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ANEXE

INSOLITUL IN PICTURA

REZUMAT

Prezentul demers de cercetare prezintd conceptul Freudian de ,,Insolit” in domeniul
artelor vizuale 1n general si, in mod particular, in domeniul picturii, in acel secol care s-a scurs
de la primele conceptualizdri ale notiunii pand astdzi, observat din prisma preocuparilor
personale ca artist si ca pictor.

Necesitatea analizarii insolitului in pictura secolului trecut se datoreaza cresterii
graduale a interesului acordat conceptului. ,,Insolitul” a fost conceptualizat in urma alienarii
provocate de societatea industrializata, care, odatd cu avansdrile tehnologice si stiintifice
rapide ale trecutului apropiat, a luat proportii considerabile. Sunt inevitabile influentele
acestor evenimente asupra paradigmelor artei si ale picturii contemporane, care, in ciuda
proclamatiilor funerare, au continuat sa existe ca mediu de expresie autenticd, in expansiune.
Arta a experimentat de atunci restructurdri succesive, trecand prin Modernism, Formalism,
Minimalism, Conceptualism si asa mai departe.

Desi in teza de fatd sunt subliniate manifestarile constiente ale ,,insolitului” dupd geneza
teoreticd a acestuia din 1906, in teza se cautd exemplificari ale fenomenului Tncepand de la
primele revelatii remarcabile din istoria artei. Se accentueazad importanta ,.insolitului” n
reevaluarea valorilor, momentelor si personajelor-cheie care au participat la refnnoirea
paradigmelor in arta.

Pentru Mike Kelley, artistul care a cercetat transpunerea conceptului in arte vizuale,
»insolitul” este asemenea senzatiei artei care, prin sensul sdu nedefinit, este in sine insolita,
motiv pentru care cercetarea de fatd se formeaza in jurul analizelor legate de natura artei si n
mod particular ale picturii, prezentate 1n paralel din diferite abordari formale (auto-reflexive),
existentiale sau dupa caz, nihiliste.

In cautarea factorilor experientei ,,insolitului” in artele vizuale, un reper important este
observatia lui Anneleen Masschelein in studiul despre insolit publicat in 2011, privind
asemadnarea incertitudinii cognitive a ,,insolitului” cu haosul, care, precum ,,insolitul”, isi are
originea in perioada Post-romantismului. Dupd cum ne confirma si cercetarea sa, o sa
afirmam ca ,insolitul” este determinat, in principiu, de urmatoarele caracteristici:

ambivalentd, ambiguitate, nihilism si reintoarcerea unui spiritualism romantic.
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1. ASPECTE ALE ,,INSOLITULUI” IN ARTELE VIZUALE

Primul capitol debuteazd cu prezentarea teoretica a ,,insolitului” si a aspectelor sale
psihologice in artele vizuale, literaturd si stiintd, cu scopul esentializarii caracteristicilor
angajate 1n alcdtuirea ansamblului, in ceea ce priveste formele sale de expresie.

,Insolitul” se manifesta in criza Eului si a naturalului, provocata de ciudétenia limitelor
si a experientelor impenetrabilitdfii. Nu inseamnd doar experienta stranietdfii sau alienare,
pentru ca este un amestec deosebit al familiarului si al nefamiliarului. Adesea este
inspaimantator sau teribil datorita irationalitdtii, dar Tn mod ciudat, se poate manifesta si n
ceva frumos, chiar invecinat cu extazul. Poate amesteca senzatia frumosului cu cea a
infricosdtorului, ca in forma dublurii sau a telepatiei. De obicei, experienta ,,insolitului” se
aratd numai unei singure persoane o datd, In constiinta persoanei respective, dar nu apartine
niciodatd doar unei persoane anume. La un anumit nivel, aceastd senzatie stranie poate
provoca nostalgie extrema sau dor de casa, dorul de a se Intoarce intr-o stare anorganica, dar
se poate manifesta si inconstient — ca o dorintd de a muri.

Punctele de sprijin in prezentarea caracterului ambivalent al ,,insolitului” in pictura sunt
cele definite etimologic in conceptualizarea sa. Cuvantul ,,insolit” este traducerea in romand a
cuvantului german ,,Das Unheimlich”, tradus in engleza ,,The Uncanny”, conceptualizat de
Ernst Jentsch in 1906 si de Sigmund Freud in 1919. Freud, a pornit de la constructia duald a
cuvantului ,un’ + ,heimlich’ a determinat caracterul ambivalent al sensurilor contradictorii
(sau cel putin necorespunzdtoare) a doud realitati cuprinse in aceeasi forma, ceea ce conduce
la ambiguitatea sau incertitudinea intelectuala oferita de Jentsh ca explicatie a experientei
insolite.

Reactia la aceastd experientd este neintelegerea, imposibilitatea rationalizdrii unor
situatii, aceasta fiind contradictorie sinelui, anuldndu-i sensul rational. Acest nihilism si
contradictie determind caracterul termenului de a fi sinonim cu deconstructia postmodernista,
asa cum conclude Nicholas Royle in cartea The Uncanny din 2003. Tendinta de inlocuire a
golului creat de sensurile contradictorii ale conceptului si in cdutarea raspunsului la situatia
neinteleasd este adesea asociatd cu un sens supranatural si spectral, in care se manifestad
nesiguranta fricilor si instinctul sau pulsiunea mortii determinat de Freud cu un an mai tarziu.

In studiul lui Anneleen Masschelein putem afla ci, in mare parte, receptarea critica si

teoreticd al ,,insolitului” este localizatd in domeniul esteticii, in teorie literard si criticd, 1n
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istoria artei, in filosofie, arhitecturd sau 1n studii culturale. Dupa o latenta lungéd conceptuala
al ,,insolitului”, in anii '90 s-a raspandit din nou pe o arie extinsd a disciplinelor si domeniilor,
obtinand perspective noi, ceea ce coincide cu canonizarea conceptului.

Experienta ,.insolitului” ca instrument de expresie a devenit populard in eforturile
artistice incepand cu sfarsitul secolului al XVIII-lea in literaturd, in nuvelele lui Edgar Allen
Poe si a lui E.T.A. Hoffmann, care creau un contrast al locului sigur si familiar cu o prezenta
nefamiliard, straina. In ‘Metamorphosis’ a lui Franz Kafka ,,insolitul” se iveste in naratiunile
lui cand continutul fantastic este redat faptic. In Formalismul rus, Viktor Shklovski si Leo
Tolstof au folosit constant tehnica defamiliarizarii.

Tzvetan Todorov a interpretat eseul lui Freud in cuprinsul studiului structurii genului
fantastic. “Unheimlich” a lui Freud si ,,fantasticul” lui Todorov sunt in stransd legatura cu
conceptualizarea grotescului, diferenta fiind foarte mica - grotescul este mai radical si, de
obicei, mai agresiv. Wolfgang Kayser exprimd aceasta diferentd spunand ca ,,insolitul” poate
fi folosit ca sinonim pentru ceva foarte straniu, dar caruia i lipseste calitatea deranjantd a
grotescului si socul. Julia Kristeva a comparat ,,abjectul” si ,,insolitul”, ambele pot fi corelate
cu absenta granitelor clare intre obiect si subiect. ,,Abjectul” la fel ca si ,,insolitul” evadeaza
din expresia sau sublimarea simbolica.

