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”- (Scoate cutitul.) Gata, Iona? (Isi spinteca burta.) Razbim noi cumva la lumina.™*

Marin Sorescu - lona

Principala preocupare a lucrarii de fata este sa observe, dincolo de orice formulare
teoretica preexistentd, in ce constd mai exact desenul ca practica de viata.

Mai intai insa, trebuie sa clarific anumiti termeni.

Poate va intrebati de ce am ales cuvantul desen si nu am folosit in locul lui termenul mai
generic de arta. Ei bine, din punct de vedere cultural, cuvantul arta este mult prea incarcat de
semnificatii extrinseci actului de faurire a unui artefact simbolic.

Arta este un termen deja saturat, prea plin de intelesuri care au mai degraba legatura cu
ceea ce se intampla cu obiectul de artd in urma materializarii sale, si nu cu actul de creatie in
sine, cu momentele in care el capata sens in mintea celui care il realizeaza. De aceea, in aceasta
lucrare eforturile mele se vor concentra asupra procesului prin care aceste artefacte iau nastere,
desenul, ca element primordial al oricarei manifestari creative, fiind mult mai potrivit pentru o
astfel de analizi. 11 definesc ca element primordial deoarece desenul ca gest poate fi regasit in
toate celelalte forme de expresie pe care noi le numim astazi, generic, arta. Astfel, cand voi vorbi
despre desen, voi propune un model de cercetare ce poate fi aplicat si celorlalte medii creative,
pe care le intelegem in prezent ca artistice. Asemenea desenului sunt si pictura, arhitectura,
sculptura, dansul, muzica, cinematografia, acestea reprezintand diferite variatii de mediu in care
acelasi psihic uman isi gaseste modalitati de manifestare. Toate definesc traiecte dintr-un punct
A, intr-un punct B in desfasurarea lor. Toate definesc linii, mai simple sau mai complexe, de la
traseul creionului pe hartie, pana la cel mai complex balet, care, impreund, construiesc desene in
spatiu si timp. De asemenea ele intreprind Tn cadrul practicilor umane, din punct de vedere
cognitiv, emotional si cultural, functii simbolice similare desenului.

,Michelangelo spune cad desenul este activitatea de baza a omului, cad omul nu face
altceva decat sa deseneze. El deseneaza cand ara pamantul, cand sapa, cand seamana flori, cand
face un car, cand face copii - si cand sculpteazi si picteaza... Totul e desen.”? Daca pornim de la

afirmatia lui Michelangelo, care extrapoleaza aceasta practica a desenului ca parte integrantd a

! Marin Sorescu — lona, pag. 53

2 Interviu cu Horia Bernea — Mihai Sarbulescu — Despre Ucenicie, pag. 127
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tuturor activitatilor si intentiilor omului, atunci desenul apare ca o cheie in ntelegerea naturii
umane.

Este o Intrebare la care eu Tnsumi caut un raspuns: Care este functia desenului? Din punct
de vedere subiectiv, aceasta lucrare este o incercare de clarificare personala a originilor,
caracteristicilor si potentialului desenului in viata de zi cu zi.

Tntotdeauna m-am intrebat ce se intAmpla cu Iona dupi scena finala a piesei lui Marin
Sorescu. Ce se intdmplad dupa ce se taie pe sine? Daca in afara sa gdsea numai burti de balena din
ce in ce mai mari, dar niciodata pe el insusi, oare in interiorul sdu ce va gasi? Se va gasi pe el,
sau altceva? Se va tdia o singura data pana ce va afla raspunsul sau de mai multe ori, sau la
infinit? O senzatie similara soartei lui lona o am privitor la desen. Tn viziunea mea, creionul, in
momentul in care atinge hartia devine un bisturiu ce taie cu precizie in adancimea noastra. Chiar
daca nu ajungi nicaieri (desi, la fel ca Iona, nu vom afla probabil niciodata, daca exista un scop
sau drumul/calatoria era scopul in sine) esti toate acele linii pe care le trasezi, esti toate acele
straturi pe care le tai. Cu fiecare linie, cu fiecare incizie afli inca ceva despre tine, despre mediul
din interiorul tdu, despre tine. In viziunea lui Iona, explorarea exteriorului va duce citre
cunoasterea interiorului sau, si a descoperirii identitatii sale. Cunoasterea de la exterior catre
interior insa il duce catre alienare. Nu se mai recunoaste, isi pierde complet identitatea. lona
devine altcineva, exterior lui. Viziunea lui Marin Sorescu asupra povestii biblice a lui Iona mi se
pare semnificativa intrucat readuce atentia asupra interioritatii. Asupra faptului ca vezi cu atat
mai limpede ce se afla in exterior cu cat patrunzi mai mult in propria interioritate. Este de
asemenea o concluzie personald, dobandita in timp, pe care mi-am propus sa o exploatez in
aceastd lucrare, punand accentul asupra desenului ca proces de introspectie si de identificare cu
sine. Desenul pentru mine este un act de clarificare in raport cu elementele lumii si cu mine
insumi. Este o cdlatorie catre sine. Este 0 modalitate de reflectare a sinelui inapoi in el insusi. La
fel cum te vezi intr-o oglinda, la fel cum te reflecti in ceilalti, la fel cum te reflecti in ceea ce scrii
sau ceea ce spui, te autodefinesti prin comparatie cu ceea ce vezi auzi si simfi, ca fiind coerent
sau nu cu tine insuti.

Premisa acestei lucrari este aceea ca desenul reprezinta o nevoie general umana, un
element de clarificare a omului cu el insusi, un mod de a-si intelege propriile nevoi. Este o
modalitate de autoechilibrare interioara, desenul suplinind de multe ori nevoi umane de ordin

intelectual sau afectiv.
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Desenul reprezinta o componenta prezenta in practicile de viata ale omului inca din
copilarie. lar aici ma refer atat la copilaria civilizatiei umane, prin desenele rupestre, cat si la
copildria fiecarui om in parte.

Horia Bernea spunea ci ,,Intr-o grota din Franta este un desen care prezinti trei sau patru
siluete de animale suprapuse in asa fel incat formeaza un singur corp. Are o precizie atat de
extraordinara incat poti sa deosebesti foarte limpede care e tigrul, care e bizonul, care e calul...
Cum a ajuns desenatorul acela din Paleolitic la asa o precizie? Doar nu umbla cu carnetul de
schite In buzunar, ca Pallady, pentru a face crochiuri in naturd! Dar a privit foarte mult animalele
acelea; le-a tintit, le-a vanat, le-a mancat, le-a spintecat!”®

Colin Rhodes, decan al Kingston School of Art, Londra afirma ca: ,,Dorinta de a face
imagini si de a comunica ceva altfel inexprimabil este inndscuta in fiecare dintre noi. Sunt putini
oameni care sa nu fi desenat, copii fiind, fie utilizand materiale puse la dispozitie de adulti care ii
incurajau, sau zgariind semne in pamantul uscat cu un bat. Inca de timpuriu in viata facem
structuri §i reprezentari cu aproape orice prindem in mana, explorand in mod inconstient hotarele
spatiului prin obiectele pe care le aranjim si desenam. In acest fel incepem sa invatim despre o
relatie a noastra cu lumea care merge dincolo de limitele practicalitatii.”*

Tn ambele cazuri putem observa o apropriere a lumii prin desen.

Este oare desenul o activitate atat de adanc inradacinata in firea umana si in practicile de
viatd umane? Raspunde el unor nevoi primare? Este el in sine o nevoie a omului prin a carei
satisfacere, isi recapata o stare de echilibru?

Toate acestea sunt intrebari ce mi se par importante pentru perceptia actuald a desenului,
social acceptat ca un act elitist i imbracat in haina artei cu ajutorul teoriilor, a industriei
dezvoltate in jurul lui si a opiniei publice. Cred ca desenul reprezinta o preocupare de o mai mare
profunzime a omului, care nu este rezervata doar unei elite, ci care poate contribui la dezvoltarea
indivizilor indiferent de pregatirea lor.

El este un mijloc de autoreglare in plan emotional sau intelectual. Desenul suplineste in
fapt o serie de nevoi care altfel, nesatisfacute, ar produce o stare de disconfort interior, si in

anumite cazuri, chiar dezechilibre clinice, dupa cum voi elabora in a treia parte a acestei lucrari.

% Ibidem

* Colin Rhodes — Outsider Art — Spontaneous alternatives, pag. 7
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Vom observa ca este un mijloc de introspectie prin care putem sa aruncam o privire mai precisa
asupra propriei noastre interioritati, o oglinda a propriului nostru echilibru interior.

Sunt interesat de relatia dintre desen, procesul prin care acesta apare si cei care il
realizeaza.

Nu voi trata in aceasta lucrare aspectul financiar, intrucat, istoric vorbind, de la primele
manifestari rupestre pana astazi, recompensarea individului pentru practicarea desenului este
destul de recentd, acoperind numai ultimii 500 de ani, dintr-o istorie de aproximativ 39.900 de
ani. Acest lucru nu inseamna ca nu are o influenta asupra psihicului uman, insa fiind un proces
complex, acest aspect meritd el insusi un studiu separat, si prin urmare, nu va face obiectul
cercetarii de fata.

Ce propun in schimb, este o analiza interdisciplinara a acestei activitati, pornind de la
cele mai vechi dovezi istorice, pana in prezent, imbinand indicii si dovezi din domenii precum:
arheologia, antropologia, fiziologia creierului uman, psihologia, psihiatria, istoria si filosofia
artei.

Tn final voi prezenta rezultatele unui studiu pe baza de chestionare pe care 1-am elaborat
pentru a proba teza acestei lucrri, ca de altfel si o analiza amanuntitd a propriei opere.

Pentru a analiza procesul de alcatuire al acestei oglinzi interioare, propun sd incepem
investigatia Intorcandu-ne catre originile elementelor exterioare individului, care ajuta la

formarea ei: desenul, oglinda fizica, identitatea, autoportretul.
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1.1 Tnceputurile desenului

Conform celor mai recente studii in materie, termenul de artd, asa cum il percepem noi
astazi, este definitoriu doar pentru 1,25% din perioada de dezvoltare cunoscuta a desenului.

In 2014, o echipa de cercetitori formata din Adam Brumm, arhelog la Wollongong
University, si Maxime Aubert, arheolog, geochimist si profesor la Griffith University, Australia,
prezentau rezultatele cercetarilor intreprinse de ei in pestera Leang Timpuseng (fig.1, 2), din
Insula Sulawesi, Indonezia, si anuntau astfel descoperirea unora dintre cele mai vechi desene
rupestre realizate de Homo sapiens”.

Cu cateva mii de ani mai vechi decat cele descoperite in Pestera Chauvet din Franta (c.
33.000 - 30.000 ani vechime — fig. 3, 4), descoperirea desenelor, dintre care cel mai

vechi dateaza de cel putin 39.900 ani, avea sd repund in discutie originea geografica a
desenului ca practica de viata.
Maxime Aubert a continuat in urmatorii ani datarile radiometrice ale desenelor rupestre

n arhipelagul Indonezian, confirmand in 2018 vechimea unui alt desen (fig. 7, 8),

figurativ de aceasta data, cu o vechime intre 40.000 si 51.800 ani, in pestera Lubang Jeriji
Saléh din Insula Borneo, acesta impingand granitele vechimii practicii desenului si mai mult,
devenind cel mai vechi desen figurativ realizat de Homo Sapiens pe care il cunoastem.

Pana in 2014, se considera ca desenele rupestre s-au dezvoltat mai Tntai pe teritoriul
Europei, raspandindu-se apoi si pe celalalte continente. Prezenta insa, cu cateva mii de ani mai
devreme pe continentul Asiatic, avanseaza o ipoteza, care desi disputatd, ar indica faptul ca
practica desenului este poate mai veche, chiar si decat vestigiile acestuia pe care le cunoastem
pana in prezent. Astfel, datorita marii raspandiri geografice, omul este posibil s fi folosit
desenul ncd dinaintea migratiei sale din Africa, acum 60.000 de ani. Acest lucru ar justifica
existenta desenelor rupestre la distante geografice atat de mari mai lesne decét o a doua teorie a
lumii stiintifice conform careia desenul s-ar fi dezvoltat separat, atit in Asia cat si in Europa. Un
argument 1n plus pentru o origine comuna a practicii desenului ar fi similitudinile tematice si

stilistice ale desenelor din pesterile din Tntreaga lume.

> cele mai vechi desene rupestre, cu o Varsta de aproximativ 64.000 de ani, au fost realizate de Neanderthali pe

teritoriul actual al Spaniei, in pestera La Pasiega (fig. 5, 6)
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Conform unei descoperiri recente realizate de o echipa de cercetatori condusa de Jean-
Jacques Hublin, antropolog la Institutul de Antropologie Evolutionara Max Planck, la un sit
arheologic din Jebel Irhoud, Maroc, cele mai vechi ramasite apartinand speciei Homo Sapiens ar
avea, conform datarilor, o vechime de pana la aproximativ 300.000 de ani (286.000 ani + 32.000
ani). Din nou, datoritd distantei geografice intre Maroc si situl din Gademotta, Etiopia, considerat
pand acum cea mai veche asezare umana, rezultd ca la acea data hominizii erau deja raspanditi pe
continentul african.

Daca punem cap la cap descoperirea lui Jean-Jacques Hublin cu ipoteza aparitiei
practicilor desenului pe terenul Africii, atunci, ajungem la concluzia ca practica desenului ar
putea fi mult mai veche de 60.000 de ani.

Exista si indicii indirecte in acest sens. In pestera Blombos, au fost gisite urme de ocru
rosu, pigmentul principal utilizat In realizarea desenelor rupestre din Africa de Sud, ce au fost
datate ca avand o vechime de 164.000 de ani. De asemenea, au fost descoperite bucati de ocru
ingravate cu modele in zig-zag (fig. 9) si scoici gaurite ce ar fi putut fi folosite pe post de
podoabe. Aceste dovezi izolate insa, nu pot constitui o baza solida pentru a afirma cu siguranta
ca aceste obiecte erau parte a unei practici generale, sau doar cazuri izolate, ocrul, spre exemplu,
fiind folosit de asemenea, prin ardere, si pentru alungarea tantarilor.

Aceastd ipoteza, daca In timp vor aparea dovezi mai palpabile, ar putea demonstra ca
desenul este un element adanc inradacinat in tiparele de gandire umana, urmarindu-| poate chiar
de-a lungul intregii sale existente, si poate chiar dincolo de ea, in practica de viata a altor specii
hominide ce premerg Homo Sapiens.

Noi datari din anul 2015 desemneaza o scoica gaurita si ingravata cu un zig-zag, veche de
500.000 de ani, din Trinil, Indonesia, ca fiind cel mai vechi desen al unei specii hominide (fig.
10, 11).

Nu exista dovezi concrete care sd arate catre un motiv al insemnarii acesteia, Insa, gestul
in sine indica o posibila existentd a unui tip de gandire simbolica in randurile speciei Homo
Erectus. Daca intr-adevdr, aceasta ipoteza va fi verificatd in timp, si numitorul comun intre cele
trei populatii hominide se va dovedi a fi Homo Erectus, care le precede pe celellalte doua, atunci

acest aspect ar putea explica similitudinile tematice si stilistice ale desenelor si ale obiectelor
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simbolice realizate de Neanderthali si Homo Sapiens®, aratand ci aceste practici simbolice ar
putea avea o radacind comunad, fiind raspandite nu doar din generatie in generatie, sau de la un
trib la altul, ci posibil, si de la o specie la alta. Acest fapt ar fi in ipoteza posibil, intrucat Homo
Erectus a impartit Pamantul cu Homo Sapiens, timp de aproximativ 200.000 de ani, iar cu Homo
Neanderthalensis, aproximativ 100.000 de ani. Interactiuni intre cele 3 specii in acest rastimp ar
fi fost posibile.

Cu toate ca aceste ipoteze raman, momentan, in lipsa unor probe mai concrete, doar la
nivel de speculatie, ele arunca o noud lumina asupra complexitatii gandirii speciilor umane din
acea perioada.

Revenind la Homo Sapiens, Jean-Jacques Hublin spune ca ,,istoria speciei noastre in
ultimii 300.000 de ani reprezinta in principal evolutia creierului nostru.””

Din punct de vedere antropologic: ,,Ceea ce ne separa de celelalte specii este abilitatea
noastrd de a gandi, a face planuri pentru viitor si de a ne aminti si invata din trecut — ceea ce
teoreticienii numesc a fi o constiintd de ordin superior.”®

,INu am fi putut sa concepem arta, sau valoarea ei pana cand nu am fi dobandit o
constiintd de ordin superior«, afirma Benjamin Smith, specialist in arta rupestra la Universitatea
Australiei de Est. In acest sens, arta antici semnaleaza o schimbare cognitiva: Acolo unde vei
gasi picturi primitive, In special reprezentdri figurative asemenea animalelor, ai sa gasesti dovezi

ale gandirii umane moderne.”®

® Putem observa ca Homo Sapiens si Homo Neanderthalensis au in comun in repertoriul lor simbolic, atét
reprezentirile rupestre animaliere, cit si urmele de palme imprimate pe piatra pesterilor preisotrice. In ceea ce
priveste obiectele simbolice, un element comun tuturor celor trei specii hominide, Erectus, Neanderthalensis,
Sapiens, 1l reprezinta insa aceste scoici perforate pe care le-am mentionat anterior, pe care cercetatorii cred ca le
foloseau in siraguri, pe post de ornamentatii. Astfel de scoici au fost gasite in pesteri atribuite atit Homo Sapiens
(fig. 12), cat si Homo Neanderthalensis (fig. 13). Pentru Homo Erectus, scoica descoperita la Trinil, este singura
dovada de acest fel. n.at.

" "The story of our species in the last 300,000 years is mostly the evolution of our brain" — Ben Panko — Humans
Evolved 100.000 Years Earlier Than We Thought — But Mysteries Remain — Smithsonian Magazine, 6th June 2017
 “What sets us apart is our ability to think and plan for the future, and to remember and learn from the past—what
theorists of early human cognition call higher order consciousness.” — Ilbidem

< We couldn’t conceive of art, or conceive of the value of art, until we had higher order consciousness’, says

Benjamin Smith, a rock art scholar at the University of Western Australia. In that sense, ancient art is a marker for



Marian-Bogdan Topirceanu Introducere

Acest lucru este propus inca din 1962 de catre antropologul Claude Lévi-Strauss care
spunea cd ,,popoarele primitive alegeau sa se identifice si sa reprezinte animalele nu pentru ca
erau bune pentru mancare ci pentru ci erau bune pentru gandit.”*° Acest lucru poate fi dovedit
prin analiza tipurilor de animale ce alcatuiau bestiarul reprezentarilor primitive: ,,pentru pictorii
rupestri ai Erei Glaciare Europene caii, rinocerii, mamutii si leii erau mai putin importanti ca
cind si mai importanti ca inspira‘gie.”11 Analiza asupra bestiarului din Sulawesi a dus la aceeasi
concluzie: ,,vechii locuitori ai insulei Sulawesi, se pare, aveau de asemenea tendinta de a
reprezenta animale mai mari, mai impresionante si impunatoare decat cele pe care obisnuiau sa
le manance.”*?

Alaturi de aceastd componenta cognitiva a desenelor rupestre, potrivit studiilor lui Jean
Clottes, specialist 1n arta rupestra si principal coordonator al cercetarilor din Pestera Chauvet, 0
altd functie generatoare a desenelor rupestre era aceea de comunicare cu lumea spiritelor®,
Benjamin Smith sustine si el aceasta idee, exemplificand cu ajutorul cazului Pesterii Rinocerilor
din Botswana, ,,unde arheologii au descoperit ¢a in urma cu 65.000 - 75.000 de ani, oamenii
ofereau inspre sacrificiu capete de sulita realizate cu grija, arzandu-le sau spargandu-le in fata
unui mare panou de piatra ingravat cu sute de gauri circulare.”™* El spune ¢a ,,putem fi siguri ca
n astfel de cazuri, ei credeau intr-o forma de forta spirituala [...] Si credeau ca arta si ritualul in

relatie cu arta pot afecta acele forte spirituale in propriul lor beneficiu. Nu o practicau doar de

this cognitive shift: Find early paintings, particularly figurative representations like animals, and you 've found
evidence for the modern human mind.” — Ibidem

o primitive peoples chose to identify with and represent animals not because they were “good to eat” but because
they were “good to think.” — Jo Marchant - A Journey to the Oldest Cave Paintings in the World — Smithsonian
Magazine, January 2016

X »For ice age European cave painters, horses, rhinos, mammoths and lions were less important as dinner than as
inspiration.” — Ibidem

127 Ancient Sulawesians, it seems, were likewise moved to depict larger, more daunting and impressive animals than
the ones they frequently ate” — Ibidem

B »Clottes has championed the theory that in Europe, where art was hidden deep inside dark chambers, the main
function of cave paintings was to communicate with the spirit world” — Ibidem

Y »He cites Rhino Cave in Botswana, where archaeologists have found that 65,000 to 70,000 years ago people
sacrificed carefully made spearheads by burning or smashing them in front of a large rock panel carved with

hundreds of circular holes.” — Ibidem
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dragul de a crea imagini frumoase. O practicau deoarece este o cale de comunicare cu spiritele
pélmémtului.”15

Brumm adauga, referitor la desenele din Sulawesi: ,,Daca credinta religioasa juca un rol,
ea se impletea cu viata cotidiand. In mijlocul podelei acestei pesteri primi locuitori ai insulei
Sulawesi stateau impreuna 1n jurul focului pentru a géti, manca, pentru a face unelte — si pentru a
amesteca culori.”*®

Putem astfel izola doua caracteristici principale ale desenelor rupestre: stimularea
intelectului si componenta spirituald, care, dupa cum vom putea observa, se afld in directa
conexiune cu gandirea simbolica.

O a treia caracteristicd ce ar putea fi extrasa din studiile asupra desenelor rupestre ar
putea fi cea identitard, de afirmare a sinelui. Ceea ce mai trebuie retinut din descoperirea din
insula Sulawesi, este faptul ca, datarea desenelor din pestera Leang Timpuseng a fost realizata
mai Intdi pe un desen partial al unei maini umane. Astfel de urme de maini au fost gasite si in
alte pesteri din Intreaga lume. Muhammad Ramli, arheolog la Centrul pentru Prezervarea
Patrimoniului Arheologic din Makassar confirma existenta unei traditii a acestui gest ritualic:

,.In Sulawesi existd inca traditia de a amesteca pulbere de orez cu api si de a lisa o astfel
de urma de mana pe stalpul principal al casei,[...] pentru a proteja locul de spiritele rele. Este un
simbol de putere [...]Poate cd si omul preisotric gindea la fel.”*'

Este interesanta aceasta asociere, aceasta functie magica, a amprentei individuale ca
element protector al caminului. Cu toate ca are o valoare mistica, ritualica, aceasta nu

diminueaza totusi importanta faptului ca eul se afirma pe sine printr-un astfel de gest si o astfel

de urma. Prin extrapolare, am putea afirma cd aceasta reprezinta o prima forma de autoportret. O

15 «We can be sure that in instances like that, they believed in some sort of spiritual force, says Smith. And they
believed that art, and ritual in relation to art, could affect those spiritual forces for their own benefit. They re not

Just doing it to create pretty pictures. They re doing it because they 're communicating with the spirits of the land.”

—Ibidem
18 »1f religious belief played a part, it was entwined with everyday life. In the middle of this cave floor, the first
Sulawesians sat together around the fire to cook, eat, make tools — and to mix paint.” — Ibidem

Y “There’s still a tradition on Sulawesi of mixing rice powder with water to make a handprint on the central pillar

of a new house, Ramli explains, to protect against evil spirits. It’s a symbol of strength, he says. ‘Maybe the

prehistoric man thought like that too’.” — 1bidem
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urma a sinelui, ce are un rol protector. O amprentd/mana care protejeaza. Un gest care confera
liniste si siguranta.

Ramli mai adauga ca ,,pe insula Papua, din apropiere [...] unii oameni isi exprima
durerea atunci cand pierd o persoana draga taindu-si unul dintre degete. Poate, sugereaza el,
urmele cu degete lipsa din pesteri indica faptul ca si aceastd practicd ar avea origini antice™®,
descriind astfel un alt tip de gest ritualic ce confera impacare. Aceste proprietati ale ritualurilor,
obiectelor simbolice si a desenului 1n relatie cu trauma, vor fi explorate intr-un capitol ulterior.

Reporterul de stiintd Jo Marchant, descrie experienta sa personala la intalnirea cu
desenele rupestre de la Sulawesi astfel: ,,Orice ar fi fost intentionat prin aceste urme, nu poate
exista un mesaj mai puternic in a le privi decat acela ca: suntem oameni. Suntem aici. Imi ridic
propria-mi mana pentru a intimpina una dintre palmele desenate, cu degetele plutind un inch

deasupra stravechiului contur. Se potriveste perfect.”*

1.2 Scurta istorie a oglinzii

Prezenta in diverse mitologii, oglinda este un alt element care insoteste omul in calatoria
sa prin timp. Probabil ca prima constientizare a reflexiei omului a avut loc in aceleasi timpuri
preistorice, In apa marii, a lacurilor sau izvoarelor. Potrivit lui Jay M. Enoch, profesor emerit in
domeniul Optometriei si al Stiinte1 Vazului la Universitatea Berkley, putem presupune ca
Tnaintea unor oglinzi solide, erau folosite Tn acest scop recipiente umplute cu apaZ’.

Nu se poate determina exact care a fost efectul direct al acestei descoperiri a oglindirii
asupra psihicului uman, insa, dacd pastram premisa discutatd in capitolul anterior, conform
careia omul avea o constiintd de sine, un eu pe care este posibil sa il fi considerat suficient de

puternic cat sd aiba o functie magicd in apararea caminului, putem avansa premisa faptului ca el

8 And on the nearby island of Papua, he says, some people express their grief when a loved one dies by cutting off
a finger. Perhaps, he suggests, the stencils with missing fingers indicate that this practice too has ancient origins.”
— Ibidem

Y “Whatever was meant by these stencils, there can be no stronger message in viewing them: We are human. We
are here. I raise my own hand to meet one, fingers hovering an inch above the ancient outline. It fits perfectly.” —
Ibidem

20 4

We can assume mirrors were used much earlier through observation of reflections in quiet pools of water and in

water containers.” — History of Mirrors Dating Back 8000 Years - Jay M. Enoch, pag. 775
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isi putea recunoaste propria reflexie.

Cu toate aceastea, cele mai vechi oglinzi manufacturate au o varsta nu mai mare de
aproximativ 8000 de ani si au fost descoperite in asezamantul Neolitic de la Catalhoyiik (fig. 14),
pe taramul vechii Anatolii (localizat in apropierea orasului Konya din Turcia zilelor noastre).
Acestea erau obtinute prin slefuirea obsidianului vulcanic ce aparea in mod natural n acea zona,
erau usor convexe, foarte bine lustruite si aveau un diametru de aproximativ 9 centimetri.

,Urmatoarele oglinzi cunoscute este posibil sa fi fost egiptene. William M. Flinders
Petrie [egiptolog englez, 1853-1942, n.at] sugera ca palete de piatra slefuite erau udate si folosite
ca oglinzi Tn vremuri pre-dinastice.”* La nivel simbolic, ,,oglinzile erau uneori utilizate pentru a
simboliza eul; de asemenea erau utilizate ca un mod de a privi inapoi.”?*

Ulterior exista dovezi, conform descoperirilor din orasele antice Uruk si Tello 1n valea ce

desparte raurile Tigru si Eufrat in sudul Mesopotamiei (acum Irak), ca oglinzile de obsidian au
fost urmate de cele din cupru slefuit. Ele au aparut, cu aproximatie in jurul anul 3200 i.Hr. In
continuare, oglinzile s-au raspandit in Egipt, Mesopotamia si Levant: ,,marturii ale utilizarii
oglinzilor apar in sculptura, reliefuri, papirusuri” si ca obiecte in sine, ce au supravietuit
timpului. Cu exceptia oglinzilor de la Catalhoyuk, oglinzile antice erau plate. Abia ulterior aveau
sa devina convexe, din motive de economie de material (“creau o imagine verticald intr-0

suprafatd mai mica de o glindé”23

) si concave, pentru a putea marii detalii.

In Asia Centrali si de Est este posibil ca ,,precursoarele oglinzilor chinezesti sa se fi
dezvoltat Tn sudul Siberiei, mai exact in Andronovo, Karasuk, Scythia sau Keleremes, la nord de
Muntii Caucaz si in apropierea Marii Negre.”24 Au fost descoperite doud oglinzi si pe teritoriul

Chinei, la Guinan Xian si Quinhai, datand aproximativ din anul 2000 1.Hr.

2L »The next known mirrors may have been Egyptian. William M. Flinders Petrie (1853—1942) suggested that

ground stone palettes were wetted and used as mirrors in Pre-Dynastic times. They apparently could provide good

mirror images.” — lbidem, pag. 776

2 “Mirrors were sometimes used to symbolize the inner self; they also provided a way to ‘look back’.” — \bidem,
pag. 777

2 "Which created an upright image in a smaller mirror surface area” — Ibidem, pag. 780

2 »Precursors of Chinese mirrors may have developed in southern Siberia (Fig. 7), e.g., at Andronovo, or Karasuk,

Scythia, or Kelermes, just north of the Caucasus Mountains near the Black Sea. They had different structural

features than Western mirrors” — Ibidem, pag . 777
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,»o1 In acest caz, se credea ca oglinzile sunt impregnate cu proprietati speciale, inclusiv
abilitatea de a privi inapoi in timp (si de a lua aminte) si de a te vedea asa cum esti (sa fii
constient de propriile neajunsuri); le erau atribuite si proprietati magice.”?

Tncepand cu anul 2000 1.Hr. oglinzile s-au raspandit in toate regiunile lumii, inclusiv in
America de Sud si Centrald. Din acest moment, productia, calitatea si distributia oglinzilor a

crescut rapid.

1.3 Reflexia si constructia imaginii eului

Trebuie retinut din aceasta succinta istorie antica a oglinzii, faptul cd oglinda era
consideratd a fi un obiect ce da acces privirii atat catre exteriorul individului, cat si catre
interiorul sdu.

In viziunea istoricului si criticului de arta, Jurgis Baltrugaitis oglinda este o ,,minune a

26 . . e .
7% ce ,,devine simbolul viziunii nealterate a lucrurilor. Un

reproducerii instantanee si complete
instrument in primul rand de cunoastere a sinelui care 1i reveleaza omului direct propria-i
imagine, dublul, fantoma, simulacrul, perfectiunile si defectele fizice, precum si imaginea
universului inconjurdtor, in cea mai exacta forma.”?’

Minune a reproducerii instantanee si complete era perceputa si in Renastere de catre
Leonardo da Vinci sau Leon Batista Alberti. Ei o descriu ca un obiect capabil de o pictura
absoluta, de la care artistul nu are decat de invatat.

Leonardo da Vinci spunea ca: ,,Spiritul pictorului trebuie sa fie asemanator oglinzii care
se transforma in culoarea obiectelor, umplandu-se de toate asemanarile lor... Oglinda plana
contine adevdrata pictura la suprafata ei, dupa cum pictura perfectd executatd pe o suprafata

o .. . . )
pland este asijderea suprafetei unei oglinzi.” 8

% »Here again, mirrors were believed to be endowed with special properties, including the ability to look backward
in time (and to take warning) and to see oneself as you are (to be aware of faults); magical properties were
attributed them.” — Ibidem, pag. 780

% Jurgis Baltrugaitis — Oglinda — pag. 19

" Ibidem

% |bidem, pag. 18
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Alberti confera si el oglinzii un rol de eretocrit: ,,lucrurile facute dupa natura sunt
amendate prin judecare, oglinzii.”29

In ceea ce priveste cunoasterea sinelui, trebuie sa exploram in primul rand afirmatiile
psihanalistului Jaques Lacan, referitor la interactiunea dintre psihicul uman si reflexia sa.

Unul dintre momentele importante in definirea individului, a sinelui, a eului, este
contactul cu oglinda si cu acest alter-ego reflectat, pe care In timp ajungem sa il identificdm cu
propria noastra imagine. Aceastd interactiune are loc pentru prima oara in copilarie, Intr-un
interval de timp pe care Jaques Lacan 1l denumeste Stadiul oglinzii. Aceasta perioada se
desfasoara, conform lui Lacan, la copii intre 6 si 18 luni, timp in care ei ajung sa asimileze
imaginea reflectata ca imagine a propriei persoane.

Lacan spune ca ,,ajunge sa intelegem stadiul oglinzii in acest context ca identificare [...]
mai exact transformarea ce are loc n interiorul subiectului atunci cand el isi asuma o imagine de
sine”®

»Acest eveniment constituie procesul initial al formarii eului. Perceptia copilului despe el
insusi ca unitar este mai intai deprins cu ajutorul unui imago o imagine speculara a copilului
reflectat in oglinda. Lacan denumeste aceasta imagine, eul ideal, si reprezinta prima introducere
a eului.”®
Lacan adauga faptul ca ,,un caz particular al functiei imago-ului [...] este aceea de a

9932

stabili o relatie intre organism si propria sa realitate.””” Putem observa astfel, ca Lacan enunta in

acest context, o viziune subiectiva a individului asupra lumii.

2 |hidem

%0 It suffices to understand the mirror stage in this context as an identification, [...] namely the transformation that
takes place in the subject when he assumes an image” — Jaques Lacan — Ecrits —The first complete edition in
English — Translated by Bruce Fink, pag. 76

1 »This event constitutes the process of initial ego-formation, The infant's sense of itself as unified is first achieved
through an imago, a specular image of the infant's body as reflected in the mirror. Lacan calls this image the "ideal-

>

I"; and represents the first introduction of the ego.” — The Alienating Mirror: Toward a Hegelian Critique of Lacan

on Ego-Formation — Richard A. Lynch pag. 211
32 24 particular case of the function of imagos, [...] is to establish a relationship between an organism and its

reality.” — Jaques Lacan — Ecrits —The first complete edition in English — Translated by Bruce Fink - pag. 76
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Tn acest caz, ar putea desenul, asemenea unei oglinzi interioare, si medieze din capatul
opus? De la realitatea interioara, subiectiva, simbolica a organismului, catre propriul sau
intelect?

Percepandu-se pe sine in raport cu imprejurimile sale, ca o entitate separata de mediu,
Lacan spune cd incepe un process de autoimaginare a persoanei in relatie cu lumea, ceea ce el
descrie ca forma ortopedica a totalitatii sale.

Prin urmare, daca interactiunea cu oglinda il ajuta pe copil sa se perceapa pe sine ca
individ, nu se poate spune acelasi lucru si despre desen? Daca oglinda arata toate elementele
componente ale corpului, cu toate imperfectiunile sale, atunci desenul nu 1i permite oare
individului sa arunce o privire asupra propriului interior, cu toate imperfectiunile sale?

Stadiul oglinzii prezinta totusi cateva probleme in ceea ce priveste modalitatea in care ea
reprezinta realitatea. In primul rind Lacan descrie imaginea pe care copilul si-0 atribuie prin
reflectarea 1n oglinda, ca pe ,,0 imagine de sine alienanta si distorsionanta”*®, datorita faptului ca
in primul rand, copilul trebuie sa se identifice pe sine cu un altul. Cu reflexia exterioara lui. In
consecinta copilul este pus in fata asimilarii a doud imagini diferite asupra propriului sine: una
unitara, functionala, ce apare 1n oglinda, si o a doua imagine, a perceptiei de sine, ce nu
corespunde imaginii din oglindd; copilul nu se simte ca un organism unitar, deoarece nu are
control total inca asupra membrelor sale.

O a doua problema, dupa cum spune R.A Lynch, profesor de filosofie la Universitatea St.
Ambrose din Davenport, ,,imaginea eului nu este eul cu adevarat; este o reflexie exterioara a
eului”®

Astfel ca perspectiva asupra sinelui va fi Intodeauna, desi exacta in oglindirea ei,
deformata tocmai datorita procesului de reflexie, iar imaginea oglindita de sine un ego alternativ,
virtual. Prin urmare, n oglinda fizica, contrar asteptarilor noastre de a ne regasi imaginea de
sine, gasim doar o imagine inexacta, cu care totusi reusim sa ne identificam. Oglinda, astfel, nu
reflecta aspecte ale realitatii ci creaza o realitate virtuald, ce contine imaginea inversa a tuturor

elementelor realitatii.

% »ulienating and distorting self-image” — The Alienating Mirror: Toward a Hegelian Critique of Lacan on Ego-

Formation - Richard A. Lynch, pag. 214.

¥ "The image of the I is not the actual I it is an external reflection of the I” — \bidem
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Lacan spune ca sfarsitul stadiului oglinzii apare odata cu constientizarea imagos-urilor
celorlalti. Atunci cand ,,eul specular, se transforma in eul social”®.

Legat de acest aspect, Richard Anthony Lynch, aduce un contra-argument de sorginte
hegeliana, contestand ordinea propusa de Lacan in ceea ce priveste definirea eului prin
interactiunile sociale. El expune oglinda sociala propusa de Hegel ca fiind premergatoare
stadiului oglinzii, inainte ca eul sd devina constient de sine prin reflexia fizica intr-o oglinda, el
definindu-se prin interactiunea cu persoanele din jurul lui. Copilul astfel poate sa capete o
oarecare constiinta de sine si prin constientizarea faptului ca ceilalti 1l trateaza ca pe o constiinta
separata de ei Insisi. Richard A. Lynch recunoaste importanta rolului oglinzii in definirea
identitatii individului, Insd nu o considera o teorie exhaustiva.

Pentru a putea continua investigatia, trebuie sa ne aplecam 1n continuare asupra unui
aspect definitoriu al identitatii, al eului, si anume memoria. Putem fi de acord, ca odata cu
eliminarea ipotetica a unui set de amintiri din viata cuiva, identitatea acestuia va fi alterata. Eul
sau se va schimba. Lacan defineste eul, odata format, ca o structura rigida, ca un element
constrangator, Insa, dupa cum voi demonstra 1n continuare, acesta este un element lichid, in

continua transformare.

1.4 Oglinda mentali

Conform unui studiu neurologic publicat in anul 2000 si condus de Joseph Ledoux,
cercetator in domeniul neurostiintei la New York University si Karim Nader, in prezent profesor
la McGill University, procesul prin care reactualizam amintirile nu este doar unul de excitare
neuronala si de accesare a acestora, ci este un proces de rescriere $i suprascriere.

Memoria este oglinda experientelor noastre, iar credinta generald este faptul ca pentru a
retine o informatie sau a intipari mai bine un moment pe care l-am trait, ar trebui sa le repetam
sau sa le retrdim succesiv, la nivel mental, in speranta de a le impamanteni in memoria noastra.
Studiul celor doi cercetatori arata insa ca amintirile, cu cat sunt reactualizate mai des, cu atat se

indeparteaza de semnificatia lor originala.

% »Specular I turns into the social I”, Jaques Lacan — Ecrits — The first complete edition in English — Translated by

Bruce Fink, pag. 79
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»Memoria este 0 construc[:ie”%. [ar aceasta constructie se realizeaza in creier cu ajutorul
proteinelor. Realizand o substanta ce inhiba productia de proteine la nivel cerebral, cei doi
cercetatori au intreprins o serie de studii asupra memoriei soarecilor.

In acest sens si-au propus si incerce si le inhibe memoria pe termen lung, astfel incat sa
poatd observa daca va fi afectata retinerea experientei fricii fatd de stimuli. Au descoperit astfel,
nu doar ca amintirile pot fi inhibate in momentul in care ele se formeaza, ci mai mult, ca
amintirile pot fi si sterse, ulterior, in cadrul procesului de reactualizare. Asta i-a dus la concluzia
ca in procesul de amintire, informatiile stocate in amintirea originala, sunt reimpregnate in
memorie, de aceasta data prin prisma noului moment de reactualizare, amintirea, fiind de fapt o
noud experienta, diferitd de experienta originala.

Diferentele fiziologice dintre creierul uman si cel al soarecilor, sunt mari, insa asta nu 1-a
Tmpiedicat pe Karim Nader sa continue studiile asupra traumei prin studii clinice asupra
oamenilor, si astfel a observat cd, desi amintirile nu puteau fi sterse in totalitate, precum in cazul
soarecilor, ele puteau fi totusi estompate pana la stadiul in care trauma era aproape uitata,
demonstrand astfel o plasticitate crescuta si Tn cazul creierului uman.

Acest lucru arata cd amintirile devin mai mult despre noi si mai putin despre
evenimentele la care am fost martori. ,,lar amintirea este mai sincera cu cat te gandesti mai putin
la ea™.

Yadin Dudai, profesor in Neurobiologie la Institutul de Stiinta Weizmann din Rehovot,
Israel, spune ca in mod paradoxal, amintirile cele mai clare, nealterate deloc de mintea noastra,
cele mai fidele evenimentelor, se afla in mintile celor ce nu isi mai pot aduce aminte. Astfel,
amintirile unui pacient ce suferd de amnezie, desi inaccesibile, sunt mult mai adevarate decat
amintirile unui om fara probleme neurologice.

Daca aplicam aceasta informatie la experienta reflectarii eului in oglinda, putem spune ca
imaginea de sine, odata perceputd in oglinda, prin reaccesare succesiva, sufera modificari.
Reactualizarea ne aduce astfel de fiecare data, la un nivel mult redus fata de intalnirea initiala cu
oglinda (si aici ma refer la contactul original, prezentat in Stadiul oglinzii lacaniene) insa, intr-un

mod 1n continuare semnificativ, fata in fata cu un nou eu: fizic, arpoape mereu acelasi, insa

% »The memory is a construct” — Jad Abumrad and Robert Krulwich (Producers) — Radiolab: Memory and

Forgetting [Audio podcast] — http://www.radiolab.org/story/91569-memory-and-forgetting/

¥ " The memory is more honest, the less you think of it” — Ibidem
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mental, mereu schimbator. Astfel, in cazul autoportretului, prin simplul fapt al reaccesarii
succesive a propriei imagini pe care artistul o face de fiecare data cand muta privirea din oglinda.
Tnapoi pe pénza pe care lucreaza, isi altereaza imaginea mentald despre sine.

La fel cum amintirile devin cu timpul mai mult despre noi si mai putin despre
evenimentele Intdmplate, la fel, autoportretul, cu fiecare tusa si verificare a propriului chip in
oglinda, devine mai mult un desen sau o picturd despre interiorul nostru, si mai putin despre
exterior.

O reactualizare a propriei imagini, la fiecare privire in oglinda, autoportretul este nu o
reproducere a unei reflexii externe, ci o decantare succesiva a eului in continua transformare.

Daca admitem o astfel de plasticitate a creierului, putem concluziona ca incercarea
perpetud a omului de a imita natura, sau de a produce o perspectiva obiectiva asupra realitatii sau
asupra sinelui, este sortitd, din punct de vedere fiziologic, esecului.

In ceea ce priveste artele plastice, nu este vorba doar de tehnici si de fidelitatea
reprezentdrii, ci de toate alegerile ce Tnsotesc acest proces. Sa presupunem ca ar exista un pictor
care ar stapani tehnica sa cu asemenea maiestrie, incat s-ar identifica cu idealul pictorului-
oglinda propus de Leonardo, iar imaginea produsa ar fi identica cu realitatea. Cu toate acestea, el
a ales un anumit subiect, o anumitd incadrare, un anumit moment al zilei, sau o lumina aparte in
care sa prezinte lucrarea. Toate aceste aspecte tin de subiectivitate. Putem face o paralela cu
fotografia sau cinematografia. Filmul sau pelicula redau pe o suprafata bidimensionald intocmai
substanta realitdtii. Putem afirma insa ca ele prezintd o imagine obiectivda? La randul lor, sunt
produsul unei minti umane, ce selecteaza elemente din natura si alege sa le prezinte intr-un
anumit fel.

Pornind de la aceasta premisa, ajungem la o ultima oglinda ce necesita atentia noastra, si

anume arta.

1.5 Tnceputurile autoportretului. Eul reflectat, eul desenat

Desi instaurat ca gen al picturii de sine statator abia in perioada Renasterii europene,
autoportretul, sub diferitele sale forme, este prezent in istoria artei cu mult timp Tnainte.
Victor Ieronim Stoichita face o clasificare a tipurilor de insertie auctoriala premergatoare,

stabilind patru situatii:
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o ,JAutorul textualizat este un caz limitat la un domeniu de expresie si la o epoca
istorica determinate: miniatura medievala [...] asa numitul pictor/scriptor se afla invaluit in
conturul literei pe care el este in curs de a o picta/scrie.”38

. Autorul mascat® — in care pictorul joaca rolul unuia dintre personajele din propria
sa compozitie (uneori insotit si de semnatura artistului).

. Autoportretul ca vizitator*® — in care pictorul se introduce in compozitie, dar ca el
insusi: “pictorul nu imprumuta vesmintele, nici masca vreunuia dintre personajele sale, ci se
prezinta pe sine ca un corp strain istorisirii” n care se reprezintd. Uneori 1si poartd propriul nume
insciptionat pe o placa sau un stindard.

o Autorul ca portret* —in acest caz pictorul se introduce pe sine in compozitia sa
sub forma unui tablou Tn interiorul tabloului.

Propun o noua incursiune in istoria artei, pentru a urmari parcursul acestei teme.

Primul autoportret, sub forma unui autor mascat este inregistrat in Egipt ca parte a
scenelor ce impodobesc morméntul lui Ptah-hotep, langa Sakkara, Egipt. A fost realizat de catre
sculptorul Ni-ankh-Ptah, cu aproximatie in anul 2650 1.Hr (fig.13). El apare reprezentat in
interiorul unei scene dinamice, atipice pentru arta hieratica egipteand, ca singurul personaj static,
asezat Intr-o barca si band dintr-0 carafa pe care unul dintre servitorii stapanului sdu i-o ofera.
Deasupra lui sta scris in relief numele sau. Intrebarea daca Ni-ankh-Ptah, s-a ajutat sau nu de o
oglinda slefuitd, in realizarea autoportretului sau, raimane deschisd. Chiar daca istoric vorbind,
corespunde cu perioada de raspandire a oglinzilor, nu existd dovezi arheologice 1n acest sens.

Tot in Egipt a mai fost descoperit un autoportret de autor mascat, anonim de data aceasta,
pe un ostracon din calcar, ce dateazi din secolul al XIII-lea I.Hr.** Acesta reprezintd un tinar ce
se roaga zeului Thot (fig.14).

Urmatorul autoportret al unui artist cunoscut este cel al sculptorului Fidias, in Grecia

Antica. El si-a realizat autoportretul, de asemenea ca autor mascat pe scutul sculpturii Atenei

%V 1 Stoichita — Instaurarea Tabloului, pag. 281

% Ibidem

“® |bidem, pag. 285

*! |bidem, pag. 286

*2 Ludwig Goldscheider — Five hundred self-portraits from antique times to the present day: In sculpture, painting,

drawing and engraving, pag. 12
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Criselefantine, n anul 438 7.Hr. Era un portret realist intre alte portrete idealizate. Conform
scrierilor lui Plutarh, acesta este intr-adevar autoportretul lui Fidias, care, potrivit unor izvoare
istorice, i-ar fi adus acuzatii de profanare si o condamnare la inchisoare, unde se presupune ca si-
ar fi gasit si sfarsitul.

In acest timp, conditia artistilor nu era insa una buna. Erau desconsiderati in plan social,
si nedemni de a se alatura artelor liberale, deoarece practica lor includea incd munca manuala.
De aceea, spre exemplu Platon desfiinteaza arta ca mestesug in Republica, si considera ca artistii
ar trebui izgoniti din cetatea ideald, ei neaducand o valoarea adaugata societatii grecesti, ci
multumindu-se sa alcatuiasca o copie la mana a doua a Lumii Ideilor. lar idealul era ca individul
sa se apropie cat mai mult de aceasta lume ideatica, pe cand, conform teoriei mimetice a lui
Platon, artistii nu faceau decat se se departeze constant.

Plotin, insa, adept al neoplatonismului, priveste cu o mai mare indulgenta arta, iar
autoportretul il considera ca fiind mai putin o reflexie intr-o oglinda, si mai degraba o refugiere
in sine: ,,Retrage-te in tine si priveste. Si dacd nu gasesti inca frumusetea, urmeaza modelul
sculptorului care creaza o statuie ce are sa devina frumoasa: el taie dintr-o parte, finiseaza intr-
alta, face aceasta linie mai find, pe cealaltd mai purd, pana cand un chip placut apare pe opera

A

sa.”* In viziunea sa este 0 modalitate chiar, de autoperfectionare.

Tn opinia lui James Hall, critic, istoric de arti, si profesor la University of Southampton,
inaintand in istorie ,,0glinzile devin simboluri culturale puternice, metafore pentru tot felul de
tipuri de cunoastere, atat de sine cat si ale altora. Dar mitul oglinzii din Renastere a umbrit
contributia Evului Mediu si a limitat aprecierea a ceea ce poate fi un autoportret. Ne-a condus
catre prezumtia ca autoportretele erau preocupate aproape in exclusivitate cu a conferi
asemanare. Dar autoportretul — mai mult chiar decéat portretul — este un produs al memoriei si

imaginatiei.”**

B " Withdraw into yourself and look. And if you do not find yourself beautiful yet, act as does the creator of a statue
that is to be made beautiful: he cuts away here, he smoothes away there, he makes this line lighter, this other purer,
until a lovely face has grown upon his work.” — James Hall - The Self-Portrait: A Cultural History, pag. 19

* “It is during the Middle Ages that mirrors become powerful cultural symbols, metaphors for all kinds of
knowledge, both of self and others. But the Renaissance mirror myth has obscured the contribution of the Middle
Ages and limited our appreciation of what a self-portrait can be. It has led us to assume that self- portraits were
almost exclusively concerned with giving an accurate likeness. But the self-portrait — more so than a portrait — is

primarily a product of memory and imagination.” — James Hall - The Self-Portrait: A Cultural History, pag. 9
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Pana in Evul Mediu, inclusiv, statutul artistului rdméane acela de mestesugar. Unul dintre
lucrurile care favorizeaza in aceasta perioada dezvoltarea imaginilor pe teritoriul Europei este
raspandirea cartilor si manuscriselor si dezvoltarea scriptorium-urilor in interiorul manastirilor
crestine.

Aceasta este urmatoarea ipostaza a autoportretului, ca parte a manuscriselor calugarilor.
Astfel, pe frontispiciul unei Gramatici de limba latina, din Glastonbury, regasim in jurul anului
943-957 portretul votiv al Sfantului Dunstan (fig. 15). Apoi, Tn 1170-1200, aflam autoportretul
parintelui Rufillus, ca autor textualizat, in interiorul literei ,,R” pe care chiar el o deseneaza (fig.
16). Autoportretul, ce 1l infatiseaza pe calugdr alaturi de ustensilele sale de lucru, este insotit de
semnitura lui, in partea superioara a portretului. In aproximativ aceeasi perioada, c.1150, mai
aflam un autoportret, cel al calugarului Hildebertus (fig.17), realizat in cerneala pe o bucata de
pergament. Si el are inscriptionat propriul nume, deasupra siluetei desenate.

Ulterior acestei etape a autoportretului, gasim pentru prima data o perioada ce aduce
laolalta atat oglinda cat si autoportretul: Renasterea.

Prima imagine a unui artist folosind oglinda pentru a-si realiza autoportretul, apare intr-
un manuscris din anul 1402 al seriei de biografii a lui Giovanni Bocaccio, ,, Despre femei
faimoase” scrisa in 1374. Este o imagine realizata de un autor necunoscut, a artistei romane,
Marcia. Este posibil ca Marcia sa fie o variantd imaginata de Bocaccio pornind de la
autoportretul artistei romane laia, una dintre cele 8 artiste mentionate de Pliniu in scrierile sale.
Este prima instanta in care avem de a face cu un triplu portet al artistului (fig. 18). Marcia este
portretizata din profil privindu-se intr-o oglinda convexa pe care o tine in mana stanga, in timp
ce cu mana dreapta isi picteaza portretul usor supradimensionat pe o suprafata rectangulara.

,»Autoportretul Marciei, care arata cd artistul era fortat sd alcatuiasca din bucati
fragmentare un intreg, si de a-si vedea propriul chip din perspectiva altei personae, este
contemporan cu Tratatul despre Pictura al lui Cennino Cennini. Explica perfect insistenta lui

Ceninni ci pictorii isi folosesc imaginatia pentru a-si alcatui portretul.”*

* »Marcia’s self-portrait, which forces the artist to, as it were, see distorted and fragmentary things whole, and to

see their own heads from another person’s point of view, is exactly contemporary with Ceninno Cennini’s A Treatise
on Painting. It perfectly epitomizes Cennini’s insistence that painters use their imagination (fantasia) to devise their

figures” — Ibidem, pag. 32
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Simbolismul oglinzii a Inflorit in perioada medievala, si odata cu el, interesul pentru
obiectele speculare in sine. A crescut din aceasta pricina cererea pentru oglinzi, ca de altfel si
interesul pentru autoportret.

Au urmat o serie de lucrari definitorii pentru istoria artei, cum ar fi portretul Sotilor
Arnolfini, realizat de Jan van Eyck 1n anul 1434. Scrierea de deasupra oglinzii ce se afld agatata
pe peretele din spatele camerei celor doi soti, ,,Jan van Eyck a fost aici / 1436 (fig. 19) este o
dovada acceptata de majoritatea comunitatii istoricilor de arta ca, in reflexul oglinzii, intr-adevar,
unul dintre cele doua personaje care patrund in camera este insusi pictorul. Jan van Eyck este
cunoscut pentru pasiunea sa pentru reflexii. S-a autoportretizat de asemnea, in reflexul scutului
Stantului Gheorghe din tabloul votiv ,,Madona cu Pruncul si Parintele Georg van der Paele”
(fig.20). Tot van Eyck este posibil sa fi realizat primul autoportret autonom, in 1433 sub forma
portretului ”Omul cu turban rosu” (fig. 21). Desi initial a fost considerat doar un portret, faptul
ca personajul priveste direct cétre privitor, alaturi de inscriptia ,,Dupa putintd / Jan van Eyck m-a
facut pe 21 Octombrie 1433” i-a determinat pe istoricii de arta sa considere mai probabil ca
pictura sd reprezinte in fapt, un autoportret al artistului.

Este urmat in ¢.1435 de autoportretul in relief al lui Leon Battista Alberti, executat sub
forma unei plachete din bronz (fig. 22). A avut un asemenea impact modalitatea de realizarea a
autoportretul lui Alberti Incat singurele autoportrete independente ce au supravietuit din secolul
al XV-lea in Italia au fost sub forme de medalii. Astfel de autoportrete si-au realizat Giovanni
Boldu, Pisanello, Filarette si Lisip cel Tandr. Giorgio Vasari descrie de asemenea, existenta unui
autoportret al lui Alberti, acum pierdut, realizat cu ajutorul unei oglinzi, in Palatul Rucellai din
Florenta.

Secolele XV si XVI sunt marcate de autoportrete inserate in special in scene religioase.

Unul dintre cei mai importanti autoportretisti din aceastad perioada este Diirer. El
realizeaza atat autoportrete autonome (fig. 23), cat si autoportrete in ipostaza de vizitator (fig.
24). Michelangelo se portretizeaza in scena Judecatii de Apoi din Capela Sixtina sub forma pielii
jupuite a Sfantului Bartolomeu (fig. 25). Se poate observa ca exista o preocupare, nu doar pentru
asemanare, ci i pentru contextualizare. Autoportretul poate tine loc de semnaturd, poate fi o
metafora.

Frances Borzello, istoric de arta si autor, afirma ca ,,autoportretele nu sunt reflexii

inocente a ceea ce vad artistii atunci cand se privesc in oglindd. Sunt parte a limbajului pictorilor
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de a-si spune punctul de vedere. De la un simplu acesta este chipul meu, pana la mai complicatul
acesta este crezul meu”.*®

,In timpul Renasterii, una dintre principalele teorii ale autoportretului era sintagma
fiecare pictor se picteazad pe sine: asta Insemna ca toti artistii, fara sa 1si dea seama, imbiba toate
figurile pe care le fac cu ceva din ei, astfel incét toate poartd o asemdnare familiald. “*'

Acest lucru intra 1n contradictie cu spusele din debut ale lui Leonardo da Vinci, si ale lui
Batista Alberti, conform caruia rolul pictorului este acela de a fi el insusi o oglinda pentru lumea
din jurul sau, si propune pictura ca o oglinda a personalitatii artistului.

Cu toate ca pozitia sociald a artistului in Renastere devine una privilegiata, statutul
picturii si rolul pictorului insusi, raman tributare reflexiei, mimesisului. In mod paradoxal, teoria
greceasca ce discredita cel mai mult artistii, ajunge, cateva sute de ani mai tarziu sa devina canon
pentru artist.

Autoportretele evolueaza din Renastere catre noi intelesuri. Reflexia incepe sa conteze
mai putin iar starea pictorului care transpare prin autoportret mai importanta. Acest lucru poate fi
observat de mai timpuriu, prin seriile de portrete ale lui Rembrandt sau autoportretele de
batranete ale lui Goya, prin care transpare atentia acordata starii interioare a fiecaruia dintre
artisti. In modernitate si contemporaneitate, autoportretul sufera schimbari radicale de forma si
substanta departandu-se Th mod decisiv de idealul fizioplast al mimesisului.

Pentru moment insa, consider necesar s ne oprim asupra oglinzii lui Platon. Asupra

teoriei mimesis-ului si a tuturor celor care i-au urmat pana in prezent.

% »Self-portraits are not innocent reflections of what artists see when they look in the mirror. They are a part of the
language painters use to make a point, from the simple this is what I look like to the more complicated this is what |
believe in” — Frances Borzello — Seeing Ourselves: Women's Self-Portraits, pag. 19

*" During the Renaissance, one of the main theories of self-portraiture was the catchphrase every painter paints
himself”: this meant that all artists unwittingly imbue all the figures they make with something of themselves, so all

bear a family resemblance.” — Ibidem, pag. 9
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1.6 O incursiune in filosofia artei

Exista patru mari teorii ale artei in lumea occidentald: Teoria mimetica*® sau
reprezentationala®, teoria expresionisti, teoria formalista si teoria institutionala a artei.

Initial formulata de Platon, teoria mimetica este preluata de Aristotel, si apoi traverseaza,
cu foarte mici modificari, lumea filosofica si artistica pana aproape de jumatatea secolului 20. Ea
enuntd faptul ca arta reprezintd ,,mecanismul innascut al imitatiei”so. Pentru Aristotel, ca ,,de
altfel orice alt mecanism innascut, [comportamentul artisic] reprezintd o parte a unei vaste ordini
teleologice a lucrurilor, astfel, pentru el, creatia artei este pur si simplu incd un element in planul
scopurilor naturii”™". Aceasta credintd, anume ci arta este un mijloc prin care realitatea este
surprinsa si reprodusad, este n opinia mea, principalul motiv pentru care, in mare parte din istoria
de 500 de ani a artei autonome, nu s-a pus accentul pe interioritatea artistului. Dupa cum
spuneam 1n capitolul anterior, cu exceptia catorva artisti singulari care au ales sa exploreze
dincolo de conventiile artistice ale epocii In care trdiau, autoportretul a reprezentat singura
incercare de a patrunde dincolo de suprafata lucrurilor.

Fondatorul teoriei expresioniste, R.G.Colingwood publica in 1938 lucrarea de estetica
Principiile Artei, in care considerd ca arta este ,,controlul exprimarii emotiilor”®? si propune
urmatoarea schema ca definitie a artei: ,,expresia = artd = limbaj”®3.

Daca arta este enuntata ca limbaj, ea presupune existenta unui mesaj, caracteristica de

baza a comunicarii. Existenta mesajului presupune la randul sdu o intentie a transmiterii acestuia,

in absenta caruia nu ar mai exista fenomenul de comunicare.

%8 »y este o lucrare de artd numai daci este o imitatie” — Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary

Introduction, pag. 19

* Noél Carroll propune o reanalizare si o redenumire a teoriei mimetice, ca teorie reprezentationald: “termenii
imitatiei [ar trebui schimbati] in favoarea reprezentarii. Prin reprezentare, aici, se refera la ceva intentionat sa
reprezinte altceva ce este recunoscut de catre public astfel.” — X este o lucrare de artd numai daca x are un subiect
despre care face un comentariu” — Ibidem, pag .22.-24

% George Dickie —Art and value — Blackwell Publishers, pag.4

*! Ibidem

> |bidem

%% George Dickie — Introduction to Aesthetics. An Analitic Approach, pag. 60.
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Teoria expresionista se imparte in doud subcategorii: ,,teoria transmiterii”>* si ,,teoria
expresiva singulara a artei”™. Diferenta dintre ele este aceea cd prima se adreseaza unui public,
iar cea de-a doua, nu®®. Asupra acestui proces al transmiterii vom discuta intr-un capitol dedicat
asemandrilor si diferentelor dintre limbaj si desen.

Collingwood sustine ca natura unei emotii nu poate fi stiutd pana ce nu este exprimata —
artistul nu poate sti ce va crea — insa cu toate acestea, dupa cum vom oObserva ulterior in enuntul
teoriei institutionale a artei, el are intentia de a genera actul artistic.

Teoria formalista®’, elaboratd de Clive Bell, propune urmitoarea definitie:

,,0 lucrare de arta este un artefact ce are forma semnificativi”®. Noél Carroll prezinta
astfel premisele acestei teorii: “Formalismul este o doctrina in care un lucru este o opera de arta
numai 1n cazul in care este creatd cu intentia prima de a poseda si de a expune forma
semnificativa™®.

Din nou, intentia apare ca factor generator al actului artistic.

Teoria institutionala® a artei, aduce cu sine o schimbare de perceptie asupra operei de
arta i a contextului in care ea se produce: este prezentatd asemenea unei relatii sociale, in
interiorul careia functioneaza opera de arta, artistul si publicul.

Elaborata de George Dickie, este, pind la acest moment teoria cea mai larg acceptatd in
lumea academica: ,,0 lucrare de arta este un artefact de un tip creat pentru a fi prezentat unui

public de arta”®!,

> Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary Introduction, pag. 54.
> Ibidem

% x este o lucrare de artd daca si numai dacd x este o transmitere intentionata a unei stari emotionale identice si
individualizate unui public, stare experimentata personal de catre artist si clarificatd prin mijloace ca liniile, formele,
culorile, sunetele, actiunile si/sau cuvintele” — Ibidem

% x este o lucrare de arta daca si numai daca x este creat In primul rand cu scopul de a poseda si expune forma
semnificativa” — Ibidem, pag. 93

%8 George Dickie — Introduction to Aesthetics. An Analitic Approach , pag. 53

*° Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary Introduction, pag. 93

0 x reprezinta un obiect de artd in sensul in care numai x este un artefact asupra caruia cineva intervine in numele
unei institutii (lumea artistica) oferindu-i statutul de candidat recunoscut” — Ibidem, pag. 178

%! George Dickie — Art and value — Blackwell Publishers, pag.81
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Dickie afirma ca: ,,exista totusi un mecanism psihologic care implicit sau explicit este in
mod necesar implicat Tn creatia artistica si care trebuie mentionat: actiunea inten‘;ionalé”sz.

Intentia, ca mecanism psihologic, este o decizie care urmeaza sa treaca in fapt, iar
decizia, insotita de motivatie sunt cauze ale unui rationament care incearca sa rezolve o
problema, un dezechilibru interior. Astfel, ca precondifie a intentionalitatii, apare nevoia,
imperios necesara pentru declansarea celorlalte trei elemente enumerate: rationamentul,
motivatia si decizia.

Noél Carroll criticd insa teoria institutionald, argumentand ca pana si aceasta este prea
ingustéGg, insa el nu propune o rezolvare a problemelor pe care le identifica in cadrul teoriei lui
George Dickie, ci mai degrabd o renuntare la teoriile existente ale artei i o reevaluare a
conceptului ce sta la baza tuturor acestor teorii, si anume, actul artistic®”.

Se poate observa astfel, existenta unei necesitati de redimensionare a actului artistic si de
investigare a premiselor sale generatoare, fapt care ne readuce la intrebarea initiala: care este

motivatia din spatele desenului?

%2 |bidem, p. 10

83 In acelasi timp, Teoria Institutionalad detine mijloacele de excludere a candidatilor din ordinea artistica. Daca
persoana nepotrivitd, fard cunoasterea necesara, inainteaza un artefact, el nu va poseda capacitatea de a conferi statut
adecvat acestuia, si nu va fi desemnat ca obiect de artd. Acest lucru nu este arbitrar; in cazul in care un copil , fara
cunostinte de istoria artei, aduce o lopata de zapada unei galerii de artd, nu vom considera aceasta lopata ca obiect de

X

artd ” — Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary Introduction — 1999, pag.181.
8 Nu putem presupune ci arta nu poate fi definiti bazandu-ne pe esecul teoriilor definitionale. Poate ¢ intr-o zi,

cineva va construi o definitie cuprinzatoare a intregii arte, fara nicio controversa.” — Ibidem, pag.195
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Am avut ocazia de a lucra cu o studenta care, in copilarie, a avut grave probleme de
vedere. In urma mai multor interventii si tratamente medicii au reusit si ii redea vederea, insa
pana la acel moment, creierul ei 1si formase deja o viziune asupra lumii, una insa lipsitd de forme
si culori, si populata mai degraba de concepte atasate unele de altele Tn jurul a ceea ce ea descria
drept bucati de ceata, decat de imagini. Aceasta reprezentare era cel mai probabil modul in care
creierul, prin ochii afectati de boala preluase informatiile despre obiecte. Iar acum, la varsta
adulta incerca sa recupereze aceasta lipsa a elementelor vizuale din gandirea ei, prin desen.
Pentru a da forma si culoare gandurilor ei. Pentru a recupera intr-un fel, si a-si apropria, lumea
prin desen.

Acest exemplu ridica intrebari asupra legaturilor dintre desen si cognitie, problema ce
consider cd meritd investigatd mai in profunzime.

Pentru a intelege rolul pe care desenul il are in cognitia umana, putem incepe prin a privi
catre copilarie.

Joyce Armstrong Carroll (n. 1937), doctor in Stiintele Educatiei, spune in lucrarea sa
Drawing Into Meaning: A Powerful Writing Tool ca atunci ,,cand privim copii in scoala primara
sau la gimnaziu, ne delectam in fata atator desene; le acceptam ca modalitate de intelegere; le
acceptam ca scris. [...] Prin urmare, automat, jucand un joc al imaginatiei ei isi interpreteaza
cercurile cu linii care radiaza in exterior ca pe o zi insoritd; citesc randul lor de oameni din bete
ca pe Tmi iubesc familia.”®

In mod straniu insa, desenul este descurajat odati cu inaintarea in varsta. Cu exceptia
scolilor, liceelor si ulterior facultatilor de profil, pe care copii nu sunt oricum Incurajati sa le
urmeze, invatamantul standardizat nu pune deloc accentul pe aceasta componenta importanta in

dezvoltarea copiilor.

 “When we watch children in primary or elementary grades, we delight in all this drawing; we accept it as a way

of meaning; we accept it as writing. Read what you have written, we invite. So, automatically, playing the believing

game (Elbow 1973, 148) they read their circles with lines radiating out as ‘bright sunny day’; they read their row of
stickfigures as ‘I love my family’” — Joyce Armstrong Carroll — Drawing Into Meaning: A Powerful Writing Tool —
The English Journal, Vol. 80, No. 6, pag. 34
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,,Lasdm impresia copiilor de gimnaziu si liceu, in moduri mai mult sau mai putin subtile,
ca desenul ar fi ceva ce apartine copiilor mici. Gasesc acest lucru curios, din moment ce desenez
atunci cand scriu.”®®

Joyce Armstrong Carroll spune ca a ,,pornit un subtil si de altfel neacademic proiect de
cercetare — fara grupuri de control, fara statistici — doar observarea aleatorie a oamenilor angajati
in procesul scrierii. Am vazut mult desen care aparea in mod clandestin. Nori, fum, flori, case,
maini, cowboy si pisici stiteau, pagina de pagina, alaturi de mazgaleli si linii §erpuite.”67

M-am intrebat: dacd desenul, méazgalelile si schitele ne fascineaza pe toti, daca toate
aceste bucle si linii poarta un inteles tacit, de ce sa nu folosim desenul in gimnaziu si liceu
precum o unealtd puternica pentru scris?””®®

Autorii ,,Toby Fulwiler si Bruce Petersen valideaza aceasta idee a desenului ca unealta
de scris identificand nu doar trei tipuri de schite si sugerand ca schitatul este analog scrierii unui
Jjurnal, scrierii libere si a schitarii ideilor brute, dar explicand si ca desenele ajuta la dezvoltarea
unei inregistrdri concrete a unor intelectii incd nesintetizate. In alte cuvinte ei cred ca schitele
ajutd s faca vizibil ceea ce altfel ar rdimane eteric.”®

Prin urmare, desenele il ajuta pe autor sa inteleaga lucruri incd nesintetizate in limbaj si,
am putea spune, incd incomplet constientizate.

Cei doi autori, atrag astfel atentia ca desenul poate purta in sine un inteles mai profund
decat poate fi exprimat doar In cuvinte. Aceasta retentie poate avea legatura cu faptul ca mintea
poate asocia imaginii mai multe detalii sinestezice (miros, sunet, culoare) si emotionale decat

poate face acelasi lucru cu concepte abstracte definite in primul rand prin cuvintele care le

8 »We let middle - and high-school students know in subtle and sometimes not-so-subtle ways that drawing belongs
to little kids. 1 find this curious, since | draw when | write” — Ibidem

8 I began a quiet and admittedly unscholarly research project —no control groups, no statistics — just the random
glancing at people engaged in the act of writing. | saw much drawing going on surreptitiously — clouds, smoke,
flowers, houses, hands, cowboys, and cats sat side by side scribbles and squiggles on page after page.” — Ibidem

% I wondered: if drawing, scribbling, and doodling fascinate us all, if all these loops and lines hold tacit meaning,
why don’t we use drawing in middle and high-school as the powerful writing tool it is?”” — Ibidem

8 Toby Fulwiler and Bruce Petersen validate this notion of drawing as a writing tool by not only identifying three
types of doodles and suggesting doodling as analogous to journal writing, free writing, and rough drafting but also
explaining that doodles help develop concrete records of otherwise incompletely synthesized intellection. In other

words they believe that doodles help make visible that which might remain ethereal.” — Ibidem
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reprezintd. Conceptele abstracte pot capata greutate la randul lor doar odata cu raportarea lor la
experienta personald a fiecarui utilizator al limbajului in parte, prin asociere cu imagini, sunete si
aspecte conexe ale experientei utilizarii cuvintelor in cauza.

Ruth Hubbard (1924 -2016), prima femeie ce a primit pozitie permanenta ca profesor la
catedra de biologie din cadrul Universitatii Harvard sustine observatiile conduse de Fulwiler si
Petersen: ”aceste produse finalizate — pe panza sau printate — sunt doar o reprezentare, sau poate
o interpretare, a ceea ce se Intdmpla in interiorul mintii noastre.” 70

,»Mai departe, ea citeaza studiul lui Walter Grey [(1910-1977) neurofiziolog si cercetator,
n.at] privind modalitatile de comunicare interumane: /5% din populatie gandeste exclusiv Intr-
un mod vizual, 15% gandeste doar in termeni verbali, iar procentul de 70% ramas utilizeaza un
amestec al celor doua abordari. Cand am citit aceste statistici, am inceput sa realizez de ce atat
de multi oameni se intorc in mod natural citre desen in timp ce scriu.”’*

Psihologii si cercetarorii James Gibson (1904-1979) si Patricia Yonas ,,au Inregistrat
incantarea pe care o experimenteaza copii de doi ani atunci cand lasa urme pe o pagina, insa au
notat ca, daca inlocuiau marker-ul pe care il foloseau copii cu unul care nu lasa nicio urma,

. . . .72
copilul se oprea din scris.”

Rezulta astfel cd gestul in sine nu este suficient, urma vizibila fiind
cea care confera validare psihicului copilului.

,,Pare evident ca simbolul grafic, niscut din sine, pentru sine, diferit, dar totusi similar
cu cel scris, contine o putere intrinseca proprie, ce isi trage seva din abilitatea de a prezenta 0

cunoastere vizuala si din abilitatea sa unica de a facilita o atentie concentratd.”"

™ “These final products — on the canvas or printed page — are only a representation, or perhaps interpretation, of
what goes on in our minds.” — Ibidem, pag. 34-35

™ Further, she quotes Walter Grey's study of the modes in which people communicate: 15% of the population
thinks exclusively in the visual mode, another 15% thinks only in verbal terms, and the remaining 70% uses a
mixture of approaches. When | read those statistics, | began to realize why so many people naturally turn to
drawing while writing.” — Ibidem, pag. 35

2 They recorded the delight two-year-olds took in making marks across a page, but they noted that if they replaced
the child’s marker with one that left no trace, the children would stop writing.” — Ibidem

8 It seems obvious that the graphic symbol, born from the self for the self, different, yet similar to the written one,
contains its own intrinsic power, power arising from its unique ability to display a visual knowing and from its

unique ability to enable a focused concentration.” — Ibidem
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Jerome Bruner (1915-2016), psiholog cognitiv, spune ca ,,desenul asigura 0 economie
cognitiva in transformarile sale metaforice, care fac posibil ca un simbol aparent limitat sd isi
extinda puterea asupra unei sume de experien,te.”74

Betty Edwards (n. 1926), profesoara de desen si scriitoare, afirma in lucrarea sa Drawing
on the artist within: a guide to innovation, invention, imagination, and creativity publicata in
1986 ca ,,abilitatile perceptive (folosite in timpul desenului) amplifica abilitatile de gandire, ca
»a Invata sd vezi si sa desenezi este o foarte bund modalitate de a antrena sistemul vizual, la fel
cum a invata sa citesti si sa scrii poate antrena sistemul verbal intr-un mod eficient... Si cand sunt
antrenate ca parteneri egali, un mod de gandire il amplifica pe celalalt si impreuna, cele doua
modalitati pot elibera creativitatea umani«.”"

Legdtura recurenta dintre limbaj si desen este un aspect asupra caruia vom reveni in
cadrul acestui capitol.

Ruth Hubbard, in lucrarea sa Authors of pictures, Draughtsmen of Words, publicata in
1989, spune ca: ,,Dupa cum fiecare dintre noi pornim in cdutarea intelesului, avem nevoie de un
mediu prin care ideile noastre sd poata capata forma. Dar nu este vorba de un singur mediu;
gandirea productiva foloseste multe medii pentru a gasi in‘,teles.”76

Prin urmare, am putea porni de la desen si extinde cercetarea catre celelalte medii pe care
le cunoastem 1n prezent ca forme de arta si anume, dans, muzica, film, arhitectura, etc. Toate
acestea pot fi evaluate ca parte a procesului de cognitie. Dar aceastd cercetare extinsa ar necesita
o serie de studii separate. Vom ramane, prin urmare, la a studia doar problema desenului in
aceasta lucrare.

in acelasi text, Ruth Hubbard afirma ca: ,,Imaginile la orice varsta sunt parte din

preocuparea serioasa de a capita inteles — se alaturd cuvintelor pentru a comunica structurile

™ drawing provides a cognitive economy in its metaphoric transformations, which makes it possible for a
seemingly limited symbol to spread its power over a range of experience” — lbidem

s perceptual skills (those used when drawing) enhance thinking skills, she proposes that learning to see and draw
is a very efficient way to train the visual system, just as learning to read and write can efficiently train the verbal
system...And when trained as equal partners, one mode of thinking enhances the other, and together, the two modes
can release human creativity” — Ibidem, pag. 35

8 As each of us attempts our search for meaning, we need a medium through which our ideas can take shape. But
there is not just one medium; productive thought uses many ways to find meaning. ” — Philip Lieberman — The

Evolution of Human Speech — Its Anatomical and Neural Bases, pag. 36
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77 .. . ~ . A . <
”"" Aceste structuri interioare nereprezentand nimic altceva decat propria noastra

interioare.
personalitate.

Intrebarea insa ramane: catre cine comunici desenul? Poate el functiona ca element de
limbaj? Sau este poate mai degraba un mijloc de intelegere si autocunoastere accesibil doar celui
care 1l itereazd? Asupra acestei intrebari voi reveni mai tarziu in cadrul acestui capitol, la fel ca si
asupra cautdrii de inteles prin imagini.

Pentru a continua investigatia este necesar sa trecem de la o viziune micro, dezvoltarea si
rolul desenului in dezvoltarea cognitiva a indivizilor, la macro, respectiv, dezvoltarea desenului
ca element cognitiv in istoria evolutiei speciei umane, urmand sa revenim asupra rolului

desenului in dezvoltarea indivizilor, inca din stadiul copilariei, ulterior, intr-un capitol separat,

dedicat acestui subiect.

2.1. Scurt istoric al dezvoltarii vorbirii si limbajului

Tn primul capitol am aritat posibilitatea ca practica desenului si dateze de acum mai bine
de 60.000 de ani. Ce meritd observat in completarea acestui aspect este ca si vorbirea, si
impreuna cu ea, primele forme de limbaj, s-au dezvoltat in aproximativ aceeasi perioada: intre
acum 95.000 si 50.000 ani.

,Punctele de plecare pentru vorbirea si limbajul uman au fost probabil mersul si
alergarea. Cu toate acestea, anatomia vorbirii apare complet dezvoltata in Paleoliticul Tarziu

(acum aproximativ 50.000 de ani).”78

Alaturi de aparatul anatomic de vorbire, dupd cum vom
observa in exemplul urmator, era insa necesara si o dezvoltare cerebrald pe masura.

,Desl tractul vocal al unui cimpanzeu ar fi suficient pentru a genera un limbaj verbal, nu
poate vorbi, in ciuda faptului ca analizele acustice au scos la iveala frecvente formante cu

structuri interconectate in chemarile cimpanzeilor, similare celor ce dau forma diferitelor cuvinte

" Images at any age are part of the serious business of making meaning — partners with words for communicating
our inner designs” — lbidem, pag. 38

"8 The starting points for human speech and language were perhaps walking and running. However, fully human
speech anatomy first appears in the fossil record in the Upper Paleolithic (about 50.000 years ago)” — Philip
Lieberman — The Evolution of Human Speech — Its Anatomical and Neural Bases, Current Anthropology, Volume
48, Number 1, pag. 39

33



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 2 - Desenul ca element cognitiv

in vorbirea umana. [...] Cimpanzeii ar putea fi capabili de un protolimbaj, producéand totul mai
putin sunetele cuantale’®, daca ar fi capabili sa reitereze in mod liber — si reordoneze si sa
combine comenzile motrice ce stau la baza limbajului. Chemarile cimpanzeilor in starea lor
naturala apar ca fiind stereotipe si fixe. Circuitele neuronale care conferd abilitati reiterative
necesare vorbirii umane apar ca fiind absente la cimpanzei si alte primate non-umane.”*°
Aceasta evolutie pare sa fi jucat un rol foarte important pentru Homo Sapiens, in
dezvoltarea sa, vorbirea influentand Tnsasi supravietuirea individului uman: ,,Vorbirea trebuie sa
fi fost prezenta la speciile hominide cérora le lipsea tractul vocal supralaringeal capabil de a
produce vocale cuantale deoarece forma tractului vocal uman creste riscul mortal de inecare cu
mancare ramasa blocata n laringe. [Jeffrey B.] Palmer [profesor emerit si director al
departamentului de Medicina Fizica si Reabilitare la Johns Hopkins University School of
Medicine, n.at] si colegii sai, analizand studii asupra procesului de inghitire, noteaza ca, in
contrast cu mamiferele non-umane oamenii sunt expusi riscului de a inhala ih mod involuntar

A AL A . A . v A .. 2981 . . . o - A o
mancare atdt inainte cat §i dupa inghitire. 81 Prin urmare, selectia genetica a preferat sa 1si

™ Termenul cuantal a fost prima data desemnat de Kenneth N. Stevens (1924 — 2013), Directorul Grupului de
Comunicare prin Vorbire de la Massachusetts Institute of Technology si unul dintre pionierii cercetarii foneticii
acustice, stiintd ce se ocupa cu analiza sunetelor vorbirii. Factorul cuantal poate fi cel mai bine ilustrat prin
intermediul urmatoarei analogii: S& presupunem ca proprietarul unui restaurant la moda doreste ca toti chelnerii sai
sd transmitd comenzile restaurantului folosind semnale acustice. Ar trebui ca el sa angajeze chelneri echipati cu viori
sau chelneri echipati cu seturi de clopotei?” - “The term ,,quantal” was coined by Stevens (1972) [...] The quantal
factor can perhaps be illustrated by means of the following analogy: Suppose that the owner of a trendy restaurant
wants to have his waiters transmit diners’ orders with acoustic signals. Should he employ waiters equiped with
violins or sets of handbells? ” — Ibidem, pag. 41. Prin urmare, vocalele cuantale reprezintd o adecvare a sunetului
pentru nevoile de comunicare.

80 , Although a chimpanzee’s vocal tract would suffice to establish vocal language, it cannot talk, despite the fact
that acoustic analyses reveal bound formant-frequency patterns in chimpanzee calls similar to those that convey
different words in human speech. [...] Chimpanzees could establish protospeech, producing everything save quantal
sounds, if they were able to freely reiterate — to reorder and recombine the motor commands underlying speech.
Chimpanzees calls in the state of nature appear to be stereotyped and fixed . The neural circuits that confer the
reiterative abilities necessary for human speech, appear to be absent in chimpanzees and other nonhuman

>

primates.” — Ibidem, pag. 47
8 Speech must have been present in hominid species that lacked supralaryngeal vocal tracts capable of producing
quantal vowels because the shape of the human tract increases the risk of choking to death on food lodged in the

larynx. Palmer and his colleagues, reviewing studies of swallowing, note that, in contrast to non-human mammals
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un canal de comunicare cu semenii.

,Intr-adevir, nu ar fi existat niciun avantaj selectiv pentru a retine mutatiile ce au dus la
evolutia tractului uman supralaringian daca nu ar fi existat deja o forma de vorbire care sa fi fost
deja parte din cultura umana.”®

Prin urmare, a fost nevoie de o dezvoltare solidara a circuitelor neuronale si a aparatului
de vorbire, pentru ca iterarea sunetelor vorbirii si utilizarea acestora cu sens, sa fie posibila.

