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REZUMAT

INTRODUCERE

In arta sfarsitului de secol XIX si Tnceputului de secol XX, ca si alte domenii ae
culturii si vietii sociale, cuvantul de ordine pare sa fi fost schimbarea, renuntarea la trecut,
realizarea unor opere noi, care si surprinda contemporanii punand in valoare originalitatea
autorului. Fara Tndoiala ca fiecare secol are artistii sii novatori, ca timpuri istorice diferite au
adus evolutii, schimbari ale modalitatilor de exprimare in artd. Cu toate acestea, nici 0
perioada din istoria artelor europene nu merita mai bine numele de perioada a avangardelor
decét aceasta.

Dupa secole de pictura Tn perspectiva si reprezentare figurativa, in numai doua decenii
de cautari, se gjunge la opere ce renunta la transpunerea plana a spatiului tridimensional, cu
toate procedeele picturale ce o constituiau si la lucrari plastice care se dispenseaza nu numal
de nardtivitate, dar chiar de obiectul reprezentat. Expresionismul, fovismul, cubismul,
futurismul, suprarealismul, dadaismul, constructivismul sunt nume pe care, criticii sau chiar

artistii le atribuie, cu mai multa sau mai putina inspiratie, grupurilor in care se constituie



creatorii, pentru a-si comunica experienta si nu de putine ori, a se lansain dispute, din dorinta
deagas celemai noi si mai potrivite modalitati expresive.

Creatiile acestor artisti au indus schimbari nu doar la nivelul mijloacelor expresive si
a modalitatilor de a recepta frumosul si artisticul specifice unui public restrans, ce frecventa
saloanele si expozitiile, dar si lanivelul celor mai diferite aspecte ale vietii unor mase largi de
oameni, ce nu alcatuiau neaparat un public. Modalitatile expresive descoperite de
avangardele artistice au fost preluate Tn alte domenii ae culturii. Cinematografia, scenografia,
design-ul industrial si cel vestimentar, reclama, au fost invadate de formele nou descoperite
transformand atmosfera vietii cotidiene si modul de a se constitui a lumii vizibile.

Aceasta extraordinara experienta artistica ofera un bun prilg si un bogat material de la
care pornind, ne-am Tintrebat cum este cu putinta ca lumea noastra sa se schimbe? Care este
fundamentul si care sunt limitele puterii de a induce sau de a suporta o schimbare, la nivelul
structurilor individuale? Daca experienta estetica este una a schimbarii, atunci cum are loc
acest tip de schimbare, din punctul de vedere al creatorului si cel a contemplatorului? Care
sunt implicatiile experientei de contemplator, pentru fiinta noastra in intregul ei?

Daca schimbarea pare sa reprezinte cel mai adesea raspunsul problemelor la nivel
individua si daca pentru niste fiinte finite ca noi este imposibil ca viata sa nu fie resimtita ca
problematica, poate arta sa induca, Tn experienta contemplatorului, o schimbare destul de
semnificativa incét experienta estetica sa fie una fundamentala pentru existenta?

Datorita faptului ca arta nu se poate dispensa de o experienta senzoriala, am pornit
cercetarea noastra de lateoria care ni s-a parut afi ceamal potrivita pentru a oferi un raspuns
acestor probleme, si anume fenomenologia corporalitatii, tratatda pe larg in lucrarile lui
Merleau-Ponty si M. Henry. Am urmarit raspunsuri ale problemelor legate de contemplatie si
creativitate raportandu-ne la opere artistice semnificative, fara a evita intrebari specifice care

au survenit in legatura cu aceste opere, cu ceea au pusin evidenta cautarile autorilor lor.

PREAMBUL

Tn Preambul am realizat o incursiune Tn estetica heideggeriand, pentru a surprinde
specificul Tntrebarii despre esenta artel dar si pentru a intelege sensul cétorva termeni care ne-
au fost utili apoi, in cercetarea noastra. Opera de arta este "punere de sine a adevarului in
opera” spune Heidegger in Originea operel de arta (1982) unde, printr-o extraordinara
alegorie, nu esenta lucrului poate spune ceva despre opera ci, opera de arta dezvaluie fiinta

lucrului. Dar, in prima parte a creatiei heideggeriene (Fiinga si timp -2003) adevarul este



posibil doar pe baza faptului-de-a-fi-in-lume gandit ca timp. Timpul nu este un mediu inert ci
un mod a Dasein-ului de a se proiecta intr-un viitor care se deschide de fiecare data in fata sa
(caposibilitatea a ceea ce inca nu este) si de a lega acest proiect, de un trecut care nu mai este
si pe care, proiectandu-se, 1l alege si 1l prezentizeaza astfel, in situatie. Temporalitatea Dasein-
ului, fie ca este vorba de autenticitate, fie ca este vorba de inautenticitate, se joaca mai aesin
domeniul proiectului, a posibilului si nu a actualului, a inexistentei, mai degraba decét a
existentei, Tntelegem din critica pe care o face Michel Henry (Intrupare-2003)

Pentru ca o fiintare sa poata fi dezvaluita este nevoie ca ea sa fie scoasa din sine insasi
si sa fie situata Tn lume si implicit, in ek-staza timpului. Daca ekstza timpului este guvernata
de viitor iar acest viitor este doar o posibilitate, daca viitorului Ti este asumat un trecut, care nu
mai este decét reprodus, iar aceasta reproducere se realizeaza in vederea definirii uni proiect si
numai Tntrucét acest proiect se bazeaza pe experienta trecuta (pe istoria Dasein-ului) atunci, in
masurain care este dezvaluita n timp, fiintarea este transferata in domeniul posibilului. Acest
posibil nu este decét o proiectie a unei lumi, ae carei traiectorii au fost deja trasate, astfel
incét, el nu este decét o repetitie a ceea ce a fost, in & nu pare si poata surveni ceva cu
adevarat nou.

