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Dans mon existence, dans la liaison entre le pbegsigt la métaphysique, la
peinture s’est transformée depuis longtemps dans maspiration existentielle et
spirituelle, une condition qui dépasse méme ledone passion brdlante. Bien sdr, ce
n'est pas le signe de l'unicité personnelle, careiature, dans toutes ses apparitions et
inflexions (je me réfere a ces sans utilisatiorst)ume donnée, un cadeau ou une grace
pour laquelle 'lhomme doit remercier Dieu ou lestbires de l'intériorité spirituelle qui
dépasse la biologie et la psychologie. Forme deolmmunication, la peinture est
instinctive chez les enfants et méme les adultes'est un état d'émerveillement et de
miracle dans le cas des personnes qui sont oueyierthent artistes. Comme d'autres
séquences de I'art, mais instituée dans un éteggle d'excellence, la peinture se décline
au pluriel aussi, selon les territoires, les ségasnles directions et les genres engagée
par ou dirigée.

,C'est vrai que la peinture est une action, maisldesin est une action aussi,
comme de copier, représenter, etc. En fait, clegivénement puritain que n'intéresse pas
gue I'acte artistique le plus fondamental. Tandis tjaction de copier, représenter, etc.
implique Il'action de peindre, la derniere n'impkgpas les premiers: elle peut donc étre
considéré comme un acte fondamental”. (Danto, Artha Transfiguration du Banal —
une philosophie de I"art, Edition du Seuil, Pati839). La citation vient renforcer l'idée
gue la peinture est un exceptionnel état d'excedletie la représentation visuelle de
l'univers, escaladant comme état et agrégation doegu d'autres séquences de la
représentation pratiquée d’autres séquences eegel®s beaux-arts. Mais la peinture
signifie aussi, dans un résumé du discours recaridgpbassesse de ce résume, ou une
lueur d'identité propre, ou des partenariats dag@ifférents signes et significations avec
les autres directions et séquences des beauxtat®ee des autres points de repére, des
séquences et des territoires du signe, du sen®relrel métaphysique général et / ou
humaine.

Des raisons personnelles j'ai choisi de l'offre @yénse de la peinture celle de
l'artiste practicien. Une autre raison a été let fque le domaine est représenté
parcimonieusement dans la critique et la théorid’ate étant souvent entierement ou
partiellement introduit dans d'autres domaines eres. Donc, jai choisi procéder a

I'initialisation d’'une recherche regardant ce motdan le temps et I'espace ou la



peinture dans ces conceptions, attitudes, actiechniques et expressions s’assume la
matiere et permet un partenariat extraordinaire @le; la peinture ne subjugue pas la
matiére, mais I'honore grace au renforcement @eléectionnement. Il s'agit de ce que
s’appelle, dans une traduction libre du termeadtifiar Antoni Tapiespintura matérica

la peinture matiériste, et par rapport a la terfoigie anglaise et francaise, la peinture
matiériste. Pendant la recherche d’autres élénmentsté ajouté pour mettre en évidence
la distinction identitaire de la séquence de lafoee matiériste dans le champ, territoire
et univers de la peinture. Les nouveaux élémerttgtén le terme de matiérisme pictural
et aussi le terme concernant la déclination de dimtpre matiériste, du matiérisme
pictural, des associations, des partenariats,#srfs et hybridations entre ces éléments,
comme entre eux et d’autres séquences, directiogerges des beaux-arts ou d’autres
disciplines.

Personnellement, par rapport a I'appareil et I'nomi théorétique et critique et
aussi a mes croyances, attitudes, concepts eafigtiques, je considere que la peinture
matiériste, le matiérisme pictural et ce générique jai rencontré dans les arts
plastiques / visuelles se référe a la position @’'aauche de matériau (couleur, colorant,
geste et/ou anti-geste pictural, liant, amorcegidigs matériaux et objets) utilisé dans
'action ou dans le geste de peindre par rappod aurface de support. Ce rapport
implique une évidence explicite du matiérisme lemmeat quand on modele en utilisant
les repéres de la matérialité. Il s’agit d'un dBtment de la couche picturale en
augmentant ou en approfondissant au-dessus et&iéur de 'ampleur / développement
/ taille de la surface de support utilisé (cellee$ régulierement bidimensionnel, mais les
exceptions sont possible aussi la surface devéndimensionnelle - relief, volume).

Si, au cours de litinéraire historique, de l'egpmps de linitiation et du
développement de la peinture et d'autres domaieedbeaux arts, I'état et le statut de la
peinture matiériste et le matiérisme pictural semblétre des accidents picturaux
circonstancielles, on remarque quand méme des Bténaes reperes et des séquences
caractéristiques aux aspects du matiérisme li@gspeihture dans ses représentations de
faible et de diffuse qui surviennent naturellemetibu providentiellement en assurent
des délimitations et des aménagements de la get@sia peinture et du pictural

matiériste au sens des définitions et des pratigigéss arts visuelles contemporaines.



