REPREZENTAREA GROTESCULUI
IN PICTURA CONTEMPORANA EUROPEANA

REZUMAT

Cercetarea de fatd porneste de la interesul de a analiza reprezentarea grotescului
in pictura contemporand europeand, zond relativ putin vizitatd sau batatoritd in
demersurile teoretice despre arta contemporand. Lucrarea investigheaza grotescul in
pictura europeand, de la primele aparitii a acestuia pana in zilele noastre, atentia
concentrandu-se pe dezambiguizarea si formularea unei perceptii mai clare si obiective
asupra acestei teme Tn contemporaneitate.

Tn prima parte, demersul teoretic al acestei teze cade pe fixarea istorica si teoretica
a termenului si ulterior a conceptului, prin care se urmareste deplasarea semantica a
cuvantului care, pe cale de consecinta, au condus aproape la o dislocare, in
contemporaneitate, a elementelor de factura stilistica a grotescului, fatd de epocile de
inceput de viatd ale termenului; in timp, simplul termen este asumat, prin addugare de
semnificatie si valoare intrinseca, unui concept teoretic. Grotescul de azi este departe de
figurdrile ornamentale din sec. al XV-lea. Astfel, de-a lungul secolelor intelesul sau
semnificatia cuvantului a suferit transgresari semnificative, pentru ca in sec. al XVlll-lea
sa avem de-a face cu definitii - in dictionarele europene — care definesc grotescul ca fiind
ceva bizar, nenatural, ridicol, caricatural, ciudat. Grotescul a prezentat, agsadar, anumite
extinderi semantice si vizuale, fapt care solicita o analiza aparte. Grotescul, termen de
origine occidentala, origindndu-se in Renastere, moment in care reprezenta o metoda de a
descrie lumea instrainata, In vreme ce epoca moderna asuma termenul pentru a descrie o
asa-numita plasticitate primitiva. Cercetarea de fatd se concentreaza pe conceptul de
grotesc asa cum este acesta reprezentat in pictura europeand, considerand fundamental

locul aparitiei acestuia. Investigarea picturii europene care a instrumentalizat grotescul



este, Tn primul rand, directionata asupra picturii in ulei - mediu de expresie artistica —
care, de mai bine de cinci secole, ramane una cele mai importante tehnici in artele
vizuale. Primele picturi conotand grotescul dateaza din Renastere, ca atare traditia acestui
stil este relevanta pentru istoria artelor europene si prin longevitatea si momentul initial al
aparitiei sale.

Dincolo de cercetarea teoreticd a grotescului, teza de fata doreste sd aduca in
atentie perspectiva practicianului, relevanta pentru pictor de a da expresie acestui tip de
picturd, mai putin vizitata in zilele noastre si controversata de-a lungul timpurilor. Planul
secund in care a fost plasat mereu grotescul, atat in istoria artei, cat si in literatura,
provine din raportarea acestuia mereu si mereu la frumos sau la ceea ce este considerat
frumos din punct de vedere estetic; balanta a inclinat mereu in favoarea frumusetii
corpului uman, in favoarea frumusetii naturii. Discursul istoricilor de arta si al filosofilor
a fost unul predilect despre frumos. Pe parcursul acestei cercetiri vom prezenta o parte a
artelor vizuale care a fost mereu izolata intr-o zond de vizibilitate redusa, insa artisti
precum Michelangelo Buonarotti, Raffaelo Sanzio, Hyeronimus Bosch, Pieter Brueghel
cel Batran, Francisco Goya, Otto Dix sau Francis Bacon au dovedit prin excelenta unor
opere de artd, importanta si chiar frumusetea grotescului in pictura occidentala.

Studiul de fata se va concentra totodata pe pictori contemporani consacrati din
Europa, artisti care in procesul lor de creatie au apelat (sau apeleaza si azi) acest stil
grotesc sau anumite ipostaze specifice ale grotescului. Pe parcursul acestei analize, vom
identifica functiile multiple pe care grotescul le poate Thdeplini Tncepand din secolul XX,
cu exemplificarea celor mai semnificative exemple ale reprezentérii grotescului in pictura
contemporani europeani. Insa este important sa fie analizate atributele grotescului, cele
recurente, pentru o intelegere mai clara a conceptului.

