Rezumat analitic

Educatia privirii . In lucrarea noastram incercatsoferim o structut analitici a
semnificaiei imaginarului, urmrit mai cu sear sub specia fantasticului, precunsa
identificaim elementele definitorii, formele, mtiife suferite de-a lungul istoriei artistice
de atre imaginarul fantastic. Premisa studiului nostrfost aceeaacexist o diferena
de atitudinesi performana intre privirea naturélsi cea artistig, in urma @érora rezuli
imagini, reprezeiati, precumsi sensuri diferite ale acelgialumi. Privirea artisti& nu
este natural si generad, ea trebuie exersatnecesit o anume educie, in vederea
adoptrii observaiei comprehensive, analitice, chiar da&zntoare a lumii formelor.
Consecvent acestei premise care credémmuc necesit explicgii suplimentare, am
considerat & istoria artei este un proces in care se dexwithultan noi modaliti de
reprezentaragi noi forme de vedere artisticceea ce nzestreapchiul cu demnitatea
unui vehicul nemijlocit prezent pe taatuprafaa istoriei imaginarului. Scopul eduea
privirii este dobéandirea performgan de a vedeacgea ce nu exigt in realitatea concreét
de a vedea lumea formelor semnificante din caraged toate operele, stilurilgi
formele artei. Privirea este Tn concomiterexerctiu al percegei si modalitate de
comprehensiune, astfel incat postulatul pe carespnjinit demersurile noastre este
acestanu vedem ceea ce este, vedem ceeaaedenmyi cum Telegemin buri masur
istoria artei devine rgcarea de acomodare a reprezentrtistice cu formele privirii,
care cofin in sine deopotrivintuitii, proieaii imaginalesi investiri semantice.

Viziunea sistemi@ asupra imaginarului. Am incercat % privim imaginarul ca
sistem in care coexisspeciile mitologiei, religiei, artegtiintei, literaturii, deoarece toate
aceste adapti culturale, specifice activtilor omenagti comuni@ intre ele in plan
istoric, se ating, influgeaz si determird reciproc intr-un circuit continuu al ntin
umane, ga cum a demonstrat in cateva din studiile sale rtapte loan Petru Culianu.
Nu putem disocia formele imaginarului, cu toaietrebuie § le inelegem pe fiecare in
morfologia Iui particulat. n sistemul ce le inglobeszinsi, diversele specii ale
imaginarului se influefgaz reciproc: o teoriatiintifica, precum Sistemul heliocentric,

Teoria relativisitii, Calculul infinitezimal, Teoria fractalilor, mafica imaginarul artistic



si chiar formele de reprezentare. Spre Jildubismul e succesorul direct al geometriilor
neeuclidiene,da de care nu ar fi fost posibil sau nu ar fi fogeles. Mult mai evident
este, Ing, faptul & imaginarul mitologicsi cel poetic influereaz artele plastice, pictura
si sculptura in principalsi ca mari momente, mari opege ipostaze ale artei figurative
sunt ilustari ale imaginarului mitologic/poetic. Estetitanea pentru care am u#nt
metamorfozele imaginarului prin raportare permaihéateoriile filosofice stiintifice si

la mitologie, inclusiv cea biblic Si-i spunem acestei modalit urmate de noiyiziunea
sistemig a lumii imaginaruluj si sa intelegem odat in plus necesitatea abardor
comparative, interdisciplinare de care, pésura priceperii noastre, am incercatne
achiam.

Lumea imaginii ne este ofefitde ochi, fiind traducerea opiia compoaziei
mediului expus vederii. In mod simplu putem apresimu vedem niciodatlucrurile Tn
sine; vedem doar aspectele lor reflectate de &ddem vizibilul lucrurilor nu lucrurile
ca atare, ga cum atunci cand dorirmi $e cunogtem, avem acces doar la cognoscibilul
lor, nicidecum la esea in sine. Imaginea este, deci, aspespécularal ochiului,
»restul’ intalnirii lui cu lucrurile din mediu puse in lung.

Forme de reprezentare; instituiri semantice; alfabé al imaginarului.
Viziunea sistemi& nu trebuie confundatcu o abordare complesau exhaustiiy ceea ce
ar fi oricum imposibil, dat fiind complexitateasi vastitatea formelor de manifestare.
Chiar si in seleda pe care am operat, uirmd n spéi imaginarul fantastic, réagim
schema de circuit sistemic, deoarémenele de reprezentarunt concomitenftorme de
Tnrelegeresi In egaf masum instituiri semanticgteza lui Francastel). Imaginarul artistic
nu reproduce, ci instituie forme, nu ilustrégaur si simplu semnificdile livrate de
mitologie, de literatur sau alte natauni, ci instaureaz semnificaii noi. Am considerat,
deci @ este deosebit de bine argumentgt puterni@ teza lui Francastel, dapcare
limbajul artei este diferit de cel abstract, iams#icatiile acestuia sunt noi, ceea ce
reclami nevoia de gezare a artei ca nucleu principal care gendragaaginarul cultural
al epocilor istorice.

Imaginarul nu e determinat ca exigtede regulile cregei artistice, iar anumite
tipuri de imagine exiétspontan, se produc in imaginarul individual saleatos fara

intertii de semnificaresi fara a fi ghidate de vreun proiect artistic. dnabia formele



creaiei umane, in special arta, literatgiamitologia transformrd multimea variad de
imagini spontanee intr-un imaginar cultural, respettr-o gramatié spirituak care
servate dorintei de sens a indivizilor sau comuiitor. Puterea sau valoarea pe care
acestea o dm nu le este inereft ci e consecitdi a pasiuniisi creditului cu care
sensibilitategi gandirea umanle-a Tnvestit. Mai simplu spusnaginile au acea putere
pe care le-o oferimi valoarea cu care le chalm si ne slujeas€. Din aceast pricina s-

a constituit un alfabet al imaginarului, o imago&g® civilizgie a imaginii.

