a curatorilor si a criticilor, care stabilesc legea jocului artistic
pentru corporatii, muzee si practicieni. Conform datelor oferite de Wolfe, la data
publicirii, aceastd retea cuprindea 10.000 de membri: 1250, in Italia; 1750, in
Paris; 1250, in Londra; 2000, in Germania; 3000, iIn New York, si cca. 1000
raspanditi in partea rimasi din lume.®? Important de mentionat este faptul, ca
artistii nu sunt inclusi in acest numir. Ei au nevoie de concursul oamenilor
importanti, dar nu fac parte dintre acestia. Chiar mai mult, in ce priveste
performanta artisticd, Wolfe sustine cd jocurile sunt facute dinainte, iar trofeele
sunt distribuite inainte ca publicul s stie ce se Intampld; astfel, ideea cd se accepti
sau se respinge ceva, este mai mult o iluzie.®> Tinand cont de acest determinism
ingust, putem oarecum si intelegem lipsa unui cadru de responsabilitate morala
sau juridicd a artistului, in aceasta lume a artei.

Prin prisma conflictelor generate In vanitoarea de tabuuri si publicitate,
arta modernd si contemporand a starnit si reactii critice. in Atistes sans ars?, Jean-
Philippe Domecq denunti ideea artistului imun, imputand, in schimb, unora dintre
artistii contemporani, o mare responsabilitate, $i anume cea a crizei creativitatii sau
chiar a crizei artei, In genere.®* Rainer Rochlitz, pe de alti parte, sustine atat

7 Pietre Bourdieu, Les régles de l'art, Patis, Ed. du Seuil, 1992, Thierry de Duve, Essais datés 1. 1974-
1986, Editions de la Différence, 1987, cf. R. Rochlitz, Subvention et subversion, pp. 38-43, in Dan-
Eugen Ratiu, op. ¢z, p. 15.

80°Y. Michaud, La crise de l'art contemporain. Utopie, démocratie et comédie, Paris, PUF, 1997, pp. 111-112.
in Dan-Eugen Ratiu, op. ez, p. 14.

81 In cazul procesului intentat lui Mapplethorpe, de exemplu, judecitorul a fost nevoit si apeleze la
un expert in artd, care s explice sensul artistic al membrului superior introdus intr-un orificiu anal.

82 Tom Wolfe, The Painted Word, New York, Farrar, Straus, Giroux, 1976, p. 26.

83 Tom Wolfe, ap. cit., pp. 21-22: ,,Publicul, care este consemnat in cifre importante in rapoartele anuale ale
muzeelor, mamele, tatii §i intelectnalii de ocazie... tofi acestia sunt doar turisti, vindtori de antografe, spectatori de
parade, cind e vorba de succesul in artd... Nici mdcar cele mai puternice organe de presd... nu pot descoperi un artist
nou a cdrui valoare sd i-o certifice §i sd i-o mentindg. Ele nu pot decit si aducd stirea, sd spund care artisti an fost
descoperifi si certificati de Ordselul artelor frumoase..” (t.p.)

84 Jean-Philippe Domecq, Artistes sans art?, Paris, Editions Esprit, capitolul ,,De la vulgate en milieu
d’art”, 1994, pp. 107-108, in Dan-Eugen Ratiu, gp. ciz.,, pp. 15-16.
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mostenirea suveranitatii moderne, cat si necesitatea judecitii estetice, considerand
cd autonomia artei nu presupune izolare totald, ci o anumitd logici proprie.5

Yves Michaud prezintd un model al lumii artei, ca spatiu deschis aflat sub
control public, dat fiind c4, odatd cu procesul de autonomizare artisticd, a avut loc
formarea spatiului public si a publicului, asimilat unei comunitati cu functii
legislativ-judiciare, care reglementeazi schimburile cultural-artistice si vegheazi la
respectarea valorilor moralei publice. Prin aceasta, publicul dobandeste rolul de
mediator, intr-o relatie care, anterior, implica doar artistul si comanditarul, iar
lumea artei nu mai apare doar sub forma de artisti i opere de artd, ci ca un sistem
complex, conditionat de subiecti, situatii si obiecte.8

Aceastd configuratie a lumii artei presupune o relatie activa dintre public
si manifestarile artistice, implicind, in acelasi timp, si interogatii de naturd etico-
juridicd. Impactul unei astfel de relatii poate avea reverberatii pozitive, sub forma
unei arte pentru comunitate, atribuire de comenzi publice, asumarea
angajamentului socio-educativ etc., sau negative, sub forma de plangeri in justitie,
sanctiuni mediatice sau anumite proceduri intreprinse de autorititi. Modul de
control asupra artei, in acest context, nu se suprapune cenzurii propriu-zise,
institutionalizate politic sau religios, ci are in vedere respectarea valorilor
comunitate, in numele unui anumit public.

Apare aici problema interventiilor legate de exprimari artistice care
depisesc exigentele decentei sau normele religioase, morale, civice, cazuri in care
exigenta autonomiei estetice devine problematicd, prin prisma obscuririi limitei
dintre sensibilitatea artistici si dimensiunea porno-erotici si, intr-un cadru mai
general, dintre perceptia etica si perceptia estetici. Cel mai problematic este cazul
reprezentarii nuditdtii infantile, resimtit de catre unii ca pedofilie, iar de catre altii
ca sensibilitate fatd de frumusetea purd a corpurilor copiilor.8”

Pe de altd parte, pot apdrea si cazuri In care intervin criterii, de genul
»politically correct”, care nu sunt de naturd estetici §i deseori nici de natura
politicd, dar care vizeazd anumite norme si valori comunitare dinafara sferei
estetice. Astfel de cazuri se referd, de exemplu, la manifestari artistice, in cadrul
cirora sunt incilcate conventiile sociale sau comunitare legate de sexualitate,
rasism, drepturile femeii, a animalelor etc., iar presiunea sistirii unor astfel de

85 R. Rochlitz, Subversion et subvention. Art contemporain et argumentation esthétique, Paris, Gallimard, 1994,
pp. 43-44, in Dan-Eugen Ratiu, op. iz, p. 16.

86Y. Michaud, La crise de lart contemporain. Utopie, démocratie et comédie, Paris, PUF, 1997, pp. 133-134,
in Dan-Eugen Ratiu, op. cit., p. 14.

87 N. Heinich, , Le triple jeu de art contemporain, Les Editions du Minuit, Paris, 1998, pp. 147-148, in
Dan-Eugen Ratiu, op. at., p. 17.
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actiuni vine din partea unor comunitét,:i/ asociatii civile preocupate de respectarea
acestor drepturi, norme sau conventii etico-sociale. %

Factorul democratic presupune existenta unui public, care intervine si
influenteaza atat politicul, cat §i sfera culturii, care integreaza arta, iar, dacd se ajunge
la stari conflictuale de naturd juridica, pe fondul abordarilor artistice, nu este un fapt
lipsit de semnificatie, deoarece se asteaptd de la instanta juridica ,,0 procedurd
efectivd de decizie asupra operei, permitindu-i sau nu si continue si existe”, aceasta
functionand si ca dimensiune metaforica a judecatii estetice pierdute.®

Semnificatia sociald si justificarea politicii culturale se bazeazi pe
democratie si diversitate, pe de-o parte, si etosul libertatii si cel al responsabilitaii,
pe de altd parte. Democratia, in ce privesc politicile culturale, presupune aspiratia
spre disponibilitatea §i accesibilitatea unei includeri in avutul cultural al
comunitdtii locale sau globale. Ideea de creativitate artisticd presupune alegerea
intre diferite premise etice, alegere care nu poate fi ficutd pe baza unor idei
utopice de relativizare absoluti a valorilor, ci doar pe baza analizei unor
dimensiuni etice alternative. Problemele etice din artd si culturd au fost, in buni
parte, legate de libertatea de expresie si cenzuri. O libertate de expresie nelimitat,
in absenta oricdrei cenzuri, presupune un nivel ridicat de responsabilitate etico-
sociald, care, dacd nu existd, poate genera conflicte, pe fondul unor reprezentari
ofensatoare la adresa comunitdtii sau a unor grupari confesionale. Etica politicilor
culturale, in acest sens, nu are in vedere doar drepturile anumitor minoritati, ci
este preocupatd, de realizarea drepturilor culturale ale fiecarei fiinte umane.

% De exemply, in noiembrie 1994, in timpul unei expozitii de la Centrul Pompidou din Paris,
intitulatd Hors /imites (Dincolo de limite), lucrarea lui Huang Yong Ping, Le théitre du monde, un
vivarium in care specii de insecte si reptile s-ar fi devorat reciproc, a fost prezentat gol in urma
campaniilor declansate de asociatiile pentru protectia animalelor si de angajatii centrului. Preluat din
Dan-Eugen Ratiu, gp. at. p. 17.

¥ Yves Michaud in Dan-Eugen Ratiu, op. cit, p. 19.



Capitolul IV
CORPUL UMAN $I NOILE TEHNOLOGII






1. PERSPECTIVA TRANSCENDERII CORPORALULUI

Stiinta si tehnologia au influentat profund abilititile noastre de a observa,
de a transforma si de a manipula functiile corporale, dar si conceptiile noastre
asupra corpului, in general. Cercetirile din diferite domenii, ca fiziologia
creierului, tehnologia reproductivi, afectiunile, protetica si bionica, ridica tot felul
de probleme culturale, dincolo de granitele lor tehnice. Vechile distincti —
birbat/femeie, viu/mort, natural/nenatural, corporal/acorporal, sine/altul,
autonom/ controlat, organic/anorganic, normal/anormal, au devenit din ce in ce
mai neclare. Corpul a devenit acum un mediu in care isi gasesc glas multe dintre
discursurile culturii actuale.

Inci din vechime, corpul a constituit o preocupare pentru picturd si
sculpturd. Teatrul si dansul au utilizat corpul, ca mediu principal de expresie.
Fotografia, filmul si arta video exploreazd teme contemporane inspirate de
schimbarea perspectivelor culturale asupra corpului, cum sunt noile abordiri
legate de sex sau identitate. Activitatea cotidiand este, din anumite puncte de
vedere, performance sau body art. Multi artisti performeri din anii 60, ’70 sau
’80, ca Vito Acconci, Carolee Schneemann sau Chris Burden, au prefigurat
aceastd concentrare asupra mediului corporal.

In aceasta sectiune, ne vom ocupa de artisti care sunt preocupati de
tehnologie si de modificari, prin crearea unor extensii corporale, sau apeleazi, in
mod direct, la transformari corporale, experimentand aplicatiile noilor descoperiri
stiintifice si posibilitatile noilor tehnologii.

Dezvoltarea tehnologiilor informatiei, a cercetarii biologice centrate pe
corpul uman si a stiintei medicale, a adus corpul la nivel de expresie in discursul
cultural si in experimentul artistic. Fiinta umand se manifestd prin corporalitate
si poate experimenta fenomenologic stirile corpului; ea simte durerea, plicerea,
foamea, excitarea sexuald, oboseala si boala. Unii teoreticieni din domeniul
cultural sugereaza insa, cd pand si aceste senzatii sunt oarecum iluzorii,
sustindnd cd ceea ce percepem si experimentim este determinat social —
identitatea sexuald, constituentii plicerii si durerii, limitele de manifestare ale

sinelui etc. Cercetirile antropologice asupra durerii arati, de exemplu, ci
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anumite experiente percepute ca fiind extrem de dureroase intr-o culturd data,
ar putea trece neobservate intr-o altd culturd. Disciplinarea si formarea
experientelor corporale constituie functii majore ale institutiilor culturale.
Publicitatea §i reprezentirile mediatice au de asemenea un efect profund asupra
experientei corporale.

Noile tehnologii insd erodeaza si mai mult granitele, atunci ciand se pune
problema clonarii sau cea a unei realititi curente: nasterea din ovuli si
spermatozoizi donati, caz in care embrionul isi incepe viata intr-o eprubeta, fiind
apoi implantat in uterul unei mame surogat. Apar, in acest context, anumite
probleme de naturd eticd, care Isi gdsesc foarte greu rezolvarea printr-o abordare
mecanicista. Este greu de stabilit, dacd nu chiar imposibil, care este nivelul natural
al corpului, atunci cand dispozitia, forta, potenta sexuald si inteligenta pot fi
manipulate prin consumul anumitor substante, iar, pe de altd parte, nu se poate
estima care sunt limitele corpului, atunci cind se apeleaza la operatii estetice,
mijloace ajutatoare pentru auz sau vedere, stimulatoare cardiace sau inima de
schimb, articulatii artificiale etc.

In cartea sa, From Virtual Cyborgs to Biolggical Time Bombs: Technocriticsm and
the Material Body, Kathleen Woodward afirma ci teoreticienii din domeniul culturii
s-au concentrat prea mult pe comunicare si tehnologii cibernetice in detrimentul
biotehnologiilor. Ea sugereazi ci sexul este un factor important de dezechilibru,

iar dorinta de a transcende corpul constituie o parte criticd a problemei:

wDe-a lungul a sute de mii de ani, cu ajutornl diferitelor instrumente i tebnologis,
corpul si-a multiplicat taria §i §i-a degvoltat capacititile de extensiune in spatin si timp.
Conform acestei logict, procesul culmineazd tocmai cu imaterialitatea in sine a corpului. Din
acest punct de vedere, tehnologia serveste fundamentalmente ca protezd a corpului nman, care,
in cele din urmd, expune corpul material, transmitindn-i imaginea in jurul lumii 5i conservind
acea imagine in timp.

Este paradoxal, cd, in timp ce noile comunicatii §i refele cibernetice permit un acces
viznal crescut in cele mai indepdrtate colfuri ale lumii, precum i accesul in cavitdtile ascunse
ale corpului uman, ele au la bazd tebnologii invigibile. Existd o relatie amdgitoare, aproape
mesmericd, intre disparitia progresivd a corpului §i - hipervizualitatea atit a societatii
postmoderne a spectacolului, cit 5i a lumii psibice a spatiniui cibernetic... Dintr-o perspectivi
psihologicd, dacd nu psibanaliticd, posibilitatea unui corp invulnerabil si, ca atare, nemuritor,

constituie cea mai mare iluzie tehnologica — ca sa spunem asa, deziluzie.””!

U K. Woodward, From Virtual Cyborgs to Biological Time Bombs (De la cyborgi virtuali la bombe
biologice cu ceas: Tehnoctiticism §i corp material), in T. Druckrey, Electronic Culture, New York:
Aperture, 1997, pp. 50-53. (t.p.)
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Woodward vede in biotehnologie un potential mai mare de
revolutionare a realitatii, decat in sistemele de calcul §i comunicare. Tehnologiile
reproductive, de exemplu, care tin de biotehnologie, atrag mai putind atentie
criticd, datoritd impactului pe care il au asupra femeilor. Ea mai spune ci
problemele imbatranirii apar implicit in discurs, datorita atentiei excesive

acordate noutdtii si tineretii:

wAceastd revolutie atrage dupd sine nu doar extensinnea corpului 5i a imaginii sale, ci
mult mai important, saturarea, replicarea, modificarea §i crearea proceselor organice ale
corpului — dacd nu chiar a corpului in sine — prin tehnogtiinta.”>

Unii artisti §i teoreticieni vdd in tehnologie un potential factor de
amplificare a experientei corporale. De exemplu, construirea unor dispozitive
care si ofere noi experiente de sexualitate si senzualitate, care sa stea la baza
eliberdrii omului de definitiile standard asupra apartenentei sexuale si asupra
limitdrilor corpului fizic. Alfi teoreticieni sugereazd ci aceasti evadare nu este
deloc usoard. Printre acestia, Josephine Anstey, in We Sing the Body Electric:
Imagining the Body in Electronic Art, analizeazd anumite trenduri mai obscure,
inclusiv in manipularea artistico-tehnologicd a corpului, si dorinta de eliberare a

corpului fizic:

oI Male Fantasies (Fantezii masculine), Klans Theweleit examineazd psihologia
Sascismului i gdseste un trend al groazei in jurul ideii de feminin, mase, baunturd si haos,
impotriva cirora soldatul masculin std erect §i teapdn. Este usor de observat cum, la un anumit
nivel, fantezia personajului cyborg corespunde fanteziei misinnii fasciste de a instaura ordine si
signrantd, impotriva haosului, feminitatii, banturii etc.