Freud, prin dualitatea ,,insolitului”, a prefigurat teoria sincronicitatii a lui Jung, ca viata
are o semnificatie dincolo de cognoscibil, cu un tel spiritual, imaterial, ca si dualismul
substantelor de Descartes, care propune doua tipuri de substante in univers, substanta fizica si
cea mentald, iar omul este compus de cele doud substante si nici una nu poate fi redusd cu
lipsa celeilalte. In acesti termeni, familiar devine ceea ce constiinta ne prezinta ca realitate si
devine nefamiliar sd observam, in realitatea noastrd, dovezile unei realitdti care este in afara
realitatii fizice, in afara familiarului. Heidegger a fost In mod special preocupat de caracterul
fundamental al existentei noastre in lume, argumentand cd obisnuitul nu este atit de obisnuit,
familiar, ci este extraordinar, insolit. Conceptul de ,,insolit” a devenit o notiune esentiald
pentru Derrida si deconstructia marxismului.

Freud asociaza dualitatea care apare in forma ,,insolitului” cu cele douad forte, instinctul
vietii si pulsiunea mortii, care Tn mitologia greacd sunt denumite Eros si Thanatos. Conflictul
lor creeazi dinamismul interior al mintii. In timp ce Eros construieste unitatea, coerenta si
creativitatea, Thanatos reprezinta dimensiunea distructiva. Aceasta forta a distrugerii are rolul
de a deconstrui existenta, pentru a ajunge, intr-un final, la disparitie. Proiectarea in exterior a

acestor forte distructive este ca si purificarea la care se referd termenul catharsis, metafora
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folosita de Aristotel in Poetica, pentru a descrie efectul tragediei asupra spectatorului. Scopul
lui Hermann Nitsch si al scolii de la Viena este eliberarea acestor forte de reprimare prin
constiintd si intelect.

Spre deosebire de Freud si Jentsh, al caror proces de conceptualizare al ,,insolitului”
argumenteaza cu ambiguitate, incertitudine cognitiva si neintelegerea, Masschelein introduce
sublimul Tn procesul de definire a ambiguitatii insolitului. Compara ,,insolitul” cu ,,haosul”,
care pentru Deleuze si Guattari este cea mai enigmatica formd de interferentd intre cele trei
planuri de gandire si anume arta, filozofia si stiinta, unite sub forma unui act creativ,
balanseaza, instabil, intre nimic si necunoscut. Aceastd dilema poate fi solutionata cu ajutorul
sublimului, in special datoritd explorarilor lui Kant si Hegel, si anume, prin concentrarea
atentiei asupra problemei reprezentarii fenomenelor, care prin definitie nu pot fi reprezentate.
Kant limiteaza sublimul la experimentarea naturii, defineste sentimentul sublimului drept
capacitatea anumitor fenomene de a ne ajuta sd ne constientizdm eul suprasensibil. Pentru
Edmund Burke la baza sublimului std uimirea, descrie sublimul ca fiind cel care stirneste
incantarea simtamintelor care tin de instinctul de conservare. Pentru Hegel, sublimul implica
tentativa exprimadrii, ceea ce implicd actiune si zbatere. Aceastd tentativd de exprimare se
ciocneste de imperceptibila lipsd a formei, de gol.

Renasterea esteticii sublimului in ultimul deceniu se datoreazd in mare parte aplecarii
lui Lyotard asupra conditiei postmoderne si asupra rolului avangardei in domeniul artelor. in
viziunea lui, experienta sublimului este experienta discontinuitdtii, experienta actuald, cea de
aici si de acum. Aici si acum, aparent cea mai banala din toate experientele, este, de fapt cea
mai iesitd din comun. Dupd Lyotard, arta uneste amenintarea inexistentei si solutia, prin
ambivalenta sa. Prin urmare, pictura trebuie sa faca fatd paradoxului pe care il sustine, adica
reprezentarea nedefinitului prin céi definite. Cu toate acestea, legdtura stransd dintre sublim si
avangarda ridica problema resuscitarii acesteia, avangarda comportd riscul comercializarii
socului, egalarea sublimului si a noului. Lyotard se exprima foarte clar: ,,problema sublimului
este altceva decat socul generat de nou” in mod asemandtor cu ,,Insolitul” care desi are o
legétura stransd cu socul noului datoritd naturii sale neobisnuite, este discutabild necesitatea
reciproca.

Insolitul este un concept central in arta si teoria secolului XX, variind de la curentul
Dadaist, la Postmodernism, Teatru epic, si Science-fiction. Anthony Vidler, cel care a
introdus ,,insolitul” in teoria deconstructivista, in “The Arhitectural Uncanny” din 1994

argumenteaza faptul cd multi arhitecti s-au inspirat din conceptul ,,insolitului”, pentru a
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genera disconfort. Legétura intre studiul insolitului si teoria post-Lacaniana s-a dovedit fertila,
in abordari critice ale multor lucrari artistice, dar in special in filmografie. Alfred Hitchcock
sau David Lynch sunt exemple specifice, realizdnd o imperechere de situatii familiare si
actiuni neobisnuite, care provoaca o disonantd cognitiva in spectator.

La inceputul secolului al XXI-lea au aparut doud publicatii cu titlu omonim, ,,The
Uncanny”, de Nicolas Royle in 2003 axatd pe urmarirea conceptului in literaturd, teorie i
culturd si a lui Mike Kelley in 2004, care cauta o introducere substantiald a insolitului in
domeniul artelor vizuale. El porneste de la teoria lui Jentsch, care exemplifica cu personaje
din ceard, cu pdpusi construite ingenios sau automate, ceea ce formeaza si baza teoriei
specialistului japonez in robotica, Masahiro Mori legat de “Uncanny Valley” (valea insolitd),
care conchide asupra faptului cd, in situatia n care robotii si alte copii fidele ale humanoizilor
au aparenta si actioneazd aproape ca humanoizii, acestia provoacd repulsie printre ceilalti
observatori.

Tony Oursler este artistul care In opera sa se invarte constient in jurul conceptului de
»Insolit”, de sorginte freudiand si exploateaza teoria lui Masahiro Mori, dar nu se referd strict
la robotica, ci transpune teoria insolitului Freudian in lumea virtuald sau, mai exact, in
inlocuirea umanitdtii printr-un sistem tehnologic.

Artistul german, Gregor Schneider prezintd ideea ,,insolitului” intr-un context unde
interferenta domeniilor creeaza incertitudine in spectator, care este inconjurat cu opera de arta
“ready-made”, ceea ce constituie mediul familiar, insolit. Dar atunci cdnd abordam conceptul
»insolitului” din perspectiva artelor vizuale si nu dintr-una psihanalitica, trebuie sa implicam
o gandire vizuald, fard sa ignoram ceea ce s-a petrecut la apogeul Modernismului, in picturad
prin Formalism, in Nihilism, sublimul Postmodern.

