Rezumat

Lucrarea este structurata in 20 de capitole de suprafata variabila.
Inlantuirea lor
este determinata de o logica interioara, intrinseca Textului. Dintr-un punct de
vedere, acesta (Textul) este decidentul, subiectul. El hotaraste care va fi
inlantuirea sintagmatica a capitolelor dupa criterii diacronice si sincronic-
alternative. Pentru exemplificare, primele capitole trebuiau sa expliciteze
conceptual problematica peisajului, a binomului peisaj/natura, peisaj natural/
peisaj pictural, peisaj/spatialitate etc. i, in fine, pictura de peisaj.

In capitolele 1 - 3 dezvoltam ideea ca pictura de peisaj profita de
“corespondentele” geometrico-spatiale, tactile si colorate intre perceptia vizuala
si limbajul pictural. $i totusi, intre peisajul natural si peisajul pictural exista
evidente diferentieri la nivelul "principiilor de organizare”. Dincolo de diferentierea
majora natural/artifex, peisajul pictural ofera o intentionalitate si un sens (estetic).
Fenomenele naturale precum lumina, culoarea, structura geometrica (naturald)
sau aleatorie, textura, sunt convertite in calitati plastice si constructive, potrivit
unei viziuni artistice. Spatialitatea este dimensiunea esentiala a peisajului. Nu
exista peisaj (naturd) in afara corespondentei spatiale dintre peisajul natural si
cel pictural, nu exista pictura (de peisaj) in afara spatiului plastic.

Trecento si Quattrocento ofera suficiente probe peisagistice veritabile,
chiar daca in interstitile sale, configuratiile picturale includ scene narative si
alegorice. Cine ar putea infirma realitatea peisagera a unui portret admirabil
precum acela reprezentandu-l pe “Federico de Montefeltro” de Piero della
Francesca, fara a risca o atitudine restrictiva sau ingusta asupra picturii de
peisaj? O astfel de atitudine ar pacatui grav prin omisiunea unor importante
peisaje; dar mai ales, nu ar fi operationala. O opera picturala, se stie, nu e
niciodata “pura”, ci heteromorfa. Pictura de peisaj are deschidere si “finitate
spatiala deschisa catre infinit” (Rosario Assunto). Prin urmare, o pictura
obsedata de spatiu si de gasirea unor solutii spatiale, cum este pictura din
Trecento si Quattrocento, in care abunda arhitectura interioara si exterioara ca
premisa a unor rezolvari perspectivale, nu poate fi exclusa din campul scurtei
noastre investigatii peisagistice. Consideram, apoi, ca arhitectura, orasul, piata,
sunt elemente picturale ce apartin pe deplin peisajului pictural. Largind sfera
picturii de peisaj catre arhitectura si urbanism, eliminam riscul excluderii
din genul peisajului a unor mari opere picturale din prima parte a Renasterii.

Capitolul 4 (“Una cosa mentale”) face referinte la asocierea inevitabila
intre notiunea de “peisaj” si “spatiu / spatialitate”. O abordare a peisajului devine
o abordare (culturala) a spatiului. (v. exemplul clasic al perspectivei
renascentiste). Sistemul perspectival al Quattrocento-ului este un sistem
intelectual si rational. Rationalitatea decide desfasurarea planurilor si maselor
picturale, comanda si forteaza ochiul sa parcurga un anumit traseu. Asistam in
Quattrocento la un demers pictural in care toate datele picturale (lumina,
culoarea) sunt supuse reflexiei intelectuale; nu intadmplator, “tratatele”
renascentiste abunda in speculatii si rationamente care, pentru noi, sunt surse



de placeri textualiste si delicii intelectualiste controlate. Realitatea istorica este ca
aceste texte “ars poetice” au marcat cultura europeana (in pragul secolului XX,
Cézanne inca se mai lupta cu urmarile si traseele perspectivale ale picturii
timpului sau). “Fereastra picturald” monoculara va domina pictura occidentala in
Quattrocento, "prospettiva pratica” preluand teoriile matematice si geometrice si
depunandu-le pe sevaletele si in frescele marilor artisti dornici de a cuceri cea de
a treia dimensiune: o etalare enorma de talent pictural pus concomitent in slujba
unei fervori mistice si intelectuale.