Posibilitatea augnmentdirii electrice a corpului §i atasarea unui corp virtual corpulni
real sugereazd libertatea de a depdsi limitele normale ale corpului, limitele timpulni i
spatinlui, ale aspectului exterior §i sexului stabilit, ale sinelui unitar, ale sinelui i celnilalt.
Ceea ce limiteazd corpul cibernetic, este o oarecare orbire fatd de structurile existente, care
exercitd controlul asupra corpului §i asupra definirii acestui control; adicd, cum poate fi
utilizat, de ce sex este, ce fel de dispozitie sexnald are, ce dispozitie sexnald acceptabild are.
In cuvintele lui Judith Butler (autoarea cartii Probleme de identitate sexuald, n.n.), nu
este nici un tardm al fanteziei §i repregentdrit, care sd fie un domenin al jocului psibic
liber?

2 Ibidem, p. 53. (t.p.)
3 J. Anstey, We Sing the Body Electric: http:/ /mitpress.mit.edu/e-journals/LEA/ARTICLES/ ebody.
html. (t.p.)
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Artistii se aruncd in mijlocul unui spatiu multidimensional nedefinit. Au
loc diferite spectacole si festivaluri, care au in centru corpul uman4, si se ridicd o
serie de intrebdri legate de aceastd problematici: Ce Inseamnd corpul, intr-o epoci
a spatiului cibernetic i a comunicirii virtuale? Este sexul cibernetic o perversitate
sau o expansiune a posibilititilor umane? Ce trebuie §i poate fi facut cu puterea
crescandd a tehnologiei si stiintei, pentru a controla procesele organice? Care este
pozitia fati de limitele transcenderii corpului, dupd cum sunt ele ilustrate de
realitatea SIDA?

Unii artisti celebreaza corporalitatea, unii o neagd, iar altii le fac pe
amandoud, In acelasi timp. Mai sunt unii entuziasti si descopere oportunititile
culturale, provocarile si enigmele generate de noile tehnologii si perspective stiintifice.

2. STIINTA GENETICA SI REFLECTIILE EI SOCIO-CULTURALE

Ideea, ci secolul XXI este secolul biologiei, nu mai este ineditd.
Predictiile ficute de analisti, cu privire la viitoarele descoperiri, perspectivele de
intelegere si potentialul control asupra lumii organice, incluzand aici si corpul
uman, vor face ca revolutia din domeniul electronicii si a sistemelor de calcul sa
pard insignifianti. Aceste perspective de patrundere vor duce inevitabil la aparitia
unor semne de Intrebare legate de natura umanid si implicatiile manipuldrii
biologice. Din punct de vedere artistic, aceste probleme constituie si vor constitui
subiecte de dezbatere, atat ca reprezentare vizuald a posibilelor rezultate viitoare,
cit si ca observatii ale cercetarilor actuale, ambele cu implicatii etice.

Inci din Renastere, biologia constituie un subiect de analiza artisticd. Prin
ilustrarea anatomica a plantelor, animalelor §i a corpului uman, atat in picturd, cat
si in sculpturd, artistii au deschis noi posibilitati de cunoagtere a lumii organice.
Deseori, artistii au dovedit si dovedesc o tendintd de investigare mai acutd decat
oamenii de stiintd, creAnd chiar premise de cercetare pentru cei din urma. Nu mai
departe decat studiile si disectiile renascentiste ficute in scop artistic, care au
depisit conventionalismul oamenilor de stiintd din acea vreme, sau filmele SF din
anii *70 — ’80, care acum par banalititi biotehnice.

Artistii renascentisti se strdduiau, in general, si ilustreze ceea ce vedeau in
realitate, mai degrabi decat si redea ceea ce presupunea filozofia scolastici. in
contextul actual, artistii abordeaza biologia si medicina din anumite perspective:
genetici si microscopicd; comportamentul animalelor si plantelor la nivel de

macrosistem; observarea si manipularea stiintelor medicale si a corpului.

4 Vezi Nina Czegledy, Digitized Bodies Virtual Spectacies, http:/ /www.digibodies.c3.hu; Eurgpean Media
Arts Festival, http:/ /www.cmaf.de si spectacolele organizate de Ars Electronica pe tema Lifesciences
and Next Sex, http:/ /www.acc.at/.
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Cercetdtorii din domeniul biologic activeaza de la nivelul molecular al
geneticii celulare si pand la organisme sau sisteme de populatii. Bioinginerii fac
interventii la orice nivel, de la manipularea nanotehnologicd a atomilor si pani la
controlul ecologic al populatiilor. Tehnologia medicald poate patrunde tot mai
adanc in corpul uman, ficand interventii prin intermediul substantelor
medicamentoase, a electronicii si a tesuturilor sintetice. Se face activitate de
cercetare si in domenii considerate candva purd fictiune: controlul cerebral,
prelungirea vietii, bionica, clonarea umana si inventarea unor noi organisme.

Artistii cautd sid prezinte toate aceste realititi prin prisma impactului
socio-cultural, a problematicii etice sau a rezultatelor viitoare. Gail Wight, de
exemplu, creeazi instalatii care induc reflectarea asupra experimentelor stiintifice
ce vizeaza fenomenul ereditatii si modificarea geneticid. Artista utilizeazd o
terminologie si accesorii stiingifice, pentru a recrea anumite aspecte ale acestui
demers i pentru a provoca spectatorul sd mediteze la implicatiile culturale ale
prezentarii. Ba sustine ca ,,0bsesia de a face artd este o boald neurologicd” > in instalatia
numitd Spike, un soarece se deplaseazd intr-un imens labirint din plexiglas, pe
fondul sonor al unui encefalograf, descoperind, pe misurd ce Inainteazd, texte,
diorame, Inregistriri video etc., toate legate de istoria experimentelor biologice.

In Zoo Kit, 1997, Wight asociaza limbajul vizual al stiintei victoriene cu
pozitia conceptuald a celor de la Fluxus. O lada de instrumente confectionata din
lemn si cdptusitd in interior cu catifea, contine eprubete cu mostre ADN agezate
ordonat. Fiecare eprubetd are afisata textual pozitia, observandu-se astfel cd fauna
se afld intr-o parte, flora, in cealaltd, iar, in mijloc, se afld o singurd eprubetid: a
supraveghetorului gradinii, fiinta umana.

Hereditary Allegories (Alegorii ereditare) il pun pe spectator In fata imaginii
unui laborator stiintific, in care se afli o multime de custi cu soareci, fiecare cu
etichetd. Lucrarea reprezinti o trecere in revistd a temelor, experimentelor,
studiilor, incidentelor, povestirilor si posibilititilor, care contin anumite activititi
de baza pentru cercetarea genetica contemporani. Nu este vorba de ADN in sine,
ci de conceptia pe care omul o are despre ADN. Prezentarea este impartitd in trei
categorii: studiul asupra gemenilor, studiul asupra controlului si anomaliile.
Fiecare investigatie scoate in evidentd un anumit aspect al cercetirii genetice si se
bazeazi pe realitate.” Textul, care descrie experimentele si testele cu soarecii, pare
in acelasi timp stiintific si bizar. Fiecare experiment are la baza o categorie reald

de cercetare stiingificd.

5 Peggy Nelson, Becoming Animal: http:/ /hilobrow.com/2009/12/22/becoming-animal/. (t.p.)

6 [bidem.

7 Wentian Li’s Links to DN.A Music Artists: http:/ /linkage.rockefeller.edu/wli/dna corr/music.html.
8 Gail Wight. http:/ /www.luckygarage.com/gail/index.html.
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Sonya Rapoport creeazd, in 1994, o instalatie interactiva, disponibild pe Web,
care pune in discutie problemele ingineriei genetice.” Lucrarea integreazd vechi
ilustratii biblice si reprezentiri stiintifice din secolele XIX si XX. Istoria lui Noe este
utilizata ca metaford, pentru crearea unui set complet de forme genetice individuale.
Mediul, care poarta vectorii modificati genetic, este o chifli inelatd evreiascd denumita
bagel.10

Instalatia intitulatd The Transgenic Bagel, este o parodie ce vizeazd tema
derivatiilor genetice recombinate. Formula genetici a unei trasaturi dorite este
procesata si introdusd intr-o chifld inelatd, care serveste ca vehicul transgenetic. Din
punct de vedere fizic, aceastd chifld inelati seamind cu o plasmidd, o moleculd
circulard de ADN, care contine informatia genetica. O sectiune a acestei formatiuni
poate fi extirpatd, iar in locul ei introdusa o alta fractiune de ADN.

Spectatorul poate alege trasituri de personalitate dintr-o galerie de
personaje biblice. Actiunea parcurge apoi exact aceleasi etape, ca intr-un proces real,
dintr-un laborator de inginerie geneticd. Limbajul si grafica prezintd o sinteza
neobisnuita de referinte stiintifice si biblice.

Alti artisti apeleazd, in arta lor, si la tehnologii de manipulare a celulelor
stem si la crearea de tesuturi organice. In starea lor initiald, toate celulele embrionare
stem sunt, teoretic, identice; treptat ele se diferentiaza si devin piele, oase, organe
interne sau celule nervoase. Cercetitorii din domeniul medical cred, in acest
moment, cd sunt suficient de aproape, pentru a intelege procesele de manipulare a
acestor celule, pentru a face din ele tesuturi sau, in ultima instantd, organe de
schimb, ca parte a interventiei medicale.

Proiectul Tissue and Culture Art (TCA) produce sculpturi, prin manipularea
anumitor celule stem, creand un fel de artd vie. Grupul TCA intentioneaza si
acopere diferite obiecte tehnologice si culturale cu suprafete de tesut viu.

Intr-un alt proiect, Gregory Fischer, unul dintre membrii grupului, isi
propune si creeze o sculpturd din cartilagiu acoperitd cu piele. Ambele proiecte
vizeazd mixtura ambigud a implicatiilor culturale, pericolul si oportunititile acestor noi
capacitati.

Lumea invizibild pare a avea un profund efect asupra istoriel umanitatii.
Artistii i istoricii de artd sunt din ce in ce mai preocupati de ceea ce nu se vede,

sperand ci In viitor vor vedea mai mult. In anii *90 a avut loc o serie de evenimente

9 Sonya Rapoport: http:/ /www.lanminds.com/local/st/srbagel.html.
10 Artista face prin aceasta aluzie si la Noah’s Bagel, un lant de patiserie care comercializeaza acest
produs.
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care au relevat interesul pentru aceste cercetiri.!! In The Gene as a Cultural Icon (Gena
ca simbol/imagine culturald), sociologul Dorothy Nelkin enumeri trei moduri de

caracterizare a reactiel artistice:

o Unii sunt, pur si simplu atragi de structura formei moleculare. Alfii se axeazd pe tema, pe
care en o numesc in altd parte esenfialism genetic, o vedere a genelor ca entitdti de putere
determinante, esentiale pentru intelegerea conditiei nmane. Mai sunt insd artisti, care isi
exprind temerile legate de o tebnologie, pe care o cred scdpatd de sub control. Pentru artistii
preocupati de ADN, gena biologicd — ca structurd nucleard — apare ca imagine culturald, iar
Stiinta geneticd ca un set de metafore vizuale, prin intermediul cirora ei pot exprima esenta
personalului, natura destinului uman si, in mod special, preocuparea lor fatd de implicatiile
Sociale ale extinderii unui domenin stiintific important, dar periculos, din punct de vedere

istorie.’12

Nelkin critici tendinta esentialistd, de a considera gena ca esenta a
personalului. Ea observi cd aceastd perspectivi este stimulatd de tehnicile retorice
ale cercetitorilor care fac referire la Proiectul Genomului Uman (incercarea de a
contura harta Intregii structuri genetice umane) ca fiind Biblia sau Cartea Omului.
Ea mai spune ci aceastd retorica neglijeaza realitatea conform cireia relatia dintre
gene si trasituri este complex interactivi cu alte gene si cu mediul.

O atitudine mai ,,optimistd” are Villem Flusser in Curie’s Children, unde
scrie despre noile posibilititi tehnologice. El analizeaza aici una dintre
preocupidrile majore ale artei, respectiv productia §i prezervarea informatiei,
sustinand cd tendinga universului spre entropie, afecteazd si artefactele artistice. El
mai afirmad cd ingineria geneticd permite artistilor sd creeze opere de artd originale,
intr-un fel unic, care si se poati mai apoi reproduce singure, iar aplicarea ei
directd sporeste sansele proceselor mutationale, pe care se bazeazi, In ultimi
instanta, procesele naturale.!3

In Genesis, Eduardo Kac procedeazi la introducerea unor fraze codificate,
din scrierea biblici a Genezei, in ADN-ul unor bacterii. Intr-un alt proiect, aflat
inci in desfdsurare, sub denumirea de Transgenic Art, el propune crearea unor caini
si lepuri himerici, prin intersectarea cu gene provenind de la o specie de bacterii

verzi fluorescente.

1 in 1993, Ars Electronica, conferinta pe tema ingineriei genetice; in 1996, Suzanne Anker,
expozitia “Gene Culture”, in New York; in 1996, Ellen Levy, editia speciald Azt Journal, articol
“Contemporary Art and the Genetic Code” etc.

12 Dorothy Nelkin,”The Gene as a Cultural Icon®, in At Journal 55, 1996, p. 56. (t.p.)

13 Villem Flusser, “Curie’s Children”, in A Forum 26, 1998, p. 141.
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Intr-un articol de pe site-ul proiectului, unde se semnaleazi oarecum, pe
lingi aspectele stiintifice, si cele culturale, se sustine inevitabilitatea participdrii

artei la activititi transgenetice.!

3. ABORDAREA EXTROPIANA

Miscidrile extropiene, postumane §i transumane, considerd cd stiinta,
tehnologia si istoria culturald a adus omul in punctul devenirii lui postuman.
Latura utopicid a acestor migciri considerd ci omul trebuie sd exploateze noile
tehnologii — medicamentele, operatiile, ingineria geneticd, bionica, cibernetica,
autoasistenta psihologicd etc., pentru a crea noul tip de om superior sau, cum ar
spune Nietzsche, supraom.

Miscarea extropiana are o prezenta activd pe Web. Termenul extropie a
fost inventat de T. O. Morrow in 1988, cu referire la domeniul unei inteligente
sistemice, al informatiei, ordinii, vitalititii si capacitatii de perfectionare.!> Max
More, asociatul lui Morrow, defineste extropia ca ,,metaford aflatd, generalmente, in
relatie cu negentropia, care se referd la atitudinea fundamentald i valorile impdrtasite de cei care
vor 5d depéseascd limitele nmane”.s In termodinamica vietii, extropia apare ca termen
metaforic conceput in opozitie cu entropia, semnificand anumite miscari
progresive din viitor. in 1999, medicul american, Karlis Ullis, defineste extropia
ca stare antientropicd, care duce la construirea unor structuri biologice organizate,
evocand un proiect ultim de chemare la reproducere si maturizare sexuald.!” Mai
tarziu, acest termen s-a constituit intr-un tip de filozofie's, avind la bazi
conceptul de postuman.

latd o prezentare a profilului extropian:

SExtropienti urmdresc utilizarea inteligentd a tehnologies, pentru a depdsi limitele

genetice, biologice, psihologice, culturale si nenrologice, pentrn cdantarea viefiz, a libertdtii 5i a

14 Eduardo Kac, Transgenic Art: http:/ /www.ckac.org/ transgenic.html, 14.06.2010.

15 Vezi sectiunea History, din Extropy - Journal of Transhumanism Solutions, Extropy Institute.

16 Max More, 1998, Extropian Principles, What is Extropy? - MaxMore.com. (t.p.)

17, Karlis Ullis, Age Right - Turn Back the Clock with a Proven Antiaging Program, sectiunea: "Human
Thermodynamics", New York: Simon & Schuster, 1999, pp. 34-36; termenul extropie (extropy) este
explicat la p. 36.