Corpul si mediul; apriorismul luminii . Originea imaginilorsi varietatea lor se
gasesc in modul de relanare al propriului corp cu mediul inconjtor. Corpul este
laboratorul imaginarului, care seaheste mereu din experiga perceptii si intuitia
sensibifi. Cele cinci sinuri — auz, ¥z, miros, gust, pgt — precumsi reflexele
cinestezice (gesturile) sunt instrumente permangedru elaborarea de imagini, tot atat
de diverse precum impresiile senzoriale, inconlgetireciproc, dg exist colaborarea
unora dintre ele in formula sinesteziilor. Elabeeade imagini, in sensul cel mai larg
acceptat, incepe cu diuah vederii, tine de performaele ochiului. Dar ochiul nu face
decat 8 desprind reflexele exterioare ale lucrurilokdute vizibile de un mediu luminos,
pe care le transmite nmin Acolo se prelucreazimaginea, in prirhinstana ca duplicat
sau analogon al formei lucrului perceput, care e@datsupus ulterior unor proces de
ajustare, deformare sau metamo#fopurtate in raza specuian relaiei aseninator-
neaseranator, fidel-infidel. Nu pot fi uitate aici proceselzico-chimice prezente in
activitatea cerebralpe parcursul transfordrii percepiei vizuale in imagine mental
ceea ce facg mai grea sarcina stabilirii caracterului repreéaém al imaginii in raport cu
lucrul. Altfel spus, gradul de deformare, aitde pe care imaginea le suiedin
momentul in care ochiul o extrage de pe supmafdiectelorsi para cand costiinta o
livreazi ca fornd purd. De asemenea, nu trebuig@ facem abstrage de contribtia
memoriei, suportul care face posibdonstituireasi conservarea oricor date mentale,
fie ele impresii, imagini sau ganduri.

La cortinutul imaginii vizuale concuds deci, activitatea senzorala Vazului,
activitatea cerebra) incluzand memorigij in masura decisivai mediul luminos, pe care ar
trebui acum &I consideim formi a sensibiliitii estetice Tn versiunea apriorismului

kantian. Bra mediul luminos extern, nu am putea vedea nimig, fda un mediu



luminos intern, decia priori, nu ne-am putea reprezenta nimic. In cons#&cirolul
decisiv pe care il au formele sensihilita priori kantiene in compunerea imaginii lumii
Tn spaiu si timp, ar trebui acordag mediului luminos. Acel apriorism al luminii pertai
reprezeririi sa delimiteze imagini, forme, figuii sa le ordoneze dupintertiile diverse
ale cunosterii sau artei. La extrem, putem goe @ arta plasti& inseama elaboéri
estetic-expresive ale mediului luminos, formelelodle jucand rolul umbrelor acestei
lumini transcendentale.

Imaginea ca ,similitudo”. Privite Tn perspectiva conai de existetd sau, cum
ar spune filosofia, a consistenlor ontologice, lucrul naturafi imaginea lui au grade
diferite de realitate. Lucrul sau obiectul are &g primag, este necondonat de
subiect, preexigt contactului cu el. Imaginea, in schimb, e o exidtederiva#,
consecutiw luarii de contact cu lucrurilgi dependerit total de opengle imaginaiei.
Apoi, lucrul are o natdr consistetd substarial, mag, greutate, compoge fizico-
chimica, precumsi un loc specific in sistemul rediiti, corelat celorlalte lucruri, obiecte,
stari. In termeni cartezieni, este res extensalmaginea, in schimb, nu are substrat
material, nici mag greutate, compoge fizico-chimic si nici un loc in sistemul naturii.
Ca simpd similitudo, adic relief al Tnchipuirii noastre, subzishumai in caracterul ei de
idealitate. E adeirat ¢ acesteia 1i poate corespunde ulterior, print@eatistic, si un
ansamblu material — fregctablou, icoaa etc. —, dar acestea in de natura intrinséc
imaginii, ci de praxisul artistic, cum numea Mouboluconsacrarea in ofea unei
viziuni. Putem réne, ca o compensare a imaginii pentru caractexursd al fiinei sale,
infinita bogditie expresiv-stilisti&, faira de care arta ar fiamas definitiv la statutul de
copie dug natug, simpk oglindire.

Imaginea ca phainomenon Nu de ptine ori imaginea speculara fost
considerat amagitoare, nefagt iluzorie, inconsiste#it Platon nu-i acorda decéat statut de
aparei pura (phainomenoh lipsita de orice ak calitate, menit a anigi raiunea cu
simulacrele pe care lagpandste. Mai radical chiar decat Platon, comentatodiul geste
sase secole, Plotin aprecia amigirea oglinzii congt in aceea&pare a cotne totul, pe
cand in realitate nu cane nimic. Doar Unul, principiu absolut are reahtaiar materia
in care se proiecteazmandile acestuia e la fel de Jelatoaresi inconsistert precum

oglinda. Dar nu impuritatea ori imprecizia imagispeculare face ca oglinda aiba



caracterul de obiect defectuos, ci chiar opusustace, excesul de acurggea imaginii, in
opinia lui Wunenburger. Pentrd ceflect obiectele atat de acurat incat dspunde prin
imagini perfecte, oglinda ajungei <reeze confuzie, substituind lesne obiectul cu
reprezentarea lui. De aici puterea ei deagine. Totyi oglinda aduce cu sing un
avantaj enorm, facilitatea oglindirii propriuluigm in special a propriei fie, inaccesibil

Tn mod direct. Stranietatea expet®roglindirii consi in faptul &, din momentul in care
si vede faa, omul se poate concepe pe sine ca un dubldualca Altul. Se poate
obiectiva pe sinei analiza cu todt severitatea cu care analiz&aabiectele stine.
Complexul filosofic al refleéitrii, ajuns loc comun in traga Occidental isi are originea

n relgia cu oglinda.

Nu doar caracterul reflexiv al cgtintei isi afla in oglindi o foarte expresi
metafol. La un nivel mai nalt, in plan teologic, Dumnezeflecé formele ideale ale
lumii in Intelepciunea sau Mintea sa care joemul oglinzii. Jakob Béhme considera ¢
Intelepciunea divia este o forra poteniala in care sunt imprimate modelele ideale ale
tuturor creaturilor prin activitatea Verbului cregt pe care mai intdi Dumnezeu le
contempd, iar apoi le imbrac in corpuri fizice. Dinamica plastica Verbului este
intretinuta de imaginda divina, ceea ce @procesului caracter artistic. O ng@speciai
introduce Franz von Baader in conceperea oglinging, anume 1i confér caracter
activ. Tnainte & manifeste opera de ctég Dumnezeu voige lumea, iar acedsvointa
pura devine oglinda in care Dumnezeii Vede poteta creatoare. Formele generate in
vointa pué a lui Dumnezeu, de au caracter de imagini speculare, exigt modul
propriu. Influena acestora se exekciatat in planul realitii fizice, care e ,animat
permanent de ele, precusrin imaginaia artktilor. Ceea ce este considerat a fi insgara
creatoare se explicprin influena de natur magiéa a formelor voirgei divine asupra
imagindiei artistului. Influena respecti¥ informeaa si insufla energie creatoare, prin
care artistul ajungeigpuri in oped ceva din planul voirei divine.