Imaginile artei grotesti, Tn majoritatea cazurilor, intrupeaza distorsiunea,
exagerarea, reprezintd o fuziune a elementelor incompatibile, intr-o manierd care
confrunta privitorul cu ceva strain si dezordonat, cu 0 imagine a unei lumi rasturnate,
ntoarse pe dos. Intalnirea cu grotescul pune mereu privitorul intr-o profunda dificultate,
in disonantd cognitiva, il ia mereu prin surprindere, il zguduie, 1i creeaza impresia de
manipulare, 1l aduce in punctul de a considera ca cineva se joaca cu mintea si senzatiile,

emotiile, afectele sale, cd-l1 aduce in fata unei instante de judecata. Grotescul evoca o



paleta larga de sentimente, reactii si afecte contradictorii: initial, dezgustul, frica,
repulsia, mutadndu-se fara ca privitorul sa sesizeze trecerea, la Tncantare, amuzament,
revine apoi in registrul macabru, invocand groaza. Puterea sa de evocare apare
paradoxala - de parca ar fi si nu ar fi din aceasta lume - fortdnd raspunsuri si reactii la fel
de paradoxale.

Grotescul co-existd in opozitie cu lucruri care au o identitate clara, locuri bine
definite Tn ordinea lumii, cu limitele cunoscute. Distruge forma, decojeste frumusetea,
rationalitatea, armonia si forma. Grotescul pune in evidentd toate imperfectiunile
realitafii, exagereaza in chip monstruos unele trasaturi negative, uratul fizic si moral,
problemele sociale, incoerentele. Tn grotesc existd un ,,surds amestecat cu oroare”, asa

cum il defineste unul dintre teoreticienii lui, Wolfgang Kayser.

I. ISTORIA GROTESCULUI

Tn primul capitol vom prezenta, prin prisma istoriei artei, schimbarea semantica a
conceptului de grotesc si modificarea elementelor de factura stilistica ale acestuia.
Primele imagini care au fost Tncadrate in sfera conceptului de grotesc sunt figurile din
vila lui Nero, care au fost descoperite in sec. al XV-lea si au fost intr-o prima instanta
etichetate ca “grorteschi”, indicand locul unde erau gasite, adica sub pamant, in pesteri
artificiale (in italiana “’grottos”). Intrucat camerele erau sipate sub nivelul parterului,
observatorii Renasterii le-au perceput gresit ca fiind grote. Aceste decoratiuni de pe
peretii Tncaperilor de subsol erau figuri de fuziune, inclusiv grifoni ce pot fi numiti
oameni-plante — umani de la brau Tn sus si vegetali de la brau in jos. La randul lor, artisti
precum Luca Signorelli, Leonardo da Vinci, Raffaello Sanzio si Albrecht Diirer s-au
inspirat din aceste modele, folosindu-le drept pretext pentru a justifica propriile evadari
fantasmatice, escapadele periodice de la disciplina seriozitatii extreme si pretentiile
stilului renascentist. De la bun nceput, lipsa de naturalete capricioasa si tulburatoare a

grotescului a fost asociata cu contemplatia sau visarea, iar italienii au categorisit operele
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Sogni dei pittori, adica ,,visele pictorilor”. Astfel, grotescul ornamental a inceput sa
defineasca si sfera in care dizolvarea realitatii si plonjarea intr-un alt fel de reprezentare a
existentei formeaza o experientd despre natura, semnificatie la care omul nu a incetat
niciodata sa mediteze.

Prin cuvantul renascentist grottesco, utilizat pentru a desemna un stil ornamental
specific inspirat din antichitate, nu s-a inteles numai ceva vesel, jucaus si fantastic, Ci si
ceva amenintator si monstruos, o fata a lumii cu totul diferita de cea pe care o cunoastem,
0 lume in care figurile umane nu sunt separate de reprezentarile vegetale, de cele ale
regnului animal si in care legile simetriei si proportiile isi pierd validitatea.

In alte parti ale Europei lumea era foarte sensibila la anumite intdmplari conotate
ca fiind miraculoase, lucruri iesite din comun sau malformatii, si pe care datorita
diformitatii si fuziunii au preferat sa le considere monstruoase. Malformatiile constituiau
evenimente uimitoare sau neintelese, la fel nasterile de copii hermafroditi sau cu doua
capete. Creaturile diforme de pe marginea manuscriselor ilustrate si monstrii ornamentali
de pe capitelurile bisericilor romanice ne prezinta aceste reprezentari monstruoase, care
erau comandate si finantate de clasa 1nalta a bisericii. Paradoxal, crestinismul, care s-a
declarat, in unele cazuri, impotriva acestor reprezentari monstruoase, a sustinut conceptul
monstrilor din Evul mediu si purces la o adevarata emancipare prin mantuirea monstrului.
Pentru a intelege si a accepta semnificatia acestor creaturi Sau a unor animale neobisnuite,
au aparut enciclopedii sau bestiare, care erau menite sia ajute intelegerea, dintr-o
persepectiva alegoricd a acestor fenomene, deseori numite monstruoase. Odata cu aceste
imagini care aveau incdrcaturi etice si teologice, apar si primele imagini mnemotehnice,
care combinau elementele existente cu o prezentare cit mai intensd a miraculosului.
Imagistica luptelor religioase incepe sa apara n Europa Tncepand cu secolul al XVI-lea.
Incarcatura acestor imagini mnemotehnice devine mult mai puternica si ofensiva, cum era
Der Papstesel realizat de Lucas Cranach, o lucrare mnemotehnica, realizata cu o
minugie si o rigoare analitica remarcabila. Cranach a creat o imagine terifiantd, creatura
de langa raul Tibru, simbolizand astfel ”monstrul” din Roma, prin folosirea imaginarului
combinatoriu si imaginilor mnemotehnice. Acest personaj este o figura de fuziune, dar
fara a mai fi ornamentald, are o altd caracteristicd fundamentala: este o imagine violentd

folositd pentru a prezenta cum aratd si ce fel de ,,monstru” poate sa devind o figura reala.



