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Cuvinte cheie: Dumnezeu, Hristos, imagine sacri, credinti, transcendental,

intrupare, decorporalizare, transfigurare, iconoclasm

Fiinta umana, de la inceput si pand in perioada actuald, pretutindeni $i in oricare epoca, a
resimtit necesitatea de a invoca ceva despre care credea ca 1i este superior si care detine puteri
ce depasesc calitatile omului muritor. Universalitatea cautdrii unei fiinte absolute si a credintei
omului in aceasta se reflectd si in arta umanititii. In incercarea de a-si reprezenta Dumnezeul,
crestinismul s-a trezit el insusi implicat, aproape fard sa-si dea seama, in cel mai vast
experiment artistic al istoriei lumii. Proiectul canonic al iconografiei crestine s-a nascut dintr-
un amalgam de arte antice si idei crestine. Acest proiect a fost grauntele de nisip in jurul
cdruia s-a dezvoltat arta occidentald, asemenea unei perle, prin adunarea treptatd a unor
»straturi” succesive de-a lungul secolelor. Consecintele ultime ale acestei evolutii au fost arta
moderna, mai apoi cea contemporand, iar procesul se afld in desfasurare. Lucrarea de fata se
doreste a fi o incursiune in zona artei occidentale cu scopul de a observa mutatiile imaginii
plastice a lui Dumnezeu. Va fi vizat si felul in care redarea divinitdtii n artele vizuale se
indeparteazd de canoanele stricte ale institutiei Bisericii. Prin intermediul acestei teze, cautam
un mod de a pastra credinta deschisd si surprinzatoare explorand zona de conflict dintre arta si
religie. Religia si arta, nu au obiceiul de a confirma ceea ce stim, in schimb au tendinta de a
ne Tndemna sa cautam raspunsuri individuale la intrebdrile pe care le induc. Arta, in fiecare
moment al sdu, Tntr-o masurd mai mica sau mai mare, este avangarda. La fel si credinta.

Arta are un rol important In istoria umanitatii, asemenea religiei, insd sunt doud sisteme
diferite. Unul dintre aspectele cele mai surprinzatoare ale dialogului dintre arta si religie este
felul in care ambele pun intrebari similare, dar oferd raspunsuri distincte. Teza fntrupdri Si
decorporalizari ale lui Dumnezeu in arta occidentala nu isi propune o trecere in revista a artei
religioase si nici o cercetare exhaustiva a felului in care a fost reprezentat Dumnezeu de-a
lungul timpului, ci este o incercare de a stabili o traiectorie, o directie, a evolutiei care
culmineaza in secolul XX prin reprezentari neconventionale ca Dumnezeu (1918) al lui
Morton Schamberg, o structurd metalicd ce evocd curburile unui periscop. Imaginea lui
Dumnezeu a avut un specific distinct determinat de caracteristicile fiecarei epoci in care s-a
manifestat pe plan artistic. Dacd icoana, ca reprezentare traditionald, si-a pastrat calitatile
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nealterate pana in prezent, existd si un alt tip de reprezentare a sacrului, unul intim,
personalizat, ce reflectd credinta proprie a fiecarui artist in parte. A reprezenta nevazutul a
devenit, astfel, una dintre cele mai mari aventuri plastice ale umanitdtii, asa cum credinta in
nevazut ne marcheaza existenta inca de la inceputuri. Fara a dezvolta detalii excesive,
cercetarea de fatd incearcd sa capteze si sd urmareasca prezenta sau absenta fluiditdtii Intre
esentele spiritual-estetice proprii fiecirei perioade a istoriei artei in parte. Insa, probabil, cel
mai important aspect surprins este faptul ca imaginea ,,ipotetica” a lui Dumnezeu continua sa
tulbure si s@ inspire exponentii unei lumi secularizate, ce pare sd se fi dedicat in totalitate
existentei materiale. Contextul secolului XX a fost probabil cel mai putin prielnic unei
imagini idilice a lui Dumnezeu: ,,Dupd ce Marx, Nietzsche si Freud au canonizat
hermeneutica suspiciunii §i tonul vaticinar, orice demers cultural incepuse a fi contaminat de
voluptdtile nihilismului: moartea artei, moartea metafizicii, moartea lui «Dumnezeu», moartea
omului, si sfarsitul istoriei - iatd un cortegiu funerar pe care filozofii acestui veac au stiut sa-1
recapituleze cu exasperare.”' Peste criza generalizata a imaginii, ce corespunde acestor
atitudini nihiliste, se suprapune o crizd a imaginii ,,actualizate” a lui Dumnezeu. Desi aceasta
tematica persistd, in cadrul unui raport inversat, numarul lucrarilor ce Il au ca obiect al
reprezentdrii pe Dumnezeu (avem in vedere aici toate cele trei ipostaze ale Sfintei Treimi)
scade invers proportional cu numarul creatorilor si al obiectelor estetice.