Toutes ces préparations ont été nécessaires gardfpassant a I'époque historique de la
renaissance, qu’on considere, et avec nous aussires voix qui viennent du domaine
théorétique et critique de la culture et de I'l@tcommencement de la modernité, a qui
nous appartenons encore. Ponctuel on discute Ifagpas la fondation d’'un matiérisme
initial dans la peinture par la superisation prteld cause de la révolution technique et
de l'apparition, instauration et practice de lanp@ie en huile, en permettant des accents
distincts des couches picturales. lls ont été fats une expressivité afin de potentialiser
l'effet du réel et de comme réel. Une autre réumuta été celle de la peinture
impressionniste et post-impressionniste avec stensons et déclinaison (le cubisme,
dada, l'expressionnisme, le post-cubisme, I'expoesssme abstract, I'informel,
I'abstrait, le ready-made, le constructivisme esu@rématisme); en continuant et/ou en
contestant le passé, cette révolution a signifipdianission pour la naissance / genése /
génération de la peinture matiériste et du pictoratiériste dans leurs dimensions, états,
dans leurs agrégations identitaires, étenduesjdegor

La thése est structurée séquentiellement a basé admpitres accompagnées
d’'un Argument, d’'une Introduction et des Conclusiobien que d’'un chapitre dédié a la
présentation et au soutien conceptuel, d'attitudehnique et expressive du démarche
artistique personnelle; il y a aussi un chapitre gantient la Bibliographie. A leur tour
les chapitres sont divisés, le cas échéant, dasgpetits chapitres ou séquences des
chapitres. Le contenu attaché a la thése est wuwg@de I'ordre nécessaire pour soutenir
les idées et le texte de la thése. Le contenu wessi &crit comme un bref résumé en
présentant les reperes, les séquences et la pratd@e de la these. On va exemplifier le
contenu: Argument; Introduction; 1. Image et Imadgie; 1.1. L'Image; 1.2. Les repéres
de la structure de I'imaginaire; 2. Les arts visugll le matiérisme; 2.1. Les tentations du
matiérisme; 2.2. Les sources et les ressources genlese et de I'évolution de la peinture
matiériste; 2.3. Définitions de la peinture mattsj 2.4. Les préludes de la peinture
matiériste; 2.5. Des foyers de génération de latpes matiériste; 2.6. Les présences et
non présences de la peinture matiérgttd’autres aspects du matiéristoat au long de
I'histoire des arts visuels; 2.6.1. Les icOnes;22.6es pétroglyphes; 2.6.3. Le modelage
volumétrique; 2.6.4. L’Antiquité et la déclinaisale la représentation visuelle; 2.6.5.

L’écriture sumérienne et sa voisinage; 2.6.6. Letpee et I'écriture égyptienne — les



hiéroglyphes; 2.6.7. La Gréce antique — les agselidu point de vue matiériste; 2.6.8.
Le mosaique et son relation avec I'état de mati&j2.6.9. L’apport de la renaissance et
de ses extensions dans l'invention et validatiomdiérismepictural; 3. Les axes, les
territoires et les voisinages du matiérisme pidfuBal. Etude de cas — Rembrandt; 3.2.
Le matiérisme du Vincent van Gogh jusqu’aux arsistentemporains; 4. La peinture
matiériste et le matiérisme pictural; 4.1. L'identitaire de peeinture matiéristevs.
L’identitaire du matiérisme pictural; 4.2. La peirg matiéristeet le matiérismepictural

de frontiere; 4.3. Les voisinages de la peinturéiériate et du matiérismeictural; 4.4.

Le pseudo matiérisme; 5. Antoni Tapies, I'ambassade la peinture matiériste Etude
de cas; Conclusions; La peinture matiéredtane manifeste personale; Bibliographie.

A travers d’un bref compte rendu on va donner deaild concernant le contenu
de la thése et de ses séquences. La these sénfitallpeinture matiériste. Histoire,
développement, ouverture

L'argument attire I'attention du lecteur et évaduat(générique) de cette these sur
la motivation, une motivation nécessaire qui vigl@ns le prolongement de mes
préoccupations artistiques liées a la peinture ériste; puis, l'argument attire aussi
l'attention du lecteur et évaluateur sur une prokléencore sensible de la traduction ou
translation dans la langue roumaine de certainessndiautres langues, des noms qui
mettent en évidence ou expliquent la liaison elarpeinture et la supposition de la
présence et du partenariat avec les déclinaisonedaouche dense (matériel) de la
couleur (colorant) utilisée. C’est aussi qu’icinda’Argument on initie une premiére
tentative de description, définition, de I'élucidatdu signe et du sens de la peinture
matiériste; dans le texte de la référence on distimiportance des outils techniques de
la peinture en essayant la définir comme une ségudas beaux-arts pour la peinture
elle-méme et pour ses séquences identitaire distircla peinture matiériste.