Capitolele 5, 6, 7 se refera la trei mari autori de peisaje — fratii Van Eyck,
J. Bosch si P. Bruegel. Selectia acestora nu este intamplatoare, deoarece au
trasat evolutia picturii europene pentru cateva secole. Mentionam asocierea
autorilor cu cateva formulari sintagmatice — “luminile Septentrionului” (Van Eyck),
‘o insula a realismului fantastic” (J. Bosch) sau “un magician al realismului” (P.
Bruegel). A

Capitolul 8 al lucrarii se refera la statutul autonom al picturii de peisaj. In
secolele XVI si XVIlI avem deja constituit peisajul propriu-zis si oferim un tablou
panoramic al marilor scoli si tendinte peisagistice europene pe axa nord/sud.
Adoptand ideea de peisaj in acceptiunea ei larga si nerestrictiva, vom remarca
patru tendinte in pictura de peisaj din secolele al XVl-lea si al XVll-lea, prin
perceptia nediferentiata a naturii si a formativitatii.
A) Prima directie, asa cum rezultad din peisajul maestrilor italieni, Leonardo da
Vinci, Perugino, Correggio, Giorgione, Tizian, Tintoretto, Veronese, s.a.m.d.
Peisajul pictorilor italieni este ideal, antropomorfizat si senzualist. Forma este
“‘indirectd”, mediatda de sistemul “divin” al proportiei. Aceasta forma este
“[...]scenariul fix al unei drame, ale carei aspecte pot fi diverse, dar care este
totdeauna lupta ratiunii sau a virtutii impotriva destinului: lumina a istoriei care
triumfa asupra intunecatei dezordini a destinului”. (G.C. Argan)
B) A doua directie - cea a pictorilor nordici, in special flamando-olandezi -
Bruegel, Patenir, Van Leyden. Peisajul Nordic se evidentiaza printr-o notatie
directa si concreta a elementelor naturii, incluse intr-o viziune formativa "realista”,
dar deschisa si predispusa alegoriei si metaforei plastice care redimensioneaza
realitatea in planul semnificatiei.
C) A treia directie - peisajul francez, reprezentat de Poussin si Claude Lorrain,
construit potrivit unor criterii senzual- rationaliste ,”clasiciste”, cu prelungiri pana
la Cézanne.
D) A patra directie - asa cum rezulta din pictura de peisaj a scolii germane -
Grinewald, Durer, Altdorfer, mai tarziu - C.D. Friedrich. Detectam aici un
puternic “sentiment al naturii” a carei forta formativa se va materializa in peisaje
“fantastice”, in care natura este stihiala si coplesitoare. Acest tip de peisaj
corespunde unei ‘“regresiuni” in ordine psihica ce imprima o viziune stilistica
determinanta pentru intreaga perioada a romantismului european, dar si pentru
“expresionismele” picturale ( in sensul de “arta a expresiei”, aflata la polul opus
artei “apolinice’si “arcadiene”).

In mod evident, aceasta clasificare, pentru noi functionald, nu este
infailibila, orice realitate (picturald) fiind intotdeauna fluida si intersanjabila. Pe
de alta parte, este la fel de evident ca, intre cele patru clase peisagistice exista



diferentieri ce deriva din “matrici stilistice” diferite, din arii geoculturale diverse,
dar complementare. La nivelul picturii de peisaj, Europa picturii se arata a fi un
superb poliptic colorat.

Capitolul 9 se refera la momentul “secularizarii” artei europene, care
coincide (nu Tintamplator) cu autonomia peisajului. ldeea avansata leaga
“sentimentul naturii” de reprezentarea picturala a naturii.