Vorbirea ,,atinge acest ritm rapid de transmisie deoarece este un semnal codificat prin
care informatia este transmisa si apoi decodati in elemente fonetice.”®® Despre aceste
caracteristici ale limbajului, studiate in paralel cu proprietatile cognitive ale desenului, vom
discuta pe larg mai tarziu in acest capitol.

Philip Liebermann (n. 1934), cercetator al Stiintelor Cognitive la Brown University,
doreste sa demonstreze ca ,,circuitele neuronale cortico-striato-corticale reglementeaza atat
sintaxa cat si mecanismele de producere ale vorbirii [...] Circuite neuronale similare confera
flexibilitate cognitiva si fac posibile capacitati umane aparent neinrudite, cum ar fi compozitia
muzicala si dansul. Voi sustine ca radacina evolutiva a acestor calitati umane este controlul
motor. Prin aceasta afirmatie nu sustin niciun punct de vedere original; meritul Ti revine lui Karl
Lashly (1890 — 1958 psiholog behaviorist n.at.) care a propus ca mecanismele neuronale ce s-au
adaptat Tntai pentru controlul motor sunt baza pentru sintaxa si comportamentul creativ al
omului. Izolarea si datarea genei FOXP2, care guverneaza dezvoltarea in stadiul embrionar al
structurilor subcorticale ce sustin aceste circuite neuronale ofera o mai buna intelegere a

9984

evolutiei vorbirii umane, a limbajului si cognitiei.”" El continua, spunind ca ,,circuitele

normal humans are at risk for inadvertently inhaling food particles both before and after swallowing.” — Ibidem,
pag. 44

82 ,,Speech communication would be possible without quantal vowels. Indeed, there would have been no selective
advantage for retaining whatever mutations led to the evolution of the human supralaryngeal vocal tract unless
some form of speech had already been part of hominid culture.” — Ibidem

8 achieves this rapid transmission rate because it is an encoded signal in which information is transmitted [...]
and then decoded into phonetic elements.” — Ibidem

8 The proposal here is is that cortical-striatal-cortical neural circuits regulate syntax as well as speech production
[...]. Similar neural circuits grant cognitive flexibility and make possible seemigly unrelated human capacities such

as composing music or dancing. | will endeavor that the evolutionary root of these human qualities is motor control.
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neuronale cortico-striato-corticale care includ nucleii bazali par sa reglementeze controlul motor,
sintaxa si cognitia. Nucleii bazali (fig. 28) subcorticali constituie un motor de secventiere ce
poate reitera comenzi motrice stocate, ca generatoare de tipare motrice in alte zone ale creierului.
Nucleii bazali, prin diferite circuite neuronale segregate anatomic, reitercaza de asemenea
generatoare de tipare cognitive, conferind flexibilitate cognitiva si ludnd parte la invatare
asociativa.”®

»Structuri neuronale ce erau initial adaptate sa controleze o anumita functie au preluat noi
sarcini. Privind in aceasta lumind, operatiile de secventiere motoare in nucleii bazali subcorticali
apar ca precursori pentru operatii similare in domenii cognitive. Nucleii bazali pot altera un act
motor cand circumstantele o cer mutand semnalul de la un generator de tipare catre un altul, mai
adecvat procesului necesar, si in timpul unui proces de gandire pot schimba un generator de
tipare cognitive cu un altul.”®

Prin urmare, aceasta secventiere, preluata din mecanismele mersului biped, putea fi
adaptata sa serveasca atat vorbirii cat si desenului, mai ales in ceea ce priveste coordonarea
secventelor motrice necesare realizarii unei succesiuni de sunete, sau de linii intr-un desen.

Functionalitatile pe care nucleii bazali le-au capatat in aceasta perioada de dezvoltare

cognitiva, sunt elemente principale in realizarea activitatii desenului. Controlul motric sporit,

secventialitatea unei analize comparative Intre o imagine generatd si un model real, invatarea

In this I claim no original insights; the credit goes to Karl Lashly (1951 cine este?) who proposed that the neural
mechanisms originally adapted for motor control are the basis for syntax and human creative behaviour. The
isolation and dating of the FOXP2 gene, which governs the embryonic development of the subcortical structures
that support these neural circuits provide insights on the evolution of human speech, language, and cognition.” —
Ibidem, pag. 39-40

8  Cortical-striatal-cortical neural circuits that include the basal ganglia appear to regulate motor control, syntax,
and cognition. The subcortical basal ganglia constitute a sequencing engine that can reiterate motor commands
stored as motor pattern generators in other parts of the brain. The basal ganglia through different anatomically
segregated neural circuits also reiterate cognitive pattern generators conferring cognitive flexibility and take part in
asssociative learning.” — |bidem, pag. 47

8 »Neural structures that were initially adapted to control one function took on new tasks. Seen in this light, local
motor sequencing operations in the subcortical basal ganglia appear to be precursors for similar operations in
cognitive domains. The basal ganglia can alter a motor act when circumstances dictate by switching from one motor
pattern generator to a more appropriate one, and during a thought process they can switch from one cognitive

pattern generator to another.” — Ibidem, pag 47-48
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asociativd, toate acestea reprezinta elemente necesare in constituirea unor imagini asemenea
desenelor animaliere rupestre.

,,Grupuri neuronale segregate anatomic din putamen (fig. 29) [o portiune a ganglionilor
bazali, n.at.] proiecteaza prin intermediul altor structuri subcorticale cétre structurile corticale
implicate in cognitia de ordin superior, intelegand sensul unei propozitii, a atentiei si a invatarii
pe bazi de recompensa.”®’

Intelegerea unei propozitii presupune multiple stadii de abstractizare. Tn cazul
emitatorului, de la obiect la conceptul mental (senzatie, miros, culoare, forma), la cuvant, la
sunetele atribuite cuvantului. Apoi, din partea receptorului, presupune decriptarea cuvantului
receptat, asocierea cu obiectul la care face referire si la toate senzatiile din experienta personala
pe care receptorul le are asociate cu obiectul in cauza. Toate aceste straturi de interpretare
conduc, dupa cum vom analiza mai tarziu, la o intelegere si o viziune subiectiva asupra
mesajelor receptionate, si a lumii in general.

Putem afirma ca stadiile de abstractizare necesare formularii unei propozitii si decriptarii
el sunt aproximativ aceleasi ca si in cazul formularii unui desen sau descifrarii unui simbol.
Putem astfel presupune cd aceastd dezvoltare a capacitatilor cognitive responsabile pentru
intelegerea limbajului, a avut un rol la fel de important in dezvoltarea capacititii umane de a
desena.

,,Studiile lui Lieberman si [Edmund, n.at] Crelin [1923-2004, profesor emerit de
Anatomie la Universitatea Yale, n.at.] despre Neanderthalieni sunt adesea citate pentru a sustine
ca vorbirea a evoluat Intr-un mod abrupt la o data recenta. [...] Cu toate acestea, nu aceasta a fost
concluzia noastrd. Neanderthalii reprezintd un stadiu intermediar in evolutia limbajului. Acest
lucru indica faptul ca evolutia limbajului a fost una graduala si nu a fost un fenomen abrupt.
Motivele pentru care abilitatea lingvistica umana apare ca fiind atat de distincta si unica este

faptul ca stadiile intermediare in evolutia sa sunt reprezentate de specii dispérute.”88 Prin urmare:

8 » Anatomically segregated neuronal populations in the putamen project through other subcortical structures to
cortical areas implicated in higher cognition, comprehending the meaning of a sentence, attention, and reward-
based learning.” — Ibidem, pag. 48

8 »The Lieberman and Crelin Neanderthal study is often cited to support claims that speech evolved abruptly at a
recent date. [...] However that was not our conclusion. What we wrote was that Neanderthals represent an

intermediate stage in the evolution of language. This indicates that the evolution of language was gradual, that it
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,,0 anumitad forma de vorbire trebuie cd a fost prezenta in speciile hominide anterioare atat
oamenilor cat si neanderthalilor. Nu ar fi existat niciun avantaj al retentiei mutatiilor care au
produs tractul vocal supralaringian, un aspect specific uman, ce a adus cu sine costul unei
cresteri a morbiditatii prin inecare, daca vorbirea nu ar fi fost deja prezenta. Intrebarea este de
cand?”®

Nucleii bazali si cerebelul ,,joaca un rol critic in controlul motor, Invatarea motorie, si
cognitie. A Tnvata sd executi o secventd motorie presupune activitate in aceste structuri
subcorticale ca si In cortexul prefrontal. Selectia pentru mers, pornind de la baza aparenta in
prezent la cimpanzeii din ziua de astazi, care pot merge pentru o perioada limitata de timp, a fost
probabil punctul de plecare pentru evolutia vorbirii umane, limbaj si cognitie. Evolutia genului
Homo a fost marcat de adaptari la alergarea de andurantd, ceea ce pune o sarcind si mai mare
asupra mecanismului de secventiere al nucleilor bazali. In absenta mai multor date, putem doar
specula ca un substrat neurologic care permitea controlul motor al vorbirii voluntare se afla
prezent inca de la Homo Erectus.”® Lieberman concluzioneazi ca ,,studiile privind
neuropsihologia dezvoltarii ce compara dezvoltarea mersului si a vorbirii ar putea duce aceasta
ipoteza dincolo de specula‘gie.”91
Fosilele arata ca: ,,evolutia limbajului a fost condusa de [...] selectia naturala, utilizarea

oportunista a structurilor cerebrale existente pentru alte scopuri, si mutatii ale genelor regulatorii

was not an abrupt phenomenon. The reason that human linguisitic ability appears to be so distinct and unique is
that the intermediate stages in its evolution are represented by extinct species. ” — Ibidem, pag. 52

8 »some form of speech must have been in place in the archaic hominids ancestral to both humans and
Neanderthals. There would have been no selective advantage for retention of the mutations that yielded the species-
specific human supralaryngeal vocal tract at the cost of increased morbidity from choking unless speech was
already present. The question is when.” — Ibidem

% »play a critical role in motor control, motor learning, and cognition. Learning to execute a motor sequence
involves activity in these subcortical structures as well as the prefrontal cortex. Selection for walking, starting from
the base apparent in present-day chimpanzees, which can walk for limited periods, was perhaps the starting point
for evolution of the human speech, language and cognition. The evolution of the genus Homo was marked by
adaptations for endurance running which places still further demands on the basal ganglia sequencing engine.
Lacking more data, we can only speculate that a neural substrate permitting voluntary speech motor control was in
place in early Homo Erectus.” — Ibidem

% »developmental neuropsychologic studies comparing the development of walking and speech may move this

proposal beyond speculation.” — 1bidem
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care au avut consecinte cu ample ramificatii. Vorbirea umana contemporana si capacitatile
cognitive, inclusiv abilitati sintactice si lexicale crescute, sunt proprietati specifice specie H.
Sapiens derivate din mecanisme anatomice si neuronale care par sa fi evoluat in paralel. Gena
FOXP2% este clar implicatd in formarea circuitelor neuronale ce reglementeaza capacitatile
umane cognitive si motorii. Selectia naturala actionand asupra mutatiilor ce i-au dat forma
umana au facilitat vorbirea rapida, codata, imbunatatind valoarea selectiva a mutatiilor care au
modelat tractul vocal modern. Aceste evenimente, care au dus la aparitia vorbirii umane
moderne, limbajul si cognitia, par sa fi aparut intre 90.000 — 50.000 i.Hr., perioada de timp
dintre fosile precum Skhul V (fig. 30) [descoperit in pestera Skhiil in apropierea Muntilor
Carmel 1n Israel, n.at] si oamenii moderni care erau capabili de a vorbi si a se purta asa cum

facem noi astizi. %

%2 “Gena FOXP2 furnizeaza informatiile necesare generarii proteinei Forkhead Box P2, aceasta “este activa in mai
multe tipuri de tesut, atat inainte, cat si dupa nastere. Studiile sugereaza ca joaca un rol important in dezvoltarea
creierului, inclusiv dezvoltarea celulelor nervoase (neuroni) si transmiterea semnalelor intre acestea. Este de
asemenea implicata in plasticitatea sinaptica, ce reprezinta abilitatea conexiunilor dintre neuroni (a sinapselor) sa se
schimbe si sd se adapteze experientei de-a lungul timpului. Plasticitatea sinaptica este necesara pentru invatare si
memorie. Proteina Forkhead Box P2 pare sé fie esentiald in dezvoltarea normala a vorbirii si limbajului. Cercetatorii
lucreaza pentru a identifica genele reglementate de proteina Forkhead Box P2 care sunt critice in dezvoltarea acestor
abilitati.” - "The forkhead box P2 protein is active in several tissues, including the brain, both before and after
birth. Studies suggest that it plays important roles in brain development, including the growth of nerve cells
(neurons) and the transmission of signals between them. It is also involved in synaptic plasticity, which is the ability
of connections between neurons (synapses) to change and adapt to experience over time. Synaptic plasticity is
necessary for learning and memory. The forkhead box P2 protein appears to be essential for the normal
development of speech and language. Researchers are working to identify the genes regulated by forkhead box P2
that are critical for learning these skills.” — https://ghr.nlm.nih.gov/gene/FOXP2

% »The evolution of speech was driven by [...] natural selection, the opportunistic use of existing structures adapted
for another purpose, and mutations on regulatory genes that had far-reaching consequences. Contemporary human
speech and cognitive capabilities, including enhanced syntactic and lexical abilities, are species-specific properties
of H. sapiens derived from anatomy and neural mechanisms that appear to have coevolved. The FOXP2 gene is
clearly implicated in the formation of neural circuits that regulate human cognitive and motor capacities. Natural
selection acting on the mutations that yielded its human form would have enabled rapid, encoded speech, in turn
enhancing the selective value of the mutations that shaped the modern human vocal tract. These events, which led to

the emergence of fully modern speech, language, and cognition, appear to have occurred sometimes between 90.000
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Din acest efort genetic depus de corpul uman de-a lungul a cateva zeci de milenii pentru a
stapani mijloace de a formula si utiliza limbajul, efort care apare ca raspuns la nevoile de
adaptare la mediul 1n care omul traieste si prin urmare, la nevoile impuse de conditiile habitatului
in care se dezvoltd, de elementele biotice si abiotice care il populeaza, de semenii sai si in
definitiv, chiar de nevoile lui insusi ca individualitate psihologica, putem intelege ca limbajul era
cu adevdrat o nevoie pentru existenta si supravietuirea omului. Faptul ca genetica a decis ca
vorbirea si limbajul sunt necesare, in ciuda riscului ridicat pe care il prezenta coborarea
laringelui, prezinta importanta limbajului ca element al cognitiei umane.

Tn aceeasi perioada insa, putem observa si manifestirile desenului in practica de viata
umana. Prin urmare, daca limbajul este un rezultat al unei selectii genetice indelungate ce a dus
la specializarea unui organ si ale unor structuri neuronale pentru a facilita vorbirea si, implicit,
comunicarea, transmiterea de informatii si sporirea relatiilor interumane, atunci oare nu este si
desenul tot un rezultat al unui astfel de proces evolutiv?

In acelasi fel in care functiile noi ale organismului uman apar in urma selectiei naturale si
a adaptdrii la conditiile de mediu, la fel, ele pot sa si dispara sau sa fie inlocuite, daca acestea nu
mai indeplinesc un rol functional vital pentru supravietuire. Prin urmare, daca, din punct de
vedere evolutiv, desenul nu ar fi indeplinit un rol important in dezvoltarea si supravietuirea
speciei, cu siguranta ca structurile neuronale/neurale responsabile pentru dezvoltarea si
perfectionarea acestuia ar fi devenit din ce in ce mai putin folosite, iar in definitiv, reteaua
cerebrald responsabila pentru generarea activitatilor conexe desenului ar fi fost redistribuite altor
functii mai importante. Cu toate acestea, dupa atatea mii de ani, desenul persistd. Nu doar atit, el
este parte, sub diferite forme, din cultura tuturor popoarelor. Astfel, in ciuda importantei reduse
care este atribuitd desenului in epoca actuala, el ramane, aldturi de limbaj, vorbire si scriere, un

element definitoriu al fiintei umane.

and 50.000 BC the timeframe between fossils like Skhul V and fully modern humans who were capable of talking

and acting as we do.” — Ibidem, pag. 52-53
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2.2 Importanta Nucleilor Bazali in functiile desenului

Chiar daca totalitatea proceselor neurologice/cognitive utilizate in realizarea unui desen
sunt raspandite Tn mai multe zone ale creierului uman, o parte dintre acestea sunt dependente de
retelele neuronale din cadrul nucleilor bazali. Iar faptul ca nucleii bazali apar ca numitor comun
in cazul celor douad procese, ce impartasesc o perioada de dezvoltare destul de similara, ridica
intrebarea dacad mecanismele ce le-au generat nu ar putea fi cumva, inrudite?

Pentru a elucida aceasta posibilitate, va trebui mai intai sd intreprindem o investigatie mai
n profunzime asupra nucleilor bazali. Pentru a realiza acest lucru, voi apela la un studiu elaborat
in 2014 de catre cercetatorii Magdalena Chechlacz, Abigail Novick, Pia Rothstein, Wai-Ling
Bickerton, Glyn W. Humphreys si Nele Demeyere ce au centralizat date despre modificarile in
abilitatea de reprezentare a obiectelor prin intermediul desenului, ca urmare a unor atacuri
cerebrale ce au avut ca rezultat leziuni asupra zonei nucleilor bazali.

Ei afirma cd ,,una dintre abilitatile umane este de a reprezenta obiectele sub forma de
desene — de la reprezentari rudimentare produse de copii, la reprezentari sofisticate in arta.”%

,,Este larg acceptat faptul ca [desenul, n.at] depinde de o serie de mecanisme cognitive,
inclusiv recunoasterea vizuald a obiectelor, procese de codare spatiala si asociere, atentie si
planificare. Contributia relativd a acestor mecanisme diferite la infaptuirea desenului nu este inca
pe deplin inteleasa, cu toate acestea o anumita intelegere a complexului proces din spatele
acestuia poate fi obtinuta prin studiul modului in care este afectat desenul la persoanele cu
leziuni cerebrale. Apraxia constructiva este definita ca o lipsd a abilitatii de a copia cu acuratete
desene ale figurilor complexe, de a schita (desena) obiecte, sau a asambla structuri

tridimensionale, In ciuda integritatii abilitatilor motorii si perceptive.” %

% One of the fundamental human abilities is to represent objects in drawings — from rudimentary representations
produced by children, to sophisticated representation in art. (Cavanagh 2005)” — The Neural Substrates of
Drawing: A Voxel-based Morphometry Analysis of Constructional, Hierarchical and Spatial Representaion Deficits
— Magdalena Chechlacz, Abigail Novick, Pia Rothstein, Wai-Ling Bickerton, Glyn W. Humphreys and Nele
Demeyere — 2014 — Massachusetts Institute of Technology - Journal Of Cognitive Neuroscience, Volume 26, No. 12
, pag. 2701

% It is widely accepted that it depends on an array of cognitive mechanisms including visual object recognition,
routines of spatial coding and binding, attention and planning. The relative contribution of these different

mechanisms to drawing is not fully understood, however some insight into the complex underlying process can be
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Studiile lor au aratat ca ,,leziuni in cadrul structurilor subcorticale, inclusiv al
putamenului si a nucleului caudat (ambele parte a nucleilor bazali n.at.), si extinzandu-se pana la
talamusul emisferei drepte, era asociat cu o abilitate slaba de copiere a formelor, generalizat'zl”96
Prin urmare, au aflat ca ,,slaba abilitate de copiere a formelor era asociata leziunilor subcorticale
din zona nucleilor bazali si a talamusului.” ¥’

Nu putem urmari cu exactitate cum anume s-au format structurile neuronale ce au dus la
dezvoltarea desenului pe baza fosilelor, deoarece tesuturile moi nu rezista trecerii timpului, Tnsa
cred ca este important de observat faptul ca nucleii bazali joaca un rol important atat in
formularea lui, cat si in formularea limbajului. Prin urmare, daca adaugam si faptul ca, din punct
de vedere istoric si antropologic putem urmari desenul si limbajul cétre originea lor, pana in
aproximativ aceeasi perioada, este foarte posibil ca fiziologia si procesele cognitive necesare
pentru realizarea lor sa se fi dezvoltat In aproximativ aceeasi perioada.

Cei sase cercetdtori confirma ca: ,,mai degraba decat sa puna pe seama leziunilor din
cortexul parietal deficitele regasite in desene [dupa cum arata studii anterioare, n.at.] rezultatele
noastre indica catre asocieri cu leziunile subcorticale ale putamenului, nucleului caudat si a
talamusului emisferei drepte (fig. 31). Desi nucleii bazali au fost in mod traditional asociati
controlului motor, o suma mare de dovezi aratd implicarea lor intr-un set divers de procese
cognitive, inclusiv perceptia vizuald, memoria de lucru vizual-spatiala, si functii executive.
Studii RMNf (rezonanta magnetica functionald n. at.) cu participanti sandtosi indica si faptul ca
desenul este direct legat de activitate crescutd in interiorul putamenului, in timp ce nucleul

caudat a fost gasit responsabil de controlul motor, planificarea secventelor de miscare si

comportamentul concentrat pe indeplinirea de obiective. Aceste studii, impreuna cu descoperirile

gleaned through the study of drawing impairments after brain damage. Constructional apraxia is defined as a lack
of ability to accurately copy complex figure drawings, sketch (draw) objects, or assemble three-dimensional
structures despite otherwise intact motor and perceptual skills.” — lbidem

% We found that damage within subcortical structures including the putamen and caudate, and extending into the
thalamus within the right hemisphere, was associated with overall poor figure copying” — Ibidem

% we found that overall poor figure copy performance was associated with subcortical damage within the BG and

the thalamus.” — Ibidem
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noastre, sugereaza cd leziuni la nivelul nucleilor bazali si ai talamusului pot cauza probleme in
planificarea secventelor motorii, care are un impact direct asupra copierii figurilor complexe.”*®

,O posibila explicatie a acestor legaturi dintre performante slabe in cadrul testului BCoS
[Birmingham Cognitive Screen, un test elaborat pentru a determina zonele cerebrale afectate in
urma unui atac cerebral n.at.] si leziuni ale nucleului caudat, putamenului si talamusului este
aceea ca ar putea sa intrerupa buclele neuronale ce leaga regiunile corticale ce au in sarcina
reprezentarea spatiald (e.g cortexul parietal) si planificarea motorie (e.g. cortexul parietal) (fig
29). Prin urmare, leziunile acestor regiuni Tntrerup conexiunile necesare traducerii codurilor
spatiale pentru figurile complexe in actiuni motorii adecvate, acestea avand ca efect rezultate
generale slabe la testul BCoS cu forme geometrice.”%

Putem observa astfel ¢ din punct de vedere functional, atat desenul cat si limbajul
depind de nucleii bazali, mai ales 1n ceea ce priveste motricitatea. Prin urmare, odata dezvoltata
capacitatea de secventiere si de control motric al muschilor fini, aceste procese ar fi putut fi
multiplicate si aplicate si in cazul proceselor cognitive ale desenului. Desenul se bazeaza pe
migcari secventiale, care, multiplicate ajuta la construirea desenelor.

Toate aceste dovezi ar indica o posibila dezvoltare simultana a proceselor la nivel
mental. Prin urmare, daca originile functiilor cerebrale necesare dezvoltarii limbajului sunt mai

vechi decat aparitia aparatului de vorbire modern, si acestea au legatura directa cu abilitatea de

secventire a nucleilor bazali, iar desenul, el Insusi dependent de acelasi aparat de secventiere,

% Rather than linking overall deficits in drawing to damage within parietal cortex, our results point to associations
with right hemisphere subcortical lesions within the putamen, caudate and thalamus. Although the BG (basal
ganglia n.at) have been traditionally associated with motor control, a large body of evidence suggests their
involvement in a diverse set of cognitive processes including visual perception, spatial working memory, and
executive functions. fMRI studies with normal participants also indicate that drawing is linked to increased
activation of the putamen, whereas the caudate has been linked to motor control, planning movement sequences and
goal-directed behavior. These studies, together with our findings suggest that damage to the BG and thalamus may
cause a problem in planning movement sequences, which impacts on copying complex figures.” — Ibidem, pag. 2710
% One account of these links between poor performance on BcoS figure test and damage to the caudate, putamen,
and thalamus is that they might disrupt neuronal loops connecting cortical regions concerned with spatial
representation (e.g. in parietal cortex) and motor planning (e.g. in parietal cortex). Thus, lesions to these regions
disrupt the connections required to translate the spatial codes for the complex figure into appropriate motor action,

and this results in overall poor performance on BcoS figure test.” — Ibidem, pag. 2711
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poate fi urmarit pana in aceeasi perioada a dezvoltarii tractului supralaringian modern, Tnseamna
ca, desi nu exista dovezi fizice concludente, prin analogie, desenul la randul lui este posibil sa fi
evoluat ca proces mental si motric Tn aproximativ aceeasi perioada de timp. Prin urmare, aceasta
este Incd o dovada ca desenul este posibil sa dateze ca practica umana Inca dinainte de migratia
Homo Sapiens din Africa, de acum 60.000 de ani, moment pana la care am putut urmari
arheologic si antropologic urmele desenului in capitolul anterior.

In urma acestor dovezi arheologice, antropologice si fiziologice ale proceselor cognitive
ce stau la baza desenului, putem merge mai departe si analiza mai in profunzime importanta
cognitivd a desenului, raportandu-1 la schema globala a elementelor perceptiei umane urmarind

intrepatrunderea sa cu limbajul, mai departe in istorie, in perioada Antichitatii.

2.3 Scrierea, o extensie a desenului

Dezvoltarea abilitatilor de gandire simbolica observate In preistoria cognitiei umane, prin
elaborarea desenelor rupestre si al ritualurilor simbolice (care pot face subiectul separat al unei
cu totul alte cercetari) au fost pasi necesari in pregatirea cognitiei umane pentru noi si noi
modalitati de gandire abstracta. Vom face, prin urmare, un salt inapoi in timp, in Mesopotamia
anticd, pentru a putea analiza aceste noi cuceriri ale mintii umane prin intermediul desenului si al
obiectelor simbolice.

Tn acest scop, vom face apel la cercetrile intreprinse de citre Denise Schmandt-Besserat
(n.1933), profesor emerit in Arheologie, Istoria Artei si Studii ale Orientului Mijlociu la
University of Texas, Austin. A Inceput sa studieze sistemele de scriere si numarare de pe
teritoriul fostei Mesopotamii in 1965, odata cu stabilirea in Statele Unite ale Americii, in cadrul
unei burse la Muzeul de Arheologie si Etnologie Peabody, in cadrul Universitatii Harvard.
Pornind de la cateva obiecte marunte din lut, carora nimeni nu reusea sa le afle scopul original pe
care il indepliniserd, a reusit sd dezvolte o teorie comprehensiva asupra aparitiei numerelor si a
scrierii.

Ea spune ca ,,in ultimii ani arheologia cognitiva a addugat noi dimensiuni investigatiilor

Antichitatii, concentrandu-se asupra artefactelor ce documenteaza dezvoltarea abilitatilor
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cognitive.”'® Aceste tipuri de artefacte se afla intr-o legatura directd cu dezvoltarea sistemului
numeric si al scrierii. Micile bucati de lut, de diferite forme si purtand diferite Tnsemne, erau
primele dovezi ale unei numaratori concrete, prin corespondenta directa de unu la unu. Fiecare
contor, caci aceasta era functia micilor obiecte, corespundea unui anumit tip de produs din
societatea anticd mesopotamianad, ele fiind utilizate pentru a tine evidenta marfurilor
tranzactionate.

pe care gandirea umana sa il atinga iar pentru acest proces cercetarile arheologice au plasat
,dezvoltarea abilitatilor cognitive intre anii 7500-3000 1.Hr. Obiectele, realizate din lut, modelate
in multe forme, precum conuri miniaturale, sfere, cilindri, discuri si tetraedre, erau contoare
pentru marfuri (fig. 32). Erau unelte ale mintii, prin urmare ne ofera intelegere in ceea ce priveste
cognitia umana. In particular, ne ofera indicii despre numeratie — modalitatea de calcul practicati

in culturile care au creat-o sau care au adoptat-o0.”*%*

Putem observa ca, in randul capacitatilor
umane, mai intai s-a dezvoltat abilitatea de a numara. Matematica, intr-un mod poate
contraintuitiv, reprezinta astfel unul dintre pasii ce trebuiau parcursi de mintea umana, In drumul
ei catre scriere.

,,Contoarele de marfuri [token-urile, n.at] au inceput sa apara in Semiluna fertila a
Orientului Apropiat [teritoriu cuprins intre albiile fluviilor Tigru, Eufrat si Valea Nilului, n.at.],
din Siria pand in Iran, in jurul anului 7500 1.Hr. Acest lucru arata faptul cd numadratul a coincis cu

agricultura si In particular, cu economia redistributiei care a derivat din agriculturé.”102

100 In recent years cognitive archaeology has added a new dimension to our investigation of antiquity by focusing
upon artifacts documenting the development of cognitive skills.” — Denise Schmandt-Besserat, Department of Art &
Art History, The University of Texas at Austin, USA - Tokens and writing: The Cognitive development. SCRIPTA,
Volume 1 (September 2009) — The Hunmin Jeongeum Society, pag. 145

0L the development of cognitive skills between 7500-3000 B.C. The objects, made of clay, modeled into many
shapes such as miniature cones, spheres, cylinders, disks and tetrahedrons, were counters. They were tools of the
mind, and as such, give us some insight on human cognition. In particular, the tokens give information on numeracy
— the way of counting practiced in the cultures that created or adopted them.” — Ibidem, pag. 146

192 Tokens started to appear in the Fertile Crescent of the Near East, from Syria to Iran, around 7500 BC. This
means that counting coincided with farming, and in particular, the redistribution economy that derived from

agriculture.” — Ibidem, pag. 147

45



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 2 - Desenul ca element cognitiv

,Intre 7500 si 3100 1.Hr., numéritoarea era folositd numai in cazul unor categorii de
bunuri, majoritatea masuri de grau, damigene cu ulei animale si unitéti de lucru (timp? sarcini
specifice?). Mai mult decét atat, fiecare categorie de produse era numarata cu un tip de contor
(token) specific, reflectand faptul cad numaratoarea era concretd, ceea ce Inseamna ca fiecare
categorie de obiecte era numadratd cu un sistem de numarare dedicat sau cuvinte ce defineau
numere speciale dedicate acelui obiect. Spre exemplu evidenta unitatilor de masura mici si mari
de grau era tinuta cu ajutorul unor conuri si sfere, uleiul cu ovoide, animalele cu cilindri si
unitatile de lucru cu tetraedre (fig. 33). Probabil ca particularitatea cea mai veche a sistemului de
contoare a fost aceea de a fi utilizat in corespondenta de unu la unu cu obiectele reprezentate.
Doua damigene de ulei erau reprezentate prin doua contoare ovoide, iar trei damigene de ulei
erau reprezentate prin trei contoare ovoide.” 103

,,Numarul formelor contoarelor, care era limitat la 12 Tn jurul anului 7500 1.Hr., a crescut
la aproximativ 350 Tn jurul anului 3500 1.Hr. [...] Unele dintre noile contoare reprezentau
materiale brute, precum lana si metalul, pe cand altele reprezentau produse finite, printre care si
textile, imbracaminte, bijuterii, bere din paine si miere. Aceste asa-zise contoare complexe uneori
luau forma obiectelor pe care le simbolizau, a vesmintelor, vaselor in miniaturd, uneltelor si
mobilei.”' Contoarele au devenit astfel mai detaliate, slefuite si ingravate in asa fel incat sa
semene mai bine cu realitatea pe care incercau sa o substituie (fig. 34).

Putem observa astfel, aparitia unor noi tipuri de artefacte: obiectele simbolice, care,

impreund cu desenele pe care acestea le purtau reprezintd un fundament pentru dezvoltarea de

103 Between 7500 — 3100 B.C., counting was restricted to selected units of goods, mostly measures of grain, jars of
oil, animals and units of labour (time? task?). Moreover, each category of item was counted with it’s own counter,
reflecting that counting was concrete, meaning that each category of item was counted with a specific numeration or
special number words specific to that particular item. For instance small and large units of grain were counted with
cones and spheres, oil with ovoids, animals with cylinders and the units of labor with tetrahedrons. Perhaps the
single most archaic feature of the token system was to be used in one-to-one correspondence. Two jars of oil were
shown by two ovoids and three jars of oil were marked by three ovoid tokens.” — Ibidem, pag. 147

loa ,,the number of token shapes, which was limited to about 12 around 7500 BC, increased to some 350 around
3500 BC. [...] Some of the new tokens stood for raw materials such as wool and metal, while others represented
finished products, among them, textiles, garments, jewelery, bread beer and honey. These so called complex tokens
sometimes assumed the shapes of the items they symbolized such as garments, miniature vessels, tools and

Sfurniture.” — Ibidem, pag. 148
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noi procese cognitive, Intrucat contoarele nu doar numarau obiectele. La fel cum cuvintele
vorbite etichetau obiectele/elementele lumii, la fel si aceste obiecte simbolice marcate cu desene,
prin corespondenta directa de unu la unu, caracteristica sistemului numeric concret, etichetau
marfuri ale societatii Mesopotamiene. Suprapunerea celor doud tipuri de reprezentari simbolice,
si fuziunea lor ulterioara in scriere era un urmator pas logic, deoarece ar fi fost redundant ca doua
sisteme care denumeau practic aceleasi obiecte, indeplinind aceeasi functie sociala, sa
functioneze in paralel. lar mecanismele evolutive tind spre simplificare si eficientizare.

Contoarele reprezentau astfel, un semn clar de constituire a unui simbol fizic, al unui
reprezentant pentru un element exterior mintii, care mergea mai departe decat desenele rupestre,
care ramaneau eminamente figurative si descriau lumea prin asemanare. Contoarele, in prima lor
faza de dezvoltare, pure corpuri geometrice, abstrageau complet elementele din natura,
reprezentandu-le intr-o modalitate vidata de orice asemanare cu obiectul la care faceau referire.
Abia ulterior, odata cu diversificarea lor, Insemnele de pe contoare au inceput sa incerce sa le
confere o oarecare asemanare cu obiectele reprezentate carora le tineau locul.

Denise Schmandt Besserat spune ca ,,pand in 3300 1.Hr., contoarele au rdmas singura

105 &« . . . . .
”=* Insa, nevoile economice ale statului mesopotamian evoluau, iar

modalitate de a numara.
cerintele lor de la populatie cresteau. Evolutia sistemului contabil catre o scriere abstracta a fost
favorizatd in mod surprinzdtor de un aspect negativ al societdtii, ce necesita reglementare:
aparitia datornicilor. Contabilii mesopotamieni au trebuit, prin urmare, s gandeasca un nou
sistem prin care sd inregistreze marfurile lipsa. Prin urmare ,,frecventa livrarior de marfuri facute
la templu au fost reglementate si nesupunerea penalizata. Raspunsul la noua provocare a fost
inventarea unor plicuri Tn care evidenta contabila a delincventilor putea fi tinuta in siguranta pana
cand datoria era platitd. Contoarele ce reprezentau marfurile datorate erau puse in sfere de lut
goale pe dinduntru, si, pentru a se arata continutul plicurilor, contabili creau insemne presand
contoarele pe suprafata umeda a sferelor inainte de a le inchide. Conurile si sferele ce simbolizau
misurile de grau deveneau semne imprimate alungite si circulare. Intr-un secol, pana la

aproximativ 3200 1.Hr., plicurile pline cu contoare si semnele lor corespunzatoare au fost

nlocuite cu tablete de lut solide, ce a continuat sistemul de semne imprimate cu ajutorul

195 By 3300 BC, tokens were still the only counting device.” — Ibidem, pag. 148
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contoarelor [...] plicurile au creat puntea intre contoare si scriere.”'* Observam astfel cd aceastd
proto-scriere a aparut intr-un mod fortat, rispunzand unei nevoi pragmatice, de sistematizare, de
data aceasta a unor lucruri absente. Pe langa aparitia acestor noi simboluri, este important sa
observam faptul ca aceleasi contoare, au ajuns sa fie astfel utilizate pentru a semnifica lucruri
virtuale.

Denise Schmandt-Besserat afirma ca ,,odata cu internalizarea acestor procese,
de-a lungul mai multor milenii, mintea umana era pregatita pentru noi pasi in sensul
abstractizdrii. Numardatoarea concretd, cu ajutorul contoarelor a fost fundatia necesara pentru
inventarea scrierii.”%’

Dezvoltarea economica, sociald si urbana a adus cu ea noi provocari pentru sistemul
administrativ: ,,odatd cu formarea oraselor-stat, c.3200-3100 i.Hr., economia de redistributie a
capatat o scara regionald. Volumul de marfuri fara precedent ce trebuiau administrate au
determinat scrierea sa evolueze in forma, continut si [...] ca abilitate cognitiva. Mai intai, in jurul
a 3100 1.Hr. forma semnelor s-a schimbat cand un stilet ascutit era folosit pentru a schita cu o
acuratete mai mare forma celor mai complexe contoare si marcajele lor specifice.”*® Noul
instrument a adus cu el simplificarea sistemului de numaratoare. Denise Schmandt-Besserat
noteaza ca ,,in mod surprinzator, nu au fost create semne noi pentru a simboliza numerele, ci mai

degraba semnele imprimate pentru grau au capatat valoare numerica. Semnul alungit ce

108 the frequency of delivery to the temple became regulated, and non-compliance was penalized. The response to
the new challenge was the invention of envelopes where tokens representing a delinquent account could be kept
safely until the debt was paid. The tokens standing for the amounts due were placed in hollow clay balls and, in
order to show the content of the envelopes, the accountants created markings by impressing the tokens on the wet
surface before enclosing them. The cones and spheres symbolizing the measures of grain became wedge-shaped and
circular impressed signs. Within a century, about 3200 BC, the envelopes filled with counters and their
corresponding signs were replaced by solid clay tablets which continued the system of signs impressed with tokens.
[...] envelopes created the bridge between tokens and writing.” — Ibidem, pag. 148-149

W7 When these cognitive skills had been internalized for several millenia, the human mind was ready for new
strides in abstraction. Concrete counting with tokens was the necessary foundation for the invention of writing.”

— Ibidem, pag. 153

198 With the formation of city states, ca. 3200-3100 BC, the redistribution economy reached a regional scale. The
unprecedented volume of goods to administer challenged writing to evolve in form, content and [...] in cognitive
ability. First, about 3100 BC, the form of the signs changed when a pointed stylus was used to sketch more

accurately the shape of the most intricate tokens and their particular markings.” — 1bidem, pag. 150
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reprezenta o masura mica de grau a capatat intelesul de 1, iar semnul circular, ce mai inainte
reprezentase o masurd mare de grau, a ajuns sa insemne 10.”%° (fig. 35)

Prin urmare, putem afirma ca in absenta unei familiaritati cu simbolurile imprimate,
numeralele nu ar fi fost sintetizate la acel moment, respectiv, matematica asa cum o stim astazi ar
fi capatat fie o alta forma, fie s-ar fi dezvoltat mult mai tarziu, fie poate ar fi fost inlocuita de un
cu totul alt sistem de calcul.

Asupra modalitatilor de influentare a tiparelor de gandire datorate limbajelor si desenului
vom reveni.

Scrierea propriu-zisa s-a materializat tot ca urmare a unor modificari aduse sistemului de
inregistrare contabili. ,,in jurul anului 3000 i.Hr. birocratia de stat a inceput sa solicite numele
destinatarilor sau a donatorilor bunurilor Inregistrate pe tablete. Si pentru a Inregistra numele
acestor persoane, noi semne au fost create, ce reprezentau sunete — fonograme.”**® Acesta este
momentul in care scrierea, in adevaratul ei sens, se concretizeaza. ,,Desenul unui om desemna
sunetul lu si cel al unei guri desemna ka, reprezentand sunetele cuvintelor om si gura in limba
Sumeriana. Spre exemplu, numele modern de Luca, ar fi putut fi scris utilizand cele doua
simboluri mai sus mentionate lu-ka.”***

Odata reusita aceasta performanta in gandirea umana, contoarele au fost inlocuite in
totalitate de scrierea cuneiforma (fig. 36), fapt ce a dus la o eficientizare si mai mare a sistemului
administrativ mesopotamian.

Denise Schmandt-Besserat spune ca ,,principala semnificatie cognitiva a contoarelor a
fost perpetuarea abstractiei. Principiul fundamental al sistemului de contoare era faptul ca, pentru
a numadra bunurile, fiecare tip de marfa era substituit de cite un anumit tip de contor. Prin

urmare, marfurile puteau fi numarate foarte usor deoarece contoarele abstractizau bunurile din

109 Surprisingly, no new signs were created to symbolize the numerals, but rather the impressed signs for grain

took on a numerical value. The wedge that formerly represented a small measure of grain came to mean , 1’ and the
circular sign, formerly representing a large measure of grain meant ,10°.” — Ibidem, pag. 150

Y0 4bout 3000 BC, the state bureaucracy required that the names of the recipients or donors of the goods be
entered on the tablets. And to record the personal name of these individuals, new signs were created that stood for
sounds — phonograms.” — Ibidem

Y The drawing of a man stood for the sound ,lu’ and that of the mouth for ,ka’, which were the sounds of the
words for man and mouth in the Summerian language. For example, the modern name Lucas could have been

written with the two signs mentioned above lu - ka ” — Ibidem, pag. 151
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realitate.”**?

Ea prezinta pe larg etapele de abstractizare identificate in timpul sistematizarii
elementelor de proto-limbaj ale populatiilor mesopotamiene: ,,Scrierea a insemnat trei dezvoltari
extraordinare Tn materie de abstractie ce au aparut intr-o succesiune rapida, in secolul cuprins
ntre 3100-3000 1.Hr. Aceste abstractii au avut legatura cu crearea de 1) semne bidimensionale,
2) numerale abstracte si 3) semne fonetice. Amplitudinea acestor pasi 1n stapanirea abstractiei
poate fi realizatd prin compararea si evidentierea diferentelor gradului de abstractie intre
contoare si scriere.

1. Contoarele erau tangibile, dar semnele scrierii sunt insd, intangibile. Ele erau o
forma de abstractizare a contoarelor ce abstractizau la randul lor obiectele. Gramezile incomode
alcatuite de contoarele tridimensionale puteau sa dispara.

2. Contoarele erau utilizate in corespondentd unu la unu, pe cand scrierea trecea
numerele in abstractie. Pentru prima oara, simboluri care tineau locul numeralelor, abstrageau
conceptul numarului separat de obiectul pe care acesta il numara. Spre exemplu, semnul pentru
unu era pus alaturi de semnul pentru damigeanda de ulei.

Inventia numeralelor abstracte a facut ca toate tipurile de contoare si de numeratie pentru
diferitele tipuri de produse sa devina inutile. Odata cu abstractizarea numerelor, procesul de
numadrare nu mai avea limite.

3. Contoarele erau limitate la a reprezenta unitati concrete ale unor bunuri reale, pe
cand scrierea abstragea sunete imateriale ale vorbirii. Semnele fonetice silabice care erau folosite
pentru a Tnregistra numele indivizilor a reprezentat inceputul procesului de emulare a vorbirii.
Prin urmare, scrierea nu mai era constransa doar sa inregistrareze bunurile, ci putea ndzui sa

C . 11
comunice ideile cele mai abstracte.”**?

Y2 The major cognitive significance of the tokens was fostering abstraction. The fundamental principle of the token
system was the substitution of a clay counter for each unit of goods to be counted. As a result, merchandise could
easily be counted and accounted for beacuse the tokens abstracted goods from reality.” — 1bidem, pag. 152

W3 Writing meant three extraordinary developments in abstraction that occured in close succession, probably
within the century between 3100-3000 BC. These abstractions concerned the creation of 1) two-dimensional signs,
2) abstract numerals and 3) phonetic signs. The magnitude of these strides in the mastery of abstraction can be
realized by comparing and contrasting the degree of abstraction between tokens and writing.

1. The tokens were tangible but the signs of writing were intangible. They abstracted the tokens that
abstracted goods. The awkward piles of three dimensional tokens could disappear.

2. The tokens were used in one-to-one correspondence but writing abstracted numbers.
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Denise Schmandt-Besserat rezuma intreg procesul astfel: ,,Contoarele erau destinate
numararii bunurilor. In evolutia lor de 4 milenii si jumatate, sistemul de contoare a evoluat
trecand in abstractie un volum din ce in ce mai mare de date din ce in ce mai complexe, pavand
drumul catre scriere. Arheologia cognitiva arata in mod clar ca cel mai important aspect al
sistemului de contoare a fost sa aduca umanitatea, de-a lungul dezvoltarii sale de-a lungul
mileniilor, la nivelul de abstractie necesar alfabetizarii si civilizarii.”***

Putem observa, prin urmare, ca desenul si procesele cognitive dezvoltate prin intermediul
acestuia de-a lungul mileniilor, au contribuit in mod semnificativ la dezvoltarea uneia dintre
primele tehnologii umane: scrierea.

Aparitia scrierii, ea insasi rezultat al desenului si al abstractiei cognitive, a influentat insa

intr-un mod neasteptat desenul, care la momentul respectiv traia o viata separata de cea pe care

contabilii i-o didusera in forma scrierii.

2.4 Desenul, o extensie a scrierii

Noile procese cognitive, dezvoltate odata cu aparitia scrierii, au lasat urme adanci si in
interiorul metodelor de realizare a desenelor. Putem observa in desenele de pe ceramica antica
Mesopotamiana o adevarata schimbare de paradigma in decorarea acestora odatd cu aparitia

limbajului scris. Un efect de bumerang. Desenul, dand forma scrisului, ajunge sa isi influenteze

For the first time, signs expressing numerals abstracted the concept of number from that of the item counted. For
example, a sign for ,,one” was placed next to the sign for jar of oil.

The invention of abstract numerals made obsolete the use of different counters and numerations to count different
products. With the abstraction of numbers, counting had no limit.

3. The tokens were strictly limited to representing concrete units of real goods, whereas writing abstracted
immaterial sounds of speech. The phonetic syllabic signs used to record individuals’ names started the process of
emulating speech. As a result, writing was no longer confined to recording goods, but could strive to communicate
the most abstract ideas.” — 1bidem, Pag. 153

W4 Tokens were designed to count goods. Over its evolution of four and half millennia, the token system evolved to
compute in abstraction an ever greater volume of more and more complex data, and thereby paved the way to
writing. Cognitive archaeology makes it clear that the immense value of the token system was to bring mankind, in

the course of its millenia long development, to the level of abstraction necessary for literacy and civilization.’
— Ibidem, pag. 154
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forma originald, prin introducerea temporalitatii si secventialitatii in compozitiile decorative,
Tmprumutand astfel doua din caracteristicile, as indrazni sa spun, cinematice ale limbajului. Prin
aceasta sintagma, fac referire la succesiunea unor secvente narative intr-un interval de timp dat,
in acest caz diametrul suprafetei vasului decorat, care, in ciuda faptului ca reprezinta doar o
dimensiune spatiald, prin adaugarea secventelor narative, devine si o dimensiune temporala.
Desenul nu mai este parcurs dintr-o singura privire, ci asemenea unei povesti scrise, este Citit de
la stanga la dreapta pe circumferinta vasului decorat.

Vorbind despre mecanisme cognitive, oare aceasta parcurgere a obiectelor intr-un sens
predeterminat, a avut oare legatura si cu faptul ca Babilonienii au fost, alaturi de Egipteni (care,
la randul lor isi dezvoltasera in paralel propriul lor sitem simbolic, hieroglifele - ce necesitau de
asemenea o citire directionald) primele civilizatii care au dezvoltat mijloace de masurare a
conceptului de timp?

Nu existd dovezi in acest sens, insd, prezintd din punctul meu de vedere, o premisa ce ar
merita exploratd, intr-un studiu separat.

Denise Schmandt-Besserat imparte perioada dezvoltarii picturii ceramice mesoptamiene
in doud perioade: Tnainte si dupa inventia scrierii, identificAnd diferente tematice si morfologice
semnificative.

Perioada picturii pe ceramica premergatoare aparitiei scrierii este marcatd de compozitii
cu elemente geometrice (fig. 37, 38) sau cu animale (fig. 39, 40). Ele umpleau ih mod uniform
suprafata vaselor, insa nu exista nicio relatie intre elementele componente, alta decat faptul ca
imparteau acelasi spatiu pe suprafata ceramica. Nu existd o intentie de organizare a elementelor
ntr-o relatie narativa.

,» I1mp de mii de ani, decoratiunile ceramice au fost limitate la modele geometrice sau
animale, desi acestea in sine erau adesea elaborate si frapante. Apoi, in mileniul III 1.Hr.
Mesopotamienii si Elamitii au inceput sd producad o noud forma de picturd ceramica: scene
narative sau tablouri pictate care spun povesti In imagini 15 Existd cateva compozitii narative

simple inainte de aparitia scrierii, Insa acestea reprezinta cazuri izolate, si produse la mari

WS »Eor thousands of years, the designs painted on ceramic pots were largely limited to geometric or animal

patterns, though these decorations were often very elaborate and striking. Then, in the third millenium B.C.,
Mesopotamians and Elamites began producing a new form of pottery painting: narrative scenes or painted tableaux

that tell stories in images.” — Ibidem, pag. 36
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distante de timp: ”Compozitii narative pre-alfabetizare in ceramica Orientului Apropiat sunt
extrem de rare. Un exemplu ar fi o scend de vanatoare pictatd pe interiorul unui vas din Susa, ce
dateaza cu aproximatie din anul 3500 1.Hr. Un alt exemplu, un fragment de vaza din jurul anului
4000 1.Hr. descoperit la Theluleth-Thalathat in nordul Irakului, aratd un vitel care urmareste o
vaca. [...] Un vandtor isi urmareste prada, un vitel isi cautd mama.”*®

,,Cu toate acestea, mult mai adesea ceramica timpurie produsa de cultura Halaf (6500 —
4500 1.Hr.) din nordul Mesopotamiei si cultura Ubaid, (4500-3500 B.C.) din sudul Mesopotamiei
era decorata cu motive geometrice [...] modele din oase de hering, zig-zaguri, triunghiuri
inversate sau alte motive.”"’

Conform cercetarilor efectuate de Denise Schmandt-Besserat ”in estul Mesopotamiei, in
Elam (fig. 41), ceramisti contemporani preferau modele animaliere. O cupa timpurie din Susa,
datdnd din mileniul patru 1.Hr., spre exemplu, este decorata cu [...] imagini ale unor pasari
acvatice, caini si ibecsi. [...] Motivele animaliere de pe acest vas Elamit nu spun o poveste. Ca si
in cazul motivelor geometrice, modelul animalier pur si simplu se repeta de jur imprejurul
vasului pana cand spatiul alocat in cadrul registrului este umplut.”**® Animalele reprezentate nu
relationeaza insa, Intre ele, ’sunt strans asezate si nu par sa fie congtiente unele de prezenta

<9120

11 . . . . .
” 9, prin urmare,”modelele animaliere servesc o functie decorativa

celorlalte.

18 »preliterate narrative compositions in Near Eastern pottery painting are exceedingly rare. One example is a
hunting scene painted on the inside of a bowl from Susa, dating to about 3500 B.C. Another example, a 4000 B.C.
vase fragment from Theluleth-Thalathat in northern Iraq, shows a calf following a cow. [...] A hunter stalks his
prey; a calf seeks out his mother.” — Ibidem

W7 Far more often however, early pottery produced by such peoples as the Halaf culture (6500 — 4500 B.C.) of
northern Mesopotamia and the Ubaid culture (4500-3500 B.C.) of southern Mesopotamia was decorated with
geometric designs [...] patterns of herring bones, zig-zags, inverted triangles or other designs.” — 1bidem

Y8 »East of Mesopotamia, in Elam, contemporaneous potters prefered animal designs. An early-fourth millenium
B.C. beaker from Susa, for example is decorated with [...] images of water birds, dogs and ibexes. [...] The animal
motifs on this Elamite vessel do not tell a story. As with the Mesopotamian geometric designs, the animal patterns

simply repeat again and again around the vessel until the allotted space in the register is filled.” — Ibidem, Pag. 38
119

>

— Ibidem, pag. 38

,,are tightly packed together and they do not show any awareness of one another.’

120 The animal patterns serve a decorative function.” — lIbidem
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,Aceste picturi pe vase din Elam si Mesopotamia sunt reprezentative pentru perioada pre-
alfabetizarii pe tot curpinsul Orientului Apropiat. [...] Erau de asemenea compozite — adica erau
gandite pentru a fi vazute ca un Intreg estetic.”*?

Ce este interesant de observat este faptul ca, in timpul reformarii gandirii prin prisma
noilor procese cognitive ce s-au dezvoltat odata cu scrierea, decorarea vaselor a incetat complet.

,,Ceramica pictata a disparut cu totul in asa-numita perioada proto-Ziterata (3500-2900
1.Hr.), timp in care primele forme de scriere au aparut (si au aparut orasele-stat Sumeriene si
Mesopotamiene). In aceastd perioada a predominat ceramica simpla, sau gri, brunati [brunarea
reprezinta un proces de acoperire cu un strat de oxizi de culoare inchisa n.at.]. Pictura ceramica a
reaparut in perioada dinastica timpurie (2900-2500 1.Hr.) [...] Ce s-a intamplat intre disparitia
picturii ceramice geometrice si animaliere si reaparitia ei in forma scenelor narative? Inventia
scrierii.”*?

Denise Schmandt-Besserat subliniaza o serie de diferente Tntre pictura preliterata
(premergator alfabetizarii) si cea literata (post-alfabetizare): ,,daca pictorii preliterati incercau sa
obtina un inalt grad de stilizare, pictorii perioadei literate cautau sa includd cat mai multa
informatie posibila.”*? Imaginile astfel, capatau, dincolo de semnificatia simbolica, si o
semnificatie narativa. Elementele reprezentate nu doar purtau o simbolisticd individuala, ci
interactionau si contribuiau impreuna la alcdtuirea unei meta-semnificatii ce isi afla fiinta in

relatiile dintre elemente. Nu mai erau importante doar formele, ci si spatiul dintre ele, pe care

fiecare privitor il putea umple in mintea sa cu semnificatie (fig. 42).

121 These pottery paintings from Elam and Mesopotamia are representative of preliterate pottery paintings
throughout the Near East. [...] They are also composed — that is they were intended to be viewed as an aesthetic
whole.” — Ibidem, pag. 40

122 Painted pottery disappeared entirely during the so-called proto-literate period (3500-2900 B.C.), when the
earliest writing appeared (and when Sumerian and Mesopotamian city-states were emerging). During this period,
plain or gray burnished ware prevailed. Paintings on pottery reemerged in the early dynastic period (2900-2500
B.C.) [...] What happened between the disappearance of pottery paintings with geometric and animal designs and
the emergence of pottery paintings with narrative scenes? The invention of writing.” — Ibidem, pag. 40-41

123 »1f preliterate painters strove to achieve the utmost stylization, painters of the literate period sought to convey as

s

much information as possible.” — Denise Schmandt Besserat — Birth of Narrative Art — How Writing Led to Picture

painting — Archeology Odyssey — September/October 2004, pag. 55
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,Functia liniilor s-a schimbat de asemenea in mod semnificativ in pictura vaselor
ceramice a perioadei literate. Tn timpul perioadei preliterate liniile erau folosite ca elemente
despartitoare; in perioada literatd liniile erau folosite pentru a uni elementele unei compozitii.”
124 tntrucat acestea “sunt asezate pe o linie imaginard a solului — orientand figurile in spatiu si
timp.”'?® Asistim astfel la o primi iteratie a unei coeziuni a elementelor in acelasi plan.

Faptul ca siluetele sunt reprezentate ca parte a aceluiasi plan reprezintd un prim indice al
conceptului de spatialitate in desen. Nu existd profunzime, dar exista un sens de citire si un sens
al actiunilor personajelor ce se desfasoara in pe planul liniei de sub télpile personajelor.

Tn perioada anterioara alfabetizarii ,,variatele modele de pe un vas erau menite sa produci
un efect general: un obiect frumos. In picturile perioadei literate, pe de alta parte, fiecare scend
este gandita pentru a fi cititd individual, sau secvential, desi variatele scene probabil functioneaza
impreuna si spun o poveste mai amplé.”126 Asistam la o organizare a spatiului de pe vase, in
registre ce nu mai delimitau elementele decorative ci care functionau ca elemente de legatura,
generand planuri de existenta individuale ale scenelor narative in interiorul carora personajele
reprezentate intreprindeau activitati diferite.

,In perioada literata cititul imaginilor a devenit similara citirii unui text. Precum semnele
aliniate pe o tableta, figurile pictate ce impartaseau aceeasi linie, erau percepute ca apartinand
aceleiasi naratiuni. Precum semnele nscrise, siluetele de diferite dimensiuni aveau intelesuri
diferite. La fel cum intelesul textelor depindea de ordinea si locul semnelor pe o tableta, tot asa si

intelesul scenelor pictate depindea de pozitia si orientarea elementelor.”*?’

124 »The function of lines also changed significantly in the pottery paintings of the literate period. In the preliterate

period lines were used as dividers; in the literate period, lines were used to unite the features of a composition.”
— Ibidem, pag. 55

125 yest on an imaginary ground line — orienting the figures together in space and time.” — \bidem

128 » gnother difference between preliterate and literate pottery painting [...] In the former [literate period] the
various patterns on a vessel are meant to produce an overall effect: a beautiful object. In paintings of the literate
period, on the other hand, each scene is meant to be read individually, or sequentially, even though the various
SCenes or sequences probably fit together to tell a larger story.” — Ibidem

27 “In the literate period reading images became akin to reading a text. Like the signs lined up on a tablet, painted
figures sharing the same line were understood to belong together. Like written signs, figures of different sizes had
different meanings. Much as the meaning of written texts depended on the place and order of the signs on a tablet,

the meanings of painted scenes depended on the position and orientation of elements.” — Ibidem
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,Desi in perioada pre-alfabetizarii pictorii puteau produce imagini frumoase, si chiar sa
evoce idei profunde, nu puteau spune povesti complexe care sa includa figuri multiple. Pentru a
spune astfel de povesti, pictorii aveau nevoie de reguli pe baza carora sa organizeze imagnilie —

. .. C . 128
si au gasit aceste reguli in scriere.”

din simboluri desenate, a imprumutat din functiile acestuia. Pentru a putea servi noilor necesitati
cognitive, la care de altfel si contribuise, desenul a trebuit sa fie reformulat prin prisma noilor
poate mai ales, 0 mai mare preocupare a omului fata de propriile-i ocupatii. O analiza si o
meditatie asupra proriilor activtati. Asupra propriei experiente de viatd. O activitate reflexiva,
care, odata Inscrisa pe suprafata vaselor, urma sa initieze noi i noi minti in acest mod alternativ
de citire, si in definitiv, de studiu al activitatilor cotidiene ale omului. Extrapoland, o prima
oglinda asupra societdtii si asupra indivizilor, prin care, intr-un mod non-disruptiv cetatenii erau
pusi fata in fata cu particularitati ale propriilor experiente de viatd, nu spuse, nu inscrise, ci
pictate, de aceasta data pe suprafata ceramica a vaselor. Este un exercitiu reflexiv ce capata astfel
permanenta Tn experienta de zi cu zi a locuitorilor comunitatii, intrucat vasele, avand totodata un
rol decorativ, erau expuse 1n locuri vizibile si puteau fi intelese de toata lumea, spre deosebire de
tablitele de lut care necesitau deprinderea unui nou limbaj si nici nu erau parte integranta a

experientei cotidiene.

2.5 Desenul ca practicd umana

Prin urmare, putem observa ca atat limbajul cat si desenul se constituie in procese de
intelegere si relationare cu mediul.

Iredell Jenkins (1909 — 1988), filosof, autoare si profesoara la University of Alabama,
publica n 1954, un text intitulat Functia Umana a Artei, in care incearca sa explice care sunt
implicatiile culturale ale artei dintr-o perspectiva mult mai precisa si in acelasi timp mai larga

asupra lucrurilor decat o va face orice alta teorie a artei elaborata Tnainte sau dupa 1954. Teoria

128 » Although preliterate painters could produce beautiful images, and even evoke profound ideas, they could not
tell complex stories involving multiple figures. To tell such stories, painters required rules to organize the images —

and they found these rules in writing.” — lbidem
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institutionald a artei, publicatd de George Dickie in 1974, este general acceptatad in prezent,
deoarece inglobeaza majoritatea manifestarilor artistice. Teoria lui Iredell Jenkins, merge insa
mai departe si incearcd sd explice aceasta practica umana din punct de vedere cultural si
antropologic, cuprinzand in aceasta analiza toate tipurile de artefacte umane. Ea prezinta
activitatile omului in general, si demersurile de tip artistic in mod particular, ca mijloace de
adaptare la mediul sdu. Ceea ce ar putea parea un argument oarecum hazardat, intrucat
creativitatea, si implicit desenul, sunt plasate in varful piramidei Maslowiene, nereprezentand in
acceptiunea generala o nevoie de baza umana, se dovedeste a fi, in cuvintele lui Iredell Jenkins o
premisa mult mai solida decat ar parea in prima instanta, venind in completarea datelor
arheologice, neurocognitive si evolutive prezentate anterior, ce indicd spre o concluzie similara.

Ea spune ca ,,pentru om, procesul de adaptare este realizat in mare parte — desi, in niciun
caz in mod exclusiv, prin intermediul experientei cong‘[ien‘[e.”129

,»ZActivitatile intentionale specializate in care omul se angreneaza si artefactele ce rezulta
din aceste activitati, sunt indeletniciri rafinate ale experientei. Proeminente intre aceste
activitati si artefacte sunt preocuparile insemnate pe care le cunoastem ca limbaje, stiinta, arta,
religie, moralitate si tehnologie. Aceste fapte si alcatuiri Tn mod distinct umane, sunt uneltele
sofisticate prin care experienta se manifesta ca agent al satisfacerii nevoilor si al realizarii
scopurilor umane. Toate reprezintd etape si accesorii ale unui singur si masiv proces, prin care
omul intreprinde tranzactiile sale cu lucrurile: sunt principalele instrumente pe care omul le
utilizeaza pentru a se descurca in lume si a-si rezolva problema adaptarii. Prin urmare, cea mai
realistd modalitate prin care le putem studia — sa investigdm natura si sa masurdm valoarea artei,
stiintei, etc. — este prin prisma factorilor care au dus la aparitia lor si a functiilor pe care ele le
implinesc [...] Rationamentul meu este acela c@ pana si cele mai rafinate si subtile creatii ale
omului 1s1 gasesc raddcini in procesul de adaptare si isi gdsesc functia ca instrumente ale

vietil.”

129 »For man, the process of adaptation is carried on largely — though by no means exclusively — through the
medium of conscious experience.” — Iredell Jenkins — The Hman Function of Art, The Philosophical Quarterly, Vol.
4, No. 15, Apr. 1954, pag. 128

B0 »The specialized and purposive activities in which man engages and the artifacts that issue from these activities,
are refined employments of experience. Prominent among these activities and artifacts are the significant pursuits

that we know as languages, science, art, religion, morality, and technology. These distinctively human doings and
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Arta apare astfel ca o conditie de supravietuire, de adaptare la mediu, ce are ca rol
traducerea lumii externe si, as completa, al celei interne, pe masura capacitatilor noastre
cognitive.

,Cultura umana isi are sursele in eforturile omului de a se adapta la propriul sau mediu;
astfel printr-o examinare minutioasa al acestui efort — ale cerintelor si conditiilor pe care trebuie
sa le indeplineasca — putem intelege cel mai bine variatele activitati culturale ale omului si
relatiile ce apar intre acestea.”™!

»Adaptarea poate fi descrisa destul de simplu ca un proces prin care o creatura vie se
acomodeaza cu elementele particulare cu care imparte acelasi mediu. Prin urmare, procesul
implica trei factori: creatura vie, obiectul sau situatia la care incearcd sa se adapteze si mediul
care le include aceste doua elemente si altele.”*%

Irredell Jenkins analizeaza aceasta stare a lucrurilor si prezinta relatiile dintre cele trei
elemente ale situatiei de adaptare ca pe un schimb continuu de actiuni si reactii intre organism,
situatie si mediu, ce determind in timp mutatii atat in setul de comportamente al organismului,
cat si, in extremis al structurii intime a ADN-ului, atunci cand vorbim despre milenii intregi de
interactiune intre cei trei factori.

Pornind de la premisa acestui comportament de adaptare, Iredell Jenkins, structureaza

practicile umane in trei categorii simple: afective, estetice si cognitive.

makings are the sophisticated tools through which experience makes itself an effective agent for the satisfaction of
human needs and the realization of human purposes. They are all phases and adjuncts of the single massive process
through which man carries on his transaction with things: they are the principal instruments that man employs to
come to grips with the world and solve the problem of adaptation. So, the most realistic way in which to study them
— to probe the nature and to measure the value of art, science, etc. — is in terms of the problem that has engendered
them and the functions that they serve [...] It is my argument that even the most refined and subtle of man’s
creations have their basis in the process of adaptation, and find their functions as instruments of life.” — Ibidem,
pag. 28-29

B Human culture has its ultimate source in man’s effort to adapt himself to the environment, so it is through a
scrutiny of this effort — of the demands it must meet and the conditions it must satisfy — that we can best understand

1l

man’s various cultural activities and the relations that hold among them.” — Ibidem, pag. 29

132 Adaptation can be described quite simply as a process through which the living creature adjusts itself to the
particular things that exist in the same environment as itself. The process thus involves three factors: the living
creature, the thing or situation to which it is presently seeking to adapt itself, the environment that includes these

two and other things.” — Ibidem
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,,Prin ceea ce numesc eu componente psihice, omul are abilitatea de a intreprinde cu
obiectele pe care le intalneste chiar acele tipuri de tranzactii care 1i sunt necesare unei adaptari
reusite. Situatia de adaptare, dupa cum am observat, are trei componente: 1) omul confrunta

2) obiecte particulare care sunt 3) parti ale aceluiasi mediu cu el insusi. Constiinta umana
reflexiva dezvolta si opereaza prin trei componente psihice corespunzatoare, si anume afectivul,
esteticul si cognitivul.”**

Inainte de a continua prezentarea teoriei lui Iredell Jenkins, trebuie si ne oprim asupra
cuvantului: estetic.

Robert Dixon, (n. 1947), matematician si grafician, in articolul sau, Aesthetics:

A Cognitive Account, observa ca sensul initial al cuvantului a fost alterat in timp:
,intelesul original al cuvantului estetic se referd la perceptia senzoriala in general si nu la vreo
calitate anume sau categorii de obiecte sau fenomene naturale. Estetic = sensibil. *>*

Etimologia greceasca a cuvantului, aicOntikdc/aisthétikos care, alaturi de verbul
awcOecBoun /aisthesthai (a percepe), si aucOnto/aisthéta (obiect perceptibil) arata ca estetica in fapt
defineste un domeniu al obiectelor sensibile, un termen mult mai tangibil decat frumosul. Un
obiect sensibil pe care il poti percepe cu ajutorul tuturor simturilor, indiferent de aspectul lui,
apare cu totul diferit de un obiect frumos, frumosul fiind un termen abstract, care ia forma
gandurilor fiecarui om despre ceea ce inseamna frumosul, si nu apare in realitate in niciun mod
concret, masurabil.

,In utilizarea contemporana a cuvantului, sensibil este de multe ori confundat cu
rezonabil [in limba engleza, n.at] cuvant de care ar trebui mult mai bine diferentiat = in acelasi

timp estetic este iIn mod comun acceptat ca facand referire la idei de frumos si/sau arte vizuale.

Denaturarea cuvantului din urma dateaza din secolul XVIII, cand Baumgarten si Kant au initiat o

33 “It is by what I call psychic components that man is enabled to have with the things he encounters just those
types of transactions which are necessary to successful adjustment. The adaptive situation, as we have seen, is
threefold: 1) man confronts 2) particular things that are 3) parts of the same systematic environment with himself.
Reflective human consciousness develops and operates through three corresponding psychic components, namely
the affective, the aesthetic and the cognitive.” — Ibidem, pag 130

B4 »The original meaning of aesthetic refers to sense perception in general, and not to any special qualities or

categories of artifacts or of natural phenomena. That is to say aesthetic = sensible.” — Robert Dixon — Aesthetics: A

Cognitive Account — Leonardo, Vol. 19, No. 3, pag. 237
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»13% conferind acestui termen un cu totul alt sens

traditie de idei filosofice a judecatilor de valoare
ce a Inlocuit foarte rapid in mediul stiintific semnificatia sa originald. Influenta textelor celor doi,
a fost atat de puternica incat estetica este perceputa astazi ca stiinta a frumosului.

Robert Dixon adauga faptul ca ,,0 consultare a Esteticii moderne va arata ca intrebarile
filosofilor legate de frumos, a tins sa devind un studiu de criticd de artd, care la randul ei se
bazeaza in mod exclusiv pe paradigma artelor vizuale.” **

Judecitile de valoare, de Frumos si Urat, elaborate in domeniul artei, in contextul lucrarii
de fata, in care analizdm procesul formarii desenului din interior catre exterior, devin un aspect
foarte putin relevant, deoarece aceste evaluari presupun o judecatd a unor terte parti, externe
celui care realizeaza desenul. De asemenea, nu putem vorbi despre frumos si urat daca acceptam
faptul ca la nivel de individ existd doar realitdti subiective, construite in baza experientei de viata
a fiecaruia in parte. Exista doar obiecte care evoca in interiorul privitorului aspecte particulare
ale propriei personalitdti, atragandu-i astfel atentia. lar acest proces 1l poate indemna chiar sa si
achizitioneze obiectul, Intrucat ceea ce el pune 1n obiect, i reda o stare ce considera cd merita
exploratd mai departe. In privinta celui care elaboreazi desenul, judecitile de valoare raman
valabile doar in contextul in care isi propune sa reproduca cu fidelitate, intr-un mod fizioplast, un
element din mediul sau. Prin urmare, judecatile de valoare raman relevante doar in ceea ce
priveste stapanirea tehnicii pe care acesta o utilizeaza, si a analizei propriului proces de realizare
a artefactelor. In privinta oricarui alt aspect, ele devin neimportante, deoarece obiectul artistic ii
este necesar artistului, pentru propriul sau echilibru psihic si emotional si nu depinde de
evaluarea extrinsecd a altor indivizi, decat in cazul in care acesta doreste validare din partea
celorlalti. Aceasta validare contribuie, la rdndul ei, tot la restabilirea echilibrului interior al
individului. lar Arta, dupa cum explicam in debutul acestei lucrari, ca paradigma, poate fi

enuntata doar incepand cu perioada Renasterii, Insd nu este un termen definitoriu pentru perioada

anterioard acesteia. Se poate observa ca modificarea sensului multora dintre cuvintele de

B35 In contemporary usage, sensible is frequently confused with reasonable —with which, however, it should more
properly be contrasted — while aestetic is commonly regarded as denoting ideas of beauty and/or fine art. The latter
corruption dates from the eighteenth century, when Baumgarten and Kant initiated a tradition of philosophical
ideas about evaluative judgements.” — Ibidem

136 Reference to current Aesthetics will show that the philosopher’s question of beauty has tended to become a

study of art criticism, which in turn relies exclusively on the paradigm of fine art.” — Ibidem
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specialitate altereaza perceptia noastra In prezent, incarcand cu semnificatii diferite fatd de
intelesurile initiale, definitii ale unor practici sau ale unor concepte mult mai vechi. Trebuie
astfel, ca in analizele pe care le facem, sa avem grija, n primul rand, sa clarificam termenii pe
care ii folosim in argumentatiile noastre. In concluzie, termenul de estetic, utilizat In sensul lui
original, grecesc, explicat de Robert Dixon, va raimane sensul pe care il voi pastra si eu pe
parcursul acestei lucrari.

Astfel, cand Iredell Jenkins vorbeste despre estetic ea vorbeste despre lumea obiectelor
sensibile si a elementelor particulare, dupa cum vom vedea in continuare, in cele trei categorii in
care structureazd componentele experientelor umane.

,A. Componenta afectiva concentreaza atentia asupra propriului sine. [...] Prezinta

9137

congtiintei aportul obiectelor pentru noi, ca fiinte vii.”™" si ag adduga, iIn completarea

argumentatiei, al potentialului lor pentru satisfacerea nevoilor pe care individul le
experimenteaza in acel moment si context.

,,B. Componenta estetica aduce atentia asupra obiectelor particulare. [...] Prezinta
obiectele constiintei ca entitati vii si distincte.”*%

,,C. Componenta cognitivd concentreaza atentia asupra sistemului de relatii care apar in
interiorul lumii. [...] Prezinta obiecte constiintei, precum elemente in cadrul unei scheme
abstracte.”'*®
Spunand ca ,,aceste trei componente psihice, actionand intotdeauna impreuna sunt cele

care determina structura, cursul si rezultatul experien‘gei”“o, Iredell Jenkins le enunta

BT 4. The affective component centres attention upon the self. [...] It presents to consciousness the import that
things have for us as living creatures.” — Iredell Jenkins — The Hman Function of Art, The Philosophical Quarterly,
Vol. 4, No. 15, Apr. 1954, pag. 130

38 B "The aesthetic component centres attention upon particular things. [...] It presents things to consciousness as
vivid and distinct entities.” — 1bidem

139 C. "The cognitive component centres attention upon the system of relations that holds within the world. [...] It
presents things to consciousness as items within an abstract schema.” — lbidem, pag 130-131

Y0 It is these three psychic components, acting always in conjunction, that determine the structure, the course and

the outcome of experience.” — lbidem, pag 131
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solidaritatea. ,,Ele reprezinta perspectivele necesare prin care vedem lumea si dimensiunile in
care absorbim lucrurile pentru a le putea intelege si a le putea asimila.”***

Ea elaboreaza aceasta interdependentd afirmand ca ,,toate componentele psihice
functioneaza impreuna, simultan. Fiecare dintre ele este implicata in fiecare moment al
experientei si in fiecare act de raspuns; fiecare dintre ele este Intrupata in fiecare artefact
uman.”*? Acest lucru este foarte important de retinut, intrucat orice obiect de artd este un
artefact. Prin urmare, conform acestei afirmatii, obiectul de arti este un obiect al experientei. ,,in
cadrul intalnirilor noastre experientiale si a tranzactiilor pe care le avem cu obiectele, nu exista
pure intdmplari. Fiecare moment al vietii noastre psihice este impregnat de actiunile comune ale
acestor componente.”*® Prin urmare, orice activitate intreprindem, ea va fi imbibati de propria
noastrd biografie. Dupa cum Iredell Jenkins explica in continuare, perceptia imediata a tuturor
acestor aspecte ale experientelor noastre trecute sunt dificil de separat in procesul gandirii
congtiente imediate: ,,domeniile ce inconjoara acesti poli, se contopesc si se amesteca in asa fel
incat este imposibil sa specificam caracterul exact a ceea ce experimentam, intreprindem sau
producem. Omul, in Intregimea lui, primeste aceste lucruri in constiinta, le retine In experienta si
se adapteaza lor prin comportament. Viata, de la un capat la celalalt reflecta aceastd deplinatate a

59144

evenimentelor.”™™ Acest aspect este subliniat si in cercetarile lingvistului Benjamin Lee Whorf

(1897-1941) asupra carora vom reveni. Acesta spune ca: ,,Lumea este prezentata intr-un flux

. . . .. e - . T »145
caleidoscopic de impresii ce necesita sa fie organizate de mintile noastre.”

YL »They represent the necessary perspectives from which we view the world and the dimensions into which we

absorb things in order to grasp them and to deal with them.” — Ibidem

142 “Psychic components all function at all times. Each of them is involved in every moment of experience and in
every act of response; and each of them is incarnate in every human artifact.” — Ibidem

Y3 “In our experiential encounters and transactions with things, there are no pure occurrences. Every moment of
psychic life is impregnated by the joint action of these components.” — Ibidem

Y4 “The fields that surround these poles merge into one another and intermingle in areas where it is impossible to
specify the character of what we are experiencing, doing, or making. It is the whole man who receives things in
consciousness, entertains them in experience, and adjusts himself to them in behavior. Life throughout reflects this
wholeness.” — Ibidem

145 o

the world is presented in a kaleidoscopic flux of impressions which has to be organized by our minds” — Basel

Al-Sheikh-Hussein, The Sapir-Whorf Hypothesis Today, Theory and Practice in Language Studies, Vol. 2, No. 3
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Iredell Jenkins concluzioneaza afirmand ca toate cele trei elemente, prezentate anterior,
afectivul, esteticul, si congnitivul, ,,sunt [...] Tn mod egal esentiale procesului de adaptare; apar si
se dezvoltd in concomitent.”*® Prin urmare niciunul dintre comportamentele si practicile noastre,
oricat de mult am dori s le separdm in mod rational, nu poate fi analizat in mod i1zolat si nu
poate fi pus Tnaintea celorlalte, intrucat am obtine doar o viziune fragmentara asupra relatiei
noastre cu lumea, cu semenii si chiar si cu noi insine.

Acesta este un alt aspect interesant pe care Iredell Jenkins 1l mentioneaza, si anume
dorinta omului de a subordona toate elementele lumii unei singure teorii exhaustive: ,,omul a fost
intotdeauna avid dupa interpretari monolitice despre el insusi: 1si alege o caracteristica, o ridica
la nivelul de esentd si apoi isi defineste restul caracteristicilor in termenii celei esentiale.”*’ lar
daca este sa analizam structura argumentatiilor teoriilor umane, acest aspect poate fi intalnit in
toate domeniile pe care omul le exploreaza.

Si este valabil si in cazul artei: ,,diferitele viziuni asupra naturii umane care au avut in
timp o anumita influentd, nu trebuie sa ne preocupe in aceasta lucrare. Din punct de vedere al
unei teorii estetice, au o caracteristica in comun: toate atribuie activitatii estetice un rol subsidiar
in viatd, si interpreteaza aceasta activitate in termenii relatiilor pe care aceasta le are cu esenta
aleasa si destinul omului. Prin urmare, confera faptelor estetice o interpretare care este atat
negativa cit si partiala. Formula este standardizata: Arta nu este X si se afla in relatie cu X
astfe]. "1

In acelasi timp, Robert Dixon, analizind definitia prezentatd de Chambers Twentieth
Century Dictionary: ,.arta: 1. Abilitate practica, sau aplicatiile ei, ghidata de principii; 2.

Abilitate umana si interventie (opus naturii) 3. Aplicarea abilitatii de a produce frumos (in

146 “They are all equally essential to the process of adaptation, they appear and develop concomitantly” — Iredell

Jenkins — The Hman Function of Art, The Philosophical Quarterly, Vol. 4, No. 15, Apr. 1954, pag.131

YT “Man has always been addicted to monolithic interpretations of himself- he selects some one of his
characteristics, elevates this to the rank of ‘essence’ and then defines his other characteristics in terms of this
essential one.” — Ibidem

Y8 “The different views of human nature that have been influential need not concern us here. From the point of view
of aesthetic theory, they have one important feature in common: they all regard aesthetic activity as playing a
subsidiary role in life, and they interpret this activity in terms of its relation to man’s chosen essence and destiny.

They thus, give to aesthetic facts an interpretation that is both negative and partial. The formula is standardized:

‘Art is not X. and is related to X in this way’.” — Ibidem, pag. 132
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special frumusete vizuald) si lucrari ale imaginatiei creative, precum in cazul artelor plastice;
ramurd a invatarii”**® concluzioneaza ca ,,desi aratd in diferite directii, aceste patru definitii cad
de acord asupra elementului interventiei umane”™°

Argumentatia lui Iredell Jenkins, duce lucrurile mai departe si sustine ca: ,,esteticul este
un aspect al economiei umane la fel de important, si un aspect integral al Intreprinderilor
umane.”* Teoria ei incearca s explice nu doar arta, ci toate activitatile omului din perspectiva
supravietuirii. Si este intr-adevar un argument puternic. Ce alt scop ar putea avea totalitatea
activitatilor umane, in schema generala a umanitatii ca organism viu, dacad nu acela de
autoconservare, atat a indivizilor cat si a comunitatilor, culturilor si in definitiv, a Intregii specii?
Prin urmare, din acest punct de vedere, rolul intreprinderilor umane specializate, intre care aflam
si desenul, apar ca esentiale pentru supravietuire. Prin corelare cu argumentele anterior enuntate,
putem sa ne punem de acord cu urmatoarea premisa evolutiva a intreprinderilor umane:
»Activititile specializate in care omul se angreneaza si artefactele specializate pe care le
creazi, sunt instrumente de o inalta dezvoltare ale adaptarii: omul se angajeaza in
realizarea lor pentru a-si extinde cunostintele si a facilita tranzactiile cu obiectele pe care le
intilneste. Deriva dintr-o situatie de adaptare, si intruchipeaza eforturile omului de a
stapani situatia initiala in care raspunsul lui initial a fost zadarnicit de inabilitatea sa de a
face fata intr-un mod adecvat unuia dintre cele trei aspecte centrale. Prin urmare
reprezinti trei tipuri de artefacte umane.”*** Tn concluzie, afectivul, rafionalul si esteticul

corespund celor trei categorii conexe ale experientelor umane: ,,tehnologie, teorie si artq.”*>

Y9 vart: 1.practical skill, or its application, guided by principles; 2. "human skill and agency (opposed to nature);
3. Application of skill to production of beauty (especially visual beauty) and works of creative imagination, as in
fine arts; branch of learning...” — Robert Dixon - Aesthetics: A Cognitive Account - Leonardo, Vol. 19, No. 3, pag.
238

Y0 »although they point in different directions, these four definitions agree on the element of human agency”

— Ibidem, pag. 238

51 “the aesthetic is a coordinate aspect of the human economy and a co-ordinate phase of the human enterprise. ”

— Iredell Jenkins — The Hman Function of Art, The Philosophical Quarterly, Vol. 4, No. 15, Apr. 1954, pag. 131

52 »The specialized activities in which man engages, and the specialized artifacts that he creates, are highly

developed instruments of adaptation: man undertakes them in order to extend his acquaintance and facilitate his

transactions with the things he encounters. They derive from the adaptive situation, and embody man'’s efforts to
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Iredell Jenkins continud, explicand in detaliu rolul lor in relatia omului cu mediul sau:
,,Artefactele tehnologice sunt create pentru a creste disponibilitatea afectiva a mediului; scopul
lor este sa il ajute pe om sa exploateze lucrurile pentru propriile sale scopuri. [...] Emotia pe care
o traim in mod primar si care apare ca o consecinta a circumstantelor in care suntem angrenati,
dupa scurt timp tinde sa o ia in sens invers, sa caute eliberare prin insusi lucrul care i-a dat
nastere, s vada o schimbare a situatiei externe: si anume, emotia genereaza o intentie, care
priveste lucrurile ca pe obiecte pe care le poate exploata.”l‘r’4 In consecintd omul, in incercarea de
a scapa de propria-i anxietate, modeleaza mediul dupa propriile nevoi, pentru a opri stimulul care
ii provoaca starea de neliniste.