18 In ultimii ani, termenul extropie a fost asociat cu forta creativd, priviti de miscarea New Age si de
comunititile tehno-utopice ca cea care genereazd noul, sporeste complexitatea, creeaza perspective de
patrundere psihologici si se contrapune fortelor entropice. in cadrul acestei ideologii, extropia este
asociatd si cu un anumit set de produse de sdndtate sau stiluri de viatd naturale, care mediaza un tip de
fortd extropicd, promovand bunistarea holistic aflatd in opozitie cu amenintarea sau degenerarea
entropicd. Vezi Karin M Ekstrém & Helene Brembeck, 2004, Elusive Consumption, Berg Publisher, p. 190.
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realizdrilor nelimitate. Un extropian este optimist, neofil, explorator... care interogheazd si
experimenteazd. Un extropian nu se increde in antoritafi, ca instante finale.

Extropienii tind sd apere tebnologiile, care le par nefiresti celorlalti, precum si solutiile
tehnologice la probleme, pe care mulfi oameni nu le considerd probleme. Cateva exemple ar fi:
dezpoltarea spatiald, crionica, inteligenta artificiald, robotica, nanotebnologia si sursele de
energie alternativd.”'?

Termenul postuman are valente diferite, in functie de perspectiva de
abordare, desi sensurile converg, in ultima instanti, cand intra in discutie modul
de utilizare a stiintei $i noilor tehnologii in raport cu corpul uman.

Postuman in postumanism

Conceptul de postuman apare in multiple domenii interactive, cum este
futurologia, arta contemporand, filozofia sau stiintifico-fantasticul, generand astfel
o oarecare confuzie, in raport cu transuman. In teoria critica, postuman reprezintd
o fiintd speculativa, care cautd sa pund in vigoare o reconfigurare a ceea ce este
perceput ca general uman. Obiectul criticismului postumanist, care chestioneaza
umanismul renascentist, constituie o ramurad a filozofiei umaniste, care afirmi ci
natura umand este o stare universald, din care apare fiinta umand. In acest sens,
natura umand este autonomd, rationald, capabild de vointi liberd, unificatd in sine,
ca apogeu al existentel. Postumanistii admit astfel imperfectiunea si lipsa de
unitate interioard a fiintei umane, prin prisma unei Intelegeri a lumii axate pe
context si pe perspectivele eterogene, pastrand totusi rigoarea intelectuald si
dedicarea fatd de o observare obiectiva a lumii. Cheia acestei practici postumane o
reprezinti abilitatea de schimbare cursiva a perspectivelor si manifestarea sinelui
prin diferite identitati.

Postumanul, din perspectiva criticii teoretice, ate o ontologie emergenta,
mai degrabi decat una stabild; altfel spus, postuman nu este un individ singular
definit, ci mai degrabd unul care poate deveni sau poate intrupa diferite identititi,
intelegind lumea din perspective multiple si eterogene.?’

Una dintre temele conceptului postuman o constituie notiunea de zeu
postuman: ideea, cd postumanii, care nu mai sunt limitati la parametrii umanitatii,
pot deveni, fizic si mintal, atit de puternici, incat sd apard ca niste dumnezei, dupa
standardele umane. Aceasta inseamnd ci fiintele postumane pot deveni atit de
inteligente si sofisticate tehnologic, incit comportamentul lor si nu poatd fi
inteles de omul modern, apelind doar la inteligenta si imaginatia lui limitata.
Diferenta ar consta In faptul cd omul obisnuit rdmane ingridit de legile

19 What is an Exctropian?: http:/ /seagate.cns.net.au/_ion/extropy.html. (t.p.)
20 Vezi Donna J. Haraway, "Situated Knowledges" in Simians, Cyborgs, and Women, Routledge, New
York, 1991.
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universului material, in timp ce postumanul depiseste aceste legi, situdndu-se
dincolo de acest univers.

Postuman in transumanism

Transumanismul este o migcare intelectuald si culturala internationald
care sprijina utilizarea noilor stiinte si tehnologii, pentru a imbunatati abilitatile si
aptitudinile psihice si fizice ale oamenilor si pentru a ameliora asa-consideratele
aspecte nedorite §i nenecesare ale conditiei umane. Conform ganditorilor

transumanisti, postuman reprezintd o ipotetica fiingi viitoare,

Sale cdrei capacitdti de bazd le vor depdsi radical pe cele ale oamenilor actuali, pand la punctnl
de a nun mai putea fi considerati, fird echivoc, oameni, dupd standardele noastre curente...
Postumanii ar putea fi inteligente artificiale complet sintetice.””*!

Desi nu se constituie intr-o religie, transumanismul indeplineste anumite
functii, pe care omul le cautd in religie: o directie de orientare, un scop si o viziune,
conform cireia oamenii pot realiza mai mult decat in conditia actuald® etc., cu
mentiunea cd transumanistii vor sa-si indeplineascd visul aici, in lumea aceasta, fird
a se baza pe interventie diving, ci pe gandire rationald si empirism, printr-o continui
dezvoltare stiintificd, tehnologicd, economicd si umand. ,Fanatismul religios,
misticismul §i intoleranta”, nu sunt acceptate de transumanism, fiind considerate
slabiciuni, care se pot depdsi printr-o educatie stiintificd si umanista. 23

Desi conceptul de suflet nu este prea mult utilizat in filozofia naturalista,
in comparatie cu cel de transumanism, preocuparea pentru identitatea personala i
constiintd, a deschis interesul si pentru acest aspect, cel putin ca strategie de
marketing. Din punct de vedere spiritual, transumanistii considerd cd nu existd
nici o bazd scripturald, care si excludi compatibilitatea noilor tehnologii cu
invitatura despre suflet. Ei sustin cd nu existd nici o interdictie, in scrierile
crestine, iudaice sau din alte religii, care sd interzicd criogenarea §i si afirme cu
claritate c4 Dumnezeu nu are acces la suflet, daci corpul fizic este criogenat. Nici
procesul de reincarnare nu este afectat, daca cineva moare inghetat sau este
inghetat dupd moarte clinicd. Transumanistii sustin c4, dacd existd un suflet, care
intrd in corp in momentul conceptiei, atunci si criogenarea poate functiona foarte
bine — ei sustin cd au existat cazuri in care au fost inghetati si depozitati embrioni
umani, pentru perioade mai lungi de timp, iar apoi au fost implantati in uterul
maternal, devenind copii sindtosi, care se presupune ci au suflet.? In acest

21 World Transhumanist Association, 2003, The transhumanist FAQ, p. 5. (t.p.)
22 [bidem, p. 46.

23 Ibidem.

24 Lbidem, p. 47.
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context, este demn de mentionat faptul, cd, intrebat fiind, Dalai Lama nu a exclus
posibilitatea relncarndrii in computere.?

O laturd mai distopicd nu este atat de sigurd cd schimbdrile sunt intr-
adevir pozitive. Adeptii ei prevad profunde dislocari in identitate $i comunitate si
sugereazi, cd noile tehnologii n-ar trebui imbratisate cu orice pret, ci utilizate doar
sub supraveghere atenti. Unii analisti sustin cd trendurile culturale sunt deosebit
de complexe si nu se supun cu usurintd in fata vechilor categorii binare.

Artistii sunt si ei prinsi in aceastd tensiune a exploririi postumanului. In
1992, la New York, a fost organizat un spectacol postuman, itinerat mai apoi in
Europa. Cartea lui Jeffrey Deitch, Post Human, care a insotit spectacolul, aratd
citeva teme de interes pentru arte:

wProgresele din biotebnologie si tehnicd de calenl, aldturi de schimbdrile aferente in
comportamentul social, provoacd limitele la care omul vechi se sfirseste, iar Post-umanul
incepe... Noul context al operatiei estetice, al reconstructiei genetice §i al implanturilor cerebrale,
poate, in curind, si adauge o nowd etapd la evolutia darwinistda a omului. Aceste inovatii
tehnologice vor incepe de asemenea sd modifice radical structura interactinnii sociale...
Avertizeazd arta pregentatd in aceastd carte §i expogifia asupra unei lumi, care i-a fost
sustrasd umanitdfii? San, din contrd, celebreazd o lume in care va exista o libertate de
reinventie a sinelui fard precedent? Este destul de neclar, dacd viitorul postuman va fi mai bun
san mai rim, san dacd va exista vreodatd postuman.”’>

Pentru artisti, impactul tehnologiilor asupra identitatii si conceptului de
sine, constituie o preocupate majord. Teoria critici a Inceput deja sd interogheze
vechile notiuni de eu natural sau esential, aritand totodatd modul in care media si
institutiile culturale au format ceea ce fiecare considerd a fi adeviratul eu. Noile
tehnologii orientate biologic continud asaltul asupra identitatii fiintei umane,
supunand modificirii chiar si daturile materiale. Conceptul de eu se va schimba
astfel si va deveni mai fluid. Deitch urmireste istoria descoperirii sinelui si a
tehnologiilor de automodificare, din anii *60 si *70. In acea perioads, oamenii erau
Incurajati si-si schimbe infatisarea §$i comportamentul in diferite moduri. El
sustine cd televiziunea ne-a pregatit deja pentru multiplicitate si pentru asteptarea
puterii, prin care omul sd se poatd modifica singur. El sugereaza ca am trecut prin
autodescoperire la autoajutorare, iar de aici la reconstituirea postumand a sinelui:

»INoua constructie a sinelui este mai mult de naturd conceptuald, decit naturald. Un
element cheie al aparitiei congtiintei de personalitate este acela, ca individul nu trebuie sd fie

legat de infatisarea lui naturald, de abilititile lui naturale sau de imaginile din istoria familiei

2> Jeremy Hayward & Francisco Varela, Gentle Bridges: Conversations with the Dalai Lama on the Sciences of
the Mind, Shambala Publications, 1992, p. 152.
26 J. Deitch, Post Human, New York: DAP, 1992, p. 15. (t.p.)
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Ilui. Realitatea descentratd a  televiziunii, pe care o experimentim, cu [fragmentarea,
multiplicitatea i simultaneitatea ei, ajutd la aprofundarea sensului, cd nu este modelul de sine
absolut corect san adevdrat... Avem tot mai putind nevoie, s ne interpretdam psihologic sau sd
ne descoperim propria persoand, i tot mai mult sentiment cd sinele poate fi modificat si
reinventat. ldentitatea de sine este dependentd mai mult de modul in care suntem perceputi de
ceilalti, decit de siminl adine inrddacinat al directiei interioare.”?

Pe masuri ce tehnologiile de modificare a corpului se dezvoltd, utilizarea
lor este tot mai larg acceptatd. Deitch vede un viitor in care aceste tehnologii se
vor extinde tot mai mult, intrand in uzul nonmedical. Abordirile care integreazi
arta cu stiinta vor fi necesare, pentru elaborarea posibilitatilor §i a asistentei in

directionarea capacititilor nou-conturate de a crea corpuri artificiale:

»Se presupune cd o persoand obisnuitd poate §i trebuie sd-5i modifice corpul, prin dietd
§i excercitii rignroase. Eficacitatea exercifiilor mintale, §i chiar cea a substantelor/ drogurilor cu
efect asupra mintii, au ajuns sd fie larg acceptate. Operatiile estetice nu sunt doar acceptate i
Incurajate de multe modele sociale, ci sunt si etalate cu entuziasm. Pe mdsurd ce tehnologia, din
ce in ce mai potentd, devine accesibild, urmdtorul pas logic, pentru membrii generatiei post-Jane
Fonda, ar fi si-si doreasca, sd creege un copil perfectionat genetic, care sd fie deja inzestrat cu
calitdli fizice sporite, realizate, in mod normal, prin ani de exercitii, liposuctii §i implanturi.”’>8

Pe miasura ce modelul de viata organic, care evolueaza natural, este inlocuit,
prin evolutia artificiald, de postumanism, se considerd ci arta ar trebui sd-si asume
un rol mai central. In viziunea postumanisti, s-ar putea ca arta si fuzioneze cu
stiinta, pe masurd ce tehnica de calcul si biotehnologia isi continua procesul de
,perfectionare” a formei umane. Multe dintre deciziile, care vor insoti aplicatiile
realitatii virtuale computerizate si ale ingineriei genetice, se vor raporta la estetica.
Tehnologia va face posibild remodelarea corpului uman si superschimbarea mintii,
dar arta va trebui sd contribuie, ca sursd de inspiratie pentru modul in care ar trebui
sd arate formele corporale si pentru tipul de activitati care si preocupe mintea.?

In conceptul lor de mimetic flesh, Arthur si Marilouise Kroker oferd o
viziune putin mai complexd a ceea ce se petrece In dezvoltarea culturali. Ei o
ilustreazd ca pe o mixturd postmodernd de cercetare, joc, rebeliune si arta, in
relatarea experientelor lor cu cercetatori in biotehnologie, artisti si ,,designeri” de
punk body, din San Francisco:

27 Ihidem, p. 36. (t.p.)
28 J. Deitch, ap. cit., p. 39. (t.p.)
2 Lbidem, p. 47.
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Corpul memetic”® apare ca zond flotantd interzisd, in care memele se pliazd in gene, iar
spectacolul delirant al culturii cibernetice reconfignreazd viitorul corpulni molecular. In Ars
California, corpul mimetic nu este nici viitor, nici istorie, ci pregentul molecular... Nici tehno-
utopicd, nici tehno-fobicd, arta mimeticd, pe strazile din ST (San Francisco) este intotdeanna
murdard, incrucisand intotdeanna memele cu genele si clicdind in tesuturile memetice.””3!
Sculptura viitorului ar putea foarte bine si rezide In modificirile mediate
tehnologic ale corpului uman fizic si psihic, dar, in acest spirit de analizd, nu
putem omite anumite paradoxuri, care apar. In contextul dizolvirii eului, fizic si
psihic, cine decide asupra modificirilor ulterioare? Care sunt sursele ideatice
privitoare la actiunile dezirabile sau de interes? Care elemente ale persoanei
primeazd? Cine poate garanta evitarea deziluziei alegerii ficute? Are arta intr-
adevdr vreun rol, sau vor fi si aceste alegeri asupra corpului absorbite de
complexul moda-publicitate-media, care ne guverneazi momentan alegerile? Vor
deveni uzuale si reale sintagmele de genul, ,,les pand in oras, si-mi schimb sexul,
fata, dispozitia, intelectul.”?
Prin simpla existentd a acestor preocupdri, transpare insuficienta
perceputd a corpului i, chiar mai mult, lipsa de echilibru interior a fiintei umane,

care cautd ajustdri corporale, ficand abstractie de spiritual.

Experimente artistice cu stimuli tehnologici

Preocupirile legate de limitele si posibilitatile corpului uman, in raport cu
perspectivele tehnologice, au patruns de ceva vreme si In lumea artei. Artistul
australian, Stelarc, este unul dintre pionierii acestui gen de explorari ale corpului,
tehnologiei si culturii. Inci din anii 70, el a condus o serie intreagi de manifestari
internationale, instalatii si actiuni performate, In cadrul cdrora corpul lui s-a
intalnit cu tehnologia pe arena investigatiei culturale. Lucrarile lui oscileazd poetic
intre o licdrire de optimism si o umbri de aversiune. El explici interesul pentru

explorarea posibilitdtii lumii postumane:

,Pielea a fost o ingrddire pentru suflet, pentru en si, in acelasi timp, un inceput pentru lume. O
datd ce tehnologia o extinde si patrunde in ea, pielea, ca barierd, nu mai existd... dorinta de a
localiza sinele, pur si simplu, intr-un anumit corp biologic, nu mai are insemndtate. Sensul
notinnii de om este redefinit constant...

Eu nu am corpul utopic perfect, pentru care creez un proiect, ¢i mai degrabd speculez

moduri in care indivizii ar putea dori sd-si reconstruiascd corpul, desi nu sunt nevoiti s-o facd —

30 Memetica este o teorie a continutului mental, analogici evolutiei darwiniste, aplicatd modelelor
transferului informational cultural, care isi are originea in popularizarea cirtii lui Richard Dawkins, The
Selfish Gene (Gena Egoistd), 1976. Memele sunt astfel unititi structurale culturale sau comportamentale,
care se transferd de la un individ la altul prin mijloace non genetice (de ex., prin imitatie).