Identificdm aici o oarecare tendinta iconoclasta a artei contemporane, cauzatd in mare
parte si de tot mai accentuata lipsa a unei determinari concrete a mesajului operei de arta.
Dupa cum arata Corrado Maltese in Mesaj si obiect artistic: ,,Ca arta contemporana Tmpinge
pana la limita propria experimentare, ajungand sd ofere simulacre de mesaje in loc de mesaje,
meditatii asupra semnelor in loc de semne, este un fapt deosebit de interesant. Dar o asemenea
experimentare a limitelor, care seamana cand a parodie, cand a analiza facuta la rece, cand a
ironie, cand a simplu egotism, are tocmai semnificatii si mobile usor de determinat din punct
de vedere istoric si nu poate fi acceptata drept definitie generald a comunicarii artistice,

valabila pentru toate epocile si toate momentele.”

Conceptia personalizatd a intrupdrii
plastice a lui Dumnezeu 1isi are geneza in Evul romantic, desi nu putem ignora antecedente
precum asa-zisii ,,sfinti in care si oase” ai lui Caravaggio, a carui maniera picturala, terribilita,

i-a despuiat pe acestia de atributele lor sacre, glorioase.

! Mihai Neamtu, ,,JJean Luc Marion — arhitectonica unei gandiri” in volumul Crucea Vizibilului, Editura Deisis,
Sibiu, 2000, p.137
% Corrado Maltese, Mesaj si obiect artistic, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p.27
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Este oare posibil ca Dumnezeu, ca expresie suprema a invizibilului, sa fie reprezentat
prin intermediul artei? Care sunt coordonatele odiseei estetice care a facut posibild
wtransfigurarea” umilului pastor al catacombelor Intr-un imparat glorios, iar mai apoi intr-o
imagine abstractd, pur cromaticd, asemenea Crucii (1988) lui Rainer Arnulf? Suntem oare
indreptatiti sd cream (fiindcd sd nu uitdm, nimeni nu a vazut chipul Tatdlui) imagini ale
divinitatii sau sa reprezentdm conceptiile noastre proprii asupra crucificarii lui Hristos sau
toate aceste demersuri acuza de erezie, dacd nu de idolatrie, operele de arta ce vizeaza
dimensiunea sacrului? Nu exista raspunsuri general valabile care sa clarifice aceste intrebari,
insd, prin cercetarea de fatd, ne propunem sa observdm panorama unor posibile raspunsuri,
solutionarea dilemei morale rdiméanand la latitudine fiecaruia dintre noi, in parte.

Inainte de a parcurge calea intortocheati a , intruparilor” lui Dumnezeu pentru a ajunge,
intr-un final, la tragica si exacerbata sa ,,decorporalizare” in arta contemporand, ne vom
permite sd citdm cuvintele lui Alain Becanson, care reflectd intr-un mod mai mult decat
elocvent starea estetico-sacra actuald: ,,Si totusi, n ciuda a ceea ce spune Hegel, nu exista o
fatalitate Tn moartea imaginii. Ea retrdieste poate deja fara ca noi sa stim, in niste locuri
necunoscute, sub forme pe care nu le banuim. Mensura, numerus, pondus pot reveni impreuna
ca sd regleze sacrul si profanul unul prin celdlalt, ca sa propund imagini divine care dau viata
lucrurilor §i imagini profane care dau un corp divinului. Stim, intr-adevar, ca ele nu prospera
durabil decat Tmpreund, hranindu-se una pe cealaltd, asa cum a demonstrat, timp de cateva
secole, Occidentul Europei.