,Functia tehnologiei este de a controla lucrurile-ca-valori si astfel, sd Incerce sa atinga
telurile pe care le-am rafinat din aportul initial pe care 1-am simtit in situatia data.”**® Prin
urmare, alteram mediul pentru a scapa de incertitudine.

Daca pornim de la premisa cd omul modeleaza mediul sdu, semenii si chiar pe sine pentru
a 1si satisface propriile nevoi, atunci putem concluziona ca si desenul este o parte a acestui
proces. Intrucat orice desen are nevoie de o anumiti tehnologie, de anumite unelte, pentru a
putea fi materializat, fie ea reprezentata chiar si numai de un deget sau o palma care deseneaza
linii in nisip, putem spune ca acesta are o dimensiune afectiva, de alterare a imprejurimilor celui
care 1l creaza. O modificare a imprejurimilor sale, care sa sporeasca starea de echilibru a
organismului uman, atat in relatie cu mediul, cat si In relatie cu el insusi.

,,Artefactele teoretice sunt create pentru a creste disponibilitatea cognitiva a mediului: au

rolul de a-1 ajuta pe om sa orienteze lucrurile in timp si spatiu si in raporturi de cauza si efect.

master this situation when his first spontaneous response to it has been frustrated by his inability to deal adequately
with some one of its three central aspects. So there are three principal types of human artifact” — Ibidem, pag. 132

153 “technology, theory and art” — \bidem

B4 Techonological artifacts are created in order to increase the affective availability of the environment; they are
intented to help man to exploit things for his own purposes /...] The emotion that we first undergo, that is borne in
upon us from the circumtances in which we are engaged, soon tends to reverse the direction, to seek release through
the thing that has aroused it, to envisage a change of the external situation: that is, the emotion generates an
intention, which regards things as objects to be exploited.” — Ibidem, pag. 132-133

5 »The function of technology is to control things-as-values and so, to consummate the purposes that we have

refined out of the original import that we felt in a situation” — Ibidem, pag. 133
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[...] Functia teoriei este aceea de a explica lucrurile-ca-fapte, si astfel sa stabileasca cu precizie si
in deplinatate legaturile pe care le-am observat intre lucruri.” **°

Teoria incearca astfel sa prezinte ntr-un mod comprehensibil relatiile lumii in interiorul
experientei umane.

Ultimele tipuri de artefacte, cele artistice, din perspectiva lui Iredell Jenkins ,,au rolul de a
ajuta omul sa dobandeasca o intelegere vie si acuta asupra caracterului obiectelor pe care le
intalneste. In timp ce observam particularititile lucrurilor, recunoastem ca acestea nu se
dezvaluie cu claritate la primul contact. [...] Aceastd particularitate care enunta dar nu se
dezvéluie ne provoacd. Dorim sd izoldm lucrul; sa il detasdm de intelesul lui si de legaturile sale
cu celalte lucruri [...] cautdm sd invadam intimitatea lucrurilor si sa capturam unicitatea lor. Arta
este instrumentul special prin care facem asta.”™’ Arta, prin urmare, are rolul de a evidentia
particularitati ale lumii. De a investiga in detaliu elementele ei constituente. Arta, si implicit
desenul, prezentate astfel, apar din aceasta perspectiva ca elemente de interogare si cunoastere.

,,Din punct de vedere al artei, particularitatea este orice aspect ce poate fi delimitat in
congtiintd; si orice aspect asupra caruia mintea isi poate fixa atentia si directiona interesul
reprezintd un lucru par‘[iculatr.”ls8 Aceasta constanta cautare a particularitatilor elementelor
lumii, conduce catre o clasificare din ce in ce mai rafinata a acestora. Prin aceasta sinteza
continud, aspecte particulare ale lumii si ale sinelui devin din ce in ce mai clare si1 mai usor de
inteles. Implicit, relatia acestuia cu mediul si cu constiinta propriului rol in ecuatia existentei
umane este imbunatatita. Cu toate acestea, sinele ramane intotdeauna punctul de plecare in

explorarea imprejurimilor. Cercetarea porneste intotdeauna de la interior catre exterior.

18 »Theoretic artifacts are created in order to increase the cognitive availability of the environment: they are

intended to help man to orientate things in space and time, and in sequences of cause and effect. [...] The function of
theory is to explain things-as-facts, and so to establish with precision and completeness the connectedness that we
first sensed in things.” — Ibidem, pag. 133-134

YT grtistic artifacts]...] are intended to help man achieve a vivid and acute grasp of the actual character of the
things he encounters. As we sense the particularity of things, we recognize that this does not clearly reveal itself to
first acquaintance. [...] This particularity, which proclaims, but does not disclose itself challenges us. We want to
isolate the thing; to detach it from its import and connectedness [...] we seek to invade the privacy of things, and to
capture the uniqueness. Art is the special instrument through which we do this.” — Ibidem, pag. 134

158 From the point of view of art, particularity is whatever can be demarcated in consciousness; and anything upon

which mind can fix its attention and fasten its interest is a particular thing.” — lbidem
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Iredell Jenkins, vorbind despre raportul artist-opera, afirma ca:

,Artistul nu cunoaste nimic despre [...] dualismul universalului si individualului, fapt si
valoare, substanta si atribut, abstract si concret: pentru el, starea unui peisaj este la fel de reala
precum masa i structura, sentimentele de speranta si disperare care acompaniaza o boala sunt la
fel de importante precum boala care o cauzeaza, o viziune asupra destinului omului este la fel de
vitald precum ambitiile care 1i anima, si scanteia de fericire starnita in prezenta tonurilor sau a
culorilor este la fel de substantiala precum hartia sau panza pe care aceasta intalnire este
inregistrata. Pozitia particularitatii estetice este subiectiva; acest statut adera automat la orice este
perceput in experienta.”"*®

Prin urmare, inseamna ca desenul apare ca un element, intim, subiectiv, specific fiecarui
individ, si nu ca o practica standardizata, ce poate fi cuprinsa intr-o singurd definitie. lar daca
orice regasim 1n cAmpul experientei este implicit subiectiv, atunci Inseamna cd orice am incerca
sd transmitem prin cuvinte, scriere, desen, sau orice altd forma general acceptatd ca modalitate de
comunicare sau expresie, este intotdeauna perceputa prin intermediul acestui filtru subiectiv al
experientei, mesajul sau comunicarea suferind, prin urmare distorisiuni. Dar asupra acestui
aspect vom reveni mai tarziu.

Iredell Jenkins conchide, spunand ca ,,atunci cand vorbim despre particulari ne referim la
un conglomerat vast in interiorul caruia doar cea mai vaga oranduire este fie posibila, fie
dezirabila. Include obiectele fizice, recunoscute ca unitati, parti ale acestora, calitatile suprafetei
lor, structura, stdrile ce par a le bantui, amenintdrile si promisiunile pe care le pun inaintea
noastrd; modalitatile diferite prin care Poussin, Turner, Cézanne, Braque, Rousseau, si
Kandinsky picteazad un peisaj exemplificd bogatia particularitatilor pe care le contin asemenea
lucruri. Include emotii, atitudini, pasiuni, aspiratii ale omului, de la cele mai vremelnice si

superficiale, la cele mai profunde si de durata. [...] Include conditiile cu care societatea 1l

19 The artist knows nothing of [...] the dualism of universal and individual, fact and value, substance and attribute,
abstract and concrete: for him, the mood of a landscape is as real as its mass and pattern, the feelings of hope and
despair that accompany an illness are as important as the disease that causes it, a vision of the destiny of man is as
vital as the ambitions that animate men, and the spark of joy that leaps from a happy encounter of tones or colours
is as substantial as the paper or canvas on which this encounter is recorded. The locus of aesthetic particularity is

subjective; this status accrues automatically to whatever it is noticed in exeperience.” — Ibidem, pag. 135
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confruntd pe om, precum si valorile pe care omul le descopera si institutiile prin care acesta le
urméreste."mo

Particularii nu pot fi insa indexati cu adevarat intr-un sistem obiectiv deoarece fiind
diferentiati in interiorul constiintei noastre pe baza unor criterii interne, nu pot fi la randul lor
altfel decat subiectivi si aflati intr-o continua transformare. Spre exemplu, un obiect poate migra
dintr-o categorie de obiecte detestate, catre o categorie de obiecte preferate, in mod facil, in urma
unei noi experiente pe care omul o are cu acesta. Acest lucru este valabil si in sens invers. lar
aceasta lipsa de constanta in interiorul categoriilor pe care fiecare individ le construieste atunci
cand isi structureaza mental lumea, nu poate genera un adevar general. Doar un adevar personal.

Iredell Jenkins, atribuie aceste multitudini de viziuni asupra lumii, experientei diferite pe
care o avem fiecare dintre noi. Aceasta perspectiva particulard ne ajuta sa constituim artefacte
ale experientei noastre pe care le utilizim pentru a ne adapta la conditiile inconjuritoare. In cazul
artefactelor estetice, facem asta prin constituirea unei oglinzi ce ne ajuta sa ne reactualizam
individualitatea in fata lumii. Prin intermediul lor reusim sa afirmam particularitati in fata
generalitatii, pe care mintea noastrd, In mod simultan, se straduieste sd o construiasca, pentru a
incerca sd reducd "zgomotul particularilor, si a le subordona unor concepte mai largi, cu care
mecanismele cognitive sd poatd lucra mai usor. Clase de obiecte, concepte abstracte, toate
incearca sa dea o forma comprehensibila lumii.

Insa, obiectele de artd, ,,mentinand particularitatea chiar si pentru putin timp in atentia

noastrd, ne mentin sensibili in fata diferentelor individuale; ne ajutd sa nu confundam un obiect

190 S0 when we speak of aesthetic particulars we refer to a vast conglomeration within which only the loosest sort
of ordering is either possible or desirable. It includes physical objects recognized as units, parts of these, their
surface qualities, their structure, the moods that seem to haunt them, the threats and promises they hold for us; the
different ways in which Poussin, Turner, Cézanne, Braque, Rousseau, and Kandinsky paint a landscape exemplify
the wealth of particularity that such things contain. It includes the emotions, attitudes, passions, and aspirations of
men, from the most transient and superficial to the most profound and enduring. [...] It includes the conditions with
which society confronts man, as well as the values that man discovers and the institutions through he pursues

these.” — Ibidem
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cu altele similare dar nu identice; se asigura ca emotiile si ideile noastre vor fi pertinente pentru
situatia cu care ne confruntim in prezent.”*®*

Prin urmare, ,,arta este un mijloc prin care ne facem loc in interiorul caracterului intim al
lucrurilor.”*®? Iar acest proces ne ajutd sa putem avea simultan, atat o perspectiva microscopica,
asupra elementelor constituente ale lumii, cat si a relatiilor macroscopice dintre ele si a rolului
nostru intre cele doua.

Iredell Jenkins propune o alcatuire trinomica a obiectelor experientiale: ,,Aparitia
obisnuita a lucrurilor Tn experientd este tridimensionald. Ele existd in mod cognitiv, afectiv cat si

estetic si sunt traduse in constiintd ca o fuziune intre idee, emotie si imagine.”**®

, si aduce in
prim plan modul in care arta si artistul indreapta atentia asupra particularitatilor lumii, in antiteza
cu ritmul social impus de modernitate: ,, Toatd presiunea vietii practice se opune flirtarii
indelungate si deliberate cu astfel de particularitdti: obigsnuinta, nerabdarea si economia ne-au
facut sa trecem in graba de la constientizare, la recunoastere, la clasificare, la actiune; ne invata
sa preferam caracterul comun al lucrurilor si a valorii lor Tn uz, in detrimentul esentei
particularitatii pe care o poseda fiecare. Artistul trebuie sa intrerupa aceast proces in mod
fortat si — cuvantul vorbeste de la sine — artificial,”***

Aceasta lipsa de timp, combinata cu tedinta de obiectivizare a lumii, de plasare a
obiectelor Tn exteriorul propriului sine, intr-o zona controlabila si detasata de implicatiile pe care
le-ar putea avea daci le admitem ca parte a propriei subiectivititi, este curioasi. In acelasi timp,
este foarte probabil sa faca parte dintr-un mecanism de autoconsevare, intrucat, dacd am accepta
fiecare lucru ca parte a propriei cognitii si existente, atunci totul, pus sub lupa, intr-o noud

lumina a particularitatii si practic a fragilitatii, ne-ar retine mult mai mult atentia. Ceea ce ridica

81 By, holding particularity even briefly before our attention, it keeps us sensitive to individual differences; it
prevents us from confusing this actual thing with others that are similar but not the same; it provides that our
emotions and ideas will be pertinent to this thing that we presently confront. ” — lbidem, pag. 136

192 2 grt is a device by which we push our way into the private character of things” — Ibidem

193 »The ordinary occurence of things in experience is fully three dimensional. They exist cognitively and affectively
as well as aesthetically, and are translated to consciousness as a fusion of idea, emotion, and image.” — Ibidem

164 A1l of the pressure of practical life is opposed to prolonged and deliberate dalliance with particularity as such:
habit, impatience, and economy lead us to hasten on from apprehension to recognition, to classificaition, to action;
they teach us to prefer the common character of things and the use value of these, to the core of particularity that

each posesses. The artist has tu disrupt this process forcefully and — the word is revealing — artificially.” — Ibidem
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intrebarea: ce anume s-ar intampla daca psihicul uman ar putea supravietui intr-0 lume in care
am fi cu totii la fel de sensibili precum o rana deschisa in fata elementelor componente ale
naturii? Ar putea oare acest psihic hipersensibil sd supravietuiasca?

In acelasi timp, ce putem insa afirma, este ci am avea o cunoastere mai puternica a
efemeritatii lucrurilor, si a importantei deciziilor pe care le luam In privinta chiar si a celor mai
mici aspecte ale vietii noastre.

Aceleasi particularitati individuale si culturale isi lasa Tnsa urma asupra a tot ceea ce
facem. Chiar daca ne scapi privirii, ele actioneaza in fundal: In viziunea lui Iredell Jenkins
,temperamentul personal si mostenirea culturald a artistului afecteaza si distorsioneaza efortul
acestuia de a intalni obiectele asa cum sunt. Procesul creativ este tentativa intentionata de a
depasi aceste impedimente si de a dobandi si a exprima un punct de vedere care expune
enuntandu-si propriile lor particularitati, devin entitati.”*®® Prin urmare, putem observa ca filtrul
cel mai dens prin care privim lumea este cel al gandirii simbolice, al intelesurilor pe care noi le
adaugam lumii, caracterizate de categoriile si conceptele in care subordonam elementele sale
constitutive.

Evolutia gandirii simbolice a dus catre o indepartare de realitatea sensibila, dupa cum
vom putea observa intr-un alt capitol al acestei cercetari, inca din transformarile plastice ale
desenului, de la o viziune fizioplastd in perioada Paleoliticd, la o viziune ideoplasta in cultura
Neolitica. La nivel individual, putem observa un proces invers, in cazul copiilor, desenul la
varste mici materializeaza imagini ideoplaste, iar numai ulterior, prin exercitiu si analiza, omul
poate parcurge drumul inapoi catre o analiza fizioplasta, aducand in prim plan detaliile
elementelor realitatii.

,»Opera artistului serveste prin urmare la a ne aduce aminte de caracterul concret al
lucrurilor in mediul nostru — inclusiv, Tntotdeauna, de noi insine: structura si proprietatile
obiectelor fizice; complexitatile motivatiei umane; complexitatea si nuantele emotiilor:

continutul credintelor, practicile si aspiratiile noastre. Functia artei este aceea de a prezenta

195 »The personal temperament and the cultural inheritance of the artist impinge upon and distort his effort to

encounter things on their own terms.The creative process is the purposeful attempt to evercome these impedients,
and so to achieve and express an insight that exposes the experiential possibilities of the world. Things, when

regarded as existing in their own right and enunciating their own particularity, become entities.” — Ibidem, pag. 137

70



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 2 - Desenul ca element cognitiv

obiectele-ca-entitati, si de a articula particularitatea pe care am simtit-0 in mod primordial in
lucruri. Marele dar al artei este sd ne sfardme preconceptiile, pretentiile si propria noastra
multumire de sine. Datorita interactiunii continue intre componentele psihice, viata mintii este
intotdeauna compusa din interese afective, estetice si cognitive, si prin urmare, nu prezinta
fenomene intdmplatoare.”*®

Iredell Jenkins incearca sa plaseze componentele psihice ale fiintei umane intr-un plan
comun, subliniind legéturile dintre acestea si intareste teoria conform careia toate tipurile de
artefacte sunt produse ale experientei.

,» Tehnologia, arta si teoria nu sunt teritorii separate si autonome. [...] sunt apogeul
tentativelor noastre sistematice de a ne descurca cu aportul, particularitatea si conexiunea cu care
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obiectele ne confrunta. Ea sustine ca ’nu exista pure Intdmplari in privinta artefactelor: sunt

produse solidare ale celor trei preocupadri vitale ale omului si multe — daca nu majoritatea — sunt
dedicate unei multitudini de scopuri.”*®®

Exemplul pe care il foloseste pentru a ilustra acest concept este religia, care isi gaseste
suportul teoretic si directia in disciplina teologiei; lasa omului o impresie prin particularitatea
personajelor sale, cerintelor ei si promisiunilor ei prin intermediul resurselor artistice ale
ritualurilor, muzicii, arhitecturii, vesmintelor, poeziei, sculpturii si picturii; isi exercita o
influenta afectiva asupra comportamentului uman, modeland aspiratiile omului, alinandu-i

anxietatile si controlandu-i nestatornicia, prin intermediul slujbelor, intrebarilor si spovedaniilor,

muncii misionare si evanghelismului. Religia este suma acestor teluri si eforturi. O complexitate

188 »The work of the artist thus serves to recall us to the actual character of the things in our environment —

including always ourselves: the structure and properties of physical objects; the complexities of human motivation;
the intricacies and nuances of emotions: the content of our belief, our practices, and our aspirations. The function of
art is to present things-as-entities, and so to articulate the particularity that we first sensed in things. The great gift
of art is to shatter our pre-conceptions, our pretensions, and our complacency. Because of the continual inter-play
of psychic components, the life of the mind is always a composite of affective, aesthetic and cognitive interests, and
so exhibits no pure ocasions.” — lbidem

7 »Technology, art and theory are not separate and autonomous areas. [...] they are the culmination of our
systematic attempts to deal with the import, the particularity and the connectedness with which things challenge
us.” — lbidem

168 ««

there are no pure occurrences among artifacts: these are the joint product of man’s three vital concerns, and

many — if not most — of them are dedicated to a plurality of purposes” — Ibidem, pag. 138
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similar organizata — sau sinteza institutionald poate fi observata in toate preocupadrile centrale ale

169 < . < . .
”= Putem observa ca Iredell Jenkins plaseaza arta ca element formator in acelasi plan cu

omului.
domeniile stiintei, subliniindu-1 importanta ca practica de viata.

,» Viata mintii este o continud sondare a lumii cu antenele sensibile ale artei, teoriei si
tehnologiei; si este in mod egal o continud integrare a acestor perspective intr-o coerenta
intelegere a lumii. Prin urmare, orice artefact al mintii este apt sa fie locuit de toate interesele
umane si un purtator al tuturor telurilor umane.”*"° Prin urmare, orice gand apare ca o sinteza a
experientelor, iar identiatea noastra o suma a tuturor lucrurilor traite si ale rasfrangerilor interne
ale acestora.

In viziunea lui Iredell Jenkins, ,,caracteristica definitorie a atitudinii artistice este
impulsul de a recupera si articula un caracter precis al lucrurilor experimentate. Lucrul de la care
artistul porneste — aceasta afirmatie este periculoasa dar inevitabila — este inefabil: are statutul de
intuitie sau presimtire [...] o viziune a ceva ce pare nou si nepregatit; aceasta licarire 1l farmeca
si il chinuie in acelasi timp; prin urmare porneste la drum catre o clarificare si o stabilizare a
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acesteia. Rezulta ca desenul ajuta la o edificare necesara psihicului pentru a putea cuprinde

intr-un mod mai clar ceea ce i se intdmpla individului atat pe plan fizic cat si pe plan mental.

19 “Religion, for instance, finds its theoretic support and direction in the discipline of theology; it impresses upon
man the particularity of its personages, its demands, and its promises by the artistic resources of ritual, music,
architecture, vestment, poetry, sculpture and painting; it exerts an affective influence upon human behavior, shaping
man’s aspirations, soothing his anxieties, and controlling his waywardness, by means of sermons, inquisitions and
confessionals, missionary work education and evangelism. Religion is the sum of these aims and efforts. A similar
organized complexity — or institutional synthesis — could be exhibited in all of man’s principal endeavours.” —
Ibidem, pag. 139

Y0 »The life of mind is a continual probing of the world with the specially sensitized antennae of art, theory, and
technology; and it is equally a continual integration of these perspectives into a coherent grasp of the world. So any
artifact of mind is apt to be a locus of all human interests and a carrier of all human purposes. — Ibidem,

pag. 139-140

Y “The defining characteristic of the artistic attitude is the impetus toward the recovery and articulation of the
precise character of experienced things. What the artist begins with — this is dangerous but unavoidable — is
ineffable: it has the status of an intuition or apprehension [ ...] a vision of something that seems new and
unprepared; this glimpse both entrances and tantalizes him; so he sets forth to clarify and stabilize it.” — Ibidem,
pag. 140
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,,O purd particularitate a calitatii si caracterului, a texturii si a structurii, a incidentei si
semnificatiei este realizata doar intr-o intelegere imediata.”’? Aceasta infelegere imediatd rezida
in contactul initial cu obiectul, anterior unei clare asocieri simbolice la nivel mental. ,,Acest lucru
ne este cunoscut tuturor in viul dar amorful si efemerul impact al dragostei sau al durerii sau al
dezamagirii, al luminii pe mare sau a umbrelor norilor pe culmea unui deal, al unei izbucniri in
cantec sau in dans. Simtim toate aceste lucruri pentru scurt timp, le regretam caracterul trecator
si disparitia, dar nu facem nimic pentru a le retine si a le clarifica. Artistul face asta. Cauta ca
intelegerea lui sa fie definita si distincta, si sd o materializeze intr-un obiect pentru a putea fi cu
adevarat constientizata si recuperatd. Este o singura cale prin care artistul poate face asta:
descoperind conditiile senzatiei initiale.”*"

Acest proces de clarificare presupune parcurgerea unui drum inapoi catre noi insine.
Catre momentele initiale, de contact dintre noi si realitate. Catre terenul de granitd, cétre spatiul
liminal in care se realizaeaza perceptia si constientizarea acesteia.

Robert Dixon descrie procesul complex prin care imaginile, in baza experientelor
anterioare, pot cristaliza semnificatii pe care constientul sa le poata ordona: ,,imaginile, de
asemenea, posedd un continut cognitiv si afectiv: sunt formate partial — si de multe ori Tn mod
predominant — din ganduri si sentimente; ceea ce este imaginat/prezentat este frecvent nonsensic,
emotiile, credintele, idealurile si telurile care anima oamenii, situatiile in care acestia se

59174

intalnesc, semnificatiile pe care lumea si viata le poartd pentru om.””"" Imaginile confera

172 sheer particularity of quality and character, of texture and structure, of occurrence and significance, is only
realized in immediate apprehension.” — Ibidem

B3 “This is familiar to all of us in the vivid but amorphous and ephemeral impact of love or grief or disappointment,
of light on the sea or cloud shadows on a hill side, of a spontaneous burst of song or dance. We taste these briefly,
regret their elusiveness and their departure, but do nothing to detain or clarify them. The artist does. He seeks to
make his apprehension definite and distinct, and to embody in it an object so that it can be fully realized and
recovered. There is only one way the artist can do this: by discovering the conditions of the original apprehension”
— Ibidem

Y4 Images also have a cognitive and affective content: they are made up partly — and often predominantly — of
thoughts and feelings; what is imaged is frequently non-sensuous, as the emotions, beliefs, ideals, and purposes that
animate people, the situations in which people encounter one another, the meanings that the world and life hold for

man.” — Ibidem
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posibilitatea reevaluarii informatiilor coplesitoare adunate prin intermediul simturilor si
reorganizarea lor in clase si categorii.

Robert Dixon, subliniazd importanta imaginilor in cognitie: ,,Capacitatile noastre de a
manipula obiecte si imagini si de a recunoaste tipare sunt modalitati primare de cunoastere, nu
doar activitati de scoald primara.” 1’°

Iar Iredell Jenkins completeaza: ,,Caracterul distinctiv al imaginilor ca elemente psihice
rezida in faptul ca sunt foarte bine delimitate, izolate si episodice.”"® Tine totusi sa clarifice ca
»imaginile nu sunt replici ale lucrurilor-insusi. Dar cand obiectele apar ca imagini, acest recurs
nu este o referintd: obiectele sunt imbogatite si clarificate ca aparitii unice prin impregnarea lor
cu toate functiile psihice pe care le controlam.”"’

,»Dupa cum am spus, aportul estetic original al lucrurilor este o fuziune de sentimente,
ganduri, si raspuns organic, toate centrate in jurul imaginii. Modul ei de a fi este sintetic.”*"® Prin
urmare, experienta individului joaca un rol important in producerea lor.

Artistul "trebuie sa clarifice, elaboreze si stabilizeze intelegerea primitiva in interiorul
careia a fost perceputd particularitatea. Si poate face asta doar prin descoperirea conditiilor
originale ale aparitiei acestei intelegeri. Mai exact, artistul trebuie sa ia ceea ce a perceput in
sinteza si sa descompuna si sa analizeze In elementele constituente. Gaseste in interiorul lui
inteles, perceptii, sentimente, motive, ganduri, intentii, relatii, structuri formale, conflicte,

tensiuni si armonii — unele sau toate acestea. Nu era constient in mod explicit de acestea In

perceptia initiald: In mod special nu ca elemente sau parti sau conditii. Dar faptul cé ele erau

Y 2 Our capacities for manipulating objects and images and for pattern recognition are primary ways of knowing ,
not just Primary School activities.” — Robert Dixon — Aesthetics: A Cognitive Account - Leonardo, MIT Press, Vol.
19, No. 3, 1986, pag. 237

Y8 »The distinguishing characteristic of images as psychic elements lies in the fact that they are highly self-
contained, isolated, and episodic.” — Iredell Jenkins — The Hman Function of Art, The Philosophical Quarterly, VVol.
4, No. 15, pag. 141

Y7 Images are not replicas of things-in-themselves. But when things appear as images, this appeal is not a
reference: things are enriched and clarified as unique occurences by bringing to bear upon them all of the psychic
functions that we command.” — Ibidem

178 » As I have said, the original aesthetic apprehension of things is a fusion of feeling, thought, and organic

response, all centered on image. Its mode of being is synthetic.” — Ibidem
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prezente, au facut ca el sa fie constient de imaginea sinteticd. Acestea sunt conditiile aparitiei
sale.”!"®

Trebuie lamurit ceea ce inseamna faptul ca ele erau prezente. Componentele psihice nu
erau incluse in obiectul sau situatia cu care persoana a luat contact, ci acestea s-au aratat ca fiind
prezente in interiorul individului in cadrul propriei experiente subiective cu obiectul/situatia.
Asemenea unei reflexii, experienta a scos la iveala din adancul propriei individualitati si
subiectivitati aspecte de care psihicul nu fusese constient mai nainte.

In acelasi timp, toatd aceasta deconstructie, analiza, si reconstructie sub forma unor
obiecte simbolice, aceasta asidud cautare de retraire a acelui moment cheie din debutul
experientei semnificative pentru individ, este nici mai mult nici mai putin decéat fie o incercare de
reconstructie a unor momente de liniste, de acalmie, in care psihicul se simtea in echilibru, fie o
deconstructie a evenimentelor ce au cauzat o stare de constant disconfort, in cautarea cauzelor ce
au determinat acel dezechilibru intern.

Prin aceasta cautare insd, ce implica frecventa reactualizare a amintirii senzatiei
contactului initial cu obiectul/situatia, nu facem decéat sa rescriem amintirea/informatia si sa o
alteram, dupa cum am precizat anterior, amintirea senzatiei devenind cu fiecare reactualizare,
mai mult o amintire despre noi, si mai putin o amintire a evenimentului 1n sine. Aceastd cautare
de reiterare a unei senzatii trecute, devine in fapt, o cautare de sine, o cautare a unui aspect mult
mai general al propriei personalitdti pe care experienta particulara a scos-o la iveala. Prin urmare,
obiectul simbolic finit, nu poartd in el doar amintirea distanta a experientei la care el face
referinta si care a reprezentat punctul lui de pornire, ci se concretizeaza sub forma unei coagulari
a intregului proces psihic de recuperare a acesteia, alterat de experiente trecute, de imaginatie,
visuri si nazuinte, proces in timpul cdruia, experienta devine o reflexie din ce in ce mai rafinatd a

unui aspect mai general al propriei existente. Fiecare desen devine si din punct de vedere

Y9 “must clarify, elaborate, and stabilize the primitive apprehension in which the particularity was given. And he

can do this only by discovering the conditions of the original occurence of this apprehension. That is, the artist must
take what was apprehended as synthetic, and analyze this into its constituent elements. He finds within it sense
qualities, perceptions, feelings, motives, thoughts, intentions, relations, formal structures, conflicts, tensions, and
harmonies — some or all of these. He was not explicitly conscious of these in the original apprehension: especially
not as elements or parts or conditions. But it is because they were there that he was conscious of the synthetic

image. They are its conditions of appearance.” — lbidem
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cognitiv, un artefact al propriei existente, o oglinda a unui intreg proces intern pe care fiecare
dintre noi il parcurge in drumul lui intre perceptia initiala ce ne starneste interesul si artefactul
final, pe care il desprindem de noi si il plasdm in exteriorul nostru, pentru a medita in fata lui, in
fata acestui obiect strain de noi, si in acelasi timp familiar, produs al experientei si subiectivitatii
noastre. Desenul ne oferd ocazia sa ne privim 1n detaliu, cu o claritate fara precedent,
particularitatile personalitatii si experientelor noastre, adunate toate sub forma unor obiecte
simbolice pe care doar mintea noastra, cunoscandu-le toate resorturile, ramificatiile si telurile, le
poate decripta sub forma unei oglinzi ce reflecta fara nicio deformare propria noastra existenta.
O cautare a unui adevar trecut despre noi insine, devine o cautare relevantad pentru starea
noastra prezentd, intrucat, prin rescrierile succesive ale amintirilor pe care mintea noastra le
intreprinde si implicit, transformarea experientei initiale printr-0 reiterare din ce in ce mai
subiectiva, in momentul in care coagulam totul sub forma unui obiect simbolic, concretizam o
serie de aspecte mai generale despre personalitatea noastra revelate prin aceasta suprascriere a
evenimentului initial. Sub iluzia unei amintiri intacte, stau in fapt noi si noi dimensiuni ale
particularitatilor identificate, ce devin din ce in ce mai evidente cu fiecare rescriere in parte.
Pentru a concluziona, ne putem intoarce la spusele lui Iredell Jenkins care afirma ca ,,in
creatie artistul realizeaza in mod explicit ceea ce initial a perceput doar in mod implicit [...]. in
opera sa, artistul face posibila [...] recuperarea imaginii sintetice percepute si a structurii si
continutului analitic care 1i sunt conditii. Artistul obtine acest lucru prin exercitarea unei
puternice acuitati si o explorare a experientei originale: printr-0 reducere a acesteia la elementele
sale constituente de baza, cum ar fi culorile, sunetele, emotiile, formele, relatiile, intelesurile,
schemele, ce pot fi manipulate si aranjate; printr-0 reconstruire a acestora intr-o structura
unificata.”®
Putem astfel observa ca exista si in viziunea ei, intotdeauna, o motivatie intrinseca. O

stare de disconfort sau curiozitate care determind actul de generare al desenului. Desen care, n

180 1y creation the artist realizes explicitly what at first he only grasped implicitly [...] In his artwork the artist
makes possible the recovery [...] of the apprehended synthetic image and of the analytic content and structure that
are its conditions. The artist achieves this result by an acute attention to and exploration of the original
apprehension: by a reduction of this to its concrete constituents, such as colours, sounds, emotions, forms, relations,

meanings, designs, that can be manipulated and arranged; by a reconstruction of these into a unified structure.’

— Ibidem, pag 142
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definitiv asigurad prin mecanismele sale interne, o imbunatatire a calitatii vietii fiecaruia dintre
noi.

,.in procesul de focalizare asupra particularitatii lucrurilor, arta intensifica si ridica
standardul de viata [...] are o valoare intrinseca — deoarece intensifica acuitatea si concentrarea
cu care experimentim obiectele particulare™'®*

Iredell Jenkins spune ca ,,atunci cand un obiect se prezintd in artd, ne concentram asupra
lui, pentru a il intalni atat pe terenul lui, cat si pe terenul nostru si sa ascultdm tot ceea ce are sa
ne spuna, in loc de a auzi doar ceea ce dorim”*® Cu toate acestea, dupa cum voi demonstra,
obiectul de artd nu poate transmite un mesaj, deoarece functioneaza in baza unui cod pe care
doar autorul 1l poate intelege. Din aceasta pricind, dupa cum vom discuta ulterior, vom vedea ca
glasul obiectului de arta, este in fapt glasul propriei noastre constiinte. Prin urmare, aceasta
afirmatie este valabila doar in cazul artistului pus fata in fata cu propria creatie.

Unul dintre motivele nevoii de externalizare a acestora, este ca obiectele mentale, odata
externalizate pot fi mai lesne cuprinse si studiate de mintea noastra ajutandu-ne sa intelegem mai
clar ceea propria noastra minte proiecteaza asupra lor.

Tn cazul unui obiect artistic care nu este produs de noi insine, ci de altcineva, putem
observa un mod similar de oglindire a propriilor ganduri, nevoi si dorinte, chiar si din prisma
faptului ca de cele mai multe ori, in absenta unei explicatii a artistului despre obiectele sale, ne
este foarte greu sa ne punem de acord asupra semnificatiei fiecdruia dintre ele, intrucat pentru
fiecare, in baza experientelor noastre individuale, obiectele simbolice exterioare noua, create de
constiinte separate de a noastrd, vor accesa in mintea fiecaruia dintre noi momente ale
experientei complet diferite. Prin urmare, obiectele artistice nu transmit un mesaj anume, ci mai
degraba noi punem fragmente din propria experienta si din propria noastra personalitate in
obiectul de artad cu care ludm contact.

Aceastd perspectiva subiectiva este tratata si de Robert Dixon 1n scrierile sale. El justifica

acest punct de vedere personal in primul rand pe seama perceptiei: ,,primim informatii despre

181 In fastening upon the particularity of things, art necessarily heightens and intensifies the quality of life. [...] it

has intrinsic value — because it enhances the acuteness and intentness with which we experience particular things.”
— Ibidem

82 When a thing is presented in art, we are focused to attend to it on its own ground as well as on our own, and to

listen to all it has to say for itself instead of hearing only what we want.” — 1bidem
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starile lumii si despre propriul corp de la organele de simt. Fara ele nicio informatie nu ar putea
trece catre noi, iar in absenta simturilor nu ar putea exista cunoastere: toata cunoasterea este
construita din experiente senzoriale.”'®®

Tntr-un discurs in care trateazi tendinta de obiectivizare a stiintei, el continua ideea,
spunand ca: ,,prin definitie, experienta personald in sine este lipsitd de obiectivitate stiintifica si
din motive valide. Dar ar trebui sa realizdm ca aceasta detasare este o iluzie cu potential
distructiv.”5*

Pentru a putea intelege acest potential distructiv pe care 1l enuntd Dixon, vom face o
scurti analizd a unuia dintre limbajele fundamentale ale stiintei, si anume matematica. Intr-o
discutie pe care am avut-o cu Liviu Ornea, profesor si matematician la Universitatea Bucuresti,
el descria matematica ca pe un limbaj care, intr-un mod curios si inca inexplicabil, se suprapune
peste mecanismele interne ale lumii. Nu exista insa o dovada concreta ca matematica ar fi altceva
mai mult decat o simpla iluzie a mintii umane, un sistem care, oferind o explicatie sistemica,
logica 1n cognitia noastra, ne ofera iluzia cunoasterii. Nu exista insd garantia ca acest limbaj
poate explica natura intr-un mod nemediat. Cu toate acestea, faptul ca pe baza ei am reusit sa
dezvoltam atatea teorii si dovezi pentru a ne explica fenomenele lumii, arata insa puterea unui
limbaj in dezvoltarea cognitiva a unei civilizatii.

Extrapoland si mergand 1napoi in istorie, putem presupune cd, in absenta desenelor
rupestre care sa formuleze primele mecanisme de abstractie mentald, urmate de aparitia
obiectelor simbolice cu si fara simboluri, care au pus bazele matematicii si ale scrierii, lumea
noastrd ar fi aratat atat fizic cat si cognitiv, mult diferit. Dacd desenul este prin urmare capabil de
astfel de reforme la nivel cultural si cognitiv, inseamna ca el trebuie sa joace un rol important in
dezvoltarea indivizilor umani si in asigurarea supravietuirii speciet.

Revenind la analiza limbajului matematic, baza a stiintei, dupa cum enuntam mai sus,

poate fi in definitiv doar un limbaj uman care se suprapune peste realitate Thtr-un mod

convingator. Da, calculele matematice si demonstratiile fizice, toate realizate pe baza unor

183 »We receive information about states of the world and our own body from the sense organs. Without them no

information could pass to us, without sense there could be no knowledge: all knowledge is contructed from sense
experience.” — Robert Dixon, Aesthetics: A Cognitive Account - Leonardo, Vol. 19, No. 3, pag. 237
84 »Indeed, by definition, personal experience in itself is absent from scientific objectivity and for good reasons. But

it should be realised that this detachment is a potentially destructive illusion” — Ibidem
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experimente ce pot fi masurate, calculate si reiterate, confera iluzia unui sistem care in aparenta
explicd fenomenele naturii. Asta nu demonstreaza in mod definitiv faptul ca ele chiar reflecta
mecanismele interne ale universului, si poate, prin urmare sa fie doar o modalitate prin care
mintea umana poate sa isi explice in mod plauzibil lumea pe care o populam. Instrumentele
noastre de investigare, sunt toate realizate in urma propriilor noastre experiente, pornind din
subiectivitate. Prin urmare, nu trebuie sa excludem subiectivitatea din ecuatia generala a lumii.
Singurele lucruri pe care le putem cunoaste cu adevarat sunt propriile noastre atitudini, reactii si
sentimente in fata manifestarilor lumii. In definitiv, tehnologia si teoriile sunt tot elemente ale
experientei si ale supravietuirii. Prin tehnologie modelam mediul pe care il populam, cu scopul
de a ne asigura o supravietuire cat mai indelungata, insotita de un minim de pericole in fata
mortalitatii, iar prin teorie incercam sa ne amelioram angoasele existentiale in incercarea de a ne
explica rolul nostru in lume.

Matematica este insd, asemenea oricarui limbaj, o suma de simboluri incarcate de
semnificatie, acestea reprezentand de multe ori si substanta de lucru pe care o au la indemana
autorii desenelor. Simbolurile, prin incarcatura lor culturald pot contine si incripta o suma de
concepte, cuvinte sau reprezentdri mentale. Iredell Jenkins spune ca ,,referinta simbolica este un
aspect integral al artei: artistul nu poate decat sa vorbeasca despre lucruri care ne sunt deja
familiare — copacii si cerurile si apele, iubiri si uri si gelozii, sperante, temeri si aspiratii, intreaga
arie a existentei si toatd presiunea pe care o exercitd asupra noastrd. Ceea ce spune artistul despre
aceste lucruri, agsa cum le-a intilnit el, acest fapt este nou si revelator; si aceste intelesuri isi vor
lasa urma si in viitoarele noastre intalniri cu ele.” 185

Analiza subiectiva a acelorasi elemente comune mediului in care ne desfasuram existenta
nu face decat sd i1 indemne pe cei care intrd in contact cu un astfel de artefact al experientet, la o
proprie analizd, din perspectiva propriei subiectivitdti, atat a artefactului cat si, in cazul in care
acesta este o reprezentare figurativa sau este insotit de de o poveste sau un text explicativ, a

naratiunii ce il insoteste.

185 »Symbolic reference is an integral aspect of art: the artist cannot but talk about things that are already our
familiars — trees and skies and water, loves and hates and jealousies, hopes and fears and aspirations, the whole
range of existence and all the pressures that this exert upon us. It is what the artist says about these things, as he

has encountered them, that is new and revealing; and this is referable to our own future encounters with them.”” —
Iredell Jenkins — The Human Function of Art, The Philosophical Quarterly, Vol. 4, No. 15, pag 143
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,,Prin articularea propriilor viziuni asupra culorilor si spatiului, Kandinsky ilumineaza
lumea culorilor pentru ceilalti oameni; arta lui spune ceva unic despre o lume care este intima
pentru fiecare om in parte, dar ne este in acelasi timp si mediu comun. Nu vom vedea niciodata
doar ceea ce a vazut el, si nicicand altcandva ceea ce am vazut n opera sa; dar ceea ce am vazut
acolo va influenta ceea ce vedem 1n spatiul colorat pe care il populdm cu totii. Nu vom simti
niciodata ceea ce a simtit poetul; dar ceea ce simtim in poemul sdu devine o parte din noi;
influenteaza ceea ce am putea simti de azi inainte, $si ne mareste simpatia pentru sentimentele
celorlalti.”186

Urmand aceeasi linie a rationamentului anterior, putem spune ca artefactul nu devine
parte din noi, ci semnificatiile pe care i le atribuim, sunt deja parte din noi, doar ca ele ne sunt
revelate doar prin contact cu obiectul, ca o alta particularitate, a propriei noastre personalitati.

Aici putem discuta despre rolul obiectului de arta, in momentul in care indivizi straini de
artist iau contact cu el. In acest caz, nu exista ceva din obiect care este transmis mai departe, ci,
pentru privitori, este 0 noud experienta similara cu orice alte intalniri anterioare cu obiecte din
mediul lor. Prin urmare obiectul artistic, trezeste in privitor o senzatie primara similara
senzatiilor pe care le traieste In preajma oricaror alte obiecte sau artefacte ale mediului lor.
Obiectul artistic nu face o diferenta.

Dar, spre deosebire de alte obiecte cotidiene ingradite in propria lor functie sau denumire,
scaun, masda, floare, cine, obiectul artistic se prezinta ca un obiect neetichetat inca de psihicul
privitorului.

Cheia intelegerii acestei diferente si a modului in care artefactul artistic functioneaza in
psihicul uman, sta in tendinta evolutiva a creierului de a clasifica si a ordona lucrurile pentru a sti
cum sa se raporteze la ele. Pentru a sti daca i1 sunt benefice sau poate suferi de pe urma lor. Aici
intalnim deosebirea ntre obiectele pe care le cunoastem si obiectele artistice, care ne prezinta

aspecte ale realitdtii care nu fac parte din experienta noastrd cotidiand. Obiectele cotidiene sunt

188 1 articulating his own visions of colour and space, Kandinsky illuminates the world of colour and space for
other men; for his art says something unique about a world that is private to every man but is also our common
environment. We will never see just what he saw, and never again what we saw in his work; but what we have seen
there will influence what we see in the coloured space we all inhabit. We will never feel what the poet felt; but what
we feel in his poem becomes a part of ourselves; it influences what we may feel hereafter, and it broadens our

sympathy for the feelings of others.” — Ibidem
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deja clasificate de mintea noastra, pe cand un obiect artistic este un obiect vidat de sens care Ti
permite creierului sa 1i caute el un sens. Acesta este momentul in care mintea face apel la
propriile experiente trecute ale privitorului pentru a putea asocia, in baza amintirilor acestora, o
denumire artefactului pe care il percepe.

Pus fatd in fata cu obiectul experientei artistului, privitorul va suprapune acelui obiect
melanjul de intelesuri pe care propriul lui psihic i le va prezenta, si se va raporta la el din aceasta
perspectiva, eminamente subiectiva. Chiar si Tn prezenta unui text explicativ al obiectului de arta,
interpretarea sa, se va baza pe propria-i experienta, propriile-i cunostinte, propria lui intelegere.

As pune accentul, de asemenea, mai degraba asupra empatiei fatd de sentimentele
celorlalti, deoarece implicd mai degraba o intelegere a starilor celorlalti decat simpatia, ce ar
presupune o compatimire a lor.

Prin acest argument insa, desi Iredell Jenkins vorbeste in rAndurile anterioare despre un
proces de transmisie care ar surveni intre obiectul de arta si privitor, putem vorbi mai degraba
despre o validare a emotiilor din interiorul privitorului, care il face pe acesta sa relationeze cu
obiectul de arta. Validarea propriilor emotii conduce cétre o analiza a emotiilor celorlalti. Iar, o
mai adanca intelegere de sine, duce la o mai buna intelegere a sinelor celorlalti. Prin urmare,
oricum am privi obiectul artistic, fie din interiorul sdu, ca artist, fie din exteriorul sau, ca privitor,
el ni se prezinta ca un adevarat obiect al cunoasterii de sine si a lumii.

De asemenea, Iredell Jenkins abordeaza si problema artei abstracte, care la o prima
observatie ar parea cd nu are a face cu studiul unor elemente particulare.

,,Orice artist este martor al faptului ca talentul sau are doua aspecte: o sensibilitate
extrema fata de imprejurimile sale, si o vastd preocupare pentru proprietatile si manipularea unet
anumite structuri ordonate ale materiei.”*®’

Insa, dupa cum vom vedea in continuare, giseste o serie de argumente plauzibile si
pentru aceste tipuri de artefacte.

,»Atunci cand artistul ajunge ntr-o stare de disperare in dorinta de a obtine o fuziune intre
acestea, si 1s1 gdseste mediul mai accesibil si tentant decat propriile-i concluzii, se indreapta in
directia valorilor artistice formale. Interesele sale se concentreaza asupra calitatilor senzoriale

ale materialelor cu care lucreaza — cuvinte, sau sunete, sau culoare si linie, sau piatrd — si asupra

87 »Every artist witnesses to the fact that his talent has two aspects: an extreme sensitvity to his surroundings, and a

vast absorption in the properties and the manipulation of some ordered structure of matter.” — Ibidem, pag 145
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tiparelor si structurilor in care acest material poate fi modelat.”**®

Prin urmare, ramane chiar si in
aceastd forma, o nevoie intrinseca de Intelegere a lumii si in cadrul acestei explorari aparent
exterioare, intr-un final, a sinelui, printr-o analiza a starilor generatoare initiale, rezultata in urma
lucrului cu materia artefactelor generate.

,Concentrarea asupra unor asemenea valori nu este decat manifestarea artistica a
inclinatiei mentale constante de a se delecta cu obiectele pe care le face sau le descopera, sa
reflecte asupra propriilor procese si sd rafineze si sa prolifereze propriile-i tehnici.”*®°

Mintea umana, mereu curioasa, transforma acest proces intr-o meta-analiza a propriilor
procese. Creaza un obiect al experientei pentru a il experimenta, si In baza acestor noi experiente,
ea sa poata extrage noi intelesuri.

,Este de asteptat ca orice opera de arta, ca rezultat al experientei celui ce o realizeaza, sa
cristalizeze o parte din continutul si intelesurile pe care acesta le-a gésit 1n viata si in lume, si ar
trebui sa apeleze unui public cu o experientd fundamentala similara. Chiar si astfel de pictori in
mod stringent non-obiectivi precum Kandinsy si Mondrian insista ca picturile lor sunt concepute
cu scopul de a da sens si semnificatie emotionala unei realitati spirituale.”**°
Si da, Tntr-adevar, putem astfel afirma, in baza argumentelor prezentate, ca obiectele de

artd dau forma unei realitati subiective, pur personale, constituind o radiografie a propriei

individualitati.

188 »when the artist despairs of achieving a fusion between these, and finds his medium more accessible and inviting

than his insights, he turns in the direction of formal artistic values. His interest focuses upon the immediate
sensuous qualities of the materials he works with — words, or sounds, or colour and line, or stone — and upon the
patterns and structures into which this material can be worked.” — Ibidem

89 »The concentration upon such values is merely the artistic occurence of mind’s constant inclination to delight in
the objects it makes or discovers, to reflect upon its own processes, and to refine and proliferate its techniques.”

— Ibidem

190 It is to be expected that any work of art, emerging as it does out of experience of its creator, should crystalize
some of the content and meaning that he has found in life and the world, and should appeal to a similar funding of
experience in its audience. Even such stringently non-objective painters as Kandinsky and Mondrian insist that their

paintings are intended to convey the sense and the emotional significance of a spiritual reality.” — Ibidem, pag. 146
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,,Chiar daca afirmam ca exista intr-o anumita forma arta formala care nu prezinta nicio
particularitate, ea oricum construieste particulari care au un dublu inteles si valoare.”***

Concluzia studiului lui Iredell Jenkins este ca ”Panorama artefactelor umane este un
continuum [...] Aceste artefacte constituie un masiv instrument de adaptare, un agent al vietii in

59192

cadrul tranzactiilor ei cu lucrurile” ™ iar desenul este unul dintre aceste instrumente.

2.6 Fiziologia desenului

Tn continuare, propun si privim mai indeaproape procesele fiziologice pe care le dezvolta
si mecanismele cognitive la care, desenul, contribuie 1n interiorul creierului, pentru a putea avea
o dimensiune mai clard a importantei sale 1n viata si experienta zilnicd a omului.

,»Studii recente asupra artelor vizuale s-au concentrat asupra efectelor sale psihologice si
fiziologice, in special asupra grupurilor de test. S-a aratat astfel ca interventiile vizual-artistice au
efecte de stabilizare/echilibrare asupra individului, reducand nelinistea, crescand auto-reflectia si
congtientizarea de sine, modificind comportamentul si tiparele de gandire, si de asemenea,
normalizand ritmul batailor inimii, a tensiunii si chiar a nivelurilor de cortizol (ale carui niveluri
crescute sunt corelate cu starile de stres n.at)”193

Tntr-un studiu intitulat Modul in care arta iti schimbd creierul: efecte diferentiate ale

producerii de arta vizuala si a evaludrii cognitive a artei asupra conectivitatii functionale a

11 Even if we stipulate that there is some _form of formal art that presents no particular, it still constructs
particulars that have this double meaning and value. ” — Ibidem

Y92 The panorama of man’s artifacts is a continuum [...] These artifacts constitute a massive instrument of
adaptation, an agent of life in its transactions with things.” — Ibidem

193 »Recent research on visual art has focused on its psychological and physiological effects, mostly in clinical
populations. It has shown that visual art interventions have stabilizing effects on the individual by reducing distress,
increasing self-reflection and selfawareness, altering behaviour and thinking patterns, and also by normalizing
heart rate, blood pressure, or even cortisol levels” — Anne Bolwerk et. al. How Art Changes Your Brain:
Differential Effects of Visual Art Production and Cognitive Art Evaluation on Functional Brain Connectivity, PLOS
ONE Journal, July 2014, Volume 9, Issue 7, pag. 1
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creierului*® elaborat in 2014 de cétre o echipa condusi de Anne Bolwerk®, cercetitorii conduc
un test de evaluare a functiilor cerebrale ale unor grupuri de test inainte si dupa elaborarea unor
serii de desene sau ale unor interactiuni cu opere de arta pornind de la intrebarea: ,,daca
producerea de artd vizuala si evaluarea cognitiva a artei produc efecte diferite asupra
interactiunilor functionale ale DMN (fig. 43) [default mode network/retea de mod implicit,
n.at)”'%. DMN-ul reprezinti una dintre retelele active ale creierului atunci cand se afla in starea
de repaus si este responsabild pentru activitatile auto-referentiale. ,,DMN-ul este caracterizat de
conectivitate pozitiva si negativa intre partea dorsala si ventrald a cortexului median prefrontal
(MPFC, fig. 44), cortexul median parietal [cortexul cingular posterior si anterior (PCC; ACC,
fig. 45), precuneus (preCUN, fig.46)] si cortexul inferior parietal (fig. 47), in timpul
repausului.”197

DMN ,,sunt considerate a fi asociate cu procese cognitive cum ar fi introspectia,
automonitorizarea, prospectia, memoria episodica si auto-biografica si intelegerea starilor
emotionale si ale intentiilor celorlalti”*®,
Testul a constat in constituirea a doua grupuri, ai caror participanti aveau, de-a lungul a

zece saptdmani, in timpul unor sedinte de douad ore, fie sa participe la o serie de zece cursuri de

artd in cadrul Departamentului de Educatie in Arta a Muzeelor din Niirnberg, fie, in cazul

1% How Art Changes Your Brain: Differential Effects of Visual Art Production and Cognitive Art Evaluation on
Functional Brain Connectivity

1% Anne Bolwerk - Departamentul de Neurologie, Spitalul Universitar din Erlangen, Germania si Departamentul de
Fiziologie si Fiziopatologie, Universitatea Friedrich Alexander Erlangen-Nurnberg, Germania; Jessica Mack-
Andrick - Departamentul de Educatie al Muzeelor din Niirnberg; Frieder R. Lang - Insitutul de Psihogeriatrie
Universitatea Friedrich Alexander Erlangen-Nurnberg; Arnd Dérfler — Departmentul de Neuroradiologie, Spitalul
Universitar din Erlangen, Germania; Christian Maihdfner - Departamentul de Neurologie, Spitalul Universitar din
Erlangen, Germania si Departamentul de Fiziologie si Fiziopatologie, Universitatea Friedrich Alexander Erlangen-
Nurnberg, Germania

198 »\whether visual art production and cognitive art evaluation may have different effects on the functional interplay
of the brain’s default mode network (DMN)” — 1bidem

Y7 »The DMN is characterized by positive and negative connectivity between the dorsal and ventral medial
prefrontal cortex (MPFC), the medial parietal cortex (posterior and anterior cingulate cortex (PCC; ACC),
precuneus (preCUN)), and the inferior parietal cortex during rest.” — 1bidem

198 »»

are thought to be associated with cognitive processes such as introspection, self-monitoring, prospection,

episodic and autobiographic memory, and comprehension of the emotional states and intentions of others” — lbidem
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grupului de control, sa viziteze sdlile Muzeului Germanisches Nationalmuseum, unde, n
prezenta unui istoric de artd, sa discute, analizeze si interpreteze lucrarile de arta.

Din cercetare a rezultat ca lucrul intr-un grup de arte vizuale imbunatateste
conectivitatea functionald a DMN, in mod special intre cortexul parietal si cortexul frontal.
Niciun astfel de efect nu a fost inregistrat in cazul grupului de evaluare cognitiva a artei.”*
Studiul echipei de cercetatori ,,a inclus de asemenea un segment de oameni care nu

vvvvv

Girusul Cincular/Precuneus (PCC/preCUN, fig.48) si cortexurile frontale bilaterale, dupa
producerea de artd vizuala.”?%

Trebuie mentionat ca exercitiile de arta vizuala, s-au bazat in principal pe diferite iteratii
ale desenului: ,,desen in timp ce participantii erau legati la ochi, desen de viteza, desen in
spatiu/camera, desene dupd naturi moarte sau dupa corpul uman, desen pe muzica, folosind
culori, si compozitie.”*™

,Relevanta psihologica a descoperirilor raportate este ilustratda de catre corelatiile
relevante statistic dintre conectivitatea functionald a PCC/preCUN 1n lobii prefrontali si
adaptabilitate psihologica la T1 [perioada ulterioara experimentului, n.at] in grupul de productie
de arta vizuala. In general regiunile din cortexul prefrontal in special Zonele Brodmann®* 8, 9 si
10 (fig. 49) sunt robust activate in timpul introspectiei. Mai multe studii realizate prin utilizarea
tehnologiei RMN-ului functional (RMNf) au aratat ca activarile MPFC sunt asociate cu utilizarea
strategiilor cognitive de a reduce experientele emotionale negative — sugerand ca MPFC este
responsabil pentru reglementarea cognitiva reusita a emotiilor. Mai mult decat atit, activari mai
frecvente ale MPFC-ului anterior sunt corelate cu 0 mai mare constientizare de sine, dupa cum a

demonstrat un studiu RMNT recent (Increased default mode network connectivity associated with

meditation - Neuroscience Letters, Volumul 487, editia a treia, 10 lanuarie 2011, Paginile 358-

99 training in a visual art production group enhances functional connectivity of the DMN, particularly between the

parietal and frontal cortices. No such effects were observed in a cognitive art evaluation intervention group. No
such effects were observed in a cognitive art evaluation intervention group.” — Ibidem, pag. 6

20 »Our study also included an older non-clinical sample and showed particular improvement in the connectivity of
the PCC/preCUN to the bilateral frontal cortices after producing visual arz. ” — Ibidem

01 »plind or fast drawing, drawing in the space/room, drawing still lives and figures, drawing with music, using

>

colours, and composition.” — Ibidem, pag. 2

202 7one ale creierului cartografiate pe baza citoarhitecturii, a structurii histologice sau a organizirii celulelor n.at
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362, n.at) condus de Joon Hwan Jang (cercetator la Seoul National University, n.at) si colegii

=:203
al

sai” . Descoperirile noastre indica de asemenea catre activari mai numeroase si coreldri cu

MPFC-ul anterior. Acest lucru poate indica o constientizare de sine crescuta, ca rezultat al
abordarilor metodologice aplicate in interventia productiei de arta vizuala.”?*

Echipa de cercetare adauga faptul ca ,,este o corelatie statistica semnificativa intre
plasticitate si conectivitate functionala a PCC/preCUN, girusului temporal medial (MTG, fig.
50), girusului temporal superior (STG, fig. 51) la T1 (ulterior experimentului n.at). Lobii mediani
temporali joaca un rol central in procesarea memoriei. Prin urmare, asemenea asocieri arata catre
0 procesare sporitd a memoriei, ceea ce este intr-adevar necesara atunci cand cunostinte deja
stocate sunt conectate cu informatii noi pentru a produce lucrari creative. Mai mult decat atat,
lipsa unei imbunatatiri semnificative in plasticitate in grupul de evaluare cognitiva a artei (grupul
de control n.at) intareste sugestia ca productia de artd vizuald are un impact asupra plasticitatii

psihologice.”*®

203 \Wi Hoon Jung (Interdisciplinary Program in Brain Science, Seoul National University, Seoul, Republic of
Korea), Do-Hyung Kang (Department of Psychiatry, Seoul National University College of Medicine, Seoul,
Republic of Korea), Min Soo Byun, Soo Jin Kwon, Chi-Hoon Choi, Jun Soo Kwon

24 »The psychological relevance of the reported findings is illustrated by the statistically significant correlation
between functional connectivity of PCC/preCUN in the prefrontal lobes and psychological resilience at T1 in the
visual art production group. In general, regions of the prefrontal cortex, particularly BA 8, 9, and 10, are robustly
activated during introspection [8]. Several fMRI studies have shown that MPFC activations are associated with the
use of cognitive strategies to reduce negative emotional experience — suggesting that the MPFC is responsible for
the successful cognitive regulation of emotions [49]. Moreover, increased activation of the anterior MPFC is
correlated with a greater self-awareness, as a recent fMRI study by Jang and colleagues has demonstrated [50].
Our findings also point to greater activations and correlations to the anterior MPFC. This may indicate increased
self-awareness, as a result of the methodological approaches applied in the visual art production intervention.” —
Ibidem, pag. 6

25 »is q statistically significant correlation between resilience and functional connectivity of the
PCC/preCUN in MTG and STG at T1. The medial temporal lobes play a central role in memory processing. Thus,
such associations point to enhanced memory processing, which is indeed required when stored knowledge is
connected with new information to produce creative works [52]. Moreover, the lack of significant improvement in
resilience in the cognitive art evaluation group strengthens the suggestion that visual art production has an impact

on psychological resilience.” — Ibidem, pag 6-7
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Din aceasta observatie, putem concluziona cd, nu doar din punct de vedere psihologic,
dupa cum vom discuta ulterior, ci si fiziologic, desenul intr-adevar ar ajuta la procesarea starilor
emotionale negative, ajutand la adaptarea emotionala in fata noului set de date potrivnice.

Echipa de cercetatori ,,a descoperit ca grupul de productie de arta vizuala, avea la
momentul T1 (ulterior experimentului n.at) o conectivitate intraregionald mult mai puternica in
cortexul somatosenzitiv primar (S1, fig. 52) si cortexul motor (M1, fig. 53) atunci cand se afla in
repaus.”206

Studiul arata ,,ca productia de arta vizuala Tmbunatateste interactiunea efectivd dintre
zone ale DMN si amplifica specificitatea si diferentierea dintre S1/M1 in repaus.”?”’

Ei concluzioneaza afirmand ca ,,rezultatele noastre au aratat ca productia de arta vizuala
conduce cétre o mai buna interactiune, in special intre regiunile frontale si posterioare temporale
ale creierului, putand deveni o importantd unealtd de preventie in gestionarea poverii bolilor
cronice la varstnici.”?*® Prin urmare, pe langa aspectele psihologice, asupra carora vom reveni,
desenul ajuta creierul sa lupte cu bolile degenerative ale materiei cenusii, la nivel fiziologic.

Intr-un studiu initiat la Dartmouth College si publicat in 2014 de ctre o echipa condusi
de Alexandre Schlegel, absolvent al Departamentului de Stiinte Psihologice si Stiinte ale

209

Creierului, la Colegiul Dartmouth, din Hanover, Statele Unite,” cercetatorii atrag atentia asupra

mai multor componente cognitive pe care activitatea desenului le influenteaza.

206 »we found that the visual art production group at Tl had significantly stronger intraregional connectivity in
S1/M1 and less connectivity with other brain regions compared to T0.” — Ibidem, pag. 7

207 2Oy findings imply that the production of visual art improves effective interaction between brain regions of the
DMN and increases the specificity and differentiation of SI1/M1 at rest.” — Ibidem

208 »Our results revealed that visual art production leads to improved interaction, particularly between the frontal
and posterior and temporal brain regions, and thus may become an important prevention tool in managing the
burden of chronic diseases in older adults.” — 1bidem

29 Alexander Schlegel (absolvent al Departamentului de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului al Dartmouth
College), Prescott Alexander (candidat doctoral in Neurostiintd Cognitiva la Dartmouth College). Sergey V.
Fogelson (Departamentul de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului, Dartmouth College), Xueting Li
(Departamentul de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului, Dartmouth College, si Universitatea Normala din
Beijing) Zhengang Lu (Departamentului de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului, Dartmouth College), Peter J.
Kohler (Neurolog Cognitiv, Dartmouth College), Enrico Riley (Profesor Asociat de Artd de Sevalet, Dartmouth
College), Peter U. Tse (Profesor de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului, Dartmouth College), Ming Meng
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La réandul lor au efectuat o serie de teste asupra a doua esantioane de subiecti, de-a lungul
a trei luni: un grup de control care nu a fost angajat in activitati de desen, si un grup care a
efectuat desene dupa natura.

Au observat ,,ca studentii de la arte si grupul de control format din persoane neantrenate,
au devenit in mod progresiv, din ce 1n ce mai usor de distins in ceea ce priveste tiparele de
activitate neuronald corelate cu desenul in regiunile cerebelului si a cortexului motor care au fost
anterior demonstrate ca mediatoare ale controlului motor fin, raspunsurilor proprioceptive si a
coordondrii miscarilor Intre ochi si ména, si este posibil ca ele s fie implicate si in procese
cognitive non-motoare.”**

Studiul lor sustine astfel, prin dovezi empirice, ,,ca arta vizuala schimba procesele
neuronale n regiuni ce mediaza sinteza dintre perceptie si actiune. Aceste rezultate sunt
consistente cu posibilitatea ca diferentele, cel putin in cazul anumitor abilititi perceptuale ale
artistului, sa devina aparente doar in asociere cu actiunea, precum tusele iscusite ale unei pensule
sau constructia unei opere de artd de-a lungul timpului prin comparatii continue intre ceea ce este

- 211
observat si ceea ce este produs.”

Prin urmare, aici vorbim despre un proces al mintii In
Tncercarea de a reproduce lumea in mod fizioplast.

Acest proces 1si afla si un revers in nevoia recurenta de a materializa reprezentari
mentale, ideoplaste, cu scopul de a procesa cu 0 mai mare usurinta concepte abstracte.

David Kirsh, cercetator la Departamenteul de Stiinte Cognitive al Universitatii California

din San Diego, in lucrarea sa Thinking with external representations analizeaza acest aspect al

(Departamentul de Stiinte Psihologice si Stiinte ale Creierului, Dartmouth College) — The artist emerges: Visual art
learning alters neural structure and function, Neuroimage Journal

20 We did, nonetheless, find that art students and non-artist controls became progressively more distinguishable
via drawing related patterns of neural activity in regions of the cerebellum and motor cortex that have been shown
previously to mediate fine motor control, proprioceptive feedback, and coordination between eye and hand
movements, and are likely involved in non-motor cognitive processes as well.” — Alexander Schlegel et al. — The
artist emerges: Visual art learning alters neural structure and function, Neuroimage Journal, Elsevier, pag. 448-449
2 Thus, our findings provide evidence that visual art training changes neural processing in regions that mediate
integration between perception and action. These results are consistent with the possibility that differences in at
least some representational artist's perceptual abilities may only become apparent when coupled with action, such
as the skilled strokes of a paintbrush or the building up of a work of art over time through continuous comparison

between what is observed and what is produced.” — 1bidem, pag. 449

88



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 2 - Desenul ca element cognitiv

gandirii umane: ,,Pentru a extrage inteles, pentru a trage conculzii si a obtine o mai profunda
intelegere a reprezentarilor si a lumii Intr-un sens mai general, de multe ori marcam, adnotdm si
credm reprezentari; le rearanjam, construim asupra lor, le prelucram, le comparam si performam
felurite alte manipulari. De ce sa ne obosim? Mintile sunt dispozitive puternice 1n a proiecta
structuri asupra lumii si a imagina structuri acolo unde nu sunt. Viata noastra mentala interioara
este plastica si controlabild, plind de imagini ale vorbirii, scene vizuale si teorii lipsite de imagini
mentale. Pentru majoritatea istoriei intelectuale, aceasta capacitate impresionanta a fost
considerata suficientd pentru gandire. De ce ne preocupd atat de mult interactiunea? Am
argumentat cd majoritatea gandirii se concentreaza pe interactiunea cu reprezentdrile externe, si
cd uneori aceste interactiuni nu sunt ireductibile la procese care pot fi simulate, create si
controlate in interiorul mintii. Adesea, totusi, motivul pentru care interactiondm cu reprezentari
externe, se reduce la costuri. Nimic nu poate fi produs fara un cost. O abordare folositoare pentru
a intelege interactiunile epistemice este sa le le privim ca pe o modalitate de a reduce costul
proiectarii structurii asupra lumii. Pentru a rezolva o problema geometrica ne putem imagina o
structura si rationa pe marginea ei in mod intern; am putea lucra cu o ilustratie si proiecta

Prin crearea de structuri externe care ancoreaza si incripteaza proiectiile noastre, putem merge
mai departe, calcula mai eficient si crea forme care ne ajutd sa impartasim gandirea. Am
prezentat cateva dintre puternicele consecinte ale interactiunii. Face parte dintr-0 strategie mai
ampla pe care oamenii au dezvoltat-o pentru a proiecta si a materializa structuri

semnificative.”?*?

212 . . . .
., In order to extract meaning, draw conclusions, and deepen our understanding of representations and the world

more generally, we often mark, annotate and create representations; we rearrange them, build on them, recast
them; we compare them, and perform sundry other manipulations. Why bother? Minds are powerful devices for
projecting structure on the world and imagining structure when it is not present. Our inner mental life is plastic and
controllable, filled with images of speech, visual scenes, and imageless propositions. For most of intellectual
history, this impressive capacity has been assumed sufficient for thought. Why do we bother to interact so much? |
have argued that much of thinking centers on interacting with external representations, and that sometimes these
interactions are irreducible to processes that can be simulated, created, and controlled in the head. Often, the
reason we interact with external representations, though, boils down to cost. Nothing comes without a cost. A useful
approach to understand epistemic interaction is to see it as a means of reducing the cost of projecting structure onto

the world. To solve a geometric problem, we might imagine a structure and reason about it internally; we might
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El face o analiza in profunzime a acestui ciclu de interiorizare si exteriorizare a
reprezentdrilor: ,,Desi unii oameni pot efectua operatiuni mentale pe care alti oameni nu le pot
efectua, existd intotdeauna un punct in care puterile cognitive interne sunt coplesite si realizarea
fizica este avantajoasa. Prin urmare, desi dintr-un punct de vedere pur logic, un sistem inchis al
lumii si persoanei nu contine nicio informatie aditionala dupa ce persoana a efectuat o
interpretare, exista, cu toate acestea schimbari importante rezultate In urma interactiunii care pot
altera in mod pozitiv terenul cognitiei. In mod specific, aceste schimbiri interactive au legitura
Cu:

o Elementele active din mintea persoanei — activitatea la care participa, ceea ce
este stocat Tn memoria vizuala sau motrice si ceea ce este mediat/amortizat — o structura externa
incurajeaza un anumit tipar de observatie ce activeaza asteptarile, desenarea structurii aduce 1n
atentie unghiuri, dimensiuni si va cauza asocieri cognitive distincte in cortexul motor si vizual;

. Elementele ce persista in exterior si in cimpul vizual tangibil — o structura
externd mentine structura constantd pana in momentul in care se intervine asupra ei; structura nu
se estompeazd precum o fac anumite structuri mentale si procese, si suporta interogatii
perceptuale repetitive

. Modalitatea in care informatia este incriptata, atat in plan intern cat si in plan
extern, in virtutea interactiunii. Datorita prezentei unei structuri externe prezente, subiectii pot
ncerca diferite forme reprezentationale interne si externe; cele doua forme pot sa continue acest
schimb de stari, conducand catre noi intelesuri.

In concluzie, adesea, oamenii sunt capabili si isi imbunititeasca gandirea si intelegerea
prin crearea si utilizarea unor reprezentdri si structuri externe. Lucrand in afara mintii pot

schimba ceea ce se afla in interiorul ei si in mod interactiv, pot ajunge la noi ganduri. Poate fi

work with an illustration and project extensions and possibilities. At some point, though, the cost of projection
becomes prohibitive. By creating external structure that anchors and visually encodes our projections, we can push
further, compute more efficiently, and create forms that allow us to share thought. | have presented a few of the
powerful consequences of interaction. It is part of a more general strategy that humans have evolved to project and
materialize meaningful structure.” — David Kirsh —Thinking with external representations, Al & SOCIETY -

Journal of Knowledge, Culture and Communication, Vol. 25, pag. 454
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uluitor de evident insa este in mod suficient fundamental si cuprinzétor incat s merite explorare
analitica si empirica.”*"

Prin urmare, desenul il angajeaza pe om intr-un proces continuu de schimbare si adaptare
la noi si noi conditii ale mediului, nu doar prezente in mod natural ci chiar generate de propria-i
minte, dupa cum Tnsusi DavidKirsh concluzioneaza: ,,0 persoana altereaza lumea exterioara,
lumea schimbati altereaza persoana iar aceastd dinamica persista.”** Acest ciclu de reflexii
continue Intre minte si lume prin intermediul desenului, aratd ca acesta este intr-adevar un spatiu
de permeere intre cele doua medii, intre interior si exterior, actionand de multe ori ca un mijloc
de clarificare atat ale fenomenelor externe cat si ale celor interne pentru cognitia umana. Vom
reveni asupra modului in care psihicul gestioneaza reprezentarile si simbolurile pentru a ordona
lumea, Tntr-un capitol separat.

Consider ca argumentele prezentate mai sus prezinta dovezi palpabile ale dezvoltarii

fundamentale a creierului sub influenta mecanismelor desenului.

23 Even though some people can do things in their heads that others cannot, there is always a point where

internalist cognitive powers are overwhelmed and physical realization is advantageous (see Kirsh 2009b). Thus,
although from a purely logical point of view, a closed system of world and person contains no additional
information after that person has drawn an interpretation than before, there nonetheless are important changes
wrought by interaction that can positively alter the cognitive terrain. Specifically, these interactive changes
concern:

» What’s active inside the person’s head—what’s being attended to, what’s stored in visual or motor memory, and
what’s primed—an external structure encourages a visual scanpath that activates expectations, drawing the
structure displays angles, lengths, and will cause distant cognitive associations in motor and visual cortex;

» What'’s persistent outside, and in the visual or tangible field—an external structure holds a structure constant until
it is added to; the structure does not decay the way mental structures and processes do, and it supports repeated
perceptual inquisition;

» How information is encoded, both inside and outside in virtue of interaction. Because there is an external structure
present, subjects can try out different internal and external representational forms, the two forms can play off each
other in an interactive manner, leading to new insights.

The upshot is that, often, humans are able to improve their thinking and comprehension by creating and using
external representations and structures. By working outside, they change what is inside and interactively they can
reach new thoughts. This may be stunningly obvious, yet it is sufficiently foundational and far-reaching to deserve
analytic and empirical exploration.” — Ibidem, pag. 444

2% 4 person alters the outside world, the changed world alters the person, and the dynamic continues.” — Ibidem,

pag. 441
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2.7 Desenul si teoria relativitatii limbajului

Pentru a putea intelege implicatii mai ample pe care desenul le-ar putea avea la nivelul
cognitiei si al procesarii stimulilor lumii exterioare, propun s mai efectudm o paralela cu o
ipoteza a limbajului, ce ar putea sa ne ajute sa intelegem mai bine rolul desenului in dezvoltarea
atat individuala, cat si globala a omului.

»Notiunea relativitatii lingvistice [...] a fost formulata pentru prima oara de filosofii
germani J.G. Herder (1744-1803) si W.V. Humboldt (1767 — 1853). Cu toate acestea, filosofia
limbajului elaborata de Humboldt este cea care a influentat lingvistica. El a considerat ca
subiectul lingyvisticii ar trebui sa fie acela de a dezvalui rolul limbajului in formarea ideilor. [...]
Prin urmare, indivizi vorbitori de limbi diferite ar trebui sa aiba viziuni diferite asupra lumii.”?*

Afirmatii catre o teorie a relativitatii limbajului au mai fost enuntate din Antichitate:
,Herodot credea ca grecii si egiptenii gandeau diferit deoarece grecii scriau de la stanga la

dreapta iar egiptenii de la dreapta la stanga.”**®

pana la Tnsusi initiatorul teoriei relativitatii,
Albert Einstein care, in 1954 scria: ,,Astfel putem concluziona ca dezvoltarea mentala a
individului si modalitatile prin care el formeaza concepte depind in mare parte de limbaj. Asta ne
face si realizim pani la ce grad acelasi limbaj inseamni si aceeasi mentalitate. In acest sens,
gandirea si limbajul sunt legate irnplreuné.”217

Ipoteza a fost continuatd de Edward Sapir (1884-1939) un antropolog si lingvist

american, iar principala lui preocupare a fost aceea de a construi legaturi intre antropologie si

25 The notion of linguistic relativity [...] was first formulated by German philosophers J.G. Herder (1744-1803)
and W.V. Humboldt (1767-1835). However, it was Humboldt’s philosophy of language that influenced linguistics.
He felt that the subject matter of linguistics should reveal the role of language in forming ideas. [...] Hence,
individuals speaking different languages must have different world views.” — Basel Al-Sheikh-Hussein — The Sapir-
Whorf Hypothesis Today, Theory and Practice in Language Studies, Vol. 2, No. 3 — pag. 642

218 Herodotus believed that Greeks and Egyptians thought differently because Greeks wrote from left to right and
Egyptians from right to left.” — Earl Hunt, University of Washington & Franca Agnoli, University of Padova — The
Whorfian Hypothesis: A Cognitive Psychology perspective Psychological review 1991, Vol. 98, No. 3 — pag. 377
AT 2 Thus we may conclude that the mental development of the individual, and his way of forming concepts, depend
to a high degree upon language. This makes us realize to what extent the same language means the same mentality.

In this sense, thinking and language are linked together.” — Ibidem
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lingvistica. In urma interactiunilor si studiilor intreprinse asupra limbajelor utilizate de catre
triburile indigene de pe teritoriul Americii de Nord si al Canadei, ,,a realizat ca exista o relatie
stransa Intre limba si cultura astfel incat una nu poate fi inteleasa si apreciata in absenta
cunostintelor despre cealalta.”®*® El izoleaza doud aspecte ale acestei experiente:

,»a) limbajul in care gandim si vorbim modeleaza modul in care percepem lumea.

b) existenta variatelor sisteme lingvistice implica faptul ca oamenii care gandesc in aceste
limbaje diferite trebuie ¢ percep lumea diferit.”**°

Sapir concluzioneaza ca: “este o iluzie sa ne imaginam ca cineva se poate adapta
realitatii fara a utiliza limbajul si ca limbajul nu este altceva decdt un mijloc incidental de a
rezolva probleme specifice de comunicare si reflectie. Ideea este ca ‘lumea reald” este in mare
parte construita in mod inconstient pe obiceiurile lingvistice ale grupului...Vedem si auzim si
avem experiente in mare parte asa cum le avem deoarece obiceiurile lingvistice ale comunitatii
aduc cu ele o predisporzitie catre anumite alegeri de interpretare. »220

El si-a petrecut ultimii ani din viata predand la Universitatea Yale. Aici 1-a avut ca
student pe Benjamin Lee Whorf (1897 — 1941), lingvist care, desi autodidact pana la un punct al
carierei sale, reusise sa se documenteze 1n privinta unui segment important al limbilor
mesoamericane. El a dus mai departe ideile profesorului sau, motiv pentru care ,,Ipoteza
relativitatii lingvistice, [este astdzi n.at] bine cunoscutd drept Ipoteza Sapir-Whorf.”?%

,Formularea relativittii lingvistice, pentru care Whorf este faimos, a fost rezultatul

studiului sau prelungit asupra limbii Hopi (o limba amerindiana, n.at). [...] Din moment ce

28 Sapir realized that there is a close relationship between language and culture so that the one cannot be
understood and appreciated without the knowledge of the other.” —Basel Al-Sheikh-Hussein — The Sapir-Whorf
Hypothesis Today, Theory and Practice in Language Studies, Vol. 2, No. 3, pag. 642

29 a) the language we speak and think in shapes the way we perceive the world.

b) the existence of the various language systems implies that people who think in these different languages must
perceive the world differently.” — lbidem

220 it is quite an illusion to imagine that one adjusts to reality essentially without the use of language and that
language is merely an incidental means of solving specific problems of communication or reflection. The fact of the
matter is that the real world’ is to a large extent unconsciously built up on the language habits of the group...We see
and hear and otherwise experience very largely as we do because the language habits of our community predispose
certain choices of interpretation.” — Ibidem, pag 643

21 »1 ynguistic Relativity Hypothesis, well-known as the Sapir-Whorf Hypothesis” — |bidem, pag. 642
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gandul este exprimat prin limbaj, este firesc ca un limbaj cu o structurd diferitd sa formeze tipare
ale gandirii in concordanti cu aceasta, influentind perceptia. In consecinta, un vorbitor al limbii
Hopi care percepe lumea prin intermediul propriului limbaj, trebuie sa vada lumea in acord cu
acesta.”??2
In baza acestor afirmatii, ,, Teoria Sapir-Whorf postula influenta limbajului asupra

gandirii si perceptiei. Acest lucru, in schimb, implica faptul ca vorbitorii diferitelor limbaje
gandesc si percep realitatea in moduri diferite si ca fiecare limbaj are propria sa viziune asupra
lumii.”**®

Daca in cadrul teoriilor Iui, Edward ,,Sapir nu se indoia de existenta unei lumi obiective
[si] spunea ca oamenii nu doar traiesc in lumea obiectiva, ci ca lumea reala, este intr-o mare

224 1 cazul

masurd, Tn mod inconstient construita pe obiceiurile lingvistice ale unui grup.
ipotezelor lui Whorf, ,,existenta unei lumi obiective devine discutabila, si cunoasterea stiintifica
pe care o putem obtine este in mod necesar subiectiva [...] daca limbajul pe care il vorbim
determind atitudinea noastra fatd de realitate sau dacd doar suntem doar influentati de viziunea sa
intrinsecd asupra lumii, raimane un subiect de discutii aprinse.”225

Putem face prin urmare o paralela intre modalitatea de influentare a lumii prin prisma
limbajului pe care fiecare individ il foloseste si desen, care la randul sau, prin construirea unei
lumi interioare, a unui imaginarium, a unui limbaj de simboluri intern, influenteaza raporturile

noastre cu realitatea. Dacd pornim de la premisa ca limbajul ne poate influenta modul de gandire

22 The formulation of the linguistic relativity, for which Whorfis famous, was the result of his prolonged study of
the Hopi language (an American indian language). [...] Since thought is expressed through language, it follows that
a differently structured language must pattern thought along its lines, thus influencing perception. Consequently, a
Hopi speaker who perceives the world through the medium of his language must see reality accordingly.” — Ibidem,
pag. 643

228 »The Sapir-Whorf hypothesis proclaimed the influence of language on thought and perception. This, in turn,
implies that the speakers of different languages think and perceive reality in different ways and that each language
has its own world view.” — Ibidem, pag. 642

224 »Sapir did not doubt the existence of an objective world. He said that human beings do not live in the objective
world alone, but that the real world is, to a large extent, unconsciously built up on the language habits of the
group.” — Ibidem, pag. 643

22 »the existence of an objective world becomes questionable, and the scientific knowledge we may obtain is bound
to be subjective.[...] Whether the language we speak totally determines our attitude towards reality or whether we

are merely influenced by its inherent world view remains a topic of heated discussion.” — Ibidem, pag. 642
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si viziunea asupra lumii, prin schemele de gandire pe care le dobandim odata cu asimilarea
structurilor interne ale limbajului 1n cauza, putem observa ca desenul dezvolta o serie de structuri
cognitive si psihologice proprii, care modeleaza mecanismele cognitive, afective si estetice ale
individului inca din copilarie. Despre aceste aspecte, voi discuta insa, mai pe larg, in capitolul
urmator.