31 Arthur Kroker & Marilouise Kroker, Digital Delirium, New York: St. Matrtins, 1997, pp. 166-167. (t.p.)
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aceasta tindnd cont de faptul cd corpul a cazut profund in desuetudine, intr-un medin al

informatiei intense, pe care acesta l-a creat... Oamenii au creat tehnologii si magini, care sunt

mult mai precise §i mai puternice decit corpul uman... Tebnologia este aceea care defineste
existenta umand. Nu este vorba de vreun obiect antagonic extraterestru, ea face parte din
natura wmand. Ea construieste natura umand. N-ar trebui si avem acea teamd

[frankensteineand, de a incorpora tehnologia in corp.”3

Iatd o trecere in revistd a catorva din exploritile lui corporale:

Sculpturi stomacale (Stomach Sculptures): prin plasarea unui dispozitiv in
stomac, ca ,,podoabi estetici” si prezentare video fibroscopici, artistul oferd in
imagini prospectarea propriului aparat digestiv.

Corpul  amplificat (Amplified Body) consti Intr-o serie de actiuni
performate bazate pe anumite procese ale corpului amplificat cu diferite
dispozitive §i aparate de masuri, incluzand mdsurarea activititii electrice a
creierului (EEG), a musculaturii (EMG), masurarea pulsului, a circulatiei
sanguine, alituri de alti convertori §i senzori, pentru monitorizarea miscarii
membrelor si indicarea pozitiei corpului.

Stimbo este o instalatie previzutd cu ecran tactil, pentru activarea
stimulatoarelor musculare in zone ale corpului sensibile la reactie. Cu dispozitive
aditionale, stimulatoarele se pot activa si de la distantd, via Web.

A treia mand (Third Hand) consta In extensia corpului prin atasarea unui
brat robotic manipulabil, care este activat de gazda prin EMG (electromiograma)
sau telemanipulat de o altd persoand.

In Net-control, stimulatoarele corporale sunt conectate la internet, iar
nivelul activitatii de retea, este reflectat in activitatea corpului artistului.

Pe site-ul lui Stelarc apar si subiectele catorva investigatii, care ar putea
constitui teme de cercetare in viitor. Printre ele sunt: Corp fractal (Fractal Flesh),
proportionarea sensurilor, pentru a gisi reprezentiri corporale; Multiplicitatea, mai
multe gazde, care si populeze un singur corp fizic; Corpul fantomd (Phantom
Body), experimentarea unor organe si apendice, care nu existd fizic; Shed Skin,
spatiul interior al corpului umplut cu elemente bionice.

Stelatc se referd deseori la corpul sdu, numindu-1 Corpul, pentru a scoate
in evidenta noile probleme care apar in contextul relatiei unei persoane cu corpul
organic. El considera cu tirie cd trupul reprezintd un factor de restrictie perimat

si, pentru a evolua mai departe, trebuie si ne eliberam de limitirile lui:

s Pentru mine, corpul este o structurd obiectiva, impersonald si evolutivd. Doud mii de
ani petrecuti impungind si inghiontind psibicul uman, fird vreo schimbare distinsd real, in
perspectiva noastrd istoricd §i umand, ar trebui si ne facd sd trecem la o abordare fiziologicd si

structurald mai fundamentald, avind in vedere faptul cd doar prin reconstruirea radicald a

32 Stelarc in A. Kroker and M. Kroker, Digital Delirinm, pp. 194-8. (t.p.)
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corpului, vom inceta de a mai avea moduri de gandire si filozofii total diferite. Cred cd

[filozofiile noastre sunt strins legate de fiziologia noastra, de orientarea esteticd bizard, de

modul curios de procesare a lumii, bazat pe cinci senzori de perceptie, i tipurile noastre de

tehnologie, care amplifica aceste perceptii.”’>

Activitatea lui Stelarc constituie un prim exemplu al complexei
interactiuni evolutive, dintre artd si cercetare tehnologica. Ca multi artisti, el gi-a
Inceput investigatia din motive personale. A fost curios, intrigat si provocat, si a
gasit modalitati publice de a impartisi aceste stiri problematice. Daci la inceput a
fost considerat extremist si poate putin nebun, in timp el a reusit sa devind un
stimul pentru cercetarea stiintificd. Acest proces de schimbare a atitudinii, prin
activitatea sa, demonstreazd modul in care arta experimentald poate deschide noi
perspective de investigare a tehnologiei si culturii.

Un alt artist din aceastd categorie, Marcelli Antunez Roca, este fondatorului
grupului experimental, Iz Fura dels Ban. El creeaza actiuni performate in care audienta
ii poate manipula corpul in direct, cu ajutorul unui computer. in actiunea Epizoo,
mijloacele de comandi pot misca o varietate de pirti corporale corespondente,
inclusiv fesele, nasul, musculatura pectorald, gura si urechile. Audienta si performerul
sunt legati, in cadrul unei interactiuni circulare, cu tehnologia, asigurand o experienti
directd, in limitele si excesele controlului interpersonal, ca forma de interventie, prin
care spectatorul ,,contenmpld opera, o apreciazd si o face sd triiascd’ 34

Rezumatul acestei experiente poate fi prezentat ca o actiune teleghidata
de placere si torturd, in cadrul cireia spectatorul il manuieste pe artist, fird a se
murdiri pe maini.3

in documentatia evenimentului apare descrierea actiunii ca o investigare
asupra depersonalizirii relatiilor:

»Ca o sculpturd vie, Antunez Roca se plaseazd pe o platformd de lenn. Mecanismele
mobile actionate pneumatic sunt conectate la nas, gurd, nrechi, fesieri si pectorali. Audienta std in
Jurul spaniolului, in timp ce unul urmeazd sd transmitd pldcere san durere corpului costumat in
tebnologie... Persoana de la ecrannl tactil actioneazd un sintetizator ritmic de sunet. Abdomenul
virtual al lni Roca se roteste, iar in vizor apar doud fese gigantice. Fard sentiment, persoana de la
ecranul de comandd actioneazd nn cutit electrontc, care le perforeazd. Pe platforma de lentn, trupul lni
Roca se mised cdt de intens se poate... Apoi vine randul capulni. Gura, nasul §i nrechile, dan dovaddi
de o extremd flexibilitate, atunci cind sunt manevrate in toate directiile, intr-o serie de grimase
bizare. Presinnea de pe frunte pare dureroasd, deoarece artistnl incepe si se manifeste sonor...
Urmeazd un moment de liniste, pand cind vine randul spectatorului urmdtor... Acest mod de

manifestare artisticd creeazd o dilend morald, pentru cd e vorba de manipularea unei fiinte umane,

3 Stelarc in A. Kroker and M. Kroker, Digital Delirinm, p. 196. (t.p.)

34 Florence de Meredieu, Arta si noile tehnologii, Bucuresti, Enciclopedia Rao, 2004, p. 157.
35 Vezi Epizoo: www.matceliantunez.com/ .../ tiki-read_atticle.php, februarie, 2010.
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provocindn-i durere la proprin. In Mexico, citiva oameni an inchis computersl, pentru ci an

dezaprobat cu tdrie gestul. Nu sunt sado-masochist. E vorba de chestiuni mult mai importante:

depersonalizarea relatitlor umane, limita difuzd dintre sex si putere §i untilizarea computerelor ca

instrumente de control.”>

Arthur Elsenaar si Remko Scha creeazi, prin stimuli, diferite forme pe
fata sau pe corp. In Visual Art by Computer-Controlled Human Gestures, muschii
bratului unei persoane sunt stimulati si produca anumite desene. Bazati pe un
studiu atent asupra dinamicii si anatomiei muschilor faciali, ei creeazi expresii
prin electrostimulare. Cei doi fac parte dintr-o organizatie numita Institutul pentru
artd artificiald, din Amsterdam (Institute for Artificial Art Amsterdam), care
exploreazd o largd varietate de tehnologii, incluzand arta algoritmicd, inteligenta
artificiald, sinteza vocald si stimuldrile corporale. Activitatea artistica primara a lui
Elsenaar este cea de radio pirat si experimentul cu radarul de frecventa joasd. Una
dintre lucrdri, The Varieties of Human Expression (Vatietatea expresiilor umane),
ficutd in colaborare cu Remko Scha, arata, in succesiune rapid, toate expresiile
care pot fi generate de stimularea rapidd a muschilor fetei. Cunoscind atit lumea
artei, cat §i cea a stiintei, Elsenaar tine discursuri care le integreaza pe amandoua.
Intr-un discurs, el sustine ci o fagd manipulati poate servi ca interfatd pentru un

computer. El afirmi despre computere ci,

sSintotdeanna le-a fost dificil s transmitd cun exactitate starile lor interioare persoanelor umane.
Pentru a solutiona aceastd problemad, ele ar trebui sa profite de magnificul hardware de
interfatd, pe care oamenii sunt bucurogi sa-1 ofere. Urmdtorul pas, in tehnologia de interfati a
computerelor, va fi fata umand’ 3

In Time Capsule (Capsula timpului), o actiune performatd in Sao Paulo,
Brazilia, Eduardo Kac exploreazi un alt aspect al viitorului postuman. El este
subiectul implantarii unui cip in glezni; cip care contine un cod de identificare
lizibil cu ajutorul dispozitivelor de receptate, similar cu acelea utilizate pentru
identificarea animalelor. Spatiul interventiei a fost amenajat ca o sald de operatie,
iar, pe perete, au fost puse fotografii cu familia artistului. Evenimentul a fost
transmis la TV si pe Web.

Capsula timpulni investigheaza, in parte, tendinta crescanda de supraveghere
mondiald. Artistul exploreazd Insd si ideea unui final in care vom deveni cu totii

dependenti de proteze mnemonice, de exemplu, cipul ar putea cindva substitui

36 V2, Documentation of Roca Event: http:/ /www.v2.html/, funie, 2009. (t.p.)

57 A. Elsenaar, 1994, Digital Computer with a Human Face: http:/ /www.media-gn.nl/artifacial/.(t.p.)
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fotografiile de familie de pe perete. Criticul, Arlindo Machado, face cateva aprecieri

asupra semnificatiei evenimentului:
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»Opera lui Kac mai poate fi interpretatd si dintr-o altd perspectivd, ca semn al
mutatiei biologice, care s-ar putea petrece, in cele din urma, atunci cind amintivile digitale ne
vor fi implantate in corp, pentrun a completa san substitui propriile noastre amintiri... Aceste
imagini, care contextualizeazd evenimentul, intr-un mod bigar, fac aluzie la indivizii decedati,
pe care artistul nu a avut sansa sd-i intilneascd, dar care sunt responsabili de implantarea
senmelor genetice, in corpul sin, pe care le poartd din copildrie si le va purta pand la moarte.
Vom putea noi oare, in viitor, sd inlocuin aceste tipuri de semne cu semne genetice artificiale

san cu amintiri implantate, ori le vom purta ireversibil?’3

4. ROBOTICA SI A-LIFE

Viata artificiald sau A-Life constituie un nou domeniu de cercetare care
include crearea unor noi forme de viatd conditionate de sisteme de calcul.
Perspectiva nanotehnologiei permite cercetitorilor si construiascid materia atom
cu atom. Fiinta umand are astfel perspectiva practicd de a prelua functia divinitatii,
creand magini §i structuri la nivel atomic. Teoreticienii afirmi si posibilitatea
credrii unor entitati organice, la fel ca cele anorganice. Robotica si inteligenta
artificiald, incearcd fiecare si modeleze procesele organice, dincolo de spectrul
biologic conventional.

Conferinta Ars Electronica, organizata de Peter Weibel, in 1993, ilustreaza

intersectarea acestor domenii:

»Ars Electronica 93 a avut ca temd stiinta vietii artificiale, incluzand originile vieti,
condifiile in care aceasta a putut sd apard, cum s-a devoltat i ce forme ar putea lua in viitor.
Sansele i riscurile acestei noi ramuri stiintifice au fost discutate in timpul simpozionunlni cun
urmdtoarele teme: inteligenta artificiald, ingineria geneticd i imortalitatea. Lucrdri apartinind
diferitelor domenii de cercetare — biogeneticd, creatii virtuale, manipulare geneticd, roboticd ete.
— au fost centrate sub termenul colectiv de Artd geneticd. O bund parte dintre aceste lucrdri an
avut ca obiect simularea proceselor vietii cu ajutornl tehnologiei moderne, iar, pe de altd parte,

au reflectat critic i posibile consecinte negative ale biosimularii si biocreatiei sintetice.”™

Cea mai ambitioasa ramura a vietii artificiale cautd sa creeze un mediu
sintetic, cu propria lui chimie si fizicd artificiald, pe care sd-1 insimanteze cu
structuri autoreproductive. Scopul este de a elabora forme de viata artificiald sau
simbioti digitali care triiesc si actioneaza intr-un mediu sintetic. Acesti simbioti
trebuie sd dezvolte apoi, in timp, un comportament si structuri tot mai complexe,
care s le asigure premisele independentei lor. In mod alternativ, simbiotii digitali

38 Atlindo Machado, 1998, Time Capsule Description, http://ekac.otg/amach.html. (t.p.)
39 P. Weibel, 1993 Ars Statement, (http:/ /www.acc.at/ fest/fest93e/gene.html). (t.p.)
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pot avea senzori $i mecanisme care si le permitd interactiunea cu lumea reala,
ducand efectiv pana la crearea de roboti inteligenti, cu constiinta de sine. Avem
aici a face cu unul din domeniile inteligentei artificiale, care se concentreaza pe
imitarea vietii umane. Produsele acestui demers ar putea avea un impact major
asupra modului in care ne privim §i traim.

Cercetdtorii din domeniu lucreazi, in primul rand, la crearea unor magini
inteligente, nu la elaborarea unor androizi sau masini care sd reproducd omul. Ei
cautd si creeze programe de calculator, care si poati interactiona cu utilizatorii
lor. Dar, cum demersul si imaginatia artisticdi anticipeazd deseori actiunile
stiintifice, anumite genuri au creat astfel de realitdti, sub diferite forme, aducind in
discutie si complexa problematici culturald si socio-eticd, care decurge din
acestea. Astfel, in abordarile stiintifico-fantastice, preocuparea primordiald a
inteligentei artificiale este crearea oamenilor artificiali, si acest lucru fird a forta
sensul notiunii. In Merviam-Webster's Dictionary, de exemplu, inteligenta artificiala
(artificial intelligence) este definitd ca fiind, ,,capabilitatea unei masini de a imita
comportamentul uman inteligent’. Se poate astfel conclude cd aceastd definitie indicd
crearea androizilor sau a altor forme umane artificiale, deoatece, pe langi
inteligentd, este mentionat comportamentul, care este o caracteristici umand §i nu
o insusire a unei masini inteligente.

Culturile occidentale au fost de multd vreme fascinate si preocupate de
posibilitatea credrii vietii artificiale, fapt ce constituie o tema recurenta in
mitologie, de la povestea lui Dedalus, despre ale cirui statui se spune cd trebuiau
legate pentru a nu fugi, si Hefaistos, care a creat un anumit numadr de roboti si
cyborgi, pani la legenda pragheza a golemului din secolul al XVI-lea. Alegoria lui
Frankenstein, din secolul al XIX-lea, a lui Mary Shelley si povestea lui Karel
Capek, Rossum's Universal Robots, despre roboti inteligenti si afectivi, de la
inceputul secolului XX, care a §i popularizat termenul de robot, continud si
mireascd aceastd fascinatie ambivalenta care a adus cu sine incurajare, dar mai ales
avertismente.