Prin aceste aspecte putem identifica imagini care se apropie de o imagistica combinatorie
si monstruoasa, care prezinta similitudini cu grotescul ornamental, care insa au pornit din
directii diferite comparativ cu grotescul de sorginte italiana. Anumite cazuri specifice,
cum ar fi “monstrii” lui Bosch sau “carnavalescul” lui Brueghel, confirmd ca aceste
“traditii” imaginare tind spre o reprezentare mai complexa, in pictura Tarilor de Jos din
secolul al XVI-lea.

Se remarca faptul ca in perioada Renasterii grotescul ornamental este mai prezent
n pictura renascentista italiand, in timp ce Renasterea din Tarile de Jos ofera un alt tip de
grotesc. Acest ultim tip de grotesc suferise mai multe influente decat cel italian si, Tn
consecintd, gasim mai multe exemple si subiecte tratdnd gorescul in pictura Tarilor de
Jos. In analiza grotescului din aceastd perioada, lucrarile lui Albrecht Diirer, Quentin
Matsys, Hans Baldung Grien, Hieronymus Bosch si Pieter Brueghel cel Batran sunt cele
mai vizate cazuri. Cele mai semnificative exemple se regasesc in lucrarile lui Bosch, in
care fiintele hibride nu iau nastere prin amestecul de trasaturi ale unor animale cunoscute,
sau prin folosirea unor imagini mnemotehnice, ¢i In urma unei incubatii autonome,
ilustréand adesea doctrine religioase.

Asadar, picturile lui Hieronymus Bosch (cca.1450 - 1516) relevd o imagistica
combinatorie fara precedent. Creaturile infernale ale Iui Bosch sunt fiinte hibride, create
parca din colaje, totodata foarte diferite fatd de iconografia precedentd. Din lucrare nu
transpar emotii, nici frica de iad, nici compasiunea umana, nici dorinta arzatoare de a
preveni sau de a predica. Privitorul nu primeste nici un fel de instructiuni despre cum ar
trebui sd reactioneze sau cum sd interpreteze lucrarea, este complet descoperit in fata
acestor lucrdri, fatd in fatd cu propriul registru de valori pe care sa le aplice intr-un
demers de interpretare. In lucririlor lui Bosch acesti monstri poarti atta realitate incat
pentru oamenii din acea perioada linia dintre realitate si fictiune devenea un greu de
identificat. Intr-o perioada cand ,,procesele vrajitoarelor si condamnarea lor la moarte
prin arderea pe rug sau prin spanzuritoare devin tot mai numeroase™?, oamenii credeau
intr-un iad pamantesc, plin de magie, vrajitori si bestii satanice.

Tn secolele XVI — XVII, corpurile grotescului ajung sa interpreteze un burlesc

inferior si comic, iar atunci cand rastoarna ierarhii si conventii sociale se deplaseaza catre

2 Eco,Umberto, Istoria Uratului, Grupul Editorial RAO, Bucuresti, 2007, pg.207

5



carnavalesc. Carnavalescul se refera la veselia de dinainte de post, o perioada scurta de
desfrau care implica in mod traditional actiuni si imagini reprezentand lumea cu susul in
jos, in care prostii erau Tncoronati regi si magarii consfingiti preoti. Acest carnavalesc a
fost una dintre temele majore al lui Pieter Brueghel cel Batran si, prin aceste lucrari,
suntem invitati sd participdm la sdrbatorile din lumea satenilor, care erau pline de
grosolanie, de lipsa de gratie, exhiband diformitati care ne prezinta o lume intoarsa pe
dos. Tn lucririle lui Pieter Brueghel cel Bitran se poate descoperi o influentd evidentd a
lui Bosch, insa Brueghel nu mai picta altare ca Bosch. Respingerea cadrului religios ca
structurd naturald pentru picturi marcheaza una dintre schimbarile decisive suferite de
picturd in secolul al XVI-lea. O caracteristica a artei lui este faptul cd elementele
cosmaresti, infernale si sinistre Tmprumutate de la Bosch invadeaza si submineaza lumea
noastra familiara.