,Insolitul” ocupa un spatiu teoretic similar cu repetitia compulsiva, recreand tipare ce se
confruntd ambivalent cu conceptul de narcisism si cel de moarte. Tensiunea dintre
subiectivitate si obiectivitate nu poate fi stabilitd in termeni ierarhici clasici opusi,
propriu/figurat, si nici in termeni de idealuri traditionale stiintifice, avand doar un singur
inteles in opozitia dintre constient si inconstient, ceea ce permite existenta simultand a
sensurilor ambivalente. Esenta semanticii elaborarii ,,insolitului” lui Freud, precum
incertitudinea, ambivalenta, dublarea si opozitia antagonica dintre pulsiunea vietii si pulsiunea
mortii, este Tn prim plan.

Tsion Avital, in Art Versus Non-Art din 2003, cautd esentializarea artei pe parcursul

istoriei recente, concluzionand diferenta esentiald dintre reductie si idealizare, cele doua
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fenomene care au generat impasul artei. Avital defineste doud extreme ca tip de fundaturad a
picturii, prima fiind idealizarea academismului dinaintea perioadei revolutiei franceze si a
impresionismului si in urma acestuia al doilea, nihilismul Modernismului. Fragmentarea
produsd de Modernism a creat o dilema majora in arta, care defineste ambivalenta picturii
dupa Modernism.

Diferenta intre reductie si idealizare este aspectul ales pentru a caracteriza un fenomen.
Reductia foloseste un aspect specific care in majoritatea cazurilor este profund subiectiv si nu
redd neaparat relatia dintre simbol si obiectul simbolizat, in vreme ce idealizarea se foloseste
mereu de sistemul de simboluri. In modernism, simbolurile si semnele au incetat si mai fie
delimitate. Diferenta intre simboluri si semne rezida in structura sistemica, care este inerenta
simbolurilor, un aspect esential care s-a pierdut in arta modernista, fiind convertite in semne
prin reductie. Picturile lui Piet Mondrian sau Jackson Pollock sunt in fapt o reductie a artei la
forme si culori, ignorand celelalte atribute ale artei. In contrast, conturul rupestru al unui bivol
este o idealizare picturald a bizonului, definind toata categoria bizonilor.

Prin urmare, reductia simplificd fenomenul, in vreme ce idealizarea, pe langa
simplificare, generalizeaza. Complementaritatea acestor finalitati existd doar in sistemele de
simboluri si genereazd principiul incompletitudinii, care are scop esential regenerativ,
deoarece nu putem poseda niciodatd cunoasterea totald. Astfel dualitatea reductiei si a
idealizarii in artd este o expresie pentru aceste instrumente ambigue care ne permit sa
gestiondm ambiguitatea.

Dar concluzia finald a analizei lui Avital este cd, desi aceastd trasdtura este una necesara

pentru a califica ceva ca fiind o opera de artd, ea nu reprezinta o conditie suficienta.
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2. INSOLITUL iN EPOCA MODERNA

Al doilea capitol examineaza infatisarile aspectelor deduse in primul capitol si rolurile
lor in schimbarile majore ale paradigmelor pe parcursul evolutiei in istoria artei, remarcand
artistii reprezentanti majori ai inovatiilor decisive. Sunt evidentiate totodatd caracteristicile
insolitului, ale necunoscutului in rolul inovatiei, pand la perioada culminanta a
modernismului.

Expozitia “Edvard Munch si Insolitul”, din Muzeul Leopold din Viena din 2009, ofera o
istorie a insolitului in picturd, plasandu-1 in centrul expozitiei pe pictorul norvegian Edvard
Munch. Expozitia prezintd abuzurile emotionale ale imaginatiei artistice si cautd prezenta
insolitului Tncd dinaintea determinarii conceptului, in 1906. Expozitia, prezintd opere cu
primele prezente bizare precum desenele si picturile lui Diirer care au pus bazele Renasterii
germane sau limbajul simbolic a lui Hieronymus Bosch care este greu descifrabil si azi.
Expozitia prezintd operele sfarsitului secolului al XVIII-lea, precum gravurile Carceri
d’invenzione ale lui Piranesi despre bolti si arcade monstruoase subterane, cu scéri si
mecanisme puternice iar perioada Rococo-ului spaniol in expozitie fiind reprezentatd de
Goya.

Abordarea iluzionista, este unul dintre aspectele esentiale, desi contradictorii esentei, in
ceea ce priveste ,insolitul” in picturd, dupa cum ne confirma si expozitia curatata de Mike
Kelley. Analiza lui Kelley asupra ,,insolitului” in artele vizuale se bazeaza pe ,,obiecte fatd de
care spectatorul poate avea o reactie empaticd, Intr-un mod uman” cu un caracter iluzoriu si
veridic, invita privitorul a se proiecta 1n ele printr-un proces mental care ambiguizeaza fizic
sensul eului. Kelley a pus accentul pe sculpturi figurative si obiecte, dar pictura necesitd un alt
tip de abordare fiind mai deschisd prin posibilitati fatd de sculpturd, acesta oferd posibilitatea
transpunerii peisajului, al marii, aerul, cerul cu nori, sau lumina intr-o substantd uscata,
colorata, in pigment diluat si aplicat pe suprafata suportului preparat.

Arta Anticd a fost bazata pe interesul fata de iluzie in artd, imitarea si mimesis-ul grec in
cautarea frumosului perfect si nemuritor, cu idealizare moderatd. Mozaicurile ramase din
Grecia si Roma antica sau bizantina, deja ne confera un realism puternic, obiectele Indepartate
fiind colorate si conturate mai estompat. inca din perioada Goticului timpuriu s-a dezvoltat
pictura de vitraliu, mulfumita careia in Goticul tarziu artistii s-au putut concentra mai mult pe

detalii, denotand interesul lor fatd de fiinta umana si natura.
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Renasterea a permis reinnoirea si reinventarea profunzimii idealizarii Antice, unde
obiectul central a fost figura umana, reprezentat cu veridicitate, idealizand subiectul. Giotto a
folosit pentru prima datd pictura ca o fereastrd spre un alt spatiu, dar Brunelleschi si Battista
Alberti au dat forma perspectivei lineare, ca o tehnica artistica, ceea ce reprezintd cel mai
important pas spre reprezentarea realistd in picturd. Masaccio s-a straduit sa reprezinte figura
umana in cadrul primei reprezentari sistematice lineare a perspectivei si a racursiului.

Constructia termenului insolit a rezultat in dualitatea celor doud sensuri, creand
ambivalenta care unificd cele doud antiteze. Acesta este adesea asociatd cu ambivalenta
motivului Meduzei din mitologia Greaca, o creaturd caracterizatd cu o naturda dubla, care
reuneste groaza si frumusetea, sperie si fascineaza in acelasi timp, intruchipeaza atat frica, cat
si dorinta, atat sexualitatea, cat si moartea, incarneaza cele doud dimensiuni ale psihicului
uman. De-a lungul secolelor, motivul Meduzei a disparut si reaparut, dar a ramas prezent, in
mod constant, in reprezentarea artistica, in forma amestecata a fascinatiei cu groaza. Gorgona,
care se afla pe scutul Athenei Parthenos a lui Phidias a fost preluatd in Medusa Rondanini,
basorelieful din marmura, din palatul Rondanini din Roma, care a servit mai tarziu ca model,
pentru sculptura a lui Canova, Perseus cu capul Meduzei.