Golemul fictional, de exemplu, a fost un uriag umanoid ficut din lut §i
adus la viata prin rostirea unui fragment de text cabalistic. El a fost creat pentru a
sluji unei comunitati de oameni, dar sciapati de sub controlul creatorului sau si
cuprinsd de o nebunie frenetici, creatura distruge tot ce-i st in cale, pand in clipa
in care creatorul reuseste si o anihileze. Aceastd poveste prezinti tensiunea dintre
speranta ajutoririi omenirii, sporind capacititile umane prin crearea unui artefact
semiautonom, si teama ci cel ce creeazi un astfel de artefact ar putea dezlantui o
catastrofd nebdnuitd. La fel si creatura lui Frankenstein, un compus din parti si
organe ale corpului uman animat de energie electricd, este dezlantuita, silbatica §i,
in cele din urma, se razbuni pe creatorul ei, ucigaindu-i pe toti cei dragi.
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Capacitatea omului de a crea noi forme de viatd este un motiv de
optimism, dar §i de pesimism, dacd ne gandim la incapacitatea lui de a prevedea
rezultatul acestui demers. Mai mult decit fictiunea golemului, povestea lui Mary
Shelley ridica problema responsabilititii creatorului unui astfel de artefact fata de
creatura insasi, precum si fata de cei ce ar putea fi afectati de actiunile lui.

Desi potentialele implicatii etice ale acestui demers constituie incd un
subiect putin dezbdtut ca atare, unii cercetitori din interiorul comunititii de
dezvoltare a sistemelor Al si A-life au inceput si ridice probleme de naturid
morala.

De exemplu, Hugo de Garis intreaba: ,,Cine sau ce anume trebuie sa reprezinte
Specia dominantd pe aceastd planetd — fiintele umane sau artilectii (intelecti artificiali
n.n.)?”40 si sugereaza ca filozofii in morald trebuie si ia in discutie problema
credrii artilectilor; dacd acestia ar trebui creati sau nu §i, in caz cd sunt creati, daci
ar trebui sau nu lasati sa evolueze liber.

Preocuparea lui de Garis se reflectd asupra responsabilititii tehnologilor
fatd de societatea largd. El anticipeazd cid, dacd cercetitorii A-life vor reusi in
cdutarea lor, artilectii, dacd nu sunt limitati deliberat de creatorii lor, este probabil
sa evolueze cu rapiditate spre un stadiu ultrasofisticat care depiseste capacitatea
umana de intelegere si vor iesi in totalitate de sub controlul uman, atingand o
pozitie de dominanti intelectuald, din care vor privi fiintele umane cu acelasi
respect cu care privim noi, In mod obisnuit, insectele sau animalele, pe care le
considerim inferioare.

Intrebarea cireia trebuie atunci si-i rispundem este: Ar trebui sa sistim o
astfel de cercetare, cel putin pana cand ne asigurdm de siguranta noastri ca specie?
Un raspuns confirmat si de citre de Garis, este acela ci o astfel de propunere ar fi
practic nerealizabild, dupd cum am putut constata nu de mult in problema clonirii
umane. Dacd au fost sau nu clonati oameni, este mai putin relevant in acest context,
decat faptul cd incercarea de a convinge o comunitate stiintifica mondiald, sa-gi
autoimpuna sistarea unor astfel de cercetiri, a fost un esec clar.

Perspectiva noastrd cu privire la aceste chestiuni nu se propagi intr-un
vid; noi avem a face cu probleme similare in diferite contexte. De exemplu,
cultura in care trdim, chiar in timp ce evalueaza cercetarea stiintifica §i dezvoltarea
economicd, aplicd restrictii asupra lucrurilor pe care cercetitorii trebuie si le
creeze, folosindu-se de tratate sau conventii internationale pentru a preveni
propagarea noilor generatii de virusuri sau a altor organisme nocive. Dar, in
stabilirea responsabilitatilor, pe care le are un creator fatd de produsul creatiei sale,

avem foarte putina experienti sau deloc.

40 Hugo de Garis, The Artilect War, ETC Publications, Palm Spring, CA, SUA, 2005, p. 131. (t.p.)
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Daci privim sub aspect cultural, noi, oamenii adevarati, suntem fascinati
de ideea unei creatii artificiale inteligente care si poatd imita omul. Filmele SF,
care prezintd droizi cu Insusiri umane clare, sunt in topul celor mai vizionate
productii. in cele mai multe filme si carti de fictiune, care infitiseazd produse ale
inteligentei artificiale, accentul cade fie pe lipsa de afectivitate a artilectilor, fie pe
exaltarea sentimentelor lor negative. Desi considerate, in general, inferioare
omului, aceste produse artificiale sunt portretizate cu Insusiri umane intrinseci i
cu capacitati ce depasesc de foarte multe ori limitele umane.

Oamenii reali au dificultdti majore In a-§i Intelege creaturile, iar aici
controversa moralitdtii inteligentei artificiale se aseamina cu cea a clondrii. Clonele
pot fi considerate un mic pas in crearea umanoizilor, pentru ci ele nu au fost
concepute in mod natural: ele nu ar exista daca omul nu ar cauza conceperea lor,
privitd astfel ca un mod artificial de a le crea. Presupunand ci un om ar fi clonat cu
succes, cum s-ar simti sd stie cd nu a fost conceput natural, ci este doar o replica a
ADN-ului unei alte persoane? Si chiar mai important decat acest aspect: Cum i-ar
privi si trata oamenii conceputi natural pe cei conceputi artificial? Cum am privi o
persoand care ne face impresia cd este om ca si noi, dar care se dovedeste a fi creatd
in totalitate de om? Acestea sunt doar cateva Intrebari la care trebuie sd raspundem
inainte de a ne lansa in incercarea sfiditoare de a ,,crea” fiinte umane.

In arta contemporani, aceste aspecte apar frecvent, fie pentru a avertiza,
fie pentru a celebra perspectiva cyborgiana a omului, aga cum se intimpla la
Eduardo Kac, care, in colaborare cu Ed Bennett, realizeaza, in 1997, proiectul A-
positive. In cadrul actiunii, se pune in scend un schimb de sange dintre un om si un
robot. Robotul ii furnizeazi omului dextrozi, printr-un sistem de perfuzie
intravenoasid. Sangele este extras din vena umand si introdus in robot, prin
intermediul unui aparat de oxigen, care extrage din sangele uman oxigenul necesatr
sustinerii unei mici flacdri, care arde in corpul robotic.

Kac face speculatii asupra viitorului cyborgian:

wA-positive, un eveniment dialogic creat de Ed Bennett §i de mine, aratd relatia
delicatd dintre corpul uman si noile specii de magsini hibride emergente, care incorporeazd
elemente biologice, de la care extrag functii senzoriale si metabolice. Actinnea creeazd situatia
in care fiinta umand si robotul au un contact fizic direct, printr-un ac intravenos conectat la
tuburi, alimentindn-se intr-o relatie mutuald nutrimentald.”*

Artistul sustine cd, atunci cand granitele dintre robot §i persoand sunt
abolite, noi intrdm intr-o noud erd (new age). Arta ajutdi la explorarea
posibilitatilor acestui ecosistem biotehnologic:

4 Eduardo Kac, A at the Biobiotic Frontier: http:/ /www.ckac.org/apositive.html, 12. 06. 2010. (t.p.)
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Aceastd actinne afirmd cd formele emergente ale inferfetei om-magsind penetreazd
limitele sacre ale trupului, cu profunde implicatii filozofice si culturale... A-positive se degice de
metafora sclaviei robotice... Intotdeanna ne-am intrebat, ce pot face maginile pentru noi. Acum
ar putea fi momentul potrivit si ne intrebdm, ce-am putea face impreund. Noi nu suntem
stapdnii maginilor noastre, mai mult decat suntem la dispozitia lor. Suntem la fel de intrigati,

pe cdt de fascinati §i ingroziti suntem de notinnea intrupdrii tehnologiei.””*>

lar Florence de Meéredieu afirma ci: ,,Artificializarea crescandda a lumii umane duce la
deplasarea tot mai accentuatd intr-o realitate simulatd, o lume de sintezd.”®

Ar putea fi unii entuziasmati de perspectiva oamenilor artificiali, dar cu
siguranta sunt muli cdrora le este literalmente teamd cd masinile ii vor inrobi pe
oamenii adevirati, ca In productia ,/The Matrix”. De fapt, in mai toate
reprezentarile de factura, in care omul se joacd de-a creatorul, produsul creatiei,
care se trezeste la constiinta de sine, Incepe si actioneze pe cont propriu
impotriva ordinii existente $i Impotriva creatorului, parcd parafrazand atitudinea
omului originar. Pe de alta parte, dacd oamenii ar reusi si creeze omul artificial
perfect, ar mai crede ei cd acesta are suflet si este, de aceea, capabil si triiascd
dupd moarte? Dacd credem cd Dumnezeu a creat toate fiintele, iar mai apoi credm
si noi viata artificiald — care este totusi privita ca viatd — atunci devenim si noi
dumnezei? Iar, dacd excludem orice alti dimensiune sau relatie transcendentala,
limitandu-ne strict la sfera materialitatii iminente $i a evolutionismului, n-ar trebui
sa ne intrebam, care dintre specii va fi mai aptd pentru supravietuire?

Un lucru este evident: omul nu s-a dovedit pand acum capabil sa

gestioneze statutul de fiintd suprema.

5. MODIFICARI CORPORALE

Stiinta, tehnologia si medicina au adus $i un plus de urgenti, in cercetarea
corpului uman. O directie de investigatie irezistibild, cum este cea elaboratd de
Foucault, a demonstrat modurile subtile si mai putin subtile, in care cultura
supravegheaza experientele legate de sex, durere si plicere, precum si limitele
mijloacelor prin care oamenii pot relationa cu propriul corp si al celorlalti. Stiinta
si tehnologia accelereazi aceste procese de observare si control.

O miscare internationald de amploare a initiat demersul de provocare a
acestor procese si a principalelor lor premise culturale. Practicienii utilizeazd o

intreagd gami de modificiri corporale si tehnici de manipulare, cum ar fi tatuajul,

42 Ibidem. (t.p.)
43 Florence de Meéredieu, op. cit., p. 148.
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piercingul, scarificarea, suspensiile, implanturile, contorsiunile si actiunile excretorii,
care implica trupul. Tehnologiile utilizate, de reguld, nu constituie instrumente
validate de stiintd si medicind, iar cadrul de interventie este unul obscur si mai putin
ortodox. Actiunile in sine provoaci deseori puternice sentimente de dezgust sau
aversiune morald, In randul celor care nu fac parte din comunitate.

Aceste tipuri de experimente reprezintd insd o componentd critici a
modurilor In care arta reactioneazd la stiintd si la impactul tehnologic asupra
corpului uman. Desi nu utilizeazi instrumente de inalti tehnologie, ele revendicd
corpul, oferind alternativa unei operatii extreme, autoinitiate §i distincte de
invaziile tehnologice asupra tesuturilor.

In zona actiunii performate si cea a sculpturii, existi o istorie a artistilor
axati pe explorarea limitelor manipulirii corpului. Grupul artistic A&zonismus, din
Viena, alcituit din artisti ¢ Rudolf Schwarzkogler, Glnter Brus, Otto Mihl si
Hermann Nitsch, a fost preocupat incid din anii 50 de utilizarea corpului ca
mediu de expresie artisticd.

Rudolf Schwarzkogler, in scurta sa carierd artisticd, se distinge oarecum
de grup printr-un gen de abordare ,,rationala”. El creeaza, in 1965, cinci lucrari
fotografice intitulate Aktions mit einem menschlichen Korper (Actiuni cu un corp
uman).# Aceste lucrdri, diferite ca abordare de actiunile §i happening-urile
dionisiace ale celorlalti actionisti, au fost descrise de Nitsch ca apolinice.*

Cu ajutorul prietenului siu, Heinz Cibulka, pe care-1 cunoaste In timpul
studentiei la Institutul de Graficd din Viena, Schwarzkogler concepe o serie de
scene fotografice, transpuse mai apoi in imagini. Aceste imagini sunt create in
sedinte private, in cadrul carora Cibulka serveste drept model, oferind obiectul
fizic necesar compozitiei. Tema vizata de Schwarzkogler o constituie complexul
castrarii si fragmentarea corpului uman, prin intermediul trucajului scenic. Piesele
rezultate in studio nu au in vedere o actiune desfisurata in timp, ca in cazul
happening-ului, ci reprezinti anumite evenimente simulate, puse in scena cu
strictete de Schwarzkogler.

Cateva fotografii sunt expuse in Germania, la Documenta V, Kassel, in
1972, provocand reactia si fictiunea jurnalisticd, prin prisma efectelor vizuale si a
disparitiei premature a artistului:

4 Numdrul lucririlor din aceastd serie diferd, in functie de sursi. Prospectul editat de Galeria Nchst S
Stephan, in 1970, si catalogul pentru Documenta V, Kassel, in 1972, inregistreazd un happening —
Hochzeit Nunta) —, cinci Agtiuni cu un corp masculin, in vara si toamna lui 1965, si o ultima actiune
performati in 1966. in dous carti mai recente, 1on der Aktionsmalerei znm Aktionismus, Wien, 1960-1965
si Wiener Aktionismus, 1960-1970, ultima actiune performati a lui Schwarzkogler apare ca fiind nr. 6.

4 Hermann Nitsch, Rudolf Schwarzkogler, in Schwarzkogler 1940-1969, Viena, Galerie Nichst St.
Stephan, 1970.
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., Cet interesati de soarta avangardei ar trebui sa reflectege la artistul vienez Rudolf
Schwarzgkogler. Realizarea lui (chiar dacd limitatd, nu 7i poate fi instrdinatd; el a murit ca
martir pentru arta lui, in 1969, la 29 de ani) a fost aceea de a deveni un Vincent van Gogh
al artei corporale. Dupd cum bine stie orice spectator de cinema, van Gogh si-a tdiat nrechea i
i-a ddruit-o unei prostituate. Se pare cd Schwarzkogler a ajuns la concluzia, cd ceea ce
conteazd cu adevdrat nu este aplicarea culorii, ¢i indepdrtarea surplusului de carne. Asa cd nn
a exitat sd-si amputege penisul, centimetru cu centimetru, in timp ce un fotograf inregistra
actinnea ca eveniment artistic. In 1972, imaginile rezultate an fost expuse cu reverentd in
cadrnl rdasundtoarei bienale*, motor al artei occidentale, Documenta 1/, din Kassel. Actinnile
succesive de antoamputare i-au adus, in cele din urma, sfirsitul lni Schwarzkogler.”4¢

Nu Schwarzkogler a pozat, in aceste imagini, el fiind insi cel care a
orchestrat toate scenele. Aldturi de organele sexuale bandajate, aceste legituri si
castriri simulate, reprezentdri cu trimitere la tragedia greacd, sugereaza preocupirile
oedipale constiente ale artistului. Stirile lui personale se transforma in spatii sociale
simbolice, deosebit de complexe, in cadrul cirora complexul castrarii ocupd o parte
pronuntati a psihicului occidental. In acest sens, Jacques Lacan observi ci Freud ,,a
mers pand acolo, incit sd afirme despre complexul castrarii, in Civilizatie si disconfort, cd
este 0 afectinne a sexualitdtii umane, nu accidentald, ¢i de naturd esentiald’ 47

Dincolo de actiunile lui Schwarzkogler, grupul actionistilor vienezi este
preocupat de teme ca tabuul, sado-masochismul, hedonismul, durerea si moartea.
Actiunea Kunst und Revolution (Artd si revolutie), din 5 iunie 1968, cuprinde o buni
parte din transgresiunile tabu-urilor legate de integritatea corpului si, in acelasi
timp, de demnitatea umana. Pe podiumul marelui amfiteatru al Universititii din
Viena, Otto Miihl flageleazd un masochist mascat, iar Glnther Brus urineaza in
fata publicului, dezbricat complet, in timp ce cantd imnul austriac, antrenand in
concurs si trei asistenti, la fel de dezbricati, pentru a stabili cine urineazd cel mai
departe, aceasta pe fondul unui expozeu complex asupra informaticii prezentat la
microfon de Oswald Wiener.*3

Hermann Nitsch concepe incd din 1957 o ,,opera de artd generald” sub
forma unui festival numit Teatrul orgiilor si misterelor (Das Orgien Mysterien
Theater), care adoptd motivul crucificirii ca tema majori.

* Documenta Kassel se organizeaza din cinci in cinci ani, in consecintd nu este bienala.