L’Introduction engage un discours progressif quitieé rapidement une
interrogation sur le role et la fonction de l'agnd les dimensions d’existence sociale,
culturelle et spirituelle de I'étre humaine. Pues laffirmations et les interrogations
s’approchent du role et de la fonction de la peetgui existe en partenariat avec la
matiere, c’'est a dire a la peinture matiéridens les arts, la culture et la spiritualité

humaine.



Image et imaginaire, le premier chapitre de lasd¢hénet I'accent sur I'image et
limaginaire dans leur séquences identitaires asiagur leur role et fonction dans le
discours et le démarche artistique tout au lond’ldstoire de I'humanité et des arts
plastiques / visuels. Dans la recherche de I'imageappel aux références autoritaires
dans le domaine comme Jean-Jaques Wunenburgem Yilgsser, et aussi aux reperes
personnels, ayant comme source la synthese dedliigation théorétique dans la thése et
la pratique personnel, didactique et artistigue.e@amine les rapports de I'image avec
les territoires du physique et du métaphysiquerdeports avec la lumiére, la vue et le
regard; on examine aussi sa production, utilisagbranalyse par la pensée et l'esprit
humain, jusqu’au rapport avec le réel, la réalitéraaginaire.

»-.0N appelle image une représentation concr&tesisle (comme reproduction
ou copie) d'un objet (model, référent), soit’ il r@ael (une chaise) ou idéal (un nombre
abstrait), présent ou absent du point de vue pgveggui entretien avec son référent une
telle liaison, nous permettant de le considérer menrteprésentant de celui-ci, de le
reconnaitre, connaitre ou comprendre. Ainsi, I'imag distingue dans les choses réelles,
considérées en dehors de leur représentation smnsibaussi de leur représentation
conceptuelle, qui, a la premiere vue ne semblaf@a®ir une liaison de similarité ou de
participation avec elles, ou de nom qui est séparéuelconque intuition sensible du
contenu”. (Wunenburger, Jean-Jaques, La philosogage images, Ed. Polirom,sla
2004), et: ,Les images sont des médiations engreniendes et les gens. L’homme «eK-
iste», c'est-a-dire que pour lui, le monde n'est gdaectement accessible, il faut que
limage Iui le rendre représentable”. (Flusser, exfii Pour une philosophie de la
photographie; Des textes sur la photographie, 8eled Design & Print, Cluj-Napoca,
2003); en ce qui concerne ma contribution persgoraahe suis référée a une séquence
gue j'ai considéré aussi édifiante pour ce chapjbans I'absence de la lumiére et de sa
transformation dans Iumiere de-visible par la diilon diaphane, assurée par
'atmospheére et la distance qui permet la couchka digmiere / d’allumé , la réalité et le
réel n'offrira / n'offre / ne s’offre pas aux insi@es du visuel et de la visualité qui engage
le visible et le lisible ; méme si se trouve damptésence de la lumiére, la réalité et le

réel ne sont pas des images, n'offrent pas desesyagais ils s’offrent seulement a



limage, une image engagée par I'imaginaire, dastsencas par I'imaginaire humaine,
contaminée, gérée et assistée par I'imaginationdmgi (na.)

Le deuxieme sous chapitre met dans le discouraret k& discussion des éléments
et des reperes liés a l'imaginaire. La rechercheGaériel Liiceanu — L’homme et
symbole: interprétations du symbole dans la thédeid'art et de la philosophie de la
culture — sur la connexion entre I'art, 'imagemlaginaire et les équations du symbole et
du symbolique nous a été tres utile. On cite: ,,Quedjue considération générale sur une
ceuvre symbolique est obligée de commencer aveodble fondation qu'une ceuvre
symboliqgue a dans notre mental: la nécessité deahser I'abstrait et la nécessité de
dépasser le visible. C’est difficile de parler degpfovenance de I'un ou de l'autre de ces
moments a l'intérieure de cette dynamique conttabtie Toutes les deux sont présentes
ici pour entretenir la tension propre a I'ceuvre bgfigue. La signification abstraite n’est
pas l'effet imprévisible, ayant une valeur eurisgg de I'opération de symboliser;
l'esprit qui accompagne la genese de I'ceuvre syiaib®l n'est pas éminemment
perceptive et intuitive; a parcours du développentenla signification symbolique, il
gagne le niveau d’abstrait, qui était absent awaantd. (Liiceanu, Gabriel, L’'homme et
symbole: interprétations du symbole dans la thédeid'art et de la philosophie de la
culture, Ed. Humanitas, Bucwte 2005). Fervent admirateur de Heidegger, Gabriel
Liiceanu fait une liaison magistral et convainquanire toutes les dimensions de lI'image
et de I'imaginaire avec I'étre humaine socialetundlle et spirituelle, avec les théories
de la centralité, marginalité, déclinaison et egiem du symbole, symbolisme et
symbologie.

"Tout aussi comme la méthodologie positiviste nésgienéralement dans une
assimilation d'images provenant d'une catégorie sigaes, une méthodologie plus
philosophique fait souvent un lien entre I'imagdaetimension symbolique.” (Liiceanu,
Gabriel, L'homme et symbole: interprétations du bgie dans la théorie de l'art et de la
philosophie de la culture, Ed. Humanitas, Bustiy005).