Relatia triplei oglindiri . Pentru relegerea artei pe tot intervalul cuprins intre
sfasitul Evului Mediusi sfasitul Rengterii, este importaitrelasia triplei oglindiri, pe
care 0 putem rezuma astfel: Dumnezeu se ogliadge sine in Spiritulasi (prima
oglindire); formele speculare pbute in Spiritul divin se reflegtin imaginaia artistului

(a doua oglindire), care nu le percepe ih mod reaitjca forme primite, ci mijlocit,



atunci cand sunt reflectate in propria imagaéa treia oglindire). Artistul vede propriile
imagini speculare, careagtreaz analogii formalesi de coninut cu imaginile speculare
ale lui Dumnezeu. Cele mai directe ildsiiale acestei teorii sunt in arta religi®asarta
icoanei. Pe langoktinerea unui fundament transcendent al artei, tewiaai ofexf si 0
cale de irelegere eminedta operelor de att in al cror miraj suntem provo¢asa
cautam sugestiile voitei creatoare divine. Artistul colaboréazu Dumnezeyi continua
prin opera sa geneza plagtaclumii petrecut in Spiritul divin.

Teoria desenului interior. Desenul interiorocup locul Soarelui antrenand un fel
de micare revelatorie, oferind luninmaginaiei si intelegerii, contribuind la conturarea
cosmosului spiritual prin reflectare analagi©ac ne reamintim ceea ce am semnalat
putin mai sus, aceddesennu este pusi simplu un concept, fie eli analog Binelui
platonian sau Soarelui, gi 0 instana spirituak activa careia cea mai potrivitformulare
am identificat-o in Intelectul agent al scolasticilSpusele lui Zuccari trebuie luate Tn
litera lor filosofica, anume aceDesentrebuie zut ca sursa transcend&rat spiritului
omenesc de la care se nutresc atiiatele, precungi viata moral. Din text rezuli acest
fapt —Desenuleste originea binelui la nivelul faptelgra frumusei in plan creator. Este
prea striderit nota platonid& pentru a nu remarca joculcut de Zuccari, inlocuind n
textul su Binele din Timaios cuDesenul substittie care e posikil abia dupg
transfigurarea dublsuferiti de principiul suprem €hristosul interioral lui Augustinsi
Intelectul agentl scolasticilor.

Imaginarul ca ,epica magna’ In compania imaginii, intr-adex; nu stim ce
vedem, spre ce ne atragiecat de diferit e orizontul din care ea ne surdebuie &
accepim jocul, $ mergem pe mana eitce un vizibil pe care nu-lI cgime nimic din
memoria noasirsi sa plonjam intr-o mare de sugestii pamcum neatins Dialogul
privirii cu imaginea se petrece sub semnul inagdtitii si cu amenigarea unui refuz. Nu
stim ce vrea imaginea de la noi, cum dteeea § fie vazuti si dac nu cumva raportul
nostru cu ea este viciat de o fajgerspecti¥ sau un mod inadecvat de-a o traduce in
reprezentare. Nu-i destui ® vedem, iar pentru ca vedereafie Tmplinita trebuie § o
imaginam. Altfel spus, vedem imaginea imaginangko raspktim corect atunci cand ne-

am findrcat spiritul cu sugestia eiidand-o 8 germineze. In conseam procesului



germinativ, dag el intr-adedr se produce, gim o altfel de realitatei dintr-o
perspectiv altminteri decat ceea ce e oferederii nemijlocite.

in masura in care imaginile compun un vocabular al imagilui pe care 1l facis
comunice analog felului in care cuvintele fac tégiucomunice, se poate vorbgaacum
procedeax Gilbert Durand de un sistem imaginaira 1i revine, cu atat mai mult
sarcina de a elabora perspectirerealititi vizibile inedite. Pus in retee cu natura,
sistemul imaginarului este inchegat in age@aaniefi a interdependeelor organice.
Imaginile aglutineaz in structuri complexe cu fufie de enunvizual, iar totalitatea
asocierilor posibile constituie un soi dpica magnaimaginaé. Rgeaua ce leag
imaginile di posibilitatea fiegreia . lumineze in direga unui sens pe care il compune
abia in colaborare cu toate celelaltesaAcum cuvintele sunt inteligibile Tn sistemul
lingvistic deja Treles si asumat, la fel imaginile comurdicnumai intr-un sistem al
imaginarului.

Caracterul profetic al imaginii. Se impune & ziabovim puin asupra sensului
viitor” al imaginii de care vorbye Jean Burgos. Este extrem de interesant atuggcu
ceea ce putem considera consistesemantig a imaginarului, pe de-o partg,caracterul
incomplet, dinamic, deschis aktpunderii acestuia deitre privitor. Fra si riscim vreo
neinelegere putem intrebyan termenul decaracter profetical imaginii. Ceva din ceea
ce poatesi vrea 4 comunice imagineaamane mereu incomprehensibil, ca un rest de
lumina a direi prea intensstralucire are nevoie de adaptarea ochilor sau ca aaprba
dens proiectad pe peretele intunecat al imagieade care nu se mai distinge suficient
pentru a i se remarca profilul. Ceea é&edd \izut imaginea vine dinspre un viitor, la care
privitorul TncG n-a ajuns, ori trimite mai departe decat este lwa®a ajungi. Viitorul
intuitiei, al asimiérii si metamorfozelor lente ale puterii de aproprierage privitorul in
aria coninuturilor imaginii, ii impletgte inchipuirea in nada reiigor deja realizate n
sistemul imaginasi 1l transpori citre acel indefinit care e secretul ultim, imaginea
revelat fara rest.

Viziunea potriviti a imaginii se inscrie astfel intr-traseu al aspirdei profetice
Thainteaz spre viitorul ultim al iluminarii totale. lluminarea viitoare a imaginii
corespunde aici acelui sens viitor pe care auibaitibuie textului poetigi, intr-un sens

mult mai radical dar prea vag din punctul de vedgiatutiei, ,cartii care va € fie” de