Ideologic asemanator cu Brueghel, picturile si gravurile lui Francisco Goya ne
prezinta o lume reala plina de elemente cosmaresti, care nu sunt nascute din fantezii ale
autorului, ci mai degraba influentate de o lume unde prostia, cruzimea inchizitiei si
razboaiele fara sens sunt omniprezente, adica sfarsitul secolului al XVI1lI-lea si inceputul
sec. al XIX-lea. Aceste aspecte istorice reprezinta un teren fertil de exploatat pentru Goya
si va crea premisele pentru un nou tip de reprezentare a grotescului, caricatura grotesca.
Titlul ciclului ,,Capriciile” al lui Goya semnifica faptul ca gravurile au fost gandite ca o
criticd generald - furnizatd de imagini satirice - care comunica la modul general, cu toata
lumea, la orice nivel. Nu reprezinta nici pe departe o publicitate negativa sau reclama
falsa, dar a fost gandita pentru a declansa participarea privitorului prin influentarea sa si
astfel sa revolutioneze epoca, adoptdnd intreaga suita de monstri disponibili din
Iluminism. Cele 80 de gravuri au fost concepute atat pentru ochiul critic si cultivat, cat si
pentru cei neavizati, prezentdnd anormalitatile exceselor nemasurate si ale
comportamentelor meschine agravate din societatea spaniold. Asadar, gravurile lui Goya
sunt expresia patenta a grotescului in pictura.

Tncepand din secolul al X1X-lea, scriitori, filosofi, esteticieni si artisti incep sa
manifeste un interes deosebit asupra uratului in arta, ceea ce reprezinta doar introducerea
intr-o noua epocd, in care termenul grotesc este redefinit si Se extinde ntr-un mod

nemaiintélnit, iesind din conul de umbra, de izolare, eliberandu-se de statutul de periferic



n artele vizuale. Epoca moderna este martorul unei explozii a plasticitatii vizuale care a
incorporeaza grotescul, Tn diferite moduri. Grotescul devine proeminent n registrul
romantic, simbolist, expresionist, primitivist, realist si suprarealist, si joacd un rol
important in dadaism.

La inceputurile sec. XX figura umand este supusda unui proces de mutilare:
dadaistii, expresionistii, suprarealistii si cubistii descompun, restructureaza, deformeaza
imaginea corpului, citeodata chiar voit, sub pretextul grotescului. Tncepand din sec. XX
inceputul unei lumi in care ideile dobandesc forma.

Acrtisti ai expresionismului german precum Kirchner, Kokoschka, Nolde, Dix sau
Grosz reprezinta cu insistentd sistematica si fara mila, chipuri descompuse si
respingdtoare, carnalitatea satisfacutd a unei lumi burgheze. O parte din arta asociata cu
aceasta miscare este formata din picturi dezinvolte si sarcastice, cu subiecte care ataca
societatea germana, in timp ce alte lucrari simbolieaza traumele Primului razboi mondial.

Tn curentul artistic Dada, uratul este redat intr-un mod incisiv prin intermediul
grotescului. Artistii dadaismului reinventeaza un joc al desenului, intr-un mod oarecum
macabru, si il numesc Cadavre exquis (Cadavrul rafinat). La artistii suprarealisti precum
Ernst, Dali, Magritte imaginea este transfiguratd pentru a lasa cale libera situatiilor de
cosmar si teratologiilor nelinistitoare. Artistii §i scriitorii suprarealismului au inteles
puterea grotescului si I-au folosit pentru a sugera stari ale existentei si ale mintii rupte de
realitate, asumand, in mod democratic, uratul ca pe un element al esteticului. Proclamatia
lui Breton ,,Frumusetea va fi convulsiva sau nu va fi deloc”, publicata in Minotaure n
1934, nu doar confirma importanta uratului artistic pentru suprarealisti, dar il si plaseaza
definitiv in opozitie totala cu frumosul.

Prin distrugerea formelor, prin combinarea elementelor din diverese parti si
negarea frumusetii idealizate grotescul devine o armd nemiloasa in mana artistilor din
avangarda. Produsul devine revoltator, indistinct, dezintegrat, transgresiv, comic, teribil,

dezgustitor, anti-etic. Intr-un cuvant devine grotesc.



Il. URATUL IN ARTA

Tn partea doui vom analiza estetica uratului artistic din perspectiva expusi mai
sus, un fenomen legat de grotesc de la inceputurile acestuia pani in prezent. In
perspectiva filosofului contemporan Remo Bodei, traditia uratului in arta Occidentala
artistic are aceeasi valoare ca frumosul. Bodei subliniaza faptul ca crestinismul, care era
un pilon solid pentru promovarea artei (facem apel aici la nenumarate capodopere care
erau finantate sau comandate de conducatorii catolicismului) are si un aspect mai
terifiant, daca ne gandim la iconografia crestinatatii, unde apare frecvent imaginea unui
,om” rastignit pe cruce, torturat, plin de sange, mort. Imaginea mortii, suferintei,
imaginea ispitei este regasita frecvent in pictura occidentala.