Un autre exemple qui gére [linterprétation, l'agtiola formation et la
modélisation de l'imaginaire est la dictée, enqomesente dans toutes les dimensions
d’existence sociale et culturelle d’étre humaieecadractere verbal et le texte.



,ONn peut considérer spécialement les problemes egoggar les relations,
significatives et souvent culturellement surdéieges, entre les activités visuels et
celles linguistigue dans le champ des images. Bje®, par son étymologie et son
histoire, I'image a une relation privilégié avec leeprésentations visuels, le terme
s’applique pour les représentations linguistiquessayla meétaphore par exemple).
L'image littéraire, sceur jumelle de limage visaellgrandit la catégorie par une
procédure sémantique d’analogie motivée, égalemantuisant une forte hétérogénéité
des expériences mentales. La fonction de langagedéala place pour une entité
spécifiqgue d’image, dont la structure ou I'équewale fonctionnelle avec I'image visuelle
peut étre la source de nombreuses difficultésic¢anu, Gabriel, L’homme et symbole:
interprétations du symbole dans la théorie de éade la philosophie de la culture, Ed.
Humanitas, Bucusti, 2005).

Mettant en évidence la relation entre I'image etdete on prit la réserve de
considérer le texte comme une opération nécessssciée a la rencontre avec I'image.
On ne croit pas dans le primat ou la prééminenfiaitiée, mais dans le jeu subtil des
géométries variables qu’'on propose comme un exedla relation entre la vue et le
verbe ou entre le texte et I'image.

Le deuxieme chapitre de la thése s'’intitule Les aiguels et le matiérisme. Dans
le sous chapitre intitulé Les tentations du megmg on développe des suppositions sur
les connexions de la peinture matiériste avec tI'&Hurique, avec la terre comme
célébration a travers de l'acte artistique, dertigdtion et de I'obligation de regarder et
penser au réceptacle de la matiere qui pour llaireaine semble d’étre I'état de la terre
(dans une antithése avec I'aspiration avide, irepéei et perpétuelle de I'homme dirigée
par I'esprit vers le céleste et I'éther). Elle semime situation paradoxale car la plupart
de l'attitude e de I'action de la peinturetiériste descend et s’inscrit dans I'abstrait. La
peinture matiériste transcende souvent l'art abstraconfigurant une éclectique mise
ensemble des matieres qui génere une provocatioegig’e. Presque jamais la peinture
matiériste et ses voisinages s'assume une voyage'gther, vers le ciel ou le sidérale

ou vers l'eau.



La peinture matiériste nous présente le monde colarerre, comme un monde
simulacre de la notre planete ou d’autres agrégsite la matiere comme vues chez
Antoni Tapies, Zoltan Kemeny ou Alberto Burri.

C’est Gabriel Liiceanu qui, sur la filiere heideggéne, apporte dans notre
recherche le démarche théorétique destiné a I'imgigation et promotion de la relation
entre se trouver et exister avec et pour le teares da distinction entre terre et monde.

L’exposition d’'un monde semble étre la premiéreactristique essentielle d'une
ceuvre. Mais, a c6té du «monde» comme premiére téasticue de I'ceuvre d’art,
Heidegger pose une deuxieme caractéristique —re tdie Erde). Lui va conclure a la
fin de ce chapitre que la nature de I'ceuvre d’artstste dans le litige entre la terre et le
monde. [...] On va discuter maintenant ce que Hgjdea désigné comme étant essentiel
pour une ceuvre - «le terre».

Le probleme de la justification théorétique du keercomme €lément de I'ceuvre.
Tous les commentateurs ont observés que arrivans da point-la, la pensée de
Heidegger atteint le degré maximum de bizarre. Qaglde liaison peut étre établit entre
la nature de I'ceuvre et le terre ? Quelle est taatéristique qui peut I'aider entrer dans
la détermination essentielle de I'ceuvre d’art 3 |l. s’agit seulement du concept du
«terre»? «La chose surprenante était maintenant Foleservation est faite d’'une
personne qui connait bien la pensée heideggéridmng, G. Gadamer — que ce concept
du monde trouve son contre terme (Gegenbegriff$ damwoncept de la terre. Car, tandis
gue le concept de monde, pensé comme une ensentblgratif, avait son dégrée
d’évidence précisément dans la mesure ou il precaime point de départ la
compréhension de soi de I'existence de 'hommegteept de la terre avait la résonance
d’'un vocable primitive mystique ou gnostique, qoupait revendiquer le droit de cité
tout au plus dans le monde de la poésie. C'étaileév que Heidegger a pris le concept
de la terre pour le remettre dans sa propre phplispde la poésie Holderlin, qui lui était
proche a I'époque d'intensité passionnée. Qui luloané le droit a opérer la
transposition? » (H.G. Gadamer, Introduction a kmg des Kunstwerkes, édition
Reclam, 1970, pp. 108-109). Ce que Gadamer discutéest la dignité théorétique du
terme «la terre». Comment peut-il jumeler avec éntable concept, celui du « monde »