46 Robert Hughes, “The Decline and Fall of the Avant-Garde”, in Time Magazine, decembrie 1972,
p. 111. In 1972, jurnalistul Robert Hughes scrie un articol cu impact negativ asupra receptirii artei
performate si asupra intelegerii semnificatiei ei culturale. ,,Mitul” mortii lui Schwarzkogler, ca martir
pentru arta sa, a fost preluat, astfel, de nenumirate publicatii. Ultima actiune performati de artist are
loc in 19606, iar acesta moare In 1969, aruncandu-se de la etajul apartamentului in care locuia.

47 Jacques Lacan, “The Signification of the Phallus” in Eeits, New York and London: W.W.
Norton, 1977, p. 281. (t.p.)

4 Thomas Dreher, Aktionstheater als Provokation: groteske Korperkonzeption im Wiener Agtionismus,
http://dreher.netzliteratur.net/2_Performance_Aktionismus.html.
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Prin ritualuri de purificare §i exercitii fizice transcendente, membrii
grupului incearcd si pregiteasca corpul pentru noi senzatii pure. mi purific trupul,
Imi purific canalele corpului. Prin aceasta obtin o noud senzatie purd, care md ajutd sd inving
lumea”®, spune Nitsch. El crede ci printr-o manipulare extrema a corpului, care
sa forteze normele, performerii ar putea sa ajunga, alaturi de audientd, la noi stiri
de constiintd. Sangele, strigitele si urletele constituie elemente de mare

importantd, iar extazul este unul dintre obiective:

. V'iata inseamnd mai mult decit datorie: este beatitudine, exces si risipd, pand la orgie. Tot
ceea ce existd trebuie celebrat. Arta, ca propagandd pentrn viatd, pentrn modul in care o
intensificd — incdt a Fi sd devind o ceremonie, iar in cuvintnl ESTE sd rezide toate
preconditiile celebririi. Intreaga filozofie ascetici va fi datd peste cap, iar viata va fi o
sdrbdtoare. Orice metafizicd incepe cu afirmarea viefis, ceea ce admite posibilitatea unei

cunoagteri pe baze mai largi.”>

Fakir Musafar a devenit unul dintre emisarii principali ai acestei misciti.
El performeaza si tine discursuri in toatd lumea. In Body Play: State of Grace or
Sickness (Jocul corpului: stare de gratie sau de rau) el explica orientarea filozofica

care sta la baza unor actiuni ale sale:

5 INoZ am respins inclinatiile culturii occidentale legate de posesia si utilizarea corpului si am
avut credinta cd trupul nostru ne apartine. Noi am respins drastica programare iudeo-crestind
a corpului §i conditionarea emotionald la care am fost supusi cu totii. Trupurile noastre nu
apartin unui dumnezen, care st departe pe un tron, nici repregentantului san preotului acelui
dummezen, nict tatdlui, nici mamei, nici partenernlui de viatd, nici statului, nici monarbului,
conducdtornlui, dictatornlui, sau institutiilor militare, educationale, corectionale, medicale...
Iar, tipul de limbaj utilizat pentru a descrie comportamentul nostru, ca automutilare, a fost in

sine o formd de control negativd §i prejudicioasd.”>!

In Digital Delirinm, Michael Dartnell relateaza cateva dintre experientele
sale cu aceastd comunitate. El descrie puterea de expresie a atitudinii opozitive,
prin intermediul corpului i al tesuturilor, si perspectiva dominanta, care vede
societatea de bazd ca factor de conformitate, dezumanizare si alienare. El mai
sustine cd expansiunea institutiilor medicale si juridice a contribuit la aceastd
stare de lucruri si afirmid ca accentul crescand pus pe tehnologie si spatiu

cibernetic motiveazi, in parte, miscarea de modificare a corpului:

4 Herbert Klocker, “The Dramaturgy of the Organic” in Wiener Aktionismus, p. 49. (t.p.)
50 Ibidem, p. 49. (t.p.)
51 F. Musafar, Body Play: State of Grace or Sickness, http:/ /www.bodyplay.com/fakit/. (t.p.)
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\»Readaptarea radicald a corporalului, in cazul lni Fakir, apare ca reactie la ‘confiscarea’
corpului de cdtre stiintele medicale si juridice, in secolul al XIX-lea. Plicerea trupeascd trebuia si
se conformeze notiunilor abstracte ale stirii ‘naturale’, pe care stiintele medicale si juridice tocmai
consideran cd o descoperd. ..

Prin reconstituirea vietii, ca centratd febnologic, intr-un context in care deposedarea
politicd de putere este tot mai accentuatd. . ., promotorii strategiei de marketing mintea/ intelectni—
Inaintea-corpului, cu acea revolutie a informaties, fac posibild, in mod ironic, o radicald readaptare
Jizicd a corpului, lisand masele de oameni cu foarte putin, dincolo de propria lor corporalitate. In
locul unui “vas de cinste’ san al unei surse de pdcat, corpul este evidentiat ca spatin de afirmare

emotional-spiritnald antentica, pentru cei care practica remodelarea lni.”>>

Arta carnala

Artista francezd Otlan a lansat §i ea un proiect pe termen lung, In care
apeleazi la operatii estetice pentru a-si ajusta trasaturile fetei, in scopul asemanarii
cu o serie de fizionomii ale unor personaje din istoria artei, cum este, de exemplu,
Mona Lisa, dar si alte reprezentdri ale vechilor maestri: Diana, Psyche, Europa sau
Venus. Alegerea ei a fost motivatd de faptul, ci fiecare dintre aceste personaje
prezinti trisituri de caracter pe care ea le considerd interesante. In timpul
interventiilor chirurgicale, artistei i se administreaza anestezic local, iar procedura
in sine devine un performance, fiind inregistrati pe suport video. In intervalul
temporal dintre interventii, ea comercializeazd imagini si compozitii cu text, in
care utilizeaza resturi de tesut rimase in urma interventiei.

Actiunile lui Orlan provoaci o serie intreaga de reactii. Unii le vdd ca pe un
exces narcisist, care prezintd o violenta lipsitd de ratiune asupra corpului. Altii le vad
ca pe un inceput al posibilitatilor postumane explorate artistic. Impresarul lui Orlan
din New York, Penine Hart, explicd, intr-un interviu, modul in care el 1i intelege

opera:

,»Cred cd cel mai rin lucrn, care se petrece, este faptul, cd oamenii par si o considere o
persoand avidd de publicitate, care face aceste inferventii pentru propria-i fixatie narcisistd.
Oamenii nu au infeles, din pdcate, cat de mult curaj ifi trebuie, ca sd-ti asumi un astfel de
protect. Oamenii nu an reugit sd infeleagd increderea impresionantd i credinta, pe care o are in

artd — incat a putnt sa-gi ofere trupul pe altarul artei”’>

Interviul exploreaza si limitele actului chirurgical. Dupd o interventie,
artista a apirut cu anumite proeminente, deasupra sprancenclor, necesare unei
interpretiri. Referindu-se la astfel de modificiri, Hart explici oarecum limitele

52 M. Dartnell, Body Modification, in A. Kroker & M. Kroker, Digital Delirium, p. 226. (t.p.)
33 K. Coyne, On Otlan, in K. High and L. Platt, Landscapes, Felix, vol. 2, no. 3, 1995, p. 220. (t.p.)
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stabilite de chirurgi In practica medicald, afirmand cid acestia nu incurajeazd, de
exemplu, incercarea de a crea doud nasuri.

Intr-un mod cvasiritualic, Orlan citeste un text, in timpul fiecarei operatii.
Un fragment din acest text sund asa:

wPielea este ingeldtoare, niciodatd nu esti ceea ce esti; poti avea piele de crocodil, iar in
realitate sd fii un cdtelus; poti avea piele de inger, iar in realitate sd fit un sacal.”’>*

In aceasta ordine de idei, Hart sustine ci unul, dintre obiectivele principale
ale artistei, este reducerea distantei dintre exterior si interior, pentru a le unifica.
Orlan pretinde de asemenea cd proiectul este feminist, deoarece ea este cea care
stabileste directia de evolutie artisticd si, ca atare, nu se constituie intr-un obiect.

Susan Stryker, o alta artistd de factura, intr-o serie de actiuni numitd The
Anarchorporeality Project, defineste operatiile transsexuale ca fiind artd. Construind
pe temele mai sus mentionate, ea afirmd cd schimbarea sexului trebuie sa fie
destigmatizatd si consideratd parte a noului corp sau a tehnologiei de schimbare a
identitatii, pentru a fi utilizatd volitiv. Ea a conceput proiectul, prin documentarea
operatiei vizate, pentru a-i comunica perspectivele, si ca formd de criticd adresatd
institutiei medicale i birocratiei caracteristice acesteia.

In eseul numit Acoss the Border (Dincolo de frontere), ea explicd

obiectivele urmarite:

SPrimul este pur si simplu pentru a trasa conturnrile experienter transsexuale contemporane,
dintr-o perspectivd transsexuald... Al doilea, vrean ca acest act sa fie o lncrare politica
publica... Ratiunea profundd, pentru aceastd intreprindere, este de a rezolva fundamentul pe
care se_justificd un proiect transsexual... V'rean si vid exact, cat de departe pot sa merg cu
afirmatia — cd imi modific forma organelor genitale i caracteristicile celui de-al doilea sex,
pentru esteticd si motive artistice... Consider cd, a face o afirmatie viabild pentru arta corporald

transsexuald, constituie un pas major in directia depatologizdrii.””>

Necroarta

Problema corpului uman, ca material de studiu, apare in cultura noastra,
dupd cum aminteam, Incd din vremea Renasterii, perioadd in care artistii sunt
chiar incurajati de teoreticieni si studieze structurile interioare ale corpului si sd
memoreze formele, pentru a le putea reprezenta.’® Astfel cd maestrii acelei
perioade, printre care se distinge Leonardo, ne-au lisat numeroase studii cu
sectiuni ale corpului uman. Rembrandt redd, in 1632, o scena de acest gen, in

K. Coyne, op. at., p. 221. (t.p.)
55 S. Stryker, Across the Border, in K. High and L. Platt, Landscapes, Felix, vol. 2, no. 3, 1995, p. 229.
(tp.)

56 Vezi Cap. 1, sectiunea Disegno §i Idea a acestei lucrari.
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Lectia de anatomie a doctornini Nicolaes Tulp, progresistd, la acea vreme, §i pusd in
slujba stiintei, dar totodatd impotriva canoanelor bisericesti.

Justificarile stiintei, legate de disectia, analiza §i cercetarea detaliilor
interne ale corpului uman, au fost intelese, in ultimi instantd, si legitimate ca
benefice umanitatii, prin perspectiva cunoasterii curative si a posibilititii de
preventie, chiar dacid numai partiale. Un astfel de cadru de cercetare, in pofida
expunerii criticismului ecleziastic, se constituie intr-un cadru cvazireligios; o
religiozitate a cunoasterii marcati de dorinta, intentia sau scopul, de a pune
aceastd cunoastere in practica salvirii sau sustinerii vietii, ceea ce urmdreste si
religia, dar pe alte considerente si din alte perspective.

Aminteam de asemenea, intr-un citat anterior din acest capitol, despre
tendinta de readaptare radicala a corporalului, ca reactie la ,,confiscarea corpului
de citre stiintele medicale §i juridice, in secolul al XIX-lea”, prin aceasta tendinta
urmirindu-se i utilizarea corpului ca medium artistic i expunerea lui ca operd de
artd, aceasta ca act volitiv, constient, mai mult sau mai putin responsabil, al
artistului. In ton cu aceasti reactie, dar in contradictie cu demersul asumat, apare
corpul uman ecorsat si conservat ca opera de artd, constituindu-se aici §i Intr-un
pretext didactic. Dincolo de problemele legate de considerente religioase, care au
fost si sunt ridicate, in mod legitim, de diferite institutii ecleziastice, apar, in acest
context, numeroase probleme legate de aspectele etico-sociale si juridice ale
acestui demers.

Dr. Gunther von Hagen initiazd un proces de conservare a tesuturilor, pe
la sfarsitul anilor ’70, la acea vreme fiind doar anatomist. Mai tarziu, dupa anii
’90, cand cadrul tehnic {i permite, el incepe un proces de consetvare a cadavrelor
umane i animale. Ficand abstractie de etapele tehnice ale acestui proces,
ingenioase de altfel, fird insd a constitui obiectul cercetdrii noastre, retinem doar
cd, in urma indepartarii pielii, apa din tesuturi este eliminata §i inlocuitd cu un
material plastic, de unde si denumirea de plastinare>” (plastination) a cadavrelor.
De aici §i pand la aparitia show-lui Body Worlds, nu a mai fost decat un pas, care
in termenii lui Hagens se incadreazi in directia de desfiintare a ultimelor tabuuri.>8
Astfel, cadavrele umane plastinate, de origini necunoscute, apar ca artd anatomici,
constituind obiectul unui figurativism literal, chiar intr-o perioada in care lumea
stiintificd militeaza pentru crearea embrionilor umani prin inginerie genetica,
respectiv anii *90. Cu toate cd se declard showman, Hagens sustine cd nu este
artist, ci om de stiintd, folosind arta ca artificiu §i interfatd, pentru atenuarea
socului initial:

57 Termenul ,,plastinare” nu este omologat, in limba romani; in unele articole, acest proces este
denumit ,,plastifiere”.
58 Paul Virilio, Ar# and Fear, trad. Julie Rose, Continuum: London, New York, 2004, p. 41.
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»Md folosesc uneors, atunci cand plastinez un corp, de un demers estetic pentrn a
permite vigitatorilor sd treacd mai ugor peste socul primei impresii §i pentru a-i ajuta si
descopere admirabila complexitate a corpului uman. Dar ceea ce fac en nu este arta; nu am
nutrit nici o clipd dorinta de a face lucruri frumoase. Plastinatii nu an decat rolul de a-i invdta

pe oameni mai multe despre ei ingisi. Sunt, indiscutabil, un om de stiintd, nu un artist.*“>

Se pare cd acest artificiu estetic functioneazd, deoarece, pani in prezent,
se vehiculeazd 30 de milioane de vizitatori ai necroexpozitiilor si peste 120 de
milioane de euro incasati.o

Bineinteles, c4 acest mod de a expune substanta umand, evoca atmosfera
experimentului abuziv al lagirelor de concentrare naziste, precum si preferintele
artistice ale unor ,,colectionari’, cum a fost, bunioara, celebra Ilse Koch, care
nutrea o plicere freneticd pentru ,,suveniruri corporale” si pentru grefele de piele
tatuatd ale detinutilor, dar atractia fatd de morbid, fie din curiozitate, fie dintr-o
cdutare ,,catarticd”, mai mult sau mai putin congtientizata, pare ci primeazi,
ascunzandu-se de aceastd datd la adidpostul educativului. Afirmim acest lucru
deoarece, printre altele, in demersul estetic mentionat de Hagens la inceput, se
reflectd o tendintd de sexualitate morbidd, care se constituie in necrofilie
cosmetizatd. Aceastd tendintd devine explicitd, odatd cu consacrarea show-lui §i cu
familiarizarea publicului cu astfel de exponate. De exemplu, in mai 2009, Hagens
deschide la Berlin prima sa expozitie pentru adulti, unde prezinti cupluri (de
aceastd datd heterosexuale), acuplate, in pozitii de sex explicit. Reactiile anumitor
politicieni de dreapta nu au contat, in acest context, decat ca opinii personale sau
declaratii de presi. Deputatul conservator, Michael Braun, considerd ci expozitia
reprezintd ,,expresia prostului gust”, iar colegul siu, Kai Wegner, am putea spune
ci speculeaza, in virtutea bunului simt, pe seama strategiei de marketing, ¢!

Prin urmare, dincolo de paliria de fetru a doctorului von Hagen, pe care
o poartd Intru rezonanti cu doctorul Tulp al lui Rembrandt, se pare ci restul se
incadreazd pe un alt traseu. Aspectele etice ale demersului siu, intitulat
»educativ’, sunt legate, in primul rand, de expunerea publici a cadavrelor umane,
intr-un cadru artistic, de spectacol, chiar daci utilizat doar ca ,,interfatd”. Asistam
aici la scoaterea obiectului de studiu din cadrul avizat, cvazireligios, pus in slujba
apararii vietii, cel putin ca angajament, si la expunerea lui ,,estetizatd” inaintea
publicului larg, neavizat, in scop educativ.