“Sentimentul naturii” este o capacitate funciara a omului din toate timpurile, iar
“reprezentarea” picturala face parte din complexul cultural si religios dominant in
fiecare epoca. Atunci cand distanta dintre pictor (peisagist) si natura se
micsoreaza, avem de-a face cu un peisaj. Or, istoria picturii europene ne arata
variatiile acestei distante, si “cine” sau "ce” se interpune intre peisagist si peisaj.
Pictura Renasterii italiene ofera suficiente exemplificari in acest sens, de o mare
fervoare narativ-alegorica . “Umanistul” Bruegel recurge, in schimb, la un
“subterfugiu”: personajele sale, nenumarate, sunt transformate in elemente -
semne ale unui peisaj cosmic. Aparitia peisajului olandez si a celui “rational”
(Poussin) in secolul al XVll-lea presupune, intr-adevar o alta etapa evolutiva a
peisajului.

Se poate afirma, fara observatii colaterale, ca acesta este secolul
peisajului autonom: acum se naste peisajul ca gen pictural. Un sentiment al
naturii si un cult al individualismului care va sustine “peisajul autonom” pana in
pragul post modernitatii noastre, dar si o “secularizare” a picturii. Pana la aparitia
peisajului autonom, pictura parea, a se afla, grosso-modo, sub tutela autoritatii
Sentimentului  religios. “Emanciparea’sentimentului  naturii, prin peisaj,
intdmplator sau nu, pare a coincide cu disolutia sentimentului religios si cu
laicizarea picturii. Aceasta din urma va deveni individualista si va dezvolta, pe
buna dreptate, cultul geniului si al personalitatii artistice.

Capitolul 10 recurge la uneltele hermeneutice ale psihanalizei, plecand
de la relationarea peisajului (a naturii) cu psihismul. O abordare psihanalitica a
creativitatii, consideram noi, este absolut necesara si operativa in conditiile
evidente ale “afectarii” eului creator si a naturii insasi.

“Psihologizarea” analizei actului de creatie permite dez-ocultarea sensului intr-o

masura mai adecvata decat formula “formalista”. In ce masura ,inconstientul”
irumpe intr-o imagine plastica, care sunt resorturile interioare, intime, care il
determina pe pictor sa-si selecteze ,subiectul”, in cazul nostru — peisajul? In ce
masura reprezentarile prin imagini (plastice, picturale) sunt modalitati de
identificare a ,eu-ului ascuns” (inconstient) sau/si ~modalitdti de
revelatie/identificare datorate altui nivel psihic - numim aici congtientul? O
selectie a ,subiectului” constient/incongtienta este aici evidenta si corespunde
unei nevoi psihice de identificare a pictorului. Or, identificarea s-ar traduce prin
procesul fantasmatic in care eu-ul permite introsertia obiectului exterior. O
abordare picturala a peisajului presupune o serie de identificari succesive si
repetitive in plan imaginar-imagistic. In cazul artistilor autentici ,impresionarea” ia
forma ,stilului” distinct. Vom avea nu un ,peisaj” de Turner sau de Utrillo, ci un
Turner sau un Utrillo. ,Identificarea narcisista” este dublata de o ,identificare a
semnificantului”. Acesta este plasat de Lacan in limba, ,la rascrucea vorbirii cu
limbajul”. Personalitatea pictorului ca eu creator presupune identificare prin



asimilarea obiectului (motivului) pictural. Peisajul ca obiect este ,ingustat” de
catre eul pictorului, lasand loc pulsiunilor (afectului) sa se manifeste pe deplin,
armonios si expresiv.