In a doua parte a creatiei heideggeriene, Dasein-ul nu produce e Tnsusi deschisul ci
“se situeazi Tn deschis’. Fenomenul lumii este o structura de relatii predeterminate, o
inlantuire de posibilitati, pe fondul careia se desfasoara raporturile Dasein-ului cu lucrurile, cu
ceildti si cu sine insusi. Lumea nu este o proiectie statica imaginativa, ea actioneaza calume,
lumeste (Welt weltet), ordoneaza ex-istenta fiecaruia dintre noi, dar si traiectoriile dupa care
se desfasoara destinul unui popor istoric.

Opera de artd condenseaza toate aceste posibilitati ae lumii punandu-le Th lumina,
revelandu-le. Pentru a putea sa faca acest lucru, opera are nevoie de ceva solid in care sa
ancoreze, pe care sa se sprijine. Acel ceva pe care lumea se sprijina, primind consistenta
vizibila, este numit de catre Heidegger, paméant (Erde). Pamantul pune in lumina dar, in
acelasi timp, Tnchide in sine, lumea. Tntre lumea care deschide, ex-pune si paméantul care
fnchide Tn sine, existd 0 permanenti tensiune, o disputi. Tn aceasti disputa dintre pamant si
lume se articuleaza disputa dintre ascundere si neascundere, adica adevarul care “se pune pe
sine in opera”. Disputa dintre pamant si lume nu apare ca ceva incheiat, ci ca un traseu, pe
care il parcurgem de fiecare data in actul contemplarii operei. ”Parcurgerea traseului” are
tocmai menirea de a ne scoate din cotidian, de a ne sustrage actului prin care ne proiectam in
mod obisnuit asupra lucrurilor, de a ne mentine in neobisnuit, Tntr-o tensiune descoperitore de

noi Tngine si de lume. Artistul nu detine un adevar pe care ni |-ar putea livra ca pe un obiect.



Nu lui Ti apartine adevarul, ci fiintei fiintarii care se pune in deschis. Realizarea operei este
tocmai aceasta eliberare de obisnuit, Tn vederea situarii in deschisul fiintarii.

Contemplarea nu reprezinta o percepere superficiala a formei, o simpla traire la nivel
senzorial sau 0 contaminare afectiva ci, un act prin care ne situam in deschis, parcurgem
traseul disputel dintre lume si pamant, ne dedicaim adevarului care survine Tn opera. Prin
urmare, arta are putere de a ne sustrage posibilitatilor deja determinate si a ne situa in locul

survenirii acevadiferit, in locul Tn care se reveleaza Tnsusi adevarul fiintel.

Capitolul 1. “CUM ESTE CU PUTINTA CEVA NOU ?

Avéand ca finalitate analiza experientel estetice, in primul capitol a lucrarii, ne-am
propus sa intelegem cum se congtituie lumea pentru noi si cum este posibila schimbarea
modului nostru de a ne raportalalucruri, lanoi insinesi laceilalti.

Cd care ne deschide spre lume, arata Merleau - Ponty, este corpul nostru ca sinteza a
puterilor senzoriale, a posibilitatilor sale intentionale pre-reflexive. Fiecare dintre simturi
deschide un camp, inaugureaza o modalitate de aparitie a unel lumi inepuizabile n ea Tnsesi.
Este o putere anterioara gandirii, puterea prin care ochii nostri construiesc si desfasoara o
lume vizibila. Rosul sau abastrul nu sunt calitati inteligibile care ar fi livrate gandirii, spre
recunoastere. Ele sunt mai intéi, puteri de variatie ale campului vizual si ae corpului Tntreg.
Urechea origineaza o lume a sunetelor, mana poseda o “stiintd“ secreta, datoritd careia
miscarile vor fi ritmate potrivit simtirii lucrului, potrivit constituirii luciosului sau rugosului.
Desi experienta unui sSimt nu este perfect transpozabila Tn experienta celorlalte, simturile
comunica ntre ele, cmpurile senzoriae se ntrepatrund, se impletesc, alcatuind o structura
corporala unica, deschisa catre unitatea plurivoca alumii.

Odata cu prima perceptie afost deschis un camp senzorial care va prefiguraintegrand,
fiecare perceptie ulterioara. Asacum a aratat Husserl, experientel e noastre perceptive creeaza
un fond, un orizont de posibilitate, care permite ca, orice noua perceptie sa fie intregita, pe
baza posibilitatilor deschise de actele perceptive anterioare. Aceste orizonturi, pe baza carora
se realizeaza perceptia raman, intr-o anumita masura, nedeterminate. Ele permit o multitudine
de acte diferite, care implica, la nivel noematic, variatii de marime si culoare sau, la nivel
noetic, variatii precum: actualizarea cubului Tn perceptie, in imaginatie, in amintire etc.