Secolul nostru a cunoscut mari revolutii in decursul carora dreptul, proprietatea si alte
institutii considerate multa vreme sacre 1si regdsesc cu greu fundamentul. Sa ne mirdm atunci
ca imaginea, de care o altd revolutie contemporana a indraznit sd se atinga, se restabileste atat
de greu?”

Prin intruparea lui Dumnezeu in imaginea plastica, arta accede la statutul de epifanie si
devine o dovada incontestabild a necesitatii omului de a gasi/crea o baza materiald pe care sa
isi intemeieze credinta. Oarecum, intreaga arta sacrad se rezuma, 1n esenta ei, la episodul biblic
al necredintei lui Toma, atit de expresiv transpus in picturd de catre Caravaggio. Am putea
presupune, astfel, ca atat icoana, cat si directiile divergente pe care le urmeaza imaginea lui
Dumnezeu incepand cu zorii Renasterii, nu se doresc a fi altceva decat ,,ranile” palpabile ale
Mantuitorului, presimtiri glorioase sau pline de indoiala ale salvarii. Privitd din aceasta

perspectiva, istoria imaginii lui Dumnezeu preia, intr-o anumita masura, caracterul unui traseu

3 Alain Becanson, Imaginea interzisa, Editura Humanitas, Bucuresti, 1996, p.403
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initiatic la al carui final fiecare se afld singur 1n fata dilemei spirituale care ne-a framantat inca
de la inceputurile crestinismului — credinta in invizibil.

Cercetarea de fata este structuratd pe trei mari capitole ce vizeaza, in mod cronologic,
istoria reprezentarii divinitatii crestine. In cadrul acestui demers ne orientim in jurul celor doi
termeni cheie prezenti si in titlul tezei, intruparea si decorporalizarea, pentru a sublinia
conceptele distincte ce stau la baza reprezentdrii recente a sacrului. Primele doua capitole,
Circumscrierea conceptului de imagine a lui Dumnezeu si Intrupdrile lui Dumnezeu in artd:
Evul Mediu — secolul al XVIII-lea, se extind din antichitate si pana in momentul zdruncinarii
vechii credinte crestine prin noile ideologii lansate de cétre exponentii Iluminismului.
Specificul imaginii lui Dumnezeu promovate de-a lungul acestor veacuri este universalitatea,
prezenta unei unitati interne a conceptiei plastice ce se dezvolta in diferitele epoci incluse in
acest interval.

Primul capitol vizeaza o ,,circumscriere” a ceea ce inseamna conceptul de Dumnezeu si
cautd sa cristalizeze procesul de formare al acestuia. Dumnezeu este friunic din punctul de
vedere al religiilor crestine traditionale: Dumnezeu Tatal este una dintre Cele trei Persoane ale
Sfintei Treimi, alaturi de Fiul si de Sfantul Duh. Dumnezeu Tatal este nendscut si nefacut.
Dumnezeu Fiul este una dintre Cele trei Persoane ale Sfintei Treimi, alaturi de Tatal si de
Sfantul Duh. Dumnezeu Fiul este ndscut din Dumnezeu Tatdl mai Tnainte de timp si Tntrupat
ca om in timp, dintr-o fecioard evreica, pe nume Maria, prin coborarea asupra ei a Duhului
Sfant. Dumnezeu Duhul Sfant este una dintre cele trei Persoane ale Sfintei Treimi, alaturi de
Tatél si de Fiul. Dumnezeu Duhul Sfant purcede din Dumnezeu Tatal (dupa crestinismul
ortodox) sau din Dumnezeu Tatal si Dumnezeu Fiul (dupa crestinismul romano-catolic si cel
protestant). Argumente in sprijinul existentei lui Dumnezeu sunt: argumentul cauzei prime,
argumentul cosmologic, argumentul gradelor de perfectiune, argumentul ontologic,
argumentul teologic, cele cinci cai (metodele de demonstrare ale lui Toma d’Aquino), pariul
lui Pascal. Argumentele impotriva existentei lui Dumnezeu sunt: iadul, ispasirea, problema
raului. De la inceputurile sale arta a incercat sd aducd mai aproape de lumea materiala,
limitata a omului ceea ce ar putea fi identificat drept ,,imaginea”, Chipul, lui Dumnezeu.