care vorbea Maurice Blanchot intr-un comentaritMiallarmé. Timpul imaginiisi al
imaginarului nu este identic celui In care se jinst@nomenele naturale, dugum si
timpul literaturii este unul diferit. lar daeste adewrata spusa lui Gaston Bachelard, c
imaginea este unul dintre fenomenele specifice domehtale ale fiitei vorbitoare, atunci
legatura misterioa® profetici pe care aceasta o realizédmtre omsi un timp viitor
mereu de neatins, este una din cordiita cele mai profunde ale acestui asfev
Caracterul organic al imaginii. Caracterul organic al imaginii picturale pretinde
ca elementele din care aceasta se compufie sazute unele in fune de altele, prinse
in rgeaua care le conduce spre un sens unitar, cargrodrExistena ragiunii interne ce
organizeaz intregul. Forma tabloului sau imaginii picturakteetocmai unitatea ce leag
toate componentele prezente, adierma a unui cosmos plastic, nu pgirsimplu suma
formelor detaliate alegptilor componente. Intr-un tablou, luat sub aspeotgianicititii
sale, importarit este vederea intregului — ceea cetioensemnificgile si valoarea lui —
nu numai a frtilor. Abia acest intreg coime ,adevirul” operei picturale, la aacui
corecti intuire concuk toate formele semnificantedin compoziie. Desprinse de intreg,
formele compoziei picturale §i pierd consisteqa semnificart, dupi cum nu pot
functiona autonom organele unui corp viu. Abia particg@ala unitateasfrange asupra
partilor campul de semnificare unde primegcsens particular, tonuri intr-o sintonie a
tabloului organic. Odétrealizai aceast unitate sintonal a tabloului, acesta irdtrin
rezonams direct cu privitorul prin sensibilitate, aperagpsi intuitie estetid, realizandu-
se un fel de letjura a caracterului organic al corpului viu cu organisestetic.
Conceptele figurale; sintactica formelor Solidaritii forma-semnificaie in
compoziia operei artistice trebuiéi$ aducem un plus de stabilitate pentru ca trawgau
comprehensiunea acelui sefiss oscileze indefinit de mult de la un observéaaaltul,
de la o perioatlla alta. Adi@, este necesar ca formei artistiddigoat fi asociat mereu
un coninut semnificativ esearal pe care difergele de apreciere subiectjvinerente, &
nu-l afecteze. In caz contrar, dafiecare observator ar acorda alt sens acgléame
artistice, solidaritatea indicats-ar pierdesi, odaé cu aceasta, chiar Tnse#tsea
culturak a operei. Sprijinit pe astfel detitani, Moulound operedzcu ga-zise goncepte
figurale” al caror scop este tocmaiasgaranteze stabilitatea semnifiea formelor

reprezentate artistic, iryafel Tncat acestea £xprime cofinuturi asemnatoare pentru



observatori difei, din epoci diferite. Rolul pe care il au concéptabstracte in filozofie
si stiinta, de comnuturi inteligibile constante referitor la redlite a cror esem o
exprima, trebuie &-1 aiba conceptele figurale in elaborarea comprehensartisticesi,
mai apoi, in transmiterea acesteia Tn cadrul ioteestiv, intergener@nal si
intercultural. Diferera dintre maniera de a aprecia formele ca expregie mle
imaginadiei si, pe de ah parte, drept concepte figurale, afeycazia, in cea de-a doua
situgie s le Tnelegem calitatea de trangatori ai inteligenei intuitive generice, iar nu
simple metafore ale sensibifii unui artist.

Artistul se situeaz pe o poazie acti\a, constructi¥ in acest cosmos, populandu-I|
cu formele salesi, intre anumite limite, modificandu-I, in timp qivitorul, oricare
subiect posibil, ocup rolul instanei pasive din punct de vedere al conttibula
universul formal, dar activ in privia proietiei intuitiv-comprehensive asupra formelor
artistice pe care, in acest fel, le reactiieaab aspectul de concept figural. Acéast
calitate permite intgiei si desprind din obiectul artistic forma vizualpur si s-0
transforme Tn camut de semnificare, adicforma inteligibila produg in experiem
cognitivi. Vederea artisticeste, in toate momentele giun proces cognitiv, chiar dac
prepondereiiteste intotdeauna intid sensibi.

Formele picturale funimneaz sintactic in limbajul figural, prinse ingté relaii
defel capricioasesi arbitrare, relai aproape exacte precum cele dintre elementele
chimice In molecule sau cele dintre linii Tn comipzfigurilor geometrice. in aceste
structuri riguroase, chiar dase sprijira pe imaginge, spiritul poate &circule atras de
tensiunea unui nucleu intuitiv. De la simpla petee@ formelor vizibile, respectand
sintaxa in care acestea sunt fixate, spiritul ¢aeatre inelegerea lor ajunge la o
anumit universalitate comunicalilin principiu accesibil oricarei intuitii adecvate. Din
acest punct de vedere Moulound vatbede o lume idealunificata pe care o produce
compoziia artisti@, diferita de idealitatea abstraca filosofiei, matematicii sastiintei,
si chiar mai consisteatpentru @ este o idealitate lamii vizibile. Pentru unitatea careist
la temelia constituirii culturiisi civilizatiei unitatea integrét a formelor ideale este
esefiala, fapt care conférvalori echivalente gandirii, mitologiejtiintei si artei. Efortul

de formalizaresi unificare permaneita sensibiliiti omensati, a irtelegeriisi viziunii



califica produgia artisti@a intre fenomenele cele mai importante ale consiitde sine
istorice a omului.

Campul figurativ . Daa Tnceré@m si gandim istoria umandin punctul de vedere
al experierei estetice, este lesne de argumentatpentru fiecare tip de societate,
corelativ nivelului ei de dezvoltage complexiitii atinse, exist un mediu vizual in care
se inscriu totalitatea reprezamior ei si un camp figurativ in care se obiectivédnate
produgiile artistice ale creatorilor imaginarului. Adé@pt in acest loc al analizei noastre
sensul pe care il consadPierre Francastel figurativului, anume oria®ncret elabordt
care corespunde unui decupaj intemal al artistuluisi care §i gaseste un corespondent
identic ori asernator, real sau posibil, in campul expet@numii exterioare. In primm
instana figurativul se deoseli de abstract — care e produsul imag@naabstractive,
adica un construct pur —, precugnde fantastic, produsul Tnchipuirii fabulatoriindcare
rezulé fiinte, aciuni si relatii cu care nu avem de a face in expeaesoncret.

Daci mediul vizual este corelativ experienperceptive, caine tot ceea ce poate
fi vazut in multitudinea perspectivelor posibile, camgigiurativ are un cadru mai
restranssi determinat cultural, reprezentadnd acele formeatergi impuse de aritii
epocii, altfel spus designul imaginarului estetitr-un timpsi un loc anume. Un camp
figurativ . compune intr-o caden comura, dar cu priz diferentiata, un sistem de
reprezentargi unul de semnificare. Difergerile sunt determinate de maniera ditefit
care cele dau gesturi — reprezentare semnificarea — amneaz asupra cogtiintei
colective. Imaginarul este modelsit starnit mai gor decat sfera comprehensiunii, a
intelegerii ideatice, fapt care permite uneori deealagsincronizi intre reprezentai
semnificat. In prini instana vedem operele de #&rtdar nu e siguricle Tnelegem in
profunzime. Pentru realizarea acestei perfoteameori e necesar ca raporturile omului
cu existera s fie recompuse,asse creeze noi acomadin relgia noasti cu existem
pentru a Trelege din perspectivele nou dobandite mesajul apere de aiit