Corpul nostru, prin posibilititile sale de miscare, nu atét cele fizice cé cele
intentionale, ne ofera o lume in care lucrurile se relationeaza dupa dimensiunile “sus,

jos‘, "aici, acolo®, latime, adancime, inaltime. Spatiul nu exista in lume, in mod neutru,



privirea si posibilitatile de miscare ae corpului, dar si tonalitatile noastre afective sunt cele
care 1l genereaza. De aceea, spatiul implica o atmosfera, o modalitate de a fi familiar sau
strain, Tn raport cu un loc anume. El este in primul rand, spatiu existential.

Timpul poate fi, casi spatiul, gandit prin raportare la situarea noastra in lume, la faptul
ca avem un “punct de vedere” asupra lucrurilor si asupra propriilor trairi, nu putem asista la
tot deodata, nu suntem in toate locurile si nu avem acces, dintr-o data, la tot ceea ce este, la
tot ceea ce se petrece. Dupa Husserl, percepem ceva datorita faptului ca, fara canoi sa ne dam
seama, ceea “ce avem n raza privirii”, (continutul perceptiei) este “retinut la distanta”, adica
este reprodus, pentru a fi pus in legaturd cu ceea ce va deveni continutul perceptiel, in
momentul imediat urmator. Acest fenomen de reproducere implicita a continuturilor receptate,
pentru a “face loc” unora noi, se numeste retenzie. Pentru a accede la eveniment, ceea ce inca
nu a devenit continut perceptiv, este anticipat, prefigurat, ca acel ceva catre care actul
perceptiv se deschide. Prefigurarea continutului perceptiv urmator este protensia.

In fiecare moment, trecutul ca orizont de retentii se desfasoara in spatele nostru, iar
viitorul, Tn fata noastra ca orizont a protensiilor. Prezentul nu este decét o sinteza intre
orizontul protensional si cel retentional, Tntre ceea ce va veni si ceea a fost dga. in d,
retentiile si protensiile sunt doar continuturi de memorie, respectiv de imaginatie. Obiectul, Tn
calitate de obiect perceput, ne apare astfel drept o ssmpla imagine, o sinteza intre ceva ce nu
mai este si ceea ce Tnca nu este. Daca mai adaugam faptul ca retentiile si protensiile sunt
create pe baza orizonturilor intentionale deja prefigurate, aceasta inseamna ca, de fapt,
perceptia nici nu este 0 experienta a altceva ci dimpotriva, o repetare cvasi-identica a unor
imagini detinute deja in constiinta intentionala. Perceptia revine la a fi o forma goala, o
intentie vida, careintra Tn orizontul unui prezent, larandul sau inexistent.

Si totusi spunem despre obiectul perceput ca este real, nu doar imaginar. Daca
intentionalitatea da forma obiectului, atunci trebuie sa existe 0 ,materie” care face ca aceasta
forma ideala si se reactualizeze dand nastere obiectului real. Asa cum remarca Michel Henry
(Intrupare-2003), desi in cea mai mare parte lucrarilor sale pare si spuna altceva, in  textul
Lecrii pentru o fenomenologie a congtiingel intime a timpului, Husserl se intoarce la datele
senzatiilor aratand ca, de fapt, impresia reala este cea care da prezentul si nu constiinta
prezentului care da doar forma fluxului temporal. Prezentul, clipa ce face legatura intre ce
tocma a trecut si momentul imediat urmator este datd de senzayia originara. Aceasta din
urma pune Tn miscare structurile intentionale, facand ca fluxul timpului si capete continut. Tn
cazul perceptiei unel culori distingem, dupa Husserl, pe de o parte ”culoarea noematica”,

vizibila asupra obiectului vizat si pe de alta parte, ”culoarea impresionalda”, traita de subiect,



simtita corpora Tn actul perceptiei. Care dintre acestea doua confera realitate obiectului
perceput?

Michel Henry arata ca impresia nu poate exista in lumea lucrurilor fizice. Acestea nu
au calitati sensibile, decét in masura in care este cineva care sa simta si si le atribuie. Zidul,
spune fenomenologul francez, nu simte caldura soarelui si nu cere sa bea apa, caci nu i seface
sete in bataia razelor. Nu exista calitati sensibile ale lucrului fara un subiect care sa le simta.
Un lucru in lume nu este mai curénd rosu sau rece, decét este dezgustator, enervant sau placut.
Cel care simte si atinge este subiectul cunoscator. Numai e poate fi impresionat. Daca
impresia apartine subiectului cunoscator dar nu este intentionalitate, atunci cum apare aceasta
impresie originard, cui se datoreaza ea? La aceasta intrebare, Michel Henry ofera un raspuns
de o mare profunzime fecunditate. La originea impresiel care face ca obiectul perceptiv sa
existe este chiar manifestarea de sine vietii, este chiar puterea subiectului de a trai propria
impresie, de a se auto-impresiona, de ase simti pe sine’in actul simtirii lucrului.