Catacombele se numara printre cele mai vechi marturii crestine ale necesitatii omului de a
crea un chip vizibil prin care sa ,,intrupeze” fiinta divind in a carei existenta invizibila si-a pus
intreaga credintd. Hristos este imaginea vie, Intruparea materiald a lui Dumnezeu, astfel, in

primele secole ale crestinismului era firesc ca majoritatea imaginilor sacre sa-1 reprezinte pe

* Simon Blackburn, Dictionar de Filosofie Oxford, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1999, pg. 115
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El, ca Om, sau atributele sale, prin recurgerea la o intreaga recuzita de simboluri investite cu
sensuri sacre. Iconografia paleocrestina nu este noud si nici originald, ci consta intr-o
reconsiderare a sensurilor §i semnificatiilor unor imagini prezente, deja, n antichitatea
pagéna. Insa, acest tip de reprezentare, asimilatd cel mai frecvent cu figura Bunului Pastor, nu
va persista pentru o perioada prea lunga de timp fiindca odata cu oficializarea crestinismului,
Dumnezeu, si implicit Fiul ca imagine a Sa, va fi asociat cu gloria si strdlucirea imperiala.
Dumnezeul perioadei bizantine va fi un Dumnezeu glorios, in slava, care s-a ndepartat
demult de personajul umil al primelor secole crestine. Impiratii crestinatatii isi vor afirma
puterea 1n fata Intregii lumi construind edificii religioase grandioase ce demonstreaza
motivatii profane, politice. ,,Dupa anul 313, recunoasterea Bisericii permite construirea unor
bazilici decorate cu mozaicuri in care se observd o adevdratd mutatie iconograficd, cu
reprezentari triumfale ale lui Hristos, ca la biserica Santa Pudenziana din Roma. Hristos apare
aici adeseori reprezentat cu barba, ca un barbat matur, departe de fragilitatea linistitoare a
Bunului Pastor, incadrat in mod obisnuit de alfa si omega, care simbolizeaza eternitatea
domniei sale, El troneaza aureolat, uneori intre Petru si Pavel, cdrora le da unuia cheile,
celuilalt legea; alteori se afla in compania unor martiri. Imaginea suveranului celest a fost
calcatd pe cea a imparatului.”

In cadrul contextului bizantin nu putem si ignorim perioada iconoclasti, o perioada de
incertitudine §i de rdscruce in ceea ce priveste natura si semnificatia icoanei §i a
reprezentirilor sacre. In aceeasi ordine de idei sunt analizate si referirile la religia islamica si
cea iudaicd, 1n cadrul cdrora iconoclasmul corespunde interdictiei biblice si va fi o constanta
de-a lungul timpului.

Cel de al doilea capitol vizeaza perioada cuprinsd intre Evul Mediu si romantismul
european. Evul Mediu este una dintre putinele perioade in care arta se dedicd aproape in
totalitate devotiunii crestine. Am evocat In acest context Scoala Palatind si celebrele
evangheliare ale epocii, care vor atinge apogeul in perioada carolingiand. Suntem tentati sa
vedem Evul mediu drept o perioada ,,intunecata”, insd in realitate e vorba, mai degraba, de o
perioadd a contrastelor izbitoare, a luptei dintre intuneric si lumina, decat de o atmosfera
apasatoare omniprezentd. Cel mai socant aspect in domeniul artei, ce are ca unic obiect al
reprezentdrii sacrul, este aparitia unor ,Intrupdri” ale raului, ale diavolului, surprins in
sordidul sau mediu de viatd, infernul. Probabil aici isi are geneza si asocierea epocii

medievale cu intunericul, in acest bestiar fabulos care va transforma credinciosii, apasati de

5 Hollingsworth, Mary, Arta in istoria umanitatii, Editura Rao, Bucuresti, 2004, p.76
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prea multele pacate ale vietii cotidiene, Intr-o masd de oameni tematori in fata Judecatii de
Apoi. Alaturi de Dumnezeul Judecator il regasim, Tnsa, si pe Dumnezeu ca Lumina, ,,emanatie
de lumina”, asa cum este cazul scrierilor lui Pseudo Dionisie Areopagitul. In ideile de acest
gen identificam o prevestire timpurie a spectaculoaselor vitralii gotice.