In Renastere imaginea lumii a fost transformati de stiintd in urma descoperirilor
importante; problemele sociale si tensiunile dintre religie si politicd s-au manifestat n pictura.
Realul si idealul, profanul si sacrul, contemplatia extatica si scepticismul rece s-au alaturat
intr-o proximitate imediatd, s-au deschis drumurile spre o epocd modernd. Din scriiturile
ramase dupa Giorgio Vasari aflam ca deja tanarul da Vinci a reprezentat capul Meduzei pe un
scut din lemn, dar din pacate pictura nu a supravietuit in timp. In Judecata de apoi a lui
Michelangelo apare dualitatea ale carui influente s-au intins pand in Baroc. El a exprimat o
viziune a sfarsitului umanitatii, in care lumina mantuirii nu poate invinge obscuritatea raului.
Manieristii, in opozitie cu naturalismul perioadei, au preferat solutiile subiective, irationale,
nenaturale. Imaginatia a fost hranitd de imaginea groazei pe care o transmitea Medusa.

In Baroc se uneste puterea epocii monarhiei absolutiste cu lumina care intireste
reprezentarea iluzionistd si credibilitatea spatialitatii aeriene pe frescele care deschideau
arhitectura interioarelor aglomerate si grele. Lumina teatrald clarobscura a lui Caravaggio a
oferit posibilitatea idealizdrii, cu o trasaturd dramatica. El s-a concentrat doar pe capul detasat
al Meduzei, la fel si Rubens, in pictura Capul Meduzei.

Dupa excesul Barocului, perioada Neoclasicismului coincide cu [luminismul secolului,

in competitie cu Romantismul. Figura Meduzei a devenit mai umand, mai elegantd si mai
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feminind. Pana la urma, a fost domesticitd intr-un ornament sau amuletd, pentru a tine departe
duhurile rele.

Pentru salonul din 1819, Géricault a ales tema Meduzei pentru a readuce pasiunea in
picturd, cu Pluta Meduzei in reprezentarea suferintelor inimaginabile ale victimelor. Meduza a
devenit motivul favorit de groaza in contexte simboliste, apare 1n pictura lui Arnold Bocklin
care a avut o influenta asupra pictorilor suprarealisti.

A rdmas o temd comund in secolul al XIX-lea, dar in perioada elabordrii psihanalizei,
Meduza apare ultima datd in formd explicitd, avand legaturd cu Narcis. Sub influenta
dezvoltarii fotografiei si a noilor posibilitdti de reproducere, lumea se dezorienta pe sine,
repetitia si dublura imaginii nu mai confirmau identitatea, oglinda nu mai era de incredere,
omul nu se mai vedea pe el Insusi in reflexie, ci pe altcineva, Narcis a devenit Meduza; Eul,
cel mai familiar lucru a devenit nefamiliar.

De abia Incepand de la mijlocul secolului XIX, in Romantism, sensul notiunii insolit a
fost interpretat cu un caracter supranatural, misterios, ciudat, inconfortabil. Aceastd schimbare
a facut posibilda aparitia mai multor perspective vis-a-vis de caracterul artei, ceea ce in
principiu ajunge la finalitatile mentionate de Avital, reductia si idealizarea, produse ale
intereselor artistice analitice sau egocentrice, obiective sau subiective.

In Romantism a predominat radicalismul politic si refugiul in religie, divinizarea artei,
subiectivitatea extremd, sentimentalismul, sacrificiul eroic, pesimismul si grotescul,
anxietatea si inspiratia transcendentald. In timp ce in Franta romantismul se manifesta in
revolutii atat in plan pictural cat si in plan politic, in Germania artistii romantici s-au Intors
inspre trecut, examinand problemele sociale, adesea atentand la desteptarea constiintei
nationale. Peisajul romantismului a presupus un studiu profund asupra detaliilor naturii si un
interes fatd de manifestatiile luminii. La romanticii francezi, la Géricault si Delacroix, a
devenit un principiu pictural reprezentat printr-o suprafata tratatd intr-o factura schitata, astfel
culoarea raspunde pentru veridicitatea picturii, lucru care nu se manifesta in naturalism, unde,
din contra, cromatica raspundea pentru poetizarea lumii inconjuratoare.

Realismul propune imitarea realitdtii intr-o manierd veridicd, fard artificialitate si
idealizare, scdpand de conventiile artistice si elementele exotice sau supranaturale. Acest
curent este reactia la perioada de glorie a Romantismului, o deziluzie a societatii capitaliste,
desi a preluat din ea multe caracteristici. In Realism, obiectivitatea a preluat functia fanteziei,
evitand descrierea mult prea detaliatd, pentru a se feri de exageréri si retorici sentimentale;
Realismul accentueaza elementele principale ale adevarului, isi condenseaza mesajul pentru

accentuarea esentei evitand elementele accidentale.
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Diferenta dintre cele doua maniere consta in subiectivitatea artistului. Realismul are un
continut obiectiv situat 1n realitatea tangibild, care Incepand din 1830 cduta redarea impresiei,
ceea ce culmina cdtre sfarsitul secolului Tn Anglia si in Franta. Prin parcurgerea acestor
avansari tehnice, putem observa cum coloritul a format baza comund intre romantici si
realisti, astfel formand reciproc cele doud directii. Constable si scoala de la Barbizon
reprezentau aspectul realist a picturii epocii, pe cand Turner sau Blechen aplicau o
transpunere subiectivistd, oferind si o interpretare pesimistd, care corespunde cu ideea
Romantismului, unde lumina rdimane semnul transfigurérii divine. Pe langd plein-air-ul scolii
de la Barbizon, Gustve Courbet este cel care a mers cel mai departe in acest sens, incercand sa
reproducd in mod direct §i aspru natura, seceta materialului colorat. Pictura lui a atacat
Neoclasicismul, Academismul si Romantismul in acelasi timp.

Prin revolta fatd de academism, impresionistii au fost cei care au pornit valul reductiei,
care a culminat in Modernism. Au fost marcati de tendintele picturii plein-air si de cele ale
perspectivei cromatice. Transformarea imaginii pe suprafata platd a fotografiei, descoperitd
recent, a avut influente la fel de importante asupra lor, la fel ca si Stampa Japoneza. In 1884
Paul Signac si George Serat si-au gasit interesul comun fatd de teoria culorii si de optica,
astfel elaborand impreuna teoria divizionista cu ajutorul stiinfei despre contrast si armonii, si
utilizarea acestora 1n artd. Au folosit contrastul simultan, manipuland amestecul culorilor pe
retind 1n loc de paletd. Teoria lor a creat bazele Postimpresionismului, Sintetismului si al
Fauvismului in care Van Gogh, Gauguin si Matisse au experimentat tehnicile
Neoimpresioniste. Acestea si-au manifestat influentele asupra miscarilor stilistice, precum
Secesiunea, De-Stijl, Orfism, Sincronism, Simbolism, Suprarealism, iar mai tarziu le-au
folosit ca sursa Expresionismul Abstract si Arta-Pop, dar au mai influentat si alte domenii,
precum Constructivismul rus, Arta Cinetica si Op-art.