ayant une tradition théorétique dans I'ceuvre dedétgier? ,D’Empédocle aux



néoplatoniciens, ayant la-bas aussi des connotatiogthique ou meétaphorique, le

concept de la terre n'a pas eu de la place surdeche de la pensée philosophique”.
(Liiceanu, Gabriel, L’homme et symbole: interpré&as du symbole dans la théorie de
I'art et de la philosophie de la culture, Ed. Huitaa) Bucursti, 2005). En référence aux

motivations heideggériennes et en les utilisantr pootre discours sur la peinture

matiériste on fait le commentaire suivant et oneobs que a l'intérieur d’une dualité

haute-bas, aspiration-expiration, €lévation-tomaderre du physique au métaphysique
s’offre come fondement méme si cette qualité d@stpmétée a son détriment.

Dans le sous chapitre Les source et les ressodeckesgenése et de I'évolution de
la peinture matiériste on document les prémissedadpeinture matiériste et aussi,
ponctuellement, quelques séquences identitairpgidéure matiériste protohistorique.

Les sous chapitres suivants, Définitions de latpegnmatiéristeLes préludes de
la peinture matiériste et Des foyers de générati®ria peinture matiériste s’occupent
avec la mise en relation du rapport entre la matie geste pictural caractéristiques au
matiérisme et la condition de I'art en génératjeet’art visuel particuliérement.

On va poser au prime-plan une séquence de la these référe au spécifiqgue de
I'état et du statut du matiérisme par rapport suldace support.

"Les représentations visuelles ont besoin d’'unéasar bi et/ou tridimensionnel
de la couche, de réception des signes visuelleg'es la surface-support. Ainsi, on
rencontre trois situations de la surface utiliséasdla représentation visuelle: la sous-
surface qui s’offre a la pénétration / incision paouoettre en évidence les traces; la
surface-méme, qui s’identifie avec la surface-suppbpermet la couche des touches,
lignes, et la supra-surface qui permet des difi@gsridentitaires forts et/ou faibles des
couches ou des fragments des couches déposéesaufdce-support. On parle ici des
toutes les couches soit caractéristique a la pgreboture, soit a la peinture matiériste
actuelle. La surface-support de geste et de larmarie picturale devient un territoire qui
gere tous les types des actes (conceptuel, expeesschnique) picturales, identitaires.
La surface-support présent deux offres regardaoblahe du geste de la représentation
visuelle: c’est une source picturale exclusive me agrégation accidentelle avec des
déformations positives ou négatives. Elles sontompagnées par la disponibilité

d’accueillir des formations de corporalité du coelgeste pictural ou des couches



tampon, insérées entre la surface de la réceptiayedte pictural et le couche généré par
le geste pictural. C’est peut-étre ici, dans cetigégorie que nous pouvons induire la
corporalité que la surface devient volume, modutatarchitectonique, ambiante,
sculpturale, toutes ces éléments admettant et olalm@résence des couches génere par
le geste pictural. La relation entre la surfaceepéice et les couches est gérée par un
intervalle situé entre le hasard et la cérémonipader le couches sur la surface, soit des
couches génere par le geste de la représentatinallg, soit les couches  tampon, soit
celles spécifiques a la peinture matiériste.

L'action de stratification peut étre une actioni@deatelle ou une action résultant
d’'une décision, représentée par le projet. En terthe rencontre avec la surface, les
couches peuvent étre différentes: pondérées vedgdssion et ‘action de poser les
couches et excessive, exubérante en ce qui conenmnpourcentage sur la surface. On
peut parler aussi d'une couche ponctuelle, uneepces minimale sur la surface
réceptrice; d'une couche stratifiée. Toutes lesxaunt des couches ascensionnelles.

Il'y a aussi I'exercicale-dematiére-isepictural par l'incision et la pénétration
négative des couches qui révéelent la présencetigtate ces couches.

La peinture matiériste a une identité spéciale dquelte est assistée d’'un objet
d’art comme surface réceptrice, ou surface tamponuo accident sur la surface
réceptrice; des ready-made sont attachés commeéipgences ou des repéres d'une
couche tampon; les objets nuisent la surface égleshent et hybride". (na)

Le sixieme sous chapitre s’intitule Les présendasoa présences de la peinture
matiéristeet d’autres aspects de la matiérisimgt au long de I'histoire des arts visuels et
il est dédié a l'identification des prémisses et dipéeres évidents ou subliminales, faibles
et forts de l'action, de I'évolution et/ou involati de la peinture matiériste et du
matiérisme tout au long de l'histoire de 'humaniéémmencant avec la commune
primitive jusqu’a l'art (impressionisme, post-impsgonisme). On présente dans ce sous
chapitre les aspects directement ou indirecten@nialu matiérisme visuel impliqué dans
lart et dan la culture, dans les arts artisanes)sdles arts plastiques et dans leurs
extensions. Les peintures rupestres, le matiéripositive et négative des ornements
provenant des différentes époques, le tatouageceuca la masque, les vétements et la

peinture de I'antiquité, le mosaique, I'imprimél’étriture, la peinture en huile sont des



prémisses naissantes, matiériste de la peinunemhissance, de l'illusion visuel du
baroque, de la révolution impressionniste et pgstessionniste. Tous ces €léments ont
conduit au seuil a partir duquel la peinture mégiéra été inventée telle comme elle se
manifeste aujourd’hui.