Capitolele 11 si 12 fac recurs la teoria “materiala” a imaginatiei agsa cum
a fost ea elaborata de epistemiologul G. Bachelard. Printr-un efort remarcabil de
conceptualizare a imaginatiei, G. Bachelard legifereaza dinamica ideala a
acesteia potrivit legilor experimentale; reunind aceste reguli sub sintagma de
smaginatie materiald”, el va dezvalui modalitatea de a ,materializa” imaginarul,
gratie disponibilitatii ,imaginatiei materiale” de a ,penetra” elementele
fundamentale ale materiei. Aceasta este susceptibila a fi visata, gandita de catre
0 imaginatie creatoare; ,fiziologia” imaginatiei, ca i produsul ei imaginar —
imaginile, se va modela in functie de legitatile celor patru elemente: focul,
paméntul, aerul, apa. Fiecare element va configura un anumit tip de ,imaginatie
materialda” si va pregati o sublimare speciala si specifica. Interesul nostru pentru
Limaginatia materiald”, precum si mobilitatile sale in campul psihic, determinate
de tiparul material pe care il adopta, este justificat de tipul de imagine pe care |l
presupune. G. Bachelard atrage atentia ca, de cele mai multe ori, asistdam la o
combinatie a acestor tipuri de ,imaginatie materiala” — exemplu: foc-pamant, aer-
apa, pamant-aer etc. Unei ambivalente materiale ii va corespunde o ambivalenta
a realului si imaginarului; deducem de aici o ambivalenta a imaginilor.
Subintelegem ca aceste imagini sunt realitati psihice. ,Cand se naste, cand se
dezvolta pe deplin, imaginea este, in noi subiectul verbului a imagina. Nu-i
complementul lui. Lumea vine sa se imagineze pe sine in reveria umana”.

Aparatul conceptual preluat de catre G. Bachelard din psihanaliza va fi
convertit cu abilitate gi inteligentd cazuistica intr-o fenomenologie a creativitatii
inca operativa si explicitativa. Am preluat si am rezumat aceasta arta poetica
deoarece consideram ca este eficienta in plan analitic atunci cand vom ,clasifica”
din punct de vedere stilistic si topologic cateva atitudini picturale in arta
peisajului. Pe de alta parte, suntem convingi ca un tip de imagine (de peisaj) este
produsul unei imaginatii ,materiale” mobila, dinamica si ,impulsionatd” de o
constiinta perceptiva, activata de ,materialele” culturii postmoderne.

»,Valoarea unei imagini se masoara dupa intinderea aureolei sale
imaginare”, spune Bachelard, iar aceasta fraza este esentiala: Marii pictori de
peisaj pot fi detectati, intr-adevar, dupa amplitudinea acestei aure.

Capitolul 13, intitulat ,Natura si peisaj, versus frumos si sublim” are ca
reper teoretic formularile kantiene asupra frumosului si sublimului. Din punctul
nostru de vedere, perspectiva kantiana este definitorie pentru arta preemoderna
si moderna europeana. Prin urmare, am fincercat sa articulam frumosul si
sublimul kantian la evolutia praxis-ului pictural in evolutia sa modernista. Din
perspectiva kantiana a frumosului, imaginatia este determinata sa creeze, adica
sa fantazeze, inviorata fiind de diversitatea infinitd a ochiului. Asa se explica
fervoarea formalda si mai ales cromatica a peisagigtilor (de la Turner la
impresionigti) sau abnegatia stimulaté de ,unica senzatie” a lui Cézanne in fata
muntelui Saint-Victoire, transpus intr-un travaliu al reluarilor. Se cuvine aici sa-I
(re)amintim pe autorul ,, Nuferilor ”, dominat de jocul liber al apei si al luminii.
Frumosul natural, obiect de reprezentare picturala se refera la ceva limitat si



este asociat calitatii si jocului imaginatiei. Aceasta acceptiune a frumosului
poate constitui paradigma peisajului clasic, premodern si modern. De acesta se
leaga starea de placere (estetica), de atractie si armonie.

Sublimul se adreseaza imaginatiei ce contine o ,nazuinta spre progresie
infinita” si generaza ,sentimentul unei facultati suprasensibile: se adreseaza,
asadar, nu atat intelectului, cét ratiunii superioare. Prin urmare, sublimul nu
deriva din perceptia obiectului (a naturii), ci din ,dispozitia spiritului creatad de o
anumita reprezentare ce preocupa facultatea de judecare reflexiva”. (1. Kant)
Sublimul nu e perceput, e gandit de o ,facultate a sufletului” ce se sustrage
perceptiei senzoriale. Spargerea imaginatiei in doua jumatati, distribuirea
Jfacultatilor de judecare” catre cele doua directii (frumosul si sublimul), reductia
frumosului la campul estetic si moral, situarea sublimului in absolut, relevarea
ideii de catre Ratiune (Spirit). Dihotomii: frumos si sublim, intelect si ratiune.
Ruptura: imaginatia intelectiva produce forme, imaginatia (infinitd) a ratiunii
produce idei. Facultatea de reprezentare (de formalizare) este infranta de catre
ideea Ratiunii.