Whorf afirma ca :,,disecam natura de-a lungul liniilor trasate de limbile noastre native.
[...] Lumea este prezentata intr-un flux caleidoscopic de impresii ce necesita sd fie organizate de
mintile noastre — si asta inseamnd, in mare parte de catre sistemul lingvistic din mintile noastre.
Disecam natura, o organizam in concepte, Si ii atribuim semnificatii asa cum o facem, datorita
faptului ca suntem parte a unei conventii de a le organiza astfel — o conventie ce travereseaza
intreaga comunitate vorbitoare a aceleiasi limbi si este codificata in tiparele propriului nostru
limbaj. Conventia este, desigur, una implicita si nespusd, dar termenii ei sunt in mod absolut
obligatorii; nu putem vorbi altfel decdt aderdnd la organizarea si clasificarea de date pe care o
decreta conventia. »226

El concluzioneaza afirmand ca ,,vorbitori de limbi diferite, vad lumea diferit, si chiar si
lingvisti exceptionali, constienti de diferentele dintre limbaje, nu pot vedea lumea asa cum este in
absenta filtrului limbajului.”?*’

Despre gradul de subiectivitate al lumii, asa cum o percepem fiecare, in interiorul sau in
afara limbajului, cred ca putem sa discutdm putin mai in profunzime. Ar trebui sa punem mai

intai intrebarea dacd perceptia In sine este aceeasi pentru toti oamenii, sau daca din contra, ea nu

este caracterizata, de fapt, tot de subiectivitate? Lasand la o parte experientele individuale,

28 We dissect nature along lines laid down by our native languages [...] the world is presented in a kaleidoscopic
flux of impressions which has to be organized by our minds — and this means largely by the linguistic systems in our
minds. We cut nature up, organize it into concepts, and ascribe significances as we do, largely because we are
parties to an agreement to organize it in this way — an agreement that holds throughout our speech community and
is codified in the patterns of our language. The agreement is, of course, an implicit and unstated one, but its terms
are absolutely obligatory; we cannot talk at all except by subscribing to the organization and classification of data
whch the agreement decrees.” (John Bissell Carroll - Language, Thought, and Reality. Selected writings of Benjamin
Lee Whorf — Technology Press of Massachusetts Institute of Technology in [Cambridge]. — 1956, pp 212-214) —
Ibidem, pag. 643

221 Different speakers, then, view the world differently, and even sophisticated linguists aware of structural

differences between languages cannot see the world as it is without the screen of language” — Ibidem
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incarcatura culturala ce poate altera interpretarea anumitor lucruri si referindu-ne strict la
oraganele de simt, chiar si aici putem identifica parametri variabili. In acest sens propun si luim
cazul ochiului.

Din punct de vedere fiziologic, ochiul in sine, prin constructia sa nu poate conferi o
viziune obiectiva asupra lumii.

,»Vazul incepe 1n ochi, insa ochiul nu este un simplu aparat care transmite o imagine catre
creier. Retina are aproximativ o suta douazeci de milioane de bastonase si sase milioane de
conuri, insa, cu toate acestea avem doar aproximativ un milion de fibre in nervul optic. Nu exista
nicio posibilitate ca o imagine cu un numar maxim de pixeli, reprezentand toti acesti
fotoreceptori, sa fie transmisi prin nervul optic. Mai degraba, retina, utilizind mai multe straturi
neuronale, devine un mecanism ingenios de codificare a informatiei vizuale intr-un limbaj care
evidentiazi doar aspectele critice ale obiectelor vizuale. In esentd, incriptim lumea. Dar, in timp
ce acest cod ne permite sd fim eficienti in procesarea datelor vizuale si permite creierului sa se
concentreze doar asupra a ceea ce este important pentru recunoastere, pune de asemenea limitari
asupra interpretarii lumii si ocazional poate duce la confuzii si iluzii.”?®

In afara acestor limitiri pe care ochiul le prezinti din start, apar si variatele stadii de
sanatate ale ochiului. De la un simplu astigmatism la boli maculare grave, fiecare mica
modificare a formei ochiului, a claritdtii cristalinului sau a oricarui alt parametru al ochiului,
afecteaza direct perceptia.

Unul dintre exemplele cele mai relevante ar fi problemele oftalmologice care au afectat in
timp vietile si creatia artistilor, dintre care, poate cel mai cunoscut si cel mai bine documentat caz
este cel al lui Claude Monet, a carui cataracta 1-a afectat in mod serios perceptia asupra lumii si

modul de lucru.

228 Vision begins in the eye, but the eye is not a simple camera that transmits an image to the brain. The retina has
roughly 120 000 000 rods and 6 000 000 cones, and yet we have only about 1 000 000 fibers in the optic nerve.
There is no way that a fully pixelated image representing all of these photoreceptors can be transmitted through the
optic nerve. Rather, the retina, using several layers of neurons, becomes an ingenious device for coding visual
information into a simplified ‘language’ that emphasizes only the most critical aspects of visual objects. In essence,
we code the world. But while this code lets us be efficient in managing visual data, and allowing the brain to
concentrate just on what is important for recognition, it also puts constraints on our interpretation of the world and
occasionally leads to confusions and illusions” — Michael Marmor MD — Vision, eye disease, and art: 2015 Keeler
Lecture - Eye Vol. 30 — pag. 287
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Michael F. Marmor, oftalmolog, profesor si cercetator la Univesitatea Stanford, spunea
ntr-o prelegere sustinuta in anul 2016 ca ,,mecanismele vederii sunt relevante pentru tehnicile
artistilor, iar bolile de ochi adauga noi provocari procesului de creare a artei”??

El vorbeste despre mai multe tipuri de boli maculare si despre cazurile mai multor artisti,
insa pune accent asupra cataractei ce i-a afectat vederea lui Claude Monet: ,,artistii cu daltonism
isi limiteaza paleta la ocruri si albastruri si evitd nuantele de verde. Cataractele brunescente
avansate distrug distinctia intre culori, si panzele tarzii ale lui Monet (inainte de operatie) au
aratat stranii utilizari ale culorilor intense.”?*

De asemenea, aratd si modul in care creierul se adapteaza la noile situatii incercand sa
compenseze pentru alterarea culorii cristalinului: ,,Este important sa punem accentul asupra
faptului ca un artist cu cataracta s-ar putea sa nu picteze Intotdeauna aceleasi tonuri de galben.
Deoarece cataracta este un element cronic, vederea se adapteaza, iar senzatia unei lumi gélbui,
poate sa se piarda — cu toate acestea, distorsiunile de culoare raman astfel incat alburile si
galbenurile arata asemanator, albastrurile sunt greu de distins iar distinctiile intre culori dispar.
Daca un pictor isi aminteste cum obisnuiau sa arate cerul si apa, eforturile de a le picta in acel fel
poate duce, in mod paradoxal, la utilizarea unor albastruri mai luminoase si mai saturate.”*%!

Michael Marmor face o analiza asupra lucrarilor lui Monet pentru a-si demonstra punctul
de vedere: ,,Picturile lui Monet, reprezentand lacul cu nuferi de la Giverny, reflectau perceptia
sa. In jurul anului 1900, picturile erau remarcabil de realiste, dar picturile lacului intre 1915 si
1927 adesea prezentau suprafete de un albastru intens dar plat pentru zona de apa, spre deosebire

de culorile variate si subtile ale lucrdrilor mai timpurii. Acest aspect este posibil sd il fi ajutat pe

Monet si poati distinge intre apa si frunzis. In 1922 abia putea s mai distinga cateva culori

229 “Mechanisms of vision are relevant to the techniques of artists, and eye disease adds new challenges to the task
of creating art” — Ibidem, pag. 302

220 Color-blind artists limit their palette to ambers and blues, and avoid greens. Dense brown cataracts destroy
color distinctions, and Monet’s late canvases (before surgery) showed strange and intense uses of color. Degas had
failing vision for 40 years, and his pastels grew coarser and coarser.” — Ibidem

2 It is important to emphasize that an artist with cataract may not paint these same yellow tones. Because a
cataract is always present, vision adapts, and the sense of a yellowish world may be lost — however, color
distortions do remain so that whites and yellows look alike, blues are hard to see, and color distinctions disappear.
If a painter remembers how sky and water used to look, efforts to paint them that way can lead paradoxically to the

use of brighter and stronger blues.” — Ibidem, pag 298
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dincolo de un verde intunecos si multe dintre lucrarile lui prezentau culori puternice, variind de
la oranjuri luminoase la albastruri intense. Erau ele intentionate sau reflectd o incercare de a
percepe culorile dincolo de cristalinul brun translucid? Aceste picturi tarzii arata lupta dramatica
a unui mare pictor pentru a continua sa lucreze, in ciuda unei deteriorari vizuale
semnificative.”?*?

Acesta este un argument in plus pentru a observa cum anume in definitiv, suntem profund
legati de propria noastrd biologie in toate activitatile pe care le intreprindem. Si cum, oricat de
mult ne-am dori sa putem consitui un punct de vedere comun, si o viziune obiectiva asupra lumii,
nu putem vedea cu adevdarat dincolo de limitele propriului nostru corp, si a propriei noastre
gandiri.

Prin urmare, nici chiar simturile noastre, desi majoritatea calibrate in limitele acelorasi
parametri, nu sunt o garantie cd semnalele pe care le culegem din afara noastra ar fi identice
pentru toti indivizii. Desi ne dorim sa putem impartasi o viziune comuna asupra lumii,
posibilitatea existentei unor senzatii pe care sa le putem percepe in mod obiectiv, este destul de
slabd, perceptia noastra fiind ea Tnsasi una relativa. Putem masura acesti parametri, Intr-adevar,
insa unitatile de masura pe care le folosim sunt si ele specific umane, prin urmare, dupa cum am
mai explicat anterior, ne pot explica noud, oamenilor, lumea, insa acest lucru nu inseamna ca ele
reprezintd un adevar universal.

Privind din acest punct de vedere, ipoteza lingvisticd a lui Whorf pare mai plauzibila. El
spune ca: ,,percepi doar ceea ce iti permite propriul limbaj, sau ceea ce te predispune sd percepi.

[...] Vorbitorii de limbi difrerite vor avea, prin urmare, perspective diferite asupra Tumii?*

22 “Monet’s paintings of the lily pond at Giverny reflected his perceptions (Figure 12¢c). Near 1900, the paintings
were remarkably realistic, but paintings of the lily pond in 1915-17 often showed strong but flat blue fields of color
for the water, unlike the varied and subtle colors of earlier years. This may have helped Monet to see distinction
between water and leaves. By 1922, he could see little color beyond a murky green and many of his paintings
showed strong colors ranging from bright orange to intense blue. Were these colors intentional by design, or do
they reflect an attempt to get some feedback through his brunescent lens? These late paintings show dramatically
the struggles of a great painter to continue working despite significant visual impairment.” — lbidem, pag.299

28 You perceive only what your language allows you, or predisposes you to perceive. [...] Speakers of different
languages will, therefore, have different world-views ” — Basel Al-Sheikh-Hussein — The Sapir-Whorf Hypothesis

Today, Theory and Practice in Language Studies, Vol. 2, No. 3, pag. 643 — 644
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Ar trebui sa facem poate o diferenta intre perceptie si intelegere. Perceptia bruta, primara,
informatiile culese prin simturi, reprezintd o serie de impulsuri exercitate de lumea exterioara
catre corpul si psihicul nostru, avand ca intermediari organele noastre de simt. Prin urmare, nu
putem spune cd limbajul altereaza insasi perceptia lucrurilor, ci mai degraba interpretarea
semnificatiei si Intelegerea acestora.

Unul dintre argumentele lui Whorf prezinta o observatie pe care a facut-o in cadrul
studiului limbii tribului Hopi: ,,Categoriile gramaticale Hopi asigura un raport procesual fata de
lume, pe cand categoriile din SAE (Standard Average European, un termen stabilit de Whorf in
cercetarile sale pentru a desemna limbile europene, n.at.) dau vorbitorilor de SAE o orientare
fixa catre timp si spatiu, astfel ca ei nu numai cd in anumite feluri ,obiectiveaza’ realitatea, dar
chiar disting Intre obiecte ce trebuie sd fie numarate, e.g., copaci, dealuri si scantei, si acelea ce
nu necesitd numadrare, e.g., apa, foc si curaj [...] Hopi vad lumea ca un set continuu de procese;
obiectele si evenimentele nu sunt distincte si cuantificabile; si timpul nu este Tmpartit in
segmente fixe in asa fel incat s existe o recurentd a anumitor lucruri, e.g. minute, dimineti si
zile. Tn contrast, vorbitorii de SAE privesc aproape totul din interiorul lumii lor ca fiind distinct,
masurabil, cuantificabil si recurent; timpul si spatiul nu curg unul intr-altul; scanteile si flacarile
sunt precum pixurile si creioanele [...] In aceasta viziune, asadar, limbajul aduce cu el un voal
sau un filtru in fata realita'l‘gii.”z‘o’4

Tn viziunea lui Basel Al-Sheikh Hussein (n. 1947)* cei care gisesc ipoteza lui Whorf
atractiva sustin faptul ca limbajul unei persoane afecteaza relatiile persoanei cu lumea exterioara
ntr-una sau mai multe modalitati. Daca limbajul A are un cuvant pentru un anumit concept,

atunci acel cuvant le inlesneste vorbitorilor limbajului A posibilitatea de a se referi la acel

234 ”Hopi gramatical categories provide a ,process’ orientation towards the world, whereas the categories in SAE
give SAE speakers a fixed orientation toward time and space so that they not only ,objectify’ reality in certain ways
but even distinguish between things that must be counted, e.g., trees, hills, and sparks and those that need not be
counted, e.g., water, fire, and courage.[...] The Hopi see the world as essentially an ongoing set of processes;
objects and events are not discrete and countable; and time is not apportioned into fixed segments so that certain
things reccur, e.g. minutes, mornings and days. In contrast, speakers of SAE regard nearly everything in their world
as discrete, measurable, countable, and recurrent; time and space do not flow into each other; sparks and flames
are like pens and pencils. [...] In this view, then language provides a screen or filter to reality.” — Ibidem, pag. 644
2% profesor asistent de Lingvistica la Colegiul de Arte, Departmentul de Limba si Literatura Englezi, Al-Zaytoonah

Private University of Jordan, Amman, lordania
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concept prin comparatie cu vorbitorii limbajului B, carora le lipseste un asemenea cuvant si care
sunt fortati s utilizeze in loc o circumlocutiune. Mai mult decat atat, este mai usor pentru
vorbitorii limbii A s perceapd instantele acelui concept. Daca o limba necesita ca anumite
distinctii sa fie realizate datorita sistemului sau gramatical, atunci vorbitorii acelei limbi devin
constienti de tipurile de distinctii la care se face referire; spre exemplu sex, timp, numar si
insufletire. Aceste distinctii ar putea de asemenea sa aiba un efect asupra modului in care
vorbitorii deprind sa se descurce cu elementele lumii, i.e., pot avea consecinte atat asupra
dezvoltarii cognitive cat si asupra celei culturale.” 236

Acest lucru este evident in exemplul culturii Mesopotamiene. Desi sunt reprezentdri ale
aceluiasi sistem de intelegere, limbajul vorbit si limbajul scris reprezintd doua sisteme de
referintd, care in ciuda unei radacini comune a aceluiasi inteles, necesitd doud procese separate
de invatare si doud procese separate de realizare a cognitiei, invatarea scrierii fiind echivalenta
invatarii unui limbaj nou. Iar, odata deprinsa, am putut observa in ce mod scrierea a influentat
atat societatea, din punct de vedere al eficientizarii sistemului administrativ, cat si din punct de
vedere cultural, prin schimbarea paradigmei in care erau realizate picturile ceramice.

Dr. Sonja Gipper, lingvist la Institutul de Lingvistica de la Universitatea din Kdln spune
ca: ,,Nu poate exista niciun dubiu ca limba nativa ne influenteaza procesul de gandire, dar din
moment ce suntem capabili sd initiem schimbari in limbajul nostru si in modalitatile noastre de
gandire, problema relativismului nu poate fi pusa in termeni absoluti sau intr-o relatie

determinista, ci mai degrabd putem vorbi despre gradul in care acest proces are loc.”%%

28 Those who find the Whorfian hypothesis attractive argue that the language a person speaks affects that person’s
realationship to the external world in one or more ways. If language A has a word for a particular concept, then
that word makes it easier for speakers of language A to refer to that concept than speakers of language B, who lack
such a word and are forced to to use a circumlocution. Moreover, it is actually easier for speakers of language A to
perceive instances of the concept. If a language requires certain distinctions to be made because of its grammatical
system, then the speakers of that language become conscious of the kinds of distinctions that must be refered to; for
example sex, time, number and animacy. These distinctions may also have an effect on how speakers learn to deal
with the world, i.e., they can have consequences for both cognitive and cultural development.” — Ibidem

21 There can be no doubt that our mother language influences out thinking process, but since we are capable of
initiating changes in our language and in our thinking habits, the question of relativity cannot be posed in terms of

absoluteness or determinism, but in terms of degree.” — Ibidem, pag. 645
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Basel Al-Sheikh Hussein spune ca ,,Whorf a tradus diferite limbi dintr-una intr-alta,
obtinand structuri si Intelesuri cu totul diferite. Unele limbi, precum Nootka (o limba
amerindiand, n.at.) nu divid propozitiile in cuvinte individuale. Whorf pune pe seama grecilor
sistemul de contraste si faptul ca acesta a devenit un principiu de judecatd, cum ar fi:
Verb/Subiect, Actiune/Actor si Subiect/Predicat. Spune ca limbile europene sunt construite pe
acest contrast si in consecinta tind catre elaborarea unor principii ale fenomenelor obiective.
Aceasta ideologie a naturii bipartita, comuna limbilor europene a influentat stiinta moderna, in
sensul in care observam actiuni si forte acolo unde poate ar fi mai bine sd vedem stari. 238

Poate o ipoteza mai plauzibila s-ar afla undeva la mijlocul celor doua versiuni ale teoriei.
Lumea obiectiva, mai precis lumea exterioard omului, a existat si probabil va exista si dupa
incetarea existentei ultimului om. Ca orice alta specie, omul este efemer. Prin urmare el, in raport
cu restul lumii/la o scara cosmica apare ca observator/martor al propriei vieti si a evenimentelor
din natura. Clasifica, studiaza, 1si forteaza propriile limite pentru a isi intelege in definitiv
propriul rol in toatd ecuatia universala. Prin urmare lumea obiectiva nu poate fi negatd. Modul in
care fiecare individ o percepe insa, este intr-adevar unul subiectiv. O face in limita propriilor
simturi si prin prisma propriilor experiente si unelte. Limbajul este tot o unealta/un element
tehnologic. Este si el, un mediator intre om si lume, rezultat al mecanismelor evolutive si a
amprentelor pe care acestea le-au lasat asupra mintii si corpului uman.

Desigur, exista si critici la adresa teoriei relativitatii lingvistice, In special asupra ipotezei
tari a lui Whorf, ce afirma ca limbajele nu pot fi traduse in mod perfect dintr-unul in celalalt.

,,Critica linvistica la adresa lui Whorf s-a concentrat pe intertraductibilitate: poate fi o
afirmatie dintr-o limba sa fie tradusd intr-o afirmatie dintr-o altd limba? Consensul general este

- 1 e1w 992
ca traducerea este posibila.” %9

28 Whorf translated different languages into one another and obtined completely different structures and
meanings. Some languages like Nootka (an American Indian language) do not divide their sentences into individual
words. Whorf blames the Greeks for building up a contrast system and making it a law of reason, such as:
Verb/Subject, Action/Actor, and Subject/Predicate. He says the European languages are built up on this contrast
and consequently tend to objectivist phenomena. This ,bipartion ideology of nature’ common to European
languages has influenced modern science in the way that they see actions and forces where it sometimes might be
better to see states.” — Ibidem

29 | Linguistic criticism of Whorf have usually focused on intertranslability: can a statement in one language be

translated into a statement in another language? The general consensus is that such translation is possible.” — Earl
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Ceea ce consider relevant pentru aceasta cercetare, este insa teoria lui slaba:

,, Iraductibilitatea contrazice versiunea tare a ipotezei Whorfiene, ce spune ca un gand ce
poate fi exprimat intr-o limba este posibil sa nu poata fi tradus intr-o alta. Forma mai slaba a
ipotezei afirma ca limbajul favorizeaza in mod diferit anumite procese ale gandirii in detrimentul
altora, pana la punctul in care un gand, care este usor exprimabil intr-una dintre limbi, este
realmente posibil sa nu fi fost dezvoltat de vorbitorii altui limbaj.”**°

Daca raportam acest lucru la desen, atunci intr-adevar, putem observa cum fiecare individ
dezvolta o preferintd pentru anumite materiale, anumite gesturi, anumite simboluri, si
extrapoland, o preferintd pentru anumiti particulari, pe care alti indivizi in cautarile lor, fie nu i-
au luat in considerare, fie nu au cercetat suficient pentru a afla de existenta acestora. Vom reveni
asupra acestui aspect.

John A. Lucy (n. 1949), lingvist si psiholog american, profesor in cadrul Universitatii
Chicago, la Departamentul Dezvoltarii Umane Comparate, alaturi de Richard A. Shweder (n.
1945), antropolog cultural si profesor la aceeasi universitate, in studiul lor Whorf and his Critics:
Linguistic and Nonlinguistic Influences on Colour Memory au analizat relatia dintre limbaj si
memorie. ,,Aceste studii aratd ca desi perceptia ar putea fi imuna in fata limbajului, memoria nu
este. Memoria poate fi bazata pe doua tipuri diferite de amintiri, o amintire directd a informatiei
senzoriale Tnregistrate la momentul Tn care percepem un eveniment si o amintire indirecta, de
naturd lingvisticd, a efectului evenimentului asupra noastra. Efectele din urma, deoarece sunt
codificate de limbaj, sunt supuse oricdrei inclinatii construite in limbajul celui care inregistreaza

amintirea.”?*

Hunt, University of Washington & Franca Agnoli, University of Padova — The Whorfian Hypothesis: A Cognitive
Psychology perspective Psychological review 1991, Vol. 98, No. 3 — pag. 377

20 Translability contradicts the strongest version of Whorfian hypothesis, which states that a thought expressible
in one language may not be expressible in another. The weaker form of the hypothesis states that language
differentially favors some thought processes over the others, to the point that a thought that is easily expressed in
one language might virtually never be developed by speakers of another language.” — Ibidem, pag 377-378

2 »These studies show that although perception may be immune to language, memory is not. Memory can be based
on two different records, a direct record of the sensory information at the time that we perceive an event and an
indirect, linguistically based record of our description of the event to ourselves. The latter effects, because they are

coded by language, are subject to any biases built into the memorizer’s language.” — bidem, pag. 381
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Tn studiul Eyewitness Testimony (Marturiile martorilor oculari — 1974) Elizabeth Loftus
(n. 1944) psiholog cognitiv profesor la University of California, si Irvine si John Palmer,
profesor la Departamentul de Psihologie al Universitatii Washington, ,,au aratat oamenilor o
masina verde. Masina a fost apoi etichetati ca fiind albastra de catre experimentator. Intr-un test
ulterior de recunoastere, observatorii au ales ca nuanta corespunzatoare masinii o culoare
intermediara intre culoarea prezentati in testul original si culoarea albastrd prototip.” %%

Jonathan Schooler (n. 1959), psiholog si profesor de Stiinte Psihologice si Stiinte ale
Creierului la University of California impreuna cu psihologul Tonya Y. Engstler Schooler au
publicat Tn 1990 un alt studiu, Verbal Overshadowing of Visual Memories: Some Things Are
better Left Unsaid (Eclipsarea verbala a memoriei vizuale: Anumite lucruri mai bine raman
nespuse), ce ducea mai departe premisa elaborata de Loftus si Palmer. In cadrul cercetarii
“oamenilor le erau aratate jetoane de culori nonprototipale, pe care ii rugau mai apoi sa le
eticheteze. Unui grup de control i-au fost aratate aceleasi jetoane, insa nu au trebuit sa le
eticheteze. Grupul experimental a avut performante mult mai slabe decat grupul de control la un
test de recunoastere ulterior, indicand ca actul etichetarii deforma memoria. Deoarece aceasta
cercetare a fost realizata in contextul memoriei martorilor oculari, Schooler si Engstler-Schooler
nu au comentat asupra importantei studiului lor pentru ipoteza whorfiana.”?*?

Earl B. Hunt (1933-2016) psiholog specializat in studiul inteligentei umane si artificiale
si Franca Agnoli, profesor la Departamentul de Psihologie a Dezvoltarii si Socializarii la
Universitatea din Padova, autori ai eseului The Whorfian Hypothesis: A Cognitive Psychology

Perspective (Ipoteza Whorfiana: O perspectiva a Psihologiei Cognitive) considerd insa ca: ,,este

relevant deoarece etichetarea trebuie sd se produca in termenii restransi ai limbajului

22 »showed people a green car. The car was then labeled blue by the experimenter. In a subsequent recognition test

observers chose as the true color one that was intermediate between the colour originally presented and a
prototypical blue color.” — Ibidem, pag. 381

28 »people were shown nonprototypical color chips, which they were then asked to label. A control group saw the
same chips but were not asked to label them. The experimental group performed worse than the control group on a
subsequent recognition task, indicating that the act of labeling distorted memory. Because this research was done in
the context of eyewitness memory, Schooler and Engstler-Schooler did not comment on the importance of their study

for the Whorfian hypothesis.” — Ibidem, pag. 381.
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observatorului. Prin urmare, gradul de deformare ar trebui sa fie determinat de acuratetea
etichetarii.”**

O alta observatie a celor doi cercetatori ar fi ca “diferitele limbaje ne forteaza sa descriem
evenimente Tn modalitati diferite, in sensul in care ele ne concentreaza atentia asupra unor
aspecte diferite ale situatiei lingvistice.”?*®

Unul dintre argumentele lor reprezinta o analiza a limbii populatiei Quechua.

,Populatia Quechua este in mod particular un caz interesant. Ei trdiesc intr-un mediu in
mod exceptional montan, in Anzi. Nu existd un cuvant pentru a descrie o suprafata plata in
Quechua, ceea ce trebuie sa determine conceperea unei campii destul de dificila. Populatia
Quechua ofera indicatii de directie in termeni ce desemneaza imagini ale corpului uman ce
subliniaza verticalitatea. Spre exemplu, ei vor vorbi despre capul, burta sau piciorul muntelui.
Sistemul poate fi complex, deoarece satele sunt organizate ntr-un sistem de parti corporale,
astfel Incat un anumit sat sa poata fi piciorul, raportat la satul de deasupra, si capul, raportat la
satul de sub el. Limba Quechua are, prin urmare, dezavantajul de a nu fi adecvat pentru un teren
nefamiliar. [...] Vorbitorii limbilor ce folosesc puncte cardinale pentru directii pot s desemneze
in mod clar partea de nord a unui munte pe care nu l-au mai vazut, dar fata muntelui este lipsita
de semnificatie daca vorbitorii nu impartasesc o conventie a muntelui despre care se discutd.”?*®

De asemenea, de aici putem observa cat de important este mediul in care este dezvoltat

un sistem lingvistic, si cum acesta, departe de a fi un mecanism obiectiv, universal, de

24 it is relevant because labeling has to be restricted to terms in the observer’s language. Therefore the extent of

distortion should be determined by the fineness of the labeling.” — Ibidem, pag. 381

25 »different languages force us to describe events in different ways, in the sense that they focus attention on
different aspects of the linguistic situation.” — lbidem, pag 382

#8 »The Quechua are a particularly interesting case. They live in an exceptionally mountainous terrain in the
Andes. There is no word for flat in Quechua, which must make thinking about a plain, difficult. The Quechua give
directions in terms of body images that emphasize verticality. For instance, they will speak of the head, belly or foot
of a mountain. The system can be complex, because villages are organized into a system of body-parts relations, so
that a given village may be the foot with respect to a village above it and the head with respect to a village below it.
The Quechua language has thus, the disadvantage of not being suitable for an unfamiliar terrain. [...] Speakers of
languages that use cardinal points for direction can unambiguously designate the north side of a mountain they
have never seen, but the face of a mountain is meaningless unless the communicators share a convention about the

mountain being discussed.” — 1bidem, pag. 386
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transmitere a unei informatii si de ilustrare a unor concepte, ne contine propria subiectivitate si
cultura si propriul unghi, uman, de vedere.

,»Exista afirmatii care sunt naturale limbii A ce pot fi enuntate insd nu si stdpanite in
limba B? Ipoteza Whorfiana este mai degraba privita ca o ipoteza psihologica a performantei
limbajului si nu ca o ipoteza lingvistica asupra competentei lingvistice. Analiza noastra ne-a
convins cd limbaje diferite ridicd probleme diferite pentru cognitie si ofera sprijin diferentiat
pentru aceasta.” 247

Acestea sunt o serie de argumente ce par sa confere macar partial, o oarecare validitate a
ipotezei. Cu toate acestea, disputa in lumea stiintifica este una ce continua pana in prezent,
existand la fel de multe argumente si impotriva ei.

Scopul meu aici nu este sa demonstrez sau sa infirm validitatea teoriei Sapir-Whorf, ci sa
investighez argumentele lor, conform cérora limbajele ar influenta mecanismele cognitive, si sa
arat motivele pentru care forma slabd a teoriei whorfiene se potriveste in linia de argumentatie a
acestei lucrdri, si cum, asemenea limbajului, si mecanismele desenului sunt capabile sa
influenteze atat mecanismele cognitive individuale, cat si cele ale unor intregi culturi sau
civilizatii. Primul argument a fost deja expus anterior, prin chiar evolutia mijloacelor cognitive
de abstractizare, facilitate succesiv, mai intai de elaborarea desenelor rupestre, urmate de
obiectele simbolice sub forma contoarelor Mesopotamiene, de aparitia primului limbaj simbolic,
matematica, iar mai apoi de aparitia limbajului scris, a carui esenta consta tot intr-0 serie de
simboluri grafice.

Aceste trei forme de reprezentare, sub forma a trei limbaje diferite: desenul, limbajul
matematic si scrierea, ar putea, daca este sa ne raportdm la Tmpartirea facuta de Iredell Jenkins,
sa corespunda triadei estetic-rational-afectiv, impreuna, ajutand la dezvoltarea artei, teoriei si
tehnologiei, cele trei unelte necesare dezvoltarii mijloacelor de adaptare la schimbarile constante

ale lumii.

#7T “Are there statements that are natural to language A that are stateable but unmanageable in language B? The

Whorfian Hypothesis is properly regarded as a psychological hypothesis about language performance, and not as a
linguistic hypothesis about language competence. Our review has convinced us that different languages pose

different challenges for cognition and provide differential support to cognition” — Ibidem, pag. 387
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Prin urmare, daca ne dam cativa pasi in spate, putem observa ca teoria whorfiana se poate
adresa nu doar limbajeor fonemice, ci intregului set de limbaje de care dispunem si ca in spatele
teoriei relativitatii lingvistice poate exista un anumit potential de validitate.

Limbajele analizate atat de Whort cat si de studiile generate in jurul cercetarilor sale, care
doresc sa testeze validitatea ei, compara in principal limbaje fonemice, a caror functie cognitiva
este 1n definitiv similara in raportul mintii cu lumea. Numesc si clasifica elementele si
fenomenele lumii si relatiile dintre ele. Desigur chiar si In cadrul acestora exista probabilitati
ridicate ca diferite particularitati sa determine o perceptie culturala diferita asupra anumitor
concepte, elemente sau fenomene ale lumii, insa diferentele cele mai clare, 1n intentie si in
generarea de mecanisme cognitive, le putem observa daca alaturam limbajelor fonemice, pe care
le putem constitui intr-o singura categorie, limbajul matematic si in definitiv chiar si desenul.
Din acest punct de vedere putem observa, in baza argumentelor expuse anterior in acest capitol,
ca fiecare dintre ele a determinat schimbari in mecanismele cognitive umane si in paradigmele si
culturile civilizatiilor de-a lungul timpului.

Potentialul teoriei Sapir-Whorf cred ca poate fi observat cel mai bine nu in cazul
limbajelor fonemice, ci in alaturarea sistemelor lingvistice fundamental diferite, cum ar fi spre
exemplu, orice limbaj scris si limbajul matematic. Amandouad au sintaxe fundamental diferite si
necesita o Invatare sistematica si o deprindere a unor functionalitdti proprii, specializate. lar
fiecare dintre ele ajuta la dezvoltarea mai multor abilitati cognitive si modalitati de abstragere a
realitatii.

De asemenea, cred ca desenul, matematica, limbajele fonemice si scrise trebuiesc privite
ca elemente solidare ale aceluiasi sistem cognitiv de traducere si intelegere a lumii. Sunt sisteme
mentale si vizuale abstracte dobandite de-a lungul mileniilor prin intermediul mecanismelor
evolutive, pentru a putea dezvolta o comprehensiune mentald/subiectiva, din ce in ce mai
elaborata asupra lumii si asupra noua insine.

Prin urmare, limbajul fonemic, limbajul matematic si desenul sunt elemente formatoare
de paradigme.

Obiectele simbolice, si ulterior desenul, au dat nastere unui limbaj abstract, si anume
matematica. Prin urmare au alterat in mod semnificativ cultura, stiinta si implicit tehnologiile
care au urmat inventiei ei pe parcursul mileniilor. La fel, desenul a generat prin extensie si

scrierea, care a raspandit cunoasterea. Astfel ca, daca este sa aplicam teoria Sapir-Whorf la
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nivelul desenului, putem concluziona cé el are un rol formator atat de-a lungul mileniilor in
dezvoltarea psihicului si a paradigmelor umane, cat si la nivel individual, actionand ca element
de auto-cunoastere si intelegere a propriului sine, a paradigmei personale. O cultura este definita
de un set de nevoi comune, de valori comune, de credinte, visuri si sperante. Dar aceleasi lucruri
definesc si un singur individ. Prin urmare, dacad desenul poate deveni o oglinda a tuturor acestora
la nivelul unei culturi, cu atadt mai mult, el poate sa se constituie asemenea unei oglinzi a
propriilor valori, credinte si sperante. Si prin particularitatile pe care le descoperim despre noi
ingine, prin practicarea lui, acesta ne poate influenta cursul actiunilor si al deciziilor. Desenul,
actionand ca un limbaj ce poate fi deslusit, dupa cum voi explica in continuare, doar de cétre
autorul acestuia, devine un limbaj definitoriu pentru paradigmele individuale, pentru viziunea
asupra lumii. Prin urmare, asemenea limbajului, care poate influenta gradul de intelegere al lumii
in diferite civilizatii si popoare, desenul poate influenta cursul actiunilor fiecarui individ, acest
limbaj interior fiind definitoriu si unic pentru fiecare om in parte. Precum limbajul poate largi
orizonturile poporului care il vorbeste inspre particularititi ale realitatii pe care alte culturi nu le
observa, la fel si desenul poate spori cunoasterea desenatorului despre el insusi, purtand-ul prin
cotloane ale propriului sine, pe care, in absenta acestuia nu le-ar fi descoperit.

Poate ca in privinta limbajului, oamenii de stiintd nu se pot pune de acord, Insd desenul,
in mod clar, influenteaza dezvoltarea, evolutia si mijloacele de cunoastere atat ale culturilor, cat
si ale indivizilor.

O situatie clara ce ne ofera posibilitatea de a observa actiunea solidara a limbajului Scris
si a simbolurilor grafice putem regasi in biografia lui Helen Keller. Este un exemplu in care
putem studia importanta desenului si a limbajului in formarea proceselor de cognitie, atunci cand
ele sunt prezentate unei constiinte din care ele sunt absente.

Helen Keller este prima persoana surdo-muto-oarba care s-a inscris in invatamantul
superior. A absolvit in anul 1904 Colegiul Radcliffe cu o diploma de licentd in Arte. A fost
cunoscuta ca autor de carte si lector. Fragmentul autobiografic reprodus mai jos prezinta
momentul exact Tn care mintea umana coreleaza cuvintele de obiecte, si cum acest proces
influenteaza perceptia noastra afectiva asupra lumii.

,Intr-o zi, in timp ce ma jucam cu noua mea papusi, doamna Sullivan mi-a pus papusa

mare de carpe in brate si a silabisit »p-a-p-U-s-a« incercand sa ma faca sa inteleg ca
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»p-a-p-U-s-a« face referire la amandoud. Mai devreme in ziua aceea aveusesem un
diferend cu privire la cuvintele »c-a-n-a« si »a-p-a«. Doamna Sullivan a incercat sa ma faca sa
inteleg ca

»a-p-a« este apa si »c-a-N-a« este cand, dar eu continuam sa le incurc. Cu disperare, lasa
subiectul de-o parte pentru moment, numai pentru a-1 relua cu proxima ocazie. Am devenit
nerabdatoare la tentativele ei repetate de a ma face sa inteleg, si, ludnd Tn maini papusa noud, am
trantit-o de podea. Am simtit o puternica bucurie simtind fragmentele de papusa sparta la
picioarele mele. Nici parerea de rau nici regretul nu au urmat rabufnirii mele emotionale. Nu
jubisem papusa. In lumea intunecata si nemiscata in care triiam eu, nu exista niciun sentiment
puternic sau tandrete. Am simtit-o pe profesoara mea maturand fragmentele pe podeaua
semineului i am avut un sentiment de satisfactie stiind ca pricina disconfortului meu disparuse.
Profesoara mi-a adus palaria si stiam ca aveam sa mergem afara, in lumina calda a soarelui.
Acest gand, daca o senzatie fara cuvinte poate fi numit gand, m-a facut sa topai si sa sar de
placere. Am pasit pe calea cétre fantana acoperitd, atrase de mirosul caprifoiului cu care aceasta
era acoperitd. Cineva scotea apa iar profesoara mi-a pus mana sub apa curganda. Pe masura ce
apa se revarsa peste una din maini, profesoara a silabisit In palma celeilalte »a-p-a«. Stateam
nemigcatd, cu atentia concentrata toata asupra miscarii degetelor ei. Deodatd am avut constiinta
incetosatd a ceva parca pierdut — emotia unei aduceri aminte, si cumva, misterul limbajului mi-a
fost revelat. Am stiut atunci ca »a-p-a« este acel ceva minunat si rece care imi curgea in palma.
Acel cuvant viu mi-a trezit sufletul, i-a daruit lumina, speranta, bucurie, 1-a eliberat! Mai erau
incd bariere, e adevarat, insa bariere ce puteau fi indepartate cu timpul. Am parasit fantana
acoperita nerabdatoare de a invata. Totul avea un nume, si fieare nume dadea nastere unui nou
gand. Tntorcandu-ne citre casa, fiecare obiect pe care il atingeam parea si freamete de viati. Asta
pentru ca vedeam totul din aceasta ciudata noua perspectiva ce mi se prezentase. Intrand pe usa,
mi-am amintit de papusa pe care o sparsesem. Mi-am pipait calea catre semineu si am ridicat
piesele. Apoi ochii mi s-au umplut de lacrimi, deoarece am realizat ceea ce facusem, si pentru
prima oara am simtit remuscare si jale/parere de rau. Am invatat in acea zi o gramada de cuvinte
noi. Nu Tmi amintesc exact care sunt toate acestea, dar stiu cd mama, tata, sora, profesoara se
aflau printre ele — cuvinte ce aveau sa faca lumea sa infloreasca pentru mine »precum toiagul lui

Araon, cu flori«. Ar fi fost greu sa gasesti un copil mai fericit decat mine atunci cand, la sfarsitul
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zilei aceleia pline de evenimente m-am intins in culcusul meu si am retrdit toate bucuriile pe care
ea mi le adusese, si pentru prima datd, tAnjeam dupa inceputul unei noi zile.” 2%

Studiul cazului lui Helen Keller ne arata nu doar faptul ca limbajul joaca un rol
important, ci insdsi semnul, simbolul, litera desenata de profesoara in palma copilei, asociata cu
senzatia apei reci curgande, a reprezentat cheia catre deblocarea unor conexiuni cognitive, pe

care mintea lipsita de imagini si cuvinte nu era in stare sa le pund laolalta. Simbolul 1nsa a reusit.

28 »One day, while I was playing with my new doll, Miss Sullivan put my big rag doll into my lap also, spelled
‘d-0-1-1" and tried to make me understand that ‘d-0-1-1" applied to both. Earlier in the day we had had a tussle over
the words ‘m-uU-g’ and ‘w-a-t-e-r’. Miss Sullivan had tried to impress it upon me that ‘m-u-g’ is mug and that
"w-a-t-e-r" is water, but | persisted in confounding the two. In despair she had dropped the subject for the time, only
to renew it at the first opportunity. | became impatient at her repeated attempts and, seizing the new doll, I dashed it
upon the floor. I was keenly delighted when I felt the fragments of the broken doll at my feet. Neither sorrow nor
regret followed my passionate outburst. | had not loved the doll. In the still, dark world in which I lived there was no
strong sentiment or tenderness. | felt my teacher sweep the fragments to one side of the hearth, and | had a sense of
satisfaction that the cause of my discomfort was removed. She brought me my hat, and | knew | was going out into
the warm sunshine. This thought, if a wordless sensation may be called a thought, made me hop and skip with
pleasure. We walked down the path to the well-house, attracted by the fragrance of the honeysuckle with which it
was covered. Someone was drawing water and my teacher placed my hand under the spout. As the cool stream
gushed over one hand she spelled into the other the word water, first slowly, then rapidly. I stood still, my whole
attention fixed upon the motions of her fingers. Suddenly I felt a misty consciousness as of something forgotten a
thrill of returning thought, and somehow the mystery of language was revealed to me. I knew then that ‘w-a-t-e-r’
meant the wonderful cool something that was flowing over my hand. That living word awakened my soul, gave it
light, hope, joy, set it free! There were barriers still, it is true, but barriers that could in time he swept away.

| left the well-house eager to learn. Everything had a name, and each name gave birth to a new thought. As we
returned to the house every object which I touched seemed to quiver with life. That was because | saw everything
with the strange, new sight that had come to me. On entering the door | remembered the doll | had broken. | felt my
way to the hearth and picked up the pieces. | tried vainly to put them together. Then my eyes filled with tears; for |
realized what | had done, and for the first time | felt repentance and sorrow. | learned a great many new words that
day. | do not remember what they all were; but | do know that mother, father, sister, teacher were among them
words that were to make the world blossom for me, ‘like Aaron's rod, with flowers.’ It would have been difficult to
find a happier child than | was as | lay in my crib at the dose of that eventful day and lived over the joys

it had brought me, and for the first time longed for a new day to come” — Helen Keller - The Story of my life, pag.
35-37
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Desi nu este vorba despre un desen vizibil propriu-zis, nu putem vorbi nici de litere ce
sunt prezentate constiintei in mod direct. Ci mai degraba este vorba despre un parcurs. Un desen
al literelor pe care, din cauza hipoacuziei, nu le putea asimila ca foneme. Prin urmare literele
ramaneau astfel doar o serie de simboluri grafice, care atribuite elementelor naturale au ajutat-o
pe Helen Keller sa le poata sistematiza si in acelasi timp i-au oferit o noud perspectiva asupra
relationdrii cu ele. Acest lucru poate fi clar observat daca luam in considerare faptul ca, odata
lumea etichetatd/catalogatd/sistematizata cu simboluri, copila a inteles ce anume reprezentau
cioburile de pe podea, realizand ca nu a spart doar un obiect fara nume, ci a spart papusa.
Simbolurile au conferit prin urmare elementelor lumii si 0 noud dimensiune emotionala, nu doar
un sistem de catalogare.

Acest exemplu este o dovada clara in sutinerea ipotezei ca limbajele si desenul pot
influenta in mod direct cognitia Intrucét au creat punti Intre elementele de perceptie, cognitie si
centrii emotionali prin semn.

Poate ca limbajul in sine nu poate si altereze o cultura la rddacina ei insd, dupa cum am
vazut, poate influenta nu doar manifestarile din interiorul unei culturi, dar si evolutia biologica a
omului.

Daca procesul de formare a limbajului poate sa modeleze intr-o asemenea maniera
dezvoltarea unei paradigme si, in definitiv, a unei specii, prin argumentele prezentate anterior de-
a lungul acestui capitol, putem afirma ca si desenul are un astfel de rol formator, alaturi de
limbaj, atat in evolutia unei culturi cat si in evolutia fiecarui individ.

Cred ca putem concluziona astfel cd vizunea pe care o detinem in orice moment dat
asupra lumii este una specificd umanitatii, filtratd prin propriile simturi si propria gandire. lar
mergand din nou de la o viziune macroscopica Tnapoi catre una individuald, putem observa ca
nici in acest caz nu putem stabili un punct de vedere comun, intrucat chiar si aici simturile
variazd Tn mod mai evident sau mai subtil de la un om la altul. Adaugand toate celelalte elemente
ale experientei, ale culturii si ale limbajului utilizat de fiecare culturd, cu elementele sale
specifice, putem afirma ca intr-adevar, ne confruntam cu o viziune profund subiectiva asupra
lumii. Iar dacad avem la Indemana ca principale elemente de explorare ale lumii exterioare teoria
si tehnologia, poate ar trebui sd ne Indreptdm privirea catre mijlocul de interogare al

subiectivitatii cel mai la indeména: desenul.
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2.8 Desenul si limbajul

Inainte de a trece la un urmitorul capitol, in care vom studia modul in care putem explora
cu ajutorul desenului aspecte interne, pshihologice, ale individului, consider ca este necesar sa
evidentiem totusi, In ciuda solidaritatii, diferentele fundamentale Intre desen si limbaj.

Dacé desenul, limbajul fonemic si cel scris, impartasesc functionalitati cognitive, nu
acelasi lucru se poate spune si despre functionalitatile lor sociale. Una dintre cele mai raspandite
teorii ale desenului este cea a expresiei, in care desenul este generat pentru a transmite un mesaj
citre un public, cel mai probabil dintr-o nevoie de validare sociala. Insa este oare o prezumtie
care chiar explica motivatia actului de a desena? Propun sa analizdm in continuare diferentele
intre mecanismele desenului si mecanismele comunicdrii, pentru a vedea daca intr-adevar,
desenul are o functie de transmisie externa.

Putem observa, din dovezile arheologice ca modificarile biologice necesare aparitiei
limbajului fonemic au fost in principal o necesitate de ordin extern, de comunicare
interindividuald, ce a determinat organismul sd evolueze pand in momentul in care au putut fi
articulate cuvinte si alcdtuite sintaxe.

Desenul in schimb, a aparut mai degraba ca un element simbolic, ritualic, menit sa
medieze o relatie individuald a omului cu lumea.

Dacé limbajul asigura in prima faza o modalitate de relationare a fiecarui individ in
societatea umand, desenul apare ca un element mediator al propriei individualitati in raport cu
restul lumii palpabile si ulterior, In raport cu componentele abstracte elaborate de minte in
incercarea ei de a relationa cu lumea.

Daca ludm in considerare ca limbajul, fiind un sistem reglementat, nu asigura, nici chiar
in termenii stricti ai morfologiei si gramaticii, o transmisie perfectd a informatiilor, atunci
desenul, sau orice alt tip de comportament corelat practicilor pe care astazi le denumim arte, ce
consituie forme de limbaj nereglementate, si care, desi au fiecare in parte cate un aspect tehnic,
formal, ce poate fi deprins asemenea unui limbaj, nu pot purta cu ele un inteles extrinsec actelor
in sine. O linie care nu alcatuieste un cuvant, poate fi atribuita mai multor intelesuri in paradigme
diferite, dar si interpretata diferit de indivizi ce s-au dezvoltat la umbra aceleiasi paradigme.
Liniile desenului poartd semnificatie doar din prisma experientei celui care il realizeaza. Printr-0

simpld paraleld intre modalitatea de functionare a limbajului si cea a desenului, putem arata clar
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cum acestea doua se diferentieaza, si de ce desenul in sine, nu poate purta semnificatie dincolo
de psihicul desenatorului.

Unul dintre rolurile principale ale limbajului este acela de a ,,asigura sistemul de
codificare pentru transmiterea unei idei de la o persoana la alta.” 29 Tntrucat pentru a transmite,
este mai intdi necesar sa existe o serie de concepte internalizate carora limbajul sa le dea forma,
putem afirma ca exista si un limbaj de ordin interior. Desigur, majoritatea oamenilor folosesc
limbajul fonemic pentru a-si contura gandurile, insa desenul este o unealta la fel de importanta in
acest discurs interior, al mintii cu ea insasi.

Situatia de comunicare presupune intotdeauna un fenomen de transmisie. in cadrul
acestui proces, avem o serie de 5 factori care interactioneaza: emitatorul, receptorul, mesajul
transmis, codul sub care este incriptat mesajul si contextul in care acesta este transmis.

Acest sistem nu este insa infailibil. Mesajul in sine, dupa cum am aratat mai sus este
interpretabil, si n ciuda faptului ca ramuri intregi ale lingvisticii au fost explorate de catre
oamenii de stiintd pentru a gasi o modalitate de transmisie purd a limbajului, acest lucru nu a fost
inca realizat. Dupa cum am expus anterior, datoritd particularitatilor individuale ale emitatorului
si receptorului care se suprapun oricdrei situatii comunicationale, respectiv experienta, cultura, si
structurile specifice limbajelor verbale si paraverbale pe care acestia le folosesc, si care
constituie noi si noi straturi interpretationale, fac transmisia mesajului si mai anevoioasa, exista o
foarte slabd sansa ca acest limbaj universal sa poata fi vreodata realizat.

Desi originile si dezvoltarea limbajului la nivel cognitiv par sd arate o inrudire a celor
douad, functiile lor din punct de vedere al comunicarii difera in mod substantial. Sistem de
fonograme si simboluri, general acceptat ca o conventie sociald, limbajul poate fi folosit pentru a
incerca sd transmitem o informatie, insa chiar si asa, fiecare mesaj receptionat va fi perceput si
interpretat in functie de o serie de factori, dintre care cel mai important este chiar experienta
proprie a receptorului, care, chiar si ignorand toti factorii de context si mediu in care mesajul este
transmis, va deforma intelesul cuvintelor intentionate de emitator.

Luand in considerare cd limbajul, fiind un sistem reglementat cu un cod elaborat si rafinat

de-a lungul mileniilor in cadrul variatelor culturi, poate produce in interiorul aceleiasi paradigme,

9 I anguage provides the coding system for transmission of an idea from one person to the other.” — Earl
Hunt, University of Washington & Franca Agnoli, University of Padova — The Whorfian Hypothesis: A Cognitive
Psychology perspective Psychological review 1991, Vol. 98, No. 3, pag. 386
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in cadrul aceluiasi grup vorbitor al aceleiasi limbi, erori de interpretare intre indivizi, In cazul
desenului, care este un sistem nereglementat, al carui simboluri, imagini si obiecte, nu pot fi
constituite intr-un cod in afara celui care le-a enuntat, cred ca putem spune cu siguranta ca nu
poate fi vorba de un proces de comunicare externa individului. Reprezentarile grafice poarta un
mesaj doar pentru cel care I-a faurit, acesta fiind singurul care detine mijloacele de decriptare ale
intentiei initiale care a determinat aparitia desenului in cauza. Mesajul, este prin urmare, unul
reflexiv, directionat catre propriul eu. O manifestare a subconstientului in colaborare cu miscarile
congtiente, pentru a scoate la suprafata particularitati ale personalitétii, ce pot fi ulterior analizate
si constientizate. Desenul, prin urmare, constituie o oglinda pentru propria noastra minte, $i nu
un mijloc de transmisie catre lumea exterioara. Faptul ca, odata materializat, in contact cu
artefactul artistic pot intra in contact si alti oameni, care pot asocia acestuia un inteles mai mult
sau mai putin apropiat de cel intentionat, este datoratd doar propriei lor experiente (fie cu
artefacte similare, fie cu elemente din experienta personald catre care particularitatile artefactului
pot face trimitere). Spre deosebire de scriere, care incearca sa transmita o serie de informatii
precise, desenul lasa loc interpretarilor individuale, creand un spatiu liminal, de permeere intre
forma pe care o reprezintd acesta si tot continutul cultural si personal pe care fiecare dintre noi il
punem 1in el. Datoritd acestui enunt aproximativ-exact, el poate capata uneori o functie de
validare pentru propriile stari psihice ale privitorului, care, de multe ori, va face abstractie de
semnificatia textul explicativ oferit de artist si va alege s interpreteze in cheie proprie.

Prin urmare, fiecare privitor pune in obiectul respectiv din propria sa experientd,
artefactul constituindu-se in final sub privirile lor, intr-o oglinda personala, subiectiva, specifica
fiecdrui individ care intrd in contact cu obiectul.

Obiectul artistic este astfel, inchis din punct de vedere al transmisiei; el poate fi descifrat
doar In mintea autorului. Pentru ceilalti devine o oglinda pe care fiecare o completeaza cu
propria-i experienta. Intrucat obiectul este un artefact elaborat pe baza experientei autorului, (ce
contine atat elementele generatoare, mecanismele intentionale si intreaga semnificatie pe care el
a atribuit-o obiectului) pentru el devine oglinda cea mai limpede.

Prin urmare, a incerca sa elabordm o teorie obiectiva a artei, In interiorul careia sa putem
plasa toate tipurile de artefacte artistice ar fi doar o alta sistematizare pe care mintea noastra ar
considera-o necesara pentru a obtine un sens al obiectelor produse de fiecare individ, nu pentru ei

insisi, ci pentru toti ceilalti. O Incercare de obiectivizare a obiectului artistic este, prin prisma
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tuturor faptelor enumerate mai sus, una lipsita de sens, intrucat este un tip de artefact incriptat de
mintea celui care I-a creat si pe care orice alta incercare de intelegere, in afara individualitatii
acestuia, va genera Intelesuri diferite fatd de sensul original. Desenul nu este un sistem de
comunicare extern, ci unul de comunicare interna, de lamurire a propriului sine.

Fiecare dintre noi reprezintd o culturd proprie, o paradigma individuala, construita in
jurul propriilor experiente, pe care o putem poate cel mai bine explora si explica prin desen.

Prin urmare, poate ca ar trebui sa ne orientam privirea, mai departe, mai adanc in propria
noastrd subiectivitate. Poate ca, prin acest demers de a ne intelege propria alcatuire, putem
dobandi, ulterior, o cu totul alta intelegere asupra lumii, a elementeleor ei si asupra propriilor
semeni. lar ce unealtd mai buna de a investiga propria subiectivitate avem la indemana, alta decat

desenul?
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3.1  Psihologia desenului la copii

Desenul infantil a nsotit probabil dezvoltarea umana inca de la primele sale iteratii pe
zidurile pesterilor. Cea mai timpurie urma in acest sens, in ceea ce priveste Homo Sapiens, o
reprezinta palmele de copil prezente In pestera Sulawesi. Daca au mai existat si alte urme sau
desene acestea nu s-au pastrat. La fel cum desenul a fost transmis pe cale culturala din trib in
trib, cel mai probabil la fel a fost transmis si din generatie in generatie, influentand copilariile
tuturor oamenilor inca din perioada Paleolitica.

Cele mai vechi desene infantile ce au supravietuit trecerii timpului, au fost descoperite pe
zidurile exterioare ale unei case din Pompei si in catacombele Romei (fig. 53, 54, 55, 56). S-a
stabilit ca apartin copiilor ,,pe baza pozitiei lor in partea inferioara a zidurilor si a formei lor
caracteristice, cefalopode.”250

Un alt izvor istoric, la mai bine de un mileniu distanta, este constituit dintr-0 serie de
desene medievale descoperite In Rusia, in urma unor excavatii arheologice din anul 1980. Este
vorba despre desenele lui Onfim, un copil din Novgorod, care, Tn jurul anului 1260 a elaborat o
serie de scrieri si desene pe suprafata a 17 placute din scoarta de mesteacan. Daca scrierile cu
siguranta au legaturd cu teme legate de scoald, exercitii de scriere ale alfabetului chirilic, silabe
sau Psalmi, desenele prezinta intr-0 contrapondere, imaginarul acestuia. Astfel apare un desen al
unui cavaler, pe care cercetdtorii il considera a fi un autoportret al copilului, intrucat acesta si-a
inscris numele OHOMME in dreptul siluetei calare (fig. 57). Desenul prezintd asemanari
iconografice cu scena bizantina a Sfantului Gheorghe biruind balaurul, Onfim fiind prezentat pe
cal, tindnd in mana o sulitd cu care a strapuns un alt om, cazut la picioarele calului. Un al doilea
desen schematic, ce este considerat in mod clar un autoportret, reprezinta de aceasta data silueta
unui om deghizat in animal si este insotit de cuvintele Sunt un animal salbatic (fig. 58). Este
poate unul dintre cele mai timpurii exemple care ne arata ca desenul poate fi utilizat de copii
pentru a se imagina, a se transpune prin desen sub diferite identitdti in Incercarea lor de a se

defini ca indivizi.

20 »on account of their low position on the wall and their characteristic cephalopod form.” — A Neolithic

Childhood: Children’s drawings as prehistoric sources — Barbara Wittmann and Christopher Barber, pag. 125
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Prin urmare, indiferent de perioada in care s-a manifestat, desenul pare sa fi jucat inca de
la aparitia sa, un rol important in dezvoltarea copiilor si a identitétii acestora.

O a treia resursa istorica pentru arta infantila o aflam in secolul XVII, in desenele
copilului ce avea sa fie cunoscut de intreaga lume sub numele de Ludovic al XIII-lea. Desenele
viitorului rege al Frantei au fost documentate si pastrate de catre medicul sau personal, Jean
Héroard, ale carui observatii ,,pun accentul nu pe imaginatie sau creativitate, ci pe utilizarea si
acuratetea aptitudinilor motorii In surprinderea unei reprezentari precise a ceea ce el desena dupa
natura.”?>*

Aceasta conceptie s-a pastrat si in secolul XVIII cand ,,Revolutia Industriala a creat in
Europa un mediu centrat pe modelarea copiilor ca membri viabili ai fortei de munca. Copii erau
incurajati sa 1si dezvolte aptitudini, precum cea a desenului, pentru a imbundtati aptitudinile
motorii, pregatindu-i pentru intrarea in piata de munca. Desenul era privit ca o aptitudine
mecanica” >

Kathleen Costello Longbom este licentiata in arte plastice in cadrul Carnegie Mellon
University, are o diploma de master in arte vizuale la Illinois State University si este bibliotecara
a departamentului de Arte Plastice in cadrul Bibliotecii Milner a aceleiasi universitati. In lucrarea
sa: Drawing on imagination: Children’s Art in the Academic Library spune ca ,,iStoria ne arata
ca studiul desenelor la copil si al procesului creativ este interdisciplinar, descriind un drum
intortocheat ce atinge domeniile artei, psihologiei, sociologiei si al educatiei.” 258

Aceasta interdisciplinaritate incepe sa se dezvolte insa, abia Th secolul X1X, cand, pentru

prima oara ,,desenele copiilor erau studiate pentru a putea intelege ceea ce se Intdmpla in mintea

B “Héroard’s observations hinge not on Louis’s use of imagination or creativity, but on the child’s accuracy and
use of fine motor skills for capturing a precise representation of what he was drawing from nature.” — Kathleen C.
Lonbom - Drawing on imagination: Children’s Art in the Academic Library, 2010, pag. 12

52 »The Industrial Revolution in eighteenth-century Europe created an environment focused on shaping children as
viable members of the workforce. Children were encouraged to develop skills, such as drawing, to enhance motor
skills which would prepare them early on for entry into the labor force. The act of drawing was viewed as a

s

mechanical skill and not related to creating an aesthetically pleasing or imaginative outcome.” — Ibidem pag. 11

23 “History reveals that the study of children’s art and the creative process is cross-disciplinary and traverses

circuitous paths across art, psychology, sociology, and education.” — 1bidem
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copilului. Productia de imagini nu era in mod necesar asociata esteticii in acea perioada insa era
privitd mai degraba ca o reflexie a dezvoltarii psihologice a copilului”?*

Donna Darling Kelly, in cartea sa Uncovering the History of Children's Drawing and Art
i1 crediteaza pe filosoful si scriitorul James Sully (1842-1923) pentru construirea a ceea ce ea
numeste Paradigma Oglinzii, ce a sadit aceasta schimbare Tn modul in care erau studiati copii la
sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX”*°. Aceasti paradigma a aparut atunci cand
”’stiinta psihologiei a imbratisat studiul desenelor copiilor pentru a-i servi ca o reflexie, asemenea
unei Oglinzi, asupra mecanismelor din interiorul mintii copilului si o reflexie a dezvoltarii
lor.”%

Un efect neasteptat al Paradigmei Oglinzii a fost intarirea ideii ca artistul este prin
definitie o personalitate tulburata si nevrotica. Despre aceastd preconceptie vom discuta mai
tarziu Tn acest capitol.

Revenind la cele douad ipoteze, in ambele cazuri, dupa cum am discutat in capitolul
anterior, avem de-a face cu o oglinda si o fereastra pe care doar copilul le poate descifra. Orice
alta persoand, fara sa detina codul, nu ar putea face o interpretare corecta.

Dacd paradigma Oglinzii propunea o reflexie a mecanismelor cognitive, o alta teorie, cea
a Ferestrei, propunea o viziune diferitd, in care desenele apareau ca o fereastra pe care copii o

aveau asupra lumii. Pictorul Franz Cizek, (1865-1946) fondator al Miscarii Artei Copilului din

Viena, spunea ca: ,,un copil deseneaza mult [...] nu deoarece, asa cum cred adultii, ar dori sa

B4 “In the late nineteenth century [...] children’s drawings were studied to provide insight into a child’s mind.
Image making was not necessarily associated with aesthetics in that period but thought of more as a reflection of the
psychological development of a child” — |bidem, pag. 12

25 Kelly credits English philosopher and writer James Sully (1842-1923) with constructing what she refers as to
the Mirror paradigm, which seeded this shift in how children were studied in the late nineteenth and early twentieth
centuries.” — Ibidem

28 »The science of psychology embraced the study of children’s drawings to serve as a reflection, like a Mirror, on
the inner workings of the child’s mind and a reflection of their development” — Donna Darling Kelly - Uncovering

the History of Children's Drawing and Art, 2004, pag. 104
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comunice un anumit lucru, ci pentru ca doreste sa isi formuleze propriile lui idei [...] prin urmare
[desenul n.at.] devine o expresie a, sau o Fereastra catre sufletul copilului.”?*’

Psihologul german Rudolf Arnheim (1904-2007) ,,i-a contestat atat pe cei care sustineau
paradigma Oglinzii, cat si pe cei care sustineau paradigma Ferestrei, si a trecut granitele celor
doua ipoteze cu ajutorul studiilor si scrierilor sale, sugerand in definitiv o sinteza a celor doua
filosofii.” 2°®

Tn lumina proceselor cognitive discutate Tn capitolul anterior, putem exemplifica mai clar
cum anume Oglinda si Fereastra se manifestd in sinteza lor, in privinta desenului. Putem folosi
aceste doud metafore pentru a privi chiar mai departe decat o face Arnheim in studiile sale,
analizand mai Indeaproape ce se intampla pe coala de hartie la contactul dintre om si suprafata pe
care deseneaza.

Atat oglinda cat si fereastra sunt doua spatii liminale. Unul face legatura intre lumea reala
si cea virtuala, reflectatd, iar celdlalt face legatura dintre un mediu interior si o lumea exterioara,
favorizéndu-le permeerea reciproca. Un al doilea aspect comun celor doua ipoteze este ca atat
Oglinda lui James Sully, cat si Fereastra lui Franz Cizek, propun o privire din exterior, dinspre
noi, privitorii, catre mintea si sufletul copiilor. Pe cand, dupa cum am discutat anterior, acest
circuit privitor-desenator, nu este unul deschis, ci unul mai degraba inchis, care fara cheia
interpretdrilor oferitd de autorul desenelor, lasa loc mai degraba unor proiectii personale ale
credintelor si experientelor privitorilor, decat unei transmisii clare a unui mesaj ce poate fi lesne
interpretat de catre audientd. Prin urmare, ar trebui sd privim acest spatiu liminal, mai degraba
din perspectiva pe care o joaca in raport cu individul care inscrie semnele pe coala de hartie. Ca
pe o Oglinda Interioara, pe suprafata careia se materializeaza o realitate subiectiva, o sinteza

intre senzatiile primite din exteriorul mintii, si gandurile si imaginile ce se formuleaza in

interiorul ei. Hartia devine astfel o suprafata de dialog cu sinele. Pe care formulam intrebari,

BT 24 child draws a great deal [...] not because, as grownups make out, he wants to communicate something but

because he wants to formulate his own ideas [...] This then, becomes an expression of, or Window on, the soul of the
child.” — Ibidem — pag. 84

28 “Rudolf Arnheim [ ...]challenged those who held to the psychological Mirror paradigm as well as followers of
the artistic Window paradigm by crossing the boundaries of both through his studies and writing, ultimately

1

suggesting a synthesis of the philosophies.” — Kathleen C. Lonbom - Drawing on imagination.: Children’s Art in the

Academic Library — pag. 12
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gasim raspunsuri, externalizim scheme mentale ce ne ajuta sa eficientizam procesele de gandire,
pe care copii fiind, ne reprezentam elementele lumii ca diferite de noi ingine, si care ne ajuta in
definitiv, sd ne constituim identitatea, eul, particularitatea, intre celelalte elemente exterioare
nouad, intre ceilalti particulari, intre celelalte individualitati.

Este un proces care 1l ajutd pe copil, ca de altfel si pe adult mai departe in viata, daca
procesul continud, sa se autodefineasca.

Exista simboluri, imagini, incarcate cultural, ce pot fi identificate si intepretate, insa,
dupa cum am discutat 1n capitolul anterior, datorita faptului ca artefactul artistic este un obiect
hermeneutic complex, nici acest lucru nu garanteaza ca ceea ce extragem noi dintr-un desen este
Tntocmai cu ceea ce autorul a pus in lucrare.

Prin urmare, nici 1n acest caz, desenul nu poate fi inteles, de unul singur, ca o fereastra
sau o oglindire a ceea ce se intdmplad in mintea pacientilor din care noi, ca privitori, sa putem
extrage semnificatii.

Dezvoltarea practicii desenului, incepe foarte de timpuriu in dezvoltarea umana: ,,varsta
aparitiei primelor linii variaza, in general, intre noua sau zece luni si doi ani; antecedentele
acestei activitati de trasare a liniilor sunt de cautat in maculare, in mazgalire, in placerea pe care
o simte copilul de a produce un efect exterior siesi si de a-si afirma in acest fel existenta”?>

Acest efect exterior implicd angrenarea membrelor intr-o miscare la inceput
neindemanatica, insa care, prin exercitiu devine din ce in ce mai bine coordonata. Putem observa
astfel ca o componenta importanta in dezvoltarea copilului, motricitatea, este explorata de copil
prin intermediul desenului.

Arnheim pune accentul pe acest aspect, si putem vedea ca, la fel ca in cazul evolutiei
istorice, si in acest caz, exista o legdtura intre miscarile secventiale si dezvoltarea abilitatilor de a
desena, mai ales daca tinem cont de faptul cd in aproximativ aceeasi perioadad a dezvoltarii,
copilului invata sa si mearga.

Arnheim spune ca ,,forma, intinderea, si orientarea trasaturilor sunt determinate de
constructia mecanica a bratului si mainii, ca si de temperamentul si dispozitia copilului. Gasim
aici inceputurile miscarii expresive, adicd manifestarea starii de spirit momentane a

desenatorului, cat si ale trasdturilor lui de personalitate mai constante. Aceste calitati mentale se

9 phjlippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart — Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 52
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reflecta totdeauna in viteza, ritmul, regularitatea sau iregularitatea, si In forma miscarilor
corporale, punandu-si astfel pecetea asupra modului de manuire a creionului sau penelului.”*®

Din afirmatia sa, rezultd nu doar ca, pana si in cadrul acestor prime desene rudimentare,
copilul este ménat de propria-i subiectivitate in trasarea liniilor, dar si cd manifestarile si
formele desenului sunt determinate, si in acelasi timp limitate, de forma umana.

Studiile arata ca ,,la copil se instaleaza foarte precoce o placere de a se juca cu obiectul-
urmd, de a-1identifica, placere intru totul asemanatoare celei a jocului simbolic.”?*

De asemenea desenul insusi reprezintd o manifestare culturala prin care “copilul invata sa
utilizeze simboluri si sa manipuleze relatiile sau regulile care leaga semnifcantii de semnificati in
mediul sdu ambiental*?%?

Pentru a putea sa se angajeze intr-un joc simbolic, copilul trebuie mai intai sa fie capabil
de gandirea simbolicd. Prin urmare, pentru a continua analiza evolutiei desenului infantil,
consider ca este necesara o clarificare a importantei si a semnificatiei gandirii simbolice.

Dupa cum am discutat si in capitolul anterior, exista o stransa legatura intre aceasta,
desen, scriere si limbaj.

Simbolul, prin definitie, este o ideograma, o culoare sau un obiect ce tine locul unui alt
obiect sau concept.

Tn lucrarea Children’s Drawings: A Mirror to their Minds Isabelle D. Cherney, decan al
School of Education and Social Policy din cadrul Merrimack College, impreuna cu Claire S.
Seiwert, Tara M. Dickey si Judith Flichtbeil fac portretul unui desen din punct de vedere
semiotic: ,,Fiecare artefact simbolic este el Insusi un obiect in sine, si in acelasi timp tine locul a
ceva diferit de el insug,i”263
Interpretarea unui astfel de obiect se face intotdeauna in baza unui cod, fie el cunoscut de

o intreaga paradigma, cum este in cazul limbajului, fie el cunoscut doar de cétre cel care 1l

foloseste si 11 atribuie o semnificatie subiectiva. Aceastd semnificatie este 0 componenta

%0 Rudolf Arnheim — Arta si perceptia vizuald, 2011, pag. 170
281 phjlippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart - Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 52

262

Ibidem, pag. 93
23 »overy symbolic artifact is an object in and of itself, and at the same time it also stands for something other than
itself.” — Isabelle D. Cherney, Ph.D., Claire S. Seiwert, Tara M. Dickey si Judith Flichtbeil Children’s Drawings: A

Mirror to their Minds, 2017, pag. 128
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informationala pe care fiecare dintre noi o asociaza simbolului, si care poate contine in
incriptarea ei de la elemente foarte simple, cum ar fi culoarea rosie care te opreste la semafor,
pana la Intregi episoade din exeprienta personala pe care un obiect de mult timp uitat intr-un
jurnal, le poate evoca atunci cand este redescoperit.

Pentru ca relatia dintre semnificat si semnificant, dintre desen si imaginea reala sau
imaginea mentald, sa fie una constanta, este nevoie ca in memoria individului sa rdmana
intiparita legatura dintre cele doua.

Tntr-un studiu recent, Hannes Racokzy, cercetitor la Georg-Elias-Muller-Institut fur
Psychologie, Gottingen in cadrul Departamentului de Psihologie a Dezvoltarii Biologice afirma

-

ca ”Desenul este un concept istoric, si anume, pentru ca ceva sa fie un desen, acesta depinde in

264 1. “ T .
”%" Prin urmare, observam ca pentru ca un copil sa detina capacitatea

mod esential de istoria sa.
de a face asocieri simbolice, trebuie ca mai intdi memoria sa il ajute in acest proces. Conform
unui studiu condus in 1998, de cétre psihologii Paul Bloom si Lori Markson, cercetatori in cadrul
departamentului de psihologie, la University of Arizona, copiii la varsta de trei ani, sunt capabili
sa formuleze o istorie intentionala a desenului. Desenul devine astfel, o capsuld a timpului. Un
declansator al memoriei. Un artefact al existentei copilului si, prin extrapolare, al fiecarui individ
care creaza un obiect artistic la varstd maturd. O urma care, pentru desenator, contine o parte din
experientele si din identitatea sa.

Acest proces de asociere este absorbit din mediul inconjurator: ,,intelegerea si producerea
desenului ca o forma de actiune simbolica intentionald, sunt dobandite intr-un context cultural,
sub indrumarea adultilor, limbajul jucdnd un rol central.”?*® Prin urmare, dezvoltarea desenului
nu este un element izolat ce are loc doar in mintea si In biologia copilului, ci este necesar un
schimb constant de informatii cu lumea exterioara, cu familia si ceilalti membri ai paradigmei
din care acesta face parte. Desenul apare astfel ca un rezultat al unei confluente intre elemente

interne, ale psihologiei si cognitiei copilului, si a elementelor culturale, exterioare lui.

2% »Drawing is a historical concept, that is whether something is a drawing, depends essentially on its history.”

— Hannes Rakoczy, Tricia Striano, Michael Tomasello - How Children turn objects into symbols - A Cultural
Learning Account, 2005,pag.83
2> »yunderstanding and producing drawing as an intentional symbolic action form are acquired in a cultural

context, with adult scaffolding and language playing a central role. ” — Ibidem, pag. 85
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Conform ipotezei lui William M. Bolman (1929-2014), expert in autism, copii hu au cum
sa ajunga sd deseneze in absenta unui stimul interpersonal, pe care il primesc in general din
partea parintilor. Desenul este si in opinia lui absorbit in mod cultural de la cei din anturajul
copilului. El ne sugereazi ,,sa ne uitim la dovezile din dezvoltarea copilului. In primul rand,
existd notiunea ca, lasati de unii singuri, copii sunt creativi i spontani, insa nu este deloc asa.
Am invitat ci, pentru a se dezvolta in vreun fel, copii au nevoie de multi stimulare.”?%

Pentru a demonstra importanta acestui fapt, Bolman da exemplul unor copii abandonati la
nastere, care, dupa o dezvoltare normala in primele trei sau patru luni, desi conditiile din
adapostul de copii erau salubre si alimentatia corespunzatoare, s-au oprit din dezvoltare, iar in
absenta unei mame sau a unei familii cu care sa interactioneze, au inceput, pe rand, sa se stinga
din viata.

Prin urmare, pentru supravietuirea si dezvoltarea armonioasa a capacitatilor cognitive ale
copilului, si implicit a desenului, este nevoie ca familia naturald, sau o familie adoptiva, sa 1i
acorde multd atentie si afectiune, acest schimb de interactiuni atat fizice cat si emotionale intre
parinti si copii fiind esential pentru o copildrie sanatoasa.

La fel ca in cazul desenelor rupestre, inainte ca desenul sa se poata manifesta, ’copiii
trebuie mai intéi sa dezvolte aptitudini motrice fine si o buna coordonare mana-ochi, pentru a
putea duce la indeplinire functiile motrice necesare desenului™®®” Acest fapt arata din nou
importanta dezvoltarii mecanismului de secventiere gestionat de Nucleii Bazali.

Observam astfel doua similitudini Intre dezvoltarea procesului desenului in plan
filogenetic si dezvoltarea lui in planul ontogenetic: necesitatea dezvoltarii capacitatilor motorii si
a gandirii simbolice.

In ceea ce priveste evolutia ulterioard dezvoltarii gandirii simbolice la copil, psihologul
elvetian Jean Piaget (1896-1980) afirma ca ,,indiferent ca e vorba de copilul foarte mic care

construieste o schema senzoriomotorie sau de pictorul confruntat cu creatia sa, si unul si celdlalt

26 21 ot us look at the evidence from child development. First, the notion that children left to themselves are creative
and spontaneous isn’t the case at all. We have learned that children, to grow at all, require a great deal of
stimulation” - William M. Bolman - The Art and Psychology of Preschool Children, 196, pag 10

27 “children must acquire fine motor skills and develop eye-hand coordination to carry out the motor functions
necessary to drawing” — 1sabelle D. Cherney, Ph.D., Claire S. Seiwert, Tara M. Dickey si Judith Flichtbeil -

Children’s Drawings: A Mirror to their Minds, pag. 129
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cauta sa organizeze realul, sa produca un efect personal; prin actiune si prin gest, ei isi afirma

intentia de a impune propria lor realitate si dezvaluie orientarea dorintei lor”%®

si putem adauga,
sa 1s1 manifeste dorinta de a ordona lumea conform nevoilor de ordin interior, si de a-si afirma
propria identitate, propriul eu, in raport cu non-eul. Acest conflict pasnic ce are loc pe suprafata
hartiei intre individualitatea copilului si elementele exterioare lui sunt un important proces din
maturizarea si formarea personalitatii copilului. Piaget spune ca ,,oricine deseneaza este deci
confruntat fard incetare cu rezultatul actiunii sale, cu rezistenta obiectelor la gesturile sale, cu
necesitatea de a concilia si de a ajusta impulsurile motrice aparute si efectele acestora: gestul
trebuie, de exemplu sa se poata adapta la natura raportului, mai mult sau mai putin fragil, la
dimensiunile sale, mai mult sau mai putin restranse, aceasta in functie de tehnica si de
instrumentul utilizat.”?*

Adaptarea gestului, si incercarea de mediere intre structurile interne si structurile
exterioare copilului rezulta intr-0 viziune ideoplasta asupra lumii.

Psihologul German Max Verworm (1863-1921) a condus un experiment in care i-a
indemnat pe copii sa ,,deseneze un animal, necunoscut lor, spre exemplu un mamut sau un ren,
dupd un desen Paleolitic; apoi un al doilea copil copia desenul primului copil si tot asa. Dupa
cateva repetitii, originalul era atat de alterat sau forma lui era atat de transformata, incat nu mai
putea fi recunoscut.”?’

Intrucat in viziunea lui ,.el respingea orice evaluare a unei reprezentiri artistice in raport

99271

cu fidelitatea cu care urmarea natura, ca masura a gradului de complexitate”'", a considerat ca

acest rezultat merita o mai riguroasa analiza. Prin urmare ”Verworn a Inceput sa investigheze

268 philippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart - Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 29

%9 Ibidem

210 Here Verworn had the [farm] children draw an animal, unknown to them, for example a mammoth or a
reindeer, after a Paleolithic drawing; then a second child copied the first’s drawing, and so on. After several
repetitions, the original was so strongly altered or geometrically transformed that it could no longer be
recognized.” — Barbara Wittmann and Christopher Barber — 4 Neolithic Childhood: Children’s drawings as
prehistoric sources, 2013 — pag.138

21 he rejects any evaluation of an artistic depiction’s truthfulness to nature as a measure of its level of

development.” — Ibidem
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similitudini si neconcordante structurale intre logica desenelor copiilor si cea a desenelor
preistorice.”*’?

Prin urmare ,,a elaborat doua sisteme complementare de reprezentare: unul mai vechi,
din punct de vedere filogenetic, sub denumirea de arta fizioplasta si unul mai recent sub
denumirea de arti ideoplastd. In timp ce conceptia fizioplasta, puternic mimeticd — exemplificatd
de picturile rupestre Paleolitice [...] — cauta sa reproduca impresii senzoriale imediate, arta
ideoplasta a culturilor Neolitice tinde catre o reprezentare a unor idei si experiente intr-0
modalitate conventionala, stilizata sau chiar simbolica. Verworn — gandirea sa inrudindu-se cu ce
a istoricului de arta Wilhelm Worringer (1881-1965, n.at) - face diferenta intre o modalitate
mimetica si o modalitate abstracta, simplificata, de reprezentare pictoriala.”?"

Cercetarile lui Verworn arata ca ,.tranzitia de la arta Paleolitica orientata inspre
observatie, catre arta mult mai reflexiva care i-a urmat, a presupus un set de transformari
culturale generale, in mod special datorita aparitiei religiei si a credintelor in demoni.
Dezvoltarea imaginatiei religioase a favorizat o intelectualizare a societatii, sldbind prin urmare
legdtura imediata a omului cu natura — respectiv cu abilitdtile observationale ascutite ale
vanatorilor si culegatori din perioada Paleolitica.”?"

Cu toate acestea, chiar daca desenele erau fizioplaste in perioada Paleolitica, asta nu
inseamna ca nu exista deja o proto-gandire simbolica, necesara translatarii formei animaliere ca
forma mentald, si mai apoi ca forma inscrisa pe un perete. Desenul tinea loc, pe suprafata pietrei

pe care era inscris, animalului din sdlbaticie. In Neolitic asistam Insa la atingerea unei noi forme

de abstractizare, la o sintetizare a formei sub forma unui simbol care nu mai defineste un singur

22 Verworn began to investigate structural similarities and dissimilarities between the logic of children’s drawing
and that of prehistoric art.” — Ibidem

213 elaborated two complementary modes of representaion: a phylogenetically older ,, physioplastic” art, and a
more recent ,,ideoplastic” art. While the highly mimetic physioplastic conception — exemplified by the Paleolithic
cave paintings [...] - seeks to reproduce immediate sensory impressions, the ideoplastic art of Neolthic cultures
strives toward the depiction of certain ideas and experiences in a conventional, stylized or even symbolic manner.
Verworn — his thinking here akin to that of art historian Wilhelm Worringer, - differentiates between a mimetic and
a stylized abstract mode of pictorial representation.” — Ibidem

21 »The development of religious imagination resulted in an intellectualization of society, and thus a weakening of

the human being’s immediate connection to nature — that is, the sharpened observational skills of Paleolithic

hunters and collectors.” — Ibidem
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animal, cu un anumit set de particularitati, ci poate merge atat de departe in sinteza sa incat poate
face referire la o intreagd specie de animale, sub forma unei ideograme.

Ce este insa necesar sd mentionam este faptul ca, in ciuda desenului ideoplast ce
simplificd mult forma fata de elementul real reprezentat, copilul este capabil sa atribuie astfel de
forme ideoplaste si particularilor nu doar categoriilor de obiecte.