Figura; mediul vizual. Conform argumenteei lui Francastel limbajul artei
contine tot atata cunggere, mesaj, experigncasi limbajul literal, iar istoria culturii
poate fi configurdt in egad masui studiind modifi@rile produse in firmele de expresie
artistiai. ,,Figura” este elementul de bazonstitutiv al limbajului plastic,sa cum este

cuvantul pentru limba vorkit Figura decupeézun anumit sens din realitatea figuréativ



1l sepail de celelalte pentru a putea compune Tmpgreunansamblu estetic semnificant
care este opera de @afigurativa. In acelai timp, figura ne 8lauzeste ca un fir reu in
labirintul imaginarului. O compoge picturai se Tncheagprin relaiile instituite de artist
intre figuri, si in acest fel tabloul poate fi lecturat, interpitedi inteles asemenea unui
text. Totyi limbajul artei si cel literal sunt reciproc ireductibile. Fiecar®ngne
semnificaii si proiedii ale experiefei omului in lume pe care nu le poate tradsiq@ci
comunica n alt registru. In vedereaeiegerii istoriei culturale ambele limbaje sunt
esemiale, abia conjugarea mesajelor lor oferind-ne @am de inteligibilitate integrat.

Mediul vizual dominant pentru o epgcprecumsi compoziia imaginarului
acesteia sunt exprimate cel mai acgraxpresiv in compogile figurative ale arttilor
plastici. Arta captedz configureai si depoziteaz memoria imaginarului istoric, pe are
1l putem apoi analiza, descifra, interpret@ @um procedeézarheologii cu vestigiile
vechilor civilizgii sau paleografii cu scrierile vechilor limbi. Irmgana compunerii
figurative a imaginarului unei epoci, revelanduridcest mod sensibilitatea, creeie,
manierele, gusturile este indiscutabdi, in planul efectului cultural, de neinlocuit.
Formulelor artistice, multiple, le revine meritwd-@ instaura specii semantice noi, pentru
intelegerea arora este nevoie de atengi analiz riguroad din perspectiva unei filosofii
a realititii figurative pe care nici un alt limbaj n-o podtdocui. In aceagtperspectii
arta este un limbaj originar cu care intemgibmmule de expresie unicg mitologii
vizuale specifice.

Intrucat imaginarul este un sistem care aslepnfiguraii specifice de la o cultdr
la altasi de la o perioadlla alta, operele de @rimpun nu numai elemente ale sistemului
epocii In care apar, darproiegii particulare ale acestuia, din care se poatdége ceva
esemial privitor la intreg. O compoge figurativa ilustreaz metaforic sistemul imaginar
al unei epoci, dar in mai mareasura formula sub care fuioneaz acesta in imaginia
creatorului individual care o compun®. prin faptul @ o compune, preluand, deci pe
cont propriu, sarcina orgaiz sistemului imaginar, artistul o impune.

Conventia realitatii; fantasticul inadmisibil. Ca @ intelegem corect sensul
fantasticului, este nevoie, din nou, de anumitetirdigi si lamuriri terminologice.
Clarificarile propuse de Roger Calillois consiglerca sunt convingtoare, astfel incat ne

vom apleca ptn asupra lor. Ideea lui esté trebuie § judeam o lumetinand cont



intotdeauna de converie de realitate. Coergam lumii fizice e dat de o convetie asupra
ei, care revine la stabilirea coridor in care devine posili| exist si se desfsoai.
Convenia poate fi de natdrcosmologid, fizica, geometrié etc.

llustrarea cea mai directa survenirii fantasticului esteedenia dup Roger
Caillois. Deodat se arat privirii ceva neagteptatsi imposibil. Ceea ce intrigla vedenie
este faptul £, desi imposibila, ea este totilactuah. Universul bland al regulilor e asaltat
de-odai de intamplri ce sfideai regula. Ceva misterios se dr#@t ciuda convingerii &
nu e cu putitd, umilind prejudestile si dinamitandstiinta noastt. Vedenia oblig la
supralicitarea capadiilor perceptive, cheainla contemplarea a ceva ,de dincolo”,
intredeschide o fereastrprin care, din universul nostru plat vedem dintda
perspectiva, ceva adanc de neineles. Pentru & e imposibif, vedenia impune cu
prezema ei un orizont nou al realiti care vine § imbogiteasd si sa contrarieze
deopotrivd, care se cere asumat pentéu aricum face parte din joc. Peste orizontul
aranjat rgonal in care ne consuim gesturile explicabilgi predictibile, vedenia impune
inadmisibilul Acesta #ibufneste cand nu ne séeptim, si nu ne ateptim niciodai
deoarece intamplarea lui este improkabiDe aceea intrig uluieste, tulbud si
ilumineazz deopotrid. Vedenia aduce cu sine iluminareai cxist realitati
.inadmisibile” pentru rdunea noast.

Fantasticul nocturn; terificul; hibrizii . René de Solier insist asupra
dimensiunii nocturne, abisale, chiar infernale aversului fantastic. Adoptand ca tede
baz maniheismul imaginarului, dualitatea lur@imtuneric, diurn-nocturn, natural-
nenatural el are in vedere compunerea unei amadiéit mai acuratei complexe a
figurilor si situaiilor cu care ne putem intalni in general in lunmeaginas si, in special,
in arta fantastic Aspectul t#irii interioare corespondent formelor intunecate al
fantasticului este teroarea, neieia provocdt si intretinuta de figuri, faptesi realizri
ale credunilor imaginarului sumbru. Dacam agrea limbajul psihanalizei am recurge la
ieftinul termen de incagtient, si am gisi aici kcasul demonilorsi al tuturor hibrizilor
odicsi de care, in momentul Tn care ies la sup#afieii putem observa, ne infigm.

In mare parte aceste figuri terifice sunt metafaie invizibilul, semnele

necunoscutului présate Tn jurul nostru din teairsi fascinaie, din frica si dorinta de



familiarizare deopotri¥ Prin imaginare, reprezentagiecregie parcurgem cateva trepte
in direaia acestei familiariri cu insuportabilul.