In schimb, ideologia subiectiva a Romantismului a fost aplicatd, in primul rand, de citre
Simbolistii din Germania, Franta, Belgia si Italia. Expozitia lui Edward Munch si Insolitul
confirmd faptul ca reprezentarea insolitului, a inexplicabilului si a teribilului au devenit
obsesia artistilor europeni in secolul al XIX-lea. Simbolistii, Tn loc de obiectivitatea
aparentelor exterioare, au considerat ca subiect dispozitia personald si sentimentele lumilor
interioare, subiective. La inceputului secolului al XIX-lea, Romanticii au creat o punte intre
prapastia dintre ratiune si materie, spiritualitate si perceptie, ideal si realitate. Mai tarziu,
Nihilismul European si melancolia artistului modern si-au avut radacinile in Romantism, ceea

ce a anticipat filosofia Simbolismului si cursul vietilor reprezentative. Cu Gauguin, gandurile
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nocturne ale romanticilor au luat viata intr-o scarba fata de civilizatie, ceea ce a avut un rol
important in crearea bazelor Simbolismului. Gustave Kahn a restabilit relatia traditionala
dintre artist si opera lui, a extins si a combatut Romantismul in acelasi timp spunand ca:
»Scopul fundamental al artei este obiectivizarea subiectivului, Tn loc de subiectivizarea
obiectivitatii.”

In opera lui Munch se reflecta criza constiintei moderne cu o intensitate puternica,
experienta personald a naturii depresive corespunde cu starea pesimistd a epocii. Dupa cum ne
aratd si opera lui James Ensor, anxietatea poate fi un impuls dat creativitdtii, resursa
raspandita in artd si n vietile multor artisti la granita dintre secole. Lucrdrile lui au fost
invadate de un scepticism profund in fata lumii materialiste. Accentudnd experientele
subiective, Expresionismul 1si are radacinile in Simbolism, in pictura lui Van Gogh, Gauguin
si a Nabistilor; In relatie cu Neoimpresionismul si Fauvismul se manifesta in aplicarea
culorilor pure in picturd. Arta din tineretea lui Oscar Kokoschka s-a schimbat in cele din urma
in imagini expresioniste mai intense. Munca lui Egon Schiele a transpus erotismul lui Klimt,
intr-un stil mult mai agresiv si tragic.

In acelasi timp, Wassily Kandinsky si Francois Kupka au constientizat legiturile
posibile intre muzica si artele vizuale, ceea ce i-a ajutat in imaginarea unei arte nonfigurative,
abstracte, indepartandu-se de realitate. Din acest punct, armonia picturald s-a bazat pe
disocierea liniei si a culorii, pe contraste si contradictii. In jurul anului 1911, in arta rusi a
apdrut o tendintd programaticd numitd Rayonism, un stil bazat pe Futurism si Cubism care a
dorit s elibereze culoarea si forma. Initial aceste lucrdri au fost complet libere de forma fara
nici o urmd de aluzie figurativd. Malevich, initiatorul Suprematismului a dorit sd exprime
suprematia resurselor ca bazd a artei, culoarea si forma, deasupra descrierii lumii vizibile, “o
noua realitate a culorii, inteleasd ca si o creatie picturalda non-obiectiva”. Experienta zborului
i-a deschis ochii, descoperind astfel potentialul expresiv al spatiului gol, al vidului. Aceste
manifestdri au influentat profund dezvoltarile moderniste ale lui Clyfford Still sau Yves
Klein, precum si ale unor pictori monocromi precum Robert Ryman, Piero Manzoni pana la
Jannis Kounellis.

Doud aspecte fundamentale ale picturii figurative de dupd 1914 au fost Noua
Obiectivitate din Germania (Neue Sachlichkeit) si Scoala din Paris. Dupa primul razboi
mondial, idealismul si utopismul expresionismului abstract german s-a transformat in
dezamagire si cinism, exprimand fiorii rizboiului. In Germania, Otto Dix si Georg Grosz au

prezentat o observare cruntd a lumii moderne cu cinism acru si sarcasm brutal, si-au redat
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viziunile veriste cu multe detalii, ceea ce nu se potrivea cu estetica Expresionismului. Scoala
din Paris a fost alcatuitd in mare parte, de artisti care nu erau francezi precum Chagall,
Soutine si Modigliani.

In jurul anului 1919, cand s-a formulat conceptul ,,insolitului”, formele traditionale ale
artei pareau demodate, in contextul realitdtilor economice. Dualitatea ,,insolitului”, prin
proiectia fricilor interioare inspre exterior, domina in Suprarealism. René Magritte picta
obiecte simple in contexte neobisnuite, imbracandu-le cu noi continuturi si ntelesuri. Pictura
lui Giorgio de Chirico si Paul Delvaux reprezintd formele realismului magic, intensifica
atmosfera nelinistitoare si amenintatoare. Imaginile Neoromantistilor provin din fanteziile
imaginare, peisaje tragice pustii sau personaje inspaimantatoare. Viziunile si misticismul lor
tradeazad influentele Suprarealismului. Au transpus cu fortd sentimentul alienarii si
incertitudinii perioadei dintre razboaiele mondiale.

Dupa al doilea razboi mondial, multe dispute cautau valabilitatea abstractizarii fata de
figuratie si invers. Abstractia gestuald a fost apreciatd ca o miscare internationald si in afara
capitalei franceze, ca si Expresionismul Abstract american. In Abstractia Cromatica incercau
sd evadeze de subiectivitatea emotionald, au refuzat suprafetele materiale lucrate cu gesturile
expresive al picturii gestuale, dispretuind credinta transcendentala a lor. Greenberg a analizat
istoria reductiei puriste incepand de la cubism, a fost convins, ca fiecare domeniu trebuie sa se
restranga la calitatile esentiale al genului, astfel pictura trebuie sa se limiteze la optica si la
experiente vizuale, evitand interferenta cu alte genuri de expresie.

Dupa razboaiele mondiale Sartre, Camus si filozofia Existentialista au patruns si in
artele vizuale, enuntand principiul cd omul este singur in lume, fara nici un sistem moral sau
religios care l-ar sprijini sau l-ar indruma. Aceste influente se regasesc in functie de atmosfera
si ideologia operei, atdt in arta figurativa, cat si 1n arta abstracta, in Expresionism Abstract, in
Informel, in grupul CoBrA sau Scoala Kitchen Sink.

Giacometti a Incorporat arta Existentialistd, prin sculpturi vulnerabile, de obicei de
dimensiuni mici, plasate in spatii ample, exprimand singuratatea si lupta omului. In anii 1950,
gandirea existentialistd s-a extins si in Marea Britanie, unde opera lui Francis Bacon
reprezintd bravura unei ilustrdri a violentei amestecate cu eleganta, o dualitate care genereaza
efectul insolit, un exemplu stralucitor al ambivalentei artistice. Portretele realist melancolice
ale lui Lucien Freud, din anii '40, criticau dispretuitor dogma conditiei umane si se focalizau

pe individ Tn mod particular, neglijand rolul sau in societate.
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Noile generatii din anii '60 au considerat alienarea si individualitatea drept egocentrism,
au chestionat observarea existentialista, au ajuns sa creeze noile directii Greenbergiane, create
in armonie cu contextul inconjurdtor, intr-un context familiar.