Capitolul 14 consta in prelungirea analizei capitolului precedent prin
sesizarea unei dualitati kantiene: imaginatie a frumosului si imaginatie a
sublimului. Consecintele acestei dualitati sunt enorme pentru arta moderna si
modernista. Nu intamplator acest capitol este intitulat “Criza peisajului este criza
modernismului”’. Spargerea kantiana a imaginatiei in imaginatie a frumosului si
imaginatie sublimal&, anunta ruptura — deci criza. Asistam la sfarsitul unei lungi si
glorioase perioade pe care o numim epoca esteticii, a frumosului. Dar formele,
expresiile obiectului sensibil, sunt neputincioase in fata sublimului kantian. Este
simptomatica, in acest sens, incercarea lui Mondrian sau Malevici de a formaliza
absolutul, adica, potrivit analiticii kantiene, exact incercarea imposibilului.
~Sentimentul sublimului” presupune o absenta a naturii, caci, s-a vazut, spiritul
isi gaseste reperul (reprezentarea) in idee, adica in el insusi. Formele, pictura
apartin reprezentarilor senzorial-intelective, dar sunt incapabile reprezentarilor
ideatice sublimale. Incapacitatea de prezentare presupune o lipsa, o absenta
simptomatica. Aici se gaseste locul rupturii, tradusa prin criza peisajului si, mai
larg, prin criza modernismului Tnsusi.

Esecul imaginatiei sublimului, adicd a imaginarului Dorintei (evocat de
ratiunea kantiana) se resimte in evolutia picturii moderniste, inclusiv (sau mai
ales) in pictura de peisaj. ,Functia fantastica” (sintagma durrandiana), ca menire
de ,transformare eufemica a lumii” (acelasi G Durrand) isi diminueaza, treptat,
dimensiunea ,cosmica” si antropologica, pentru a (de)cadea in formalism si
materism. Este suficient sa urmarim evolutia / involutia peisajului in primele doua
treimi ale secolului XX, de la Utrillo si Maurice de Vlaminck, trecand prin Oskar
Kokoschka si culmindnd cu Jean Dubuffet si A. Tapies (aici se incadreaza
evident si lon Tuculescu). Incapacitatea de intrupare a spiritului este in pictura
modernista, evidenta. Admitem, in consonanta cu Lyotard, ca aceasta neputinta
trebuie substituita printr-o modalitate prezent-ificabila. Asa se explica
exacerbarea picturii gestuale, rafinamentul extrem al artei povera, fervoarea
expresiv - materista a tagismului. Sunt modalitati si formule imbratisate de catre



HEL A

Limaginatia sublimului” in scopul incorporarii infinitului in substanta materiei, ca
alternativa vizuala a ,sublimului matematic”.

Recunoastem in ,peisajele” unui Wols, Fontana, Burri, Mathieux, Dubuffet,
ipostaze ale picturii greu de egalat in privinta exercitarii praxisului pictural, a
rafinamentului cromatic, a dozarii materiei picturale. Sa fie aici un ,grad zero” al
picturii moderniste? Sal amintim , Tn acest context, pe inegalabilul A. Tapies, cu
peisajele-relief, notatii sublime in materia telurica; reliefurile sale vor constitui,
fara indoiala, un moment ,glamour” al picturii crepusculare.