Fiintele confuze, hibrizii, nu pot fi propriu-zis obiecle vederii noastre intrucat
prejudedtile noastre culturale decret@amposibilitatea lor. Dat totwusi ei apar in
imaginarul artistic, asta se intaragrin putereai in numele libedtii imaginaiei de-a
sfida conveftionalul. Introducand in sfera fii@lor posibile astfel de elemente care
impacienteaz prin degajareai insolernta cu care par a ne privi, artistul prockadreptul
la existen a realititii confuze, adig imbogiteste catalogul speciilor cu figuri noi pe care
din acel moment suntem obligai le acoperim de semnifitia si expresivitate. Oricéat de
sfidatori, hibrizii exist ca vreme sunt reprezenta

Producerea hibrizilor nu este spedcifireunei perioade anume a artei. Imaginarul
fantastic i-a generat pretutindeni, dnde la un sp@u la altul si de la o epog la alta
acatia au adoptat chipuri specifice sensibilitdominante a imaginarului colectiv.sa
cum exisi mituri, idei religioase sau filosofii dominante anumite epoci, exigti forme
de sensibilitate dominante, in acord cu care swdyse figurile artistice caracteristice.
Hibrizii medievali, cei moderngi cei post-moderni difér din punct de vedere formal,
nsa esera lor este acegia— sunt agregyi ale tenebrelor sau fricilor colective. Chiar
automatele, golemii exprifimaceste temeri constante de care omul nu se poateiza, si
pe care inceaiicsi le controleze exprimandu-le sub diverse chipuriviid hibrizii,
vedem ceea ce refimn si accepim despre noi cand néwtam in oglindi.

Fantasticul tehnic; figuri-totem. Un capitol interesant al morfologiei
fantasticului il constituie ceea ce s-ar putea nyfamtasticul tehnic” Este vorba aici de
imagini, reprezeiiti, formesi chiar scenarii otnute prin diverse trucuri sau tehnici de
deformare a naturalului ori producere de obiectdi@ale. Am vazut mutaia pe care o
determira oglinda conveX a lui Parmigianino. El este unul dintre niiudrtisti fascinai
de oglinzisi care au mizat pe caracterul artistic al imagspeculare. Oglinzile magice
sau perspectivele create de acestea nu lipsesdini@pera lui Velasquez sau Goya.
Avem in vedere la acest subcapitol orice fel degimasi reprezentare care e constiuit
printr-o tehni@ oarecare, fie cu ajutorul unor mecanisgnaparaturi, fie prin tehnici de

compoziie, cum vom vedea la Arcimboldo. In urma ajilicunor atare procedee de



deformare, alterare, anamorfozarenetamorfozare, iluzionare, agregare sau prinitghn
de compozie folosind contiguiti nefiresti se ohin imagini, forme ale fantasticului.

Universul formelor, cgi natura, nu este incremenit in figuri fixe, idestsigi in
absolut precum, de pild figurile geometrice sau numerele matematice, sarapropie
cel mai mult de natura metafidi@a Ideilor platonice. @&ind similarititile naturalesi
contiguitti firesti, Arcimboldo paré ar putea descompure recompune in forme noi
intregul univers. Aceste noi forme nu sunt alegtdrmpotriva dgin statutul unor figuri
augurale. Dg n-am disit susinuta ideea Tn studiile pe care le-am parcursapacum,
credem & avem argumente pentru a pretindeacele portrete alegorice ale artistului
italian sunt totemuri. Totemul este figura tutélarunei comuniii Tn care se intrupeaz
valoarea suprefima credinelor acesteia, ddarem divinitatea.

Figurile lui Arcimboldo nu sunt Triccate de prestigiu religios, nu devin obiect de
cult, ing cortin totalitatea atributelor unei &t naturale, a unui univers elemental.
Aceast figura compud din tomuri este, desigur, o alegorie, dar la ®bthe ar putea fi
considerat un totem akxii, pe care orice comunitate care cutiecturasi studiul |-ar
putea revendica drept tutelar. Figurile anotimpurielementelor naturale, ale diyiéor
functionari, a lui Vertumnus/Rudolf pot fi de asemeneasiderate totemuri. Daar fi
simple figuri sau portrete, concordia elementelarecparticid la compozie n-ar
pretinde contiguitti naturalesi selecia stricé. Insi faptul ¢ aceste figuri cafn numai
acele elemente (fite) care tiiesc sub ofiduirea lor simbolig, inseama ca ele compun
Tmpreura specii afine, iar unitatea lor e asigdree un Totem.

Excese, inversiuni, farse, capriciiSe poate produce un anume registru fantastic
prin exces, deformare, prin inscenarea unor jaoysrobabile, pe care, tafi chiar dad
nu le joad nimeni in lumea real le joad cineva in lumea artistic De pildi scenele
reprezentate de Francisco GoyaQapriciile sale, unele dintre ele atat de gstténcat
societitlie umane nu ajung niciodaia acel nivel, unele pui simplu paranoice sau
morbide, cu @saturi violent ingrgate incat efectul loraszguduie sensibilitateg mintea
oricarui privitor.

Dedubérile, inversiunile sexuale, transgresiunile, trawvés, hermafrodiii,
oamenii-animaki animalele-oameni impereche#n jubilari sinistre compun repertoriul

de figuri ale lui Goya, angajate parntr-un carnaval al neantului, figurisiee de ni@ieri



si condamnate paidica topai absurd n pigete de fum, a rdde homeric intr-un univers
pustiu unde ecourile propriilor hohote le sperieahdu-le § haladuiasé@ buluc ca orbg
intr-o lume Tn care e numai intuneric. Figurile tsde carnaval, Trismastile au devenit
fete. Oamenii nu mai sunt liberi &i dea masca josasasi din rol si sa sim#ti, n sfasit,
mandria de-a fi din nou umani. Intre timp au ajpesjunitate animale, @ cum Tisi
arat imaginile dinCapricii, se simt, se podirtse bucuf, se distreazin modul ilar al
nebunilor. De altfel, intreaga atmosfea Capriciilor prezint o lume pe dos, ceea ce
mascheax probabil insoleta unui adear rostit in calambur: de fapt, dacasturrim
perspectiva, abia atunci vedem lumea aelh conseciti, aceasta, a capriciilor este
lumea real. Adevir inspiimanttor, da@ ar fi spus cu voceispicati in auzul tuturora.

Fantasticul ca mitologie; mutéii; compozitii fractalice. Fara s ne indeprtam
semnificativ de sensul eliadesc al mitologiei, ¢degm ci putem 8&-1 extindem prin
atragerea in aria lui semaritia activititii fondatoare tipic artistice, precugn a lumii
artei. Simplu spus, o lume ugjcun univers incepeisexiste prin gestul creator al unui
artist, si acest univers are suficien onti@, structurasi consistera epié necesare
existenei In sensul ei larg. In plus, anumartisti au creat Tn mod explicit civiliza,
societti, fiinte si situaii mitologice, caregi pastreaz totala realitate Tn congile si sub
convenia de lume posibil In aceasta nu mai cont@anatura, utilitatea sau locul
obiectelor in starea lor comyndu@ cum nici legile fizice care conjiifa o anumi
ordinesi structui a lumii nu mai sunt respectate. Artistgilia libertatea de-a sfida legile
realului, inlocuindu-le cu altele care i1i permid seprezinte ga cum vede, cum
imagineaz si semnifia el lumea, compus din elemente, structuri, obiecte diferit
aranjate fa de toate raporturile figg.