In anii ’70, odata cu avansul Minimalismului care a pardsit suprafata picturii,
contrazicand auto-referinta Greenbergianad a picturii, Arta Conceptuald a creat prin idei si
concepte, renuntand astfel total la obiectul de arti ca si suport. In Postmodernism, s-a renuntat
la limpezimea ratiunii Artei Minimaliste, si a avut loc o revenire la structuri cu mai multe
semnificatii paralele si contradictorii, cu aluzii jucduse la stiluri istorice, si asocieri
surprinzdtoare si curajoase prin elemente imprumutate din alte culturi. Interferenta domeniilor
artistice a ajuns in centrul atentiei, ignorand unicitatea tehnicii si a picturii de fel, pana in anii

’80.
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3. PICTURA INSOLITA DUPA MODERNISM

Al treilea capitol analizeazd perioada adesea numitd ,,dupa Modernism,, un concept ce
poartd dubla semnificatie a raportdrii fatd de el, dezvoltdrile in urma Modernismului si cele
dincolo de Modernism.

In urma Modernismului se afld rezultatele duale ale picturii, dupd avansarile auto-
reflexive ale acestuia, iar dupa Modernism gdsim viziunea care a parcurs in mod paralel cu
impasul artei, pictura care s-a format prin negarea puritatii formale a perioadei. Influentele
acestor avansdri paralele s-au manifestat concomitent, rezultdnd interferenta ambivalentd a
reductiei si a idealizarii, a abstractiei si a figuratiei, a ambiguitatii si a nihilismului combinat
cu o noud forma de romantism.

La inceputul mileniului, ,,insolitul” freudian a alunecat de pe teritoriul criticii in
domeniul artei. ,,Insolitul” este un efect dobandit prin citire, este un sentiment fantomatic,
care se trezeste ca experientd care survine in urma actului citirii. ,,Insolitul”, ca si un concept
estetic, a surprins dispozitia exprimatd in manifestarile culturale de la sfarsitul secolului XX.
Ca o continuare a liniei reductioniste dupd Modernism, noua generatie din anii '60 din
America si Europa nu mai era preocupatd cu temele existentialiste manifestate dupa
razboaiele mondiale, din contrd, a fost fascinatd de viata contemporand, dezvoltarea
publicitatii, aparitia revistelor cu reproduceri colorate si impactul mass-media, in general.
Experientele lui Andy Warhol din industria publicitard i-au Tmprumutat tehnici de
multiplicare in serie. Germanii Sigmar Polke si Gerhard Richter in '63 si-au interogat rolul si
veridicitatea, folosind imagini produse Tn masa.

Repetitia, una dintre intrebarile cheie pe care le analizeaza Mike Kelley in catalogul
expozitiei “Uncanny” legat de prezenta ,,insolitului” pe scena artisticd de dupa anii '60, are
legatura cu efectul caracteristic postmodern descris de Baudrillard ca simulare, a carui
provenienta este indiferenta fatald oferitd de economia bunurilor si a schimbului produselor de
masa, produse in serii infinite. Ceea ce este cel mai important aici pentru Baudrillard este
moartea finald a transcendentalului si ‘subminarii blestemului artei’, astfel In manipuldrile
pure ‘pop‘ semnaleazda o artd familiard cu profanul, care produce caracterul nefamiliar al
sacrului.

Legatura intre ambiguitate, nihilism, haos si sublim, ca aspecte necesare ale insolitului,
rezultd ca un mediu propice pentru arta Postmodernd aceasta fiind contextul ideal pentru

exprimarea insolitului. Insolitul este sinonim al deconstructiei, dupa cum sugereaza Nicolas
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Royle. Pictorii moderni au inceput sa deturneze conditiile date ale vizibilului, prin faptul ca
planul vizual ascunde si impune invizibilul, care nu apartine doar ochilor, ci universului
oniric, penetrdnd astfel teritoriul esteticii si al sublimului. Universul, umanitatea, sfarsitul
istoriei, momentul, spatiul sau absolutul sunt imposibil de reprezentat, dupa cum afirma Kant:
,»Nu putem reprezenta absolutul, dar putem reprezenta faptul ca exista un absolut”.

Barnett Newman, Mark Rothko si Clyfford Still sunt trei pictori apartinand
expresionismului abstract, a cdror opera este legatd de ideea sublimului, mai ales datoritd
sugestiei infinitului evocatda de panzele lor de mari dimensiuni in stilul abstractiei cromatica.
Desenele fotografice ale lui Robert Longo si fotografiile lui Cindy Sherman ne suspendd in
fata a ceva care pare a avea un inteles, dar reperele care ne-ar lasa sa decodificim sensurile
sunt indisponibile. Exemplul cel mai recent pentru o abordare nihilista in arta contemporana
este adierea expusd n Kassel cu ocazia expozitiei Documenta 13 din 2012. Ryan Gander,
faimos pentru reinventarea practicilor de expunere si pentru apartenenta sa la Absenta, este
preocupat de coliziuni culturale si meta-versiuni ale realitdtii, intr-o manierd jucdusa,
asemandtoare unui puzzle. Titlul “I need some meaning I can memorize” indicd nevoia de
idealizarea despre care vorbeste si Avital. Inaintea lui Gander, Yves Klein a ficut nimicul
vizibil prin context, in expozitia din galeria Iris Clert in 1958, a prezentat galeria goala, a
facut vizibil nimicul prin prezenta galeriei in totalitate.

Ceea ce este important in aceste exemple, In ceea ce priveste domeniul picturii, este
absenta care provoacd inchipuirea sau reimaginarea obiectului lipsd sau regandirea ideii
ascunse, ceea ce deschide oportunitatea pentru finalitdti deschise si pentru subiectivitatea
inventiva a privitorului. Gehard Richter 1si pune problema vizualizérii nimicului, pentru el,
teoria nu are de-a face nimic cu opera de artd. Imaginile interpretabile, care contin un inteles,
sunt imagini rele, nevalabile, sustine ca: ,,Mesajul si, asadar, continutul (aproape) tot timpul,
cand un pictor comunicd, isi 1lustreaza si exprima vizual propria stupiditate.”

Progresul abstractiei se supune preocuparii fatd de propria ideologie, incepand din
momentul in care rolul referential al picturii a fost diminuat de inflorirea fotografiei, de la
sfarsitul secolului al XIX-lea. Nu este de mirare faptul ca aldturi de toate noile dezvoltari,
pictura a fost neglijatd pentru o perioadd de timp in anii '70; totusi, incepand cu anii '80,
pictura expresionistd a fuzionat din nou, intr-un fenomen multinational. Ready-made-ul lui
Marcel Duchamp a provocat pictura si piriseascd suprafata panzei. In urma evenimentelor,
artistii au adoptat o serie de noi tehnici, instrumente si materiale. Mario Merz lipea frunze
uscate pe panzele lui, Richard Long folosea pietre si resturi, Jenny Holzer expunea texte pe

panouri publicitare.
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In Germania, Georg Baselitz este pictorul ciruia criticul de arti Thomas McEvilley i
considera opera ca fiind argumentul cel mai convingator al picturii contemporane occidentale,
st 1l descrie ca pe un formalist reactionar. Baselitz nu se preocupa de ceea ce este reprezentat,
singura functie a motivului este sd ofere un pretext pentru manipularea mediului: ,,Singura
explicatie pentru fiecare tusa pe care o trasezi provine din pictura Tnsasi.”