Prin urmare, ceea ce diferentieazd oamenii Paleoliticului de cei din Neolitic este o mai
complexa gandire simbolica, trasdtura comuna si copiilor. Acestia, datorita cantitatii imense de
informatii, obiecte si relatii culturale cu care sunt confruntati in fiecare zi, absorb In primii ani ai
vietii toate aceste elemente abstracte ale paradigmei din care fac parte: limbaje, seturi de
simboluri, conventii sociale. Daca acest schimb ajuta intr-o prima etapa la elaborarea viziunii
ideoplaste, continuarea si aprofundarea elementelor paradigmatice si a conventiilor si structurilor
sociale, vor conduce, odata cu cresterea copilului, si la o asimilare a fizioplastiei. Verworn
afirma ca “de la bun inceput, copilul este modelat de dominatia ideoplastiei, si doar prin
intermediul adultilor si al pregatirii artistice acesta descopera imitatia naturii.”?"

Isabelle D. Cherney, decan in cadrul Merrimack College, al Scolii de Educatie si Politica
Sociald, afirma cd ,,aceste descoperiri sugereaza ca desenele copiilor nu doar reflectd dezvoltarea
reprezentationald, dar si intelegerea de sine si a culturii din care copilul face parte.”?®

Copilul, prin urmare, pentru a trece de la o viziune sintetica ideoplasta, la una detaliata,
fizioplasta, trebuie sa se angajeze pe un drum de sens invers fata de stramosii sai, trecand fie
printr-un studiu personal si un exercitiu constant de imitare a naturii, fie printr-un invatamant
formal de artd, care i-ar oferi uneltele necesare realizdrii unor imagini mimetice.

Verworn se intoarce catre ipoteza pe care arheologul italian Corrado Ricci (1858-1934) a
formulat-o Tn cartea L ‘arte dei Bambini, publicatd in 1887, si anume ca ,,un copil nu desenecaza

99277

ceea ce vede, ci ceea ce stie”'" aratand ,,0 predilectie pentru imagini radiografiate (transparenta

25 From the very beginning, the child is shaped by the dominance of the ideoplastic, and is only through the

intervention of adults and of art instruction that it discovers the imitation of nature. ” — Ibidem, pag. 138-139
218 »These findings suggest that children’s drawings not only reflect representational development, but a child’s
understanding of self and culture as well.” — Isabelle D. Cherney, Ph.D., Claire S. Seiwert, Tara M. Dickey si Judith
Flichtbeil - Children’s Drawings: A Mirror to their Minds, pag. 129

2T »q child does not draw what it sees, but rather what it knows” — Ibidem, pag 139
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obiectelor solide), solutii similare de reprezentare a spatiului si un animism intentionat in
reprezentarea plantelor, obiectelor si a fenomenelor atmosferice.”?’®

Verworn mai face o observatie prin care accentueaza rolul formator pe care paradigma in
care copilul se dezvolta o are asupra evolutiei sale: ,,Pentru copilul popoarelor civilizate
moderne, acuitatea observationala [...] si dexteritatea manuala [...] se dezvolta sovaielnic si
imperfect, deoarece educatia noastra este nemarginita In neglijarea acestor capacitati. Prin
contrast, sistemul nostru educational dezvoltd puterea copilului de abstractie si de imaginare inca
de foarte devreme.” %'

Un exemplu de arta rupestra Neolitica este cel al pesterii Magura din Bulgaria (fig. 59),
unde siluetele umane si animaliere sunt mult simplificate, nemaifiind reprezentari figurative, ci
simboluri ale acestora. Este un exemplu clar de ideoplastie, ce sutine ideea lui Verworn.

Gandirea simbolica adaugd, prin urmare, filtrul necesar sintezei unei imagini noi fata de
cea extrasa prin simturi din realitate si care poate ajuta la cristalizarea unor elemente constiente
si subconstiente ale individului, sub forma unor artefacte grafice, constituind in cele din urma, o
adevarata arhiva existentiala.

Philippe Wallon, medic psihiatru si psihoterapeut, cercetator la Institutul National al
Sanatatii si Cercetarii Medicale din Paris, Anne Marie Cambier, doctor in psihologie la
Facultatea de Stiinte Psihologice si coordonatoare de proiecte la Université Libre de Bruxelles si
Dominique Engelhart, profesor de psihologie la Universitatea Paris X-Nanterre afirma ca intr-
adevar, desenul reprezintd un mecanism de formare identitara. ,,Desenul povesteste ce sunt,
deoarece gesturile imi apartin si urmele astfel produse sunt expresia si traducerea momentana a
existentei mele, a gandirii mele, a interioritatii mele. Indiferent ca este vorba despre urmele
lasate de cineva undeva, despre pasii pe nisipul umed, despre semnele de pe un geam aburit sau
despre liniile mazgalite de copil pe o foaie de hartie, toate acestea indica intotdeauna, mai mult
sau mai putin conventional, trecerea, activitatea si gandirea autorului lor. Oricare ar fi originea

urmelt, chiar daca este vorba de un desen facut de un copil la scoala sau de o gravura realizata de

218 4 predilection for x-ray images (the transparency of solid objects), similar solutions in depicting space, and an
intentional animism in the representation of plants, objects and atmospheric phenomena” — lbidem

1% For the child of modern civilized peoples, observational acuity [...] and manual dexterity [...] develop haltingly
and imperfectly, because our upbringings and education is boundless in its neglect of these capacities. By contrast,

our educationl system develops the child’s power of imagination and abstraction very early” — Ibidem, pag. 138-139
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un artist cunoscut, de fiecare data efectul e determinat de miscari, de gesturi care au lasat urme,
mai mult sau mai putin permanente, mai mult sau mai putin structurate. Aceste urme marcheaza
felul nostru de a fi, de a actiona, de a gandi; ele sunt, la propriu si la figurat, semnatura existentei
noastre.””® O urma a trecerii noastre prin lume.

Ei propun desenul ca o ,,mediere [...] intre lumea interioard a persoanei si cea

=99281 99282

exterioara si ca o ,,materializare a intimitatii si inconstientului nostru ce ,relateaza, celui

care este capabil sa constientizeze acest lucru, ce sunt in momentul prezent, integrand fara
echivoc trecutul si istoria lui personala.”?®®

,Alegerea unui semn, de catre desenator, se face in functie de un ansamblu de medieri:
fiecare desen este manifestarea unei maniere personale de a integra regulile care organizeaza
mediul si obligatiile cognitive sau emotionale care structureaza spatiul mental?®*

,,Grafismul copilului, este, inainte de toate o semantica deschisa, in care fiecare semn se
combind cu un altul intr-un mod tot mai complex. Aceastd semantica vorbeste despre persoana,
despre individualitatea ei, despre ceea ce este ea in momentul prezent, dar si despre o cultura
colectiva legatara a unei conventii simbolice.”?®

Acest limbaj intern traduce la un capat ceea ce noi numim drept realitate, iar la celalat
capat, emotiile si gdndirea referitoare atat la stimulii absorbiti din exterior, cat si la tot continutul
semnificativ, intern. Desenul reprezinta astfel ,,concretizarea unui dialog inconstient ce urmareste
sa concilieze exigentele subiectului si ale obiectului, dialog care organizeaza cunoasterea si
permite reducerea distantei dintre eu si non-eu.”?%

Ei explica modalitatea in care desenul il ajutd pe copil sa isi stabileasca un loc in lumea
fizica: ,,organizarea liniilor, directionalitatea si amploarea lor, precum si alte caracteristici grafice
a caror enumerare ar ocupa prea mult spatiu, sunt tot atatea elemente care indica raporturile

stabilite de subiect intre timp si spagiu.”287

280 phjlippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart — Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 22-23

%1 pidem, pag. 23

%2 pidem, pag. 24
%83 Ibidem
% |bidem, pag. 85

285

Ibidem, pag. 93
% |bidem, pag. 24

%7 Ibidem, pag. 30
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Aceasta pozitionare are implicatii extinse, ajutdnd copilul sa recurgd la mijloace de
gandire reflexiva, in raport cu propria-i existenta si cu propriile-i urme: ,,daca gestul este semn al
persoanei si nu povesteste decat despre el insusi, urma, dimpotriva, deoarece este obiect, poate

deveni semn al obiectului si poate sa povesteascd in felul sau, un alt decupa;j al realité‘gi”’288 si

implicit o perspectiva subiectiva asupra realitatii reprezentate. Gestul este efemer. Urma in
schimb poate capata un aspect peren, permitand psihicului sa 1l reanalizeze intr-o faza ulterioara
executiei lui, si implicit sa se reevalueze pe sine, cel din trecut, din perspectiva momentului
actual.

,»Astfel, activitatea grafica ne exprima pe noi ingine, exprima ceea ce suntem la un
moment dat al istoriei noastre personale [...] ca orice fapt psihic ea este rezultanta unui proces
temporal de integrare, produsul unei elaborari etajate si progresive a experientei noastre despre
noi ingine si despre cunoasterea pe care o avem despre obiecte si persoane.”?%

,Desi initial constientizarea si planificarea pot sa lipseasca, prin intermediul grifonajelor,
copii 1si creaza o inregistrare a propriilor actiuni”?*, o urma a propriului sine, a propriei
identitati. O afirmare a particularitdtii in lumea particularilor din jurul sau. O definire prin
comparatie si distinctie fatd de mediul sau.

Putem observa ca tema definirii identitatii si a urmelor, a impactului eului copilului
asupra mediului apare in mod recurent in randul motivatiilor desenului.

Odata cu inaintarea in varsta putem observa o mai clard intentionalitate a gestului: ,,in
jurul varstelor de patru si cinci ani, copilul se initiaza in crearea constientd a liniilor si formelor,
simboluri reprezentative ce isi gdsesc originea in grifonajul copilului si in relatia semnificanta
traita de copil; in timpul acestei perioade preschematice, desenul va fi caracterizat de cautari, de
incercari. De schimbari constante ale formelor simbolice, fiecare copil avand modul sau

caracteristic de a desena o casd, un caine, un omulet fara sa fi ales inca ceva anume”?*

%8 |bidem, pag. 31

9 |bidem, pag. 36

20 “Although initially awareness and planning may be absent, through their scribbles, children have created a
record of their actions” — Isabelle D. Cherney, Ph.D., Claire S. Seiwert, Tara M. Dickey si Judith Flichtbeil —
Children’s Drawings: A Mirror to their Minds, 2017, pag 129

21 phjlippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart — Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 45-46
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In timp, ,,prin numeroase repetitii si prin intermediul unor experiente emotionale
diversificate, schemele se vor imbogiti cu detalii suplimentare”?%?

Viktor Lowenfeld (1903-1960), profesor de educatie prin arta la University of
Pennsylvania State University afirma cad “rolul schemei nu poate fi inteles decét considerand ca
aceasta este rodul unei cautari indelungi individuale, intim legate de personalitatea copilului.”®

Aceste scheme enuntate aici definesc structurile si personajele sintetice pe care copii le
realizeaza la aceasta varsta.

Dupa aceasta varsta ,,desenele copiilor arata o semificativa dezvoltare a organizarii,
detaliilor si reprezentarilor in adancime [...] atunci cand indicii ale acesteia Incep sa apara,
precum desenarea obiectelor din departare mai mici decat cele din prim plan.”?%*

Astfel se observa o trecere de la perspectiva afectiva, in care elementele sunt ordonate in
pagina nu in virtutea unei spatialitati geometrice, ci dupa o importantd emotionald a elementelor,
la cea geometrica, in care obiectele Incep sa se aseze pe un plan comun, iar obiectele sunt
ordonate de la mic la mare in functie de departarea fata de privitor, indicand catre o interiorizare
a spatialitatii.

La varsta de 7-8 ani asistam la o definitivare a gandirii simbolice: ,,desenul reda obiectul
in absenta sa, el evoca o realitate potentiala si participd, ca urmare a acestui fapt, la un sistem de
obligatii semiotice. Mai mult decat o oglinda sau o reflectare, el este o reconstructie
reprezentativa, centrata, in functie de imperativele momentului, pe anumite detalii sau anumite
rela‘gii.”zgS, desenul devenind un adevarat artefact hermeneutic.

Motivatia si intentia desenelor pot varia in functie de mai multe aspecte. Cei trei

cercetatori deosebesc intre doud mari categorii: ,,desenele denumite de obicei desene libere, in

care invitatia la activitatea graficd apare ca fiind endogena (a.), si in al doilea rand, desenele

22 bidem, pag. 46

%2 |bidem

2% »Children’s drawings show dramatic gains in organisation, detail, and representation of depth [...] when some
depth cues such as making distant objects smaller than near ones begin to appear” — Isabelle D. Cherney, Ph.D.,
Claire S. Seiwert, Tara M. Dickey si Judith Flichtbeil — Children’s Drawings: A Mirror to their Minds, 2017, pag.
130

2% phijlippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart — Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 63
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obtinute intr-un context mai constrangator, in care invitatia la activitatea grafica apare fiind ca
esentialmente exogena (b.).

(a.) desenul apare ca dialogul copilului cu el insusi, cu lumea sa interioara. Daca
exista constrangeri, ele sunt determinate de interioritatea copilului, de obligatia pe care si-0
impune de a respecta un anumit numar de conventii si parametri, stabilit prin intermediul
experientelor cu consonante cognitive si afective;

(b.) sa notam totusi ca, exceptand desenul dupa model sau atitudinea deosebit de directiva
din partea examinatorului, caracterul exogen al invitatiei de a desena nu orienteaza decat partial
activitatea desenatorului, 1dsandu-i acestuia din urma initiativa alegerii gesturilor si a conceptelor
grafice.”?%

Ei concluzioneaza in spiritul a ceea ce am incercat sa demostrez la randul meu de-a
lungul acestei lucrari spunand cé: ,,in general, indiferent ca este vorba despre fenomenul liber sau
despre invitatia de a desena, desenatorul va face intotdeauna referinta la o informatie
interiorizata, constituitd din elemente invétate, socializate, comune unui mare numar de subiecti
ai aceleiasi culturi, dar si din informatii mai personale, egocentrice, legate de o trdire individuala.
In acest sens, desenul fiecarui copil trece printr-o gama constanti de cunostinte, ca aluzie la
expresia a ceea ce este copilul la o varsta data, a ceea ce i-a fost dat sa invete si sa intdlneasca
zilnic.”?’

Tn concluzie, desenul nu poate fi disociat nici de persoana care l-a facut, nici de cultura
din care acesta provine. Acesta apare ca o cristalizare a identitatii noastre, ca o fotografie, sau
mai bine spus o radiografie a ceea ce suntem noi in momentul realizarii lui. Aceastd colectie de
radiografii ce creste proportional cu noi in copilarie, si apoi mai departe cand devenim adulti, ne
ajutd sd ne intelegem mai bine comportamentul, functionand asemenea unui jurnal fara cuvinte,
in care ne arhivdm sistematic existenta prin intermediul imaginilor create.

Odata cu varsta, interactiunile cu paradigma din care copilul face parte nu sunt insa
intotdeauna benefice. ,,Copilul asimileaza exigentele mediului cultural si constatd cum
capacitatile sale de expresie grafica se reduc progresiv, in functie de exigentele reprezentative ale

mediului sdu.”**® Aceastd reductie apare si dintr-o modificare a modului in care ne raportim la

2% |bidem, pag. 39
297

Ibidem, pag. 40

28 1hidem
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desen, si la ceea ce ne spune societatea ca ar trebui sa dorim de la realizarea acestuia. Prin
urmare, la fel cum caracteristici ale identitatii noastre culturale ne pot incuraja sa experimentam
noi intelesuri si noi directii prin desen, la fel de bine, prin rigorile pe care ea, sau societatea din
care facem parte, le impune, poate sd duca si la inhibarea comportamentului creativ.

Acest lucru este evident Tncepand cu vérsta de 10 ani, care este consideratad de autori
sfarsitul copilariei, Intrucat ,,recunoasterea sociald a functiei desenului va trece de acum prin

299 tendinta sociald de a

concilierea proiectiei unei lumi interioare si a unei conventii culturale
recompensa mimetismul si a descuraja orice alt tip de reprezentare, punandu-1 pe copil in situatia
de a Incepe sa ia in considerare compromisul: fie sd se conformeze si sa continue sa deseneze
ntr-o maniera cat mai mimetica posibil, fie, poate, chiar sa renunte la a mai desena cu totul, de
teama judecdtii sociale. Desenele din aceasta perioada dovedesc un efort de observatie si de
reflectie, o grija pentru conformitate, fenomen care, din pacate, in destule cazuri, va aliena treptat
activitatea creatoare a copilului”*® Sistemul educational si comportamentele negative ale
semenilor pot astfel contribui in mod decisiv la incetarea manifestarilor individului in mediul
desenului.

,»INe putem gandi, in consecinta, la efectele negative ale anumitor tipuri de invatare
scolard, care limiteaza repertoriul desenatorului sau al desenatoarei la niste forme rigide,
conventionale si stereotipe asa cum putem concepe in paralel efectele pozitive ale experientelor
centrate pe expresivita‘te.”301

Mergéand mai departe in dezvoltarea copilului, ajungem la varsta adolescentei.

In aceasti perioadi a dezvoltirii ,,simbolismul ia locul reprezentarii ﬁgurative”.302
Copilul ,,gdseste compromisuri si forme de echilibru si realizeaza, in functie de imaginatia si de
gusturile sale, o asamblare de ideograme, un fel de mozaic de linii si de figuri, dovedind felul sau

303 p.: <
7™ Prin urmare, aceasta

personal de a integra ceea ce trdieste si ceea ce i-a fost dat s invete.
evolutie cdtre o sinteza a elementelor ce fac parte din trecutul sau, aratd in mod clar ca psihicul

adolescentului creaza in mod intentionat un artefact al experientei.

299

Ibidem , pag. 63

3% pidem
301

Ibidem, pag. 32
302

Ibidem, pag. 67
%% |bidem, pag. 81-82
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In concluzie, desenul este, dupa cum enuntam in premisa acestei lucrari, un proces prin
care copilul descoperd lumea. Face parte din demersurile prin care copilul isi stabileste
identitatea, ca particular in mijlocul celorlalti particulari ai lumii externe. ESte 0 nevoie de
apropriere a naturii, a imprejurimilor sale. O apropriere atat afectiva cat si fizica.

i ajut sa inteleagd mai bine lumea exterioara prin abstractizare. Abstractizare care
devine parte integrantd a perceptiei lor asupra lumii. Este Insa o lume subiectiva, dominata de
emotii. Este o oglinda a perceptiei lor afective asupra lumii.

Desenul apare astfel ca un element definitoriu al dezvoltarii omului in copilarie.

Odata cu maturizarea, acest obicei incepe incet, incet sa fie suprimat de toate celelalte
lucruri care ocupa ziua unui adult.

Practica supravietuieste insa Tn doua cazuri: al artistilor si al pacientilor cu afectiuni

psihice.

3.2 Oincursiune in istoria artei

Dincolo de orice demers teoretic structurat, intotdeauna am considerat ca desenul poate fi
cel mai bine descris in geneza, transformarea si enuntarea lui de catre cei ce il practica, si poate
chiar toata viata. Premisa pe care urmeaza sa o verific este aceea ca toate desenele realizate de un
individ sunt in definitiv oglindiri ale interioritatii acestuia.

De aceea acest capitol mi se pare poate cel mai important dintre cele propuse, intrucat
este o privire la prima mana asupra procesului si a actului de a desena.

In aceasta privinta, am ales sa intreprind doua tipuri de cercetare in zona textelor scrise de
artisti:

a. Manifestele artistice

b. Texte autobiografice, jurnale si corespondente

3.2.1 Poetica Manifestelor Artistice

Am urmadrit pe parcursul a optzeci si noua de manifeste definitiile artei si modul in care

artistii se raporteaza la acest concept, incercand sa izolez in principal segmentele in care autorii
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enunta legaturi intre procesul creativ si interioritatea artistului in Tncercarea de a stabili daca
poate fi identificatd sau nu, o dimensiune psihologica a actului artistic.

Din céte putem observa, manifestele Indeplinesc atat o functie sociala, cat si una
personali, in majoritatea cazurilor raspunzand nevoii de apartenenti. In momentul in care un
curent nou lua nastere, constienti de faptul ca noile idei si reprezentari vor fi cu greu acceptate de
societate, prin intermediul manifestului, artistii isi creau o proprie explicatie pentru crezurile lor,
raportandu-le atat la mediul artistic ale timpului dat, cat si, de multe ori, la cel politic. Astfel, isi
puneau singuri o eticheta, isi atasau singuri un set de proprietati pe baza caruia publicul sa 1i
perceapa. Asemenea unui statement explicativ pentru o lucrare in sine. Aceasta autoetichetare
urmarea acceptarea sociala si justificarea demersurilor artistice.

In special in perioada inter si postbelicd, o mare parte din manifeste inglobeaza ideologii
ale miscarilor politice, pana intr-un punct in care referirile la arta aproape ca dispar complet,
discursul politic izoland rarele propozitii ce inca mai purtau ideile autorilor despre arta.

Un alt element cu fundamente psihologice ce poate fi observat este caracterul polemic,
violent, injurios chiar pe alocuri, al multor manifeste, ce arata faptul ca acestea insasi traduceau
in cuvinte un dezechilibru interior ce isi cerea o rezolvare. Exteriorizarea in limbaj scris si
difuzarea textului In lume, alaturi de impactul social pe care acesta il avea, le conferea autorilor
validarea de care aveau nevoie. Cu cat impactul social era mai mare, fie el pozitiv, fie negativ, cu
atat nevoia lor de apartenenta si acceptare sociald era suplinitd mai puternic; de bine, de rau, ei
contau, erau pe buzele tuturor, chiar daca uneori doar in cadrul unor propozitii injurioase.

In manifestele lor, artistii ating problema interioritatii in multiple moduri, chiar daci nu
acesta este elementul central al investigatiei lor. Cuvantul in sine apare rareori, insa este
substituit de alte concepte corelate: idee, spirit, spiritualitate, emotie, sensibilitate, subiectivitate.

Curentele anti-traditionaliste sunt interesant de analizat chiar si la nivel literar, intrucat
caracterul lor polemic negator, raspunde in sine unor nevoi de revolta, de afirmare prin arta. Mai
mult chiar, noile idei afirmate Tn manifeste doresc sa inlocuiasca integral vechea viziune asupra
artei si sa se autoimpuna ca nou adevar. Aceastd nevoie de atentie si de impunere in fata tuturor
celorlalte lucruri nu poate avea originea decét intr-un dezechilibru emotional ce trebuie suplinit
prin obtinerea atentiei publice. Este o nevoie umana interna de a se plasa intr-un context social

care sd ii evidentieze in masa cotidianad a societdtii, cu scopul de a se autoechilibra.
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Propun sa incepem analiza cu Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), exponentul si
liderul miscarii futuriste, care este poate cazul reprezentativ pentru acest tip de fenomen. Textele
sale sunt o reflexie a propriilor nemultumiri si frustrari la adresa mediului artistic italian de
inceput de secol XX. Tn Manifestul Futurismului (1909), de altfel primul manifest artistic din
istorie, el afirm ca ,,arta in fapt nu poate fi decat violents, cruzime si injustitie”**. Pentru
Marinetti, muzeele si bibliotecile trebuiesc distruse, iar trecutul Tngropat.

Manifestul Pictorilor Futuristi manat de o frustrare asemanatoare, pare a sustine acelasi
lucru la o prima privire: ”Voind sd contribuim si noi la necesara innoire a tuturor expresiilor
artei, declaram razboi, cu hotarare, tuturor acelor artisti si tuturor acelor institutii care, desi
camuflandu-se ntr-o haina de falsd modernitate, raman inteleniti in traditie, in academism si, mai
ales, ntr-o respingatoare lene cerebrald.”3%®

Tn Manifestul tehnic al picturii Futuriste insa, in mijlocul revoltei apar si cateva indicii
ale raportului dintre interioritatea artist si opera sa. Semnat de Umberto Boccioni (1882-1916),
Carlo Cara (1881-1966), Luigi Russolo (1885-1947), Giaccomo Balla (1871-1958) si Gino
Severini (1883-1966), acesta enunta ca ,,pictorul are in sine peisajele pe care vrea sa le

»308 rin urmare, acesta se hraneste dintr-un imaginar personal, si subliniaza ca: ,,asa

produca.
cum in domeniul gandirii umane, nemiscatelor obscuritati ale dogmei le-a luat locul iluminata
cautare individuala, tot astfel este nevoie ca In arta noastra sa fie substituita traditia academica cu
un inviorétor curent de libertate individuald.”**” Subiectivitatea artistului apare astfel ca
purtatoare a imaginilor pe care urmeaza sa le materializeze.

O alta figura interesantd a miscarii futuriste este Valentine de Saint-Point (1875-1953).
Cu o viziune radicala diferitd de a lui Marinetti, dar care pastreaza avantul futurist, ea alcdtuieste
doud manifeste impotriva ,,dispretului” lui Marinetti pentru femei si propune ca element

generator al artei dorinta sexuala: ,,Arta si rdzboiul sunt marile expresii ale senzualita“l‘gii.”308

%04 Mario de Michelli — Avangarda Secolului XX — pag. 333

% |bidem, pag. 334

%8 |bidem, pag. 336

%7 |bidem, pag. 337

%98 »Art and war are the great expressions of sensuality.” — Alex Danchev — 100 Artists’ Manifestos — From the

Futurists to the Stuckists, pag. 40
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*Trebuie s transformam dorinta intr-o opera de arta”.**® Din aceasta afirmatie putem observa ci,
n viziunea ei, arta este intr-adevar legata de una dintre nevoile primare ale fiintei umane.

Insa ceea ce Valentine de Saint-Point nu ia in considerare atunci cand critica viziunea
romanticd asupra dragostei, este faptul ca si acele gesturi mult mai retinute, mult mai putin
directe, nu sunt altceva decét tot manifestari ale unei dorinte interne, cu resorturi nu doar sexuale,
ci si emotionale, dar sublimate sub forma unor cuvinte, imagini, obiecte, de o factura diferita fata
de vizunea ei. Prin urmare, in cazul obiectelor simbolice care sunt construite cu scop ritualic,
menite a clarifica sentimentele dintre doua persoane, putem, intr-adevar discuta despre o
sublimare a dorintelor de natura atat sexuala cat si emotionala.

Cu toate ca ofera o baza psihologizanta actului artistic, vizunea ei este exclusiva.
Dorinta/Dragostea nu este singurul catalizator al actului artistic. Poate reprezenta o parte a
motivatiei procesului, dar nu este o cerintd unica pentru declansarea procesului de creatie.

Viziunea ei este in acelasi timp si radicald, propunand ca justificare pentru razboi, moarte
si viol aceleasi motivatii de natura sexuald. Aceastd explicatie, desi suficientd pentru Valerie de
Saint-Point, nu poate absolvi omul de aceste fapte si de responsabilitatea pe care o are fata de
actele savarsite. Nicio motivatie interna nu este un argument suficient pentru a sdvarsi un viol
sau o crima. Interesant este faptul ca aceasta justificare pentru comportamentul barbatilor este
adusa 1n ecuatie chiar de catre o femeie, care, in caz de razboi, ar fi cea care ar cadea victima
violurilor.

Carlo Carra, in proprirul sdu manifest din anul 1913, propune o alta relatie a individului
cu procesul artistic: Astfel arta apare descrisa ca ,,4. Arabescul dinamic, ca singura realitate
le-am denumit deja ca unghiuri ale vointei. [...] 14. Liniile si volumele ca parte a unui
transcedentalism plastic [...] determinat de starea de spirit a pictomlui.”310 Observam din aceste
afirmatii, trei factori importanti enuntati: sensibilitatea, vointa si starea de spirit ca elemente

generatoare si modelatoare ale actului artistic.

39 »We must make lust into a work of art” — Ibidem, pag. 41

310 » 4 The dynamic arabesque, as the sole reality created by the artist from the depths of his sensibilities.
5. The clash of all acute angles which we have already called the angles of will.
[...] 14. Lines and volumes as part of a plastic transcendentalism,[...] determined by the painter’s state of mind.” —

Ibidem, pag. 55
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Carra completeaza spunand ca ,,acest tip de revarsare necesitd un mare efort emotional,
chiar delir, din partea artistului, care, pentru a desavarsi un vortex, trebuie sa fie el insusi un
vortex de senzatie, o fortd pictoriala si nu un intelect rece multiplu.”*"* Prin urmare, afirma ca
artistul, pentru a-si putea savarsi opera, trebuie sa fie aidoma ei, sa o oglindeasca.

De asemenea, artista britanica Mina Loy (1882-1966), vorbind despre starea in care se
afla omul la Inceputul secolului XX, si din care Futurismul isi propunea sa il scoata, arata
importanta perceptiei si a subconstientului in conturarea actului artistic, propunand inlaturarea
lor, intrucét ar ingreuna procesul creativ, descriind psihicul uman, ca pe un mecanism
constrangator: ,,prin urmare, nu esti doar in servitutea constiintei tale perceptuale/ Dar si re-
actiunilor tale mecanice subconstiente.”>*?

Cu toate acestea, spune ca eliminarea acestor factori ar face loc ,,pentru orice esti

313 readucand interioritatea

indeajuns de brav, suficient de frumos, sa extragi din sinele realizat.
in discutie ca un element important al procesului de creatie futurist. Acest ,,sine realizat” este 0
idealizare a conceptului de sine, care, dupa cum am discutat si demonstrat anterior, nu poate fi
conceput fara a se tine cont de experienta dobandita din interactiunile anterioare ale individului
cu mediul sau.

Asemenea Futurismului, Principiile fondatoare ale dadaismului provin dintr-o nevoie
interna. O reactie la razboi, normele academice si mediul social: ,,Asa s-a ndscut DADA, dintr-0
nevoie de independenta, de neincredere fatd de comunitate. Cei care sunt cu noi isi pastreaza
libertatea. Noi nu recunoastem nicio teorie.”**

Cu un caracter polemic pe masura textelor Marinettiene, discursul dadaist ofera Tnsa mai
multd preocupare pentru individ, personalitatea sa, si legatura lor cu arta. Tristan Tzara (1896-
1963) debuteaza spunand ca: ,,Eu vorbesc mereu despre mine pentru ca nu vreau sa conving.

N-am dreptul sa tarasc si pe altii in fluviul meu, nu oblig pe nimeni sd ma urmeze. Fiecare 1si

811 This kind of bubbling over requires a great emotive effort, even delirium, on the part of the artist, who, in order
to achieve a vortex, must be a vortex of sensation himself, a pictorial force and not a cold multiple intellect.”

— Ibidem, pag. 57

312 Therefore you stand not only in [...] servitude to your perceptive consciousness/ But also to the mechanical re-
actions of the subconsciousness” — Ibidem, pag. 65.

313

whatever you are brave enough, beautiful enough to draw out of the realized self.” — Ibidem

%14 Mario de Michelli — Avangarda Secolului XX, pag. 266
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faureste arta sa, in maniera sa, cunoscand fie bucuria de a urca ca o sageata citre repausuri
astrale, fie pe cea de a cobori in mine unde imbobocesc flori de cadavre si spasme fertile.
Stalactite: a le cauta pretutindeni, 1n ieslele largite de durere, cu ochii albi ca iepurii ingerilor.”315
Tn viziunea sa, eul creator poate gisi inspiratie atat in glorie si iluminare cat si in intuneric si
decrepitudine. Din nou, subiectivitatea ocupa prim planul in contextul generarii artei. Tzara
afirma ferm importanta acesteia.

De asemenea vorbeste si despre subiectivitatea privitorului, si cum personalitatea
fiecaruia va interpreta obiectul artistic Tntr-un mod diferit: ,,Opera de arta nu trebuie sa fie
frumusetea in sine insasi, pentru ca frumusetea este moartd; nici veseld, nici trista, nici clara, nici
obscura, amuzandu-se sau maltratand personalitatile distinse, servindu-le pateuri de sfinte
aureole sau sudorile unei goane in arc printre atmosfere. O opera de artd nu este niciodata
frumoasa prin decret, in mod obiectiv si pentru toti. Critica este, de aceea, inutild, nu exista
decat subiectiv, fara cel mai mic grad de generalitate.”**® Prin urmare, nici el nu este de acord cu
evaluarea externd actului artistic, gasind-o lipsita de sens si intelege procesul de faurire al
acestuia ca pe un act pur subiectiv. Cu toate acestea, Tzara spune foarte clar ca opera de arta nu
are un punct de plecare ce poate fi identificat de catre artist: ,,Un tablou este arta de a face sa se
intalneasca doua linii, care din punct de vedere geometric s-a constatat ca sunt paralele, de a le
face sa se intalneasca pe o panza, inaintea ochilor nostri, intr-0 realitate care ne transfera intr-0
apartine In nenumadratele ei variatiuni spectatorului. Pentru creatorul ei, opera este fara cauza si
fara teorie. Ordine = dezordine, eu = non-eu, afirmatie = negatie: acestea sunt stralucirile
supreme ale unei arte absolute. Absoluta in puritatea de cosmic si ordonat haos, eterna in clipa
globulari fara durata, fard respiratie, fara lumina si fard control.”*'” Tn viziunea lui, arta apare,
prin urmare, dintr-un creuzet al contradictiilor, fara o explicatie clara, si cu o origine spontana,
fara legatura cu artistul si fard o explicatie cauzala.

Pe de alta parte subliniaza totusi faptul ca in anumite cazuri exista o nevoie interna a
artistului de a se desena pe sine: ,,Exista o literatura care nu ajunge pana la voracea masa. Opere

de creatori ndscute dintr-o autenticd nevoie a autorului si in functie de el insusi. Cunoasterea unui

%13 |bidem, pag. 266
%18 |bidem

17 Ibidem, pag. 267
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5318

suprem egoism in care decade orice altd lege.””"" Desi neaga existenta unui factor generator al

artei, el afirma simultan ca actul artistic este relevant doar pentru autor, pentru nimeni altcineva
exterior lui, acesta generandu-I dintr-o autentica nevoie. Prin urmare, exista astfel, chiar daca
intr-un mod contradictioriu, un resort intern pe care Tzara il recunoaste: nevoile de ordin interior,
eminamente subiective.

El critica totodata societatea pentru cd a ingropat interioritatea sub pretextul cunoasterii
de tip stiintific si a conventiilor investite cu functie de adevar:

,Daca eu strig:

IDEAL, IDEAL, IDEAL

cunoastere, cunoastere, cunoastere

bumbum, bumbum, bumbum,
eu inregistrez cu extrema exactitate progresul, legea, morala si toate celelalte frumoase calitati
despre care atatea persoane inteligente au discutat in atatea carti pentru a ajunge, la sfarsit, sa
marturiseasca cd fiecare, in acelasi chip, nu a facut altceva decat sa danseze in ritmul
propriului bumbum personal si cé are perfectd dreptate din punct de vedere al unui atare
bumbum: satisfacere a unei curiozitati bolnavicioase, clopotel privat pentru nevoi inexplicabile;
baie; dificultati pecuniare; stomac cu repercursiuni asupra vietii; autoritate a baghetei mistice
formulata in grupul unei orchestre fantoma cu arcusuri mute, uns cu filtre pe baza de amoniac
animal. Cu monoclul albastru al unui Tnger, ei au ingropat interioritatea pentru douazeci de
scuzi de unanima recunoastere.”®*® Acest dans n ritmul propriului bumbum nu este altceva decat
ghidarea dupa propriile nevoi motivate de resorturile interne ale individului. Din aceasta
perspectiva, Tzara merge mai departe, explicand ca teoriile sunt relative si ca nu putem stabili o
singurd definitie generald pentru toti particularii: ,,Daca toti au dreptate si toate pilulele sunt

Pink, sa incercim si n-avem dreptate. in general, se crede ci e posibil a explica in mod rational

cu gandirea ceea ce se scrie. Toate astea sunt relative. Gandirea e un lucru frumos pentru
s 320

filozofie, dar e relativa. [...] Nu exista un Adevar definitiv.
Din nou, subiectivitatea apare ca un element important in gandirea lui Tzara, constient de
faptul ca valoarea de adevar a unui concept nu poate fi raportatd decat la interioritatea fiecarui
individ.
Totodata proclama arta ca element al cunoasterii si afirma din nou faptul ca artistul

lucreaza pentru el insusi, iar nu pentru public: ,,sa proclamam arta ca unica baza de intelegere

%18 | bidem
%19 |bidem, pag. 268
320 |bidem, pag. 268-269
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[...] Arta e un lucru particular si artistul o face pentru el insusi; o opera comprehensibild e un
produs de gazetari.”*** Nu este clar cum anume, in viziunea lui Tzara, arta putea genera
cunoastere, Insa propunerea lui este sustinutd de argumentele prezentate anterior in aceasta
lucrare. Cunoastere, in viziunea lui Tzara, este si ea una particulard, specifica fiecarui individ,
fara dorinta de obiectivare.

Tzara nu este singurul Dadaist preocupat de relatia dintre arta si individ. Atunci cand
vorbeste despre arta, Richard Huelsenbeck (1892-1974) invoca spiritul timpului, artistul fiind in
viziunea sa un arhivator al propriilor experiente din epoca in care traieste: ,,Arta, in executia si
directia ei este dependentd de timpul in care traieste, si artistii sunt creaturi ale epocii lor. Arta
cea mai inaltd va fi aceea care in continutul ei constient va prezenta miile de probleme ale
zilei.”%?

57 323

Arta, Tn viziunea lui, trebuie sa ,,arda esenta vietii in carnea noastr Mentioneaza un

ritm spiritual al omului ce este preluat in arta dadaista: ”Viata apare ca un amalgam de sunete,
culori si ritmuri spirituale, care sunt preluate nemodificate in arta Dadaista”*?*; el afirma
totodata ca ”Dadaismul, pentru prima data a incetat sa mai aiba o atitudine estetica asupra vietii
iar acest lucru 1l indeplineste dardmand sloganurile eticii, culturii si vietii spirituale.”*%°

Poetul suprarealist Louis Aragon (1897-1982) are o viziune si mai subiectiva asupra
relatiei dintre arta si individ, a carei descriere este similara cu modul meu de raportare la cele
douad elemente. El foloseste imagini vizuale ce corespund si imaginarului meu si totodata si
abordeaza problema identitatii, insa o lasa deschisa: Nici pentru el, nici pentru mine, arta nu a
ajuns incd sa ne ajute sa ne aflam cu adevarat raspuns la intrebarea fundamentala: Cine sunt?. De

asemenea apare problema reflexiei de sine in lumea exterioara, element pe care 1l discut si eu in

propriile mele lucrari:

! |bidem, pag. 270

%22 » grt in its execution and direction is dependent on the time in which it lives, and artists are creatures of their
epoch. The highest art will be that which in its conscious content presents the thousandfold problems of the day.”
Alex Danchev — 100 Artists’ Manifestos — From the Futurists to the Stuckists — Ibidem, pag. 146

323 »burn the essence of life into our flesh” — Ibidem, pag. 147

%24 | Life appears as a simultaneous muddle of noises, colours and spiritual rhythms, which is taken unmodified into
Dadaist Art.” — lbidem, pag. 147

%25 Dadaism, for the first time has ceased to take aesthethic attitude towards life, and this it accomplishes by

tearing all the slogans of ethics, culture and inwardness.” — Ibidem, pag. 147-148
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,» Lot ceea ce nu sunt eu este incomprehensibil.

In nisipurile Pacificului sau in pustiul propriei existente, scoica pe care o apis de propria-
mi ureche va suna cu aceeasi voce si voi crede ca este vocea marii si nu va fi altceva decat
sunetul propriei mele fiinte.

Daca deodata gasesc ca nu imi mai este de ajuns sa tin in mana cuvinte precum obiecte de
margaritar, fiecare cuvant imi va permite sa ascult marea, iar in oglinda sunetului ei voi fi
gasind nicio alta imagine decit a mea. Oricum ar parea, limbajul se rezuma doar la acest Eu si
ori de cate ori rostesc un cuvant, el se goleste de tot ceea ce nu sunt eu pana cand devine un
zgomot organic prin care viata mea se desfasoara.

Nu sunt decat eu in aceastd lume si dacad uneori din greseala incep sa cred ca o femeie
exista nu trebuie decat sa imi apropii capul de sanul ei pentru a auzi sunetul propriei mele inimi
si a ma recunoaste.

Sentimentele sunt doar limbaje ce permit anumitor functii sa se desfasoare.

Tn buzunarul meu stang port un remarcabil autoportret: un ceas din otel slefuit. Vorbeste,
marcheaza timpul si nu intelege nimic din el.

Tot ceea ce sunt eu este incomprehensibil.”326

Aragon prezinta, prin urmare, arta si lumea ca pe o o serie de ecouri ale propriei
subiectivitati. Lumea perceputd de individ este Tmbibata cu aspectele particularitatile acestuia.

Limbajul, mediul de creatie ales de Aragon, la randul lui, se afld in stransa legaturd cu

826 “Everything that is not me is incomprehensible.

Whether sought on Pacific sands or gathered in the hinterland of my own existence, the shell that | press to my ear
will ring with the same voice and I'll think it the voice of the sea and it will be but the sound of myself.

If I suddenly find it’s no longer enough to hold every word in my hand like pretty pearly objects, every word will
enable me to listen to the sea, and in the mirror of their sound will | find no image but my own. However it may
seem, language boils down to just this | and whenever | utter a word it devests itself of everything that isn’t me until
it becomes an organic noise through which my life unfolds.

There is only me in this world and if | sometimes lapse into believing that a woman exists | have but to lean my head
on her breast to hear the sound of my heart and recongnize myself.

Feelings are only languages, enebling certain functions to be performed.

In my left pocket | carry a remarkably accurate self-portrait: a watch in burnished steel. It speaks, marks time and
understands none of it.

Everything that is me is incomprehensible.” — Ibidem, pag. 167-168
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personalitatea, fiind, in viziunea poetului, un important mecanism in definirea identitétii. Un
pilon central al existentei si 0 materializare a existentei. Acest tip de viziune subiectiva asupra
lumii este una dintre valorile curentului Suprarealist.

Dintre toate curentele Avangardei istorice, Suprarealismul este cel care depune cel mai
mult efort pentru a dezvolta o baza psihologica pentru arta ca practica de viata. Subconstientul
uman este elementul central al cercetarii artistice Suprarealiste, al carui principal teoretician,
André Breton (1896-1966) incearca sa gaseasca o legatura clara intre actul de a desena si
subconstient prin studiul pacientilor din spitalele de psihiatrie, pentru a elabora noi mecanisme
de imaginare a artei Suprarealiste: ,,Ramane nebunia, »nebunia pe care o inchidem«, cum s-a
spus in mod fericit. Aceea sau cealalta... Fiecare stie, intr-adevar, ca nebunii isi datoreaza
internarea doar unui mic numar de acte condamnabile din punct de vedere legal, si ca, in lipsa
acestor acte libertatea lor (ceea ce se vede din libertatea lor) n-ar fi in joc. Sunt gata sa admit ca
ei, intr-o masura oarecare, sunt victimele imaginatiei lor, in sensul ca ea ii impinge la
nerespectarea anumitor reguli, [in afara carora genul se simte vizat, lucruri pe care fiecare om
este obligat sa le stie]. Profunda detasare pe care nebunii o marturisesc fata de critica pe care noi
le-o facem, de exemplu diferitele corectii care le sunt administrate, ne ingaduie sa presupunem ca
ei afla o mare alinare in imaginatia lor, ca ei 1si gusta intr-atat delirul incat pot suporta ca el sa nu
fie valabil decat pentru ei. Si in fapt, halucinatiile, iluziile etc. Nu sunt un izvor neglijabil de

327 De asemenea, Breton afirmi ca ,»Mi-as petrece viata ca sa provoc confidentele

59328

bucurie.
nebunilor.

Ceea ce Insd aparatul teoretic Suprarealist nu identifica este faptul cd desenul oglindeste
nu numai subconstientul ci intreaga personalitate a artistului. O imagine interesantd pe care o
propune Breton este aceea a unui “om tiiat in doua de o fereastra.”**, deoarece aflu din nou o
imagine ce corespunde intr-o oarecare masura imaginarului personal. Imaginea omului téiat in
doud de fereastra, pe care Breton o interpreteaza in mod denotativ, ilustrativ, In opinia mea poate
funcsiona mai bine intr-un mod metaforic, omul fiind, asemenea unei ferestre, un spatiu liminal
la granita dintre interioritate si exterioritate la confluenta cérora se desfasoara desenul, ca

element de identificare si separare a celor doud medii. Pornind de la aceastd imagine, Breton

%27 Mario de Michelli — Avangarda Secolului XX , pag. 284
%28 |bidem

29 bidem, pag. 294

142



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 3 - Psihologia desenului

arata 1nsd potentialul de reconstituire a sinelui prin arta prin urmatoarea afirmatie: ”Daca as fi
fost pictor, reprezentatia aceasta vizuala ar fi primat pentru mine, fara indoiala, asupra celeilalte
[a scrisului - n. at]. M-as scufunda, cu certitudinea de a ma regasi, intr-un labirint de linii care la
Tnceput mi s-ar parea ca nu duc nicaieri.”** De asemenea, intentia suprarealistd de inregistrare
nealterata a sinelui in opera de artd, imi permite sa evidentiez o noud conexiune a viziunii
suprarealiste cu una dintre proprietatile desenului pe care am identificat-0 anterior, anume
desenul ca arhiva a umanitatii: ,,Dar noi, cei care nu ne-am dedicat niciunei filtrari, care ne-am
transformat in operele noastre, in receptacule surde ale atator ecouri, in modeste aparate
inregistratoare, care nu se hipnotizeaza pe desenele ce le schiteaza, noi servim poate o cauza inca
mai nobild.”**! Aceea de a ne marturisi propria existenta prin artefacte ce includ atat
particularitatile individului ce le faureste, cat si ale culturii si timpului din care face parte.

Vorbind despre Robert Desnos (1900-1945), Breton spune ca ,.el citeste in sine insusi ca
intr-o carte si nu face nimic pentru a retine foile ce se risipesc in vantul vietii sale.”3*

Tn cadrul descrierii tehnicii dictée-ului automat, Breton arati aceasta rasfrangere a sinelui
asupra lui insusi In timpul realizarii textului suprarealist sub forma ,,concentrarii spiritului

33

- A . 3 . o v A . o .
dumneavoastra asupra lui insusi”" si afirma ca Tn acest proces se prezinta o nevoie de

exteriorizare: ,,prima fraza va veni de la sine dupa cum este adevarat ca in fiecare clipa exista 0
fraza straina gandirii noastre constiente care nu cere decat sa se exteriorizeze.”***

Analizand discutiile sale cu pacientii alienati, Breton géseste pana si aici urme ale
corespondentei intre comportamentul lor si lumea lor interioara: ,,in unele stari mintale
patologice, in care tulburarile senzoriale dispun de intreaga atentie a bolnavului, acesta,
continuand sa raspunda la Intrebdri, se margineste a repeta ultimul cuvant pronuntat inaintea lui
sau ultima parte a unei fraze suprarealiste, a carei urma o afla in propriul spirit.”335
Un element prezent atat in manifestul lui Tzara cat si in conceptia lui Breton este nevoia

unui proces, desenat, scris sau vorbit prin care individul dobandeste din nou un echilibru interior,

%0 bidem, pag. 295
%! |bidem, pag. 299
%2 |bidem, pag. 301
3 Ibidem
%4 Ibidem

%5 |bidem, pag. 305
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fara o intentie de a altera, cu exceptia suprafetei pe care deseneaza sau scrie, mediul din care face
parte: ,,fiecare din ei [interlocutori — n.at.] isi urmeaza pur si simplu solilocviul, fara sa incerce a
scoate din asta vreo placere dialectica particulard si fard sd se impuna cétusi de putin aproapelui
sau.”3%

Procesele creative extrase din acest tip de cercetare asupra persoanelor cu probleme
psihice sunt descrise de Breton Tn analiza operei lui Dali (1904-1989): ,,1929 este anul in care
Salvador Dali si-a indreptat atentia catre mecanismul intern al fenomenelor paranoice si a
imaginat posibilitatea unei metode experimentale bazate pe neasteptata putere a asociatiilor
sistematice specifice paranoiei; aceastd metoda a devenit mai apoi sinteza delirico-critica ce
poartd numele de activitatea critica paranoica” **' tehnica Suprarealista ce aduce in centrul
atentiei subiectivitatea.

Breton face si el, asemenea lui Tzara, o aluzie la o cunoastere de tip artistic, ambivalenta,
atat a interioritatii cat si a lumii exterioare: ,,imaginile apar ca singurele stegulete de semnalizare
ale spiritului [...] sporindu-i in acelasi timp cunoasterea.”**® Din pacate, directia politica inspre
care s-a indreptat Breton odata cu inaintarea in varsta, a facut ca manifestele sale sa abunde mai
degraba de ideologie socialistd si mai putin de poetica suprarealista. Cu toate acestea, chiar si in
aceste conditii, putem gasi cateva pasaje importante ce vorbesc despre resorturile interne ale
artei, despre echilibrul interior si despre sublimare: ,,Procesul sublimarii, care intra aici in joc si
pe care psihanaliza |-a analizat, incearca sa readuca echilibrul pierdut intre eul intreg si
elementele de naturd exterioard pe care le respinge. Aceastd reabilitare functioneaza in sprijinul

ideii de sine.”%*

%36 |bidem
%71t was in 1929 that Salvador Dali brought his attention to bear upon the internal mechanisms of paranoiac
phenomena and envisaged the possibility of an experimental method based on the sudden power of the systematic
associations proper to paranoia; this method afterwards became the delirico-critical synthesis which bears the
name of paranoiac critical activity.” — Alex Danchev - 100 Artists’ Manifestos — From the Futurists to the Stuckists
— Ibidem, pag. 255

8 Mario de Michelli — Avangarda Secolului XX , pag. 307

%9 The process of sublimation, which here comes into play, and which psychoanalysis has analized, tries to restore
the broken equilibrium between the integral ‘ego’ and the outside elements it rejects. This restoration works to the

advantage of the idea ’of self”.” — Alex Danchev — 100 Artists’ Manifestos — From the Futurists to the Stuckists,
pag. 298
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Uneori, se pot extrage pasaje despre lumea interioara a individului chiar si din
indemnurile la revolutia socialista: ,,Dar artistul nu poate servi luptei pentru libertate, daca nu
simte 1n Insasi esenta lui insemnatatea ei si drama, si cauta de buna voie sa dea lumii sale
interioare ncarnare in arta sa.”**

Propun sd ne intoarcem putin in timp, si sd analizam alte doua curente tot din debutul
secolului XX. Chiar daca Expresionismul si Cubismul premerg forma literara a manifestului
artistic, exista si aici documente scrise despre poetica celor doua curente.

Pentru Expresionism, poate forma cea mai apropiata de manifest o au textele din jurul
revistelor Die Brucke si Der Blaue Reiter cu reprezentantii lor, Ernst Ludwig Kirchner (1880-
1938) si Wassilly Kandinsky (1866-1944).

Kirchner se refera la relatia dintre artist si opera sa vorbind despre sensibilitate, idee si
transpunere a personalitatii aratand ca existd o legatura clara dintre interioritate si urma lasata pe
hértie: ,,Pictorul transforma in opera de arta conceptia sensibild a experientei sale [...] Regulile
pentru opera individuala se formeaza in timpul lucrului prin intermediul personalitatii

59341

creatorului, maniera tehnicii sale si rezultatul pe care si-1 propune.”™" Experienta se traduce prin

urmare si 1n viziunea lui, In obiectul artistic: ,,opera de artd se naste din transpunerea totala a

Cq .. N 42 . . . A .o
ideii personale in lucrare”* iar telul desenului ,.este bucuria de a transmite in mecanica partea

manuald a personalitatii autorului”.**®
Kandinsky pe de alta parte, prevede si el in prefata Almanahului Der Blaue Reiter, o
schimbare de optica asura vietii dobandita prin arta: ,,O noud erd a inceput: trezirea spirituala,

tendinta crescanda de redobandire a echilibrului pierdut.**

si a ,,vederii exterioare ce se schimba
A . - ik o - . A . . . -
in vedere internd.”**® Observam astfel ca, s1 in cazul Expresionismului, sunt reluate sub o alta

forma, aceleasi teme in privinta interdependentei dintre om si arta.

30 »But the artist cannot serve the struggle for freedom, unless he feels in his very nerves its meaning and drama,

and freely seeks to give his own inner world incarnation in his art.” — Ibidem, pag. 299
1 Mario de Michelli — Avangarda artisticd a secolului XX, pag. 262

2 |bidem

3 |bidem

34 » 4 great era has begun: the spiritual ‘awakening’, the increasing tendency to regain lost balance” —
Alex Danchev — 100 Artists’ Manifestos — From the Futurists to the Stuckists, pag. 36

35 exterior vision changes into interior vision” — Ibidem, pag. 327
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In ceea ce priveste Cubismul, desi cu o viziune mult mai orientata asupra intelectului
decat a spiritului, teoreticienii curentului spun lucruri similare despre modalitatile de infaptuire a
operei de arta.

Astfel, vorbind despre Cubismul Stiintific, Guillaume Apollinaire (1880-1918) spune

99346

despre geometrie ca fiecare om are simtul acestei realitati interioare””" realitate reprezentata

asiduu n lucrarile Cubiste, pe cand Amédée Ozenfant si Le Corbusier sustin ca ,,Arta este mai
presus de toate, o problema de concep‘gie.”347

Arta apare astfel ca un element mental, de vizune asupra lumii. Este prin urmare si in
acest caz, un element de naturd interioard. De asemenea, in cazul Cubismului, putem discuta si
de o materializare a geometriilor mentale pe care psihicul uman le suprapune realitatii. Acea
schematizare, structurare si externalizare a structurilor imaginate, despre care am discutat
anterior, ce usurezad procesul de analiza si intelegere a elementelor externe eului.

In aproximativ aceeasi perioada, in Rusia, se contura si viziunea lui Kazimir Malevich
(1879-1935), al carui cuvant preferat pentru a descrie substanta artei si a artistului este
sensibilitatea: ,,valoarea stabila, autentica, a unei opere de arta (oricarei scoli i-ar apartine ea)
5,348

consta exclusiv in sensibilitatea exprimata.

,,NU mai exista imagini ale realitatii, nu mai exista reprezentari ideale, nu mai e nimic

.....

patrunde in intregime.”‘%9

----- 59350

, »ajunge la un desert unde nimic nu este de recunoscut in afara
, »»,Substanta si semnificatia oricarei creatii artistice sunt ignorate necontenit,
intocmai ca substanta lucrarii figurative In genere; si asta pentru ca originea fiecarei creatii de

< . . N ey eqe 1
forma este, totdeauna, oriunde si numai in sensibilitate.”

%6 Mario de Michelli — Avangarda artistica a secolului XX, pag. 32
347 Artis above all, a matter of conception.” — Alex Danchev — 100 Artists’ Manifestos — From the Futurists to the
Stuckists - pag. 152

8 Mario de Michelli — Avangarda artistica a secolului XX, pag. 341

9 |bidem, pag. 342

%0 1bidem

%1 bidem, pag. 343
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Totodata, el coreleaza imaginile suprematiste, cu desenele rupestre ,,patratul
suprematistilor si formele ce au derivat din el pot fi comparate cu semnele omului primitiv, care,
in intregul lor, nu voiau sa ilustreze, ci sd reprezinte chiar sensibilitatea ritmului.”*2

Ceea ce Malevich intelege prin sensibilitatea nonobiectiva nu este foarte clar, dar este
clar ca este un produs al interioritatii umane: ,,artistul a dat la o parte tot ceea ce determina
structura obiectiv-ideala a vietii si a ‘artei’: a dat la o parte ideile, conceptele si reprezentarile

..... 4,353

Malevich aduce in discutie chiar si cuvantul fericire Tntr-una din frazele manifestului:

,urcusul spre indltimile artei nonobiective este trudnic si plin de chinuri, totusi ne face

4 . I . . o
3% ceea ce ne readuce la ideea de reechilibrare interioara.

fericiti.

Gasim si aici o dubla valentd a acestei afirmatii. Pe de-o parte, pare a fi vorba de o truda
cu sinele 1n epurarea imaginii de elementele figurative si de atingere a unei putritati non-
obiectuale a imaginii suprematiste, pe de alta parte este din nou o afirmare sociala a stilului
picturii constructiviste, pictura non-figurativa fiind la inceput de drum si neavand inca un public
fidel. Astfel, exista o dubla fericire: una obtinuta prin lucru, in urma unui intreg proces anevoios
cu sinele ce aduce in final o rezolvare a tensiunii, iar cealaltd, externa a aprobarii publice a
operelor artistului, care, impreuna conduceau la un echilibru interior.

Pe de altd parte Insd, Malevich afirma clar ca produsele constiintei nu fac parte din
procesul de creatie artistica: ,,Obiectivul in sine este lipsit de semnificatie pentru suprematist. lar
reprezentirile constiintei nu au valoare pentru el.”** doar pentru a se contrazice fnspre finele
manifestului spunand ca: ,,Senzatiile ce se nasc in fiinta umana sunt mai puternice decat omul
insusi, trebuie sd irumpa obligatoriu, cu orice pret, trebuie sa capete o forma, trebuie sa fie
comunicate si sistematizate.”**®

Conchide manifestul propunand o societate post-industriala in care arta ar juca un rol

central subliniind importanta artei In viata cotidiana:

%2 Ibidem, pag. 344
%3 Ibidem, pag. 342
%4 Ibidem
%% |bidem

%8 |bidem, pag 344
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,Intre timp, lumea, mecanizati conform unor criterii de utilitate, ar putea deveni efectiv
utila dacd ar incerca sa provoace fiecaruia din noi maximum de ‘timp liber’, astfel ca omul sd-si
poatd indeplini unica indatorire efectiva, aceea pentru care s-a nascut, adica creatia artistica.”®’
Aceastd afirmatie propune arta ca ultim tel al fiintei umane.

Personalitatea artistului este unul dintre subiectele principale care preocupa artisii
perioadei si la antipodul curentelor europene. In 1910, sculptorul si poetul Takamura Kotard
(1883-1958) redacteaza A Green Sun, un manifest ce are ca idee centrala conventia culorii locale
si problema asa-zisului stil japonez 1n arta nipona de la inceputul secolului XX. Takamura
Kotard spune urmatoarele: ,,caut libertate absoluta in lumea artei. De aceea doresc sa recunosc o
autoritate infinita in Personalitatea artistului. Mi-ar placea sa privesc artistul, din toate punctele
de vedere, ca o fiintd umana singulara. As dori sa privesc aceasta Personalitate ca punct de
plecare si sa ii apreciez munca. Vreau sa 1i studiez Personalitatea asa cum este, si nu doresc sa
arunc prea multa indoiala asupra ei. Daca cineva vede ceea ce eu cred ca este albastru, drept
rosu, as dori sd pornesc de la premisa cd el crede ca este rosu si sa apreciez modul in care il
trateaza ca rosu. Despre faptul cd il vede ca rosu, nu as dori s@ ma plang deloc. Mai degraba mi-
ar placea sa vad faptul ca exista o viziune a naturii diferitd de a mea ca pe o placuta invazie, si as
contempla masura pana la care el a patruns in inima naturii, masura pana la care sentimentul sdu
a fost indeplinit/implinit.”**® Prin urmare, s1 Kotaro propune ca element generator al artei
personalitatea autorului. De asemenea arata ca si in viziunea lui, subiectivitatea celorlalti poate
influenta interpretarea aceluiasi simbol prezentat, decriptarea acestuia fiind relativa si

dependenta de perceptia privitorului si de experientele personale ale acestuia.

%7 |bidem, pag 345

%8 [ seek absolute Freiheit [freedom] in the art world. Therefore, I want to recognize an infinite authority in the
artist’s Personlichkeit [personality]. In every sense, 1'd like to think of the artist as a single human being. I'd like to
regard this Personlichkeit as the starting point and schatzen [appreciate] his work. | want to study and appreciate
his Personlichkeit as it is, and do not want to throw too much doubt into it. If someone sees what | think is blue as
red, 1'd like to start on the basis that he thinks it’s red, and schdtzen how he treats it as red. About the fact that he
sees it as red, I wouldn’t want to complain at all. Rather, I'd like to as an angenehmer Uberfall [pleasant invasion]
the fact that there is a view of nature different from mine, and would contemplate the extent to which he has peered
into the core of nature, the extent to which his Gefiihl [feeling] has been fulfilled.” — Alex Danchev — 100 Artists’
Manifestos — From the Futurists to the Stuckists, pag 20-21
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Pictorii Mihail Larionov (1881-1964) si Natalya Goncharova (1881-1962) redactau in
1913 un manifest al Raionismului si al Futurismului in care enunta ,,arta pentru viata, si chiar
mai mult - viata pentru arta!l”*® Acest enunt, ce alatura arta si viata ca doua concepte solidare,
intrd n contradictie cu o altd afirmatie prezentd in acelasi text in care cei doi spun ca:
,respingem individualitatea, ca fiind fara insemnatate in examinarea unei opere de artd. Se poate
apela doar la opera de arta ce poate fi examinata pornind doar de la legile dupa care a fost
creatd.”® Aceste legi creatoare, aceste conventii de lucru, sunt insa produse tot de psihicul
invididului uman care sdvarseste actul artistic. Prin urmare, principiile generatoare ale
artefactului artistic nu pot fi disociate de individualitatea creatorului sdu.

O alta afirmatie a celor doi pictori este cd opera de arta trebuie sa fie ,,eliberata de
formele concrete, existand si dezvoltandu-se conform legilor picturale!”*®*

In manifest sunt invocate reguli plastice, sau cromatice dupi care se pot organiza
imaginile, si acestea par a fi regulile la care se refera acest citat. Regulile sunt insa dependente de
biologia, perceptia si gandirea umana. Astfel ca individul nu poate fi exclus din ecuatie. Ba mai
mult, individul se afla in chiar centrul ecuatiei elaborarii regulilor plastice.

Si 1n acest caz pot fi observate dorinte de afirmare si de incluziune sociala: ,,dorim sa

2 <
382 i totodatd

lasam urme de pasi adanci In urma noastra, iar aceasta este o dorinta onorabila.
dorinta de a lasa o mostenire, o urma care sa le poarte amintirea existentei lor mai departe in
istorie.

,»Stilul picturii Raioniste pe care il propunem semnificd forme spatiale ce rasar din
intersectia razelor reflectate de diferite obiecte, forme alese de vointa artistului.”*® Tntr-o noua
contradictie, desi resping individualitatea, de aceasta data ei evidentiaza rolul subiectivitatii prin

mentionarea intentei artistice.

59 Art for life, and even more — life for art!” — Ibidem, pag. 46

30 »We reject individuality, as having no meaning for the examination of a work of art. One has to appeal only to a
work of art, and one can examine it only by proceeding from the laws according to the laws by which it was
created.” — lbidem, pag 46-47

1 »fiee from concrete forms, existing and developing according to painterly laws!” — |bidem, pag. 47

%2 e wish to leave deep footprints behind us, and this is an honourable wish.” — |bidem

%3 »The style of Rayonist painting that we advance signifies spatial forms arising from the intersection of the

reflected rays of various objects, forms chosen by the artist’s will.” — 1bidem
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La fel ca si in cazul ready-made-urilor, tot un element de natura interioara, un principiu
mental, o intentie personala a artistului este cea care da sens lucrarii. Astfel, oricat de mult ar
insita asupra faptului ca individualitatea este absenta si inutila procesului de creatie raionist,
aceasta revine in mod recurent in afimatiile manifestului, deghizata sub o forma sau alta.

Tn 1914 criticul de film Ricciotto Canudo (1877-1923) redacteaza manifestul Artei
Cerebriste si mentioneaza in prima lui jumatate un citat din Rodin: ,,Ochiul vede doar acele

»304 ce sta la baza conceptiei sale despre arta. ,,In

lucruri asupra caruia spiritul ii atrage atentia
epoca noastra de individualism excesiv, fiecare artist trebuie sa isi creeze lumea lui interioara si
reprezentarea sa exterioara. Are obligatia de a da expresie concretd viziunii sale particulare
asupra lumii si dreptul de a si-0 exprima. Acum treizeci de ani, arta moderna s-a nascut din
aceasta obligagie.”365 Si el afirma ca rolul artistului este acela de a crea artefacte externe pe baza
unor trdiri interne, materializand o serie de observatii personale asupra lumii.

Cu toate acestea, Cerebristii condamna registrul emotional al omului si pun accentul doar
pe dimensiunea intelectuald a artei, subliniind componenta ei cognitiva: o arta care ,,nu farmeca,
dar care ne determind sa gémdim”366

Ignorarea dimensiunii emotionale umane este de asemenea, o judecata incompleta; lumea
interioara este alcatuita atat din idei, reprezentari, cat si din emotii, ele influentandu-se reciproc.
Prin urmare nu pot fi evaluate in mod independent unele de celelalte.

Pictorul si scriitorul Wyndham Lewis (1882-1957) redacteazd in 1914 impreuna cu alti
membri ai gruparii Vortex, Manifesto & Our Vortex in care afirma ca:

,7. Instinctul Artei este in permanenta primitiv. 8. Intr-un haos al imperfectiunii,
discordiei, etc. Isi giseste acelasi stimul in Natura. 9. Artistul miscarilor moderne este

silbatic.”®’

364 The eye only sees what the spirit draws it’s attention to.” — Ibidem, pag. 69

%5 »In our age of excessive individualism, every artist has to create his interior world and his exterior
representation. He has an obligation to give concrete expression to his particular vision of life and the right to

>

express it. Thirty years ago modern art was born from this obligation.” — Ibidem, pag. 70

%8 <«gn art which ‘does not charm, but makes us think’” — Ibidem
%7 27 The Art-instinct is permanently primitive.
8. In a chaos of imperfection, discord, etc. It finds the same stimulus in Nature.

9. The artist of the modern movement is a savage” — Ibidem, pag. 77
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Acest instinct aparent ancestral, in viziunea lui Lewis, std ca marturie a unei noi
exteriorizari a trairilor prin intermediul impulsului, al reactiei. Tot el afirma ca acest om
»salbatic” nu este in niciun fel asemanator cu futuristul pe care ,,imaginatia limitatd” a lui
Marinetti I-ar fi imaginat. Cu toate astea, se contrazice, in final, postuland importanta industriei
si a mecanizdrii 1n viata britanicului de rand.

Pe de alta parte concepe o constructie temporald aparte atunci cand vorbeste despre viata
si artd, distingand cele doud concepte intr-un mod foarte clar si ireconciliator, insd in care
mentioneaza o necesitate de exteriorizare a unor efuziuni interioare pe care omul trebuie sd o

<9369

<»,368 .
a”", ,,Non-viata este arta™"",

efectueze pentru a putea ajunge la arta: ,,Prezentul este art

,» Lrebuie sd avem Trecut si Viitor, pe scurt Viata, pentru a ne descarca pe noi insine in ea si s ne

»370 5371 Tn

tinem puri pentru non-viata, care este Arta.”” ", iar ,,Arta trebuie sa fie organica timpului ei
ciuda instinctului pe care 1l proclama initial ca element generator, Lewis se contrazice inca odata
in final, separand in viziunea lui, complet arta de trairile umane, acestea trebuind sa fie aruncate
asemenea resturilor unui cocon, 1n afara caruia se afla arta.

Arhitectul Walter Gropius (1883-1969) redacteaza in 1919 manifestul: Ce este
arhitectura? In viziunea lui ,,pictorii si sculptorii devin din nou mestesugari [...] scrijelesc idei in
peretii goi — si construiesc in imaginatie™"? iar ,,binecuvéntarea imaginatiei este intotdeauna mai
importanta decat orice tehnica, ce se adapteaza dorintei creative a omului.”*"® El enuntd astfel
doua aspecte ale subiectivitdtii: imaginatia si dorinta creativa, specifice individului.

Manifestul Realist din 1920, redactat de Naum Gabo (1890-1977) si Anton Pevzner
(1884-1962) propune o viziune esentialista asupra artei si a vietii: pictura ar trebui sa dezvaluie

. o - .. . 74 o o e v A ..
»esenta de cea mai profunda interioritate a unui lucru™®*. Aceasta esentd ne arata ca, In viziunea

%8 »The Present is Art.” — Ibidem, pag. 82

%9 «“Non-life, that is art” — Ibidem
370 We must have Past and Future, Life simple, that is, to discharge ourselves in, and keep us pure for non-life,
that is Art.” — Ibidem

STL Art must be organic with its time” — Ibidem, pag. 78

32 »painters and sculptors, become craftsman again [...] chisel ideas into the bare walls — and build in
imagination” — Ibidem, pag. 161

38 »The boon of imagination is always more important than all technique, which always adapts to man’s creative
will.” — Ibidem, pag. 161

374 “Pyinting should reveal ‘the innermost essence of a thing’.” — \bidem, pag. 192
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lor, arta ar revela structura internd a lucrurilor si, prin urmare, ar reprezenta o unealta a
cunoasterii. De asemenea ei propun ca arta sa devina o practica de viatd comuna: ,,Arta ar trebui
sa ne Tnsoteasca oriunde viata se desfasoara si actioneaza... la masa de lucru, la masa, la munca,

la odihna, la joacad; in zilele de munca si de sarbatori... acasa, si pe drum... pentru ca flacara sa nu

moard ar trebui si nu se stingd in umanitate.”*"

Avrtista Liubov Popova (1889-1924) in manifestul On Organizing Anew ( ¢.1921) sustine

si ea importanta dintre psihicul artistului si opera sa spunand ca: ,,Sub precisa dictare a

constiintei sale [...], [artistul] isi construieste [propria lui] arta, cu o convingere totali.”3"

Un alt argument ce sustine importanta subiectivitatii in procesul de realizare a lucrarii de

arta este enuntat in 1921 de scriitorul mexican Manuel Maples Arce (1898-1981) in manifestul

. . v . o o .. - A . . 377 .
O Prescriptie Stridenta care sustine ca ,,Adevarul nu apare niciodata in afara sinelui nostru.”"" si

ca ,fiecare tehnicd artisticd indeplineste o functie spirituald la un anumit moment dat™®"® De

asemenea crede ca ,,Lucrurile nu au o valoare intrinseca ce poate fi conceputa si paralele poetice

infloresc doar ntr-o dimensiune interioara.”®’®, iar arta o percepe ca pe ,,dorinta noastra

miraculoasa de a maximiza trairile interne si perceptiile senzoriale In forme multi-spirituale si

multi-fatetate.”**

Nu vede limite in creatie, decat dintr-o lipsa de intelegere de sine: ,,singurele posibile

5381

granite in artd sunt cele de netrecut ale propriilor noastre emotii alienate si incheie manifestul

375 Art should attend us everywhere that life flows and acts...at the bench, at the table, at work, at rest, at play; on
working days and holidays...at home, and on the road... in order that the flame to live should not extinguish in

mankind.” — Ibidem, pag 193

%76 under precise dictation of its consciousness [...], [the artist] is now constructing [his] own art, with total

conviction.” — Ibidem, pag. 196

ST Truth never occurs outside our own selves.” — Ibidem, pag. 203

378 | Every artistic technique fulfills a spiritual function at a given moment.” — Ibidem, pag. 204

379 . . . . . . . . . . . .
., Things have no conceivable intrinsic value and their poetic parallels only flourish in an inner dimension.”

— Ibidem, pag 203-204

%0 our marvelous desire to maximize internal emotions and sensory perceptions in multi-spirited and multi-

faceted forms.”” — Ibidem — pag. 206

>

— Ibidem — pag.

381 . I . .
,,the only possible boundaries in art are the uncrossable ones of our own alienated emotions.’

207
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cu un indemn: ,,Creati artd din abilititile indscute ale individului, hranite cu mediul sau”>*
subliniind din nou solidaritatea dintre artist si paradigma in care se dezvolta.

Regizorul Dziga Vertov propune in 1922, in textul intitulat Varianta de Manifest, omul
electric calculat, precis. O viziune in principal futuristd, in care recunoaste rolul psihicului uman
in procesul de creatie, insa il considera a fi un impediment: ,,elementul psihologic 1l impiedica pe
om si fie precis precum un cronometru; interfereaza cu dorinta sa de inrudire cu masina™*®

Tot in 1922, pictorul si arhitectul Theo van Doesburg (1883-1931) in Primul Manifest De
Stijl desi, alaturi de colegii sdi, propune intr-o prima instanta un echilibru intre individ si lume:
,»3. Noua artd a scos 1n fatd ceea ce noua constiintd a timpului contine: un balans intre universal
si individual. 4. Noua constiinta este pregatita sa realizeze atat viata interna cat si pe cea

59384

externd.””" ", in final se pronunta impotriva individualitatii, si cauta o artd universala, propunand

chiar ,,un razboi impotriva despotismului individual.”*®
In acelasi an, 1922, intalnim un al treilea manifest, We Must Create, redactat de poetul
chilian Vicente Huidobro (1893-1948), fondator al Creationismului. Cu toate ca el condamna

5> 386

Suprearealismul, comparandu-I cu o ,,vioara a pshanalizei el sustine totusi imaginatia, o

resursd interioard, pentru crearea de nou: ,,Omul [...] adauga faptelor lumii [...] noi fapte ndscute
in capul sdu: un poem, o picturd, o statuie, un vapor cu aburi, o magind, un avion.”®’

Un an mai tarziu, in 1923, Le Corbusier (1887-1965) publica manifestul Toward an
Architecture. In acest caz, este interesant de observat indemnul siu de ordonare a lumii, o

ordonare care aduce echilibru mintii, o nevoie de autoreglare prin geometrie, dar si de control:

,,Obligatia de a ordona. Linia regulatoare este o garantie impotriva arbitrariului. Aduce

%82 »Create art from one’s innate abillities nurtured with one’s own environment.” Ibidem — pag. 208

%3 »The psychological prevents man from being as precise as a stopwatch; it interferes with his desire for kinship
wih the machine.” — Ibidem, pag. 213

84 23 The new art has brought forward what the new consciousness of time contains: a balance between the
universal and the individual.

4. The new consciousness is prepared to realize the internal life as well as the external life.” — Ibidem, pag. 216

% »this war against individual despotism.” — |bidem

%68 violin of psychoanalysis” — |bidem, pag. 217.

%7 »Man [...] adds to the facts of the world [ ...] new facts born in his head: a poem, a painting, a statue, a steamer,

a car a plane.” — Ibidem, pag. 217
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%% Din nou, putem corela aceste afrimatii cu nevoia mintii de a exterioriza

satisfactie mintii.
structuri mentale si a-si exercita capacitatile afective asupra mediului, pentru a isi tempera
propriile anxietdti in fata hazardului.

Theo van Doesburg revine n 1923 cu Manifesto Prole Art in care rectifica afirmatiile din
1922 si spune de aceasta data, ca existd o clard legdtura intre arta, cu individ si starile acestuia
interioare, arta ajutdndu-1 chiar sa oranduiasca emotiile generate de starile traumatice: ,,Arta este
o functie spirituald a omului cu scopul de a-1 elibera pe acesta din haosul vietii (tragedia)”389

David Alfaro Siqueiros (1896-1974) alaturi de alti pictori muralisti mexicani publica in
1932 Manifesto of the Union of Mexican Workers, Technicians, Painters and sculptors. Avand o
puternica directie politica socialista, care ii pozitioneaza ideologic impotriva individualitatii, ei
afirma totusi ca arta este manata de ceva imaterial, subiectiv: ,,Arta poporului Mexican este cea
mai importanta si vitald forma de manifestare spirituala din lume, astazi™**

Patru ani mai tarziu, in 1936, intalnim Manifestul dimensionist la care a contribuit si
poetul Karoly Siratd (1905-1980). Acesta aduce Tn prim plan individul, plasandu-I in chiar
centrul procesului creativ: ,,In loc s priveasci obiecte de arti, persoana devine centrul si
subiectul creatiei; creatia consta in efecte senzoriale ce se desfasoara intr-un spatiu cosmic
inchis™?*

Tn 1942, Hans Arp (1886-1966) redacteazi un manifest al Artei Concrete in care afirma
ca ,,Arta Concreta doreste [...] sd identifice omul cu Natura”3% Referindu-se la alte lucriri ale
epocii, apartinand altor artisti si altor curente, pe care le considera fi tot Artd Concretd, Hans Arp

spune ca ,.ei reusesc sa introduca in artd emotia psihica ce ii da Viagﬁ”393

388 »The obligation to order. The regulating line is a guarantee against arbitrariness. It brings satisfaction to the

mind.” — Ibidem, pag. 226

89 Art is a spiritual function of man with the purpose of delivering him from the chaos of life (tragedy).” — |bidem,
pag. 230

30 »The art of the Mexican people is the most important and vital spiritual manifestation in the world today.”

— Ibidem, pag. 237

1 Instead of looking at objects of art, the person becomes the centre and the subject of creation; creation consists
of sensorial effects taking place in a closed cosmic space.” — Ibidem, pag. 294

%92 »Concrete Art wants [...] to identify man with Nature.” — Ibidem, pag. 304

3 »they manage to introduce into that art the psychic emotion that makes it live.” — |bidem, pag. 304
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Patru ani mai tarziu, in 1946, Lucio Fontana (1899-1968) redacteaza Manifestul Alb in
care face ,,apel la toti cei din lumea stiintei care stiu ca arta este o cerintd fundamentala pentru
specia noastra.”3% Spune ca ,,toate lucrurile rasar din necesitate si sunt de valoare in propriul lor

3% jar toate conceptele artistice se datoreaza lucrarilor subcon§tientului”396 Opt ani mai

timp.
tarziu, regasim toate aceste explicatii in lucrarea lui Iredell Jenkins, The Human Function of Art,
discutata in capitolul anterior.

In acelasi an, 1946, aflim si Manifestul Inventionist la care a contribuit si scriitorul
argentinian Edgar Bayley (1919-1990) in care membrii acestei noi grupari artistice incearca sa
dea o dimensiune filosofica artei spunand ca: ,,Arta concreta [...] exaltd Fiinta pentru cd o
practica” *’ Observam ca, din nou, este enuntati o influenta directd a artei asupra omului in toati
complexitatea sa, Fiinta fiind o referire directad la Dasein-ul Heideggerian, care desemneaza
insasi existenta, faptul de a fi al individului uman.

In 1946 regasim si Manifesto, al lui Constant Nieuwenhuys (1920-2005) n care acesta
afirma c existd ,,0 adevarata functie psihicd a [...] artei”*®®  pentru ca satisfacerea acestei nevoi
primitive de expresie vitala (leacul pentru toate slabiciunile vitale) este forta generatoare a vietii.
Transforma arta intr-o putere pentru sanatate spiritualé”399

Propune chiar ca ,,0 artd a unui popor, este o forma de expresie hranita doar de o naturala
si prin urmare generald nevoie de exprimare.”*% Si completeaza spunand ca: ,,vedem 1in aceasta

activare a nevoii de a crea arti, cea mai importanta sarcind.”*®! _deoarece numai arta vie

394

]

we call on all those in the world of science who know that art is a fundamental requirement for our species.’

— Ibidem , pag. 305

395 2 All things arise of necessity and are of value in their own time.” — Ibidem, pag. 306
396 <1l artistic concepts are due to the works of the subconscious.” — Ibidem, pag. 310
37 “Concrete art [...] exalts Being, because it practices it.” — Ibidem, pag . 313

38 »the real psychic function of [...] art” — \bidem, pag. 316

39 “For the satisfaction of this primitive need for vital expression is the driving force of life, (the cure for every vital

weakness). It transforms art into a power for spirizual health.” — Ibidem, pag. 317

5

00«4 people’s art is a form of expression nourished only by a natural and therefore general urge to expression.’

—Ibidem, pag. 318

01 «\ve see the activation of the urge to create as art’s most important task.” — Ibidem, pag. 319
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59402

confera expresie emotiilor, dorintelor, reactiilor si ambitiilor”™* iar ,actul creativ este mai

important decit ceea ce creazi.”'®

Doi ani mai tarziu, in 1948, pictorul Barnett Newman (1905-1970) sustine si el, in
manifestul The Sublime is Now, subiectivitatea ca resursa a procesului creativ afirmand ca
,sinele, teribil si constant, este pentru mine subiectul picturii”404

Tn 1955 Victor Vasarely (1906-1997), in textul Note pentru un manifest, face si el o
trimitere catre ideea de spiritualitate spunand ca ,,produsul de arta se intinde de la obiectul
placut, util’ la *Arta de dragul Artei’, de la ’bun gust’ la *transcendent’.”** De asemenea siel
enunta faptul cd intelesul extras din obiectul de arta este variabil si dependent de subiectivitatea
si paradigma individului: ,,Efectul pe care obiectul de arta il are asupra noastra variaza (in
intensitate si calitate) [...] Aceste senzatii diverse se produc mai intai de toate in interiorul fiintei
noastre emotionale generand sentimentul de bunistare sau de tragedie. Tn acest fel, scopul artei
este aproape atins. Analiza, intelegerea mesajului depinde de cunostintele noastre si gradul
nostru de culturd.”*®

In anul urmator, 1956, pictorul Jird Yoshihara (1905-1972) redacteaza Manifestul Gutai,
ce dadea glas unei noi miscdri artistice ce aducea in prim plan subiectivitatea: ,,Cele mai
importante merite ale Artei Abstracte sunt acelea ca au deschis posibilitatea de a crea o forma a

. . - . - o 99407
spatiului noud, subiectiva.” 0

arta fiind pentru ei “casa spiritului creativ.”**® Cu toate acestea,
miscarea propune o depasire a acestei stéri, si o explorare a ceea ce sta dincolo de sine, Tn

incercarea de a cuceri noi teritorii dincolo de limitele propriei lor personalitati.