Imaginarul fantastic, bazat pe noi forme ale selisibi si gandirii s-a format
profitind de secularizarea sentimentului religiijtcare nu mai este inchis in dogma
bisericii, in mitologia bibli@ sau arta sagr Tehnologia, de pilil sau geometria vor fi
surse din care pot deriva viziuni mitologice la del bine cum in epocile anterioare erau
geografia infernului sau paradisului. Sursele momaitologii artistice se all fie n
imaginarul epocii, fie Tn subcetientul artitilor, eliberat in fastuoasele ceremonii

nocturne ale visului sau Tn acelérstle graie inspirat specifice cregei.



Filosofia, stiinta si psihanaliza au ntfeut un camp spiritual foarte complgk
stimulativ, in care agiii si-au gisit surd temati@, darsi legitimitate teoretig pentru
propriile tipuri de crege. Pentru cei mai noi dintre agtii fantasticului teoria fractalilor a
lui Mandelbrot poate fi la fel de inspiratoare cam fost la Tnceputul secolului trecut
psihanaliza, teoria relatidiii sau marxismul. &a acestea arta ultimului secol ar fi de
neinteles. Probabil nu ggan spunénd & cubismul a practicat un fel de viziune fractalic
asupra realului pe care a transpus-o in confipq@astice cu cateva decenii Thainte ca
teoria propriu-zis s fie formalizat. Figuri sparte in budgi si recompuse intr-un mod
aparent capriciosi bizar india, totui, faptul ci formele naturale sunt decompozabkile
recompozabile dupreguli ale imaginarului care sfidealegile viuluisi lumii fizice.

Obiectele fractale sunt tot realitale cror forme apar prin agregare din elemente
originare infinite, identificabile n ultith instana cu figurile geometriei clasice. Din
combinaia acestora poate rezulta orice figuwupi cum, prin modificarea regulilor de
agregare se poate produce orice deformare, metaraonprefacere in figurile deja
formate. Un fantastic al fractalilor exdstdesigur,si e deopotrid fascinantsi inspirator
pentru creatorii de ait

Imaginarul postmodern; aleatoriul. Incotro se putea indrepta arta #up
depisirea modernismului? Postmodernismul nu s-agilisl a ajuns departe. I-au trebuit
cat de cat camut si o serie de forme noi, dar nu s-a intors la clasi¢c romantism sau
realism tradional. Asa cum a dcutsi Tn secolul XIX tarziu, lumea artei a fost recepti
la influentele externai s-a inspirat din contextul intelectualcultural al sfagitului anilor
saizeci si al deceniului sapte. A absorbit mondenitatea universului absurd al
existenialimului, esecul redugonismului pozitivistsi falimentul Noii Stangi socialiste.
S-a racordat la intelectuali de calibru greu precihomas Kuhn, Michel Focault,
Jacques Derridai s-a orientat dup temele lor abstracte ale antirealismuguidupa
postura intens potrivnicfata de cultura Occidental

Nevoia de a introduce intr-un camp al inteligibilit comune toate aceste
producii ale artei modernistgi postmoderne, precusgi multe altele despre care n-am
avut ocaziasvorbim aici, cere un concept, o fgarin care 8 ne referim la toate aceste
atunci cand le intrebuiim. Altfel ramanem in perplexitatea superfigia celor care ad,

dar nustiu ce \ad pentru & nu irteleg. Poate mai mult chiar decét arta tiadak, cea



modernisi si postmodera Tsi contine propria teoriei se ofeé intelegerii impreu cu
auto-interpretarea in care ea, de fapt, s-a realigerry de Duve vine Tn sprijinul nevoii
noastre de sistematizare a ceea ce pare de nesigi@imarta postmodernpropunandu-
ne termenul gleatoriu’.

Cel puin de la experimentele readymade ale lui Duchan®i311915, 1916gi
dadagti, se pierde legiura intre produta de ari si cea de semnifige. Cu toate &
termenul poate provoca pahicricui vrea § integreze arta intr-o arie cultutal
inteligibila, definita se expresivitate, semnifigia coerend la modul sistematic, odatu
dadaismul aritii fac loc anarhiei, adicintroducsi intretin un principiu de subversiune
atat de radical incat, in cele din drmoade paisi temeiul a ceea ce fac chiar ei. Rden
urma anarhia este autodevoratoare, nu paai@ in urni nimic consistent. Grija agtilor
clasici era tocmaiasconstruiasg anumite Tieelesuri ale artei logi sa ofere privitorului
toate datele necesaradlegerii. Acum nu numaiacartistul e dezinteresat de felul cum va
fi Inteles, dar nici ricar nu crede & trebuie iteles ceea ce face eliséndsocului,
gratuititii si improvizaiei libertatea de-a livra orice iluzie sema#tgau de-a nu oferi
nimic dincolo de sine. Receptarea nu trebuiese mai petreac pe fondul unei
comprehensiuni istoricgi estetice. De fapt, ruperea de ttai anularea origor reguli
de reprezentarg intelegere, inseamirdemolarea chiar a istoriei artei, readucereatieiea
la statutul ei originar de lucrarérd precedent, gestifa temeisi, dintr-un spirit ludic
excesiv, fira scop. Unicul scop al artei est@ s produg gestul in care apare, deasupra
caruia nu vegheaztranscendega niciunui sens, dincolo de care nu se constitigem
arhiva, nici un muzeu, nici istorie gesturilor creatoare.

Lumea artei dadaiste se fagese desface in acglagest, anulandg deopotriva
temeiul si finalitatea. Este o lume a aleatoriulgii efemerititi. Sub spectrul acestei
fundamentale lipse de temgi insemrtate, artistul poate face orice. Unde nu exist
temei, transcendehsi semnificaie, orice este permis, atat in plan comportamedéatki
mai mult la nivelul cregei artistice. Este aproape un slogan al dgddiai, pe care aritii
postmoderni il vor consacra in nerdrate modaliti: ,fa ceyi trece prin cap, , este
permis € faci oric€'.