Stilul romanic si cel gotic se disting de conceptiile estetice anterioare prin larga lor
raspandire pe continentul european. in timp ce romanicul se dezvolti cu precidere in cadrul
manastirilor presarate pe marginea drumurilor de pelerinaj, tulburand meditatia calugarilor cu
formele sale sculpturale fantastice dupa cum se plange, pe buna dreptate, Saint Bernard de
Clairvaux, goticul se va dezvolta ca un spectacol al ,.inaltarii” si al luminilor colorate ale
vitraliilor. Lumina devine 1n acest context atributul primordial al lui Dumnezeu §i simbolul,
prin excelentd, al credintei, iar istoria umanitatii se circumscrie intre izgonirea din Rai si o
viitoare Judecata de Apoi.

Protorenasterea italiand va propune un nou program estetic in reprezentarea plastica a
sacrului. Un important rol in cadrul acestor schimbari este atribuit reevaludrii valorilor
antichitatii si dezvoltarii unei culturi umaniste. Primele semne ale acestei remanieri a
imaginilor lui Dumnezeu pot fi identificate in opera lui Giotto, pentru a culmina 1n creatia lui
Michelangelo, Correggio sau Veronese. Un caz aparte este Renasterea renand unde scenele
crucificarii lui Hristos vor fi investite cu un dramatism aparte, transforméandu-se in simboluri
universale ale durerii, asa cum se Tntampla in Altarului din Isenheim al lui Griinewald. Insi in
timp ce trupul contorsionat al lui Cristos din Crucificarea imaginata de Griinewald pune sub
semnul intrebarii Tnsasi posibilitatea salvarii, manierismul ne va introduce in sfera mistica a
picturii devotionale spaniole, plind de patos si daruire, prin personalitatea unicd a lui El
Greco. Reunind spiritul icoanei bizantine cu cuceririle Renasterii italiene, El Greco va crea
imagini mistice cu o fortd aparte, In care personajele palpitd asemenea flacarilor, in timp ce
sufletul le este aprins de focul credintei.

Secolul al XVlI-lea este secolul Reformei, iar Biserica Catolicd va initia in urma
Conciliului din Trento o ampla miscare de Contrareforma, care a implicat inclusiv artele in
incercarea de a recastiga increderea credinciosilor ,,rataciti”. Dincolo de marile compozitii cu
spectaculoase efecte trompe [’oeil ce decorau tavanele bisericilor, mimand deschiderea
Cerurilor, barocul italian ne ofera si o altd dimensiune a sacrului in arta. Caravaggio, poate cel
mai important reprezentant al barocului italian, ne va confrunta cu o variantd realista,
umanizata a personajelor sacre. Apostolii ne sunt Infdtisati asa cum sunt descrisi in Biblie, un
grup de pescari cu haine zdrenturoase si chipul ,.erodat” de soare si vant. Impresionanti prin
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umanitatea lor, acesti sfinti sunt uniti de credinta in invizibil si nu de certitudini. Imaginile lui
Dumnezeu in epoca barocd se extind din sfera teatralului §i pand la realism, dar sunt,
intotdeauna, dramatice. Eforturile barocului vor cdpata accente manieriste odatda cu trecerea
spre excesul ornamental ce 1i este specific rococoului. Neoclasicismul nu se va dovedi nici el
mai inovativ Tn acest sens, iconografia crestind constand intr-o renastere a formulelor
antichitatii pagane.