Clipa care se reinnoieste perpetuu printr-o ata impresie, nu este in timp. Ea nu
apartine nici trecutului retentional, nici viitorului protensional si nici macar prezentului, ca
sinteza intentionala a acestora. Clipa e limita exterioara a timpului. E originea lui, locul n
care survine viata si timpul insusi ca succesiune. lvirea in cdmpul nostru perceptiv, adica in
orizontul intentional a unui obiect a lumii, prilguieste int@lnirea senzoriala cu €, printr-o
afectare de sine care face catrupul viu sa incarneze senzorial lucrul.

Imediat ce senzatia s-a produs, ea asi fost luata in stapanire de structurile intentionale
si pe baza acestor potentialitati sau semnificatii prestabilite, a si fost realizata retentia si
proiectat orizontul de asteptare a protensiei. Cand devenim constienti de momentul unel
senzatii noi sau de schimbarea unel dispozitii, acest moment a si trecut. Astfel, suntem
intotdeauna defazati Tn raport cu propriul prezent, constiinta este Tntotdeauna Tn proximitatea
manifestarii de sine a vietii, caimpresie, fara s-0 poata atinge. Constiinta noastra intentionala
nu are nicaieri posesia clipei originare, de fapt, a continuumului vietii care face ca, in fiecare
moment, 0 noua impresie sa ialocul celel dgatrecute. Lumeassi structurile intentionalitatii se
congtituie avand ca fundament viata, puterea subiectului de a se auto-afecta, puterea de a se
simti pe sine, anterioara oricarei intentionalitati.

Afectivitatea este fondul pe care se desfasoara toate actele noastre intentionale. O
modalitate nonintentionala de a accede la viata poate fi o traire afectiva foarte puternica, de
exemplu suferinta Tn care viata se suporta pe sine fara distanta. Daca ceva survine, intr-un
anumit moment, in impresie, nu putem sti ca s-a intdmplat, nu-I putem integra experientei

noastre, decét daca-l reluam Tn gandire. Gandirea noastra foloseste semnificatii determinate



ale caror principii nu le poate cuprinde, in mod actual. Conchidem astfel ca, labaza e sta o
inteligibilitate transcendentala, inaccesibila intentionalitatii. Viata este individuala, personala.
Ea este de fiecare data, viata unui sine irepetabil sau mai exact, sinele este modul
fenomenologic de manifestare a vietii, un sine ce se gandeste si actioneaza intr-un trup.
Géndireaintentionala poate accede la diferite modalitati discursive de cunoastere asinelui. Cu
toate acestea nu avem nici unde posesiunesa, in cunoastere, a sinelui nostru autentic.

Int&lnirea autentica aceluilalt nu mai are ceva predeterminat, mijlocit de vreo intentie,
de vreun concept sau de vreo valoare definibila. Tn dialogul autentic suntem prezenti fara si
ne proiectam asteptarile sau intentiile. Ne abtinem sa-1 incadram pe celalalt intr-una din
categoriile cunoscute, sa-I reducem la vreuna semnificatiile si modurile de a proceda cotidiene.
Suntem in lume si nu putem aneantiza structurile ei, dar sunt momente privilegiate, in care
traim prezentul unei relatii ce pare sa se origineze dincolo de lume.

Rolul limbajului este acela de a vorbi despre ceva ce nu exista in fapt, dar nu n
sensul ca nu mai este in raza privirii noastre, in orizontul nostru perceptiv ci in sensul ca nu
este vizibil, nu poate si nu se va oferi niciodata vederii. Numai omul este capabil de limbaj si
aceasta pentru ca numai el poate sa se deschida spre lume, si instituie o lumesi Tn plus, numai
omul poate deveni constient de finitudinea lumii sale si de misterul de neinteles care o
Tnvaluie si 0 genereaza.

Ceva nou poate sa apara in discursul poetic sau plastic, in discursul filosofic sau
stiintific ori chiar in domeniul actiunii politice. Tn nici unul din aceste domenii insi, nu este
suficient sa cunoastem si sa vehiculam semnificatii dgja disponibile, pentru a putea institui un
nou sens si mal ales, pentru ca acest nou sens sa re-creeze lumea culturala comuna, fiind
recunoscut, ca atare, de catre ceilalti. Opera este pregatita de o acumulare de cunostinte si de
formularea problemelor, de discursul prin care creatorul chestioneaza cunostinte deja
existente si le constata insuficienta. Raspunsul, desi atét de asteptat, surprinde prin forta cu
care se iveste si prin noutatea sa, n raport cu informatiile anterioare. Aceasta noutate ne face
sa credem ca originea ideli creatoare nu se afla la nivelul constiintei, care dispunea deja de
acele informatii, ci Tntr-o zona care o transcende. Sunt relatari ale marilor creatori care ne
dezvaluie felul Tn care au fost captivati de un moment de inspiratie in care constiinta parea
devansata de atceva Este casi cum, prin e, se exprima o forta pe care nu o stapanesc ci de
care, dimpotriva, selasa stapaniti.