,Criza picturii — criza peisajului” se inscrie, agsadar, in evolutia naturii si
corespunde tribulatiilor sensibilului. Pictorii sunt intrupari ale acestei sensibilitati,
care, prin ars poetica artistilor, isi revendica conceptele intelectului. Efortul lor
practic — creativ se va afla, intotdeauna, in proximitatea ,ideii in devenire”, in
pofida distantei care separa sensibilul intelectiv de ratio universalis. Estetica
sublimului Tsi gaseste, paradoxal, formularea figurativa — reprezentationala in alta
parte. Acest ,nou” ocurent, aceasta , intamplare ” clamata de pictura modernista
isi gaseste terenul de exprimare in cultura de masa. Ne referim desigur la
eflorescenta pop — art — ului. Mitul economiei de piata, mitul capitalist — comunist
ofera in acest moment, conditiile faste unei estetici a sublimului.

Efectele transformarilor tehnologice asupra cunoasterii (includem aici si

pictura) sunt decisive. Viziunea modernista este intotdeauna in decalaj cu noile
media impuse de tehnologie: fructificarea ,mostenirilor informationale” va afecta
ireversibil productia imagistica.
Faza estetica a culturii (artei) este depasita; in mare masura, aceasta
coincide cu epuizarea sublimului pictural modernist. Un secol de arta
modernistd dezvoltatd sub semnul noutatii, al subiectului — autor, motivata de
estetica frumos / sublimului este pusa in discutie. Liturghia absolutului care
promova marea pictura din prima sa jumatate a secolului XX, este acum ocultata
de pragma mitului tehnologic si consumist. ,Realitatea spirituala”, ,formele
sensibile ale vizibil / invizibilului”® risca sa para, deocamdata, desuete.
Tranzitivitatea kantiana a sentimentului de frumos si sublim este he—mijlocita si
se instituise ca principiu universal. Ea asigura artei conexiunea cu sentimentul
si judecata de gust, care sufereau, evident, mutatii si metamorfoze. Osciland
intre ,frumos” si ,sublim”, asa cum s-a vazut, pictura isi putea ,negocia”
apartenenta conceptuala sau nonconceptuald, in virtutea congruentei sale, la
una dintre partile sintagmatice kantiene.

Capitolele 15, 16 surprind traseul artei si a creativitatii in conditiile marilor
mutatii de la mijlocul secolului XX, proliferarea mitului consumist si
“democratizarea” artei prin reproductibilitate (aproape) infinita. Arta se topeste in
societatea de consum, mare ,antropofag estetic’. Multiplicarea artei prin
reproducere, absorbtia ei in copii nenumarate in kitsch — ul de consum, are ca
efect epuizarea sa 1in ,conserve culturale” si ,depaseste caracterul
transcedental’. Estomparea originalitatii in favoarea multiplicarii muzeului
imaginar, distrugerea originalului si disparitia fascinatiei cu care era investita arta
face ca aceasta sa intre in mecanismul dizolvarii, a disolutiei. Un nou set de
reguli — sa le numim socio-estetice — se impun in etapa comunicarii si
consumului.



Asistam la subtiere a sensului in favoarea ,informatiei”: o ,fiziologie” a
artei care ,comunica” in timp instantaneu. Critica de arta se deplaseaza catre
investigatia sociologica (antropologica), politica si informatica. Arta de masa cere
multiplicare, repetivitate. Manipularea formelor, a stilurilor, ocultarea originalului
sunt metode de conformare la necesitatile pietei de arta. Orice capodopera este
susceptibila unei preluari si reproductii multiple, practic infinite. Nevoia de
multiplicare a fost anticipata de marii pictori clasici — v. Rembrandt, Rubens,
Vélasquez. In Europa moderna ideea multiplicarii se regaseste la C. Monet si P
Cézanne. Motivati de nevoi estetice interioare, acestia au reluat, uneori cu
obstinatie, motivele preferate. A se vedea in acest sens ,Capitele” si
.Catredralele” lui Monet sau ,Mont Saint Victoire” a lui P. Cézanne. Trebuie sa
admitem insa, ca dincolo de conditionarile stricte ce apartin unei ars poetice
personale, reluarile motivelor pot, uneori, sa raspunda unor cerinte comerciale.
Este predictia unei noi epoci picturale in care ,opera” se estompeaza pana la
disparitie, devenind multipla si reproductibila in esenta sa. In numele valorii
sociale a artei, a difuzarii acesteia, opera este supusa unui nou mecanism
operational. Rezultatul va fi orientarea catre copie si permutare. Din nou,
exponentul cel mai insemnat al acestei mutatii este A. Warhol. Deliberat, acesta
se foloseste de estetica informationala si de ideea ,masinii care picteaza” in
scopul de a raspunde adecvat consumismului. Artistul (autorul) se identifica cu
.,masina care picteaza”. Nu intdmplator A. Warhol isi construieste Fabrica
(Factory) dupa criteriile unei institutii de productie industriala.