Romantismul este primul curent, de la Renastere Tncoace, care va genera schimbari majore
in artd, acestea avand repercursiuni i asupra conceptiei estetice a sacrului. Ne vom opri 1n
acest sens cu precadere asupra pictorului romantic Caspar David Friedrich, insa nu putem
ignora nici referintele mistice prezente in cadrul picturii romatice engleze prin reprezentanti
ca William Blake. Insd in timp ce arta engleza cade pradd unor viziuni ce denoti o excesiva
atractie fatd de domeniul ocult, pictura germand devine o expresie vie a devotiunii personale.
Personajele biblice sunt izgonite din peisajul renan, datoritd interdictiei iconoclaste a
reformei, insd, natura, creatia, ca semn material al existentei lui Dumnezeu, va deveni
subiectul principal al redarii plastice a sublimului mistic. Astfel, romantismul va deschide
calea interpretarilor personalizate ale sacrului si ale chipului lui Dumnezeu, o cale cu
nenumadrate ramificatii ce va culmina in contextul artistic contemporan.

Am agezat primele doua capitole ale tezei sub semnul ,,intrupdrii” datorita faptului ca, desi
schimbdrile plastice induse de trecerea timpului nu sunt neglijabile, nu putem vorbi despre o
remaniere propriu-zisd a imaginii sacre si a simtamantului ce o genereazd decat in zorii
modernismului, odatd cu raspandirea ideologiei romantice. Ism-ele ce vor urma acestei
perioade vor fi supuse si ele conceptiei personalizate a ceea ce poate fi imaginea lui
Dumnezeu, generdnd o multitudine de morfologii si atitudini. Desi arta a incetat demult sa
aiba drept scop deservirea scopurilor ecleziastice, dimensiunea spirituald a ramas o constanta
a artei moderne si contemporane. Secolul XX, mai mult ca oricare altul, datoritd celor doua
razboaie mondiale, a devenit o marturie a incertitudinii spirituale, dezvoltand o necesitate
acuta de regdsire a unui sens superior al existentei umane. Expresionismul, suprarealismul,
arta abstracta, toate au Incercat sa patrundd dincolo de valul aparentelor pentru a ntelege
adevarata esentd a omului, dar si misterul care se afla dincolo de ,,intruparea” materiala.
Astfel, arta a pornit un proces invers, cel al ,,dematerializarii”, in urma caruia imaginea lui
Dumnezeu si-a demarcat prezenta prin absenta oricarei referinte la vizibilul imediat, caci

Dumnezeu este invizibilul prin excelentd. Reprezentarea contemporanda a chipului lui
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Dumnezeu se intdmpla prin simbol si abstractiune, caci secretul inceputurilor nu ne este inca
cunoscut.

Viziunea contemporand asupra sacrului depaseste limitele ,,artei pentru artd” si patrunde si
in domeniul ecleziastic, cu precidere in tarile afiliate credintei protestante. inci de la
inceputul secolului s-a afirmat o revolutionare a conceptelor arhitectonice in ceea ce priveste
constructia bisericilor, astfel au aparut structurile metalice aparente, interpretarile vegetal neo-
gotice ale lui Gaudi, iar mai tarziu edificii care exploateaza calitdtile plastice ale betonului.
Un aspect specific al acestor biserici neconventionale este o preferintd iconoclasta pentru o
decoratie mai redusa, dacd nu chiar pentru absenta totald a acesteia ca In cazul bisericii
Corpus Christi, Aachen, conceputa de Rudolf Schwartz. Aceasta evocd misticismul Evului
Mediu, in particular ideile lui Master Eckhart, conform caruia golul dinauntrul creatiei este
umplut de Dumnezeu. Astfel, prezenta lui Dumnezeu pare sa izvorascd din calmul imaculat al
peretilor, instituind prezenta sacrului prin absenta imaginii sacre.

Treptat apare un nou tip de ,,decoratie” ecleziastica, apropiatda, mai degraba, de arta laica
decat de arta religioasa traditionald. Un astfel de exemplu este Ingerul plutitor al lui Ernst
Barlach din Catedrala Giistrow. Sculptura se distinge prin simplitate si monumentalitate,
mainile impreunate pe piept si greutatea figurii confera un caracter paradoxal plutirii, in timp
ce chipul cu ochii mari inchisi pare sd evoce trasaturile artistei expresioniste Kathe Kollwitz.
Asocierea motivului religios cu traumele postbelice devine astfel implicita. Alte solutii sunt si
mai inovatoare cum este cazul tavanului de beton din Christ Church Bochum (1957-1959),
conceput de Dieter Oesterlen, care se extinde deasupra altarului asemenei unui cort.