Le troisieme chapitre intitulé Les axes, les tem#s et les voisinages du
materism pictural se compose de deux sous chapkitede de cas — Rembrandt et Le
matiérisme du Vincent van Gogh jusqu’aux artisteatemporains. Le premier sous
chapitre présente un élément relevant pour la peinmhatiériste - Rembrandt, qui initie
et valide la peinture prime-matiériste. "Le seuingre qui s’est permis de mélanger la
boue avec la brillance des yeux, le feu avec dehare, ou de faire les couleurs briller
fraisement, comme une fleur sur le linceul rosebtau clair" (Elie Faure). L'artiste a
cherché en permanence de grandir ses moyens désiqmiedans la peinture. La matiére
picturale, lisse au debout, s'épaissit plus takedant plus riche. Rembrandt c’était le
premier peintre matiériste. Le modele et les teduiont convaincu de couvrir d'une
épaisse couche de peinture les places lumineusds leisser les places obscures avec
des couches fins.

Pour modeler les structures, Rembrandt grattait dseiere de la brosse, faisait
des juxtapositions, des chevauchements pour retese effets multiples que le
matiérisme pictural positive ou négative a eu abutiéc’était une méthode considérée
non conventionnelle a cette époque-la". (Anthrogi@Artistique, premier volume, |.
Gheorghe Ghescu, Editura Didacticsi Pedagogig, Bucurati, 1979)

Le deuxieme sous chapitre part de I'évidence dedature prime-matiériste
fondée par Vincent van Gogh. Le parcours présantpaksage de la peinture prime-
matiériste a quelle réel-matiériste: Jackson Phkjldean Fautrier, Kurt Schwitters ou
Marcel Duchamp. "C’est a cause du dadaisme quorasti par surprise, avec des
interventions que ne sont pas planifiées, sa taetdemande une grande variété des
moyens technigues sans aucunes préjudices.

Méme la séparation (que nous sommes obligés aifgirdes créations plastiques
ou visuelles des celles poétiques, théatrales,hgraps ou verbales est une erreur.
Entre les diverses types d’intervention il n'y aspae analogie ou une parité, mais

seulement une absence de différence. On ne palirpas les objets dadaistes d’Arp, des



panneaux découpées, colorées et superposées eslanscllpture ou peinture, relief ou
collages: ils ne sont pas des formes géométriglsespnt des points qui peuvent étre
accidentelle, mais qui sont donnés l'importancdaetcohérence plastique des objets
graves. [...] La technique que Schwitters utilisé & I'origine le collage cubiste. Mais
pour les cubistes le collage a signifié qu’il n'ypas un espace de séparation entre le reel
et I'art, donc les choses de la réalité pouvaia@sspr dans la peinture sans échanger leur
substance. Chez Schwitters il n’existe pas un probl de I'espace; son ceuvre est
seulement une place ou les choses arrivent et @némme crolte. Son opus magnum est
Merz-bau, un sort de colonne aven un totem, fateahoses qu’il a trouvé par hasard et
les a posées chaque jour. Ces tableaux sont comged®us qu’il a trouvé ou a vu: des
billets de tram, des fragments des lettres, corddes fiches, des boutons, etc. [...] la
réalité posée en ordre dans le tableau construibunel contexte, I'existence, qui existe
pas pour soi-méme, pas pour l'ordre et pas pouordes' (Argan, Giulio Carlo, L'art
Moderne, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1982), et "I'egsionisme abstrait utilisait les
pigments dans des couches denses, en évitant atransBguration, telle comme elle a
été introduite autrefois par I'image et le sujatsubstance et le sujet ont étés les mémes.
Parce que le sujet de son travail était seulementadpeinture dans sa matérialité
véritable, I'artiste a été un peintre dans le denbnique du terme; son acte fondamental
a été l'action de peindre. (On ne parle pas icicdeier, d’imiter, de représenter,
d’exprimer un message, mais de peindre). C'est idée que Harold Rossenberg
'exprime disant que l'artiste utilise la toile came une arene: il applique des touches qui
n'ont aucune signification cachée, étant des su@ismémes" (Argan, Giulio Carlo,
L’Art Moderne, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1982).