Cevanou este posibil n viata, Tn venirea acesteiain sine insasi, in prezentul privilegiat
care afecteaza sendbilitatea, in calitate de capacitate de a ne deschide spre lume si

afectivitatea, in calitate de capacitate de a ne deschide spre viata, spre noi insine. Heidegger



numeste prezentul autentic clipa. La ati autori, am intélnit termenul de ”"clipa fondatoare”,
moment inaugural etc. Nu este oricum vorba de o clipa indiferenta, integrata formei fluxului
temporal. Este vorba de o clipa ce nu apartine viitorului, ca proiectie a ceea ce va fi, nici
trecutului, ca retentie a ceea ce a fost si nici prezentului, ca sinteza logica a celor doua. Este
un "moment” care atinge timpul, fara a seintegrain timp, care face caviitorul sa nu mai poata
fi proiectat dupa structurile trecutului, iar trecutul sa nu mai poata fi reluat, dupa structurile a
ceea ce stiam dgja.

Ceea ce survine in senzatie, in intuitia sensibila, prin afectarea de sine a vietii este
preluat de gandire si de limbaj. Acestea din urma cauta ca, reconfigurand structurile lor dgja
dobandite, restructurand ceea ce afost gandit sau exprimat, sa surprinda ceea ce inca nu afost
cunoscut. Este ca sa spunem asa, un moment de criza, n care, gandirea si limbajul sereia, se
deconstruiesc si se reconstruiesc, in lumina a ceea ce tocmai a fost revelat. Unitatea acestui
demers, in care se desfasoara, ca traseu, cautarea de sine a gandirii si expresiel, in vederea
punerii in acord cu ceea ce a fost dezvaluit Tn intuitie, este data de momentul originar a
afectarii de sine a vietii. Acest moment se exprima printr-o tonalitate afectiva privilegiata,
unica, stralucind, n diferenta fata de ” cenusiul cotidian”.

Discursul care capteaza sensul pastreaza insa doar urma afectarii sale transcendentale.
Reluarea traseului de catre un sine capabil de intelegere, va putea reface accesul la ceea ce a
fost revelat. Dar, odata transformat n achizitie durabila, odata gjuns ”in spatiul public”, sensul
revelat poate deveni un loc comun, un "delasine inteles’, o structura de limbgj care inchide o
semnificatie ce se vehiculeaza n indiferenta, fara ca traseul descoperirii sensului sa mai fie
reluat n gandireavie.

Pierzénd noul sens, si reconstruind-ul la nivelul semnificatiilor, gandirea si limbajul,
mai degraba de-realizeaza decét ne aduc Tn fata redlitatea a ceea ce a fost dezvaluit. Cu toate,
acestea posibilitate noastra de a accede la nou este aceea ca, acceptand limitele limbajului si
ale gandirii noastre, receptivi fata viata, de ceea ce vine in ea, in trupul si Tn afectivitatea
noastra, sa traim cautarea de sine a gandirii si a expresiei, ce se reconfigureaza. Luand in
considerare faptul ca viata si autoafectarea el nu sta n puterea noastra, ceea ce putem face
este si acceptam ca principiile in virtutea carora actionam, cunostintele, ideile sunt limitate, sa
deconstruim ideile si credintele noastre sau sa le punem n suspans, pentru a putea recepta
ceea ce inca nu a fost gandit, sa fim deschisi fata de celalat, sa ne abtinem de la a proiecta,
asupra discursului sau, propriile modalitati de a gandi, pentru ca, la limita dintre lumile
noastre subiective, dintre cele doua modalitati de intelegere diferite, si devina posibila

survenirea unor noi sensuri..
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CAPITOLUL 2. ARTA CA EXPERIENTA ORIGINARA

Am incercat si intelegem, Tn acest capitol, care este specificul survenirii a cevanou in
arta si mal ales, cum este posibila schimbarea modului nostru de a ne raportalalumeavizibila,
prin intermediul expresiel plastice.

n experienta cotidiana utilizam lucrurile, le supunem n gestul practic, le vedem sub
unghiurile care ne permit folosirea. Alte aspecte ae aparitiel lor, aproape ca nu se constituie
pentru noi. Artistul nu se limiteaza la a recunoaste familiarul din lucruri, e Tsi Tndreapta
atentia catre ceea ce poate fi straniu, “inuman”, in aceasta operatie. Ramanand in mod
definitoriu expresie sensibila, desi at& actul creatiel cét si a receptarii implica toate
nivelurile fiintel, arta creeaza o lume cu mijloacel e sensibilitatii.

Pictorul contempla modelul sau peisgul, pana la a se lasa transformat interior, in
ntalnirea cu esenta de negéandit a acestuia, sau se lasa afectat de o impresie ce-|l surprinde,
fara model si fara peisgj, asacum Proust se lasa surprins de o impresie retraita intr-un moment
care transforma, banalul, cotidianul, Tn sarbatoare a spiritului creator. Actul creator este initiat
printr-o impresie, printr-o traire de exceptie care nu se petrece in lume, Tntr-un mod predefinit
de a privi sau de a intelege, ci in viata, Tn manifestarea de sine a acesteia. Jean-Louis
Vieillard-Baron (Problema timpului-1995) vorbeste despre astfel de momente fondatoare n
experienta creatoare a lui F. Liszt sau Proust. Tudor Vianu (Estetica- 1968) analizeaza actul
inspirator, clipaunica in care lui Wagner i se reveleaza motivul preludiului la Aurul Rinului.