Prezenta pictorilor in spatiul ecleziastic ca si decoratori este documentata Tnca din prima
jumatate a secolului XX, mediile preferate fiind pictura si vitraliul. Matisse va decora Chapel
of Rosary (1948-1951), aflatd in interiorul unei manastiri dominicane, recurgand la o arta
stilizatd ce poartd reminescente ale picturii timpurii din catacombe. Marc Chagall va proiecta
vitraliile Catedralei din Metz, menite sd substituie vitraliile gotice distruse in cel de al Doilea
Razboi Mondial. El va combina motive din Vechiul si Noul Testament. Astfel, patriarhul
Iacob adormit poate fi vazut in fereastra lui lacob, in treimea albastru-violacee din zona
inferioard, Tn timp ce scara se intinde prin spatiul rosu strabatut de ingerii Domnului, surprinsi
cu bratele intinse, pand in Tnaltul cerurilor unde se afla Hristos rastignit pe cruce.

Viziunea iconoclasta se extide si Tn domeniul vitraliului acesta devenind deseori abstract.

Cel mai notabil exemplu in acest sens este vitraliul de sud al Catedralei din Koln, proiectat de

6Toman, Rolf ed., Ars Sacra, Christian Art and Arhitecture of the Western World, H.F. Ullmann, 2010, p.765
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Gerhard Richter pentru a inlocui originalul distrus in timpul celui de al Doilea Razboi
Mondial. Acesta este alcatuit din 11.500 de patrate de sticld colorate individual, avand
dimensiunea de 94x94 mm si fiind inspirat de pictura 4096 Culori, realizata de artist in 1974.
Cele 72 de culori, alese din 800, corespund cromaticii vitraliilor medievale si au fost alaturate
aleatoriu. Lucrarea lui Richter integreaza haosul sau cromatic intdmplator intr-o structura
atractiva din punct de vedere estetic care poate evoca o ordine transcendentala.’

Pentru a clarifica sensul demersului nostru artistic In directia sacrului vom face o scurtd
incursiune in situatia actuala a artei, istoriei artei si a conceptelor de Dumnezeu si sacru.
,»Moartea lui Dumnezeu” alaturi de ,,moartea artei” alcatuiesc doua din cliseele cel mai
frecvent asociate cu situatia oarecum ambigud a artelor vizuale contemporane. Ambiguitatea
este cel mai probabil o consecintd directa si inevitabild a rupturii dintre public si artist, dar si a
declinului sistemului si sensurilor artistice traditionale. In data de 15 februarie 1979, la
Centrul Pompidou, Petit Salle, Hervé Fischer interpreta un performance in cadrul caruia
anunta, simbolic, sfarsitul istoriei artei, act pe care avea sa-1 descrie amanuntit Tn volumul
L’histoire de I’art est terminée. In viziunea sa ,,Idealul noutdtii trebuie abandonat daca se vrea
supravietuirea activitatii artistice. Arta nu este moartd. Ceea ce a luat sfarsit este istoria ca
progres catre noutate.”

Proiectul artistic personal asociat tezei de fatd se dezvolta in domeniul picturii §i are ca
motiv central pasajul biblic cunoscut sub numele Luptei lui lacob cu ingerul. Suntem condusi,
in urma analizei textului, spre concluzia ca acest pasaj biblic are o Tnsemnatate semiotica
aparte, motiv pentru care am gasit pertinent sd construim lucrarile ce Tnsotesc acesta cercetare
teoretica in jurul acestui motiv, al luptei lui lacob cu ingerul. Episodul este transpus, Tn acord
cu principiile libertine ale esteticii contemporane, in prezent si redus la esenta sa fizica — doi
barbati care se lupta unul cu celdlalt, fiecare avand intentia de-a iesi biruitor din aceasta
confruntare. Subiectele sunt preluate din lumea sportului, lupta corp la corp (wrestling) sau
box in ring. Interpretarea tehnica se pliaza pe modelul dinamic al luptei ritmand suprafata
suportului. Lupta devine astfel o metafora existentiald, cu caracter sacru si laic in acelasi timp,
o luptad ,,a celor doi ingeri”’, a celor doua firi contrastante ale omului. In aceasta lupta cu
propriul sine este continut si sensul profund al sacrificiului Mantuitorului, omul isi invinge
pornirile carnii pentru a deveni o fiintd cat mai apropiatd de modelul lui Hristos — imitatio

christi. Insa aceasta lupta a lui Iacob comporta si o semnificatie mai inalta, revelarea Chipului