Arta ca valoare de intrebuintare; viata ca marfa. Principiul urmat mai mult sau

mai puin explicit de argtii postmoderni este acela al manif@stcircumstaniale a



vointei creatoare. Artistul se lagpradi impulsuluisi, ignorand tot ceea cgie despre
arta, amnezic prin metag smulge formei ceea ce ea vréaasate, chiar ddicnu seariina

cu nimic cunoscugi nu lasi nimic de neles. Mai mult decét oricand, obiectul rezultat
din gestul creatorsi este suficient si la modul ontologic. EI nu expriiy nu
simbolizeaZ, nu spune nimic altceva decét are prezefi, ci se bucuf de fiinta, iar
aceasta e Impachetan sine ca un lucru suficient siedar gol de orice mister. Pentral ¢
este permisafaci orice 1i trece prin cap, orice rezultat alsse califi@ pentru titlul de
arti, ceea ce este un avantaj ingltde propria generozitate. Cand se poate faceiart
orice fel si se poate numi op#rorice produs, atunci dispare difetanintre aceste
produse, ajungandu-se la moartea artei sau, cumeap@roys la arta ca simplu capital
sau obiect al ptei. De-acum ceea ce numim cpele ari circula efectiv sub regulile
dictate de sistemul capitalist, iar concueein sensul difugii si pretului a convenit de
agenii capitalului.

Astfel, artktii, scriitorii, creatorii de att de orice fel, sunt cofiasi valorificati
dup masura profitului pe care o poate aduce opera/prastar, dar nu numai lor
personal, ci unor intregi tede de marketing. Pe scurt, a avea valoare cd arsisama a
vinde scump. Pral regleaz cota artistid, decide topurile, legitime&z destinele
creatorilor. Cine nu vinde, nici #nar nu inté in cirti, nu beneficiaz de nicio evaluare,
pentru @ esteticul a fost subsumat pecuniarului. Loculiaritde specialitate, care
legitima si asigura valoarea esteti@ artei clasice prin eforturi de comprehensigne
argumentge cultura, a fost luat de telele comerciale in care dealerii vand arta ca pe
orice alt marfi.

Tocmai diferera de calitate dintre orice marbbisnuita si opera de a#tmarfa
face ca valoarea de intrebtsire a acestorg, corelat strict, valoarea de autointreharne
a posesorilor sdifere semnificativ. O maifoarecare e achimnat din raiuni de gust
personal, pe cand operele deaaunt cumprate in cele mai dese cazuri dinivai de
gust public, adig pentru @ placsi altora, sunt ravnitgi de ctre atii, iar dobandirea lor
atrage un anumit val de apreciere publiRelaia cu astfel de matfdevine o form de
hedonism social, iar achi@a face parte dintr-un ceremonial al autgulirii publice.

Capital si imagine publici; moartea artei. Alegand anumite #nfuri, ne

instaim Tn imaginea publicsi rAvnim s ocugm o poziie favorabik in gustul acesteia,



sa devenim noi Tgine ,marfi alead” de ea. Propria noadtviata devine o imagine in
ochii celorlati, ceea ce intr-un sens foarte generos, inseapat de ard. Apatinem
imaginarului celorlal prin poztia sociak ocupai si in modul in care suntem selegta
alssi, Tnvestti cu insematate de &tre ceilati, iar intrucat principala calitate a unui
produs este faptul de-a circula, important devieetiu noi § ne transforraim in mesaj,
adica element in comunicarea puldligi sa intram in circuitul imaginarului colectiv prin
mediile de vehiculare a imaginii. Valoarea noasta imagine, are este echivalentul
marfii pe piaa comunidrii, se construigte si se liciteaz de atre ceilati intr-o negociere
continua, urmand ingfali avatarii construi de credima, opinia, spusele celoniatespre
Noi.

Traseul urmat brusc de civiliga capitalisi moderra a fost acesta: mai intai am
transformat opera de artin marfi, am investit marfa cu valoare de intrebare
simbolici si am sfasit prin a ne transforma propria vigintr-o astfel de valoare. In acest
fel vietile aflate Tn circuitul imaginar public cag statutul unor opere de art
celebritatea estgiara ca ope#i de arti. C&tigareasi exersarea celebiiii ajunge ea
nsisi 0 valoare pecuniarpentru @ in jurul ei sunt angrenate strategii econongicde
marketing uneori costisitoare, iar scopul estencaginea % se vand cat mai bine. Pe
scurt, celebritatea este imaginea cea mai profitag@ care o folosim pentru a fiapiki
bine in ceea ce facem, chiar in ceea ce suntenfer@ot ce intreprindem, dasuntem
celebri e pitit foarte bine, iar dacsuntem anonimi, indiferent ce am face nu mai are
acees valoare de pig, nu este kit la fel. Uneori nu e p@kit deloc. Ca atare,
performana, gusturile, gesturile artistului sunt ghidate giestul public, care inttme
celebritateagi cuprind, chiar dat nesistematic, tactici de marketing — creatorubure
si-si includa promovarea in chiar mesajul operei sale. Altfeiss@rtistul nu oféropera
cu mesajul gontempla”, ci cu acesta: gumpirafi”.

Operele, gesturilgi, Tn cele din urra imaginea proprie trebuiei sntre pe piga
capitalului, & joace un rol aici pentru a li se recugtgaexistera. Relaia artistului cu
publicul este reglétin termeni economici, pentrd anaginea lui este o marfSondarea
gustului publicsi gasirea de noi pie in vederea extinderii vairdor de sine, adit a
imaginii imprimat ca efigie in propriile opere sau gesturi, devinagpala preocupare.

Adevarata piaa a artei este, in acest moment,t@iaomunidrii, si mesajele cele mai



convingitoare adedratele opere de art Aceste mesaje au difuzare mai busatisfac
deci exigem statistid. Ajunsi element al statisticii pe pe mediad, atat opera, caf
viata artistului sunt reduse, evident, la ceva abstretdem & doar Kasimir Malevici cu
al siu patrat negru a avut inttia colosai a acestei evotu a destinului operei de arti,
Tmpreurd cu ea, a fiigei artistului. Opera de a@rtimpreurd cu viga artistului cu tot sunt
resorbite de acel fond negru al indistiac statistice cu care operéapiaa. Ritratul
negru este metafora artistia evoldiei artei occidentalgi concluzia la ce s-a intamplat
cu imaginarul artistigi social al ultimului secol.

Disolutia artei nu este togy destinul ultim al acesteia. Reprezentaregnei chiar
de creativitatea intrinsécceea ce, daco plagm intr-o schera dialecti&, anuna noi
modalititi ale artei, rengerea ei din propria cegt Asa cum moartea lui Dumnezeu este
doar criza unui concept — Absolutul — moartea asteifiguras in tabloul lui Malevici
fnseama doar imposibilitatea de-a mai opera cu Figurad,iag cum spunea Francastel,
fiecare epot isi produce propriile figuri, care sunt elementel@bajului imaginar prin
care se poate reprezenta, impunagidsfera semanticdefinitorie. Asadar, dgi moartea
ei a fost anutati, arta e mereu abia pe punctul de a séena