Artistul plastic nu combina imagini din memorie, nu vehiculeaza figuri si forme gata
facute, nu prevede conceptua ceea ce va picta, nu priveste pentru a modela lumea, in stilul
maestrilor sai. Daca s-ar intdmpla asa, atunci opera n-ar mai fi un act creator ci doar o
recombinare, mai mult sau mai putin reusitd, a formelor deja vizibile, deja puse in opera.
Imaginatia nu este o joaca a artistului cu materialul memoriei, cu forme predefinite ce pot fi
usor reactualizate. Adevaratul act imaginativ transcende memoria, structurile constiintei si
intentionalitatea pre-reflexiva, le transforma in ele nsele pentru a pune Tn lumina
extraordinarul, neprevazutul .

In Tncercarea de a capta noua impresie, trupul artistului se lasi modelat Tn intentiile
sale vizibile, tactile, sonore, reiterand cautarea pana laa condensa, Tn vizibil, ceea ce survine.
Rezultatul este un traseu, un ritm a trairii Tn fascinatia, In efervescenta clipei. Pentru &l
recepta si transpune in spatiul tabloului, pentru al face vizibil, Tn slujba acestui ritm trait,

artistul pune tehnica sa si mijloacele limbajului plastic. Se naste astfel, prin aternanta
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culorilor si aliniilor, prin jocul volumelor, a luminii si umbrei, un ritm plastic ce capteaza si
expune un nou sens, o noua interpretare alumii, cu mijloacele vizibilului.

Tn muzica, dominanta afectiva este data de motiv. Cele citeva note care se repeti ntr-
0 simfonie sau intr-un concert, confera unitate lucrarii, iar felul in care ele rezoneaza cu
celelalte parti, creeaza atmosfera e unica. In pictura, un amestec de culori ce iradiaza asupra
ntregii lucrari, o Tntrepatrundere de linii ce sustin arhitectonica intregii compozitii sau pur si
simplu, expresia si atitudinea persongelor, transmite tonalitatea afectiva a unel lumi. Oricare
ar fi trairile vehicul ate de catre continuturile operel, in cazul unei creatii valoroase, a reusitei
estetice, sentimentul ce nvaluie si transfigureaza continuturile afective si intelectuale este
bucuria data de intalnirea cu noutatea si forta expresiva a operei. Intotdeauna receptarea unei
opere de arta reusite este traita ca placere, este invaluita in bucuria, Tn exaltarea regasirii de
sine autentice. Certitudinea autenticitatii si valorii este data nu atét de evaluarearationala, prin
comparatie cu atceva (de vreme ce opera este unica) ci de intensitatea si profunzimea trairii
extraordinarului, a ceea ce ne face sa iesim din cotidian, transportandu-ne in miracul os.

Daca spectatorul isi Tndreapta privirile intentional e asupra operei, intentiile sale nu vor
fi confirmate. Tn surpriza clipei privilegiate, opera refuzi si se supunia perceptiei, o
scurtcircuiteaza, incercand sa impuna acesteia, atét ceea ce apare cat, mai aes, lumina
speciala in care apare. Privirea rataceste in tablou, cautdnd sa potriveasca ceea ce se
proiecteaza cu ceea ce se retine. Ea urmareste liniile si culorile, pentru a pune n acord, ritmul
el cu ritmul acestora, pentru a capta noua modalitate de a se raporta, temporal, la lume.
Spatiul tabloului nu este spatiul fizic al panzei plane. Miscarea privirii dupa linii si culori
dezvaluie, odata cu atmosfera si ritmul temporal, o noua posibilitate de a organiza spatiul.
Receptata de privirea noastra lucrarea inceteaza de a mai fi un obiect in spatiu, devine putere
spatializanta principiu de generarea a unel ordini spatide. Ea se impune ca forta
transformativa la nivel senzorial, afectiv si intelectual. Tnvatandu-ne si-l privim, facandu-ne
sa traim lumina salanivel senzorial si afectiv, tabloul ne initiaza intr-o maniera de a privi, pe
care 0 putem reactualiza sau retrai, ori de céte ori, intélnirea noastra cu lumeasi cu ceilalti, va
mal crea aceasta oportunitate.

Artistul si contemplatorul sunt doi sine vii, fiecare Tn unicitatea sa, unul daruind iar
celalalt primind, angajati in actul estetic la toate nivelurile fiintei lor. Cel ce recepteaza arta
traieste, nu o clipa fondatoare, caci €l nu realizeaza ceva nou pentru a fi comunicat semenilor
sii dar, cu siguranta, o clipa privilegiata caci pentru e, are loc o experienta, dincolo de care
lumea nu va ma fi aceeasi. Arta este revelatia lumii celuilalt, ca expresie senzoriala. Acest

celalalt este creatorul, sinele sau unic, irepetabil.
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Opera de arta pastreaza o urma a invizibilului sensului, un aspect de mister, de
“nedumerire” (adesea este un moment de ruptura sau o contradictie interioara, un moment de
echivoc) care face ca explorarea sa fie reluata, fara a fi definitiv incheiata. Marii maestri au
inclus Tn lucrarile uneori oglinzi, ateori asa numite "tablouri Tn tablou” sau deschideri ale
spatiului principal, ce creeaza scene secundare. Aceste scene amplifica spatiul, astfel incét,
ansamblul lucrarii nu poate fi cuprins dintr-un singur punct de vedere solicitand privirii
crearea unui traseu spatializant.