02 For only living art gives expression to the emotions, yearnings, reactions and ambitions” - |bidem

03 “the creative act is more important than that which it creates.” — \bidem

04 “the self; terrible and constant, is for me the subject matter of painting.” — Ibidem, pag. 322

Y5 “The art product extends from the ’pleasant, useful object’ to "Art for Art’s sake’, from 'good taste’ to the
,transcendent’.” — Ibidem , pag. 329

408 “The effect of the art product on us ranges (with some differences of intensity and quality) [...] These diverse
sensations are produced first of all in our emotive being by engendering the feeling of well-being or of tragedy. In
this way, the goal of art is almost attained. Analysis, comprehension of a message depend on our knowledge and our
degree of culture.” — Ibidem, pag. 330

7 “The most important merits of Abstract Art lie in the fact that it has opened up the possibility to create a new,

subjective shape of space” — Ibidem, pag. 334

408 «rt is the home of the creative spirit.” — Ibidem, pag. 332

156



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 3 - Psihologia desenului

Scriitorul Ferreira Gullar (1930-2016) afirma, in Manifestul Neo-Concret, redactat in

499 propunand

1959, ca: “Arta [...] creaza si dezvaluie un univers al semnificatiei existentiale.
astfel arta ca element de cunoastere, ce ar putea chiar ascunde in artefactele sale cheia sensului
vietii, si face totodata o referire la teoria expresiva a artei si In special la teoria transmisiei
afirmand ca “Arta Neo-Concreta creaza fundatia pentru un nou spatiu expresiv.”*'

Tn 1962, artistul Rafael Montafiez Ortiz (n.1934) redacateaza: Destructivism: A
Manifesto, Tn care sustine legatura dintre artist, obiectul de arta si procesul de creatie sau
distrugere a obiectului de arta afirmand ca: ,,procesul sacrificiului in arta este acela in care un act
simbolic este realizat cu obiecte simbolice cu scopuri simbolice, initiate de nevoia de mentinere a
unei integritati inconstiente.”***

El descrie ,,modalitati care i permit artistului sd se scufunde in haosul vietii sale
interioare si sa obtind astfel o experienta artistica.”*'? In viziunea lui, ,,omul, precum obiectele pe
care le face este el insusi un rezultat al unor procese de transformare [...] un artist, condus de
asocieri si experiente rezultate din distrugerea obiectelor facute de oameni este de asemenea

»413 Rafael Montafiez Ortiz face astfel siel 0

eliberat din sinele logic pe care il si transcede.
trimitere catre transcendent, catre care, in opinia lui, omul primeste acces prin distrugerea
propriilor sale artefacte.

Regizorul Stan Brackhage (1933-2003) in manifestul sau, Metaphors on Vision, publicat
in 1963 afirma ca arta este generatd de impulsuri primare, spunand ca artistii ,,creaza acolo unde
frica a creat inaintea lor cea mai mare necesitate.*** Totodat, in aceasta fraza intalnim o functie
cognitivd a imaginii, aceasta ajutandu-1 pe artist sd ia In stdpanire ceea ce intr-o prima instanta

paote parea incomprehensibil. Prin urmare, in viziunea lui Stan Brackhage, imaginea are un rol

409 “Neo-Concrete art lays the foundation for a new expressive space.” — Ibidem , pag. 342

“ Ibidem

M “The sacrificial process in art is one in which a symbolic act is performed with symbolic objects for symbolic
purposes, initiated by the need to maintain unconscious integrity.” — Ibidem , pag. 361

M2 distructive means which enable the artist to submerge himself in the chaos of his distructive inner life and
achieve an artistic experience.” — Ibidem, pag. 362

M3 “Man, like the objects he makes, is himself a result of transforming processes. [...] an artist, led by associations
and experiences resulting from his destruction of the man-made objects, is also released from and transcends his
logical self.” — Ibidem, pag. 362

M4 «create where fear before them has created the greatest necessity.” — Ibidem, pag. 370
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de mediere lumii externe in forme interne, comprehensibile, care in acelasi timp ajuta la
suplinirea unei nevoi primordiale: aceea de autoconservare. Ceea ce ne aduce din nou, la teoria
lui Iredell Jenkins dezbatuta anterior.

Artista americana Mierle Laderman Ukeles (n.1939) publica in 1969 Maintenance Art
Manifesto in care sustine si ea importanta caracterului subiectiv al artefactelor artistice,

propunand arta ca Dezvoltare care, In viziunea ei, reprezenta ,,creatie puri individuala”*"

sica
Intretinere, ce actiona ca suport al Dezvoltdrii si garant al sustenabilitatii ei.

Miscarea suprearealista egipteand, condusa de artistul Maroin Dib, elaboreaza in 1975,
Manifestul Miscarii Suprarealiste Arabe in care, in ciuda caracterului profund polemic al
textului, acestia sustin si ei importanta imaginatiei in crearea obiectului artistic, afirmand ca:
,»otrdvim atmosfera intelectuala cu elixirul imaginatiei.”416

Zece ani mai tarziu, n 1985, intalnim manifestul lui Georg Baselitz (n.1938) Painters’
Equipment care critica teoria transmisiei, spunand ca: ,,Privitorul a fost inventat de public, iar nu

417 - e o o . . . n o . o
”"*" si subliniaza ideea de artd ca mecanism primordial, afirméand ca: ”dorinta noastra

59418

de pictori.
are nevoie de imagini.

Ajungand aproape in prezent, am observat ih manifestele care incheie cercetarea mea in
acest sector al izvoarelor scrise, cd mai mult ca oricand, apare o dorintd de cautare de sine. Daca
Tncepand cu futurismul, individualitatea a fost criticata si atacata in fel si chip, observam c4, la
aproape un secol distanta, sa descoperim o dorinta de recuperare a subiectivitatii, a eului. Iar in
acest scop voi cita cateva puncte din Manifestele gruparilor Stuckiste. Primul, The Stuckist
Manifesto este redactat in 1999 de Billy Childish (n.1959) si Charles Thomson (n.1953). Acestia
afirma ca ,,2.Pictura este mediu auto-descoperirii. Angajeaza persoana in mod integral intr-un
proces de actiune, emotie, gandire si vedere, dezvaluind toate acestea cu o intima si neiertatoare
acuitate si detaliu. 3. Stuckism-ul propune un model de arta holista. Este o intalnire a
constientului si a inconstientului, gand si emotie spiritual si material, personal si public. [...] 8.
este de datoria Stuckistilor sa 1si exploreze nevroza si inocenta prin crearea de picturi si

expunerea lor in public, imbogatind astfel societatea dand o formd comuna a experientelor

M3 »Development: pure individual creation.” — \bidem, pag. 382

M8 »We poison the intellectual atmosphere with the elixir of the imagination.” — |bidem, pag 391
T The viewer was invented by the public, not by the painters.” — Ibidem, pag. 403

48 Our yearning needs pictures.” — |bidem
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individuale si o forma individuala a experientelor comune. [...] 10. Pictura este misterioasa.
Creaza lumi 1n interiorul altor lumi, oferind acces la realitatile psihologice nevazute pe care le
locuim.”**® Ei arata astfel importanta imaginarului, a psihologiei individului si a modului in care
arta, poate juca un rol in validarea societatii din interiorul careia a fost generata.

Aceeasi doi artisti, elaboreaza un al doilea manifest Tn anul 2000 sub numele de
Remodernist Manifesto in care afirma ca printr-o mai buna cunoastere, a propriilor slabiciuni,
putem ulterior, empatiza si cunoaste mai bine alti semeni si lumea din care facem parte. Ei spun
ca ,,Remodernismul [...] invita artistii care doresc s se cunoasca si sa se gaseasca prin

420 i ca , Spiritualitatea este caldtoria sufletului pe Pamant [...] Sa fii un artist

intermediul artei.
spiritual Tnseamna sa ne adresam in mod neclintit proiectiilor noastre. Bune si rele, atractivul si
grotescul, punctele noastre forte, dar si deziluzii, pentru a ne cunoaste pe noi ingine si prin
urmare relatia noastrd adevarata cu ceilalti si legatura noastra cu divinitatea”*?! De asemenea,
»spiritualitatea este calatoria umanitatii citre propria ei intelegere si isi afla simbolistica in

99422

claritatea si integritatea artistilor sai. Iar ,,10. Realizarea artei adevarate este dorinta omului

49 2. Painting is the medium of self-discovery. It engages the person fully with a process of action, emotion thought
and vision, revealing all of these with intimate and unforgiving breadth and detail.

3. Stuckism proposes a model of art which is hollistic. It is a meeting of the conscious and unconscious, thought and
emotion, spiritual and material, private and public.

[..]

8. It is the Stuckists duty to explore his/her neurosis and innocence through the making of paintings and displaying
them in public, thereby enriching society by giving shared form to individual experience and an individual form to
shared experience.

[..]

10. Painting is mysterious. It creates worlds within worlds, giving access to the unseen psychological realities that
we inhabit.” — Ibidem - pag. 427

420 ,»Remodernism [...] welcomes artists who endeavour to know themselves and find themselves through art” —

Ibidem, pag. 433

21 Spirituality is the journey of the soul on earth. [...] Being a spiritual artist means addressing unflinchingly our
projections. Good and bad, the attractive and the grotesque, our strenghts as well as our delusions, in order to know
ourselves and thereby our true relationship with others and our connection to the divine.” — Ibidem

%22 Spirituality is humanity’s quest to understand itself and finds its symbology through the clarity and integrity of

its artists.” — |bidem
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de a comunica cu sine, cu ceilalti si cu Dumnezeul lui”*?® Ei concluzioneaza spunand c: ,,0 artd
adevarata este o manifestare vizibila, dovada si facilitator al calatoriei sufletului [...] Arta
spirituala reprezinta pictarea lucrurilor care ajung la sufletul artistului.”*?*

Un al treilea manifest Stuckist, redactat de aceasta data de artistii Edgeworth Johnstone
(1977), Shelley Li ce poarta numele de The Founding, Manifesto and Rules of The Other
Muswell Hill Stuckists, redactat in 2009, completeaza opiniile anterioare adaugand in ecuatie
solidaritatea dintre individ si cu propriile sale emotii: ,,8.0amenii nu pot scapa de propriile lor

59425

emotii si nevoi esentiale.”"” si propunand arta ca o materializare a propriului trecut al acestuia:

,Dorim sa inlocuim Post-Modernismul cu Remodernismul folosind vopseluri pentru a exprima
experienta, intelectul si emotiile.”*?°

Dupa cum putem observa, majoritatea manifestelor artistice prezentate mai sus vin in
sprijinul teoriilor expuse anterior 1n aceasta lucrare. Ele recunosc aproape in cor, chiar daca
uneori exprima puncte de vedere impotriva acestor elemente, importanta componentei
psihologice si a subiectivitatii in procesul de creatie al artefactelor artistice, enuntand de multe
ori concluzii similare cu ceea ce am expus anterior Tn aceasta lucrare, referitor la aceste aspecte.

Vom putea observa, in continuare ca acelasi lucru este valabil si pentru marturiile individuale,

directe, ale artistilor.

3.2.2 Marturii ale artistilor

Istoria si filosofia artei au fost scrise de-a lungul timpului dintr-un punct de vedere extern
fauritorilor ei. Artistul a fost, si este incd, o curiozitate caruia istoricii de arta si filosofii au tot
incercat sa 11 puna o etichetd. Dupa cum afirmam insa, in debutul acestei lucari, cred ca tipul de

investigatie care trebuie efectuatd In acest caz, este nu una externd, din ochiul privitorului, al

43 10. The making of true art is man’s desire to communicate with himself, his fellows and his God.” — Ibidem,

pag. 434

424 13. A true art is the visible manifestation, evidence and facilitator of the soul’s journey.[...] Spiritual art is the
painting of things that touch the soul of the artist.” — Ibidem

425 8. People cannot escape from their essential needs and emotions.” — \bidem, pag. 453

28 We aim to replace Post-modernism with remodernism using paint to express experience, intellect and

emotion.” — Ibidem, pag. 454
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celui strain de mecanismele care au generat continutul artistic, ci una de tip intern, care sa
porneasca de la gandurile si intentiile artistului.

Nu vom putea sa ne formulam o idee clara asupra a ceea ce Tnseamna cu adevarat desenul
si conceptul de arta fara sa investigdm mecanismele de creatie ale practicienilor insisi.

Propun astfel, in acest subcapitol, o incursiune in lumea mentala a artistilor prin
intermediul unei sume de interviuri si biografii culese incepand cu a doua jumatate a secolului
XIX, pana in prezent.

Se pot observa cateva categorii de clasificare ale desenului (sau picturii) care traverseaza
toate marturiile stranse 1n paginile ce urmeaza. Astfel, desenul este atat element de natura
cognitiva, prin intermediul caruia lumea este tradusa si inteleasd mai bine de psihicul uman, cat
si element de introspectie. El joacd rolul unei arhive a umanitatii, prin inglobarea paradigmelor si
habitudinilor sociale prezente in epoca realizarii acestora, cét si de arhiva personala, prin
inglobarea elementelor autobiografice specifice vietii si trairilor fiecarui artist. Aici este pus
accentul 1n special asupra sublimarii furiei, a angoasei, a nemultumirii, lucruri foarte clare in
creatiile spre exemplu, ale lui Jean Dubuffet sau ale lui Louise Bourgeois. Nu in ultimul rand,
desenul apare ca o oglinda in care artistul Tn mod inconstient cauta sa se reflecte pe sine pentru a
se putea percepe ca Intreg, dar si ca o oglinda in care publicul Incearca sa se regdseasca. Atat
pentru fauritorii de imagini cat si pentru privitori, desenul este o cautare a unei situatii de
clarificare cu sine, care sa le ofere un moment de echilibru.

,»Munca artistului inseamna pentru Van Gogh sa scoata la lumina si sa daruiasca, sub
forma aceasta privilegiata a artei, ceea ce are mai bun 1n el. Fiecare desen, fiecare acuarela 1i
ingdduie sd patrunda mai adanc, printr-o daruire a intregii sale fiinte, in cunoasterea din ce in ce
mai deplina a lumii si a lui insusi.”**” Cuvintele scritorului si istoricului de arta Henri Perruchot
(1917-1957) contureaza un portret al artistului fidel propriilor spuse ale lui Vincent Van Gogh
(1853-1890) care marturiseste: ,, Traiesc pentru a picta, si nu in primul rand pentru a-mi mentine

428 - o . N o w oy . . . . -
428 jar ,,sd desenezi [...] inseamna sa-ti croiesti drum pritr-un zid nevazut de fier

trupul sanatos
care pare sa se afle intre ceea ce simti si ceea ce poti. Dar nu-ti foloseste la nimic sa bati tare in

acest zid; ca sa-1 strabati trebuie sa-1 minezi si sa-1 strdpungi cu o pild, Incet si cu rabdare.”**° Din

*T Henri Perruchot — Viata lui Van Gogh, pag. 143
28 bidem, pag. 141
2% bidem, pag. 148

161



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 3 - Psihologia desenului

aceste afirmatii putem observa ca pentru van Gogh pictura, desenul, erau o adevarata truda cu
sinele si cu propriile-i capacitati, o adevarata cdlatorie de anduranta 1n care nu putea concepe
viata in absenta artei, el fiind solidar cu arta sa. Intreaga sa biografie si scrisorile citre fratele sau
Theo sunt populate de astfel de afirmatii. Van Gogh afirma: ,,Simt in mine un foc pe care nu-I
pot lasa sa se stinga ci, dimpotriva, pe care trebuie sa-1 ataf, desi nici eu nu stiu pe ce fagas voi fi

manat 55430

El spune ca nu creaza lucrari ,,harazite a place unor anumite grupuri sau scoli, ci In
care vorbeste un simtdmant omenesc si sincer. latd pentru ce, termind Vincent, opera aceasta
constituie un scop.”431 Telul este, prin urmare, Inregistrarea in mod onest a propriilor sale trairi,
pe care Perruchot o rezuma spunand ca ,,fiecare trasaturd de penel face sa se nasca in el mii de

99432

intrebari carora se trudeste, cu rabdare, cu patima, sa le dea o dezlegare” ™ in timp ce

55433 ale

,autenticitatea, sinceritatea impinsa pina la limita maxima trebuie sa fie singurele calauze.
acestui proces.

Perruchot este de asemenea si biograful lui Paul Cézanne (1839-1906). Si in cazul
pictorului francez, aratd o orientare in procesul de lucru catre propria sa interioritate afirmand ca
“lucrul lui Cézanne nu Inceteaza sa fie un efort de introspe:c‘;ie.”434 si prezintd modul 1n care
acesta Intelegea prelucrarea lumii inconjuratoare prin intermediul propriei personalitati:
,Cézanne, ca si Rimbaud, fratele sau spiritual, ne porunceste sa privim natura dar, dand un sens
pur acestei obsesii a publicului, adauga: pentru ca in ea nu ne vedem decat pe noi.”**

Asemenea lui Cézanne, Odillon Redon (1840-1916), face o afirmatie similara in propria
sa autobiografie: ,,Artistul, este zi de zi, receptacolul lucrurilor inconjuratoare; el primeste din
afara senzatii pe care le transforma Tn mod fatal, inexorabil si tenace, potrivit temperamentului
sau.”*%

Totodata, el afirma ca ,,Arta este un punct de sprijin, un suport al vietii in expansiune,

presupunand cd marginiti si slabi, avem nevoie de sprijinul ei! Comuniune sublima cu intreg

%0 |bidem, pag. 151

! Ibidem, pag. 156

2 Ibidem, pag. 146

%3 |bidem, pag. 150

*** |bidem, pag. 35

5 André Lhote — S vorbim despre picturd, pag. 30
#%¢ Odilon Redon — Jurnal, pag. 32
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437 . C A .. .
”**" Prin urmare si in viziunea lui, arta

sufletul trecutului. Patrimoniu maret al umanitatii apuse.
reprezintd un depozitar al artefactelor, o arhiva a existentei umane: ,,orice urma de emotie si de
pasiune, de sensibilitate sau chiar gandire, ramasa pe marmura, pe panza, precum si in carte, este
sfanta. Acolo este cel mai pretios si mai adevarat patrimoniu al nostru. Si cu ce noblete ne
imbraca pe noi, sdrmane §i precare creaturi ce suntem; cea mai neinsemnata cronicd, data cea
mai precisa a unui simplu fapt omenesc, vor spune oare vreodata ceea ce dezvaluie splendorile
unei catedrale, cel mai marunt colt de piatra cioplitd din peretii sdi. Atins de mana omului, el este
imbibat cu spiritul timpului. Fiecare perioada 1si imprima astfel epoca sa spirituald. Prin arta
paote fi descoperita si resimtita forta morala si contemplativa a omenirii.[...] Daca ne-ar fi cu
putintd sa adunam si sa facem sa apara dintr-o data sirul imens de materiale pe care omul a lasat,
frematatoare, durerea sau bucuriile pasiunii sale, ce lectura sublima am descoperi.”438

Francesco Arcangeli (1915-1974) este scriitorul care a realizat biografia lui Giorgio
Morandi (1890-1964). El spune despre naturile statice discrete ale lui Morandi ca ,,fireste, cel ce
vorbeste de sticle, si doar atat, nu ar putea intelege ce fortd pregnanta si intens aluziva a reusit
Morandi sd concentreze aici. S-ar putea afirma, in schimb, cd asemenea opere pot fi intelese
foarte bine ca neintrerupte autoportrete sentimentale. De altfel, pentru cine are forta, ce poate fi
mai oportun, mai apropiat de secretul din sine Tnsusi, de putinele obiecte manevrabile dupa
dorinta pe un plan de poza? Toatd lumea noastra trece pe aici: plecand de la noi, se oglindeste
aici si se intoarce la noi” ** Prin urmare, Arcangeli vorbeste despre un proces de organizare si
analizare al lumii prin arta, pe care Morandi 1-ar fi utilizat pentru a-si analiza simultan si propria
identitate.

Joan Miro (1893-1983) explica modul in care functioneaza propriul sau ritual de lucru si
resorturile psihologice din spatele acestuia astfel: ,,O opera e incheiata atunci cand nimic nu ma
mai jeneaza. Cand vedeam panzele astea mari, nu ma simteam bine; ca atunci cand porti o haina
prea straimta. Acum cd le-am asezat invers, ma simt bine.”**° Si el mentioneaza autoechilibrarea

ca rezultat al procesului artistic: ,,Daca nu lucrez imi pierd echilibrul, sunt cuprins de ganduri

negre si de o proasta dispozitie. Munca imi este necesara pentru echilibrul meu moral. in clipa

437

Ibidem, pag.43
%8 |bidem, pag 62-63
¥ Francesco Arcangeli — Giorgio Morandi, pag. 302

0 Joan Mird — Culoarea visurilor mele, pag. 36
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aceea, Inchipuindu-mi ca nu voi mai putea picta, m-am gandit ca nu-mi mai ramane decat sa fac
desene pe nisip care vor fi imediat sterse de valuri.”***

Hans Hartung (1904-1989) afirma ca ,,a compune in graba, a zgéria, a actiona pe o
panza, in sfarsit, a picta, mi se par activitafi umane tot atat de imediate, spontane si simple cum

442 < A
7% asemanand

pot fi cantul, dansul sau jocul unui animal care aleargd, tropdie sau se scutura.
actul artistic unui instinct. El continud spunand ca ,,0 planta care creste, pulsatia sangelui, tot ce
este germinare, crestere, elan vital, forta vie, rezistenta, durere sau bucurie isi poate gasi
intruchiparea particulara, semnul ei, intr-o linie mladioasa sau flexibila, curbata sau mandra,
rigida sau puternici, intr-o pata de culoare stridentd, veseld sau sinistra.”*** Si subliniaza ci arta
depinde de resorturi interne: ,,Avem toate reactiile in noi, suntem un ansamblu de tendinte
contradictorii. In plus, intervine maturizarea si perioadele depresive sau tonice si evenimentele
exterioare. Cred ca toatd fiinta noastrd are dreptul de a se exprima. [...] Totul are dreptul la
cuvant. Bineinteles, vorbesc ca pictor. Vorbesc de fondul creatiei artistice, despre forta interioara
care te face sa pictezi.”***

Pentru Hartung, arta reprezinta ,,un mijloc de a invinge moartea. Un semn pe o piatra, o
trasaturd gravata, si spiritul nostru se intoarce la preistorie: Aici a trait un om.”*

Artistul roméan, Gheorghe Berindei (1921-1999) are o viziune aparte asupra artei. El
foloseste procesul artistic ca refugiu, ca loc de contopire cu obiectul de artd. El nu vrea sa caute
inlduntrul sdu, ci doreste sa 1si dizolve complet identitatea in lucru: ,,Ma uit la ceas si imi spun:
Acum pictez opt ore doar puncte, si nu ma mai gandesc la nimic! Am o panza la care am lucrat
un an ntreg, pictand opt ore pe zi. Cineva mi-a spus ca fac o pictura de Sisif. Radea de mine, dar
eu mi-am impus lucrul dsta: sa scap de mine! Vreau sd ma sterg.”**® Putem astfel observa o
adevaratd sublimare a anxietatilor si continud truda cu sinele, prin care artistul incearca sa obtina

un precar echilibru intern: ,,.Ce fac eu cand pictez? Rabd! Acopar panza cu puncte de culoare si

dupa ce o acopar, vad ca nu ajunge. Rabd si 0 mai acopar odata [...] Cu cat pui mai mult si cu cat

“1 Ibidem, pag.71

2 Hans Hartung — Autoportret, pag. 185
“3 Ibidem

“* Ibidem, pag. 179

> Ibidem, pag. 181

¢ Mihai Sarbulescu — Despre Ucenicie, pag. 27
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447 < oo
7" De asemenea, putem observa ca Gheorghe Berindei

rabzi mai mult, cu atat panza se incarca.
isi impune singur reguli, de timp, de modalitate de expresie, de miscari. Totul modular si
repetitiv, pentru a genera o structura ritualica a gesturilor care sa organizeze in procesul fizic si
componentele mentale de care incearca si scape. In viziunea sa, existd in acest complex proces al
rigorii si al trudei, chiar o componenta religioasa: ,,Trdim vremuri in care eficienta trebuie sa fie
personald, sa-ti impui ceea ce faci, tie insuti. [...] Trdim vremuri limita. [...] La limita, nimicurile
noastre zilnice nu-si mai au rostul. Salvarea noastra consta in legatura directa cu Dumnezeu. Iar
intrebarea ar fi daca legatura aceasta se face prin intermediul meseriilor noastre. [...] lata, eu stau
aici si imi astept sfarsitul [...] Imi iau panza si ma canonesc cu ea. Dar nu pun niciodati accentul
pe acest lucru. Nu ma falesc cu gandul ca as face artd. Paul Gherasim are dreptate cand spune ca

1 55448

arta trebuie coboréta de pe piedesta El adauga ca atunci ,,cand lucrezi, esti singur in fata lui

Dumnezeu. Tu dai socoteala! La limita, trebuie sa iti pictezi panza ca si cand ar fi ultima.”**
Prin urmare, prin arta, Gheorge Berindei simte ca stabileste o legitura transcendenta, si considera
ca fiecare artefact pe care il produce trebuie realizat cu o implicare totala, asemanand-o n
definitiv, cu responsabilitatea rostirii unei rugaciuni catre divinitate.

Horia Bernea (1938-2000) explica la randul lui in mod amanuntit cum anume trairile sale
i-au influentat tematica si modul de lucru. Si in cazul lui putem observa o sublimare a unor stari
psihologice n obiecte fizice: ,,Ani de zile am avut un fel de tic nervos; cind ma loveam, ca sa ma
descarc de durere, pocneam imediat cu dosul palmei in masa sau in perete, intr-o suprafatd dura —
izbind in forma de cruce! Cand vorbeam la telefon, mazgaleam pe hartie - si ficeam totdeauna
cruci cu un soi de tapsan, dedesubt. Incepand si pictez Praporii mi-am amintit de aceste ticuri ale
mele. In ce masura devin ele relevante? Numai in mésura in care sunt reflexul unei porniri
profunde! Altcineva poate fi obsedat de puncte, de linii, de patrate... Simpla obsesie nu spune
insa destul, dacad nu-i urmata de un intreg traseu, de o cautare, de o formare a ta si n cele din
urmad de o marturisire. Se poate sa nu iti cunosti de la bun Inceput matricea care iti guverneaza
destinul dar, in clipa in care o afli, trebuie sa i te incredintezi cu buna stiinta.”**° De asemenea, el

afirma in mod clar ca arta reprezinta o nevoie general umana: ,,Ma aflam la Paris, in 1968, cand

“7 Ibidem
“8 |bidem, pag. 28
49 1bidem

%0 Ibidem, pag. 139
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un prieten m-a intrebat de ce pictez, pentru ce mai exista pictura! Eram intr-o defensiva totala si
intrebarea m-a cam incurcat, dar raspunsul pe care 1-am dat atunci il socotesc valabil si astazi. I-
am raspuns: ,,Pentru ca se face! Se face pictura. Probabil ca ea raspunde unei nevoi esentiale.”**

Aceasta nevoie de imagine este subliniatd de Naum Gabo (1890-1977) intr-o critica adusa
programului anti-artistic al lui Mayakovsky, Brick si Tatlin (categorizati de Gabo ca nihilisti):
”Aveam propriul meu raspuns, si am spus ca nu poti priva rasa umana de un anumit tip de
inclinatie fard de care nu poate trai. "2

Tot el subliniaza caracterul subiectiv al desenului, si potentialul sau ca element specific
intregii rase umane, nu doar artistilor.

,,Dar ceea ce fac este intuitiv. Este ceva independent, nerestrictionat, este in tine. Si asta
este ceea ce noi numim inclinatie artistica, este prezenta in fiecare artist. Este ceva prezent in noi,
ca fiinte umane.”**

O nevoie pentru desen este enuntata si de Frank Stella (n.1986): ,,Atitudinea mea
privitoare la desen a fost, din cate stiu, dintotdeauna aceeasi. A desena este despre ceea ce faci.
Este un gest — oricare ar fi gestul acesta, este adecvat lucrului pe care ai nevoie sa il faci.”** lar

David Hockney (n.1937) extinde aceastd nevoie si in ceea ce priveste publicul de arta: ”Voi

spune asta — oamenii doresc un sens de la viatd. Este o nevoie disperatd, iar imaginile pot

29455 99456 El

ajuta. ,Pictura trebuie neaparat sd detind ceva cu care lumea sa se poata identifica.

explicd in acelasi timp cd el nu creaza imagini pentru public, ci pentru a-si clarifica propriile sale
nevoi intelectuale in ce priveste suprafata picturala: ,,Nu am un concept constient al unei

audiente. Problemele mele sunt legate de picturd.”*’

! |bidem, pag 151
221 had my own answer, and I said that you cannot deprive the human race of certain kinds of inclination without
which it cannot live.” — Talking Art 1 — Art Monthly interviews with artists since 1976, Edited by Patricia Bickers
and Andrew Wilson, pag. 34

53 »But what I am doing is intuitive. It is something which is independent, unrestricted, it is in you. And that is what
we call artistic inclination, it’s in every artist. It is something in us as human beings. ” — Ibidem, pag. 36

% “No, my attitude towards drawing has always been the same as far as I know. Drawing’s about what you do. It’s
a gesture — whatever the gesture is, it’s appropriate to what you need to make.” — Ibidem, pag. 41

2 “I'[l say this — people want meaning in life. That’s a desperate need, and images can help.” — |bidem, pag. 48

8 “The painting must have something people can identify with in some way.” — Ibidem, pag. 60

7 “I don’t have a conscious concept of an audience. I have problems in painting.” — |\bidem, pag. 49
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Vorbind despre problemele pe care i le ridica acest procedeu plastic, David Hockney
observa totusi ca in procesul de lucru, nu este o problema doar a intelectului, nu este important
doar ceea ce se intdmpla pe panza aflata in lucru, ci si la nivel psihologic: ,,Dar cumva,
intotdeauna este ceva care apare Intre tine si realitate — proiectia propriei tale fiinte. Lumea este
intotdeauna o lume a ta, precum a unui copil [...] Este adevarat, dar desigur aceasta nu este 0
problema doar a picturilor. Pentru mine este o problema psihologica care, cu adevarat, se
prezinti la fel de bine si in exteriorul picturilor.”**® Prin urmare, in viziunea lui Hockney, pictura
indeplineste o functie de mediere intre om si lume. Aceastd proiectie a propriei fiinte, NU O
putem identifica decat cu procesul de oglindire a sinelui in lucrarea efectuata de artist.

Functia dubla de reflexie atat a artistului cat si a privitorului in desen este ilustrata si de
Leon Golub (1922-2004): ,,in ce masuri te afli atat in interiorul cat si in exteriorul operei tale?
Esti ambele [...] Ideea este ca exista parti din mine in interiorul acelei picturii, poate anumite
gesturi. Sunt atat agresorul cat si victima in multe din picturile acestea. Dar apoi, as spune de
asemenea ca si voi sunteti amandoud — pentru ca si voi va aflati In aceasta picturd. Fac anumite
afirmatii referitoare la picturi, pe care oamenii/lumea nu este intotdeauna doritoare sa le accepte;
una din ele este ca si voi, la randul vostru, va aflati in aceste picturi.”**

Sean Scully (n.1945) spune si el ca: ,,pictura are o personalitate, sau un punct de vedere
propriu, ce trebuie sa se realizeze la maximul ei potential. Este un spatiu emotional.”460

Aceasta personalitate, acest spatiu emotional nu pot fi vazute decat ca acea capacitate a
fiecarei lucrari de a functiona ca oglinda pentru spectator. Lucrarile devin spatii de reflexie si

reflectie, dar niciodata nu sunt oglinzi la fel de clare si la fel de precise pentru niciunul dintre

privitori. Este 0 oglinda personald, subiectiva, a fiecarui privitor.

58 “But somehow there is always something that comes between yourself and reality — your projection of yourself.
The world is always your own world, like a child’s [...] That’s true, but of course that’s not just a problem of the
paintings. For me it’s a psychological problem, it’s outside of the paintings as well, really.” - 1bidem, pag. 59

9 “To what extent you are inside and outside your work? You’re both [...] the point is that there are parts of me in
that painting, maybe certain kinds of gestures. | am both the aggressor and the victim in many of these paintings.
But then | would also say that you are both — because you 're in this painting too. I make certain claims about the
paintings that people aren 't always willing to accept; one of them is that you are all in these paintings too.”

— Inside the Studio — Two Decades of Talks With Artists in New York, edited by Judith Olch Richards, pag. 20
%0 »The painting has a personality, or a point of view, that has to realize its fullest potential. It’s an emotional

space.” — Ibidem, pag. 43
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Este totodata o transcriere a sinelui in lucrare. Robert Mapplethorpe (1946-1989) afirma:
,Cred ca diferenta dintre imaginile pe care eu le fac si imaginile pe care le face altcieva, este in

definitiv personalitatea mea [...] Desi realizez o varietate destul de mare de imagini, existd un

anumit mod de a vedea lucrurile care imi apartine numai mie.” 461

Ross Bleckner (n. 1949) accentueaza si el aceasta idee: ,,Relatia dintre ceea ce se

intampld in mod constient si ceea ce se Intdmpla in mod inconstient este de multe ori reflectatd in

modul in care viata devine manifest in cadrul unei picturi.”*®2

,Inca pastrez o anumita masura de scepticism — dar cred ca o pictura buna lasa loc unui

fel de spiritualitate.”®

Inconstientul si subconstientul sunt alte elemente ce ocupa un rol central n explicatiile
artistilor despre modul lor de lucru. Peter Halley (n.1953) spune ca: ,,Desi sunt permanent

interesat de ideile ce isi afla originea in operele mele si ale altor artisti, doresc sa subliniez ca

. . e 4. . .o .. . 464
picturile mele apar de obicei din imagini intuitive, subconstiente.”*°

Gregory Amenoff (n.1948) afirma si el cd ,,pictura este mult mai interna si psihologica,

are a face mult mai mult cu mine [...] Sunt mult mai putin preocupat acum cu sensul exterior si

59465

mult mai preocupat de cel interior. »Telul picturii de-a lungul unei vieti reprezinta un proces

de a incerca sa intri intr-o legaturd mai puternica cu ceea ce ai de spus cu adevarat (si ceea ce esti

< 4
cu adevarat).” 06

L1 think the difference between the pictures that I take and the pictures somebody else takes is basically my

personality. [...] Though I take quite a few varieties of picture, there’s a certain way of seeing that it’s only me.”

— Ibidem, pag. 23

82 2 That relationship between what goes on consciously and what goes on unconsciously is often reflected in the

way life becomes manifest in a painting.” — Ibidem, pag. 47

463 I keep hold of a certain skepticism — but I do think good painting gives over to a sort of spirituality.” — \bidem,

pag. 49

4 »While I'm always interested in the ideas that emerge from my work and that of other artists, I want to

1l

emphasize that my paintings usually come from intuitive, subconscious images.’

8% »painting is much more internal and psychological, much more to do with me. [...] I'm less concerned now with

— Ibidem, pag. 32

5

that outer sense and more involved with an internal one.” — Ibidem, pag. 52

%% »the goal of painting over the course of a lifetime represents a process of trying to get more in touch with what

you really have to say (and who you really are)” — Ibidem
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Desenul este pentru el o forma de cautare: ,,Fac o multime de schite, mici studii in
cerneald/tus. Cand gasesc o imagine sau o forma care Incepe sa insemne ceva pentru mine, o
transfer/arunc pe panza si incep sa dezvolt o pictura“l.”467

Din nou, imaginile, formele pe care artistul le alege raspund unor elemente subconstiente,
care il determind s aleaga acele schite pentru a le duce mai departe, si nu altele.

Aceasta cautare este descrisa si de Francis Bacon (1909-1992): ,,Mai Intai ai nevoie sa
pui ceva materie pe panza. Apoi s-ar putea sau nu sa inceapa sa functioneze. In prima sau a doua
71, rareori se intampla. Niciodata nu stii. Eu doar continuu sd pun vopsea si sd o sterg. Si uneori
altceva...”*®® Raspunzand unei intrebari despre legitura dintre pictura si vointd, Bacon spune cd
,»ceva poate fi voit doar atunci cand lucrul incongtient asupra céruia vointa poate fi impusa

499 subliniind si el astfel, importanta elementelor subconstiente in

incepe sd-si faca aparitia
realizarea unei lucrari. Pune de asemenea accentul si pe interioritate, atunci cand vorbeste despre
realizarea unui portret: ,,Nu stiu cat de mult este vorba despre senzatia celeilalte persoane. Este
senzatia din interiorul tau.”*"* Tn viziuinea sa, ,»Viata nu este altceva decat ceea ce faci din ea —
este ceea ce ai facut si modul in care ai lucrat asupra ta.”*"*

Componenta subconstienta poate fi identificatad si in marturii asemenea celei lui Frank
Auerbach (n. 1931) in care avem de a face cu 0 intuitie, 0 forta care il ghideaza pe acesta. Mintea
cauta inconstient o modalitate de a se privi pe sine, iar subconstientul o ghideaza catre forme

care sa o reflecte. “Fiecare face ceea ce poate. Ma simt ca si cand as fi somnambul atunci cand

“7 »| make a lot of sketches, small ink studies. When I find an image or form that starts to mean something to me, |
throw it on the canvas and begin to develop a painting.” — Ibidem, pag. 53

88 2 You've got to get some material on the canvas to begin with. Then it may, or may not begin to work. It doesn’t
often happen within the first day or two. You can never tell. I just go on putting paint on or wiping it out. And
sometimes the shadows left from this lead to another image and the possibilities of something else coming up...”

— Michael Peppiatt - Interviews with Artists 1966 — 2012, pag. 32

%89 »Something is only willed when as it were the unconscious thing has begun to arise on which your will can be
imposed” — Ibidem

40 21 don’t know how much it’s a question of sensation of the other person. It’s the sensation within yourself.” —
Ibidem, pag. 28

41| jfe is absolutely nothing except what you make of it — it’s what you 've done and the way you've worked on

yourself.” — Ibidem, pag. 34
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pictez. Sunt lucruri pe care nu vreau sa le fac si lucruri pe care vreau sa le fac si pe care abia daca
le articulez [...] E mai degraba ceea ce mi s-a intimplat decat ceea ce intentionez sa fac, este ceea
ce mi s-a intamplat in emotia/fiorul vanatorii, cu prada in vizor. Am dat tot ce-am putut, am uitat
de mine si asta este ceea ce a rezultat. Trebuie sa o accept. Un lucru pe care doresc sa il
accentuez este faptul ca picturile sunt o totald surpriza pentru mine. Nu am nicio idee despre cum
au sa arate si entuziasmul/surpriza este/apare din faptul ca nu numai ca par sa functioneaze, dar
si ca sunt complet neprevazute. Ma uit la picturi cu acelasi detasament si surpriza cu care o face
orice alta persoand. Aceasta nu este imaginea pe care am intentionat sa o fac. Aceasta este
imaginea care pare sa se fi intdmplat la momentul in care am simtit ca am un anumit control
asupra materialului si un fel de modalitate inventiva de a o asterne [...] daca iti permiti sa te
desprinzi si te opresti doudzeci de secunde mai devreme nu va fi buna de nimic si va trebui sa o
razuiesti din nou.”*"?

Intrebat de istoricul de arta englez, Michael Peppiatt, daci lucrarile sale “ar putea fi
privite ca un fel de jurnal”*”® Frank Auerbach ii raspunde: “E posibil s inregistreze ceea ce simt.
Toati pictura pe care eu o consider autentica face asta.”*"

Discutand despre un nud pe care il facuse unei persoane apropiate, el descrie forta pe care

perspectiva subiectiva o poate avea asupra subiectului: ”Pictez nuduri de cinci ani, dar sa pictezi

0 persoana familiard, intima, a fost o cu totul alta experienta. Unul dintre picioarele din imagine

42 2One does what one can. I feel very much as though I'm sleepwalking when I paint. There are things which I
don’t want to do and things I do want to do, and I hardly articulate them. [...] It’s what’s happened to me rather
than what I mean to do, it’s what happened to me in the thrill of the chase, with the quarry in sight. I've done my
best, I've forgotten myself and this is how it has come out. | have to accept it. One thing I should perhaps stress is
that the paintings are a total surprise for me. I've no idea what they 're going to look like, and the thrill is not only
that thay seem to work, but that they are totally unforseen. I look at the paintings with the same detachment and
surprise as any other person. This is not the picture | intended to do. This is the picture that seems to have happened
at a moment when | felt I had some sort of command over my material and some sort of inventive way of putting it
down. [...] if you let yourself off the hook and you stop twenty seconds too soon it won’t be any good and you’ll have
to scrape it off again.” — Ibidem, pag. 9-10

43 2T sometimes wonder if one could look at your paintings as a kind of diary”, "

[ sometimes wonder if one could
look at your paintings as a kind of diary” — lbidem, pag. 43

44 " They may record what 1 feel like. All the painting I think of as authentic does that.” — |bidem
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era mic, celdlalt mare. Dar era adevarat. Pare a fi o inventie autentica doar datorita faptului ca
stiu, oricdt de nebunesc ar parea pentru altcineva, ci este adevarat, pentru mine.”*’

,Incerci sa inregistrezi [ceea ce vezi n. t.], apoi devii nerabdator si incepi s faci
semne/urme irationale, si semnele irationale par o inregistrare mai buna decat cele literale. Ele
sugereaza lucruri, si brusc, intr-un colt al lucrarii gasesti putin adevar, care ar putea chiar sa se
extinda intr-un adevar intreg. Vezi tu, nu stii de unde are sa vind. Ceea ce se Intampla este ca
pictura incepe sa iti vorbeasca Tnapoi. Ai mai multa energie atunci cand exista putind speranta in
interiorul formelor. Pictura te scoali de pe scaun, pictura te face sa continui si lucrezi. Intr-un
final, strangi atatea emotii in ea, incét incepe sa capete viata.”*"®

Louise Bourgeois (1911-2010) ofera si ea un raspuns interesant, ca motivatie pentru
existenta desenului si a practicilor artistice In general: ,,Putem oferi ca raspuns povestea
Penelopei, in Odiseea lui Homer. De ce face tapiseria? Pentru ca se teme ca Ulise nu se va mai
intoarce. Este o problema de a-ti depasi/infrange teama, o problema de a ajunge la pace/cadea de
acord cu frica. Transformi amenintarea, frica, anxietatea, prin forta izbavitoare a artei.”*"’ Spune
despre ea insisi ci: ”Imi port propria psihanalizi in lucriri. Tn fiecare zi transpun tot ceea ce
2478

ma necajeste. Toate tanguirile. Astfel, exista intotdeauna o componenta de furie in frumusete.

Prin urmare, putem observa cum desenul, in acest caz contribuie la procesarea emotiilor

5 »I'd be painting nudes for five years, but painting an intimate, familiar person was an entirely different
experience. One of the legs in the picture was tiny, and the other was big. But it was true. It only seems an authentic
invention when | know that, however nutty it might look to someone else, that it is actually true, for me”

— Ibidem, pag. 45

478 2 You attempt to record [what you see n.t.], then you get impatient with the recording and start making irrational
marks, and the irrational marks actually seem a better record than the literal ones. They suggest things, and
suddenly, in a corner of the picture you get a bit of truth, which might actually expand into a whole truth. You don’t
know where it’s going to come from, you see. What happens is that the painting begins to speak back to one. One
has more energy when there’s a bit of hope within the forms. The painting gets one out of one’s chair, the painting
makes one go working. In the end one has stored so many sensations in it that it begins to come alive.” — 1bidem,
pag. 46

4T »We can answer that with the story of Penelope in Homer’s Odyssey. Why does she make the tapestry? Because
she is afraid Ullyses will not return. It is a question of defeating fear, a question of coming to terms with fear. You
convert the menace, the fear, the anxiety, through the redemptive force of art.” — Ibidem, pag. 57

478 »| carry my psychoanalysis within the work. Every day | work out all that bothers me. All my complaints. This

way, there is always a component of anger in beauty.” — Ibidem, pag. 57
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negative, ajutandu-1 pe om sa externalizeze, sa materializeze, sa ordoneze si sa analizeze
propriile procese emotionale si psihologice. Louise Bourgeois explica in mod amanuntit
modalitatea 1n care desenul o ajuta sa se autoechilibreze: ,,Asta este frumusetea desenului.
Desenul iti deschide ochii si ochii conduc catre sufletul nostru. Ceea ce iese in afara nu este
deloc ceea ce ai planificat. Singurul remediu pentru dezordine este lucrul. Lucrul pune ordine in
dezordine si control asupra haosului. Fac, desfac, refac. Sunt ceea ce fac. Arta ma epuizeaza. Cu
toate acestea, lucrez in fiecare zi a vietii mele.”*’® Prin urmare, n viziunea ei, desenul conduce
catre o mai bunda autocunoastere.

Identificarea cu opera sa este similara cu cea prezenta la Gheorghe Berindei. Daca insa
Berindei cauta sa se steargd prin lucrarile sale, Louise Bourgeois doreste sa se confunde cu ele:
,Nu sunt ceea ce arat/cum arat. Eu sunt propria-mi munca. Nu pot sa scap din a fi tot timpul eu
insami.”**°
,Desigur ca pierzi notiunea timpului. Urmezi placerea activitatii desenului. Nu iti pasa
care va fi rezultatul. Toate conexiunile sunt inconstiente. Nu stii unde ai sa sfarsesti. Este o
calatorie fara scop.”481

Interesant este de asemenea ca, desi afirma cu vehementa prezenta componetelor
subconstiente, inconstiente si autobiografice in opera sa, Louise Bourgeois se dezice 1n acelasi
timp de persoana ei: ,,Nu sunt interesata de mine. Eu sunt interesata de Celdlalt. Conceptele de
eu, Tnsumi, sine, ma oripileaza.”**?

Totodata si ea prezinta desenul ca raspuns la o nevoie de ordin intern, atunci cand

Michael Peppiatt o intreaba: Este arta un limbaj corporal? Louise Bourgeois raspunde ca ,,este

49 That is the beauty of the drawing. Drawing opens your eyes and the eyes lead to our soul. What comes out is not
at all what one had planned. The only remedy to disorder is work. Work puts an order in disroder and control over
chaos. I do, I undo, | redo. I am what I am doing. Art exhausts me. Yet [ work every day of my life.” — Ibidem, pag.
58

480

s

.1 am not what I look like. I am my work. I cannot escape being myself all the time.” — bidem, pag. 55

B Of course you lose track of time. You follow the pleasure of the activity of drawing. You do not care what the

result is going to be. All the conections are unconscious. You do not know where you are going to end. Itis a

>

Jjourney witout an aim.” — Ibidem, pag. 58

482 ’— Ibidem pag. 55

., [ am not interested in myself. I am interested in the Other. I, myself, me horrifies me.’
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raspunsul unei nevoi. De fapt, nu stii care este nevoia pana cand lucrarea nu este gata. Prin
cuvinte poti minti cét e ziua de lungi, dar prin limbajul trupului nu poti minti.”**

Balthus (1908-2001) este un artist cu 0 viziune diferita, in opozitie cu ,,convingerea
contemporana ca arta este o aventura privata, o cale de a strabate personalitatea cuiva™*®. Cu
toate acestea el ridica intrebari la adresa publicului, care arata catre o nevoie interna, daca nu a sa
ca artist de a genera imaginile, macar a publicului pentru imagine. Publicul aflandu-se, in opinia
mea, mai degraba intr-o cautare a unei situatii validatoare pentru propriile lor stari decat o
goliciune interioara, asa cum propune Balthus: ,,De ce, spre exemplu, zeci de mii de oameni se
inghesuie la expozitiile de artd? Am putea gandi ca Incearca sa umple un fel de teribild goliciune
interioard.”*® Si desi se pozitioneaza impotriva ideei artei ca element autobiografic, afirma in
acelasi timp ca: ,,artistul ar trebui sa apara anonim — pana in punctul in care, pentru a-I cita pe
mult Indragitul sau Courbet, el [artistul n.t] creaza, o magie sugestiva, ce contine atdt obiectul

4 USIOIA
486 eea ce intrd in

cat si subiectul, atat lumea din exteriorul artistului, cat si artistul insusi.
conflict cu cealalta afirmatie a sa, fauritorul imaginii fiind in acest caz si el cuprins In materia
operei.

Henri-Cartier Bresson (1908-2004) poate cunoscut cel mai bine pentru fotografiile sale,
aduce cu toate acestea, si el un elogiu desenului: ,,Un mare avantaj al unui desen este ca poti
reveni asupra sa de nenumarate ori. Fotografia este opusul. Odata ce a fost facutd, asa ramane.

Consider fotografia o activitate extroverta, pe cand desenul este o activitate mult mai introverta.

3 PH:Is making art a body language?

L B: It is the answer to a need. Actually you do not know what the need is untill after the work is done. With words
you can lie all day long, but with the language of the body you cannot lie.” — 1bidem, pag. 59

84 »vith the contemporary conviction that art is a private adventure, a way of walking one’s personality” — Ibidem
pag. 175

> Why, for instance, do tens of thousands of people crowd into art exhibitions? One would think they were trying
to fill some kind of terrible inner emptiness.” — lbidem, pag. 175

8 “Ie believes that the artist should appear anonymous — to the point where, to quote his beloved Courbet, he
creates ‘a suggestive magic, containing both object and subject, both the world outside the artist, and the artist

himself.” — Ibidem
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Este chiar o forma de meditatie, pentru cd te face sa te inchizi asupra sinelui si sa te
concentrezi.”*®’

Desi prezintd fotografia ca pe o activitate extrovertd, ca opusd desenului, o si aseamana,
in acelasi timp cu acesta: ,,Fotografia este un desen instant, chiar, precum cafeaua instant.”*®

Aceasta pare o buna oprtunitate pentru a clarifica unul dintre motivele pentru care, din
punctul meu de vedere, fotografia este si ea desen; cum anume ea este dependenta tot de o
activitate internd a celui ce declanseaza aparatul fotografic. Pusi in fata aceluiasi obiect/scena,
fiecare individ, daca nu se raporteaza la anumite conventii culturale referitoare la acel cadru
surprins sau obiect studiat (cum ar fi obiectivele turistice, ale caror fotografii, de cele mai multe
ori se supun conventiei de imaginii de tip carte postala) va face o fotografie diferitd de a oricui
altcuiva. Alt unghi de vedere, alta expunere, alta Incadrare, etc. Motivul acestui fapt este acela ca
fiecare va cauta sa identifice in subiectul sau, sau mai bine spus in fotografia pe care o face
subiectului sdu, o anumita stare, o anumita atmosfera care sa corespunda cadrului emotional sau
intelectual in care fotograful se afla in acel moment.

El revine asupra definitiei sale asupra fotografiei intr-un interviu ulterior, spunand ca:
“fotografia este un fel de desen intuitiv. Nu ai timp sa revii asupra sa atunci cand te intorci cu ea
in camera ta. Este desen instant, dar este o lupta constanta cu timpul. Pe cand cu desenul ai tot
timpul din lume. Poti reveni asupra lui, ori de cate ori doresti.”489

»In ziua de azi desenez tot timpul. Nu mi opresc niciodati. Oriunde sunt — in Paris, in

Sudul Frantei, sau calatorind — desenez. Nu stiu niciodatd daca ceea ce am facut este bine [...] nu

7 »One great advantage about a drawing is that you can go over it time and again. Photography is the opposite.
Once it’s done, it’s done. I think of photography as an extroverted activity, whereas drawing is much more
introverted. It’s a form of meditation, really, because it makes you close up on yourself, and concentrate.” — Ibidem,
pag. 180

8 »Photography is instant drawing, really, like instant coffee.” — Ibidem, pag. 179

89 Photography is a kind of intuitive drawing. You don’t have time to go over it when you're back in your room.
It’s instant drawing, but it’s a constant battle with time. Whereas with drawing you ve got all the time in the world.

You can go over it as much as you want.” — Ibidem , pag. 279
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incetez niciodatd si ma indoiesc de mine. Desenul este un fel de autochestionare constantd.”**°
Desenul este asadar si pentru el un element de factura interna.

Henry Moore (1898-1986) pe de alta parte, elaboreaza despre dimensiunea cognitiva a
desenului: ,,Desenez pentru placerea de a desena mai degraba decat avand o viziune pentru
productia unei noi sculpturi. Tubesc desenul. Este baza intregii arte. Desenul ar trebui sa fie
obligatoriu pe tot parcursul scolii de arte, din punctul meu de vedere, deoarece prin desen Inveti
sa vezi. Oamenii cred cd stiu ce este un copac, spre exemplu, dar odata ce 1i rogi sa il deseneze ei
realizeaza ca nu s-au uitat niciodata cu adevarat la el — nu l-au mai vazut niciodata — pana
atunci.”*"

Povestind despre copilaria sa, si despre frica pe care matusa lui i-o inraurise in fata
fulgerelor, Hans Hartung spune ca: ,,intr-o dupd-amiaza — trebuie ca aveam sase ani — m-am
fortat sa ies afara si sa le confrunt. Eram terifiat, dar aveam un creion si o hartie cu mine si stiam
ca daca reuseam sa desenez liniile fulgerelor nainte ca tunetul sa cada(?), voi fi in sigurantd. Asa
cd am umplut pagina dupa pagina cu fulgere, si in loc de teama, am simtit o extraordinara

492 ¢ < o . .
7" In aceastd relatare putem observa nu doar componenta cognitiva a desenului, dar in

exaltare.
acelasi timp si componenta magicd a sa prin care, asemenea functiei magice a limbajului, a luarii
in stapanire prin cuvant, Hartung ia fulgerul in stapanire prin desen.

Desenul este un element de naturd cognitiva si pentru Judie Pfaff (n.1946): ,,Sculptura
este intotdeauna precedata de desene, nu scheme sau desene directe pe care sa le transpun in

sculptura, ci desene libere de orice preocupdri pragmatice. Apoi, cand incep sa realizez sculptura,

desenele m-au invatat noul limbaj, m-au invatat cum sa tai materialul, cum sa vad spatiul, cum sa

0 “Nowadays I draw all the time. I never stop. Wherever I am — in Paris, in South of France, or travelling — I just
draw. I never know whether what I've done is any good.[...] I never stop doubting myself. Drawing is a kind of
constant self-questioning. ” — Ibidem

S draw for the pleasure of drawing rather than with a view to producing new sculptures. I love drawing. It’s the
basis of all art. Drawing should be obligatory all the way through art schoo/, in my view, because it’s by drawing
that you learn to see. People think they know what a tree is, for instance, but once you ask them to draw it they
realise they have never really looked at it — never seen it — before. ” — Ibidem, pag. 193

92 »Then one afternoon — | must have been six years old — | forced myself to go out and confront it. | was terrified,
but I had pencil and paper with me and | knew that if I could draw the streaks of lighting before the thunder broke,

1'd be safe. So I covered page after page with lightning flashes, and instead of fear, I felt tremendous exaltation.’
— Ibidem , pag. 209
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55493

Infaptuiesc opera.”™” Dar completeaza acest aspect spunand ca ”de asemenea folosesc [culoarea

n.t.] emotional.”*%*
Aceasta proprietate a culorii este enuntata si de Sonia Delaunay (1885-1979): ,,0h, da,
port cu mine toate acele culori din jur in interiorul meu, iar fiecare are propria ei viata.”**
Pentru Antoni Tapies (1923-2012), desi isi percepea lucrarile ca mijloace de comunicare,
nu nega prezenta propriei interioritati in lucrarile sale: ,,Exista — este probabil inevitabil —
anumite detalii biografice in picturile mele.”*® Insista insa si asupra componentei sale cognitive:
,valoarea esentiala a artei este de a influenta constiinta si de a induce o stare meditativa astfel

incat o realitate ultimi si fie dezviluitd.”*’

El completeaza: ,,intotdeauna am comparat
atitudinea artistului cu aceea a unui mistic. Amandoi urmeaza o cale ce conduce incet cétre o
viziune ultima a realitatii. Cand ajungi la acest punct este dificil sa discuti despre acest lucru: ce
este realitatea ultima, sau fata Lui Dumnezeu, asa cum ar spune misticii? Nu este atata
cunoastere, cit experient de ordin intern.”*® Prin urmare, in viziunea lui, arta este atat o cale de
cunoastere a lumii prezente cat si a lumii transcedentale, divine.

Este interesant de observat cum el atribuie si o calitate paliativa desenului, amintind astfel
de potentialul terapiei prin arta: ,,Picturile, le vad ca pe obiecte magice. Ca ceva ce ai putea folosi
sd vindeci o boald.”*

Jean Dubuffet clarifica acest aspect, descriind modul in care arta poate functiona pentru

artist ca modalitate de reechilibrare si isi poate afla izvoarele in insdsi angoasele artistului: ,,Cred

93 “The sculpture is always preceded by drawings, not schematic or direct drawings to translate into sculpture but

drawings free of any pragmatic concerns. Then when | start making the sculpture, the drawings have taught me the

>

new language, they 've taught me how to cut the material, how to see the space, how to make the piece.” — Inside the

Studio — Two Decades of Talks With Artists in New York, edited by Judith Olch Richards, pag. 15

4 21 also use it [the color n.t.] emotionally.” — bidem

95 2Oh yes, I carry all those colours around inside me, and each of them has it’s own life.” — Michael Peppiatt -
Interviews with Artists 1966-2012, pag. 200

% »There are — it’s probably inevitable — certain biographical details in my paintings.” — Ibidem, pag. 238

497 ., the essential value of art is to influence consciousness and to induce a meditative state so that an ultimate
reality is revealed” — 1bidem, pag. 372

%8 I've always compared the attitude of the artist to that of a mystic. They both follow a path which slowly leads
towards an ultimate vision of reality. When you arrive at that point it’s difficult to talk about it: what is ultimate
reality, or the face of God, as the mystics would say? It’s not so much knowledge as inner experience.” — Ibidem

499 I think of paintings as magical objects. Like something you could use to cure an illness.” — Ibidem
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ca artistul este in mod necesar o persoani solitara. In cele din urma, adevaratii artisti sunt
personae antisociale — merg impotriva ideilor prefabricate si a obiceiurilor mentale. Daca ei
inventeaza, o fac deoarece nu sunt multumiti cu ceea ce se afla deja acolo. Si chiar aceasta
nemultumire — sa fii furios/suparat/nervos si nesatisfacut cu ceea ce au facut alti oameni — este
insasi izvorul vital al creativitatii.”®

Solitudinea artistului este mentionata ca factor ideal pentru creatia artistica si de Frank
Auerbach: ,,cand aveam saisprezece ani ma gandeam ce minunat ar fi sa iti petreci viata intreaga
ntr-o camera cu vopseluri si pensule si sa tot muti/asezi culorile de jur imprejur, si in continuare
imi starneste entuziasmul.”**!

Jean Dubuffet (1901-1985) accentueaza si el beneficiile acestei stari, in care practica
artistica este facutd doar pentru beneficiul personal: ,,in 1942, nu doream si imi expun sau vand
lucririle. In acel timp pictam doar pentru mine insumi. Si pentru inci o persoana. Doar una. Apoi
doi sau trei prieteni au devenit interesati. A fost un moment ideal, dar nu a durat mult, iar acum 1l
regret.”502

., Vedeti, succesul lucrarilor mele este destul de contrar credintelor mele. Intotdeauna am
considerat cad cea mai puternica si vitala artd — asa cum este Arta Bruta — este aceea pe care
societatea are cele mai multe probleme in a o accepta. Ei bine, succesul meu m-a pus intr-o

situatie inconfortabila. De fapt, incd din momentul in care lucrarile mele au inceput sa fie

cunoscute, am trait in contradictie cu propriile mele credin‘ge.”503 Acest fapt aratd ca dezvoltarea

500 I think that an artist is necessarily a solitary person. After all, real artists are antisocial people — they go

against received ideas and mental habits. If they invent, it’s because they re not content with what’s already there.
And it’s just that discontent — being angry and dissatisfied with what other people have made — that forms the
lifeblood of creativity.” — Ibidem, pag. 291

0 When I was sixteen, I thought how marvellous it would be to spend all one’s life in a room with paint and
brushes and move the colours around, and it still seems exciting to me.” — 1bidem, pag. 13

%02 »back in 1942, I didn’t want to exhibit or to sell my paintings. At that time I painted entirely for myself. And one
other person. Just one. Then two or three friends became interested. It was an ideal moment, but it didn’t last for
long and I regret it now.” — Ibidem, pag. 291

% “You see, the success my work has had is quite contrary to the beliefs I hold. I've always thought that the most
powerful and vital art — like Art Brut — is the one that society has the most trouble in accepting. Well, my success

has put me in an uncomfortable position. In fact, ever since my work started to get known, I've lived in contradiction

with my own beliefs.” — 1bidem

177



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 3 - Psihologia desenului

pietei de arta aduce cu ea problema succesului, care muta de multe ori punctul focal din interior,
catre motivatii externe.

De asemenea, izolarea pentru el, ca de altfel si pentru Louise Bourgeois, este una si de
ordin cultural: ,,Ca sa spun adevarul, pur si simplu nu sunt interesat de ceea ce fac ceilalti artisti.
Este nesanatos sa tot privesti lucrarile altor oameni, poate sa interfereze cu propria ta viziune. E
mult mai bine s stai singur, s uiti orice altceva si sa iti creezi propriul tau univers.”*** Dubuffet
enuntd astfel beneficiile dezvoltrii unui imaginar personal.

El continui, accentuand importanta artei in fata conditionarii sociale: ,,In mod evident,
suntem toti conditionati de culturd inca din copilirie. Intotdeauna am sperat si ma de-conditionez
prin arta, deoarece doresc, mai presus de orice altceva sa ma eliberez complet si sa fiu receptiv in
fata unor noi idei. Asta este adevarata functie a artei: ,,sa schimbe tipare mentale facand posibila

5 a1 5505
o noua gandire.”

Iar in ceea ce priveste subiectivitatea in procesul de creatie, el descrie cum nu
doar lucrarile sunt subiective, ci si lumea, 1n intregimea ei, nu poate fi altfel decat subiectiva,
cate o lume pentru fiecare individ. Niciodatd o lume obiectiva: ,,Alti pictori au vorbit mult despre
realitate in ultima vreme. Dar nu exista asa ceva. Ei spun ca picteaza realitatea, sau din contra,
irealitatea, dar traim in fictiuni mentale — in interiorul conventiilor ce ne-au fost impuse.
Realitatea este doar o problema de obisnuinta. Majoritatea oamenilor se tem sa o disturbe
deoarece simt ca ar putea pierde legdtura cu alti oameni si ar afla astfel cat de singuri sunt de
fap‘[.”506

Vorbind despre lucrérile sale din anul 1977 spune ca: ,,Mi-as dori sa obtin un amestec

similar de elemente discordante 1n aceste noi picturi. Cred cd rezultatul ar trebui sa fie mult mai

S04 «To tell the truth, I simply am not interested in what other artists are doing. It’s unhealthy to keep looking at

other people’s work, it can interfere with your own. It’s much better to stay alone, forget everything else and create
one’s particular universe.” — Ibidem, pag. 292

%05 “Obviously, we are all conditioned by culture from childhood onwards. I've always hoped to de-condition myself
through art, because I want above all to make myself completely free and receptive to new ideas. That’s the real
function of art: to change mental patterns, by making new thought possible.” — Ibidem, pag. 293

8 “Other painters have been talking a great deal about ‘reality’ recently. But there is no such thing. They say they
paint ‘reality’, or on the contrary, ‘irreality’, but we live in metal fictions — in the conventions that have been
imposed on us. ‘Reality’ is just a question of habit. Most people are afraid of breaking it because they sense they

might lose contact with other people and find how alone they are.” — Ibidem, pag. 294
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aproape de modul in care lucrurile se intdmpli constant in interiorul fiecaruia.”®" Prin urmare
Dubuffet incearcd sa alcatuiasca artefacte fidele propriilor trairi.

Chuck Close (n.1940) pune si el accentul pe legatura indisolubila dintre lucrari i lumea
interioara a artistului, descriind cum nu putea sa isi gaseasca linistea facand lucrari pe care nu le
simtea ca facand parte din el: , Eram indragostit de ideea de a fi artist. Imi plicea si merg la
atelier, imi placea fizicalitatea; problema era ca nu imi placea ceea ce fac. Nu seména cu
mine.”® Prin urmare, observam aici o incercare de adecvare a formei lucrarilor pe masura lumii
interioare. Chuck Close adauga: ,,Réasplata std in a stii ca aceste lucruri au o viata a lor [...] Ele
ma reprezinta.”%

Despre acest tumult interior, si despre modul 1n care acesta trece in pictura povesteste si
Pierre Soulages (n.1919): ,,Totul depinde de reactia fiecaruia, de ceea ce se intampla 1n interiorul
fiecdruia atunci cand pictezi. $i nu poti cu adevarat vorbi despre asta, In primul rand pentru cd nu
poti gasi cuvinte echivalente pentru ce se intdmpla, si in al doilea rand deoarece doar o mica
parte din ce se intampla este un lucru constient. Este ca un iceberg — este partea care este
scufundata.”*

Si el pune accentul asupra determinismului cultural, dar si asupra elementelor

subconstiente: ,,Suntem indivizi, dar apartinem unei anumite culturi; $i nu suntem necesar

constienti de partea din noi care apartine acestei epoci si acestei culturi, la fel cum nu

07 «1'd like to get a similar mixture of discordant elements in these new paintings. | think the result should be much

closer to the way things go inside one the whole time.” — Ibidem
%08 I'was in love with the idea of being an artist, I loved going to the studio, I loved the physicality; the problem
was that I didn’t like what I made. It didn’t look like me.” — Inside the Studio — Two Decades of Talks With Artists in
New York, edited by Judith Olch Richards, pag. 35

9 The reward lies in knowing that these things have a certain life of their own. [...] They re representing me.”
—Ibidem, pag. 37

0 It all depends on one’s reaction, on what’s going on inside as one paints. And you can’t really talk about that,
for one thing because you can'’t find word equivalents for it, and for another because only a small part of it is
conscious. It’s like an iceberg — there’s the part that’s submerged.” — Michael Peppiatt - Interviews with Artists

1966 — 2012, pag. 355
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recunoastem miturile din care ne hranim si multe alte lucruri pe care le purtdm in interiorul
nostru si care ne formeaza fara sa realizim acest lucru.”>**

Leon Golub merge mai departe si propune arta nu doar ca o arhiva personalaa ci ca o
adevarata arhiva a umanitatii: ,,Dar arta nu a fost intotdeauna o zona de confort. De multe ori in
scara sa, de multe ori 1n subiectul pe care il abordeaza, este un raport asupra naturii societatii in
care apare — despre modul in care [oamenii n.at] isi traiesc propriile ritualuri, propriile religii,
toate celelalte lucruri. Iti arati cum privesc oamenii, modul in care pasesc cu adevarat.”>"?

Revenind la Pierre Soulages, el aratd ca exista un schimb permanent intre obiectul creat si
creator: ,,Cand ai trait printr-o picturd, pictura te schimba. Nu mai esti acelasi apoi.”**® Nu doar
pictezi, ci traiesti prin intermediul picturii respective. Decantezi, reevaluezi, te scoti pe tine in
afara ta, pentru a te putea privi, iar odata ce te-ai vazut, ce te-ai imprimat pe o suprafatd sau Intr-
un obiect, poti trece mai departe, la urmatorul moment. De asemenea, prin externalizarea
structurilor mentale sub forma artefactelor artistice, credm posibilitatea ca un eu ulterior sa
reevalueze un eu trecut si sa se poata redefini in raport cu acesta, din punct de vedere identitar.
,»Tu faci picturi, dar i picturile te fac pe tine.”>*

Soulages aduce si un argument impotriva hazardului, oferindu-i chiar si lui, o baza
psihologica. Astfel el lanseaza urmatoarea ipoteza asupra sansei: ,,Acum, acesta este un cuvant
care trebuie examinat [sansa n.t.]. Cred ca acel tip de sansa poate fi definita ca rezultatul mai
multor serii cauzale. Dar acele serii cauzale sunt mai mult sau mai putin alese constient, astfel

incét discutam de fapt despre sansa aleasd.”"

M We re individuals, but we belong to a particular culture; and were not necessarily conscious of the part of
ourselves that belongs to our particular epoch and culture, just as we don’t recognize the myths we thrive on and so
many other things that we carry inside us and which go into making us without realizing it.” — Ibidem

12 “But art hasn 't always been a comfort zone. Often in its scale, often in its subject matter, it is a report on the
nature of society in which it occurs — about the way they live their rituals, their religions, everything else. It tells you
the way people look, the way they actually walk around.” — Inside the Studio — Two Decades of Talks With Artists in
New York, edited by Judith Olch Richards, pag. 21

3 When you ve lived through a painting, the painting changes you. You re not the same afterwards.” — Michael
Peppiatt — Interviews with Artists 1966 -2012, pag. 355

% You make paintings, but the paintings make you as well” — \bidem

3 Now that’s a word that needs to be examined [chance n.t.]. I think that kind of chance [that artists call upon

during the work process n.t] can be defined as the coming together of several causal series. But those causal series
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Si intr-adevar, simpla alegere a modalitatii prin care te supui unui sistem aleator, face ca
sistemul sa fie unul controlat, in care esti constient de toate posibilele rezultate. Fie cd e vorba de
infigerea unui coupe-papier intr-un dictionar, extragerea unor versuri dintr-o palarie sau alte
modalitati de subordonare a creativitatii sus-numitei sanse. Poate fi, prin urmare, identificata
chiar si aici, prezenta unei intentionalitati dictate de motive intrinseci artistului.

In ciuda acestui oarecare control asupra hazardului pe care el il enunta, Pierre Soulages
discutd de asemenea despre cat de putin control exista de fapt, in opinia lui, in cadrul realizarii
oricarui obiect artistic: ,,Stie cineva cu exactitate ce face? Tn cazul meu, atunci cand am terminat
o picturd, de multe ori nu stiu de ce este terminata. Stiu cd ma afecteaza si ma misca, ca are o

viata a ei, ca existd. Dar nu sunt atat de sigur ce este. Si cu atit mai bine daca acest lucru imi

e iw, e

decriptare ale publicului, ci chiar de imposibilitatea de formulare a unei semnificatii externe
elocvente din partea artistului. El mai adauga faptul ca: ,,Viata unei opere se afla intotdeauna
ntr-o tripla relatie, intre existenta sa ca obiect, persoana care a facut-o si persoanele care o

517 alaborand astfel, o triada similara teoriei institutionale a artei.

privesc. Asta este realitatea ei.
Despre imersiunea in procesul artistic discutd si Antoni Tapies: ,,Lucrul grozav, cand
vine vorba de picturd, este acela ca odata ce ai inceput, o urma a pensulei conduce catre alta. Ori

continui ceea ce ai facut, ori o modifici. In final, lucrarea in sine preia controlul, si nici macar nu

are more or less consciously chosen, so that what we 're talking about is right away a kind of chosen chance.” —
Ibidem, pag. 356

%18 “Does one actually know what one is doing? In my case, when I've finished a painting, often I don’t know why
it’s finished. I know that it affects and moves me, that it has a life of its own, that it exists. But I am not at all sure |
know what it is. And so much the better if it eludes me and has all kinds of possibilities that others can see. [...] If
art were a language that could be reduced to ‘what the painter meant’, then the ‘message’ that it got across would
be pointless.” — Ibidem

517

The life of a work of art is always in this triple relationship between its existence as an object, the person who

made it and the people who look at it. That’s its reality.” — Ibidem, pag. 357
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518 .. . o .. -
7% Putem observa aici un proces de externalizare fluentd a trairilor

mai stii ca lucrezi.
subconstiente.

Hanne Darboven (1941-2009), asemenea lui Balthus, are si ea 0 viziune contradictorie.
Pe de-o parte spune ci poarta in sinele si in operele ei urmele razboiului triit in copilarie: ,,imi
amintesc, copil fiind, toate bombele ce cadeau asupra Hamburgului in Al doilea razboi Mondial.
Dupa regimul lui Hitler a trebuit s trdim cu teribilele consecinte iar acestea au fost prezente
totdeauna cu mine si sunt prezente si in lucrarile mele.”**

Pe de alta parte se dezice de prezenta oricarei emotii In operele sale: ,,Nu exista emotii
[...] Claritatea este foarte necesara. Am avut parte de prea multa emotie si confuzie, nu
credeti?””*?°
Si intr-adevar, putem admite ca lucrarile ei sunt criptice si nu transmit o anumita emotie,
insa, este clar ca la geneza lor se bazeaza pe un izvor de emotii cumulate incd din copildria
marcatd de razboi. Astfel si in cazul ei, componenta autobiografica este esentiald in intelegerea
operei sale.

Referitor la operele sale, si ea afirma ca sunt doar lucrari personale, fara un public in

%21 jar in ceea ce priveste textele din operele sale:

vedere: ,,arta mea pe care o fac pentru mine
,totul este scris doar pentru mine tnsumi.”®??, Este un solilocviu al Hannei Darbowen ale carei
chei le detine doar ea insasi, si a caror lucrari nu semnifica adevaratul lor inteles decat in

prezenta ei. Ea afirma cd publicul trebuie sa isi gaseasca propriile sale intelesuri. Ceea ce pana la

18 “The great thing about painting once you've begun is that one brushstroke leads to another. You either continue

what you 've done or amend it. In the end, the work itself takes over, and you don’t even know you 're working.”

— Ibidem, pag. 415-416

*1% “| remember as a child all the bombs falling on Hamburg in the Second World War. After the Hitler regime we
had to live with the terrible consequences and these have always been with me and are present in my work.”

— Talking Art 1 — Art Monthly interviews with artists since 1976, Edited by Patricia Bickers and Andrew Wilson
pag. 468

%20 “There are no emotions.[...] It is not cold. Clarity is very necessary. We had far too much emotion and confusion,
don’t you think?” — Ibidem, pag. 470

2 “my art, which I make for myself” — \bidem, pag. 469

522 “overything is written for myself alone.” — Ibidem, pag. 471
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urma si reuseste, in mod natural: ,,oamenii construiesc idei complicate despre lucrarile mele.
Sunt ei, cei care le complicd pentru ei.”*?® dintr-o nevoie de a gisi un sens pentru ei insisi.

Copilaria, sau mai bine zis, lipsa acesteia, este un element central si in stilul si opera lui
Peter Blake: ,,Cred ca ai probabil dreptate in legatura cu acest sentiment de copilarie [pe care il
au lucrarile sale n.t.], si probabil au legatura cu propria mea copilarie si cu faptul ca am fost
evacuat In timpul Rézboiului si alte astfel de lucruri. Presupun ca am pastrat un sentiment al
copildriei prin intreaga mea viata — pentru copildria pe care nu am avut-0.”%%*

Tot el pune accentul asupra caracterului ludic al desenului, si al legaturii puternice pe
care desenul o are cu perioada copildriei: ,,Da, cred ca Nietzsche a fost cel care a spus ceva
despre artist ca fiind persoana care are seriozitatea unui copil aflat la joacd.”*®

Ca o concluzie generald, desenul/actul artistic apare pe de-o parte ca o truda cu sinele, pe
de alta parte ca un element esential al firii umane, care consuma si linisteste in acelasi timp.
Poate fi o descarcare dupa cum o descrie Bernea, un instinct, dupa cum spune Hartung, o
echilibrare, dupa cum spune Miro, sau poate chiar o identificare cu procesul de lucru, precum in
cazul lui Gheorghe Berindei. Cert este ca urmarind marturisirile fiecarui artist in parte se poate
observa cd desenul e o parte integranti a lor. E 0 nevoie. In lipsa acestuia ei nu pot trii, nu se pot
exprima, nu pot gandi. Este asemenea unui organ fara de care viata lor nu ar mai putea continua,
si care, dupd cum conchide Bernea, este foarte posibil ca acest act sa rdspunda unei nevoi
esentiale.

Se poate observa astfel cd la baza actelor artistice ale artistilor enumerati mai sus stau o

serie de nevoi pshihologice, fie ele emotionale/afective, fie de natura intelectuala.

%23 “people construct complicated ideas about my work. It is they who complicate it for themselves.” — \bidem, pag.
470

524 “I think youre probably right that there is this child-like feeling, and it’s probably to do with my childhood and
with being evacuated during the War and things like that. I suppose I’ve retained a feeling for childhood right
through my life — for the childhood I didn’t really have.” — Michael Peppiatt - Interviews with Artists 1966 — 2012,
pag. 51

%25 “yes, | think Nietzche said something about the artist as being someone who has the seriousness of a child at

play.” — Ibidem, pag. 53
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3.3 Dincolo de limitele Artei

In afara artistilor consacrati, exista insa un amplu colectiv care deseneaza, fari a avea
pregatire sau a face parte din comunitatea si mediul artistic.

,Outsider artists, termen inteles in general ca referindu-se la persoane fara pregatire
artistica formald, care sunt izolati de cultura dominanta si de lumea artei mainstream, si care,
creaza artd idiosincrasicd sau farad precedent. Aceasta arta tinde sa nu fie bazata pe traditiile
comunitatii si estetica colectiva, precum arta populard, dar in schimb confera o forma tangibila
unei viziuni personale care il preocupa adesea pe individ.”*?

,,Termenul de outsider a fost stabilit de Roger Cardinal in 1972 ca un echivalent pentru
termenul francez al artei brute, propus de pictorul modernist Jean Dubuffet in 1949°%" Tn timp
insd, a ajuns sa defineasca o categorie distincta de oameni, echivalentul in limba engleza al Artei
Brute fiind mai precis, Raw Art, ce descrie mai bine arta crudd, neprelucrata prin filtrele
sistemelor societdtii la care facea referire Dubuffet.

Outsiderii, spre deosebire de pacientii cu afectiuni psihice, nu prezinta semne ale unei
patologii. Sunt autodidacti care, alocand timp acestei activitati au ajuns sd dezvolte opere
considerabile, comparabile uneori cu cele ale artistilor consacrati. Principala diferenta intre cele
doud categorii este ca, spre deosebire de artisti, care lucreazd in majoritatea cazurilor fie in
virtutea unor concepte bine definite, fie pentru a satisface anumite nevoi sociale, expunand intr-
un mediu controlat, de galerie sau muzeu, outsiderii construiesc mai degraba dintr-0 nevoie de
sublimare a unor trairi, lucrarile lor avand o importantd incdrcatura emotionala si biografica si
fiind realizate fara intentia de a fi integrate in circuitul artistic.

,Dupa cum au observat mai multi cercetatori, ideea ca outsider art ar fi cumva produsa in

totald libertate fata de influentele sociale, este inexacta, elitistd si dezumanizantd, punand

528 »Quisider artists, generally understood to refer to people with no formal artistic training, who are isolated from
dominant culture and the mainstream art world, and who create art that is idiosyncratic or without precedent. Such
art tends not to be based on community traditions and collective aesthetics, like folk art, but instead gives tangible
form to a uniquely personal vision that often preocupies the individual” — Daniel Wojcik - Outsider Art, Vernacular
Traditions, Trauma and Creativity, 2008, pag. 179

527 s

the term outsider was coined by Roger Cardinal in 1972 as an equivalent for the french term art brut, proposed

by the modernist painter Jean Dubuffet in 1949.” — 1bidem, pag. 180
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accentul pe notiunile stereotipice ale bolnavilor mintal sau a artistilor primitivi ca Celalalt, ca
patologic, in relatie cu oameni normali si o culturd normald.”*?

Michael Owen Jones, profesor la UCLA Center on Minority Health Disparities, spune ca
ar trebui luate in considerare nu doar artefactele si contextele culturale in care acestea apar, dar si
,,motivele pentru crearea acestor lucruri; procesele prin care obiectele sunt conceptualizate si
facute; relatia lor cu personalitatea, starile psihologice si interactiunea sociala cu artefactele;
asocierile, semnificatiile simbolice, utilizarea obiectelor; si dinamica evenimentului creativ in
sing”.>?

,Respingand descrierile lor recurente ca nebuni, excentrici si cumva deconectati de la
diferentele culturale”®*® Michael Owen Jones afirma ci oamenii ,,folosesc aceste procese creative
pentru a infrunta suferinta, pierderile si evenimentele traumatice ale vietii si exploreaza aspectele
potential terapeutice al comportamentului lor artistic.”®

Existd un element foarte clar ce transpare adesea in creatiile outsiderilor, si anume
biografia lor. Iar daca discutam despre biografie, automat vorbim despre un set de credinte ce
constituie atat o paradigma personala, subiectiv, cat si una culturald, a mediului din care provin.
Putem proba aceastd afirmatie prin intermediul analizei operelor mai multor outsider artists.

Sam Rodia (1879-1965) — nascut Sabato Rodia in Sudul Italiei, a construit ceea ce noi
cunoastem astazi drept Watts Towers in Los Angeles.

,»A lucrat de unul singur la constructia structurilor, aparent zi de zi timp de 33 de ani,

folosind tehnici constructive sofisticate ce au inclus materiale reciclate si resturi. De-a lungul

anilor de lucru, turnurile au fost discreditate ca fiind o gramada de gunoaie, considerate un

528 » gs various scholars have noted, the concept of outsider art, somehow produced completely free from societal

influences, is innacurate, elitist and dehumanizing, emphasizing stereotypical notions of the insane or primitive
artist as Other, as pathological in relation to normal people and culture.” — Ibidem, pag. 179
52 »the reasons for creating things; the processes by which objects are conceptualized and made; the relation to

personality, psychological states, and social interaction to artifacts; the associations, symbolic meanings, and use of

objects; and the dynamics of the creative event itself” — Ibidem, pag. 180
530

>

refuting recurring portrayals of them as insane, eccentric and somehow disconnected from cultural differences’
Ibidem
31 2 Jones’s ideas about the ways that individuals use the creative process to confront sufering, loss, and traumatic

life events, and [...] explore the potentially therapeutic aspects of their artistic behavior.” — Ibidem
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produs al psihozei, zvonite ca ar transmite secrete de spionaj unor forte inamice si aproape
demolate in 1959.”°%

Motivele sale nu au fost Intrutotul clarificate nici pana in prezent, ,,dar se pare ca au fost
construite in parte ca o expresie a nostalgiei si a aducerii-aminte a traditiilor italiene, precum si

533 - <
> Din aceasta

pentru a-si proclama propria-i valoare si creativitate in traditia maretiei italiene.
afirmatie putem observa importanta validarii personale, emotionale, pe care o poate oferi actul
artistic.

Aceasta teorie este sprijinita de faptul ca ,,Rodia i-a povestit unuia dintre vecinii sai ca
ideile pentru turnuri i-au venit de pe urma unor lucruri pe care le vazuse in Italia cand era
tanar.”*

Intr-adevar, in Nola, la 61km de orasul natal al lui Rodia, are loc o sarbatoare anuala in
cinstea Sfantului Paulinus, sfantul protector al orasului, ce poarta numele de la Festa dei Gigli
(fig. 60), in cadrul careia se contruiesc special pentru eveniment o barca si turnuri de lemn Tnalte
(fig. 61) , ambele elemente, reprezentand simboluri centrale ale ansamblului din Los Angeles
(fig. 62). Pe langa similitudinile formale (fig. 63) si simbolice, tehnica 1n care au fost realizate
elementele ansamblului, bucati de sticla si ceramica, Incastrate intr-o structura ce are la baza
cimentul, reprezinta tot o tehnica specifica bazinului mediteranean.