7 Ibidem., pp.794
¥ Hervé Fischer apud Hans Belting, The End of the History of Art, The University of Chicago Press, Chicago,
1987, pp.4-5
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lui Dumnezeu: ,,«Isra-el» nu inseamna doar «cel care se luptd cu Dumnezeu», ci, dupa o alta
etimologie, «cel care I-a vazut pe Dumnezeu» (Is-ra-el). Textul specifica, de altfel, in versetul
30, ca locul luptei a cdpatat numele Peniel «Chipul lui Dumnezeu», indicatie a faptului ca
acolo Tacob a vazut Suprema Fata.” In consecinti, episodul capiti si o valoare profetica daci
il privim prin comparatie cu intalnirea dintre Moise si Dumnezeu: ,,.Dumnezeu nu poate fi
vazut decat din spate, adica din perspectiva celui care merge Tn urma Lui, care il urmeaza ca
pe o calduza. Si totusi, lacob vede fata lui Dumnezeu. E presentimentul (profetia) unui
moment in care o asemenea posibilitate se oferd tuturor oamenilor: momentul Intruparii.
Lupta lui Tacob cu ingerul e o prefigurare, o realizare anticipativa a venirii pe lume a lui lisus.
Inainte de a pleca, Dumnezeu vine la o prima confruntare in frup cu creatura sa.”"’

Probabil cd, cel mai frapant aspect al dematerializarii este libertatea alegerii. Tema sacrului
se suprapune in arta actuald cu estetica laica, deseori singura certitudine a unei prezente a
imaginii lui Dumnezeu fiind interpretarea. In acest context, chestionarea persistentei incercarii
de-a imagina un chip material al Dumnezeului crestin, distinct de cel al iconografiei bizantine,
pare mai mult decat intemeiatd. Reprezentdrile investite cu sensuri mistice gliseazd frecvent
pe muchia Tngustd dintre sacru si erezie, sau, de ce nu, blafemie. Un cliseu lingvistic al
prezentului ne spune ca ,,frumusetea este in ochiul spectatorului” (engl. Beauty is in the eye of
the beholder.), iar arta pare sd-si fi propus sa ne incredinteze ca aceastd sintagmd este o
reflexie fideld a procesului de fiintare a obiectului estetic. Vom incheia prin exemplificarea
veridicitatii acestei afirmatii raportandu-ne la controversata lucrarea a lui Andres Serrano Piss
Christ. Prima impresie pe care o avem la privirea crucifixului scaldat in lumind este aceea a
inefaibilitatii transcendentului, Tnsa confruntarea cu titlul corespunde unui soc, daca nu chiar
repulsiei. Ceea ce vedem capatd un cu totul alt sens, unul revoltator, sau nu chiar? ,,Ochiul
spectatorului” se confruntd cu sentimente divergente, cum sa te lasi pradd placerii estetice
cand este generata de un act scandalizator, cum ar fi scufundarea unui crucifix in urind? Doar
interpretarea, uneori excesiv de personalizata sau intelectualistd, e capabila de a aplana acest
conflict, iar ceea ce la Inceput ne-a tulburat devine un manifest impotriva unei societati
decadente — contemporanii lui Hristos L-au batjocorit, iar atitudinea ,,omului recent” fata de
invatiturile crestine nu este cu nimic mai aleasd. Prezenta lui Dumnezeu 1in arta
contemporana, asemenea frumusetii, ramane la atitudinea ,,ochiului spectatorului”, o imagine

fragmentatd, dematerializata, dar, totusi, recurenta.

° Andrei Plesu, Despre ingeri, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p.248
' Ibidem, p.249
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