Altii, dupa perioada dominatiei abstractului, au gasit posibilitatea pentru o reintoarcere
la subiect si figuratie. In Statele Unite, miscarea Pop a fost legata direct de Duchamp si
abstractia gestuald. In anii '70, Alex Katz a pictat clasa medie din New York, a fost preocupat
de natura individualitatii si a relatiilor, dar, mai tarziu, tema picturilor a capdtat un rol
secundar si a devenit mai interesat de puterea formala, gramatica picturii sale este abstracta.
In Marea Britanie Richard Hamilton sau David Hockney oscilau intre acceptarea si
respingerea lucrurilor descrise.

Fotografia a devenit un instrument vital pentru artistii secolului al XXI-lea, desi acesta a
fost experimentat initial ca un fenomen ,,insolit”, care submina identitatea unicd a obiectelor
si a oamenilor, reproducand incontinuu aparenta lor, creand a lume paraleld cu dubluri
fantasmatice. Aparatul de fotografiat a devenit un instrument valid al pictorilor pentru
schitare, o metoda pentru Inregistrarea gandurilor si in dezvoltarea ideilor.

La sférsitul anilor '60, in Statele Unite, un grup de artisti hiper-realisti, in urma gandirii
transpunerea formala ale realitdtilor obiective obtinute prin fotografie, in picturd, pe o
suprafatd platd, prin diferite metode tehnice. Acestea sunt golite de orice emotie, sunt
momente din realitate inghetate, adesea lipsite de prezentd umana. Chuck Close folosea un
grilaj, initial invizibil, pentru a mari fotografiile, care la final a ajuns sd-i domine picturile,
acestea devenind un sistem de coduri prin cercuri si forme Tn unghiuri drepte. Desi in pictura
lor atit punctul de pornire, cét si rezultatul a fost fotografia, motivatia lor a fost alta. Pe langa
reproducerea realitatii, ei de fapt au creat realitati grafice noi, prin care au investigat perceptia
obiectiva a realitatii, autenticitatea imaginii si felul in care fotografia ne-a schimbat unghiul
de observare si intelegere lumii.

Dupa triumful picturii formaliste s-au dezvoltat o varietate de stiluri, scoli si miscari
care au oferit artistilor reintoarcerea la corp, prin care sa se exprime. Pictorului abstract Philip
Guston, in 1970 s-a intors brusc de la pictura abstracta la o figuratie groteasca in pictura sa,
pentru a spune ceva, pentru a prezenta imagini Tn maniera cea mai directd posibil, tratand

pictura ca pe un teren al traumelor. Artistii pop americani, foto-realistii si reprezentantii
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realismului nou, realisti capitalistii germani si artistii pop englezi si Scoala din Londra s-au
intors la realism, salvand figuratia, plasand-o inapoi pe scena 1nalta a artei. Gandirea vizionara
si utopicd a lui Joseph Beuys a reflectat un idealism care nu putea fi potolit prin vreun
dezacord fatd de realitate; a refuzat Modernismul narcisist, nefiind convins de insistenta ideii
cd numai arta poate fi tema validd a artei si a insistat pe faptul cd arta trebuie sa fie in legatura
cu politica, spiritualitatea si constiinta.

Noua expresivitate a aparut deja in Informel-ul european, in mod special cel german,
sub forma Tashism-ului si a Expresionismului Abstract, precum si in Abstractia Gestuala din
America. Germanii nu au negat apelul la Romantism si Expresionism; a fost redescoperita
salbaticia tratamentului formal. Figuratia in lucrdrile lui Alberto Giacometti, Jean Dubuffet,
Antoni Tapies, Francis Bacon si altii, a fost redatd cu neprecizdri expresive si suprafete
texturate, conturate cu sugestia interiorizarii existentiale. Pictura lui Anselm Kiefer, bazata pe
difuzarea unei ideologii intr-un realism distant in timp si spatiu, este marcata printr-o invocare
irationald. Kiefer cautd termeni picturali pentru fascinatia fatd de diabolic si incertitudine,
descdarcandu-si propriile investigatii bazate pe empatie. Compozitiile lui Frank Auerbach sunt
executate cu vascozitate groasa, pentru el, pictura este un act moral; in portretele lui pare a
cauta ceva ce nu este vizibil doar prin vedere ,,ceea ce simti cand atingi pe cineva aflat langa
tine in fintuneric” spunea el. Rationalitatea si irationalitatea, ironia si magia creeaza
ambivalenta mistica in opera lui Sigmar Polke, combinatiile tehnicilor experimentale in mod
subliniat exprimd idei si concluzii estetice. Elemente reale sunt amestecate cu elemente
fantastice si idei pure, unite intr-o realitate picturald holistica.

in volumul Painting Today, Tony Godfrey cauti un rol al peisajului in pictura
contemporand, asemanator cu rolul Neo-expresionismului, argumentand céd acesta ,nu este
caracterizat doar de placerea frumusetii, la fel este caracterizat si de frica si ciuddtenie, mai
degraba de insolit, decat de normativ.”

Peisajele recente ale lui Alex Katz sunt manevrate constient si convingator, dar cand
apare figura umana, picturile lui sugereaza o anumitd stangdcie, un sens de actorie si
artificialitate in prezenta lor. Scenele lui Peter Doig sunt aproape clisee artistice, o casa intre
copaci, sau figuri nconjurate de vegetatie tropicald, dar consternate tot timpul de ceva
infiorator. ,,Picturile apar ca viziuni familiare dar stranii, straluciri insolite intr-un studiu al
lumii noastre, care, pe rand, sugereaza o alta lume.”

Viziunea pictorului danez Per Kirkeby oscileaza intre scepticism si spiritualitate

utopicd. Interesul lui a fost legat de procesele urmelor ldsate de naturd si cele lasate de artist.
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Aspectul abstract a picturii sale se releva in dualitatea conceperii sale fatd de natura picturii:
»Flecare aplicare de vopsea pe o suprafatd este structurd. Cred cad acumularea nemiloasad in
reconstruirea structurilor conduce la intalnirea cu laitmotivul propriu.”

Corpul si figura umand sunt in centrul atentiei in analiza insolitului in artele vizuale,
catalogul expozitiei The Uncanny curatat de Mike Kelley confirma acest fapt. El exemplifica
insolitul cu sculpturile lui Duane Hanson, in marimi naturale, create dintr-o combinatie de
materiale ce redau fidel realitatea. Ceea ce este insolit in aceste lucrari este prezenta fizica a
familiarului, a corpului, redat cu calitati inseldtoare care la prima vedere ne dezorienteaza prin
incompatibilitatea contextului.