De asemenea, Rodia a afirmat de mai multe ori ca lucrul la constructia turnurilor I-au
“ajutat sa isi depaseasca adictia pentru bautura si, ca urmare a luptelor sale timpurii si a

trecutului rGu dorea si faca ceva memorabil cu viata sa.”>*

532 »He worked alone on the structures, apparently every day for thirty-three years, using sophisticated techniques
of construction involving recycled materials and debris. Throughout the years of their creation, the towers were
condemned as a collection of junk, considered a product of psychosis, rumored to transmit spy secrets to enemy
forces, and almost demolished in 1959.” — Ibidem, pag. 185

%3 Rodia’s motives for building his towers will never be completely understood, but it seems apparent that they
were created in part as an expression of nostalgia and a rememberance of Italian traditions, as well as to proclaim
a sense of his own self-worth and creativity in the tradition of Italian greatness.” — |bidem, pag. 186

%% »Rodia told one of his neighbours that he got the ideas for the towers from things he saw in Italy when he was
young” — Ibidem

% »helped him overcome his drinking problem, and that after his earlier struggles and bad past he wanted to do

something memorable with his life.” — Ibidem, pag. 187
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,Dacd studiem vietile oamenilor descrisi ca outsideri, putem observa ca o parte din ei au
creat artd ca raspuns in fata adversititilor, suferintei sau a unei crize personale.”®

Annie Hooper (1897-1986, fig. 65) ,,a creat mai mult de doua mii de sculpturi pentru a
putea trece prin episoadele ei severe de depresie”537 Ea a construit scene si personaje biblice care
sa 1i ilustreze si sa 1i valideze sentimentele de singuratate si alienare provocate de absenta
copilului din viata ei. Fiul Edgar, a fost mai intai trimis sa lupte in Pacific, in timpul celui de-al
Doilea razboi Mondial, iar mai apoi, casatorindu-se si contractand o boala de plamani ce l-a tinut
departe de familia sa. Aceasta absenta a declansat o depresie pe care a sublimat-o in lucrarile ei.
A ales si ilustreze scene care sa reprezinte propria ei viatd emotionala: singuratate, teama de
abandon, separarea de casa si familie.”™® Sotul ei John a suferit un atac cerebral in 1978, ceea
ce a determinat-o sa se opreasca din lucru. ,,A murit in 1986, lasand neterminate patruzeci si

sapte de statuete reprezentand mame evreice indoliate.”>*°

. Dupa cum putem observa, si in aceste
cazuri, crearea artefactelor ajuta la o echilibrare interna a individului. Reflectand starile lor
interioare.

»Relatia dintre creativitate, suferintd si trauma este ilustrata de intreprinderile artistice ale
Tressei (Grandma) Prisbrey (1896-1988, fig. 66) probabil cea mai cunoscuta artista outsider din
Statele Unite.”>*

Ea a construit ceea ce astdzi cunoastem drept Bottle Village in Simi Valley, California. A
inceput sa lucreze la proiect in 1956, la varsta de saizeci de ani. A construit mai intai din motive
practice, un zid de 9 metri lungime Intre curtea ei si ferma de curcani din vecini, si 0 camera
pentru colectia ei de creioane comemorative. Din motive financiare, a fost nevoita sa

improvizeze, asa cd, in loc de caramizi a folosit sticle adunate de la groapa de gunoi din

apropiere si tot ce aduna de pe urma sotului e1 alcoolic. Cu toate acestea, au continuat sa apara

%3 In studying the lives of people described as outsiders, one notices that a number of them created art in

response to adversity, suffering or personal crisis.” — Ibidem
537 »

created more than two thousand sculptures to help her deal with severe bouts of depression” — Ibidem

%38 »She chose to depict scenes that represented traumatic events her own emotional life — loneliness, fear of loss,
separation from home and family.” — https://www.outsiderart. me/who-was-annie-hooper/

%% »She died in 1986, leaving unfinished statues in her workshop — 47 grieving Hebrew mothers.” — bidem

>0 »The relationship between creativity, suffering and trauma is illustrated by the artistic endeavours of Tressa

1l

(Grandma) Prisbrey (1896-1988) perhaps the best known female outsider artist in the United States.” — Daniel

Wojcik - Outsider Art, Vernacular Traditions, Trauma and Creativity, 2008 — pag. 187
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structuri noi (fig. 67). ”Precum Rodia, a lucrat fara oprire, mediul ei crescand exponential de-a
lungul anilor.”>*

,Motivele lui Prisbrey de a crea mediul ei sunt diverse si complexe, a fost Tnsa motivata
n parte de tragediile pe care le-a suferit de-a lungul vietii, inclusiv brusca incheiere a copilariei
si casatoria ei la cincisprezece ani cu fostul sot al surorii ei celei mai mari in varsta de 52 de ani;
ulterioara ei despartire de acesta cu 7 copii pe care trebuia sa 1i Intretind singura; moartea sotului
ei, si mortile ulterioare ale logodnicilor sau prietenilor, mariajul ei cu Al Prisbrey, care a fost
ulterior ucis ntr-un accident de masina; moartea fratilor si surorilor ei, apoi tragica si agonizanta
moarte a sase dintre cei sapte copii, ce au murit de cancer sau in urma unor boli de inima”>*

Intre constructiile din Satul din Sticle pot fi astfel identificate o serie de structuri tematice
ridicate pentru copii ei aflati pe patul de moarte, pe care a continuat sa le Intretina si dupa
moartea acestora. Acestora li s-au adaugat altele, care au aparut ca o continuare a acestui proces
de jelire si de impacare cu trecerea lor n nefiintd. Tressa Prisbrey spune ca: ,,dupa moartea
copiilor mei, am continuat sa construiesc case, ceea ce ma ajuta sa nu ma simt singura... iti pierzi
astfel copii si asta cam doare.”*®

Structurile sunt populate cu imagini care ,,evoca amintiri ale copildriei si a copiilor sai
defuncti — mediul ei contine sute de papusi, iconografii cu tema mamei si a copilului, teme ale
familiei si ale inimii si poze ale copiilor si nepotilor”>** (fig. 68).

,,Prin construirea Orasului Sticlelor, Prisbrey parea sa se reconstruiasca atit psihologic

cat si mental, ca un raspuns la doliu. Exista o asemanare intre procesul reciclarii estetice si jale:

cei ce jelesc experimenteaza o pierdere — cei ce recicleaza salveaza lucruri care au fost pierdute;

! »Like Rodia, she worked incessantly, her environment grew accretively” — Ibidem, pag. 188

542 “Prisbrey’s reasons for creating her environment are diverse and complex, but she was motivated in part by the
tragedies that she suffered throughout her life, including the sudden ending of her childhood and her marriage at
age fifteen to the 52-year-old, ex-husband of her eldest sister; her later separation from him with seven children to
support on her own, her husband’s death, and the subsequent deaths of fiancés and boyfriends, her marriage to Al
Prisbrey, who was later killed in a car accident; the deaths of her brothers and sisters; and then the tragic and
agonizing deaths of six of her seven children, who died of cancer or heart disease” — Ibidem, pag. 189

3 »ufter my kids died, I kept building houses and it kept me from getting too lonely... you lose kids like that and it
kinda hurts you” — Ibidem

> »evoke memories of childhood and her dead children — her environment contains hundreds of baby dolls,

mother-child imagery, family and heart themes, and photos of her children and grandchildren” — Ibidem, pag. 190
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in jale, viata omului este sfaramata; dar reciclarea 1l ajutd pe acesta sa recupereze lucruri; sa
repuna lucrurile la locul lor atat fizic cét si emotional, crednd astfel un sentiment crescut de
ordine, frumusete si autovalorificare.”>*

Prin urmare, n acest caz putem observa cum intreprinderile artistice constituie o
sublimare a durerii si a singuratatii, actionand asupra psihicului cu un efect terapeutic.

Un alt exemplu de astfel de sublimare a unei traume putem gasi in opera lui lonel
Talpazan (1955-2015). Nascut in comuna Petrachioaia, Ilfov, el a emigrat in 1987, traversand
inot Dunarea. A obtinut azil politic in Statele Unite ale Americii, unde s-a stabilit in New York,
in cartierul Harlem. Nici biografia sa nu este lipsitd de greutati: ,, Talpazan a avut de a face cu
traume emotionale si greutati nemasurate de-a lungul vietii — moartea fratelui sdu geaman in
copildrie; experienta de a fi dat spre adoptie si apoi abuzat de asistenta sociald violenta; o viata
dificild si opresiva in Romania; chinuitoarea lui evadare din Romania, inotand pe Dunare, ce
aproape ca l-a costat viata; Incarcerarea, imigrarea, saracia, conditiile de munca exploatative din
S.U.A si existenta sa ca refugiat in Harlem”

Substanta lucrarilor sale o reprezinta OZN-urile (fig. 69, 70).

Pentru Talpazan desenele sale sunt un refugiu: ,,Ma duc in mintea mea gandindu-ma la
OZN-uri; este modul in care scap de probleme. Imi gisesc libertatea personala prin desenele
mele... Ma duc intr-o altd dimensiune, pentru a uita de viata mea.”>*’ Putem observa aici, 0

atitudine similara cu cea a lui Gheorghe Berindei, de anulare a existentei/identitatii fizice prin

desen/pictura.

> »In building Bottle Village, Prisbrey seemed to psychologically and emotionally rebuild herself in response to
grieving. There is a resemblance between the processes of aesthetic recycling and grieving: grivers experience loss
— recyclers save things that have been lost; in grief, one’s life is in pieces, but recycling enables one to salvage
pieces; to physicaly and emotionally put things back together creating an increased sense of order, beauty and self-
worth.” — Ibidem

8 »Tualpazan has encountered an inordinate amount of emotional trauma and hardship in his life — the death of his
twin brother in infancy; the experience of being given away for adoption and then abused by his violent foster
mother; a dificult and opressive life in Romania; his harrowing escape from Romania by swimming the Danube
River, nearly drowning in the process; imprisonment, immigration, impoverishment, and exploitative work
conditions in the U.S, and now his existence as a refugee in Harlem.” — Ibidem, pag. 191

547 5

1 go into my mind thinking about the UFQO ’s; this is my esacape from problems. | find my personal freedom

through my drawings... | go into different dimension, to forget my life” — Ibidem, pag. 192
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Daniel Wojcik, director al studiilor masterale in domeniul folclorului, in cadrul
University of Oregon, I-a cunoscut personal pe lonel Talpazan si spune ca atunci cand 1l gasea
lucrand ,,procesul in sine era ca o transa, un act meditativ si terapeutic, o suspendare a timpului si
a spatiului. Acest angajament complet in procesul creativ avea un efect profund de calmare,
asigurand o senzatie de atemporalitate si de curgere, o pierdere de sine, si o evadare temporara

» %8 Tot el marturiseste ¢ Talpazan nu se simtea in largul lui

din amintirile si emotiile dureroase.
atunci cand venea vorba despre copildria lui, uneori amutind, sau alteori plangand de-a dreptul,
atunci cand rememora evenimentele copilariei.

Arta, 1n toate aceste cazuri prezintd un efect de Catharsis.

,, Trauma emotionald poate persista atunci cand indivizii se simt lipsiti de putere in a-si
confrunta sau exprima suferinta. Actul de a crea obiecte materiale nu doar poate externaliza
emotii si conflicte ce nu pot fi verbalizate, dar este 0 modalitate de a recapata un sentiment de
control asupra vietii si asupra acestor emotii coplesitoare. Mai mult chiar, cresterea stimei de sine
si recunoasterea (si implicit validarea, n.at.) ce pot rezulta in urma credrii obiectelor pot ajuta la
compensarea sentimentelor de pierdere, singuratate si deznadej de.”>*

Daniel Wojcik afirma ca ,,mai degraba decat sa vedem astfel de indivizi ca anormali, 0
perspectiva behavioristd ne ajuta sa intelegem suferinta si modalitatile in care oamenii fac fata
traumei ca parte a conditiei umane pe care cu totii o experimentam intr-o forma sau alta™°
Putem observa astfel, prin prisma motivatiilor lor, ¢a lucrarile nu au fost ,,concepute ntr-

un Vid37551

8 »the process itself was trance-like, a meditative and therapeutic act, a suspension of time and space. This

complete engagement in the creative process has a profoundly calming effect, providing a sense of timelessness or
flow, a loss of self, and a temporary escape from painful memories and emotions.” — lbidem, pag. 193

9 »Emotional trauma may persist when individuals feel powerless to confront or express their suffering. The act of
creating material objects not only may externalize unspeakable emotions and conflicts, but it is one way to regain a
feeling of control over one’s life and these overwhelming emotions. Furthermore, the sense of increased self-esteem
and the local acclaim that may result from creating things may help to offset feelings of loss, loneliness and
despair” — Ibidem, pag. 194

0 Rather than seeing such individuals as abnormal, a behavioral perspective helps us understand suffering and
the ways people cope with trauma as a part of the human condition that everyone experiences to some degree” —
Ibidem, pag 194

1 »conceived in a void” — \bidem, pag. 184
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Observam astfel ca psihicul uman poate incerca sa gaseasca modalitati de reglare a
dezechilibrelor emotionale prin intermediul unor astfel de intreprinderi care modeleaza lumea
din jurul sau.

Ceea ce ne aduce la analiza proprietatilor terapeutice ale artei.

Dupa cum mentionam anterior, in desene nu pot fi Citite mesaje ale creatorilor lor datorita
simbolisticii complexe 1n care autorul incripteaza elementele desenate, insa, din punct de vedere
formal, pot fi identificate aspecte in desenele bolnavilor clinic, ce pot ajuta la constituirea unui
diagnostic.

Din punct de vedere clinic, pot fi sistematizate, intr-adevar o serie de parametri comuni
desenelor atat copiilor cat si a adultilor cu afectiuni psihice, ce pot indica catre manifestari ale
diferitelor patologii. Putem oferi ca exemplu desenul unui copil ce sufera de psihoza. In primul
rand, la varste foarte mici, cand intalnim in principal grifonaje, este foarte dificil de stabilit un
diagnostic, intrucat, chiar daca exista o suspiciune a unei afectiuni, desenul nu poate fi diferentiat
de cele ale copiilor asimptomatici. ,,Daca 1nsa, copilul este mai mare, desenul permite o mai buna
apreciere a simptomelor. El prezintad o absenta de structura, de legatura. Se noteaza repetitia
schemelor, rigiditatea, aspectul iIncremenit, fara dinamism. Personajele, daca exista, sunt tepene,
sarace, asexuate, uneori fragmentate. Copilul utilizeaza in mod aberant spatiul si culorile.
Ansamblul este incoerent, bizar.”>>

Existd, prin urmare o serie de elemente formale ce pot fi identificate prin desen, la fel
cum, spre exemplu, in cazul adultilor ce suferd de schizofrenie, poate fi observat un horror
vacui, pacientii avand tendinta sa umple cu meticulozitate intreaga suprafata a hartiei pe care
deseneaza (fig.71, 72). Dupa cum putem observa, din punct de vedere formal, exista o serie de
semnale ce pot indica catre un anumit diagnostic, insa, la nivel de interpretare, orice incercare de
traducere a Intelesului desenelor este posibil sa sufere de pe urma propriilor proiectii psihice ale
celor ce analizeaza desenul, chiar daca acestia sunt psihologi sau psihiatrii ce s-au pregatit pentru
a oferi terapie prin artd. Nu detin codul pe care pacientul il foloseste atunci cand realizeaza
desenele si implicit, nu pot decripta cu adevarat simbolistica desenelor doar prin analizarea lor,
in absenta unei chei de interpretare oferita eventual chiar de pacient, in urma unor discutii cu

acesta.

%52 philippe Wallon, Anne Cambier, Dominique Engelhart — Psihologia Desenului la Copil, 2012, pag. 225
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Despre aspectele patologice si modul in care desenul poate ajuta in cazurile clinice, vom
discuta insa 1n continuare.

Spencer Eth, doctor psihiatru la University of Miami Hospital spune ca ,,asemenea
referiri indirecte la o scena profund traumatizanta apar aproape intotdeauna in creatiile copiilor

o : " < < A : 553
[...] Amintirile puternice care ii preocupa se strecoara in desenele ca si in gandurile lor.””> si

5

afirma ca “activitatea de a desena este in sine o terapie, ce poate fi un inceput de stapanire a
traumei.”>>*

Putem gasi rddacinile acestui tip de conceptie in Elvetia Inceputului de secol XX.
Marturii referitor la desenele pacientilor cu afectiuni psihice au fost inregistrate inca de la
instaurarea primelor institutii de boli psihice, insa putine au fost pastrate de dinainte de anul
1900.

Tncepand cu anii *20 putem enumera dou lucriri ce stau la baza formulirii conceptului
de Arta Bruta: Walter Morgenthaler (1882-1965) — Ein Geisteskranker als Kiinstler — 1921
(Bolnavul Mintal ca artist) si Hans Prinzhorn (1886-1933) — Bildnerei der Geisteskranken- 1922
(Imaginile Bolnavilor Mintal), cei doi fiind unii dintre primii psihiatrii care au avut grija sa
pastreze si sa ordoneze desene ale pacientilor.

Desenul reprezenta unul dintre putinele medii prin care psihiatrii puteau incerca sa
priveasca in interiorul mintii pacientilor, in incercarea lor de a intelege cu ce se confrunta acestia.
De partea cealaltd, pacientii gaseau in desen o modalitate de defulare, de ordonare chiar a lumii
lor interioare si de echilibrare, chiar daca doar temporara. Desenul 1i calma i 1i ajuta sa isi
proceseze fricile si demonii interiori.

Cateva dintre concluziile psihiatrilor care au lucrat cu acesti pacienti sunt mentionate in
lucrarea lui Colin Rhodes: Outsider Art — Spontaneous Alternatives.

,»Prinzhorn credea in existenta unei dorinte primordiale de a fauri imagini in fiecare
individ care este mai mult sau mai putin suprimata la majoritatea adultilor.” >*°

,Pentru Prinzhorn, stadiul crucial in care psihologia individuala afecteaza faurirea de

imagini sta in modalitatile prin care experienta e procesata si transformata in interiorul

>3 Daniel Goleman — Inteligenta emotionald, 2008, pag. 269-270
> Ibidem, pag. 270
%% Colin Rhodes — Outsider Art — Spontaneous alternatives, 2000, pag. 61
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imaginatiei.”**® El ,,era constient de paralele implicite care ar fi putut fi trasate intre evaluarea sa
a artei realizate de pacienti mentali si Expresionism. Credea ca cele doua tipuri de manifestari
aveau in comun renuntarea la lumea exterioara si o orientare decisiva catre interior, asupra
sinelui.”®’ Prinzhorn face totusi in acelasi timp o deosebire clara intre cele doua: ,,Alienarea fata
de lumea aparentelor este impusa 1n cazul schizofrenicilor, spunea el, ca o soartd infioratoare,
inevitabila Tmpotriva careia el adesea, pentru o anumita perioada, se lupta pana cand intr-un final
cedeaza si incet, incepe sa se simta confortabil in lumea lui autista imbogatita de
iluziile/vedeniile sale. Prin contrast, alienarea artistului modern apare datorita unei auto-analize
dureroase.”*

Ce se poate observa insa este faptul cd in ambele cazuri, desenul are un scop de
autoreglare. Atat artistul cat si schizofrenicul isi cautd echilibrul, chiar daca in doud lumi total
diferite.

Terapia prin arta a inceput sa fie folosita ca urmare a acestor constatari si s-a raspandit n
din ce in ce mai multe clinici. Dintre acestea cea mai cunoscuta clinica este poate ,,asa-zisa Casa
a Artistilor, care este parte a spitalului psihiatric de la Gugging, Th apropierea Vienei, Austria. A
fost fondata in 1981 de psihiatrul Leo Navratil (1921-2006).”559

Asemenea lui Navratil, Tn mediul anglosaxon, artistul Adrian Hill (1895-1977) ,,a pus
bazele unora dintre cele mai timpurii programe de terapie prin arta din spitalele Angliei la
sfarsitul anilor *40 si Tnceputul anilor *50 si este totodata cel care a fost recunoscut ca primul care

a stabilit expresia de art therapy in 1942°°%°

Ideea de a folosi arta in scop terapeutic a aparut/i-a
venit Tn timpul unei perioade de tratament ca urmare a contractarii unui bacil de tuberculoza,
timp 1n care a descoperit ca preocupdrile artistice jucau un rol important in recuperarea sa. Prin

urmare a decis sa Incerce aceasta metoda si in cazurile altor pacienti aflati in convalescenta.

%% pidem
557

Ibidem, pag. 82

%8 |pidem

%9 Ibidem, pag. 92

% vostablished some of the earliest art therapy programs in England’s hospitals during the late 1940’s and early

1950’s and is also credited with first coining the phrase art therapy in 1942 — Rachel Cohen - Outsider Art and Art
Therapy — Shared Histories, Current Issues &Future Identities, 2017, pag. 100
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,Este esential de retinut faptul ca, in ciuda lipsei sale de pregatire medicala si a carierei
sale de artist, Hill va fi recunoscut ca o forta pivotantd in schimbarea notiunilor de ingrijire a
sandtdtii mentale in secolul XX

Revenind pe taramul Austriei, ,,Navratil priveste procesul creativ al artei ca terapeutic
prin el Tnsusi. Actul creativ sustinut este, pentru el, ceva ce imbogateste viata interioara a acelei
persoane.”*? El afirma acest lucru in cunostinta de cauza, cunoscand atat mediul creativ din
clinica sa, cat si mediul artistic si cercul de poeti din avangarda vieneza.

In concluzie, lucrul comun in practicarea desenului, la copii si la pacientii cu afectiuni
psihice, este faptul ca in ambele cazuri este un act spontan, o refulare directa a emotiilor, a
tensiunulor interioare.

Niciunul dintre aceste doud acte nu au ca scop implicarea unui public, ci mai degraba un
proces de analiza al sinelui si al mediului inconjurator.

Din nou, din analiza desenului la copii si a cazurilor clinice, se poate observa ca desenul
apare ca un mijloc de autoreglare. Implineste anumite nevoi de ordin emotional sau intelectual.

”Prinzhorn era constient de paralelele implicite care puteau fi trasate intre evaluarea
asupra artei pacientilor sai si Expresionism. Credea cad au In comun o renuntare la lumea
exterioard si o hotdrdtoare intoarcere citre interior, citre sine.”®

Din descoperirile lui Prinzhorn devenise evident ”ca nu doar in randurile celor educati si
cultivati putea fi gsitd creativitatea vizuala, fiind o trasatura umana de netagaduit, prezentd in
noi Inca din copiléurie”564
Lumea artei europene, a inceputului de secol XX era in cdutarea unei reinnoiri formale si

conceptuale, ceea ce a dus la extinderea interesului pentru forme de artd neconventionale.

>®1 It s crucial to note that despite his lack of medical training and his career as artist, Hill went on to be
recognized as a pivotal force of in the changing notions of mental health care in the 20th century.”

— Ibidem, pag. 101

%2 Colin Rhodes — Outsider Art — Spontaneous alternatives, 2000, pag. 100

%83 »Prinzhorn was conscious of the implicit paralells that could be drawn between his evaluation of art by mental
patients and Expressionism. He believed that they had in common a renunciation of the outside world and a decisive
turn inward upon the self.” — Ibidem, pag. 82

%% It became evident from his discoveries that visual creativity was to be found not only in the realm of the

cultured and educated, but was an undeniable human trait, present in each of us from childhood onwards.” — John

Maizels — Raw Creation — Outsider art and beyond, 2015 - pag. 14- 15
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Compendiul de arta bruta elaborat de Prinzhorn, Die Bildnerei der Geisteskranken, a
jucat un rol foarte important in schimbarea paradigmei artistice de la inceputul secolului. El
structureaza intre paginile cartii studiile facute in cadrul clinicii, si prezinta lucrari de la zece
pacienti psihotici pe care 1i avusese in grija.

Daca Michelangelo afirma ca in fiecare bloc de piatra sta o sculptura ce asteapta sa fie
extrasa de catre artist, o afirmatie similara face si Karl Genzel (1871-1925), outsider prezentat in
cartea lui Prinzhorn cu privire la modul in care percepe el sculptura: ,,Atunci cand am o bucata
de lemn in fata mea, o hipnoza sta in ea — daca o urmaresc, ceva iese din ea, altfel, are sa fie o

3”. °® Aceastd lupta nu poate fi alta decét cu propria-i constiinta, cu sentimentul de stare de

lupt
tensiune interioara ce solicitd o rezolvare, o reechilibrare in planul extern al blocului de lemn. Ce
este de altfel, demn de observat la sculpturile lui Karl Genzel, este structura cefalopoda a
personajelor sale, ce aduc aminte de primele desene despre care am discutat in acest capitol, de
pe zidurile din Pompei (fig. 73). Tn acest caz singular, putem observa astfel o similitudine
formala intre modul de lucru, viziunea lui Genzel si desenele concepute de copii.

De asemenea, interesant de observat este faptul ca ,,Multe dintre lucrarile din colectia lui
Prinzhorn utilizeaza forme de limbaj, unele executate de catre pacienti sub forma unor
manuscrise extrem de améanuntite, si altele care erup in mazgaleli frenetice, cuvinte care
formeaza forme in sine, neologisme, simboluri inventate si limbaje secrete si combinatii de
cuvinte si imagini”566 (fig. 74, 75). Putem observa astfel, ca imaginile sunt insotite uneori pe
hartie de toata incarcatura verbala ce le insoteste in mintea pacientului, indicand incd odata catre
o stransa legatura intre desen si limbay.

Pe rand, mai multe curente vor intra in contact cu operele pacientilor lui Prinzhorn,

generand o adevarata revolutie stilistica si conceptuala in randurile artistilor. Max Ernst a

cumparat cartea lui Prinzhorn la Paris, lucrarea intrand in repertoriul de influente ale miscarii

% “When I have a piece of wood in front of me, a hypnosis is in it — if | follow it, something comes of it, otherwise

there is going to be a fight.” — Ibidem, pag. 19

8 Aany works in Prinzhorn’s collection employ language forms, some executed by patients in a minute

painstaking script and others that break out in frenetic scribbling, words that create forms on their own, neologisms,

’

invented symbols and secret languages and combinations of words and images.” — Ibidem, pag. 20
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Suprarealiste care ,,prin accentul pe care il puneau pe surse de creativitate dincolo de gandirea
rationald devenea o forta vizuala potenta.”®’

Revista Der Blaue Reiter, sub conducerea lui Wassily Kandinsky si Franz Marc, a lansat
in 1912 un Almanah ce continea ,,lucrarile unor popoare primitive si desene ale copiilor alaturi
de picturi contemporane Expresioniste.”®

Tn acest mediu deschis catre o reinnoire a artei, desenele realizate de citre pacienti clinici
capatd si ele o noua importanta, atat pentru medicii curanti cat si pentru lumea artei.

Poate ca cel mai puternic impact al cercetarii lui Prinzhorn il putem observa in persoana
lui Jean Dubuffet, a carui cariera a fost marcata in mod esential de acest prim contact cu ceea ce
ulterior avea sa denumeasca drept arta bruta. Cand, in 1923, a primit o copie a cartii psihiatrului
elvetian ,,a realizat ca imaginile prezentate de Prinzhorn implineau idealurile Supralealiste ale
automatismului prin faptul ca pareau sa izvorasca direct din subconstient.”569

,,Era constient de stigmatul atasat nebunilor si artei psihotice si a simtit nevoia pentru un
termen mai demn.”"® Prin urmare a decis sd includa toate aceste tipuri de imagini sub denumirea
de Arta Bruta.

,,Dubuffet a dat numele de Arta Bruta artei care, in propriile-i cuvinte, nu isi cunostea
numele. O arta atdt de pura incdt creatorii lor nici mdcar nu erau constienti cd era arta.”™

Tnainte de a vedea cum descrie el aceastd artd brutd, consider necesard o analiza a
aceastui mit al puritatii artei ce ar trebui discutat si lamurit. Stabilirea acestor limite nu ajuta
deloc in procesul de intelegere al practicilor desenului si cu atat mai putin la deslusirea rolului
artefactelor astfel generate. Putem vorbi despre sinceritate in desenele pe care o persoana le face,

putem discuta despre acuratete, despre maiestrie, insd in niciun caz nu putem discuta despre

8T »vith it’s emphasis on sources of creativity beyond rational thought, was becoming a potent intellectual and

visual force.” — Ibidem, pag. 14
%8 »the works of primitive peoples and the drawings of children alongside contemporary Expressionist images. ”
— Ibidem, pag. 14

%9 »He realized that the works Prinzhorn presented fulfilled the Surrealist ideals of automatism in that they seemed

s

to flow directly from the subconscious.” — Ibidem, pag. 31

570 »»

>

He was aware of the stigma attached to insane and to psychotic art and felt the need for a more dignified term.’
— Ibidem, pag. 33
> »Dubuffet gave the name Art Brut to the art which, in his own words did not know its name. An art so pure that

its creators were not even aware that it was art.” — Ibidem, pag. 35
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puritate. Deoarece, dupa cum am expus anterior, indiferent daca discutam despre arta brutd,
outsider art, sau arta pur si simplu, imaginile ce ne sunt date sa le vedem din rolul de privitor, isi
gasesc cheia doar in mintea celui care le-a imaginat. Noud ne sunt prezentate prin atatea valuri de
simbolistica, incriptare, transformare, incat modul in care ajung sa ne fie noud prezentate, este
departe de a fi unul pur. Elementul de puritate din spatele artefactului este motivatia ce a
determinat individul sa creeze acel obiect, iar pe aceasta o cunoaste doar el insusi. Obiectul de
arta in sine, este un obiect hermeneutic opac, sau maxim translucid, al carui sens ne este ascuns
in spatele straturilor gandirii fauritorului. Ceea ce punem noi in obiect, reflecta ceea ce reprezinta
sau poate sa semnifice pentru noi, in baza experientelor noastre. Prin urmare, gasesc ca nu poate
fi vorba despre o puritate ci mai degraba despre o sinceritate in exprimare.

Pentru a reveni la subiect, Dubuffet structureaza in jurul acestei denumiri urmatoarea
definitie:

Intelegem prin acest termen, lucrari produse de persoane neatinse de cultura artistica,
unde mimetismul joaca un rol mic, sau este chiar absent (in contradictie cu activitatile
intelectualilor). Artistii deriva tot — tematici, alegerea materialelor, modalitatile de transpunere,
ritmurile, stilul de scriere, etc. — din adancurile lor si nu din conventiile artei clasice sau
mondene. Suntem martorii unei operatiuni artistice pure, crude, brute, si cu totul reinventate in
toate etapele sale doar prin intermediul impulsurilor artistului. Prin urmare este o arta ce
manifestd o inventivitate fara precedent.”S72

Ce trebuie retinut este ca putem observa, atat aici, cat si in cazul outsiderilor o
permanentd dihotomie intre arta si non-arta. Din nou o limitare semantica intre categorii de
artefacte similare ca intentie. Din exemplele oferite aici, din analiza desenelor copiilor, din
analiza elementelor cognitive ale desenelor, a marturiilor artistilor, cred ca putem sd lasdm la o
parte aceastd etichetare si sa pornim de la premisa ca, desenul, ca practica umana, transcede

astfel de bariere semantice. Este un proces complex, care a fost limitat in timp doar datorita

2 »We understand by this term works produced by persons unscathed by artistic culture, where mimicry plays little

or no part (contrary to the activities of the intellectuals). These artists derive everything — subjects, choice of
materials, means of transposition, rhythms, styles of writing, etc. — from their own depths, and not from the
conventions of classical or fashionable art. We are witness here to a completley pure artistic operation, raw, brut,
and entirely reinvented in all of its phases solely by means of the artists’s own impulses. It is thus an art which

manifests an unparalelled inventiveness” — Ibidem, pag. 33-34
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dezvoltarii unei piete de artd, in care trebuie sa existe niste criterii clare de evaluare. Insa, dupa
cum pana si acolo, au inceput sa patrunda, in cadrul licitatiilor si vanzarilor lucrari de arta bruta
sau ale outsiderilor, ar fi timpul sa reanalizam procesele artistice si artefactele ce rezulta in urma
lor prin prisma psihicului uman individual, si nu prin prisma a ceea ce Arta reprezinta in plan
cultural. Prin urmare, practica desenului ar putea fi mai clar privitd ca un element intim al
existentei umane, care joaca un rol in dezvoltarea zilnica a individului. Termenul de Arta ar fi
poate mai adecvat in descrierea elementelor sale, daca ar fi un termen inclusiv, care sa ofere
adapost tuturor manifestarilor creative si nu doar celor acceptate social.

Dubuffet aduce si el o critica pietei de arta spunand ca ,,Acele opere create din solitudine
si din impulsuri pure si autentic creative — unde grija fata de competitie, ovatii sau promovare nu
interfereaza — sunt, datoritd acestor aspecte, mai pretioase decat produsele plrofesionigtilor.”573

Ceea ce trebuie retinut din toatd aceasta analiza este afirmatia lui Prinzhorn, conform
careia: ,,Creativitatea este un impuls uman de bazz®"

Caracteristica principala a tuturor celor care intrd in categoriile de artd bruta, outsider art,
artd naiva, etc. este lipsa invatdmantului artistic formal. Putem observa insa ca ”Termenul de
autodidact se refera nu doar la indivizii izolati ai Artei Brute sau outsiderii, dar la intregi noi
generatii de creatori care sunt inspirati sa isi gaseasca propria lor cale. Arta este folositd de noi
segmente ale populatiei; devine o formuld mai naturald de expresie, intalnitd in afara granitelor
muzeelor sau galeriilor. Grafitti-urile urbane ce acopera trenuri si metrouri [...] imaginile pictate
pe zidul Berlinului, mesajele si imaginile pictate pe cladiri de cétre [...] protestatari, programele
de incurajare a creativitatii oamenilor fara adapost [...], toate indica un rol mai larg si mai organic

. . - . . . w99b7
al artei, aceasta devenind o forma de exprimare mai comprehenswa”5 >

3 »Those works created from solitude and from pure and authentic creative impulses —where the worries of the
comeptition, acclaim and social promotion do not interfere — are, because of these very facts, more precious than
the productions of professionals.” — Ibidem, pag. 39

4 Human creativity is a basic urge, as Prinzhorn emphasized many years ago” — \bidem, pag. 227

> »The term self-taught refers not only to the isolated individuals of Art Brut and Outsider Art, but to whole new
generations of creators who are inspired to find their own way. Art is being used by new sections of society; it is
becoming a more natural form of expression, common outside the confines of museum or galleries. The urban
grafitti covering trains and subways [...], the images painted on the Berlin Wall, the pictorial political messages

painted on buildings by [...] protestors, the programmes encouraging the creativity of homeless people [...], all
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Prin urmare, desenul apare, dincolo de orice constrangere filosofica sau teoretica, drept o
abilitate comuna noua, tuturor. O unealta de intelegere a lumii, a propriului sine si a celor din
jurul nostru. Un spatiu de confluenta Intre interior si exterior. Un spatiu liminal de mediere a
senzatiilor externe cu limitele credintelor si constiintei noastre, a fiecaruia. Termenul expresie
tinde si el sd fie asociat aproape in toate contextele care fac referire la arta. Dar ar trebui
clarificat si termenul acesta. Am mentionat intr-un capitol anterior, teoria expresiva singulara a
artei, propusa de R.G. Collingwood. Dintre toate teoriile artei enuntate anterior, este cea care mi
se pare cd reprezinta cel mai bine analiza realizatd in aceasta cercetare privitor la relatia dintre
artist si obiectul de arta. Este teoria care face legatura intre desen si interioritatea celui care il
practica. Motivele principale pentru care o consider importanta sunt:

1. Faptul ca nu presupune un public catre care este orientat obiectul artistic.

2. Are scopul de clarificare al artistului cu el insusi®'°, devenind o oglinda de ordin
interior.

In ceea ce priveste stigmatizarea artistilor si a outsiderilor, William M. Bolman (1929-
2014) medic psihiatru, fondator al Autism Society of Hawaii spunea in 1966 ca se stie de mult
timp cd anumiti oameni creativi, poate chiar geniali, sunt nevrotici™’’ completeazi insa aceastd
afirmatie spunand ca “acum stim ca oameni destul de obisnuiti pot fi foarte creativi, la fel cum
majoritatea nevroticilor nu sunt creativi™’® De aici putem intelege ca desenul nu este legat de
patologie. Si prin urmare, creativitatea unui artist sau a unui outsider nu se justifica printr-0
neapdrata legatura cu o afectiune psihologica.

,,Existd o viziune diametral opusa — ca o educatie artistica sau estetica ne protejeaza de

bolile mintale, transformandu-ne in acelasi timp, in cetiteni mai buni.”>"

Il

point to a wider and more natural role for art, to art becoming a more universal form of expression.” — Ibidem, pag.
227

38 »Crearea unei lucrari de artd nu este 0 chestiune de izbucnire, eliberare sau declamare; este un proces de
clarificare” — Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary Introduction — 1999, pag. 53

T We have long known that some brilliant and creative people are very neurotic” — William M. Bolman - The Art
and Psychology of Preschool Children, 1966 — Ibidem, pag 10

8 We now know that quite normal people can be very creative, just as most neurotics are uncreative.” - lbidem
% There is an opposite view — that an artistic or aesthetic education protects us from mental iliness and makes us
better citizens in the bargain.” — William M. Bolman — The Art and Psychology of Preschool Children, 1966 —

Ibidem
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Istoricul de artd englez, Sir Herbert Edward Read (1893 — 1968) afirma ca activitatile
creative ajutd la integrare sociald, arta servind la ,,educarea acestor simturi pe care constiinta si in
definitiv inteligenta si judecata unui individ uman se bazeaza. Doar atunci cand aceste simturi
sunt aduse Tntr-o relatie armonioasa si confortabila cu lumea exterioara o personalitate integrata
poate lua fiinta. Fara o astfel de integrare, obtinem nu doar tipologiile dezechilibrului psihologic
familiare psihiatrilor, dar ceea ce este si mai ingrijorator din punct de vedere al binelui general,
sunt acele sisteme de gandire arbitrare... care cauta... sa impuna o ordine logica sau intelectuala
in viata organicét.”580 Bolman adauga: ,,Adaptarea acestor simturi la obiectivele mediului
reprezintd poate cea mai importanti functie a educatiei estetice.” >**

Putem observa astfel, ca Read afirma existenta unei legéturi intre desen si reglementearea
impulsurilor constiintei umane, activitatea artistica fiind cea care poate media conflicte interne
intre emotii si rationalitate, care, in alt context, lipsit de o astfel de activitate si-ar gasi alte forme
de externalizare, poate chiar violente, in dorinta de a aduce liniste In dezechilibrul interior. Si din
aceasta afirmatie putem observa ca desenul are in modul sdu de functionare o componenta
puternica de autoreglare.

Putem observa cd intr-adevar, arta poate juca un rol social, insd mult diferit fatd de modul
in care este ea astazi inteleasa.

Concluzia cartii lui Rachel Cohen, educator la Museum of Modern Art, New York,
intitulata Outsider Art and Art Therapy — Shared Histories, Current Issues & Future Identities,
cred cd este una potrivitd si pentru aceasta investigatie: ,,Dupa cum atat arta outsiderilor cat si
terapia prin arta cresc si se dezvolta, are sens sa sprijinim legatura dintre cele doua si rolurile lor

in arta contemporana si 1n istoria artei [...] Cel mai important insd, acest dialog sporit va permite

%80 the education of those senses upon which consciousness and ultimately the intelligence and judgement of the
human individual are based. It is only insofar as these senses are brought into harmonious and habitual
relationships with the external world that an integrated personality is built up. Without such integration, we get not
only the psychologically unbalanced types familiar to the psychiatrist, but what is even more disastrous from the
point of view of the general good, those arbitrary systems of thought...which seek... to impose a logical or
intellectual pattern on the work of organic life. ” — Ibidem

581

"The adjustment of the senses to their objective environment is perhaps the most important function of aesthetic

education” — Ibidem
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mai multor oameni, din toate mediile — sa simta ca si ei pot crea si pot relationa cu opere de arta,

de la marii maestrii pana in zilele noastre.”*

3.4 Desenul in arta romaneasca recentia

Inainte de a explora desenul asa cum este el perceput in prezent, propun un scurt popas in
arta romaneasca a ultimilor cincizeci de ani. Am ales sase artisti pe care 1i consider reprezentativi
pentru premisele acestei lucrari, pentru a vedea cum anume se raporteaza si ce semnifica pentru
el aceasta practica: Stefan Bertalan, Napoleon Tiron, Horia Bernea, Alexandru Chira, Gili
Mocanu si Amalia Dulhan.

Majoritatea artistilor selectati 1si construiesc lucrarile finite cu ajutorul altor tehnici decat
cea a desenului pur. Prin urmare, pentru a clarifica aceasta alegere, voi prezenta doua argumente
oferite de insusi artisti atunci cand au fost pusi in fata acestei probleme. Horia Bernea (1938 -
2000) spunea ca ,,mi s-a parut intotdeauna comica disputa Pallady-Matisse, cu privire la primatul
desenului sau al culorii. Sigur ca primeazad desenul! Daca pictez un prapor, sd zicem, operatiunea
de desenare e in primul rAnd pensulatia [...]. Asta e desen.”®®. Prin urmare, n viziunea lui
Bernea, observam ca gestul generator este linia, directia in care este aplicata culoarea.

Tn completare, Gili Mocanu (n.1971) face o afirmatie similara. intrebat de citre Adrian
Bojenoiu, de ce atunci cand vorbeste despre arta se refera doar la pictura, el afirma ca: ,,pictura
este relatia...picturd, desen, ce vrei tu, tot ce porneste din mana cu un... o bucata de ceva negru pe
ceva alb daca vrei. Urma pe care o lasi, indicatia, scrisul... lucrul respectiv care lasa urma si tu
vezi timpul respectiv scris acolo de tine, chestia aia e invatatura pe fata. O stie fiecare

practicant.” *8 Prin urmare, putem vedea cd desenul, aduce cu el o anumitd cunoastere in

%82 » As both outsider art and art therapy grow and develop, it makes sense to bolster the relationship between the
two, and their roles in contemporary art and art history. [...] Most importantly, however, this increased dialogue
will allow for more people — from all walks of life — to feel as though they too can create and engage with works of
art, from history’s great masters to today.” — Rachel Cohen - Outsider Art and Art Therapy — Shared Histories,
Current Issues & Future Identities, pag. 174

*% Mihai Sarbulescu — Despre Ucenicie, Editura lleana, 2015, pag. 131

%% Interview with Gili Mocanu — Adrian Bojenoiu & Alexandru Niculescu — publicat in 26 Octombrie, 2013 — sursi:
https://www.youtube.com/watch?v=KtbkV-
0g0X4&t=45s&fbclid=IwAR0SZ0fCl2eha9vH1We02AXxMpRS60xQDXxYRLQY Nj4ImOvjB06vh3vX23t4Y
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viziunea lui Gili Mocanu, desenul fiind modul in care inregistram o bucata din noi pe o
suprafatd, pentru a putea mai apoi sa o analizam dintr-un moment ulterior al experientei noastre.
Putem observa ca, ambii artisti, la distante de cateva generatii subliniaza faptul ca nu
instrumentul este important, ci urma, semnul, gestul, actul Tn sine de a trasa vectori cu corpul
prin spatiu, asemenea unui ritual subiectiv prin care obiectul de arta ia fiinta.

Acest fapt este evidentiat mai departe de Horia Bernea care considera ca: ,,e mai
important ce gandim despre un obiect decat realizarea lui”*® Tn opinia lui, ,,Activitatea artistica
are un caracter profund spiritual, este o problema de constiintd, expresie a propriilor aspiratii, o
solutie interioard mai aproape de continutul spiritual decat de mestesug, de o simpla problema de
mijloace.”®® O conceptie similard impartiseste de asemenea si Gili Mocanu: ,Nu ma uit la ce
pictez [...] E rezultatul unui proces spiritual. Procesele spirituale nu, poate e un cuvant ciudat, sau
iar, 0 expresie ciudata, ele tin de anumite trepte si de anumite, sa spunem, etape din tine. Si tu iti
stii socoteala respectiva. E ca si cum ai, te-ai gandi ce fac oamenii de prin manastiri noaptea |...]
au foarte multa treaba in interior. Stie fiecare ce inseamna sa stai noaptea, sa spunem, sau cand ai

. o . . 587
timp, si sa lucrezi cu tine. ”

Prin urmare, practica artistica apare in primul rand ca un proces
intern, caruia Bernea 1i acorda Intdietate in fata urmei lasate de mana sau de trup In materie si pe
care Gili Mocanu il vede ca parte integrald a procesului de imprimare a sinelui pe suprafata
aleasa. Amandoi artistii sunt insd de acord ca aceastd urma apare ca o materializare a concluziilor
interne.

Totdata, aceastd urma reprezinta, in vizunea lui Bernea, o ,,forma reziduala care permite
doar conceperea existentei unui fenomen, fara a face posibila reprezentarea lui. Urma nu permite

imaginarea ansamblului de fenomene ce i-au dat nastere, ea poate fi asimilata cu un obiect real

(n-are importanta in cazul nostru). consecinta a reflexelor de tip asociativ.”%® Bernea enunta

%% Horia Bernea — Caiete/Notebooks 1969-1976 — Magda Radu, Anca Oroveanu — Autori Sanda Agalides, Cilin
Dan, Anca Oroveanu, Magda Radu, Editura MNAC, pag. 173

%% Ibidem

%7 Interview with Gili Mocanu — Adrian Bojenoiu & Alexandru Niculescu — publicat in 26 Octombrie, 2013 — sursa:
https://www.youtube.com/watch?v=KtbkV-
0Og0X4&t=45s&fbclid=IwAR0SZ0fCl2eha9vH1We02AxMpRS60xQDxYRLQYNj4ImO0vjB06vh3vX23t4Y

*® Horia Bernea — Caiete/Notebooks 1969-1976 — Magda Radu, Anca Oroveanu — Autori Sanda Agalides, Cilin
Dan, Anca Oroveanu, Magda Radu, Editura MNAC, pag. 188
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astfel doud principii importante, anume ca urma reprezintd doar fragmentar Intregul, si faptul ca
semnificatia pe care o acordam semnelor, nu este altceva decat un reflex asociativ, si nu un mesaj
Tncorporat in obiect.

Daca revenim la una din premisele capitolelor anterioare, in care enuntam ca orice urma
Umana poate fi privita ca un artefact, gasim intre afirmatiile lui Horia Bernea, o definitie a
acesteia care este foarte similara cu cea a lui Iredell Jenkins, referitor la tipologiile artefactelor
umane, a rolului artei si a artistului. Din punctul lui de vedere: ,,Ideea de urma indeparteaza
factorii irationali prin accentuarea importantei nivelului de organizare, relatiei, ierarhiei in fata
valorilor strict materiale, pentru ca orice pozitie in Care se afirma importanta discursului, a ideii
abstracte despre un fenomen sau ansamblu de fenomene e mai aproape de realitate, mai
adevaratd, mai fecunda. In planul perceperii lumii inconjuratoare si al intelegerii ei urma ar
coincide cu o stare de gradul trei (prima stare — conceperea existentei unui obiect; a doua stare —
conceperea esentei obiectului, deci intelegerea relatiilor si privirea lui in raport cu lumea; a treia
stare — urma — fiinta, din nou izolarea obiectului, cu tot castigul realizat in starea a doua dar
anuland relatiile firesti ca un lucru ce tulburd natura obiectului sau fenomenului.”®

Asemenea trinomului elaborat de Iredell Jenkins: afectiv, rational, estetic, caruia ii
corespund cele trei indeletniciri umane: tehnologie, teorie, arta, Bernea atribuie urmei trei functii
similare. Daca Iredell Jenkins spunea ca teoria stabileste legaturile intre lucruri, tehnologia
identifica obiectele si potentialul lor de exploatare in relatie cu conditia umand, arta izoleaza
lucrurile, desprinzandu-le de contextul lor natural si le priveste din unghiuri noi, cu scopul de a
revela noi si noi aspecte ale lumii si ale sinelui, Bernea propune si el o structura similara in
privinta intelegerii umane. Astfel, prima stare pe care o enunta, conceperea existentei unui
obiect, se suprapune sensului pe care Iredell Jenkins il ofera afectivului, acela de identificare a
elementului lumii, cea de-a doua stare, care presupune intelegerea relatiilor si pozitionarea lui
n raport cu lumea, corespunde teoriei, asa cum apare ea prezentatd de Iredell Jenkins iar cea de-
a treia stare, urma, corespunde artei, esteticului, care izoleaza din nou obiectul, desprinzandu-I
de relatiile in care se afla cu elementele naturii, izoland-ul ca particular al lumii si conferindu-i
un sens nou. Putem observa cum, 1n acest caz, un teoretician si un practician, despartiti geografic

de mii de kilometri, membri a doud paradigme cat se poate de diferite, vorbitori de limbi cu

% Ibidem, pag. 189
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radacini distincte, si reprezentanti a doua generatii complet diferite, formuleaza, fiecare in baza
unor experiente subiective, doud puncte de vedere extrem de asemanatoare privitor la
cunoasterea umana, rolul artefactelor in realizarea ei, si rolul pe care arta il indeplineste in
intregul mecanism evolutiv uman.

Bernea explicd mai departe ca acest sens nou pe care urma il poarta cu ea, nu poate fi
elaborat decat in premisele subiectivitatii: ,,pentru mine, principala preocupare este sa creez
simboluri emotionale (o notiune care circumscire mai bine natura spirituald a imaginii) [...]
Opera pictorului este o activitate profund spirituald, nu o cautare fara rost a unor mijloace. Un
spirit nou creaza mijloace noi de autoexprimare, dar mijloacele nu pot deveni niciodata un scop
in sine.”®
El exemplifica folosind un element specific creatiei sale: ,,Praporul (fig. 76, 77) nu este
un motiv. Initial a avut acest caracter. Satisfaicea anumite inclinatii personale. A devenit un
subiect si am inceput sa i cedez. Nu este o tezd. Emblema, semnul, simbolul, constituie o
traiectorie pe care am acoperit-o in mod natural. [...] Acest semn in sine nu ma reprezinta pe
mine. Nu este substanta primara a profunzimilor mele. Raspunde, pentru mine asemenea, unor
anumite nevoi de ordin interior.”*"

Gili Mocanu completeaza afirmand cé ,,practicianul de arta isi cautd un anumit mijloc
prin care sd aiba contact cu acele modalitati care ii pot...de unde poate afla adevarul, sa spunem,
de unde poate afla ceea ce I-a macinat in asa fel incat sa ajunga acolo, la art. [...] el atunci cauta
ceva si trebuie sa gaseascd. Si acel lucru nu 1l gasesti expunand cine stie unde Tn nu stiu ce spatii

sau facand nu stiu ce proiecte, ci lucrul respectiv este nemijlocit, nu are foarte multe cuvinte de

spus, il hraneste imediat pe artist atunci si el pe urma incepe sa invete din treaba asta (sa

0 For me, the main problem is to create emotional symbols (a notion that better circumscribes the spiritual nature

of image) [...] The painter’s work is a profoundly spiritual activity, not a vain pursuit of means. A new spirit creates
new means in order to express itself, but the means can never become a purpose themselves.” — Horia Bernea -
Editor: Mihai Oroveanu — Ed. Noi, pag. 13

Y The banner is not a motif. At first it did have this character. It fulfilled certain personal inclinations. It became
a subject and | began to submit to it. It is not a thesis. The emblem, the sign, the symbol constitute a trajectory |
naturally covered [...] This sign as such does not represent me. It is not the ultimate substance of my depths. It

answers, for myself as well, certain needs of interior poise.” — Ibidem, pag. 29
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developeze treaba asta oamenilor) sd expuna treaba asta Intr-un fel anume, [...] Pentru ca artistul
respectiv e manat de undeva din viata si vorbeasca despre chestia aia.”>%

Prin urmare, putem observa ca desenul se bazeaza pe resorturi interne puternice, pe nevoi
psihice, emotionale, care sublimeaza in realitate sub forma unor urme, pe care noi le intelegem
ca desen, si in cele din urma, ca arta.

Gili Mocanu merge mai departe, si afirma ca desenul, pictura, arta, nu sunt necesare doar
celor care o practica, ci si celor care doar privesc, care cautd obiecte de arta in incercarea de a
gasi anumite lucrari cu care sa rezoneze, proin intermediul carora sa primeasca validare pentru
starile, pentru emotiile care locuiesc in interiorul lor: ,tot jocul asta vesnic sa spunem, pe undeva,
se intampla permanent in pictura si de chestia asta are nevoie, pe undeva, omul in general; nu
doar artistii, toti oamenii, sa vada treaba asta. cand intrd Tn muzee au nevoie totusi de picturad
moderna, nemoderna, ceva pi(:tat.”593

Aceasta nevoie nu se manifesta in mod direct, nu li se reveleaza artistilor in mod clar de
la bun inceput, ci mai degraba fragmentar. Bernea povesteste cum el nu poate porni sa picteze in
absenta unei anumite materialitati pe care o doreste de la obiectul in cauza. ,,Am realizat de
curand ca nu pot sd nascocesc un asa-zis gest creativ; Nu pot fi sigur de acest lucru, nu pot sa fiu
preocupat de o singurd imagine si nu pot sa ma aplec asupra ei sa o infaptuiesc in absenta unei
intuitii clare a tipului de materialitate care 1 se potriveste. Nu atit forma este aceea care imi da
motivatia decisiva, cat materialitatea in care este intrupatﬁ.”594

De asemenea, finalitatea intuita de artist, poate fi doar un punct in intreaga
metamorfozare a nevoii subconstiente, pornind de la nivel mental si pana la materializarea ei,

obiectul finit, deiferind de multe ori de cel imaginat initial, acest aspect insd, nefiind unul mai

putin gratificator.

*%2 |nterview with Gili Mocanu - Adrian Bojenoiu & Alexandru Niculescu — publicat in 26 Octombrie, 2013. sursa:
https://www.youtube.com/watch?v=KtbkV-
Og0X4&t=45s&fbclid=IwAR0SZ0fCI2eha9vH1We02 AXMpRS60XxQDxYRLQY Nj4Im0vjB06vh3vX23t4Y

% Ibidem

%4 I have realized recently that I cannot truly come up with a so-called creative gesture; | cannot be certain of it, |
cannot be concerned with a certain image and I cannot go down to making it unless | have an extremely clear
intuition of the type of materiality that suits it. It is not so much the shape that gives me the decisive motivation, but

rather the materiality in which it gets embodied.” — Horia Bernea - Editor: Mihai Oroveanu — Ed. Noi, pag. 138
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Amalia Dulhan (n. 1985) spune ca: ,,E greu adesea, dureaza ore intregi sa incerc sa
materializez o idee si de multe ori, sincer, e destul de diferit fatd de imaginea mentala. Dar si asta
e 0 bucurie pentru ca e ceva nou®. Bernea completeaza aceasta idee afirmand: ,,Spre exemplu,
planific un lucru. Ma concentrez puternic in directia potrivita pentru a duce lucrul la indeplinire,
insa rezultatul este ceva cu totul diferit. Trebuie sa ai o viziune suficient de limpede si sa ai un
simt al masurii pentru a realiza ca acest ceva diferit, desi nu ceea ce ti-ai dorit (in cele din urma
ceea ce ti-ai dorit este destul de echivoc) poate contine un lucru mult mai valid, chiar daca adesea
este mult mai putin desavarsit. Poate fi un lucru profund pentru devenirea ta.”>*® Nevoia poate fi
validata astfel, chiar si Tn absenta unei concordante perfecte intre obiect si idee. Psihicul uman
este unul fluid, si la fel si obiectul care nu face altceva decat sa reflecte plasticitatea acestuia,
inregistrand metamorfozari pe masura mintii si a emotiilor celor care il materializeaza.

Aceste stdri interne si motivatii pentru creatie se prezinta Intr-o infinitate de variatii de la
un individ la altul, pe masura particularitatilor fiecarei subiectivitati.

Bernea povesteste ca ,,Cea mai importanta preocupare a mea ca pictor este aceea de a ma
pregati. Prin asta inteleg o permanenta pregatire pentru ceva ce are intotdeauna sa vina... [...]
Fiecare noua lucrare este o incercare de pregétire, de a reitera o experientd. Este o atitudine a
unei permanente experimentari a asteptarii. Ca si cdnd m-as pregati ITn mod constant pentru un

mare test care s-ar putea si nu vina niciodatd.”®’

Aceasta expectativa este unul dintre elementele
care md mand si pe mine Insumi ca persoand, ca artist. Un sentiment de expectativa pentru ceva
ce va sd vina. Fara o forma concretd, sau o dimensiune temporala. Doar un sentiment al asteptarii

unui anumit lucru pe care il voi identifica atunci cand va aparea.

5 Amalia deseneazd tot ce se pierde — loana Pelehatai, Scena 9, publicat 25 Mai, 2018 -
https://www.scena9.ro/article/interviu-graficiana-amalia-dulhan

%% For instance I plan a certain thing. I apply myself hard into the right direction to see the thing fulfilled, yet the
outcome is something entirely different. You need to be sufficiently clear-sighted and have a sense of measure in
order to realize that this something different, though not what you wanted (afterall what you wanted is quite
equivocal) may perhaps contain a more valid thing, even if often it is less accomplished. It may be a profound thing
for your becoming.” — Horia Bernea - Editor: Mihai Oroveanu — Ed. Noi, pag. 180

7 My most important concern as a painter is to ready myself. By this I understand a permanent preparation for
something that is always to come... [...] Each work is a new attempt at getting ready, at remaking anew an
experience. It is an attitude of a permanent experimentation, of waiting. As if | were constantly preparing for

something, for a great test that may never come.” — Horia Bernea - Editor: Mihai Oroveanu — Ed. Noi, pag. 161
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De asemenea, tot Bernea povesteste despre o iconografie personala: ,,dupa nu stiu cati ani
am descoperit, desenand ceva in caiet ca toate subiectele mele veneau din aceasta iconografie.
Asta e foarte interesant. Demonstreaza — si in cazul meu — faptul ca fiecare artist are niste
constante, niste aprehensiuni si niste Inclinatii personale aproape invariabile. Eu credeam ca
izbutisem sa fac un act aproape stiinsific, ca reusisem sa obiectivez, sa realizez niste forme
capabile sa subsumeze realitatea lumii materiale, In intregul ei — ca sa descopar pana la urma ca
erau formele mele; erau ale mele, dincolo de universalitatea formelor in sine. Iconografia era
rezultatul unor determinari structurale proprii.”598 Toate aceste elemente formeaza un imaginar
personal, specific fiecdrui artist. O lume interioard in care se cristalizeaza pe rand toate
elementele din universul emotional al fiecarui individ.

Putem observa acest aspect in opera lui Alexandru Chira (1947-2011). El are un imaginar
complex, locuit de simboluri si elemente ce alcatuiesc un limbaj subiectiv, o iconografie vasta
(fig. 78-84). Tn viziunea lui ,,arta ar fi una din acele oglinzi speciale care memoreaza, fixeaza,
conservi, - developeaza, proiecteaza si transcede subiectul si obiectul reflectirii.”**

Aceastd oglindire, 1n opinia lui, ,,nu se produce fara coexistenta factorilor de emisie si de
receptie — a emitatorului, ce poate apoi sa se desincronizeze, chiar sa dispara (intocmai ca
receptorul), si, bineinteles, a oglinzii care reflecta.” °® Prin urmare, reflexia ar fi conditionata de
chiar elementele care constituie situatia reflexiei, fiind dependenta de individul prin intermediul
careia se realizeaza aceastd intiparire imagistica. ,,Subiectul si obiectul oglindirii — omul — este
cel care oglindeste (gandeste) semnul si semnificantul, iar oglinda ca efect este ganditul,
(oglinditul) — semnificatul.”*™*

Putem observa ca si in cazul lui Alexandru Chira avem de a face cu o viziune in care
orice concept mental, este unul de naturd subiectiva; isi are radacinile in om, in propria-i fiinta.

De asemenea, el considera ca aceasta oglindire ajuta la intelegerea de sine, desenul
contribuind semnificativ la revelarea propriei identitati a autorului. ,,A te cunoaste pe tine nu
presupune o simpla operatie de schimbare a subiectului cercetarii (portretizarii) ci declansarea

unui mecanism al reflexiei si al reflectarii. Cunoasterea de sine presupune existenta si utilizarea

%% Mihai Sarbulescu — Despre Ucenicie, Editura lleana, 2015, pag. 135

%% Alexandru Chira - ,,Cuvinte pentru ochi” — Ed. Charmides, 2007, pag. 161
%9 hidem, pag. 161

% hidem, pag. 162
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la maximum, in egald mdsura a capacitatilor de interiorizare si exteriorizare. A te cunoaste (la
persoana intai) presupune o implicare (interiorizare) si o capacitate de transfigurare
(exteriorizare) maxime.”®%?

Produsul acestor transfigurari capata, astfel, formele obiectelor artistice.

Alexandru Chira prezinta diferentele clare intre realizarea unui portret si al unui
autoportret, subliniind 1nsa 1n acelasi timp, faptul ca, amandoud presupun o investigatie in
profunzime, a persoanei portretizate, respectiv a propriului sine. Desenul actioneaza, in ambele
cazuri, ca o oglinda de mare profunzime.

,/A realiza portretul cuiva inseamna a te lansa intr-o actiune de cunoastere treptata, de la
general, la particular, de departe spre aproape, dinspre exterior spre interior, de la exterioritatea
superficial formala (morfologicd) pana la expresia complexa a interioritatii psihice.”603

,,A realiza insa un autoportret presupune un demers complet opus: sa pleci din tine insuti,
din criptarea initiala, cu informatiile despre tine, si, prin decriptare, s le exhibi si sa le
transformi in imagini, operatie sinonima cu cea a transcederii personalitatii introvertite in alter-

804 pyutem observa astfel ca desenul apare Tn viuzunea lui Alexandru Chira ca

ego-ul extravertit.
0 investigare a profunzimilor atat trecute, in resorturile memoriei, cat si a celor viitoare,
potentiale, ale proiectului pe care il avem fiecare despre noi insine. El intelege
,,arta ca pe un spor de vizibilitate spre adancimi si nu doar adancimea izvorului arhetipal, a
memoriei, ci, daca e posibil, prin el, adancimea complementard a cerului, a plroiectului.”605

Prin urmare, n viziunea lui Alexandru Chira, arta apare nu doar ca un produs al
sub forma unor posibile iteratii viitoare ale acestuia. Un eu viitor prin prisma prezentului ce isi
afla radacinile bine ancorate in trecut, arta reprezentand catalizatorul acestei viziuni. Arta este
astfel perceputd ca o cristalizare a tuturor experientelor si nazuintelor autorului.

De asemnea, el afirmd ca procesul sdu creativ se bazeaza foarte mult pe limbaj, cuvintele

reprezentand punctul de plecare pentru orice obiect vizual. Din perspectiva sa, cuvintele

reprezintd elemente de baza ale dezvoltarii actului artistic.

%2 |bidem, pag. 203
%3 |bidem
%% |bidem

895 |bidem, pag. 132
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,Intr-un fel, cuvintele — care imi declanseaza starea de a face — au, cred, o valoare
initiatica, ele numesc acel punct de plecare echivalent nasterii si inceputului pelerinajului la
copacul, infinit arborescent, al cunoasterii (inclusiv al cunoasterii de sine).”606

Arta apare astfel nu doar ca un act de autocunoastere, ci si de cunoastere a lumii.

Intr-un fel cuvintele sarbatoresc triumful prezentei, dar tot ele se nasc pentru a suplini
absente de nesuportat. Cele din a doua categorie au <<materialitatea>> unor umbre si forma unor
tipare a unor negative, singurele apte de a conserva, de a fixa tot ce este perisabil, prin
sustragerea si izolarea lucrurilor din timpul si spatiul lor initial. Urma acestor cuvinte, ca desen,
si umbra lor, ca ecou, refac si apropie, mult mai durabil si mai abordabil, prezenta lor de
neinlocuit.”®"’

Putem observa astfel, o dorintd de izolare in timp si spatiu a anumitor particularitati a
realitatilor subiective, cu scopul conservarii lor in timp, similara celei enuntate de Horia Bernea.
Acest lucru intra 1n directa legatura cu ideea desenului ca proces continuu de materializare a
anumitor aspecte ale memoriei individuale, pe care tot el o enunta: ,,Desenele (intelese ca proiect
continuu) sunt, asadar, un fel de incercuiri in memorie ale unor stari (Sau vise sau amintiri sale
lor) pe care le opun uneori, in cadrul aceluiasi spatiu plastic, aldturarilor firesti de elemente sau
evenimente reale.”%%

Aceste incercuiri in memorie nu sunt altceva decat o arhivare a starilor umane ale
individului ce pot fi ulterior reluate in constiinta autorului cu scopul de a reanaliza instante ale
sale anterioare. Obiectul artistic, este recunoscut, astfel si de Alexandru Chira ca un depozitar al
experientelor umane, ca o arhiva, ca un jurnal criptic, deschis doar pentru cel ce 1l inscrie cu
propria-i fiinta in obiecte exterioare siesi.

,Cele mai energice, mai adevarate cuvinte, salasluiesc in intuneric, in tacere, in absenta,
ecou...”®® as adauga eu, in profunzimile propriei persoane.

Pentru atingerea acestor adancimi subiective, este nevoie insa de un proces indelungat

prin care fiecare artist sa poata sa inteleaga ceea ce gaseste in adancul sau. In opera lui

Alexandru Chira, in mod particular, putem observa constructia unor elemente specifice

%% Ihidem, pag. 131
%7 |bidem, pag. 138
%8 |bidem, pag. 199
% |bidem, pag. 139
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mitologiei personale, a unor simboluri subiective, care, n cazul lui s-au concretizat nu doar in
materia picturii ci si sub forma unui ansamblu de lucréri 1n aer liber, ce constituie o calatorie
fizica in interiorul lumii sale subiective.

Aceastd calatorie asamblatd in spatiul real, nu este altceva decat o reflexie si o
transpunere n plan fizic a unui drum initiatic de ordin interior al artistului. Am mai intalnit in
aceasta lucrare comportamente similare In cazul outsiderilor, dar iata ca, in acest caz, apare si in
cazul unui artist, conform definitiei pe care o acceptam in mod general, in prezent.

Acest tip de traseu interior este ilustrat prin Ansamblul de la Tauseni, una dintre
principalele opere ale lui Alexandru Chira. Pe baza a ceea ce artistul a intitulat Casa Pasarii de
Foc sau casa Ploii (fig.85) sta inscriptionata urmatoarea afirmatie. ,,Aici se afla centrul lumii
pentru o clipa, o zi, sau de-acum inainte”®'°. Un centru al lumii fizice, si un centru al lumii
subiective a artistului.

Tauseni, satul copilariei sale, acelasi loc din care in copilarie dorise sa evadeze cétre luna,
folosind un mecanism construit impreuna cu fratele sau, a devenit locul constructiei Centrului
Lumii. Loc de o mare importanta afectiva, ansamblul de la Tauseni a fost construit, asemenea
,rachetei”, tot cu ajutorul fratelui sau Liviu Chira.

Ansamblul (fig. 86, 87) poarta denumirea ,,De-semne spre cer pentru ploaie si curcubeu
sau, in denominatie initiala (tot metaforic) ,,/nstalatie (magico-poeticd) pentru rememorare,

pentru sugestionat (sau la nevoie, pentru invocat) ploaia si curcubeul” ®*

Instalatia reprezintd un
mijloc prin care Alexandru Chira se leaga pe sine pentru totdeauna de locul care i-a dat nastere.
Putem astfel observa din titlu ca menirea ei de instalatie (magico-poetica) este aceea de
rememorare, prin urmare, nu avem de a face decat cu o alta incercuire in memorie, un fragment
din propria-i existenta, materializat si structurat pe colina dealului din Tauseni.

Acest tip de cdldtorie interioara poate fi observata si in cazurile in care artistii rdman in
suprafata bidimensionala a panzei sau hartiei. Trude, dureri, adevarate lumi se desfasoara intr-0
maniera similard. Gili Mocanu si Amalia Dulhan, reprezentanti ai generatiilor mai tinere de
artisti, sunt si exponenti ai unui sitem similar de elaborare a unor imaginarii personale.

Asemenea lui Bernea, Gili Mocanu isi construieste imaginarul in jurul unor simboluri

subiective, de factura atat emotionala cat si cognitiva, punand de asemenea accentul, in spiritul

819 pagina web oficiald Alexandru Chira — http://www.alexandruchira.ro/ansamblul-monumental

1 Ihidem

210



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 3 - Psihologia desenului

spuselor lui Alexandru Chira, asupra cuvintelor, a caror reprezentare si analiza subiectiva
reprezinta unori insasi substanta picturilor sale.

Si aici putem observa ideea de drum interior, de calatorie initiatica, de truda cu sinele:
,,EXista niste trepte anume in care tu stii sd ai un razboi cu tine insuti. Razboi... o lupta, un lucru.
Acel lucru, daca este coerent sau daca are un discurs interior face marturie in ceea ce se numeste
arta. El este arta. Acest proces este arta. Iar ceea ce rezulta [...] sunt marturiile. Ele, daca sunt
corecte, fac marturie a unui proces corect.”®?

Totodatd afirma ¢ arta ,,hrineste nemijlocit”®2. Prin urmare, in viziunea lui este,
asemenea hranei materiale, un element necesar supravietuirii individului uman.

Daca Gili Mocanu abstractizeaza elementele lumii (fig. 88-90), in imaginarul ei, Amalia
Dulhan (n. 1985) si le aproprie si le transforma 1n versiuni subiective, uneori foarte putin
modificate fatd de forma lor naturala. In cazul ei, nu neaparat elementele in sine, cit mai degraba
relatiile dintre ele sunt substanta narativa a lucrarilor ei. Naratiunea vizuala joaca un rol
important in opera ei.

Simbolistica personald inglobeaza elemente naturale, pe care le reorganizeaza intr-un
imaginar subiectiv, pe masura nevoilor de ordin interior. Despre un astfel de simbol, povesteste
chiar ea: ,, Tigrul (fig. 91) este desigur o reprezentare simbolica a eului, solitar si curios, puternic
dar mortal, frumos si suprarealist. [...] Am inclinat inca din copildrie cdtre o conexiune cu natura
si creaturile vii. "ot
,,O vreme m-am luptat cu sentimentul de a fi Tntotdeauna un outsider, un spectator la

normalitate si am realizat intr-un final cd nu sunt menitd sa ma conformez unei cdi a vietii ce

poate fi considerata de factura formald si rezonabila. Viata mea se desfasoara lipsita de repere

812 Interview with Gili Mocanu — Adrian Bojenoiu & Alexandru Niculescu — publicat in 26 Octombrie, 2013
https://www.youtube.com/watch?v=KtbkV-
Og0X4&t=45s&fbclid=IwAR0SZ0fCl2eha9vH1We02AXxMpRS60xQDxYRLQYNj4ImOvjB06vh3vX23t4Y

13 Ipidem

814 »The tiger is of course a symbolic representation of the Self, solitary and curious, powerful but mortal, beautiful

s

and surreal. [...] I am inclined since childhood towards a connection with nature and living creatures.” — Amalia

Dulhan - Interview - http://thereart.ro/amalia-dulhan-art-yourself-gallery/ The re:art
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bine stabilite. Mi-a fost teama de acest lucru pentru o vreme, insa acum il imbratisez.
Necunoscutul este plin de frumusete si entuziasm.”®*

Pentru Amalia, lumea, arta si rolul ei pot fi rezumate in cateva cuvinte: ,,Frumusete care
ascunde tristete si dezagregare, aceasta este viziunea mea asupra Vietii. Lumea nu este perfecta
si arta nu ar trebui sd spuna ca este. Privitorul nu ar trebui sa se identifice cu subiectul lucrarii, in
schimb ar trebui sa o experimenteze ca pe o forma de poezie vizuala si sa gaseasca sens 1n ea |...]
pe cont propriu. Nu sunt ghicitori despre mine insumi, desi deriva din experienta mea personald
de Via‘gé.”616

Amalia afirma importanta subiectivitatii si sustine ca interioritatea reprezinta creuzetul
intelegerii lumii exterioare: ,,Cred ca este caracteristic spiritului uman sa pornesti din interior
chiar si dacé ceea ce incercam sa Intelegem se afla in afara noastra.”®"’

Putem observa cd motivatia Amaliei este una preponderent intrinseca, functionand in
baza unor resorturi interioare. ,,Eu continui sa desenez pentru mine. [...]Din tot ce mi se-ntampla,
o parte ajunge sa fie transformata in chestia asta. Unora le place, pot sd se regaseasca, rezoneaza.
Altii simt cd e extrem de subiectiv si cd nu asta vor.”?1®
Referitor la perspectiva pe care publicul ar trebui sd o aiba atunci cand intalneste obiecte

de arta, Amalia enunta urmatorul punct de vedere: ,,Cred ca decodarea intelesurilor din spatele

815 | struggled with being an outsider or a spectator of normality for some time and finally realized my life is not
meant to conform to what one might consider a formally driven and reasonable life path. My life unrolls in a way
that lacks well established landmarks. | was afraid of that for a while, now | embrace it. The unknown is full of
beauty and excitement.” — 1bidem

818 »Beauty that hides sadness and decay, this is my vision of Life. The world is not perfect and art shouldn’t lie and
say it is. The viewer shouldn’t identify with the subject of the work, instead they should experience it as a form of
visual poetry and find meaning in it, as | said before, on their own. They are not riddles about myself although they
derive exclusively from my personal life experience.” — Ibidem

U 2 think it’s in the human spirit to start from within even if what we re trying to understand is outside of
ourselves.” — Ibidem

18 dmalia deseneaza tot ce se pierde — loana Pelehatdi, Scena 9, publicat 25 Mai, 2018 -

https://www.scena9.ro/article/interviu-graficiana-amalia-dulhan
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simbolurilor din opera mea este parte din experienta lucrarilor in sine, ceva ce fiecare persoana ar
trebui si faca folosind propriile lor resurse intelectuale si emotionale.”®*

Gasim astfel, inca un punct de vedere ce sustine una dintre premisele acestei lucrari,
anume ca fiecare om decripteaza prin propria lui perpectiva, filtrand totul prin propria-i
subiectivitate. Despre acest lucru ea afirma: ,,cea mai mare bucurie a mea e cand vine cineva gi-
mi zice: Bai, am regasit atat de mult din mine in lucrarile tale! Dar nu pot sa pornesc cu miza
asta. Nu pot sa ma gandesc la altul cand fac. Fac pornind din mine si daca dup-aia ne
sincronizdm si ne oglindim, e minunat. Cea mai mare bucurie posibilé.”620

Efemeritatea, disparitia lucrurilor, absenta, reprezinta teme prezente si in opera ei; iar
desenul, ca element arhivator a tot ceea ce se poate pierde.

,»Sunt constant constienta de fragilitatea lucrurilor care mi se-ntampla, a experientelor pe
care le am. E un soi de anxietate in a incerca — nu sa le capturez, ca mi se scurg printre degete —
dar sd mi le marchez cumva. Chestia asta cu surprins clipa vine dintr-o constiinta foarte clara a

21 . : e .
%21 Desenul apare si in cazul ei sub forma unor urme, impartisind aceasta idee cu

efemeritatii.
ceilalti artisti, aceea de arhiva a experientelor.

,,La mine-n camera, in adolescenta, era plin de tot felul de... nu stiu cum sa le zic...
suveniruri din naturd. (Rade.) Am cutii intregi de scoici, crengute, frunze, prostii arhivate, la care
nici nu stiu daci o sa ma mai uit vreodata. Dar asa de mult voiam si marchez momentele.”®?

Amalia povesteste despre desen si ca proces de sublimare, de procesare a emotiilor, de
obiectivare a lor: ,,Chestiile neplacute sau troubling pe care le marchez sunt un act de curaj. Mi
se pare ca am nevoie sd ma uit la ele, sa te uiti direct la ele. Si daca fac chestia asta, intr-un fel, se
transforma. E un proces alchimic. Nu ca se rezolva problema sau fac pace. Nu e neaparat
terapeutic. Dar se produce o distantare, o sublimare. Sa vad viata dinafara si sa fiu simultan si

participant si observator.”%?

819 I think decoding the meaning behind the symbols in my work is part of experiencing my works themselves,
something each person should do using their own intellectual and emotional resources.” — Amalia Dulhan —
Interview — sursa: http://thereart.ro/amalia-dulhan-art-yourself-gallery/ The re:art

20 Amalia deseneaza tot ce se pierde - Ioana Pelehatii, Scena 9, publicat 25 Mai, 2018 —
https://www.scena9.ro/article/interviu-graficiana-amalia-dulhan

%2 1bidem

%2 1bidem

623 |hidem
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Amalia afirma ca ,.totul e atat de strans legat de fluxul meu interior si de cum procesez
experientele exterioare, incat lucrurile se metamorfozeazi de la sine.”®* Tn viziunea ei ,,arti fara
substratul uman din spate nu exista, oricat de abstracta si conceptuala este ca.”®®

,Ma doare cand spun ca ma desenez pe mine, pentru ca mi se pare ca insinueaza ca am o
mare dragoste de mine, ca-mi place atat de mult de mine si de-aia. Cand, de multe ori, e exact
opusul. Mi se pare ca ei nu inteleg demersul. Nu cunosc alt om mai bine decat mine, nu am alta
unealtd cu care sa lucrez.”®?® Substanta operei ei, propriul sine, 1si afla ecouri In lumea exterioara
care se transforma in cunoastere si autocunoastere (fig. 92-99): ,,Sunt introverta si sa expun asa
bucatele din mine e de fiecare data electric si riscant dar cumva distractiv. Aflu lucruri noi despre
mine, despre ceilalti. Nu as putea trai fara forma asta de comunicare cu lumea.”®*’

Un alt exemplu al unui astfel de proces, al interiorizarii elementelor externe, este
Napoleon Tiron (n. 1935).

Tntr-un capitol din cartea sa, ,,Cuvinte pentru ochi”, intitulat ,,Omul ca desen in spatiu”,
Alexandru Chira spune despre operele lui Napoelon Tiron ca ,,deseneaza in aer [...]
antropocentrice absente sau schele 1n care sa ne putem autoconstrui din temelii, pe care sa le
reconstruim transparent si extensiv in jurul nostru, In spatiul subiectiv, asemeni unei case.”®%
Aceste absente 1si regasesc originile in experiente din copilaria si tineretea artistului care par sa fi
marcat intreaga sa cariera si viziune artistica.

,Eram la 15- 16 ani. Imi era foarte sete si eram intr-un lan de porumb. Am vizut in
departare niste copaci. M-am dus intr-acolo cu speranta ca poate au fructe si voi putea sa imi
potolesc setea. Erau corcodusi. Cand am ajuns, am gasit niste camere de chirpici. Noua bucati,
puse la rand, fara acoperis, fard geamuri, fard usi. Erau niste chilii de la o fosta manastire, cd m-
am interesat dupa aceea. Unul din corcodusi crescuse in mijlocul unei camere. Copacul s-a

dezvoltat pana a intilnit peretele. Am darimat cei patru pereti si a rdmas un cub 1n aer, care m-a

impresionat total si dureros. Pentru mine, copacul in cresterea sa a fost agresat de ziduri. Mutilat.

%24 Ibidem
%2 Ibidem
%28 Ipidem
%27 Ibidem

628 Alexandru Chira — Cuvinte pentru ochi — Ed. Charmides, 2007
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Am facut o serie de lucréri inspirate din asta mai tirziu, pentru ca atunci nu ma gindeam la
arte.”®?
Durerea apare astfel ca unul dintre factorii generatori ai lucrarilor. Acest lucru este
evidentiat si de o a alta istorisire de lui Napoleon Tiron: ,,la fel de impresionat am fost si cind am

gasit in albia unui rdu o crenguta care s-a chinuit sa se dezvolte pe sub pietrele de rau. Despre
State Ton, graficianul care a murit la cutremur, stiam ca a ramas la atelier. Dupa cutremur nu il
mai gasea nimeni. L-am descoperit in curte la Spitalul Coltea, unde erau dusi mortii, ca sa fie
gasiti. Avea 1n cap o forma perfecta de la caramida care 1-a ucis. M-a durut enorm. Aceste trei
momente pe care le-am trait m-au impresionat si m-au rascolit. Am simtit nevoia sa dau o
reprezentare durerii mele si m-am apucat de lucru. Am facut o serie mare de lucrari pe tema asta
cu a,c:,’resivita‘[ea.”630

Intentia sa creatoare apare astfel ca o directa si intensd nevoie de sublimare a emotiilor
negative. Agresivitate, mutilare, moarte. Observam ca in inima creatiei sale, se afla trauma,
durerea, si un profund sentiment al unei absente, spatiile si formele pe care le construieste
reprezentand fie contururi care asteapta sa fie umplute, fie continuturi care asteapta sa isi
gaseasca marginile.

Aceste trei momente formatoare si-au lasat adanc urma in memoria, fiinta si creatia lui
Napoleon Tiron, care pare sa caute modalitati de a semnala si a umple aceste absente/goluri din
viata sa prin obiectele pe care le produce (fig. 100-106).

Lucrdrile sale par reconstituiri ale celor trei momente definitorii. Spatiile din natura
migreaza in opera sa sub forma unor spatii/absente subiective.

Observam astfel, ca, in afara lumii interioare, emotionale, un impact foarte puternic il au
s1 informatiile exterioare, ele influentdnd modul de lucru al subiectivitatii, construirea de
simboluri depinzénd de un intreg proces de apropriere a elementelor naturii si ale mediului
antropic in plan subiectiv.