,Distrugerea autorului” este dublata de distrugerea subiectului ca ,reziduu”
ipocrit al semanticii clasice. Ready—made—ul gi ,democratizarea” creativitatii
propusa de Warhol si Beuys se identifica cu sfarsitul epocii estetice a artei. Toate
obiectele au dreptul de participare la Muzeul Imaginar. O analiza lucida a
fenomenologiei creatiei in acest moment al ,democratizérii” masginiste si al
desacralizarii este expusa de J. Baudrillard. Un ,sféarsit al artei” care se traduce
prin exces productiv, cu riscul pierderii seductiei si iluziei din jocul generativ al
formelor vizuale. Dincolo de acest , sfarsit ” regasim un ,univers de obiecte —
fetig”. ,Adica de obiecte care, asemeni fetisului, nu au referinte, nu au sens, nu
au valoare culturala propriu — zisa. Obiectele aflate dincoace sau dincolo de
estetic. Ne putem imagina o abundenta sistematica de obiecte rituale, fetigiste,
magice — de ordinul gadgetului universal, de ce nu ? — sau pur tehnice, artizanat
electronic multimediatic, contrafacere totala a lumii in realitatea virtuala — ea
insasi un imens gadget care va pune, dintr-o data, capat imaginii, nu doar ca
reprezentare, ci si ca iluzie alternativa ”. (Jean Baudrillard)

Ultimele capitole, 17, 18, 19, 20, analizeaza faza “recuperarilor”
postmoderne si contemporane. Resurectia formularilor trecutului are, desigur,
impact decisiv (si) asupra picturii de peisa,j.

Pictura postmoderna nu este nici conservatoare, nici avangardista; exista
o conciliere cu ,ismele” moderniste si pre-moderne, inducand uneori senzatia ca
isi propune sa ,termine”, sa refaca si sa epuizeze formele unui anumit tip de
sensibilitate. Imaginarul postmodern recurge la o tesatura de conditionari
stilistice multiple. Astfel, nu de putine ori raportarea la formele consacrate ale



trecutului se traduce printr-o adevaratd rescriere a modelului pictural.
Multiplicarea productiei artistice, reproductibilitatea tehnica (copii), ready — made
- sunt premisele disparitiei distinctiei dintre productie si consum, dintre creatie si
pastisd. Formele artei, arta in sine devine materie prima pentru noile productii
culturale; aceste forme sunt supuse reformularii, manipularii si reciclarii potrivit
unor noi coduri si retele informative. Pictura insasi nu se poate sustrage acestei
tendinte: semnalul fusese lansat, sa vazut, de catre A. Warhol. Practicile
picturale recurg frecvent la formele deja produse.

Artistii de astazi mai mult programeaza formele decéat le compun: mai
degraba decat sa transfigureze un material brut, ei se folosesc de ceea ce este
deja dat: intr-un univers de produse de consum, se folosesc de forme
preexistente, de semnale deja emise, de cladiri deja construite, de carari deja
marcate de predecesori. Artistii nu mai considera campul artistic ca un muzeu
contindnd opere care trebuie citate sau ,depasite”, cum ar dori ideologia
modernista a noului, ci ca multitudine de depozite pline de unelte care trebuie
folosite: gramezi de date de manipulat, de regizat si de reexpus.