O dta modalitate de resemnificare, de traducere la nivel simbolic alumii inchise care
Tmpiedica schimbarea, o reprezinta tehnicile expresiv creative. Pacientul Tsi exprima trairile
afective, puternice, distructive sau problemele de relationare cu sine insusi si cu ceilati prin

desene sau scenarii dramatice.

CAPITOLUL 3. REALITATE, PERCEPTIE FANTASMA

Pentru ca, Tn arta moderna, un loc important |-au ocupat curentele care au promovat
suspendarea ratiunii si aducerea in opera a continuturilor inconstientului, Tn acest capitol ne-
am propus sa analizam originea visului si a fantasmei. La capatul demersului, am descoperit
rolul eliberator, terapeutic al expresiei artistice.

Atunci cand luam cunostinta de noi Tnsine, viata traieste dorinta de a se diversifica
nazuind, Th mod indefinit, spre lume si spre ceilalti. Dorinta, atét ca intentie senzoriaa cét si
ca exercitiu a puterii sau al experientel erotice se confrunta, lalimita sa, cu o lipsi, cu un
esec datorat finitudinii noastre. Asa cum, copilul din eseul lui Freud Dincolo de principiul
placerii, (1920) domina simbolic, prin jocul aruncarii unui obiect, angoasa despartirii de
mama, limbajul permite omului dominarea: imposibilitatii de a poseda lucrurile in perceptie; a
neputintel experientel erotice de a atinge viata celuilalt, acolo unde ea se afecteaza pe sine.
Prin cuvant, lucrul este prezent ca absenta, iar aceasta face ca frustrarea lipsel sau a esecului
sa nu mai fie traita cu aceeasi intensitate. Mai mult, exprimand in limbag dorinta sau esecul
dorintei, putem sa dislocam proiectul unor asteptari determinate, sa reconfiguram lumea
noastra, Tn orizontul vietii, ca posibilitate nedeterminata a oricarui proiect.

Exista situatii Tn care esecul dorintei nu este acceptat, in care un proiect nu mai poate
fi resemnificat si inlocuit cu un atul. Nu dorinta este cea care cedeaza n fata vietii, sau a
lumii cu celalalt, ci tocmai redlitatea, mal precis, capacitatea persoanel de a accede la ea.

Aceasta se intampla Tn cazul existentei maladive, in nevroza si psihoza. Atunci cand dormim,
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ne retragem intentiile Tndreptate spre lucruri, Tncetam sa ne mai proiectam asupra lor. Fara sa
o stim, corpul nostru raméne capabil sa raspunda la cétiva stimuli si, privat de obiectivitate,
aproape Tnchis n sine, se foloseste de orizonturile sale perceptive, pentru a crea crampeie de
viata privata, visele. Tntr-un mod asemanitor, bolnavul psihic se retrage din realitatea, pe care
0 resimte straina, ostila dorintelor si intentiilor sale (care nu se mai confirma). Corpul siu nu
mal are acces la prezenta, nu mai suscita dimensiunea viitorului ci, cantonat in posibilitatile
intentionale, confectioneaza din resturile lumii, un spatiu privat. Perceptia si fantasma sunt
produse de aceeasi forta care ne ancoreaza in lume, corpul nostru. Tn perceptie, avem
Tntotdeauna certitudinea ca ceea ce ni se ofera exista cu adevarat. Fantasma Tsi ascunde
irealitateasi astfel se bucura si eadeincredereacelui care o traieste.

Simptomul este o traire sau un comportament care se repeta fara variatiuni si care,
(fara ca pacientul sa 0 recunoasca) pune Tn scena o trauma. El actioneaza ca un fond, ca o
lume Tnchisa prin intermediul carela este interpretata realitatea. Schimbarea si vindecarea
Tnseamna, Tn aceste conditii, schimbarea modului in care pacientul se raporteaza la lume, a
cadrelor sale perceptive, intelectuale si afective. Cheia schimbarii este reinterpretarea de catre
pacient a lumii Tnchise a simptomului, dintr-o perspectiva diferita, anume aceea a relatiei cu
terapeutul. Resemnificat, dedublat in sine, simptomul este dis-locat. Locul sau este luat de o
traire autentica, de un prima oara, care face ca prezentul sa fie viu, in €l sa survina o noua
modalitate de raportare lalume.