Pe parcursul ultimelor doua sute de ani, alti termeni S-au raspandit pentru a
descrie aspecte ale grotescului, s-au asociat, intr-un fel sau altul cu grotescul, printre care
abjectul, informul, bricolajul, carnavalescul, frumusetea convulsiva si distopia. Totusi, in
acelasi timp, intelesurile complexe ale cuvantului grotesc isi pierd rezonanta si sunt
menite sa descrie ceva oribil sau exagerat in mod oribil.

Comparativ cu predecesorii sai clasici, care au alocat grotescului un rol
subordonat, ornamental, modernismul are o relatie mult mai complexa si conflictuala cu
grotescul. Desi imaginile secolelor XIX si XX adopta si amplificd grotescul mai mult
decat oricand in plasticitatea occidentald, teoria si istoria moderna au subliniat pana de
curand grotescul si asocierea acestuia cu materialul, carnea si diformul. Critica de
Judecata a lui Kant, una din cele mai influente opere ale esteticii moderne, elimina din
discutiile estetice grotescul, ca fiind o amenintare la adresa formei si a actului de
reprezentare nsusi.

Alaturi de termenul de grotesc a fost omniprezent termenul urateniei, fiind initial
subestimat de critici, iar cand grotescul s-a dezvoltat in imagistica secolelor precedente,
era privit drept urét, terifiant, deformat, monstruos. Prezentul capitol porneste dintr-0
preocupare de a prezenta uratul artistic, prin care o sa reusim Incadrarea mai exacta a

acestor termeni in pictura occidentala.



Cel mai complet studiu despre estetica uratului a fost elaborat de Karl Rosenkranz
in cartea O estetica a uratului. Reprezentant al filozofiei hegeliene, acesta a creat cea
mai vastd analiza scrisa asupra esteticii uratului.

Rosenkranz afirma ca uratul nu este pur si simplu absenta frumosului, ci o negatie
pozitiva a acestuia. Antologia lui Rosenkranz sugereaza o autonomie a uratului, acesta
fiind mult mai bogat si mai complex decat o simpla antiteza a frumosului, concluzionand:
,» Irebuie sd renuntdm, la valabilitatea nelimitata a tezei ca uratul este prezent in artd de

dragul frumosului.”®

Rosenkranz observa faptul ca obiectivul sau cauza aparitiei uratului
in arta, trebuie sa fie una mai profunda decat raporturile exterioare de reflexie.

Tn mod ironic, discutiile despre grotesc au avut momente in care existau (si mai
existd) opinii divergente cu privire la Tncadrarea sa istorica sau daca mai este o forma
artisticd viabild 1n timpurile prezente, cand bizarul pare s se amestece atat de usor cu
conventionalul. Aceste diferente de opinii sunt cat se poate de evidente n perspectivele
teoreticienilor care s-au ocupat de aspectele grotescului din sec. XX cum ar fi Ewa
Kuryluk, Geoffrey Galt Harpham, Mikhail Bakhtin sau Wolfgang Kayser.

Teoreticianul german Wolfgang Kayser sugereaza, in epigraful lucrarii sale
Grotescul in Arta si Literatura (1957), ca, pe masura ce in societate se dezvolta diviziuni,
apar si distorsionari grotesti ca vestitori ai reinnoirii culturale. Lucrarea lui Wolfgang
Kayser sta la baza teoriilor asupra grotescului de dupa cel de-al doilea razboi mondial,
majoritatea teoreticienilor importanti ludnd in considerare aceasta lucrare.

Pentru Kayser grotescul se prezintd ca o lume stranie si alienata. Prin aceasta vrea
sd prezinte o lume care este o variantd transformatd a lumii noastre, o lume in care
elementele familiare si naturale apar dintr-o datd stranii si amenintatoare. Este o
Mmetamorfozare a realitatii si suntem lipsiti de mecanismele logice prin care sa ne putem
explica lucrurile cu care ne confruntdm. Lumea este intoarsa cu susul in jos, iar logica si
normele cotidiene nu se mai aplica. Artistul creeaza o fuziune de zone pe care le
cunoastem ca separate, distorsionarea formei naturale, suspendarea categoriilor de

obiecte, distrugerea personalitatii si fragmentarea ordinii istorice, astfel incat lumea cu

% Rosenkranz, Karl, O esteticd a urdtului, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1984, pg. 59
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care ne confruntam este bizard si strdind ca subiect si continut. Efectul pe care il
genereaza este ,,frica de viata mai degraba decét frica de moarte.”