59 Excpozite de cadavre la Londra, http:/ / gunthervonhagens.blogspot.com/, 20.07.2010.

60 biddem.

oV Expozitie cu cadavre care fac sex, la Berlin, HotNews.ro, 7 mai 2009. Kai Wegner declara: ,,Sunt convins
¢d incearcd, pur §i simpln, sd spargd tabuurile, pentru a face bani. Aici nu poate fi vorba despre medicind san
progresele stiingei. Este vorba de marketing, iar singurul scop este sd facd bani, nici mai mult, nici mai putin”. (t.p.)
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Din informatiile pe care le detinem, majoritatea studentilor din domeniul
medicinei, care studiazd pe cadavre, au nevoie de o perioadd de acomodare, prin
urmare, estetica se justific. Dar, revenind la termenul educativ, intelegem ca
vizionarea expozitiei lui von Hagens ar fi mult mai eficientd decat orice campanie
mediaticd, documentar sau studiu, pentru promovarea unui stil de viatd sanitos
(se sustine, de exemplu, cd majoritatea fumadtorilor se vor lisa de fumat, daci vor
vedea un pliman deteriorat de acest viciu, in show-ul doctorului Hagens).

Atractia fatd de morbid functioneazi, la fel cum functioneazd in cazul
terorii, violentei, groazei sau sexualitatii, si mai ales in asociere cu acestea.
Problema care se pune aici constd in introducerea literald a corpului uman, in
acest circuit public. Nu ne referim la o cunoastere firi taine a corpului uman,
desi, In cazul publicului profan, acesta este un considerent colateral si de scurtd
durata, ci la o schimbare de atitudine fatd de substanta umana, privita acum ca
simplu obiect artistic sau ca ,,material de studiu”. Pornind din acest punct,
utilizarea substantei umane ca decor, decoratiune sau suvenir, nu mai este decit o
formalitate. Si, urmdrind traseul, incd ascendent, al creatiei lui von Hagen, putem
sd confirmiam aceastd teorie: in ultimul episod al setiei James Bond, apare o scend
cu exponate ale Body Worlds; Lady Gaga solicitd si ea concursul lui Hagens,
pentru crearea unui decor scenic animat de cadavre reale; in 28 mai 2010, Body
Worlds isi deschide primul supermarket, in Guben, estul Germaniei, In care se
comercializeazd ,,suveniruri’, Incepand de la un membru amputat si pani la
sectiuni intregi de corp. O sectiune de craniu costd aici 1400 £, iar o jumdtate de
corp, 14.000 £.2 Prin urmare, scopul educativ al demersului lui Hagen este
depidsit cu mult de cel comercial, ce-i drept, nedeclarat. La fel cum Jane
Alexander, presedintele NEA, In perioada Clinton, afirma strategia de obisnuire
treptatd a publicului cu homosexualitatea (vezi cap. III 2.3.), dr. Hagens
obisnuieste treptat publicul cu substanta umani-obiect de colectie sau suvenir,
tendintd pentru care altii au fost demonizati.

Sub aspect juridic, este evident, cd modul de procurare a cadavrelor si
originea lor sunt neclare, astfel cd anumite expozitii, cum a fost cea din Franta, in
2009, au fost anulate datoritd lipsei actelor de provenientd a cadavrelor.

Genul de actiuni promovate de Hagens nu constituie obiectul unui studiu
avizat indreptat spre rezolvarea unor dileme medicale sau biologice, ci propaga
mai degrabd un pop-art al morbidului, care suresciteazd simturile necrofage si
necrofile ale publicului. Afirmatii de genul: ,,Oamenii vor deveni mai constienti de
importanta corpurilor lor. 1 or invata cat de fragil, dar si cat de puternic este trupul’%3, nu pot

2 That’ll Cost You an Arm and a I eg, Daily Mail, 29 mai 2010.
6 Dr. Gunther von Hagens, Expozite de cadavre la Londra, http:/ / gunthervonhagens.blogspot.com/,
20.07.2010.
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decat si constituie un retext comercial, de care ublicul, incd oripilat de
5 5
practicile lagérelor naziste, are atata nevoie.

6. CONSIDERENTE ETICE

Institutul de artd contemporand din Amsterdam prezintd, In 1996, o serie de
actiuni performate numitd Tozally Wired (Masinat total), care ii include pe multi
dintre artistii performeri mai inainte mentionati. In introducerea spectacolului, se
afirmd cd arta performatd este singura adecvatd si investigheze intersectarea
corporalului cu tehnologicul:

s Printr-o serie de actiuni performate, Totally Wired atinge cateva probleme legate de
natura corpului in relatie cu mutatiile sociale, politice, stiintifice, etice, economice §i culturale,
din lumea in care triim. Céteva sloganuri ale spiritului contemporan declard corpul ca fiind
perimat, in lumina ritmului alert de degwoltare a practicilor tehnologice i stiintifice. Altii
sustin cd trupul, cu singele, transpiratia, lacrimile i functiile lui, este indicator al sexului,
rasei §i categoriei, iar sexualitatea este singura realitate, singurul loc in care poate exista
diversitate, intr-o lume virtuald, indepdrtatd si dezumanizata...

Protectul reflectd citeva dintre modalititile in care actiunea performatd poate trasa hrti
de navigare in aceste teritorii §i in care artistii isi pot insugi dezvoltdrile din stiintd si tehnologie,

pentru a explora alte moduri de a fi, de a vedea, de a gindi 5i de a actiona, in aceastd lume.”%*

O buni parte din lumea artei pare pregititi de a accepta aceastd analizd a
limitirilor inutile ale corpului uman, a intruziunii institutionale asupra lui si,
totodatd, adecvarea experimentului artistic, pentru a forta acele limitari. Lumea
stiintificd si medicala pare insi ci nu este pregatitd. in cadrul conferintei Artd,
Sdndtate §i Medicind (Art, Health and Medicine), profesorul australian, Jane Godall,
prezintd un articol cu titlul, Eficd i experiment in performance (Ethics and Experiment
in Performance), in care discutd despre diferitele perspective disciplinare privind
experimentul asupra corpului. Ea observi cd, de-a lungul istoriei, stiinta si medicina
au elaborat un cod etic legat de astfel de experimente. Codul presupune anumite
exigente si restrictii, cum ar fi, in cazul subiectului, necesitatea comunicarii
consimtdmantului; in cazul persoanei care experimenteazd, documentarea
competentei; intrepinderea experimentului conform unui plan din care sa reiasd
probabilitatea unui plus de cunoastere.5>

64 Institute of Contemporary Arts Amsterdam, Totally Wired, http://filament.illumin.co.uk/ica/
Bulletin/livearts/ frankocontext1l.html. (t.p.)

65 J. Godall, Ethics and Experiment in Performance, http://www.central.com.au/artmed/papers/
goodall.html.
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Comparand experimentele artistice cu cele formale, ea scoate in evidentd
faptul ci, pentru performeri, competenta este definitd mai pugin formal, decit in
lumea medicala. De asemenea, cunostintele rezultate pot fi relevante, chiar daca
nu se incadreaza intr-un cadru stiintific:

,Pe de-o parte, experimentul stiintific, care este institutionalizat si profesionalizat, se
afld sub un sistem managerial formal, care 7 reglementeazd conditiile i forma de manifestare.
Alci, excperimentnl apartine unui regim al cunoagterii, in cadrul cdrnia trebuie sa se obtind
date noi. El necesitd antorizarea eticd, in conformitate cu normele nationale si internationale
stabilite. Pe de altd parte, sunt versiuni artistice ale experimentului, care sunt, in mod
deliberat, anarbice, improvizate, spontane, chiar nesdbuite. Acest gen de actinni sunt, mai mult
decdt probabil, in mdsurd sd ridice anumite probleme de eticd, ele nefiind tributare nicinnui cod

etic profesional. Acesta este experimentul ca joc, cu nn statut amatoresc lipsit de legitimitate.”*

In acest context, Godall pune o intrebare cheie: Avem dreptul de a face
experimente pe propriul nostru corp? Cei mai multi din lumea artei ar spune da,
insd cultura largd are raspunsuri diferite. Fiecare persoand este, in mod normal,
parte a unei entitdti sociale mai mari, care are interesul si stabileascd limite
comportamentale. In misura in care trupurile umane sunt socializate, ele sunt
supuse unui regim de Ingrijire si disciplind. Fiecare societate are coduri
generalizate de proprietate, pentru subiectul intrupat.

Actiunile intreprinse de o persoand asupra propriului corp, poate avea
impact asupra altora. De exemplu, sinuciderea este ilegald, in multe societdti. Artistii
petformeri, cate isi folosesc corpul ca mediu artistic, reclami dreptul culturii de a
reglementa ceea ce face o persoand si modul in care acestia utilizeazd tehnologia. Ei
contesta reglementarea corpului, prin ofense calculate aduse disciplinei corporale si
codurilor de proprietate. Acest lucru in sine afirmd ci este o forma pretioasa si
legitim de experiment social. Insisi medicina trebuie ingeleasi ca un set de sisteme
de reglementare si restrictii ale trupului. Violarea propriului corp sau supunerea lui
unor proceduri invazive, inseamna si violentezi natura si legile naturale, sa aduci
ofensi proprietatii sociale si sd abuzezi de domeniul profesional al medicinei. Prin
urmare, ce drepturi avem asupra corpului? Ar trebui ca experimentele pe propriul
corp si fie absolvite de judeciti etice?

Se poate ci, ceea ce vedem 1In opera lui Stelarc sau Orlan, nu este geneza
cyborgului, a cirui idee frizeazd mai mult fantezia decat realitatea, ci sfarsitul unui
anumit concept etic asupra corpului, intemeiat pe identificarea axiomaticd si
singulard dintre corp si sine. Dacid aceasta identificare este sectionata, atunci
trebuie sd regandim ce Inseamnd sd fii agent si cum pot fi codate indatoririle
legale, morale si etice ale individului. Experimentele artistice pot fi cu un pas

6 [bidem. (t.p.)
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inaintea celor stiintifice, in sensul ci primele nu vizeazd o cunoastere avansatd, ci
o directie noud si bizard in intelegerea si cunoasterea evolutiei lucrurilor sau
prospectarea, deseori riscanta, a unor noi posibilititi, cu impact major asupra
perceptiei fiintei umane §i, ca atare, asupra, relatiilor interumane.






Concluzii

Semnaland constatdrile ficute in urma acestei cercetdri, urmand
cronologia abordarii temelor, putem afirma cid fondul demersului artistic, in
cultura medievald, indiferent de suspiciunile arborate in dreptul artei de ascetici
sau de rigoristi, rezidd in credinta cd frumosul artistic si frumosul natural au un
caracter continuu, iar frumusetea celor doud este o revelatie a ordinii divine, atat
pentru simturi, cat si pentru intelect. Conceptia asupra artei, ca activitate atat
cognitiva, cat si manuald, este inerentd In perspectiva teocentrica medievald, fiind
repetatd constant de-a lungul perioadei scolastice. Poetica artei bizantine vede in
picturd un mijloc de reprezentare a unei lumii spirituale ideale si neschimbitoare,
ascunsa aparentelor. Pe masuri ce aceasta orientare se consolideaza, perspectiva si
coloratia realistica sunt abandonate si inlocuite treptat cu un imobilism, cu figuri
rigide si culori stralucitoare. Aceastd evolutie se dovedeste bine asimilatd de
rigorile iconografiei crestine, rolul artelor vizuale nemaifiind reprezentarea
frumusetii fizice, ci acela de a gisi analogii pictoriale sau sculpturale la existenta
spirituald. In aceastd perioads, se disting trei functii socio-psihologice ale artei: 1)
functia educationald, manifestatd prin reprezentirile vizuale ale intimplirilor
biblice si ale vietilor sfintilor, care constituiau o metoda de instruire a populatiei
analfabete; 2) functia evocativd, conform cireia imaginile religioase amintesc, in
permanentd, de viata spirituald, de scopul suprem si destinul omenirii; si 3) functia
ornamentald, care consta in impodobirea Casei lui Dumnezeu, prin frumusetea
acestor imagini. Aceste trei functii constituie motivarea de referintd a artelor
vizuale, in Evul Mediu, observand ci toate sunt grefate pe o stransi legiturd
dintre artd §i religie, in ce priveste tematica abordatd, locatia si scopul. Intr-o
manierd mai instrumentalisti, s-ar putea spune cd arta era apreciatd, inainte de
toate, pentru utilitatea ei fati de religie, cu mentiunea cd asimilarea utilului
notiunii de adevar si frumos era in concordanti cu ontologia medievald a
valorilor, exprimand, in acelasi timp, si nevoia de a face artele vizuale accesibile si
inteligibile, pentru toatd lumea.

In contextul scolasticii tarzii insd, frumosul artistic nu mai este explicat
doar ca reflectie materiald a divinului sau a frumusetii invizibile, ci ca proprietate a
obiectului material produs de mdiestria umana, conturandu-se astfel o abordare,
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in teoria artei, corespondenta unei forme de realism artistic. Acest tip de artd nu
mai cautd si capteze spiritualul in material, ci cautd sa surprinda esenta unui
obiect material (obiectul reprezentat) intr-un alt obiect material, constituind astfel
premisele de propagare a abordarii moderne. Arta secolului al XIII-lea se distinge
dramatic de cea bizanting, fiind o arta apreciatd pentru proprietatile ei inerente de
adevir si frumos, fard referire la o lume transcendentald a idealui divin, aspect
reflectat i in perceptiile si sensibilititile oamenilor.

Arta renascentista celebreazd umanismul si lumea inconjuratoare, ldsand
in umbri vechiul stil, mai spiritual, caracteristic Evului Mediu. Renasterea in sine
reprezintd o revenire la clasicismul greco-roman, insistand asupra formelor ideale,
asupra organizirii spatiale, asupra analizei rationaliste §i asupra unei perspective in
centrul cireia se afli omul. Epoca, pentru care ,,omul este mdsura tuturor
lucrurilor”, In cadrul culturii europene, incepe acum, fiind marcatd de inceputul
umanismului §i a subiectivismului modern, care contribuie dramatic la Inlocuirea
perspectivei divine cu cea umana. in consecintd, arta seculard a Renasterii
izvordste din entuziasm pentru artd, mai degrabd decit pentru functiile ei,
constituind o celebrare a fenomenului in sine.

Miscarea reformista marcheazd o schimbare a formei de reprezentare,
rezultatd dintr-o conceptie diferitd asupra caracterului slujirii divine §i asupra
utilizarii imaginilor religioase. Desi profund religioasd, aceastd miscare constituie,
in ultima instantd, fondul unui secularism al imaginii, cu o inflorire a portretisticii,
a peisagisticii si a naturii moarte, creand astfel premisele instaurdrii artei ca
propriul ei subiect.

In incercarea de a compensa nevoia de reformai, in sanul bisericii catolice,
se recurge la o serie de misuri, care, pe plan artistic, se manifestd prin stilul baroc.
Acest stil exagereazd migcarea §i redd cu claritate detaliile, pentru a produce
drami, tensiune, exuberantd si grandoare. Toate acestea ca rispuns la solicitarea
dispozitiilor conciliare, de a crea o artd care sa impresioneze, fard a face rabat, de
aceastd datd, la calitatile expresive ale manifestarii fizicului. Sunt abordate, in acest
context, natura moartd §i peisagistica, ca o prelungire a temelor sugerate de
normele religioase. Revigorarea spiritualitatii catolice initiatd de Conciliul de la
Trent vizeazd deopotrivi spiritualul §i  materialul, experienta mistica
transcendentald combinati cu devotiunea fatd de intrupare si sacramente in toatd
tangibilitatea lor.