Metafora terapeutica este ceea ce n teoria literara se numeste alegorie sau parabola,
adica o poveste care exprima in mod simbolic, conflictul interior pe care acesta 1l traieste.
Retraind, la nivel simbolic, problema, pacientul are posibilitatea de a se re-pozitionain raport
cu ea, de a se distanta de lumea conflictuala si revenind la sinele sau autentic, poate Sa-si re-
creeze lumea, modul siu de aexista. Ca si metafora terapeutica, opera de arta are rolul de a
se purifica de pasiuni, de trecut, de reziduurile vietii personale. Operele de arta sunt, in
viziunea lui Freud, prin analogie cu visul si fantasma, “derivati psihici ai reprezentarilor
pulsionale”’, ele sunt realizate din acelasi material ca si visul si fantasma Operele sunt insa
“derivati creati” care presupun, din punct de vedere economic, sublimarea energiei psihice
destinate satisfacerii pulsionae, in energie destinata elaborarii tehnice a lucrarii artistice. Dar
opera de arta este cu mult mai mult. Aceasta pentru ca, originea sa nu se afla la nivelul
intentiilor pre-reflexive, ci laun nivel care face ca acestea, intrucét sunt repetitive intr-un sens
patologic, sa fie depasite, suspendate sau destructurate. Daca artistul Tsi reprezinta fantasmele,
angoasele sau dorintele neimplinite, o face in limbajul universal d artei si nu doar pentru a se

debarasa de ele, ci pentru a inaugura traseul spre transcendenta, spre acel atceva care este
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viata pura a spiritului cu varietatea indefinita a modalitatilor de existenta pe care le poate
genera. Autorul se foloseste de propriile conflicte cu sine, de propriile neimpliniri, pentru a
crea 0 imagine ce reprezinta nu numai o anticipare a viitorului personal dar si una a viitorului
celorlalti, “o noua intelegere aomului de catre €l Tnsusi” (P. Ricoeur).

Operatransforma lumea culturala comuna, ii reconsidera limitele, putandu-se constitui
ca solutie terapeutica nu numai pentru autorul e dar si  pentru cellalti. Daca simtim
finitudinea lumii noastre, daca acest lucru devine dureros sau deprimant, o intalnire cu o lume
mai bogata, lumea operel de arta nu este o bucurie numal prin aceea ca ne permite sa ne re-
cream propria lume ci si prin aceea ca, traim clipa privilegiata a intalnirii cu originea noului,
cu viata insesi ca posibilitate de a se Ssimti pe sine, in diversitatea indefinita a autogenerarii, a
creatiel sale.

CAPITOLUL 4. EXPRESIE SI SCHIMBARE IN ARTA MODERNA

In acest capitol, am interpretat principalele manifestari ale plasticii moderne.
Aducand Tn lumina operei, aspecte de viata ignorate pana atunci de catre arta, realismul
reinstituie posibilitatile membrilor unei comunitati, de arelationa, de a crea un a-fi-impreuna,
n spatiul social pe care il locuiesc. Vrand sa surprinda atmosfera ce transfigureaza peisajul,
intr-o clipa de stralucire irepetabila, artistul impresionist se abandoneaza pe sine fluxului
impresiilor, reinventand pictura ca miscare de forte colorate, ca joc a tuselor vibrante
(nepervertit de nici o prejudecata intelectuala) ca spatiu dinamic in care, fiecare aspect are
sansa sa devina nota dominanta atrairii.

Intentia care priveste un tablou cubist, pentru a recunoaste transpunerea plana a
spatiului tridimensional este scoasa din joc. O contradictie interioara actului perceptiv da
nastere unui moment de pura receptivitate ce ne deschide catre o spatiaitate
multidimensionala, ale carel structuri se reinvestesc prin fiecare moment impresional.

Lafovi si expresionisti nu mai exista corespondenta termen cu termen intre elementele
peisgului si cele ale imaginii. O anumita culoare, care este integrata formei, prin diferitele
sale tonuri, prin intrepatrunderea sa cu celelalte culori, in raport cu care capata o luminozitate
singulara, papita intre individualitatea si generditatea sa (fara concept). Lucrarea se
constituie ca fond a unei lumi, ca modalitate de a interpreta realitatea, ca existential. Nu
privim tabloul ci privim ”prin intermediul sau” ( Merleau-Ponty).

Cu abstractiunea picturaisi pierde narativitatea, se detaseaza de orice retorica, de orice

semnificatie prestabilita. Ceea ce ramane este doar tensiunea ritmica intre vizibil si invizibil,
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Tntre sensul care incearca sa se exprime si limbajul plastic ce nu-I poate cuprinde niciodata in
intregime. Forma dispensatd de obiect se organizeazi exclusiv dupa necesitati plastice. In
liniesi culoare, ea capteaza ritmul plastic, fara a-| inchide in contururile sale.

Artistii suprarealisti Tsi expun fantasmele cu o forta a expresiel care se impune plastic
demonstrandu-ne ca, daca pe de o parte suntem prizonieri fantasmelor noastre (sau ai unor
proiecte impersonale), pe de alta parte, avem Tn noi puterea de a ne elibera de ele. Ea nu este
dtadecé putereavietii de a creaforme culturale si de aredefini coordonatele fiintei si lumii

noastre.
CONCLUZII

Natura fondatoare a operel consta Tn aceea ca actul de iluminare care o conduce se
situeaza dincolo de orice intentionalitate. El este un moment de pura receptivitate, un raport

fara prealabil cu cevaceinca nu avenit in luminaintel egerii umane. Acest moment privilegiat

face calumeanoastra sa se schimbe sa devina mai bogata si mai diversa.
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