Le quatriéme chapitre - La peinture matiéristde matiérisme pictural c’est la
section axiale dédiée a les exemplifications dedeérces et des repéres pour définir les
territoires de la peinture matiéristée du matiérismeictural dans l'acception des arts
visuelles contemporaines. Il y a quatre sous ctepdui donne le contenu de ce chapitre:
L’identitaire de la peinture matiérists. L’identitaire du matiérisme pictural; La peirgu
matiéristeet le matiérismepictural de frontiere; Les voisinages de la pemtomatiériste
et du matiérismeictural; Le pseudo matiérisme. Le premier soupititeaas comme téte

d’affiche Jean Dubuffet: "Le dessin, qui est I'mshent pointu d’analyse de Dubuffet,



actionne comme stimulent qui limite la matiere dever ses propres contenus et
significations cachés. Allons-y étudier cette paiet Si on la considére un portrait,
méme caricatural, d’'une personne ou d'un type homabus n'avons jamais été en
mesure de l'illustrer. Allons-y I'étudier en pantale la matiere. Le fond est un platre
sale, noirci, fissuré et raye, d’'un vieux mur. Ddasmilieu il y a une tache plus
lumineuse ou quelgu’un a vu une figure humaineetise, grotesque et s’est amuseé de la
découvrir, de la peindre, en pelant le platre wn plas et ajoutant un signe de graphite”.
(Argan, Giulio Carlo, L'Art Moderne, Ed. MeridianBucuresti, 1982). Jean Dubuffet est
suivi par Jean Fautrier présenté comme l'un destiesi ayant consistance et continuité
dans la peinture matiériste. Pour Fautrier, qui pé&ne considérée le peintre de la crise, tell
comme Sartre est le philosophe et Camus 'lhommédettess de la crise, la matiére est la
réalité existentielle dans un état pur. [...] LatiBr@ est extrémement, capable a capter et
retenir les sensations les plus labiles, les ingiweses qui passent, les secrets d’étre
humaine. Fautrier la pose directement sur le supgans des couches dense, d'une
émotion vitale et profonde, o avec des gestesatélicomme un confort, ou sévere et
presque en colére, en utilisant des couleurs dgl@maviolents. Il communique I'’émotion
de sa propre existence, le rythme alerte ou désesjpépassage du désir au regrette, de
I'espoir a I'angoisse. Il lui imprime une espaceretemps, mais ces-ci restent prisonniers
dans ses couches épaisses" (Argan, Giulio CarldytLModerne, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1982).

Alberto Burri c’est l'artiste, le peintre qui apperdans le premier plan le dialogue
entre les textures et les matieres, les technigiaes Burri construit des langages
expressives d'abstraction, picturales, réel-matiés. |l fait des expérimentes avec
beaucoup de matiéres, avec l'intention d’obteng slerfaces-couche, des sous-surfaces-
couche et des supra-surfaces-couche dédiées igieaee, a 'identitaire d’auteur réel-
matiériste.

Antoni Tapies c’est le personnage central et exaimglen ce qui concerne la
génération et gestion de la peinture matiériste det matiérisme pictural.
Métaphoriguement, son ceuvre se constitue, dangmeentemps, dans la cuisine, dans le
laboratoire, dans l'atelier et dans la bibliothegétant liee a la peinture comme peinture.

"Tapies évite les symboles, parce que le symbgieésente dépasser la matiére. On ne



peut parler de symbologie dans son cas, mais démantique de I'angoisse. Le signe ne
dépasse pas la matiere, mais I'imprime comme uresenanpossible a supprimé, en la
fixant dans son état de matiére. Des murs, des tassverrouilles pour la porte, des
croix, des empreintes des mains et des pierrele sable, dans la boue, dans le béton ou
dans l'asphalte, nient 'amplitude d’espace ded#iére, sa capacité de réagir sous l'effet
de la lumiere, en la considérant irremédiablemeange a la vie naturelle et a I'histoire”
(Argan, Giulio Carlo, L’Art Moderne, Ed. MeridianBucuresti, 1982).

Feruccio Bertoluzzi, Emilio Scanavino, WagemakepJdram Bogart sont des
autres reperes exemplaires de la peinture magéastiu matiérisme pictural.

Dans le chapitre suivant, Zoltan Kemeny, Gerry Budeaman sont les artistes
invoqué pour représenter et mettre en évidencat l&itle moment quand le matiérisme
pictural diffuse et s’Tassume des clivages qui legy®ans perdre son identité initial, dans
les territoires d’assemblage et du relief.

Le sous chapitre dédié aux voisinages a comme demgonistes: Julian
Schnabel, Anselm Kiefer, Pierre Soulges, Pierreclileski, Lucio Munoz, Lucio
Fontana, Kazuo Shiraga, Jannis Kounellis, Gerhatt&, Peter Voulkos, Paul Soldner,
Damien Hirst, Robert Rauchenberg et Daniel Spodsiont été choisis comme un
exemple des artistes qui, sur leur itinéraire,aristancielle ou directe, touchent, font une
révolution, stupéfient, contestent, sont des foruatat des voisinages de la peinture et du
pictural, du signe et du sens matiériste.