Diferenta intre figura umand si corp este importanta, figura este reprezentarea clasica,
ideala, vazutd din exterior, dar atunci cand vorbim despre corp se reflectd experienta propriei
existente fizice, care implica pe toatd lumea. Subconstientul este nereceptiv si are o atitudine
sceptica fatd de propria moarte, reprimata care se manifesta in orice incurajare.

Expozitia “Tous Cannibales” (Cu totii suntem canibali) din 2011, expune carnalitatea,
tabu-ul nostru mental, care provoacd o materializare a conceptului insolitului 1n artele vizuale.
Ideea canibalismului este familiara in general, insa este socantd confruntarea cu aceasta si este
si mai insolit cAnd ni se dovedeste faptul ca triim printre acestia. In expozitie au fost selectate
lucrari de artd contemporana legate in jurul conceptului incorpordrii ,,in epoca clondrii, a
transplantelor de organe si a lumilor virtuale, cand integritatea corpului este in dubii, artistii
selectati aratd cum s-au schimbat perceptiile asupra corpului uman.”

In continuare, pentru cei mai multi, culmea insolitului are legaturd cu moartea: cadavre,
refnviati, spirite si stafii. Fotografiile lui Andres Serrano ating extremele dualitatii insolitului,
relatia imaginii frumosului cu continutul vulgar. Aceastd juxtapunere este pronuntatd intr-o
fotografie intr-un fel suprarealistd, frumusetea imaginii, din punct de vedere calitativ, reflecta
fiecare detaliu, absorbind privitorul in imagine si nu doar in continut.

Sensul imperfectiunii si fragilitatea umana infuzeaza conceptul insolitului deja la
inceputul conceptualizarii sale. Masschelein situeaza acest concept sau afect in post-uman,
interventiile corporale precum chirurgia plastica, implanturile si transplanturile de organe sau
transsexualitatea sunt corelate cu insolitul, subsumate in termenul de post-uman. Acestea
reprezintd sursa de inspiratie si pentru sculpturile Patriciei Piccinini, axate pe intrebarea daca
linia de frontierd dintre realitatea naturald si cea artificialda e suficient de clard in zilele

noastre.
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In picturd, corpul uman ofera artistului posibilitatea de a comunica direct cu simturile
noastre; recunoastem forma antropomorfa a unei fiinte umane ca noi. Francis Bacon, imun la
tendintele Modernismului, a rdmas fidel expresiei umane. Imagistica lui si sensurile
neconventionale folosite, relevd vulnerabilitatea conditiei umane. Prezenta fizica in picturile
lui Lucien Freud este ambivalentd, maiestria tehnicii picturii in ulei redand corpul uman cu o
intensitate puternicd dar, n acelasi timp, prezenta vizibild a texturilor vorbeste si despre
prezenta formald a picturii in sine. El a pictat tot timpul dupd model viu, fiecare corp
reprezentat este a distilare a observatiei sale dar nu era vorba despre copiere, ci despre
reimaginare, prin care poate atinge simtdmintele, intensificdnd realitatea, expunind conditia
carnala.

Maria Lassnig, devotatd explorarii sinelui si corpului sdu, isi defineste abordarea ca si
»constientizarea corpului, dar abordarea ei nu poate fi numitd egocentrica, deoarece studiile
sale contin obiectivism, in timp ce experimentele sale personale sunt investigatiile
chestiunilor picturale si a intrebdrii complexe legate de transpunerea experientelor mentale si
sentimentale 1n termeni vizuali.

In ultimele decenii, dezbaterile controversate fata de avort, chirurgia plastica, pedofilie,
rase si sex ne-a transformat atitudinea generald fatd de corpul uman. Arta figurativa dupa
mileniu este perceputd ca fiind acum mai vulnerabild, mai putin intangibild, in continuare
incorporeaza identitatea perceputa ca una problematica. Imaginatia artistei chineze Yi Chen se
hraneste din explorarea identitatii, prin procesul cu care isi construieste portretele pictate
meticulos, din reviste, ca punct de pornire. Identitatea portretelor este creatd din combinatia
mai multor personaje si mai multor viziuni asupra frumusetii. Portretul se deconstruieste in
bucati si privitorul este lasat sd il reconstruiascd, ca o operatie plasticad. Procesul isi are
originea n colaj, prin asamblarea diferitelor parti ale fetei, dupa care picteazd portrete partial
iluzioniste, partial abstracte. Rezultatele sunt portrete insolite, unde toate partile sunt prezente

la locul potrivit, dar sunt disonante si dezechilibrate.
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4. REFLECTII iN CREATIE PROPRIE SI CONCLUZII

Aparenta contradictie a capitolelor prezentei cercetdri are ca scop sublinierea ‘dualitatii’
care std 1n esenta conceptului Insolit. Abordarea analizei picturii este definitd de Insolit dupa
geneza conceptului, din perspectiva avansdrilor Tn Modernism, precum si din perspectiva
opusd, din afara Modernismului. Rezultatul este ambivalent, datoritd faptului cid ambele
perspective genereaza o incertitudine, scurmand prin ruinele artei. Exemplul lui Nicolas Royle
sustine ideea acestui gen de abordare, felul in care el interpreteaza conceptul in cartea sa “The
Uncanny” 11 influenteazd gandirea, demersul si structura cértii.

Dupd cum ne-a aratat abordarea lui Avital, Formalismul a reprezentat un proces de
deconstructie, o experientd importanta pentru esentializarea tehnicii, pentru simplificarea si
mentinerea calitdtii formei estetice, si in pictura figurativa. Este o experientd importantad
pentru a putea privi continutul, subiectul picturii din perspectiva tehnicii. Demersul tehnicii in
picturd nu este constant, placerea artistului este descoperirea solutiilor noi in demersul
propriu. Un gest sau o manevra picturald pot defini un subiect, dar continutul acestui subiect -
in mod inevitabil si inconstient - va proveni din influentele contextului vizual al societatii in
care traieste individul, artistul.

In urma cercetarilor teoretice a tezei de fata, pentru practica transpunerii conceptului de
»Insolit” in pictura proprie am inceput in serii orientate catre definitia vizuald a conceptului,
bazatd pe dualitate, ambiguitate, nihilism si un nou romantism. Suprafata, din punct de vedere
formal, este centrul de interes in cdutarile tehnice, in urma prioritatii demersului formal,
subiectul devine natural, desi secundar, formele sale fiind definite prin asezarea convenienta
al materialului aplicat.

Insolitul in picturd defineste deci ceea ce este nefamiliar In conditia familiaritatii in
domeniu, definitd de ceea ce este actual in perioada credrii, de contemporaneitate. Tendintele
actuale se schimba In permanentd, chestionand prezentul, formand viitorul prin descoperirea
si adaptarea la noile contexte. Aceste nefamiliaritati in context, nu se rezuma la inovatie, ci
pot fi definite de aspectele tendintelor existente sau chiar traditionale, dar in contexte noi.
Astfel se exclude inovatia 1n termen de nemaivazut, ceea ce rimane mereu nou este prezentul,

contextul, continuand sd motiveze si sd sustind importanta picturii in ulei.
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