Terifiantul, emotia care este probabil cel mai frecvent asociatd cu grotescul,
implica un element de teama si dezgust, figurile compuse de demoni care populeaza de
pilda picturile lui Bosch sunt de obicei rauvoitoare, torturand pacatosii. Criteriul propriu-
zis al terifiantului este miraculosul, prin prezentarea monstrilor inexistenti. In mod
evident, grotescul, definit structural, poate servi ca vehicul pentru terifiant, deoarece
principiul structural al grotescului este violarea conceptelor si categoriilor noastre
fundamentale, a asteptarilor noastre cu privire la ordinea naturala si ontologica.

Cea mai profunda Incercare de a defini natura dezgustului vizual a fost facutad de
catre artistil si scriitorii contemporani. Aceasta categorie a dezgustului cuprinde violari
ale corpului cum ar fi amputari, rani, devieri sexuale si deviatii de la standarde de
curatenie si puritate bine stabilite. Explicatia fenomenologica a dezgustului oferitd de
filozoful Aurel Kolnai argumenteaza faptul ca dezgustul are o legatura strinsa numai cu
fiinte organice, concluzionand o legéturd particulara intre viatd si moarte si face aluzie in
mod mult mai clar la problematica dezgustului cand subiectul tratat este moartea.

Dezgustul este corelat cu violarea categoriilor noastre permanente in diverse
moduri. Lucruri precum sangele, materiile fecale, mucusul, voma si bucati de carne sunt
tratate ca impuritdti pentru ca sunt ambigue sau interstitiale intre distinctii categorice
precum viu/mort sau inauntru/afara.

Fireste, nu reactionam mereu cu groazd si dezgust la reprezentdrile grotesti in
artele vizuale. Atat in fata grotescului istoric, cat si in secolul XX - XXI, reactia
privitorului poate fi adeseori rasul. Faptul ca grotescul este inrudit cu comicul este
evident din asocierea sa Cu caricatura, parodia si satira, iar intr-o singura opera de arta,
acelasi personaj grotesc poate fi prezentat alternativ ca terifiant sau comic, in functie de
felul In care este reprezentat de artist. Aceasta fuziune intre terifiant si comic poate fi
observata atat in gravurile lui Goya, cat si in desenele dadaistilor sau in picturile fratilor

Chapman.

4 Kayser, Wolfgang, The Grotesque in Art and Literature, Columbia University Press, 1981, pg. 185
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I1I. INFATISARILE GROTESCULUI IN PICTURA CONTEMPORANA
EUROPEANA

Capitolul trei se va concentra pe grotesc in arta contemporand europeana, din
motive conform carora intelesurile sale sunt specifice Occidentului din punct de vedere
istoric si cultural. Tindnd cont de acest aspect vom prezenta un repertoriu al artistilor
contemporani, care in parcursul lor de creatie au avut un rol extrem de important in a
prezenta grotescul, prin mediul picturii, unde putem intdlni cu nenumarate aspecte ale
grotescului, cum ar fi: terifiantul, comicul, diformitatea, abjectul, bizarul, absurdul,
disproportia, fuziunea, desfigurarea.

Tn anii ’60, perioada de dominare a artei minimaliste, conceptuale si a
abstractului, ,profetia” era ca pictura a murit si nu mai existd o cale de iesire din
teoretizarea a artei. Aparitia neoexpresionistilor din anii 70° s-a datorat unei nemultumiri
fata de ,teoria ricoroasd a artei globale.” Neoexpresionistii au fortat reintoarcerea
picturii si au facut un titlu de glorie din a reinvia temele picturii cum ar fi: figurativul,
subiectivitatea, nostalgia, psihologia, subconstientul, sexualitatea, naratiunea sau istoria.
»Trecutul a devenit tabu, iar a-1 aduce din nou la suprafata starneste rezistentd si

6 afirmase Anselm Kiefer in 1969.

dezgust

Prima expozitie a neoexpresionistilor intitulatd ,Bad Painting”, curatata de
Marcia Tucker in The New Museum din New York, a prezentat tendinte deja uitate si
considerate ,,depasite” 1in picturd. La 1inceputul anilor ’80, prin expresia
,hneoexpresionisti” erau desemnati artisti precum Georg Baselitz, Jorg Immendorf,
Anselm Kiefer, A.R. Penck, Sigmar Polke sau grupul “Ugly Realists” (de ex. Markus
Lipertz) sau pictori din grupul ,,Neue Wilden”, exemplul fiind Rainer Fetting. Unul
dintre cele mai frapante aspecte definitorii ale picturii contemporane si care o distinge pe
aceasta ca fenomen cultural distinct de pictura altor perioade este diversitatea fara

precedent de mijloace expresive, de medii tehnice si instrumente conceptuale care sunt

puse in joc pentru a produce si a prezenta o arta vizuala.