Constituirea institutiei bisericii intr-o putere cvasiseculard, face ca
increderea intelectualititii, in demersurile ei, sd se clatine. Astfel ci, ,,dubito ergo
cogito” ajunge baza desprinderii unor importante elite culturale de religia crestind.
In acest context, apare si o asociere discursiva dintre crestinism §i rationalism, impusa
prin interventia intelectualitatii, care stie sd extraga, din chiar natura artificiald a acestei
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jonctiuni, proiectul social capabil si aseze umanitatea europeani pe o orbitd morald
absolut diferitd fatd de toatd istoria anterioard. Rezultdi de aici o eticd crestind
secularizatd, limitatd la sensurile si interpretirile ei strict laice, si o noud eticd intemeiata
pe cultul ratiunii umane, pe judecata individuald, pe increderea in stiinta obiectiva si pe
autonomia actului creativ, fie in domeniul artelor, fie in cel al teoriei stiintifice sau
filozofice. Pe fondul mutatiilor epistemologice se produce si o disociere de sacru a
abordarii artistice cu impact asupra Intregii culturi.

Noile sarcini artistice suplinesc oarecum aceasta desprindere de sacru,
constituind, in acelasi timp, si premisele autonomizirii artei, astfel incat actul
artistic se desolidarizeazd de orice angajament extraestetic (sacru, politic, social,
sentimental), culminand cu desolidarizarea chiar si de angajamentul estetic creator
si producitor de opera, concept sau idee originald. O dati cu eliberarea de vechile
el angajamente, respectiv biserica si palatul, arta cautd, din ce In ce mai mult, sa-si
formuleze propriile sale reguli. Un pas important, in aceasta directie, a fost facut
la sfarsitul secolului al XVIII-lea, cand sfera estetici a fost separati de sferele
cunoagterii si moralei. Pe la sfarsitul secolului al XIX-lea, odati cu aparitia
simbolismului, procesul de autonomizare intrd Intr-o fazd autotelici, in cadrul
cireia arta urmareste o problematica formald, ca scop in sine, iar prin aceasta isi
pierde legitura si relevanta sociald. Romantismul accentueazi tendinta de
suveranitate a artei, altfel cd artistul este cel care decide asupra statutului de operd
de artd al lucririlor sale. In acest context, se poate vorbi de o autonomie sociala,
ca eliberare de conditionarea politicd/religioasd, o autonomie esteticd, aplicatd
limbajului artistic, si o autonomie suverand legatd de contextul receptirii,
recunoasterea esteticd, interventia provocatoare in spatiul public etc.

Aceastd logicd a devenirii artei are insd si rezultate nefericite, ducand, in
cele din urmi, la conturarea unui spirit de iresponsabilitate eticd, cultivat de
ruptura dintre artist $i public. Profilul artistului modern rezultat, ajunge astfel si
nu mai recunoasca decat normele specifice artei sale, iar pe fondul avangardei,
obtine, aparent, o libertate nelimitata, perceputa aici si ca imunitate fata de libera
judecatd a publicului. O directie dominantd a artei moderne, marcatd de
preocuparea intransigentd pentru autonomie si refuzul de a raspunde asteptarilor
si judecatii publicului, genereaza stiri conflictuale, pe fondul derapajului moral si
al discrepantei dintre oferta artisticd §i asteptdrile sau capacitatea de asimilare a
audientei, obscurand sistematic limitele dintre artd si non-artd, dintre bine §i rau,
legal si ilegal, astfel c4, in numele libertatii de exprimare si al libertatii artistice, nu
mai existd tabuuri, asa cum le percepeam noi candva, ele au suferit mutatii in
urma rasturnarii scarii axiologice si s-au orientat spre alte aspecte ale vietii socio-

culturale.
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Desi campul postmodernismului abundd in cultura confuziei, existd
totusi o serie de opinii convergente legate de insusirea lectiei anilor *60 de citre
postmodernism, pe care atat critica neoconservatore, cit si cea liberald, si le
asumd. Practicile exhibative, modelele de hippie, consumul de droguri, erotismul
afisat, feminismul, interesul purtat minoritdtilor de tot felul (homosexuali, alienati,
prostituate, puscdriasi...), vulgarizarea mediatici a culturii inalte, modificarile
comportamentale, mintale si lexicale, sunt germenii raspanditi de reactia
provocirilor acestei perioade, pe care climatul de restaurare al deceniului urmator
n-a reusit, nici pe departe, si-i anihileze. Una dintre principale teze lyotardiene,
adecvata Intelegerii acestel situatii, este aceea cd socio-economia modului nostru
de producere si reproducere a semnelor culturale consti in refuzul lichidarii
eredititii avangardelor.

Pe de altd parte, neoavangarda, ca ,mimesis critic al schizofreniei
universale”, In opozitie cu avangarda istoricd, se grefeazd pe raportul esential
dintre limbi si ideologie, omologia lor fundamentala fiind justificatd de cdutdrile
formaliste. Jocul cu limbajul, cu semnificatul formelor expresive, presupune aici,
in egald midsurd, si un joc al semnificantului, adicd al limbajului natural pe care
realitatea il suscitd in noi. In consecintd, arta apare aici mai degraba ca un proiect
dinamic, decat o inventie deliberati. Construirea operei ajunge astfel s coincidd
cu continutul, iar structura si dobandeasca un primat absolut in fata ideologiei
prestabilite.

Atribuirea statutului de ¢lasic modernismului si inclusiv avangardei istorice,
in contextul postmodernist, s-a manifestat prin canonizarea practicii artistice
moderniste in universitati si in cercurile academice, derulandu-se mai mult pe linia
continuititii. Mai tarziu, intervine momentul de reactie de tip avangardist, de negare
a modernismului care, oricat ar parea de paradoxal, nu face altceva decat s afirme
si sd incetateneasca, in spirit clasic, un sir de elemente si aspecte preluate din
modernism si care, relansate in combinatii noi, devin semne distinctive, dar si
tipologice, de aceastd datd ale postmodernismului. Proiectul postmodernist, apare
astfel nu numai ca o iesire terminald din modernism, ci §i ca o rescriere a originilor
sale, fapt ce constituie o provocare pentru cronologia oficiald, iar evolutia
fenomenului avangardist apare ca o istorie monoliticd, lineard si maniheistd, in
conditiile in care ,,neincrederea in metanaratiuni” este deja afirmata.

Prima conditie sustinuti de stiinta modernd, suspicioasa fati de orice
intruziune In experienta culturald sau existentiald a transcendentei, formulata religios
sau chiar difuz, aderd la permisiva originare strict biologicd, controlati de jocul
eliberat de sens si cauzalitate §i, prin aceastid optiune, submineaza fundamentele
transantropologice, transsociale, transistorice ale eticii. Adevarul, la care se raporta
arta culturilor traditionale, impunind exigente iconografice si performanta
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limbajului, dar a cirui calitate imuabila §i eterna este considerata revolutd la randul
sau, ca si instantele sale de manifestare, a ldsat loc, in preocupirile culturii, articularii
dinamice si transformabile de adeviruri partiale si relative, generatoare de ideologii
concurentiale, care isi instaureaza programele imagologice.

Violenta eliberati de sensurile majore §i generati de semnificatii si
angajamente politice, sociale sau incidentale, patologice, de confruntiri dintre
conduite diferite, de mirajul posesiei, de hipertrofia eului exhibat, devine una dintre
realititile cele mai constant abordate in cultura/arta contemporand, alituri de
sexualitate, ambele punind in joc corporalitatea umand, viata $i moartea, ca instante
prin care se defineste si se delimiteazd conditia umand. Dincolo de seductia
intrinseca a potentialului lor narativ, creator de actiune si catharsis, cele doud repere
majore ale experientei fascineaza prin deschiderea lor spre valorizarile sociale si spre
provocanta lor ambiguitate In raport cu codurile etice, o eticd aflatd, la rindul siu, in
schimbare. Mai multe momente ale artei contemporane si ale fondului sau
avangardist abordeazid tema majora a violentei concurentiale, indiferente la celalalt,
de la parodicul extrem, la un actionism antisocial transgresiv, violentd pedofild, si
pand la brutalitatea rafinatd a unui postuman lecturat in reprezentirile necrofile.

In contextul unor politici culturale, care si urmireasca vizibilitatea
alegerilor etice si dezvoltarea metodelor de evaluare a impactului etic asupra
culturii, societdtii sau individului, trebuie sd tinem cont de faptul cd arta si cultura
sunt indicatori sensibili ai stdrii societdtii, ai congtiintei etico-sociale §i ai stdrii
individului, in cadrul societatii.

Atitudinea legatd de implementarea unui sistem cultural pe baze etice, are
in vedere responsabilizarea artisticd, evitarea conflictelor culturale, a actiunilor
artistice abuzive, dar §i a restrictiondrii arbitrare. Problema eticii culturale este
strins legatd de drepturile omului, de drepturile anumitor grupuri de populatie si
de toti factorii de interferentd din cadrul cultural. In politicd, atat cultura, cat si
etica, au fost percepute, in mod traditional, ca abordari delicate, care tin mai mult
de retoricd, astfel cd numeroasele initiative internationale si nationale, privind
etica politicii culturale, sunt centrate pe drepturile culturale, care, in ultimi
instantd, se includ In categoria drepturile omului.

Abordarea politicii culturale etice presupune: patrimoniu cultural;
identitate si stil; dinamicd, diversitate si continuitate culturald; infrastructurd
culturald; disponibilitate, acces i participare la viaga culturald; pluralism mediatic;
diversitate culturald etnicd; coeziune sociald; interculturalitate; educatie artistica;
administrare $i implementare etc.

Implementarea unei politici culturale ca set de mdsuri, prin intermediul
cirora, anumiti operatori urmiresc, in mod constient, si influenteze, si

influenteaza activitatile culturale societale, presupune o perceptie a conceptelor de
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eticd in termenii bine-rdu, corect-gresit. Etica, in acest sens, este privitd ca un set
de teorii asupra naturii moralei §i ca o aspiratie de a exprima substanta moralei
prin intermediul actiunii, codurilor si principiilor normative.

In luarea deciziilor si in contextul alegerilor facute, justificirile trebuie sd
aibd la baza virtutea (in sens traditional), responsabilitatea sau beneficiul etic, chiar
dacd optiunile etice nu se prezintd Intotdeauna In alb-negru, ele presupunand
mijloace justificative ajutitoare, pentru obtinerea unor efecte diferite. In cadrul
politicii culturale, este important ca deciziile sd fie luate in cunostinta de cauza, in
mod constient si transparent, doar in urma unei analize amanuntite a
consecintelor etice.

Problemele etice, din cadrul politicilor culturale, sunt intr-o relatie de
continua interdependetd cu evolutia drepturilor omului, iar istoria aratd ca
orientarea si construirea identititii culturale au fost confirmate ca obiectiv cultural
etic, in cadrul politicii generale. Prin urmare, drepturile culturale pot fi prezentate
ca o categorie a drepturilor omului, alituri de drepturile civile, politice si
economice, si ca o subcategorie a drepturilor educationale, ele fiind fundamentale
pentru identitatea nationald, autodeterminare, stimd de sine si coerenta.

Semnificatia sociald si justificarea politicii culturale se bazeazi pe
democratie si diversitate, pe de-o parte, si etosul libertatii si cel al responsabilitaii,
pe de altd parte. Democratia, In ce privesc politicile culturale, presupune aspiratia
spre disponibilitatea §i accesibilitatea unei includeri in avutul cultural al
comunitatii locale sau globale. Diversitate inseamna respect fatd de creativitate si
diversitate culturald, dar si promovarea interactiunii intre diferite culturi.

Deciziile, in cadrul politicilor culturale, presupun alegerea intre diferite
premise etice, alegere care nu poate fi ficutd pe baza unor idei utopice de
relativizare absolutd a valorilor, ci doat pe baza analizei unor dimensiuni etice
alternative. Problemele etice din artd si culturd au fost, in buni parte, legate de
libertatea de expresie si cenzura. O libertate de expresie nelimitatd, In absenta
oricdrei cenzuri, presupune un nivel ridicat de responsabilitate etico-sociald, care,
dacd nu existd, poate genera conflicte, pe fondul unor reprezentiri ofensatoare la
adresa comunititii sau a unor grupari confesionale. Etica politicilor culturale, in
acest sens, nu are in vedere doar drepturile anumitor minoritati, ci este
preocupata, de realizarea drepturilor culturale ale fiecdrei fiinte umane.

In cadrul politicilor culturale, valoarea artei si a culturii poate deriva din
valoarea intrinsecd a artei de inaltd calitate, cu valoare socio-istoricd, sau din
beneficiile etice §i culturale aduse individului sau comunititii. Practica arata cd arta
si cultura pot contribui la excluderea sociald, prin exprimarea unui punct de
vedere discriminatoriu, sau pot promova coeziunea sociala, ca factor de bunistare
al unei societati.
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Optiunile, in politicile culturale, au diferite infatisari, in functie de factura
justificarii etice, care poate deriva din etica virtutii, din etica responsabilitatii sau
din etica consecingei. Putem vorbi astfel de diferite dimensiuni ale optiunii etice in
politicile culturale, care pot fi descrise accentuand etosul libertatii, etosul dreptului
sau etosul beneficiului, aflate, aparent, la acelasi nivel etic. Conceptul creativitatii
este strans legat de etosul libertitii, de autoexprimare si autonomia artei. Etosul
responsabilitdtii pune accentul pe patrimoniul cultural, pe accesul egal la culturi si
pe caracterul comunitar. Dacd acceptim ideea unei responsabilitati a artistului,
trebuie, astfel, si ne referim la continutul si limitele sale, deoarece spectrul
responsabilitdtii se poate extinde asupra domeniului moral, juridic sau politic.
Deci, dacid avem In vedere acest aspect, trebuie sd specificim pand unde se poate
accepta extinderea autonomiei artei, respectiv a statutului de exceptie, care ii
permite sd se sustragi normelor comune. Trebuie de asemenea si facem o
descriere a lumii artei si a frontierelor sale. Dacid constituie un domeniu inchis,
dupd cum am observat in continutul acestei lucridri, controlul public este ca si
inexistent, dar, dacd se reuseste o deschidere, atunci impactul reactiei publice se
va face resimtit. De asemenea, problema responsabilititii trebuie ganditd in raport
cu problema angajamentului, ceea ce deschide o dubla interogatie privitoare la
raporturile dintre artd si societate: pe de o parte, la angajamentul politic si social al
artistilor, iar pe de altd parte, la angajamentul societdtii insdsi — ca spatiu ordonat
de drept si de opinia publici — fati de diversele forme de arta si de valorile pe care
acestea le vehiculeazd. Luim in considerare aici §i creativitatea, ca trasiturd
evolutivi ce presupune abilitatea de a combina, In noi moduri, lucruri si
semnificatii. Pentru dezvoltarea acestei abilitati, este nevoie de un mediu suficient
de divers, cunostinte si deprinderi, si destuld libertate si siguranta, pentru ca
experimentarea si fie posibili. Creativitatea in sine este o preconditie a inovatiei,
care, la randul ei, contribuie la ridicarea nivelului comunitar.

Perspectivele, pe care le Intrezdrim in urma acestei cercetdri, sunt
oarecum divergente, deoarece, in abordarea artisticd actuald, nu existd limite de
exprimare stabilite, ceea ce este benefic pentru creativitate, dar ridicd probleme de
responsabilitate pentru acei artisti care abuzeazd de aceastd libertate. Pe de-o
parte, existd posibilitatea implementdrii unor politici culturale etice, ca cele
amintite mai sus, prin care lumea artisticd sd-si reglementeze nivelul de autonomie
si responsabilitate, In raport cu publicul sau comunitatea in care se desfisoard
actul artistic, evitand astfel actiunile abuzive si transgresive. Pe de altid parte,
lucrurile pot continua in acelasi ritm provocator, pand la punctul in care natura
conflictului va impune o schimbare, In acest sens.

De secole, arta a cautat sd eludeze rolul socio-etic sau liturgic, pentru a
obtine acea libertate si autonomie, devenite astazi axiomatice. Statutul abordarii
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sacre din trecut insd nu s-a presctis, el persistd in anumite texturi arhetipale, din
care sustine informatic esenta artei, ca pe un bun de o deosebitd semnificatie.
Componenta sacrd a artei poate fi gisitd si in productia seculard, intr-o stare
latentd, dar este cu atat mai profund incorporati in definitia artei, datorita
combinatiei magice dintre farmecul spiritual si caracterul evaziv al filozofiei.
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