In virtutea acestor ,practici culturale actuale” pictura problematizeaza
doua domenii: cel al realului gi cel al traditiei picturale. Consideram ca reactia
practicii picturale la adresa acestora nu este atat parodica si intertextuala, céat
mai ales nostalgica si recuperatorie. O astfel de atitudine induce ideea de
cunoastere istorica, de repliere a picturii catre o prestigioasa traditie istorica.

Incepand cu impresionismul, pictura a incercat o determinare evidenta
fatd de fotografie. Aparitia fotografiei nu a insemnat disparitia picturii, ci
dimpotriva, eliberarea de servitutile si obsesiile reproducerii realului. Urmarea —
dezvoltarea sa autoreflexiva, pana la limitele sale. Pictura postmoderna reface
legaturile cu lantul traditiei — romantism, realism, epic, narativitate, in baza unei
intertextualitati continue si complexe. Provocarile, problematizarile sunt multiple
si corespund cu ,investigarea conduitelor specifice ale unei schimbari specifice, 0
interogare contextualizaté a presupozitiilor ideologice”. Functia picturii de peisaj
trebuie astfel reevaluata, revizuita. Fotografia — peisaj are rolul de a capta realul
in virtutea virtutilor sale tehnologice din ce in ce mai performante. La aceasta se
adauga un camp deschis posibilitatilor infinite de cercetare, de investigatie in
campul limbajului vizual — deci al identificarii cultural — comunitare. Pictura de
peisaj este eliberata de functia sa ideologica, dar isi atribuie un rol preeminent in
directia cercetarii si a cunoasterii, actionand dinlauntrul limbajului. Imaginea
fotografica se inscrie in limitele esteticii, dar, concomitent, o poate depasi. Ea
intra in zona evenimentului politic si social, al caleidoscopului evenimential. Este
0 zona trans — estetica, a duritatii si a cotidianului fara aura — este imaginea
document, imaginea marturie. In acest caz avem notiunea de fragment, de
decupaj a unei realitati. Fragmentul prevelat din real are rolul de ,fereastra
deschisa spre lume” gi actioneaza ca o cenzura in interiorul unui ,hors cadre” ce
defineste continuitatea campului realului (natural). Acest tip de surprindere si
captare fragmentara a realului este, de cele mai multe ori, surprinzator si
developeaza o stare conflictuala.



Conflictul implica narativitate si aceasta se regaseste 1in interiorul
fragmentului de real — conflict grafic, de lumina, semantic / simbolic, ritm etc.
Etalarea fotografica fragmentara deconspira o nevoie de ,scenariu” fotografic, de
relatare evenimentiala prin Tnlantuire sintagmatica. Care este rolul peisajului pictural 1n
epoca contemporand? Exemplificdrile peisagistice din arta contemporana converg in
mare masura cdtre un ,,nou realism”. Aproprierea realului prin mijloace foto sau digitale
converg catre un tip de imagine epuratd sau ,purificatd”, in care ,,frumusetea” este
convergentd cu ,,prezenta”. ,,Pictura multiplicd intrigile, tehnicile teoretice, ca s-o dejoace
si sd se joace cu ea”, afirma Lyotard. Nu stim Tn ce masura imaginea peisagera va dori sa
se debaraseze de substanta, de materia picturii. Probabil ca nu, deoarece s-a vazut,
aceasta este totusi recurenta.

In concluzie, peisajul constituie motivul unei identificari a eului. lar
identificarea este principiul de baza al constituirii imaginare a eului. Diferitele
tipuri de reprezentari pictural / peisagistice, de la Renastere la fotorealism, sunt
varii modalitati de proiectie psihanaliticd a eului. Este adevarat ca aceasta
identificare este intotdeauna heterogena, multivocala, uneori imprevizibila.
Induntrul limbajului, acest proces este insotit, evident, de imagini determinate
tehnologic si cultural, cel mai adesea heteroclite. lar jocul acesta al eului identitar
este jocul imaginarului, aceasta instantd auctoriald care faciliteaza accederea
prin limbaj catre simbolic. Peisajul in sine, ca 0 componenta constanta a realului
(si virtualului), va oferi intotdeauna modele diverse, inclusiv culturale, care vor
fi susceptibile unor noi provocari.