5 Dempsey, Amy, Styles, Schools and Movements An Encyclopaedic Guide to Modern Art, Thames & Hudson, London,
2010, pg. 276
® Julius, Anthony, Transgresiuni: Ofensele artei, Editura Vellant, Bucuresti, pg.177
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Pe acest teren fertil, grotescul a aparut in diferite maniere si in noi contexte, iar
neoexpresionistii germani au avut un rol important pentru a da forma grotescului. Jorg
Immendorf, Georg Baselitz, Sigmar Polke, Albert Oehlen au agregat ideile din istoria
universala, au deformat temele bine cunoscute ale picturii, restructurand sau
dezmembrand notiunile artei universale.

In lucrarile acestor artisti observam ca pictura secolului XX, impreuna cu regulile
sale avangardiste, este supusa testelor, criticilor si destabilizarii. Aceste critici sau dileme
sceptice ale artistilor despre viata, artd sau alte concepte au condus, in cele mai multe
situatii, la rezolvarea ,,problemelor” prin intermediul picturii, prin apelul la anumite
aspecte ale grotescului.

Fractura, distorsiune, manipulare intunecoasa de vopsea: acestea au fost mult timp
pilonii de creatie ai pictorului german Georg Baselitz. Pictura lui Baselitz, din perioada
anilor ’60, dovedeste o manifestare violenta si o rebeliune impotriva artei conceptuale,
minimaliste si a picturii realiste. Baselitz s-a straduit constant sa se confrunte cu
realitatile istoriei si ale istoriei artei, pentru a conferi noi conotatii. In acelasi timp, arta sa
s-a situat flagrant in afara curentului la moda. Desi activitatea sa este Inrddacinatd in
cultura germana, Baselitz a reusit sd se pozitioneze global, nu doar local si, desi el este
uneori privit ca o figura extrem de conservatoare in arta contemporana, el a fost si poate
fi mai provocator decat tinerii artisti ,,rebeli”.

Un alt artist care trebuie mentionat ca fiind unul dintre cei mai cunoscuti pictori
germani neoexpresionisti este Jorg Immendorf. Acesta s-a plasat in dezacord cu cultura
sa, cu timpul sau si chiar cu el insusi, apeland la orice forma de expresie care i s-a parut
adevcata pentru a sublinia inconsistentele filosofice si temperamentale, care au generat
dialogul intern sau conflictele cu contemporanii séi sau cu istoria. La sfarsitul anilor *90,
dupa o perioada in care era interesat de caricaturile lui William Hogarth si reinterpretari
ale acestora, artistul 1si indreapta atentia inspre alti maestri ai grotescului traditional, cum
ar fi Giovanni Battista Tiepolo, Giandomenico Tiepolo sau spre comicul grotesc al lui
Jacques Callot.
pictura contemporana este Sigmar Polke. Preocuparea lui Polke pentru comicul grotesc

este prezentd pe parcursul intregii sale creatii si in intreaga sa operd. Lucrari precum
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Original + Fals sau seria de picturi cu asa-numite Greseli de Tipar (Druckfehler),
concepute la mijlocul anilor artistul *80 si executate la inceputul anilor 90, sunt menite
sd provoace fracturi si crevase In structura canoanelor artei, chiar agresand unele
categorii estetice importante cum ar fi cele ale modernismului. Aspectele dominante in
aceste cicluri sunt erori tehnice inevitabile pe parcursul procesului de tiparire in masa sau
monstri imaginati de artist sau preluati din grotescul decorativ traditional.

Cel mai important pictor englez care a lucrat permanent cu teme si cu reprezentari
neconventionale este Francis Bacon, care i-a influentat in mare masurda artistii
contemporani, din punctul de vedere al reprezentarilor grotescului in pictura europeana.
Bacon a lucrat pe tot parcursul vietii cu imaginea corpului uman desfigurat, lucrarile sale
ne confrunta cel mai puternic cu deformarea totald si tragica a corpului in pictura
europeana in ultimii cincizeci de ani. Bacon a reprezentat grotescul printr-o serie de
imagini distincte: combinatia biomorficd a formelor animale si umane intr-o singura
Creaturd; tratarea gestului sau a aspectelor corpului care au un continut emotional
puternic; crearea cadrelor suprarealiste intr-o maniera deranjanta, infricosatoare,
constrangatoare; reprezentarea orificiului, in crearea tipatului si formarea chipurilor
monstruoase cu expresie sinistra.

Jake si Dinos Chapman copiii teribili ai scenei artistice contemporane din Marea
Britanie, apeleaza in aproape toate creatiile lor la grotesc. Deformarea, mutilarea,
fuziunea si satirizarea figurii umane sunt elemente omniprezente in creatia lor artistica,
incepadnd de la desene, pana la picturi si sculpturi. Cei doi frati demonstreaza o
propensiune asupra reprezentdrii corpului uman si a mortii, care sunt exprimate ntr-un
mod comic si macabru, deseori mizand pe dezgust. in lumea Fratilor Chapman, un pui de
urs crucificat pe un copac in forma de zvastica isi exhiba intestinele si zambeste cu o fata
care seamand mai mult cu un craniu uman. Astfel, o singura lucrare a fratilor Chapman
poate aduce violari ale mai multor categorii biologice si ontologice uzuale.