Le dernier sous chapitre engage un discours brdfisstallation et 'exercice des
simulacres et des représentations du matiérismsiqug; ce nouveau concept étant lié
aux nouveaux media. Le seul exemple dans ce champae Saudek et sa maniére par
laguelle ilpseudo-matierisées photos dans des cérémonies paradoxalescoshme,
et dans le méme temps différent de, Gerhard Richter

Le cinquiéme chapitre, intitulé Antoni Tapies, I'bassadeur de la peinture
matiériste— Etude de cas est aussi un développement néeeksjpar le mélange entre
les reperes biographique et celles de concepttitdd#, de la technique et de
'expression de son ceuvre. Le chapitre est aussixarcice d’admiration vers son statut

de mentor de ses contemporains qui se prétendaverant de son pintura materica.



Dans les dernieres pages de ce resumé de la thidglke La peinture matiériste.
Histoire, développement, ouverture faite sous la magistrale coordination scientéiqu
du distingué prof. dr. et peintre loan Sbarciu, \an intégralement enregistrer les
Conclusions et le manifeste personnel La peintuatémiste.

La peinture matiériste, accompagnée par le mati€ripictural est 'une des
directions de la méga-peinture et de la picturadjté essaye de sortir du contenu et de la
forme de la représentation mimétique ou symbolifpueement située sous le signe du
bidimensionnel géré par les surfaces-support.dlun long parcours d’intégration de la
couleur ou les accidents de relief pendant dépesecouches ont née des observations
concernant la maniére dans laquelle la lumiérenithe ou ombre telle comme dans une
aventure de la spatialité tridimensionnelle ou dlume. La libération de trop fortes
pressions des regles de l'excellence techniquéexgréssion, qui sont devenus des
barriéres dans le message, I'impression et suggedtuteur, démarrent 'avalanche de
dépasser les frontieres qui conduit la peinture vere révolution dans son essence, en
apportant la nouveauté dans ce champ.

Dans cette effusion d'expériences la peinture appm@ws résultats consacrés dans
des séquences identitaires comme le gestaltisrtiengmainting, pictura in-pasto, haute
pate et, bien sur, la peinture matiériste

Dans ce moment de la sortie de la peinture de uirgudu bidimensionnel, elle
s’assume aussi le role d’intervalle entre la peetet la sculpture, entre la peinture et
l'installation, entre la peinture et la scénograpleintre la peinture et la céramique, entre
la peinture et I'architecture. La peinture matigriest dans le méme temps urens-
peinture un merveilleux état d’excellence des arts vispalsses artistes Antoni Tapies,
Alberto Burri, Gery Judah, Etore Colla, Zoltan Karyie Fabrizio Bortoluzzi.

Tout au long de la recherche, investigation-docuatam, synthese des reperes
bibliographiques et modelage du discours d’aut@ursuis arrivée a la conclusion la
peinture matiériste est tout le temps accompagaédepsigne et le sens du matiérisme
pictural identitaire et décliné. Du point de vuelaehéorie et critique d’art et aussi de la
pratique artistique j'ai identifié plusieurs poirtte vue et des positions dans lesquelles la

peinture matiériste se chevauche et se confondlaveatiérisme pictural.



Je dessine dés que javais 4 ans. Mais j'ai consgeénpeindre quand j'avais 7
ans et je peinte a l'intérieur des repéres etcdeslitions des arts plastiques depuis 'age
de 20 ans.

La chance de mon professionnalisation et maturati@vait donné par les études
de licence et mastere dans L’Université d’Art etesign Cluj-Napoca, ou jai passé
mes années entre 2003-2009. C’était un cadeayiajuecu comme artiste et un autre
cadeau a été la possibilité d’avoir des collegtielee professeurs exceptionnels.

Si au début j'ai exercé comme artiste la relatiotres la peinture et le corps
humain, en commencant la deuxieme année de messgtaddécouvrit aussi le territoire
de la peinture matiériste et du matiérisme pictusan sur que c’était mon amour pour
la peinture qui m’a approché a la peinture matiems avec elle vers assumer cette these.

Sur la peinture matiériste, que je pratique, gaé fjratiqué et je vais toujours
pratique, je peux dire qu'elle est située sousdaesd’'une cérémonie de la radiation et
contamination qui se passe dans une dimension nseile entre le ciel et la terre, et
dans une dimension personnelle, entre un romanfiznoeent et sensible et une sauvage
joie de vivre. Ainsi, les séquences de ma peintnatiériste engage un potpourri des
jointes qui passent de la sérénité d’'une surfatengivement posée sous le générique
d’'une seule couleur, avec des accents discretesatiérisme, au transfere de la peinture
matiériste a I'honneur et a la célébration d'uniéreme pictural, encore pictural, qui
flirte déja avec I'objet d’art et le collage du gmstallation.

Je peux aussi confesser que, malgré le sauvage discrétion de la présence de
la matiére qui se prétend étre terrienne, le moadepamsse par le filtre d’esprit, un esprit
qui se prétend étre céleste, tout proche au céestmdu comme aspiration, désire, divin
et pleine du talent.

La derniére séquence est dédiée a la bibliogragbiecontient 75 des titres
provenant de I'horizon du appareil critique estbtiééique, aussi que des publications et

des sites spécifiques.