Balansand intre portretismul grotesc si formele gelatinoase abstracte, opera
pictorului englez Glenn Brown cuprinde o cunoastere foarte buna a culorii si o aplicare
interesantd a picturii detasate. Turbulenta tehnicii picturale contrasteazd cu vechea
traditie a picturii, aleasd din operele deja existente si manipulatd, punand valoarea

originalititii intr-o situatie critici si uneori satirici. In fata picturilor virtuoase ale lui
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Brown parcd suntem martori la un exercitiu parodic dupa lucrarile Iui Rembrandt, El
Greco, Fragonard sau Francis Bacon.

Artistul german Neo Rauch, cel mai cunoscut pictor si profesor din Scoala de la
Leipzig este usor identificabil ca fiind continuator al unor mai vechi traditii picturale din
spatiul european. Printre acestea, suprarealismul este una dintre cele mai evidente
referinte. In acest sens, s-a spus despre Neo Rauch ci este un continuator al
compatriotului siu Max Ernst. In timp ce compozitiile lui Rauch creeazi o ambianti
bizara dar coerenta, siluetele par a fi decupaje dintr-un colaj, actori intr-o piesa de teatru
sau personaje din diferite realitdti alternative care exista simultan. Scenele sunt tacute si
meditative, dar de asemenea si amenintdtoare si instabile, descoperind o influenta usoara
din carnavalurile pictate ale lui Brueghel intr-un spatiu post-comunist, cu vestimentatii
din diferite epoci.

Un alt artist german care s-a format Tn Leipzig este Sebastian Gogel. In lucrarile
sale suntem martori la o fuziune si 0 metamorfoza bogata unde secretiile si culorile se
unesc, pielea devine blana, animalele sunt transformate in fiinte umane, iar oamenii in
monstruozitati robotizate. Aceste lucrari manifesta teama, dezgust, absurd si un umor
subtil. Se percepe in mod clar ca el este interesat de realitate, nu numai prin deformare si
o interpretare, ci si prin pictarea si desenarea unei lumi private ale carei evenimente sunt
guvernate de propriile legi. In pofida aspectului dramatic, chiar apocaliptic, imaginile lui
Gogel sunt insotite de un spirit anarhic si arogant, desfiintand astfel profunzimea

filosofica si brutalitatea existentiald a vietii.

IV. REFLECTII SI CONCLUZII ASUPRA PRODUCTIEI ARTISTICE
PERSONALE

Capitolul IV este abordat din perspectiva unui practician, pentru care practicarea
unui tip de picturd, mai putin vizitata si, totodatd, controversata, a fost si este intermediata
de cunoasterea evolutiei acesteia si de practicile trecute si curente. Proiectele artistice
derulate pe parcursul acestui demers de cercetare s-au circumscris unui plan ante-elaborat
si au urmat un fir ideatic precis. In tot acest parcurs de cercetare s-a desprins clar ideea ca

grotescul, atat ca concept lingvistic, cat si ca reprezentare In arta europeand, este
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caracterizat de atribute bine definite, dintre care deformarea, fuziunea, desfigurarea,
groaza si comicul sunt cele mai reprezentative ipostaze.

Intr-o oarecare misurd scopul acestor subiecte este de a pune sub semnul
intrebarii aspectul frumusetii idealizate. In secolul XXI suntem expusi si ,,vaccinati”, la
cantitati insuportabile de imagini idealizate, armonioase, imagini care nu urmaresc
altceva decat obtinerea unui anumit efect hipnotic. Manipularea imaginilor reclamelor cu
culori stridente si intense, trupuri perfecte, conduce la sedarea mintii si spiritului
publicului. Tntre timp, acestea subjugd, supun si narcotizeaza constiinta noastra critica
prin intermediul imaginile lor eclectice. Ne dilueaza perceptia realitatii. Directia si
metoda pe care o urmaresc in acest moment, este corelata cu reintroducerea
scepticismului in procesul de analizd a imaginilor la care suntem expusi. Folosind
suprafete colorate si vii, conferind astfel lucrarilor mele un aspect estetic frumos,
combinand imagini si creaturi deformate, viziunea personald asupra uratului si
frumosului intra astfel pe un teren total ambivalent. Pentru artist aceasta ciocnire violenta
a acestor doua categorii opuse devine o forma, un mediu de exprimare si experimentare a

naturii problematice a existentei si a relatiei dintre frumos si urat.
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