Acest lucru este evidentiat tot de Horia Bernea care afirma ca: ,,privind indelung natura,

ajungi sa te structurezi, la un moment dat, in felul naturii... Era primavara si am avut o revelatie,

privind o zambild. Am pictat-0, apoi mi-am facut un autoportret — in aceeasi zi, au fost primele

%29 povestea senzationald de viatd a sculptorului Napoleon Tiron — Anastasia Stoiciu — publicat pe 20 martie 2017
https://evz.ro/povestea-senzationala-de-viata-a-sculptorului-napoleon-tiron.html

830 |hidem
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mele lucrari bune. Atunci mi-am dat seama ca am inteles ceva, dar nu puteam spune ce...
Simtisem 1n floarea aceea un tonus vital care in pictura mea nu exista. Pictura mea era moarta,
era negarea propriei mele substante... In primivara aceea mi s-a dezvaluit un anumit flux vital si
am priceput ca aceasta e esential pentru pictura mea.”®*!

Un principiu asemandtor aflam si in cazul lui Stefan Bertalan (1930-2014). Natura joaca
un rol imporant. Asemenea unei prime oglinzi a omului.

Bertalan studiaza structura intima a lucrurilor si a lumii. Se foloseste de elementele
structurale ale lumii sau de structurile si mecanismele antropice pentru a realiza o analiza a
interiorului uman prin prisma principiilor generatoare ale lumii, cu scopul de a determina rolul
esentei umane in mecanismul unversal al lumii, dar 1n acelasi timp si al rolului omului in el
insusi.

Istoricul de arta Erwin Kessler (n. 1967) afirma despre Bertalan ca:

,» Lrecerea de la studiul obiectelor externe la studiul lumii ca obiect de cercetare, si de la
studiul obiectelor externe la cel al lumii interne, trece neobservat in prima instanta”® Prin
urmare, putem urmari un traseu organic, prin desen, de la exterior, catre interior.

In viziunea lui Bertalan existd un schimb de informatii intre cele doua lumi, interna si
externd, iar contactul cu exteriorul nu face decat sa activeze si sa reactualizeze elementele lumii
preexistente In mintea umana. Prin urmare, in vizunea lui, prin intermediul desenului s-ar
restabili aceastd legdturd intre sine si natura.

,,Notele lui Bertalan dezvaluie tendinta nesatioasa de a face trecerea de la un studiu al
unor fenomene mecanice catre un studiu al lumii inconjuratoare si implicit, catre un studiu al
sufletului uman, ca si cand intreg sistemul artificial de date is1 afld calea Tnapoi cétre radacini,
catre natura sa organicd, naturald si prin urmare, catre obscuritatea ermetica a psihicului

individual.” %2

831 Artistul la 30 de ani — curatori Dan Popescu, Alexandru Davidan — ArCuB — pag. 14

832 “The shift from the study of external objects to the study of the world as an object of research, and from the study
of external subjects to the study of the inner world, goes unnoticed at first.” — The Self-punishing one — Stefan
Bertalan, Florin Mitroi, lon Grigorescu — The Art and Romania in the 80’s-90’s — Editor Erwin Kessler — ICR —
pag. 69

838 “Bertalan’s notes give away the unrestrained tendency to shift a study of mechanical facts to a study of the
surrounding world, and implicitly to a study of the human soul, as if the whole artificial data system finds its way

back to the roots, to its natural, organic nature, and therefore to the hermetic obscurity of the individual psyche.
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El incearca sa alcatuiasca un drum invers, din exterior inspre interior, cu scopul
intelegerii si cunoasterii propriului sine. Prin urmare, putem observa ca resortul intregului proces
de analiza a naturii prin desen este, in definitiv, nevoia de autocunoastere.

,.In timp ce exploreazi povestea lumii vegetale, artistul reuseste si giseasca o cale inapoi
catre el insusi, numai ca la un nivel superior, un nivel profund personal care in definitiv 1l ajuta

634 - .
7" Desenul apare si in acest caz ca un mecanism de

sa relationeze cu universul din jurul sau.
cunoastere si intelegere a lumii.

Corespondentele dintre lumea naturala, corpul uman si mecanismele construite de om
reprezinta o cautare a unui sens comun si a rolului omului si in acest caz, al artistului insusi in
schema generala a lumii. Putem observa aceasta coeziune intre natura si eu in desenele sale
(fig. 107-109).

Kessler interpreteaza acest aspect astfel: ,,Lumea plantelor, ca de altfel si cercetarea
sistematica [...] a taramului vegetal 1i confera lui Bertalan cheia catre accesul atat la complexele
probleme ale interactiunii sociale cat si la zonele mai obscure ale eului interior, asa cum apare el
in autoportretul realizat intr-o sectiune transversala printr-un trunchi de copac.”®* Autoportretul
apare n acest caz, la fel ca in una dintre ipotezele initiale ale acestei lucréri, ca o cale de
autoinvestigare si de investigare a relatiei omului cu natura.

In viziunea lui Bertalan, elementele lumii sunt preexistente in psihicul uman si sunt
revelate prin contactul cu natura. Din punctul lui de vedere ,,Nu exista niciun fenomen psihologic

8% hrin urmare, cu

ce poate fi Tnregistrat in constiinta fara ca el sa fi existat deja anterior acolo
cat sinele exploreaza mai mult elementele naturii, cu atat, in viziunea lui, sunt activate mai multe

elemente de factura interioara.

This tendency becomes stronger with the passing of time, swinging from a construct, from artificial and abstract, to
natural and organic.” — Ibidem, pag. 70

834 “\phile spinning the story of the vegetal world, the artist manages to find his way back to himslef, only on a
superior level that ultimately helps him relate to the universe around him.” — lbidem - pag. 72

8% “The world of plants as well as the systematic research [...] of the vegetal realm, gives Bertalan the key to access
both the intricate matters of social interaction and the more obscure areas of the inner-self, as it appears in the self-
portrait showing the transversal section through a tree trunk.” — Ibidem, pag. 75

8% “There is no psychological fact that can be recorded in the consciousness without it previously having been there

— any experience devoid of the input of light and noise is linked to touching and sight” — Ibidem
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Aceste corespondente intre elementele naturale si structura internd a omului sunt
evidentiate in mai multe note inscrise pe desene. Bertalan raspandeste texte printre desenele sale
cu fervoarea unui om care isi inscrie viata intr-un jurnal. Desenele se impletesc cu scrisul intr-un
palimpsest fertil ce oglindeste structura interna a artistului, preocupat atat de forma obiectelor
lumii cat si de posibilele sale semnificatii (fig. 110-114). Pentru Bertalan, desenul se dovedeste a
fi o unealta de sondare a lumii externe, dar si a lumii sale interne, preocupate cu aflarea unui
mare plan care sa unifice intreaga creatie, pentru a carui aflare cautd necontenit legaturi intre om
si natura: ,,Ramificari arborescente — sinapse — saruri dizolvate in apa — precum alte lucruri care
se descompun in ioni odatd ce sunt plasati in apa.®*”

De asemenea, in natura, Bertalan gaseste motivatie pentru mentinerea valorilor proprii.
Erwin Kessler spune ca ,,Verticalitatea si vitalitatea sunt valori morale fundamentale, care, sub
circumstante sociale alienatoare sunt percepute in mod acut de catre hipersensiblul Bertalan, care
le proiecteaza asupra plantelor si traieste dupa modelul lor in compania plantelor care, in aceasta
situatie, devin destinatia surplusului de pasiuni intelectuale si morale.”®®

,Deoarece, ca fiinte umane, avem ocazia sa ne vedem organele interne foarte rar — lucruri
diferite, amintiri ale sufletului... Intodeauna vom proiecta dezvoltarea vietii noastre adevirate pe
aceeasi lungime de unda precum rezonanta divina.”®*

O autodisectie/disectie proprie, subiectiva cu ajutorul cuvintelor si a desenului in urma
careia in acest mare plan (fig.115) unificator al lucrurilor, el enunta dezvoltarea naturii si a
nazuintelor umane ca extensii ale unei vointe divine (fig.116). Desenul si limbajul capata astfel,
n viziunea lui, dimensiuni mistice.

Desenul este o sursd vasta de emotii pentru Bertalan. Afirma ca procesul creativ este o

sursa de anxietate: ,,Am intors cu susul in jos imaginea naturii tumultoase — radacinile sunt

837« frborescent ramifications — synapses — salts dissolved in water — just like other things dissociate into ions when
placed in water.” — Ibidem

838 “Verticality and vitality are fundamental moral values which, under socially alienating circumstances, are
acutely perceived by the hypersensitive Bertalan, who projects them on the plants, and lives by them in the company
of the plants which, in his situation, become the receiving end of the artist’s moral, intellectual and emotive overflow
of passions.” — Ibidem, pag. 77

839 “For, as human beings, we very rarely get to see out internal organs — different things, memories of the soul...
We will always project the development of our true life on the same wave-length with the divine resonance.” —

Ibidem, pag. 78
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uscate , dar sperantele sunt inalte — in adancul meu sunt de-a dreptul inspaimantat”®*® Se

identifica pe sine cu procesul de creatie spunand lucruri precum: ,,De 0 vreme pictez in propriul

%4 sau ,,Carnea trupului meu s-a transformat intr-o pensuli instant/ Si m-am simtit

59642

meu sange.
uscat si gol pe interior. ceea ce ne arata complexitatea emotionald a procesului pe care
Bertalan 1l resimte nu doar mental ci fizic, ca si cand el insusi ar fi creionul sau pensula care
insemneaza hartia sau panza, ldsand in plan fizic o urma a sinelui in fiecare desen.

In final, regiseste liniste, si un sentiment de echilibru in desen: ,,Meditam n timp ce
desenam. Si oh, eram asa de fericit.”®*®

Putem observa, in urma acestor citeva studii de caz, ca existd un tipar de
manifestare si intelegere comun al resorturilor desenului, ce traverseaza generatii si
domenii ale artei. Desenul ca arhiva personali, si estrapoliand, a umanititii, Desenul ca
element de sublimare emotionala, ca spatiu de cristalizare si analiza a starilor interioare,
de cunoastere a lumii si autocunoastere.

Dar pentru a putea obtine niste date mai concrete, propun sa mai efectudm inca o

analizi 1n acest sens.

3.5 Desenul in prezent

Intrucat am mentionat inca din debutul lucririi faptul ca doresc sa fac o analiza a
desenului dincolo de teoriile existente si sa incerc sd descopar raspunsuri mai aproape de
radacinile practicii desenului, am considerat necesara conducerea unei cercetari pe baza de
chestionare, prin intermediul careia sd culeg informatii despre modul in care se raporteaza in

prezent oamenii la aceasta activitate.

89 “ turned upside-down the image of the nature in turmoil — the roots are dry, but the hope is up high — and | am

so terrified so deep down inside.” — Ibidem, pag. 104

1 “I have been painting for a while in my own blood“ — \bidem, pag. 193

%42 “The flesh of my body turned instantly into a painting brush/ And I felt dry and empty on the inside.” — Ibidem,
pag. 193

3 “Meditating while drawing. And oh, I was so happy.” — |bidem — pag. 211
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M-am adresat tuturor, fara s impun barierele semantice pe care le mentionam anterior,
de artist si non-artist, intrucat exista si oameni care deseneaza fara sa fie artisti, si artisti care nu
au urmat nicio forma de invatamant de arta.

Prin urmare am elaborat un set de 9 intrebari care sa ma ajute sa alcatuiesc un portret al
desenului asa cum este el perceput astazi.

Doua intrebari au urmadrit sa stabileasca parametri legati de varsta si sexul participantilor,
0 a treia sa stabileasca daca au urmat sau nu studii de specialitate, trei Intrebari au reprezentat
intrebari cu variante de raspuns standardizate si exemplificari, iar celelalte trei au fost formulate
pentru a inregistra raspunsuri libere, cu scopul de a stabili raportul emotional pe care participantii
la studiu 1l au cu practica desenului.

In ceea ce priveste esantionul de varsta, am inregistrat 135 de raspunsuri, acoperind o
plaja de varsta cuprinsa intre 15 si 58 de ani. Un participant nu a raspuns la aceasta intrebare (fig.
117).

Se poate observa ca ponderea cea mai deschisa la a completa un astfel de chestionar a
fost segmentul de varsta 25-29 de ani.

79.26% au fost raspunsuri oferite de femei si doar 20.74% raspunsuri oferite de barbati.
Am putut observa o reticenta a barbatilor in a discuta despre motivatiile din spatele desenului
(fig. 118).

La cea de-a treia intrebare: 4i absolvit o forma de invatamant de arta? Daca raspunsul
este afirmativ, ce forma? (Gimnaziu, liceu, licenta, master, doctorat) un aspect interesat a fost sa
observ ca o pondere de 28.89% dintre respondenti nu au urmat niciun studiu de specializare. La
polul opus, ponderea cea mai mare au constituit-o absolventii de studii superioare, cu un procent
de 65.18%. Restul de 5.92% sunt reprezentati de cei care au absolvit o formd de invatamant
artistic insa doar gimanziu, liceul sau cursuri particulare.

Cea de-a patra intrebare: Exista o componenta biografica in creatiile personale? Daca
raspunsul este afirmativ, cum anume ti-a influentat povestea de viata stilul de lucru si tematicile
abordate? a incercat sa determine gradul de reflexie a experientelor personale in desen.

Raspunsurile au aratat cd un procent de 46,67% integreaza componente biografice in
lucrarile lor, un procent de 32.59% nu integreaza sub nicio forma, un procent de 2,22% au

afirmat ca existd posibilitatea sa integreze, dar nu fac asta Intotdeauna, si un procent de 8,89%
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afirma ca fac asta foarte rar. Un procent de 8.89% au oferit raspunsuri inconcludente si un
participant nu a raspuns (fig. 119).

Urmatoarea intrebare, Este sau nu desenul o nevoie recurentd? a inregistrat raspunsuri
pozitive intr-o pondere de 80.74%, si reprezinta inca un argument pentru ipoteza prezentata in
aceasta lucrare (fig. 120).

Procentele se mentin si la impartirea pe sexe: 80,37% dintre femeile intervievate si
82,14% dintre barbati, au raspuns pozitiv la aceasta intrebare.

Existenta cazurilor rare din cercetarea lui Prinzhorn, in care desenul nu ajuta la
imbunatatirea starii pacientului, ci dimpotriva, uneori o agrava, m-a determinat sa evaluez
impactul desenului asupra psihicului participantilor. Prin urmare s-a cristalizat urmatoarea
intrebare: Desenul are un impact pozitiv sau negativ asupra psihicului tau? Elaboreaza.

Raspunsurile au Inregistrat un impact pozitiv de 83.70%, Insd au existat si subiecti care
au raportat o ambivalenta a impactului, fiind afectati uneori pozitiv, alteori negativ, inregistrand
un procent de 15.56%. Un singur participant a spus ca desenul are doar un impact negativ asupra
sa (fig. 121).

Despre elementele care cauzeaza acest impact negtiv, vom discuta in continuare.

Tn final, cele trei intrebari cu raspuns liber: De ce desenezi?, Ce reprezintd activitatea
desenului pentru tine?si Ce simti cand desenezi?, au urmarit de fapt un singur scop, si anume
nregistrarea tipurilor de cuvinte folosite pentru a descrie activitatea desenului.

Diferenta dintre numarul de cuvinte pozitive folosit in descrierea desenului si cel de
cuvinte negative este destul de mare, studiul aratand un procent de 89.23% in favoarea cuvintelor
pozitive, si doar 10% cuvinte negative. Un participant nu a stiut sa raspunda la intrebare
(fig. 122).

In continuare am sa reproduc o parte dintre raspunsurile participantilor pentru a putea
observa cum anume se reflectd desenul in spusele lor. Pentru a proteja anonimitatea
participantilor, am oferit fiecdrui interviu un numar de inregistrare n baza caruia voi prezenta
afirmatiile acestora.

In primul rand. Ce se poate observa din raspunsurile inregistrate, este faptul ca
majoritatea celor care descriu desenul ca pe o experientd negativa, sunt legate de locul de munca,
scoald sau facultate, insitutii ce reglementeaza desenul si aplicd anumite limite, anumite criterii

Tn evaluarea lui.
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S8 (F, 25 ani) ,,Impactul negativ a fost mai ales in scoala — liceu/facultate — datorita
problemelor intdmpinate cu temele propuse, cu parerile profesorilor, cu credinta ca eu nu sunt
destul de buna datorita acestora”

S3 (F, 24 ani) ,,Cand e pentru facultate, cu corectura a doua zi, poate fi anxietate”

Prin urmare angoasele, anxietatea, frustrarea, apar fie in raport cu mediul academic, fie in
prezenta unor rigori similare, dar interiorizate, pe care fiecare individ si le impune ca masura a
competetei lor in cadrul activitatii desenului. Daca aceste obiective interne nu sunt atinse, apar
emotiile negative.

S10 (F, 23 ani) ,,Uneori insd ma simt enervatd, frustratd pentru ca nu pot desena un lucru
exact asa cum as vrea sa il vad in minte”

S9 (F, 27 ani) ,,Izvor de frustrare atunci cand ma compar cu altii”

S8 (F, 25 ani) ,,Daca nu desenez o perioada mai lunga, chiar cateva zile, starea mea
mentala sufera si ma simt fara scop.”

S6 (F, 23 ani) ,,Atunci cand nu desenez ma simt vinovata si cu cat trece mai mult timpul,
devine o idee greu de suportat [...] Existd momente in care sincronizarea [dintre mana si gandire,
n.at] lipseste, fiind un conflict intre ce gindesti si ce desenezi”

Trebuie 1nsa observat cd aceste criterii sunt absorbite de fiecare dintre noi din cultura in
care traim si ne dezvoltdm. De asemenea, acest tip de rigoare de multe ori inhiba indivizii sd ia
creionul in mana si sa continue activitatea desenului, din teama de a nu fi judecati, dupa cum
putem observa in cazul urmator:

S2 (F, 25 ani) ,,Mi s-a spus intotdeauna ca am idei foarte bune, dar ca rezultatele arata
foarte urat. Asa ca mzgalesc uneori de placere, dar prefer sa fac fotografii acum pentru ca este
mai putin dureros. Desenul este egal cu stres.”

Iar daca ceilalti nu 1i judeca, dar sunt obisnuiti cu un sistem pe baza de pedeapsa si
recompensa, chiar si in absenta factorului inhibitor, ei se vor autocenzura, raportandu-se la
criteriile sociale si culturale interiorizate. Tn ceea ce priveste activitatea desenului, acest lucru nu
serveste scopului pe care acesta il are de indeplinit ca activitate a psihicului uman. Ceea ce nu
trece dincolo de filtrul mental si este reprimat, contribuie la sporirea nelinistii individului,
transformand ceea ce ar fi trebuit sa fie in mod normal o activitate de autoechilibrare, intr-un

motiv in plus de frustrare, nevoia internd de autoechilibrare ramanand nesatisfacuta.
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Dimpotriva, cei care au descris desenul utilizand cuvinte pozitive, I-au asociat cel mai
adesea cu placere, refugiu, concentrare, cunoastere, comunicare, bucurie, pasiune.

S133, (F, 25 ani) spune ca desenul ,,este ca un sanctuar personal in care meditez asupra
trecutului, prezentului si viitorului meu in aceasta lume”. S103 (F, 32 ani) afirma ca desenul are
un efect ,,pozitiv, aproape meditativ. Cand desenezi esti una cu ceea ce reprezinti.”

Alti participanti au afirmat cd desenul ii ajutd in procesul de intelegere a lumii sau a
sinelui: S85 (F, 20 ani) il defineste ca pe ,,un exercitiu de rabdare, intelegere si traducere a lumii
din jurul sau dinlduntrul meu”. S99 (F, 23 ani) spune ca ,,desenul este un proces de a cunoaste
lumea. Dar in acelasi timp si o autocunoastere”. Intr-o maniera similard continua marturiile lui S
32 (F, 29 ani) ,,Simt ca inteleg mai bine lumea din jur si pe mine insami”, S117 (F, 27 ani) care
spune cd desenul are un rol de structurare ,,M3a ajuta sa imi ordonez gandurile, s vad cum aratd
ceea ce gandesc”, iar S134, (F, 58 ani) completeaza ,,cred ca are un efect pozitiv, atunci cand
reusesc sa fiu deplin prezentd. Ma ordoneaza, ordoneaza lumea pentru mine. Creeaza structura?
Nu stiu. Dar pentru mine a desena are de a face cu a ordona lumea. Ca si pot trai.” Tn cazul lui
S27 (F, 24 ani) reprezinta ,,0 analiza a propriilor sentimente si emotii”, autocunoastere in cazul
lui S7 (F, 15 ani) ,,un prilej pentru a ma cunoaste mai bine” sau de clarificare in cazul lui S12 (F,
32 ani) ,,desenez pentru a-mi clarifica ideile si sentimentele”. S12 (F, 32 ani) afirma la randul ei:
,,pot totusi sa folosesc desenul si ca mod de pipdire si intelegere a exteriorului, ceea ce intr-un fel
este reversul imboldului meu obisnuit de utilizare a desenului ca mod de exprimare a unui
univers interior”. lar S3 (F, 24 ani) completeaza: ,,Este un mod prin care te cunosti, vezi ce iti
place sa desenezi si de ce, pentru ca te poti exterioriza sau elibera de frustrari”

Aceastd ultima afirmatie ne aduce la o altd tema ce strabate intr-un numar ridicat
marturiile participantilor la studiu, si anume sublimarea emotionald. S130 (F, 30 de ani) afirma
ca ,,Arta pe care o fac provine din experientele interioare personale. Transform in simboluri
sentimentele”. S69 (F, 26 ani) percepe desenul ca ”mod de refulare”, de descarcare, Tntr-un mod
similar afirmatiilor lui Horia Bernea, despre care am discutat anterior, fapt sustinut si de S122 (F,
23 ani): ,,Faptul ca desenez ma face sa costientizez si sa eliberez tensiunile interioare”, S39 (F,
26 ani) ”’Cand desenez ma eliberez de sentimente. Uneori e ceva foarte intim. Cand desenez fac
reprezentari a ceea ce se afla in mine. Idei si sentimente”, S27 (F, 24 ani) ,,Activitatea n sine,
pentru mine reprezinta o descarcare”, S25 (F, 28 ani) ,,Este o forma de descarcare creativa si

uneori nervoasa” si S8 (F, 25 ani) care afirma ca incripteaza in mod intentionat toate trairile in
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obiectul artistic: ,,toate emotiile cu care ma incarc in timpul zilei [...] le pot descarca seara sub
forma codatd in caietul meu”. In cateva cazuri desenul apare chiar ca un remediu, ajutand
psihicul sa proceseze traume. S8 (F, 25 ani) aforma ca ,,desenul m-a ajutat de fiecare data cand
am trecut prin stari si situatii negative” iar S32 (F, 29 ani) exemplifica: ,,Cand treci prin lucruri
neplacute care te marcheaza, simti nevoia sa-ti explici si sa intelegi de ce. Prin desen devii un fel
de doctor, te analizezi, operezi, te vindeci si mergi mai departe.”

Acest lucru ne aduce la ideea de autoechilibrare, o altd tema raspandita intre raspunsurile
participantilor. S85 (F, 20 ani) afirma ca ,,e acel ceva care ma face sd ma simt cumva Implinita si

=9

calma”, S81 (F, 24 ani) spune ca desenul este ca o "activitate de curdtare a mintii, este ca o
terapie”. In cazul lui S54 (F, 24 ani) ,,Finisarea unei lucriri ma ajuti in atingerea unei stiri de
implinire si multumire de sine.”, pentru S52 (M, 27 ani) ,,Este o activitate terapeutica, ritualica”,
iar pentru S30 (F, 25ani) ,,E forma mea ideala de meditatie”.

Putem observa o legatura directa intre sublimare si autoechilibrare in marturia Iui S27 (F,
24 ani) care afirma ca ,,desenand ma descarc si, de multe ori, dupa ce finalizez un desen, ma
gasesc Intr-o stare de liniste”. Afirmatia lui S15 (M, 26 ani) aratd cum exteriorizarea desenului
ajutd psihicul s isi mentind mai mult timp stima de sine: ,,Exista un indicator extern, concret
pentru progresul meu interior, ceea ce ma face sd ma simt ca fac ceva bine. Practic, atunci cand
iese un desen bine, creez precedente pozitive la care sa ma intorc atunci cand ma simt incapabil
de ceva”, aspect valabil si in cazul S14 (F, 29 ani) care spune ca desenul ,,E multumirea ca am
facut ceva palpabil, pozabil, frumos, satisfacator (pentru mine)”. S11 (F, 26 ani) spune ca atunci
,,Cand mdazgalesc ma linisteste. Consum energie pe care altfel ag fi varsat-o mai urat”. S12 (F, 32
ani) prezinta chiar cum desenul ar pune ordine intre componenta rationala si cea instinctuala a
omului: ,,desenul ilustreaza astfel dualitatea naturii mele omenesti — aspiratia catre echilibru si
ordine rationald, estetica si morala — In opozitie cu partea instinctuald, autodistructiva,
acaparatoare, manata doar de dorinta unei multiplicari si cresteri fara limite.”

S5 (F, 26 ani) accentueaza si ea aspectul terapeutic al desenului spunind ca ,,este ca
mersul regulat la psiholog. Tn unele cazuri este ca o exorcizare, dar asta pentru ci personalitatea
mea este una foarte acida. In acelasi timp desenul m-a ajutat sa imi atenuez trasaturile negative
de personalitate, tocmai petru ca le-am asternut pe hartie. Tot asa, desenul pentru mine tine loc si
de jurnal.” Iar ideea de jurnal, de autoarhivare este reluata si de alte voci. S103 (F, 32 ani) spune

ca ,,Fiecare desen reprezintd un moment al vietii tale, chit ca este o schitd pentru un proiect la
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care lucrezi sau o reprezentare care reflectd o stare sociald, emotionala sau, de ce nu, spirituala.
Fiecare desen te reprezinta atat extrovertit cat si introvertit. Chit ca este caligrafie sau desen,
trecandu-ti prin mana, iti reda toata fiinta pe hartie asa cum este ea in momentul respectiv.”. S85
(F, 20 ani) afirma de asemenea ca ,,desenele din anii trecuti sunt un jurnal vizual, tematica
abordata fiind camera mea, casa bunicilor, lucrurile de care eram atagata.”, fiind completata de
S41 (F, 43 ani) ,,Fiecare desen e o urma si un testament al unui moment sau al unei trairi” si de
S36 (F, 26 ani) care, pe langd experientd mentioneaza inca un aspect important al interviurilor,
respectiv imaginatia: ,,Lucrarile mele au cel mai adesea codate diverse experiente pe care le-am
trait sau imaginat”

Aceasta constructie a unor limbaje si simboluri interne, ce ajung uneori sa construiasca
adevarate imaginarii personale, reprezintd un alt element important, mentionat de participantii la
studiu. S12 (F; 32 ani) afirma: ,,Am senzatia ca desenul imi este mereu la indeméana, ca este o
expresie simbolicd a lumii mele interioare, a ideilor, sentimentelor si vorbelor pe care altfel nu le
pot scoate din mine. Efectul este intotdeauna pozitiv.”

De asemenea, aflam si aici marturii despre cum anume desenul, prin proiectarea unor
structuri externe psihicului, ajuta mintea umana sa isi inteleaga mediul si pe sine insusi. S6 (F, 23
ani) spune cd ,,Desenez pentru ca asa reusesc sa imi explic anumite idei, concepte si modul in
care relationez eu cu ele. Desenul ma ajutd sa ma plasez, imi ofera coordonate interioare. Este o
analiza a exteriorului, imi explica vizual ceea ce eu nu am inteles prea bine la o prima vedere.
Desenul imi ofera acel ragaz de gandire asupra unei situatii la care nu am avut timpul necesar
pana atunci sa reflectez.” Aceastd afirmatie este sustinuta de S81 (F, 24 ani) ,,ma ajuta sa
materializez ceea ce am avut in minte”, S5 (F, 26 ani) ,,Desenez pentru ca am idei pe care vreau
sa le vad fizic nu doar mental”, s1 S12 (F, 32 ani) ,,Desenez ca sa materializez ceea ce este mai
ntai in minte”.

Un alt element important asupra caruia merita s ne oprim, este procesul de actualizare.
De perceptie a sinelui in timp si spatiu cu claritate. Aceasta proprietate a desenului este sustinuta
de marturii precum cea a lui S134, (F, 58 ani): ,,Sa fiu prezenta complet, atunci”, S55 (F, 35 ani)
,»dimt cd ma ancorez in prezent”, S30 (F, 25ani) ,,Ma face sa fiu prezentd” si S11 (F, 26 ani) ,,Ca
sunt in prezent [...] ¢ Intaresc legaturile cu planta/omul pe care il desenez...sau pentru care

desenez”
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Alte aspecte pe care le putem observa sunt: validarea de catre semeni, in marturia lui S39
(F, 26 ani) ,,Uneori desenez pentru ca vreau sa primesc apreciere si recunoastere din partea
celorlalti.”; o reflexie a paradigmei din care face aprte autorul:

S30 (F, 25ani) ,,Tot ce consum din punct de vedere cultural si tot ce ma inconjoara
influenteaza desenele pe care le fac.”; un proces autoimpus de validare prin performanta:

S126 (F, 36 ani) ,,Pot spune ca este un proces complicat de autodepasire.”; si nu in
ultimul rand, cu adevarat o nevoie organica: S12 (F; 32 ani) ,,Desenul a fost mereu o nevoie
recurentd. Ca un tic, sau ca un gest perfect integrat in rutina vietii intre spalatul pe dinti si ritualul
pieptanatului parului”.

Aceste date vin in sprijinul ideii desenului ca mijloc de imbunatatire a calitatii vietii
fiecarui individ, demonstrand in acelasi timp ca poate sa se transforme si intr-0 activitate mai
putin placuta, daca este Ingradit de reguli, conventii si asteptari.

Ca o concluzie a acestei investigatii in psihologia umana, am putut observa ca incepand
din copildrie, desenul joaca un important rol formator si mediator Intre psihicul uman si
elementele exterioare lui, ajutdndu-1 sa faca sens atat din ceea ce se intampla in afara lui, cat si
din structurile sale interioare. Acest proces, dupa cum am putut observa, daca este cultivat, poate
sa 1l insoteasca pe om pentru toatd viata, ajutandu-1 in continuare sa isi sporeasca si sa isi
intretind capacitdti cognitive, imaginatia si uneori chiar sdnatatea mintala.

Am pornit in primul capitol al acestei cercetdri de la o analiza macroscopica a civilizatiei.
Apoi am avansat in mod sistematic, din ce in ce mai profund in personalitatea umana, si in relatia
ei cu desenul, reconstituind cumva drumul lui Tona, mentionat in debut, in incercarea de a afla, ce
anume ar fi gasit daca sdpa din ce in ce mai adanc in propriul sine. A mai ramas un ultim strat de
investigat, cel mai subiectiv dintre toate, un ultim element care sa completeze aceasta

investigatie: propria mea opera.
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,,INU sdpa prea adanc iti zic,/ nu sdpa prea adanc, nu sapa/
ca o sa dai de cer/ ca o sa dai de cer/ de alt cer, de alte stele, iti zic/ de alt cer, de
alte stele/ si acolo intre ele/ de alt pdmant, de alt pamant.”

Nichita Stinescu - Citre Fantanar®*

Ca un ultim argument 1n sprijinul acestei teze, voi aduce in discutie creatia mea
personald. De la primele desene ale copilariei, pana la lucrarile pe care le fac in prezent. Voi
prezenta imaginile si simbolurile ce o0 alcatuiesc, semnificatia lor, conexiunile cu biografia mea,
exemplificind cum anume opera mea oglindeste lumea mea interioara si care sunt resorturile
acesteia. Desi am ales s o prezint in finalul lucrarii, este de fapt locul din care a pornit toata

aceasta investigatie.

4.1 Lumea Interioara

Un om apare la suprafata unei mari albe. Trage adanc aer in piept. Minutele petrecute sub
apa 1i incetinisera pulsul. Apa e clara, lina. Niciun val, nicio unda, nimic in jurul lui de-a lungul a
zeci de mile marine. Lumina e atit de puternica incit nimic nu mai are culoare sau consistenta.
Doar contur. Negru pe alb. Ca un inscris, ca o caligrafie. De departe se aude un sunet de frunze
fosnind, urmate de un un sunet grav, crescand, asemnea unei pietre scrasnind. O prisma
rectangulara de padure apare din departare. Se deplaseaza precis pe deasupra apei, cu raddcinile
atarnand in aer la metri buni deasupra apei, niciuna dintre ele neatingdndu-i suprafata sarata.
Omul o asteapta. O asteaptd chiar de mult timp. Cautase pe fundul marii indicii, insd nu le gasise.
Si iata raspunsurile venind spre el in cel mai putin asteptat moment. in momentele pe care le
neglijase cel mai mult. Faptul ca era nevoie sd iasa la suprafatd dupd aer il nemultumea, ii rapea
din timpul cautarii. Devenea din ce in ce mai frustrat, cu fiecare respiratie adanca. lata insa ca
enigmele sale isi gdseau concluzia deasupra orizontului, iar nu in adancuri, asa cum crezuse pana
n acel moment.

Masa vegetala se opreste. Omul isi deschide bratele si se lasa Tn voia marii. Stia ce avea

sa se intample. Padurea prismatica incepe, cu un vaier prelung, sa se sfarame lent. Copac dupa

844 Nichita Stanescu — Ordinea Cuvintelor, pag. 310
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copac, padurea se prabuseste in mare, peste omul asteptdnd. Undele impactului se propaga pana
departe. Tot lemnul, tot pamantul, toate frunzele, toate aschiile, revin la suprafata, rand pe rand,
populand suprafata apei. In locul omului, riméane doar forma sa vidata de propria-i prezenta. Apa
se Intunecd. Lumina paleste. Toate resturile padurii sunt inghitite pe rand de mare. Apa se
rastoarna. Negrul ei devine cer. Din el, o picaturd mare, intunecata, se desprinde catre sol,
dizolvandu-se incet, in timp ce se prabuseste de la zeci de mii de kilometri inaltime prin
atmosfera alba. Invelisul negru se evapora, lasand privirii, un costum alb cu vizier neagra.

Acelasi om, cade, In costumul sdu menit sa exporeze spatiul, Tnapoi prin atmosfera.

*k*k

O lumina calda patrunde pe fereastra.

E deja amiaza. De ceva timp, e numai amiaza.

Este prima datd cand marea ma ajuta sa gasesc ceva si nu doar imi ia. De fiecare data
cand o visez, pierd lucruri in adancul ei. De data asta mi-a oferit o cheie.

les pe prispa casei.

Un cos de fabrica vegheaza din departare, asemenea unui far stins, care nu mai stie sa
ghideze oamenii catre tirm. Cainele meu negru da din coada bucuros. Se aseaza langa mine, la
baza treptelor.

O furtuna se adund molcom 1n orizontul negru. Fulgere brazdeaza cerul in departare.
Vantul aduce miros de ploaie de pe cdmpurile Indepartate. Vegetatia se lasd purtatd in voia
vantului asemenea unor alge marine in bataia valurilor.

E tarziu. De prea mult timp e prea tarziu.

Imi scot caietul cu coperti negre de la piept. il rasfoiesc. Cateva luni stau inscrise intre
paginile lui. Fiecare pagina cate un desen, fiecare desen, cate o zi. Fiecare zi, cate un nou inteles.

Iau creionul de pe prispa si ma intorc In casa.

Parcurg holul lung, pana ajung la usa neagrd, decupata in zidurile albe ale casei.

Deschid usa.

In fiecare zi intru aici: o camera neagra fira lumina, fara ferestre. E liniste. Atat de liniste
incat iti poti auzi sangele curgand prin vene. Las caietul negru din mana. Langa el asez creionul,
iar in fata lor, ma asez si eu. Ating copertile si contemplez ceea ce urmeaza sa se intample. Am

sa deschid caietul, iar in peretele negru din fata mea se va deschide o fereastra. Intotdeauna este
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insa, alta fereastra. Deschid copertile negre. Paginile lumineaza discret in Intuneric. Rasfoiesc
paginile pana ajung la o foaie velina. Ridic creionul si il apropii de suprafata hartiei. Trasez o
prima linie. Simultan, o linie luminoasa apare pe zidul negru din fata mea si incepe sa descrie un
dreptunghi cu margini rugoase. In interiorul lui, o alta linie il sectioneazi pe mediand. Precum

douad obloane, zidul se deschide si lasa lumina sa patrunda.

**k*k

Alb. Parasuta desfacuta flutura subtil in vantul cald. Trag aer adanc in piept. Am scos
casca de pe cap. In urma mea, vizorul ei negru reflecta inca cerul. Langa, un copac alb uscat ros
de timp. Silueta lui ca o flacara alba e singurul lucru vizibil pe o raza de kilometri. Am pierdut
busola la intrarea in atmosfera. Oricat am Incercat sd o gasesc pe o razd de cateva sute de metri In
jur, nu am reusit. Singurele lucruri pe care am reusit sd le pastrez sunt caietul cu scoarte negre si
creionul. Inci nu stiu exact la ce au si imi foloseasca, insd e un inceput. Terenul este plat, perfect
regulat. Ar trebui, pentru ceva vreme, sa pot pastra pinul alb ca reper.

Asa ca imi iau inima in dinti si pornesc intr-o directie, lasand locul aterizarii mele in

urma. Pas dupd pas, masor o distantd incerta.

*k*k

Traversez de o bucata buna de timp peisajul minimal. Copacul s-a pierdut de mult in
urma mea. La orizont, se prefigureaza o linie intunecata. Linia se transforma in zid, iar odata cu
apropierea mea, zidul se transforma in labirint. Are o singura intrare, ingusta si inalta. Este
intotdeauna acelasi labirint, cu aceleasi cotloane Intortocheate. Un labirint fara iesire. Cel putin
pand in momentul de fatd. Este atat de vast, incat senzatia primara este ca in el te poti doar
afunda, catre o perpetud ratacire. Am umblat mult astfel, cautind o iesire, si am inceput sa imi
las tot felul de semne cu creionul pe zidurile lui. De fiecare data am tocit creionul fara sa reusesc
sa ITnsemnez totul si nici sd cartografiez in caiet. De fiecare datd cand ajung in acest punct notez
portiunile explorate din labirint. Insa nu par sa corespunda unele cu celalate, desi el rimane in
aparentd neschimbat. Ratacirea a continuat pana in momentul in care am realizat ca labirintul nu
trebuie deslusit, ci imblanzit. A fost mai degrabd o descoperire fortuitd, si nu o concluzie logica.

astfel, vei ajunge Tntotdeauna, intr-un final la capatul lui. De asemenea, ma gandeam ca prin
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atingere spatiul se va inregistra in subconstient cu o acuratete mai mare decat s-ar inregistra prin
singur, vazul. Cand am atins insa cu varfurile degetelor marginile zidurilor sale, labirintul a
inceput sa se reconfigureze. Unul dupa celalalt, colturile au inceput sa dispara, labirintul
simplificAndu-se pana la momentul in care, din toatd complexitatea sa, a ramas doar un culoar
lung. Cu doua ziduri drepte, infinite, de-a stanga si de-a dreapta mea.

Doar doua directii: inainte si inapoi, parca la fel de incalcite ca si multiplele directii
anterioare. Un drum liniar perpetuu, ce converge in ambele parti in doud puncte, diametral opuse.
Un inceput si un sfarsit interschimbabile, ce aratd identic. Nu mai stiu din ce parte am pornit si
catre care punct trebuie sa ma indrept. Degetele mele ating insa, in continuare zidurile albe. Simt
cum incet incet, densitatea le cedeaza sub apasarea mea, iar din fata si din spatele meu, cele doua
ziduri Incep sa se retragd amplu si lent in solul de sub talpile mele. Pana cand, scrasnind incet,
dispar. lar eu rdman in planul alb. Un nou labirint, doar ca fara margini sau repere. Orizontul
singur, o linie distanta intangibila. Nu-mi ramane decat mersul. Sa aleg o directie, sau niciuna, si
sa merg. Abia astfel realizez ca labirintul initial, in toatd complexitatea lui, era mult mai lesne de
parcurs, intrucét, in ciuda cotloanelor infinite, te puteai ghida si gasi cai de Tnaintare, printre toate
celalalte cai fard iesire. Chiar si labirintul liniar iti ldsa macar un ultim reper: directia de inainte
sau Tnapoi. Aici insd nu mai exista nicun reper. Doar tu si mersul tdu. Distanta dintre tine si
orizont. Distanta dintre tine si interiorul tau. O distantd greu comensurabila. In mijlocul acestui
nou labirint exista o camera, (la marginea careia nu stiu cum am ajuns). Camera este la interior
pe jumatate neagrd. La mijlocul ei, un perete in care std sdpata o fereastra ce lasa privirea sa
alunece peste un fragment de natura. O frantura de camp este vizibil prin ea. Singura patad de
culoare in toatd aceastd lume monocroma. In mijlocul jumatitii neagre se afla o cutie ce gazduie
un puls. La atingerea mea, cutia se lichefiaza, iar lichidul negru este absorbit de podeaua insetata.
Suspendatd, in mijlocul cutiei std o inima alba pulsatild, al carei glas razbate Intre peretii negrii
ce ma-nconjoara. O iau in mana. Este sincronizata cu propriul meu puls. In palma mea, batiile ei
se sfarsesc lin, iar inima toata se desprinde din forma ei umana intr-0 pulbere alba ce imi aluneca
printre degete. Atunci camera se desface. Tavanul dispare in inalt. Peretii cad grei pe solul alb,
iar capetele camerei se intind negre cétre orizontul Indepartat, alcdtuind o rana perfecta,
chirurgicala, in tesutul mediului alb. Podeaua neagra isi pierde consistenta, si astfel ma trezesc in
fata unei noi taieturi: in profunzime. Intr-adevir, ultimul reper, pe care inc nu il intelesesem ca

atare, a fost inlaturat, lasand loc unui hau negru, fara de sfarsit. Cerul alb devine din ce in ce mai
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indepartat. O linie alba suspendatd undeva la zeci de kilometri deasupra mea, din ce in ce mai
fina si mai aproape de a se destrama. (Senzatia nu e de cadere, ci mai degraba de suspensie). Am
ramas doar eu, suspendat in timp si spatiu (concepte lipsite de nteles pentru situatia actuald), in

centrul unui neant, ale carui margini nu am de unde sa le stiu.

*k*k

Ferestrele in camera s-au inchis. Nu mai pot vedea nimic. Nici creionul, nici caietul;
nimic. Desenez orbeste, pipdind conturul foii albe. Grafitul atinge hartia. Linia neagra erupe intr-
o lumind discreta. Liniile, rand pe rand, unite, aprind caietul, iar din filele deschise incep incet-

incet sd apard, intelesuri noi. Caietul alb in sine, luminand, devine fereastra.

**k*

Tntunericul devine fluid. O apa innegurati ce se materializeaza peste tot in jurul meu.
Presiunea ei ma apasa. Simt aerul ramas in plamani cum ma ridica prin lichidul negru, iar eu,

avand acum o directie clara, imping din maini si din picioare catre suprafata.

*k*k

In mijlocul marii gasesti insule.

Refugii in fata apei vaste, lipsitd de repere.

Unele sunt mici, iti dau rdgaz sa respiri, s le parcurgi, s iti aduni energie pentru a te
avanta din nou in mare.

Altele sunt mari, mult mai complexe, iar pe masura ce le explorezi, peretii lor se Tnalta.

La Inceput consideri ca este ceva normal. Ca toate aceste schimbari fac parte din
fizionomia insulei. Apoi intelegi de fapt ca insula creste pentru cd acesta este scopul ei. Este un
refugiu nu in liniste ci in truda. In truda cu tine insuti. Acest tip de insule, sunt capcane asumate.
De la inceputul calatoriei scrii cu tine Tnsufi, lasand o dara alba in urma, pentru a putea regasi
calea inapoi. Desi stii ¢d nu existd drum de intoarcere. Doar Tnainte. Iar refugiul, acum atat de
apasator stii ca nu ti se va deschide catre o iesire.

Inveti unghiurile labirintului, inveti textura lui. Inveti intunericul ce te inconjoara.

Singura lumina ramane in tine. lar atunci este momentul in care te vezi pentru prima oara. Te
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privesti si observi ca esti schimbat. Toate liniile ce au rdmas in urma, acum fac parte din tine. lar
textura zidurilor o simti ca parte a degetelor tale.

Realizezi ca acesta este momentul in care vei parasi refugiul. Raspunsul catre aflarea
iesirii lui 1l detinusei tot timpul. Dar stiai ca drumul tau incd nu este terminat. Ca mai este
necesar sd mai parcurgi distantd, sd mai faci cativa pasi. Sa desenezi In urma ta, nu o harta a
labirintului, ci o hartd propriului sine. Insula nu mai are ce sa te invete. Face acum parte din tine.
E momentul sa iti desenezi o iesire. Tnapoi Tn mare.

Folosesti ultimele farame de alb din tine pentru a Tti desena o usa in inima labirintului
negru.

Ti-ai ingravat harta lui in piele.

Marea nu te mai inspaimanta. Este si ea, doar un labirint lichid ce asteapta sa fie explorat.

Pasesti prin usa. Lasi apa sa te inconjoare.

*k*k

Afara ploua. Rar. Simetric. Picaturile sar din sprafata marii in structuri geometrice
regulate. Ca un ecou distant al pulsului. Undele se propaga lin. Valuri, in mod straniu nu sunt.
Totul e calm. Doar apa umple spatiul cu sunetul ei dens de curgere sacadata. Eu inot cétre un
mal, pe care nu il vad dar il cunosc. O directie internd catre care sunt impins. Un instinct ascuns
din vremuri uitate. Tarmul alb apare la marginea privirii mele.

Apa nemiscatd, e cutatd doar de miscarile mele.

Ajuns aproape de tarm, observ un rand de haine negre aruncate pe plaja, si un rand de
urme ce intrd in apa. In jurul meu incepe vantul. Intai slab, o briza calda, ca apoi sa se inteteasca.
Ploaia cade din ce in ce mai greu. Ies, obosit, din apa si ma las trantit pe tarm. E liniste. Din est
bate un vant familiar. Ploaia s-a oprit la marginea marii. Norii la fel. O furtund muta se zbate
dincolo de marginea apei. Urmele ce intrd 1n apa, sunt propriile mele urme. Pasii se potrivesc
perfect. Hainele negre, sunt ale mele. Eu insumi, iesit din apa, imprumut pielea neagra a marii.

Tmi acopar negrul pielii cu negrul hainelor.

Vantul racoros le zvanta.

Calm, privesc valurile muscand din mal.

Nisipul incepe si fie familiar. Ii simt textura ca ficand parte din mine. E ficut din restul

zidurilor mancate de timp. Din resturile rocilor ce 1i tinusera piept. Si din nou, nu imi ramane
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altceva, decat sa merg. Sa pasesc dimpreuna cu propriul puls. Intrand in ritm cu propria inima.
Pas dupa pas. Bataie dupa bataie.

Ma vad in departare, tindnd in mana un caiet cu coperti albe si foi veline, si un creion alb.
Desfac propriul meu caiet cu coperti negre si vad cd de mult nu am mai desenat. Foile albe
asteapta ca linii sa fie asternute pe ele. Eu sunt insa prea obosit. Nu mai pot 1dsa urme decat cu
negrul inradacinat Tn mine. Ma apropii de mine Insumi si ma las sd cad aldturi. Ma uit la mine:
desenez cu sarg intre copertile caietului alb. Sunt asezat cu fata inspre orizont, unde furtuna s-a
linistit. Marea s-a calmat. Singurul care inca freamiti sunt eu. Intunericul din mine. Se frimanta,
se intoarce. lau creionul si desenez o fereastra Intre copertile negre. Apoi ma uit la mine cum
desenez o alta fereastra intre copertile caietului alb. Fereastra se deseneaza in mine.

Ré&man alb, privind cum eul negru se desprinde intr-un nor adanc ce urca grabit si se
refugiazd deasupra marii. Acopera Incet orizontul, pentru ca apoi sa se prabuseasca in el. E
liniste, vantul nici macar nu mai adie. Totul e nemiscat. Doar sunetul creionului meu zgarie
hartia, tdind linii in adancul meu. O astept. Nici nu e nevoie sd ma uit la ea, caci stiu ca se
apropie. Marea se retrage in sine. Orizontul se inalta, iar totul in jurul meu e absorbit de negru.
Apa neagra, infinita.

Inot catre suprafatd, lasand invelisul negru in urma mea.

**k*k

Lumina mi urcase de mult timp pe sub piele. Caietul insusi, incd lumineaza. Ridic
creionul de pe el. Rasfoiesc paginile. Sute de ferestre se deschid si inchid pe zidul din fata mea.

Inchid caietul. Se inchid si ferestrele.

Negru totul.

Deschid usa camerei.

Pagsesc Tnapoi In lumina amiezii.

Visez de multi ani marea. Intotdeauna diferita. Cu alt vant, alte ape, alti lumina. A
devenit in timp, un simbol al propriei temeri de a nu pierde controlul. Si in definitiv de a nu ma
pierde pe mine. O definitie a propriului eu pe care credeam ca o stiu pe de rost, s-a dovedit a fi,
de-a lungul calatoriei din ultimii ani, prin parcurgerea tuturor tipurilor de labirint interior pe care

mi le-am putut imagina, doar o frantura din totalitatea nuantelor descoperite pe parcursul acestui
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drum initiatic prin propriul imaginar. Dupa mult timp, simt ca am ajuns la o margine. Un spatiu
liminal dincolo de care zace o lume inca nedefinita.

Acest moment reprezinta contemplarea drumului parcurs pana acum si a celui ce va sa
vina.

Parasesc tirmul, 1asand Tn urma labirintul lichid al marii.

E timpul pentru un nou prag. O noua calatorie, a carei forma inca nu o deslusesc.
Singurul lucru pe care il simt este textura drumului de sub picioare.

Din departare, de pe marginile campurilor, bate un vant ce aduce cu el miros de ploaie.

Ploaia, aici, incd nu a ajuns.

Dar astept furtuna.

**k*

Din cand in cand, in zile ca cea de astdzi, cu ploaie densa, cu nopti luminate doar de
ferestrele caselor, existd momente de claritate. Cand, ajuns la sfarsitul unui drum, privesti pe
geam ca ntr-o oglinda si nu te vezi decat pe tine. Pe tine si tot ceea ce ai lasat in spate. Toate
usile prin care ai trecut, toate potecile pe care le-ai parcurs, si care acum fac parte din tine.

Un moment imponderabil, efemer, a carui liniste va mai aparea doar in acel moment de

trecere de la o cale, catre o alta.

4.2 Dara de firimituri

4.2.1. Tnceputuri

M-am nascut 1arna, intr-o zi friguroasd, urmata de zapezi mari.

Am inceput sa desenez la varsta de trei ani.

Tin minte chiar si acum unul dintre primele desene, facute pe o agenda de telefon cu
foaie velina (fig. 123), pe un pat de spital cu cearsafuri albe, pe care batea o lumina galbena, ca
de ploaie, proiectata de soarele de iarna prin fereastra salonului de copii in care eram internat
alaturi de mama mea. Eram la Spitalul Caraiman. Facusem alergie la ciocolatd. Mama avea un
capod colorat plin de figuri geometrice. Cu putin timp inainte, cautase in penarul cu pixuri pe
care il tinea in geanta, ceva cu care sd desenez. Lasam urme pe hartie cu ajutorul unui pix negru.

Erau mai multi copii cu care ma jucam acolo, dar singura fata al carui nume il tin minte,

era Diana. Afara, in zapada, era un caine negru. Asta e tot ce imi amintesc despre acea perioada.
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Nu Tmi amintesc v bexact ce intentionam sa reprezint in desenele din agenda (fig. 124,
125, 126), insa observ ca revin in mod organic in lucrarile recente, doudzeci de ani mai tarziu, la
acelasi tip de sinteza vizuala.

A urmat descoperirea unui instrument nou: cutia cu acuarele (fig. 127). Din interiorul ei
au inceput sa apara un nou set de urme si nuante vii (fig. 128, 129, 130, 131, 132). Alaturi de
acuarele, au urmat, la aproximativ un an distanta, cariocile ce aveau sa devina, intre Cinci si sase
ani, instrumentul meu preferat de desen (fig. 133). Erau portabile si le puteam folosi oriunde,
fara si fie nevoie de pensule sau apa. Imi pliceau caietele de matematica (fig. 134, 135, 136,
137). Tmi ofereau o structura peste care si construiesc. Pentru acuarele insa, foloseam
intotdeauna caiete cu foaie velina. Parintii mei si matusa mea s-au straduit intotdeauna sa imi
cumpere cele mai bune materiale pentru desen si pictura. Acuarela prezenta ceva interesant prin
modul in care apa si culoarea se combinau, pigmentul explodand lent in borcanul cu apa limpede
din debutul oricarui desen. Apoi erau momentele in care puteam observa cum culorile se imbinau
pe hartie, interactionand atunci cand tusele se atingeau ntre ele, ceea ce pentru mine era aproape
ca un experiment constant al legilor fizicii.

Desenam si pictam pe orice. Activitatea preferata era sa colorez cu pensula discret
geamul de la usa sufrageriei, fara ca parintii mei sa observe.

Caietele mari de matematica din acea perioada sunt pline cu desene vii ce definesc lucruri
cotidiene. Peisaje, case, catei, pisici, masini, lacuri, mari, oceane, etc.

O temad interesanta a perioadei respective o reprezinta portretele (fig. 138, 139, 140, 141,
142), o tema care ulterior avea sa dispara pentru mult timp din repertoriul meu. Portrete de
oameni dati in urmarire (wanted posters).

O alta componenta (repet, aveam doar 5-6 ani) o reprezinta satira politica si sociala.
Benzi desenate despre partide si luptele lor interne, despre soferi care circulau sub influenta
alcoolului, etc. O ramura ce a disparut ulterior. Acestea erau intotdeauna realizate in liner negru.

Acuarelele urmareau si ele cam aceleasi tematici (fig. 143, 144, 145, 146, 147), diferenta
mare fiind cea stilistica. Daca desenele erau toate liniare si controlate, continute in forma,
acuarelele erau mult mai expansive, formele mult mai necontrolate, tusele mai largi si mai
abundente, culorile, aplicate pe suprafete mai mari. O altad diferenta interesanta, ce S-a pastrat

cam pana la varsta de 16 ani, a fost faptul ca atunci cand pictam, nu foloseam creionul pentru a
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schita un desen 1n prealabil peste care sa aplic ulterior culoare. Pensula era creionul meu. Cu ea
trasam liniile, conturam formele, construiam atmosfera.

Gandind retrospectiv, era ca si cand as fi gandit diferit, in functie de instrumentul folosit.
Si e posibil ca aceastd scindare Intre instrumente si atitudini de lucru sa stea si la baza celor doud
lumi imaginare prezentate anterior. Cea monocroma, calculata, geometrica, si cea plina de
elemente naturale si culoare, organica. Vom reveni asupra acestor doud aspecte ulterior.

De asemenea, revenind la desenele copilariei, mai este interesant de observat ca siluetele
umane aveau o frecventad mult mai mare in caietele de matematica, decat in caietele veline cu
acuarele, unde erau mai degraba absente.

Un alt lucru ce a marcat acea perioada au fost o serie de cosmaruri, multe dintre care inca
mi sunt proaspete Tn minte. Tntr-un mod curios, niciunul din acestea nu a trecut in desenele mele
din acea perioada.

Cosmarurile continua si astazi, desi mai rar.

4.2.2 Schimbarea paradigmei

4.2.2.1 Bradul de ceara

Am continuat sa desenez si 1n anii scolii primare.

Peisajul se schimbase intre timp. Lasasem in urma usa cu geam pictata discret si pe
ascuns 1n acuarele, gradina cu legume si parcul mic unde hraneam gdini, pentru un nou
apartament In apropierea unui rau si a unui parc semnificativ mai mare.

In aceasti perioada am inceput o serie de desene realizate tot cu ajutorul cariocilor, in
care incercam sa imaginez design-uri mai eficiente pentru orice mijloc de locomotie imi putea
trece prin minte: masini, camioane, avioane, trenuri, vapoare, elicoptere, etc. Tin minte cd eram
foarte entuziasmat de posibilitatea de a le conferi o forma potential inovatoare.

Acuarelele continuau si ele sd apara, cu o orientare putin diferitd totusi, deoarece
incepusem sa integrez in tematica abordata elemente din mediul imediat nu doar ca reflexie a
imaginatiei sau a lumii mele afective ci si ca studiu al realitatii. Prin urmare, ajunsesem la varsta
la care ficeam trecerea de la ideoplastie citre o viziune fizioplasta. Incercam si redau proportiile,
texturile si structurile elementelor in concordanta cu realitatea. Aici pot da ca exemplu un studiu

al acvariului cu pesti pe care tata ma invata sa ii ingrijesc (fig. 148, 149, 150), si testoasa pe care
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0 avusesem Tnaintea acvariului (fig. 151), si care si-a aflat sfarsitul, in mod paradoxal, desi era o
testoasa de apa, innecata, in urma unei pneumonii severe.

Lucrurile au luat insa o intorsatura semnificativa din cauza unei intdmplari ce nu avea
legdtura directd cu desenul. Ma aflam la ziua unei prietene de familie si nu eram atent la
discutiile adultilor. Fiind vara, pe mesele restaurantului fusesera aprinse lumanari albe. Cea de pe
masa noastra se topise destul de mult, 1dsdnd multa ceard sa se scurgd dincolo de marginile ei.
Am luat o scobitoare si am inceput sa ma joc in ceara topitd. Nu dupa mult timp am observat ca
pot desprinde ceara aplatizata de la baza lumanarii si o pot reincélzi fie la flacara, fie in palma,
redandu-i maleabilitatea. Am testat intai materialul, modeland cateva forme simple, pentru ca
mai apoi sa abordez un obiect mai complex, pe baza unui prototip pre-existent pe care il aveam
in minte: bunica avea o lumanare verde, turnatd sub forma unui brad. Am decis ca scobitoarea sa
devind trunchi, iar marginile lumanarii revarsate, stilizari ale randurilor de craci ale bradului. Cu
o determinare si rdbdare pe care mama nu le mai vazuse pana atunci, cu riscul de a ma frige de la
ceara topitd (ceea ce am si reusit de cateva ori, fard sa dau insa fnapoi) am continuat sa
construiesc cu tenacitate, nivel dupd nivel, pana in varf, moment in care m-am declarat multumit
si m-am oprit.

Intorsi acasa, doua lucruri s-au intdmplat:

1. Bradul de ceara a fost infipt intr-o bara de plastelina albastra care i-a devenit suport si
contragreutate pentru multii ani ce aveau sa urmeze pana cand bradul avea sa cedeze presiunii
timpului;

2. Mama a hotarat ca trebuie facut ceva cu abilitatile mele creative.

4.2.2.2 Dilema

Desi nu aveam prieteni buni in clasele primare, mi-a fost greu sa renunt la ideea de a
continua in acelasi colectiv la liceul cu specific spaniol la care studiasem in invatamantul primar.
Era o iluzie a sigurantei la care nu eram pregatit sa renunt.

Lucrurile se schimbasera in ultimele cateva luni. Mersesem impreuna cu mama la cercul
de artad de la Palatul Copiilor. Initial incapatanat si reticent, odatd ajuns acolo nu am vrut sd mai
plec. Indrumati citre cercul de banda desenati, in urma unui test simplu, de a picta in interiorul
unei siluete umane decupate, haine si trasdsturi, am fost redirectionati cétre o alta aripa a cladirii,

la atelierul de modelaj. Mi-a luat mult timp sa retin drumul pana acolo, deoarece trebuiau
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strabatute o serie de culoare aproape identice care orbitau in jurul unei curti interioare. Zidurile
pe care le vedeam pe ferestre erau si ele identice, toate fiind decorate cu aceeasi caramida rosie,
ferestrele fiind ele insele aceleasi pe toata raza cercului. La un moment dat, gaseam un set de
scari pe care le coboram si ajungeam la usa atelierului. Fusesem indrumati aici, deoarece
profesoara, desi preda modelaj, preagatea si elevi pentru examenul de admitere la liceul de arte.
Primul test pe care I-am avut de dat, a fost sa desenez o cana. Atunci am facut cunostinta prima
data cu conceptul elipsei si al faptului ca este de fapt reprezentarea in spatiu a unui cerc privit din
lateral. Stiu cd acest fapt m-a fascinat o perioada destul de lunga. Faptul ca marginea canii nu
avea colturi, asa cum avusese pana atunci in desenele mele. Apoi mi-au fost prezentate
compozitiile cu personaje. A urmat achizitia unui nou set de acuarele (Pelikan, de data aceasta).

In clasd cu mine mai aveam o colegi ce urmarea si ea sa se inscrie la liceu de arte, dar se
pregitea cu un alt profesor. Intdmplator, era fiica invatitoarei mele. Dansa, afland de pasiunea
mea, ne-a invitat, pe mine si pe mama la atelierul domnului Dorel Zaica, despre care, la
momentul respectiv nu stiam nimic. O singura sedinta a fost suficient ca sa ma convinga si pe
mine, $i pe mama de oportunitatea atelierului dansului.

Pentru mine acel atelier urma sa devina un fel de refugiu, ani la rAndul, dar nu stiam inca
acest lucru. Probabil ca as fi putut sd-mi folosesc timpul altfel, dar nicio altd varianta nu ar fi fost
un castig mai mare.

Dénsul mi-a prezentat pentru prima oara tempera, acest material pe care il cautasem fara
sa stiu i In maniera caruia intrebuintam de ceva timp in mod gresit, acuarelele.

Am continuat pregatirea pentru examenul de la liceul de arte la atelierul dansului, cu o cu
metoda pedagogica cu totul diferitd, noud si neobisnuita pentru mine, dar potrivitd exact pentru
nevoile mele creative. Dar despre acest aspect voi vorbi Tntr-un capitol separat.

Premisa unui liceu in care sa invat doar despre desen si culoare imi suradea, m-as fi vazut
facand lucrul asta. Alternativa era continuarea la aceeasi scoald generald la o clasd de matematica
intensiv, alaturi de macar o parte din fostii colegi, perspectiva care ma atragea si ea (in acea
perioada chiar eram pasionat de matematicd, si am continuat s fiu pana in liceu), insa parca nu
la fel de mult ca idea liceului de arte. Cu toate aceastea, era un lucru care nu imi placea deloc:
faptul ca aveam sa schimb colectivul complet. Oameni noi, fete noi, profesori noi.

Decizia stiu cd am luat-0 intr-o discutie intensa in care am dus o importanta lupta cu

mine, intr-o dupa-amiaza, in bucataria bunicii. Era ziua mea onomastica si primisem primul CD
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cu muzica. Mama, tata, matusa si bunica erau cu totii acolo. Diferenta a facut-0 Tntrebarea
mamei: dacd nu ar fi fost vorba de colegii de clasa, ce as alege? Pana la acel moment nu reusisem

s separ aceste doua aspecte. Raspunsul a fost clar: desenul.

4.3. Anxietate si refugiu

4.3.1 Liceul de Arte

Mult timp m-am intrebat ce anume s-a intdmplat intre 10 si 13 ani. Ultima varsta la care
tin minte ca incad ma bucuram desenand, si momentul in care cele doud simboluri, camera si
intunericul si-au facut loc in imaginatia mea. Dupa indelungi cautari, raspunsul, aflat de fapt in
vazul meu tot timpul, era faptul ca desenul isi pierduse gratuitatea. Devenise o unealtd. O
unealtd impotriva anxietatii mele sociale.

Cumva, n toti acei ani, am reusit sa fiu mai mult sau mai putin inadaptat social. In
special in copilarie era foarte dificil sa fiu acceptat intr-un grup. inca nu reusesc si imi dau
seama exact de ce.

Cat am fost copil, scutul meu a fost in prima faza cunoasterea. Eram foarte curios si
asimilam rapid informatii despre orice. De la un punct insa, am realizat ca, mai mult decat
pasiune, informatia poate sa fie folositoare in contextele sociale.

Sa stii mai multe lucruri decat toti ceilalti din camera, decat toti ceilalti din jurul tau.
Astfel, oricare dintre ei, daca ar fi Incercat sa se pozitioneze Intr-o pozitie de putere, eu sa am
avantajul de a cunoaste si a folosi informatii astfel incat situatia sa rdmana echilibrata. Alesesem
cumva, inconstient informatia, pentru cd imi era la indemana, iar gradinita si scoala erau doua
medii Tn care aceasta era apreciata.

Acelasi lucru a devenit, ulterior, si desenul in gimnaziu. Pentru cd mediul in care ma

aflam aprecia desenul de data aceasta, mai mult decat informatia.

4.3.2 Dorel Zaica

Greseala in desen este un produs al sistemului educational. In desen nu exista corect sau
gresit. Desenul este doar coerent sau nu cu tine insuti. Exista, intr-adevar si situatia in care

desenul nu corespunde cu imaginea mentala pe care 0 ai despre el, dar asta nu inseamna ca poate
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fi judecat de ceilalti. ”Greseala”, imperfectiunea, nu este una de ordin exterior, ce poate fi
judecata de ceilalti. Este un dezechilibru si o nemultumire de ordin interior, cu care omul se va
lupta, pana va gasi echilibrul dorit, chiar daca acel echilibru va fi cautat de-a lungul mai multor
lucrari sau mai multor ani, poate chiar uneori, de-a lungul intregii vieti.

Desenul te ajutd sa te aprofundezi pe tine, fiecare linie pe care o asterni pe hartie, fiind o
poveste lamuritoare, o pildd, o parabola despre tine insuti. Indicii. O dara de firimituri (inapoi)
catre tine insuti.

Iar la acest drum a contribuit in moduri nenumarate domnul profesor Dorel Zaica.

Tin minte ca 1n liceu, cdnd mergeam sdmbata la cursurile lui, desi in mod normal
exercitiile durau doua ore, doua ore si jumatate, am reusit performanta de a petrece odata noua
ore 1n sir, i probabil ca daca dansul nu ar fi plecat acasa la sfarsitul zilei, as fi ramas in
continuare acolo sa lucrez.

Pot spune, cred, ca am facut mai multe scoli deodata: scoala-scoala si scoala Zaica.

As vrea sa mai adug ceva despre dansul, ficand referire la una dintre analogiile pe care le
face chiar el: Imaginati-va o biblioteca infinita, cu randuri de carti din toate erele care umplu din
podea pana in tavan spatiul de jur imprejur. Pus in fata alegerii unei carti, fard ezitare ar gasi
rapid raftul pe care s-ar afla cea aleasa, ar deschide cartea, din interiorul ei ar desprinde trei foi,
apoi ar alege cateva cuvinte de pe acele pagini, care, in momentul acela ar fi exact lucrul care iti
este tie necesar pentru a merge mai departe. Aceasta esentializare a lucrurilor a ajuns, in timp, sa
joace un rol important in modul in care imi gandesc lucrarile si instalatiile.

Ar trebui poate sa explic cateva lucruri despre biografia sa. Dorel Zaica este unul dintre
pionierii exercitiilor de creativitate in arta. Cu o cariera de peste 53 de ani in arte vizuale, atat ca
artist cat si ca profesor, a pus bazele a peste o sutd de exercitii de sporire a creativitatii, exercitii
care mie, personal, mi-au reformat sistemul de gandire. Sedintele de lucru debuteaza intotdeauna
cu un set de istorii si intrebari despre lume, obiecte, oameni, toate personalizate, adresate astfel
incat copilul sd nu se mai simta ingradit in limitele raspunsurilor logice, corecte si, astfel, sa isi
dea frau liber imaginatiei. Odata creierul fiind setat in afara notiunii de corect” si ~’gresit”,
devine mult mai creativ, mai receptiv la schimbare, iar ideile noi, inovative, abunda. Dupa
aproximativ o ord de exercitii mentale, se trece la exercitiile vizuale, care pun un cu totul alt set

de probleme, baz&ndu-se insa, pe aceeasi flexibilizare a mintii copilului si pe imaginatia acestuia.

241



Marian-Bogdan Topirceanu Capitolul 4 - Oglinda interioara

Acest sistem de lucru, a ajuns sa fie denumit Experimentul Zaica”. Experiment care
presupune 1n fapt un sistem foarte bine pus la punct, al carui roade, ca absolvent al programului,
inca le culeg, de mai bine de un deceniu si jumatate.

Sistemul dansului te Invata cd nu exista raspunsuri gresite, ci doar imaginatie. Totul este
gandit sa te puna in fata unor situatii noi, cu care nu te-ai mai intalnit pana atunci. Fiecare
exercitiu este o provocare. Fiecare exercitiu iti dd noi chei de interogare a lumii si a propriei
existente.

Din stilul dansului de lucru am preluat poate linistea si preocuparea pentru om si conditia
sa in lume. Stiu ca suna abstract, dar ma refer la atmosfera aceea de introspectie a lucrarilor sale,
in care gdlagia, daca existd, de cele mai multe ori se afld in interiorul personajului, ascunsa
privitorului. O solitudine contemplatoare orientata catre interior. Cred ca cel mai degraba pot
asemana acest concept cu un labirint interior. O continud cautare de sine. Acestea sunt

elementele pe care cred ca le-am luat cu mine din lucrarile dansului.

4.4 Primele texte

Tn clasa a V1l-a am avut ocazia de a intalni doud profesoare care priveau diferit materia
pe care o predau. Un context logistic straniu a facut ca perioada petrecutd cu fiecare dintre ele la
catedra de limba si literatura romana, sa fie de un semestru. Au facut insa douad lucruri
importante: mi-au starnit curiozitatea si m-au incurajat sa scriu. Astfel am inceput sa elaborez
texte cu o mai mare aplecare asupra subiectului, mai intai poezie, urmata la scurt timp si de proza
scurtd. De asemenea, un an mai tarziu am inceput sd tin un jurnal. Poeziile erau de natura
simbolistd, cu o tematica sumbra. Din versurile elaborate atunci, am sa citez doar cateva,
relevante pentru premisele imaginarului personal: ”Toata noaptea ma-n-conjoara / Singur in
universul meu / Noaptea, ca o cameri-n intuneric / Imi apasi mintea / Nu mai suport.”

Asemenea naratiunii din prima parte a acestei sectiuni a lucrarii, ce reprezinta forma
finald a imaginarului, singura explicatie pe care o pot identifica este o sintetizare a anxietatilor si
intrebdrilor sub forma unor simboluri ce pot fi vizualizate si imblanzite prin desen. Dovada
pentru aceastd interpretare sta faptul ca, in mod constient sau nu, simbolurile, odata create, au
trecut proba timpului, rdimanand o parte integranta a imaginarului, la cele existente, doar s-au

adaugat noi elemente, fara ca cele deja descoperite sa se estompeze.
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Jurnalul, initial inceput ca un exercitiu literar, a devenit un mod de clarificare a fluxului
constant de ganduri si intrebari ce imi strabatea mintea. Puteam sa transcriu totul pe hartie, si sa
imi studiez starile si reactiile mai bine. Analiza s-a transferat astfel, de la operele literare, la
elementele constitutive ale propriei mele persoane.

Proza scurta a fost urmatorul pas. Elementele din jurnale erau incriptate in simboluri,
naratiunile personale devenind astfel scurte povesti fantastice. Acest tip de conversie, alimentat
de structurile de gandire neconventionale pe care le practicam 1n continuare la cursurile

domnului Zaica aveau sa joace un rol important in dezvoltarea ulterioara a imaginarului personal.

4.5 Cutia cu chibrituri

Un an mai tarziu, in clasa a VIll-a, impreuna cu un grup de prieteni din clasa am fost
recomamdati unei studente de la psihologie, care realiza un studiu in cadrul unui ONG asupra
elevilor de la arte. Sedintele de grup erau informale, si in general evitam sd vorbesc prea mult
despre mine. Dar ascultam in schimb ce spuneau ceilalti. De cateva ori Insa, am gasit prilejul de
a impartasi si eu cateva lucruri.

Intr-una din zile, am fost rugati si ciutdm in camera respectiva un obiect cu care ne
identificdm. Am cautat destul de mult si nu reuseam sa ma regasesc in nimic.

Intr-un final am deschis un sertar unde erau multe jucirii. Sub ele se afla 0 cutie de
chibrituri. Instinctiv am luat-o. Apoi am ars toate betele din ea, spre surprinderea celorlalti,
jucandu-ma 1n acelasi timp cu ceara unei lumanari pe care o tot aprindeam si stingeam. Dupa ce
am ars toate betele, am spus ca ma identificam cu ea. Cutia cu chibrituri consumate. Si de atunci,
un lung timp, am ramas cu intrebarea: Ce se intampla atunci cand se goleste cutia? Cu ce mai
luminezi?

Este o altd tema ce a trecut proba timpului, si care, in simbolistica actuala corespunde
momentului in care toate ferestrele se inchid si in camera neagra nu mai patrunde niciun pic de
lumina.

Am sd reproduc 1n continuare un fragment din textul ce insotea o lucrare realizata opt ani

mai tarziu, in anul Tntai de studii masterale, ce relua tema chibritelor:
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"De cand md stiu am ars pentru altii. In stanga si in dreapta. Chibrit dupd chibrit.
Cumva imi oferea o alinare. Daca faceam ceva pentru cineva, contam. Cu cdt efortul meu depus
era mai mare $i arderea mai intensa, cu atat ma simteam mai multumit in final. Desi eu de fapt
ma aflam intr-o continud cautare. Si asta era de fapt un test. Pentru ceilalti. Are cumva, cineva
sa se consume la fel, cu aceeasi intensitate pentru mine?

Problema este acum, ca am realizat ca ard, desi cutia este goala. Chibriturile s-au
terminat de mult. Nu stiu ce anume se aprinde si cum.

Oricum tot procesul de consumare pentru ceilalti era in definitiv o fuga de mine. O fuga
de golul din mine mai exact.

Nu stiu ce anume ma mand mai departe. De unde apar chibriturile pe care totusi le ard,
sau ce se intdmpla cu ele odata ce se consuma.

Pana cand va continua arderea si de unde vine combustibilul?...

Sunt intrebari la care inca nu am raspuns.

Astept ca ceva sau cineva sa reumple cutia goala.

Cutia pe care am realizat-o vorbeste totdata si despre memorie si despre perisabilitatea
ei.

Etichete cu date si cuvinte sunt prezente in cutie de la suprafatd pand in addnc. Insd
observabile sunt doar cele de deasupra. La fel este si memoria. Amintirile recente sunt cele mai
pregnante, pe cand cele din copilarie devin din ce in ce mai putine si mai indepartate.

Fiecare chibrit reprezintd un moment in care m-am consumat. Pentru cineva sau pentru
Ceva.

Sunt mai multe tipuri de arderi interioare. Cele care te consuma, si cele care te conduc
mai departe, care te trag mai departe in timp. Care te imping inainte.

Ambele tipuri de arderi sunt prezente in cutie. Betele de care nu am legat nimic
reprezinta arderile consumatoare. Cele care au cuvinte sau date atasate, mult mai putine,
reprezintd o selectie de momente pozitive. In care focul interior era productiv, iar nu distructiv.

Cutia in sine este un simbol psihanalitic al subconstientului. lar lucrarea mea este o
radiografie a memoriei. A unui trecut consumat definitiv, fara sansa de reintoarcere.

Orice chibrit neaprins reprezinta un potential. Orice chibrit aprins este un moment
prezent. Orice moment trecut, este un chibrit ars.

Cutia e plina de chibrituri arse.
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Niciunul intreg.”

Aceasta lucrare, intitulatd Ardere era insotita de o animatie a unui chibrit ce se aprindea
pe sine pentru a lumina calea altor obiecte pierdute in Intuneric, pdna la consumare si o scurta
secventa de naratiune grafica, ce prezenta o cdldtorie a chibritului stins in afara spatiului
Tntunecat, intr-o cautare sortita esecului, a propriei cutii de chibrituri. Am sarit insa putin cam
mult n timp. Aici deja apar in maniera concretd simbolurile ferestrei, usii, a labirintului, sub
multiplele sale forme, si tema cautarii perpetue. O prima variantd inchegata a lumii geometrice.
La inceputul acestui subcapitol ne aflam insa, abia la primele semne de concretizare a

simbolurilor, asa cd ne vom intoarce in anul 2007.

4.6  Elaborarea limbajului simbolic

Gimnaziul nu a fost deloc un teritoriu bun pentru explorare la nivel tematic. Naturi
statice, compozitii, si intotdeauna, tematici impuse. Chiar si atunci cand trebuia sa facem
anumite lucruri creative, cand ne erau prezentate concursuri la care puteam participa existau niste
subiecte deja stabilite de catre organizatori. La una dintre competitii insa, am reusit sa castig un
premiu ce a venit la pachet cu o tabdra de creatie in afara tarii.

Macedonia a fost prima tard in care am calatorit.

A fost prima ocazie, dupa mult timp, in care tematica era suficient de largd incat sa pot sa
Tmi aleg singur ce aspecte reprezint din strazile oraselor, Krushevo (fig. 152, 153), Bitola (fig.
154) si Ohrid, chiar daca exista si aici constrangerea peisajului. Aceastd constrangere, pentru
mine era o eliberare. Tn timpul liceului, foarte rar am avut ocazia de a face peisaj. Cu atat mai
putin s avem timp sa lucram in plein-air.

Era prima datd cand aveam ocazia sd ma plimb in tihna, sa observ, sa analizez, sa selectez
si apoi s pictez cladiri asupra carora timpul isi lisase amprenta. In Bucuresti nu giseam rigaz si
vad cu adevarat imprejurimile.

Peisajele le pastrasem in vedere in atelierul domnului Dorel Zaica, deoarece scoala nu
incuraja deloc astfel de demersuri. A fost o pasiune continud pentru mine. Era un refugiu in fata
tematicilor repetitive ale scolii. Singurul curs la care aveam parte de o oarecare varietate, era

cursul de desen, unde incepusem sa exploram mai multe tehnici, si, din acest motiv, sa ne fie
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propuse pentru studiu si subiecte si obiecte ceva mai interesante. Unul dintre aceste obiecte a fost
o radacina Tmpletita (fig. 155) Tema Tmpletiturii avea s ramana una din temele centrale ale
perioadei adolescentei. Un alt element specific perioadei ce a debutat odatd cu aceastd radacina a
fost multiplicarea propriilor lucrari. Datorita frecventei ridicate a concursurilor din acea
perioada, profesorii gdseau potrivit sa trimitem si s retrimitem, si sa retrimitem aceasi i aceeasi
lucrare la mai multe concursuri. Asa am ajuns sd am pana la urma cinci variante ale radacinii.

Tmpletitura avea sa revina sub forma unei lucrari in creion ce reprezenta un fragment
dintr-un gard impletit de la Muzeul Satului. Mult timp am crezut ca acel gard este inalt, dens,
maiestuos, intrucat lucrasem dupa o fotografie, pentru ca ulterior sa se dovedeasca contrariul,
odata cu vizita la muzeu.

Trei ani mai tarziu, In primdvara anului 2009, am revizitat tema impletiturii, si am
realizat un triptic: Un desen in tus brun (fig. 156), o gravura pointe séche si o a treia lucrare in
tehnica mixta, a aceleiasi impletituri de cozi de ceapa. A reprezentat un adevarat exercitiu de
rabdare si de rafinare a tehnicii penitei si a gravurii.

Realizarea unei singure bucle din Impletitura consuma in jur de 6 ore, in functie de
grosime si complexitate. A fost singura data cand am reusit sa lucrez sustinut, cu program fix,
cate sase ore pe zi, in fiecare zi, din momentul in care ma intorceam de la liceu pana la miezul
noptii. In weekend, toati ziua. A fost un adevirat exercitiu de disciplin, rigoare si rabdare, ce
avea ulterior sa rezulte in ideea trudei cu sinele.

Era asemenea unui ritual. Ascultam constant muzica, iar tusele devenisera aproape
mecanice. Eram prezent mai degraba in povestile ce mi se derulau in minte decat pe hartie.
Povesti ce ulterior aveau sa treaca in cuvinte si sa alcatuiasca baza imaginarului personal. Tusele
de penitd ma ajutau sa leg ganduri, sd umplu spatiul dintre doud interogatii, s imi analizez
propriile demersuri, propriul comportament. Mana se ghida singura, gestul se rafina cu fiecare
tusd, iar gandirea privea din ce in ce mai adanc in interiorul ei.

Momentele de analiza ale jurnalului ce debutasera cu cativa ani inainte, migrasera cu
aceasta ocazie, In desen.

Tin minte ca acesta a fost prilejul cu care am Inceput sa epurez ideea unui desert infinit
de toate firele de nisip, urmand ca din aceasta imagine sa rezulte labirintul alb, fara margini sau

repere, si labirintul fizic, infinit, simboluri asupra carora am sa revin.
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O ultima Tmpletitura avea sa apara doi ani mai tarziu, la 19 ani, sub forma unei ilustratii

pentru o poezie despre absenta (fig. 157), o altd tema asupra caruia voi reveni.

4.6.1 Marea

Undeva 1n jurul varstei de doisprezece ani am asistat, in timpul unei vacante la mare
alaturi de parinitii mei, la un fenomen simplu, dar care, pentru mine, in acel moment, a
reprezentat ceva fascinant si o Tntdmplare ce avea sa ma marcheze in mod subconstient pentru tot
restul vietii. Era o zi normala de plaja fara nori, fara un vant prea puternic. Apa insa era rece si
nu se putea face baie. Tn acest molcom drum al zilei, la un moment dat un val, care nu parea cu
nimic mai deosebit de celalalte, se sparge, iar spuma lui se intinde vast pana la primul rand de
cearsafuri. Un al doilea val il urmeaza, si ii face pe turitti sa isi strangd lucrurile ude si sd se dea
la o prate din fata valurilor. Un al treilea si un al patrulea val, musca din tarm cu pofta, pana la
picioarele si bagajele noastre. Ne-am ridicat si noi in acel moment si ne-am mutat din calea apei.
Acea dupa-amiaza si zilele ce i-au urmat, au pastrat linia tarmului in acel loc Tnaintat in mal.
Nimeni nu a fost ranit, nimeni nu a pierdut nimic. A fost pur si simplu un eveniment care ar fi
putut sa fie ignorat de alte persoane, si aruncat intre multimea de lucruri cotidiene care sunt
epurate in fiecare zi de creier si lisate prada uitarii. In cazul meu insi, fenomenul a fost absorbit
in subconstient si materializat sub forma unor vise recurente. Prin urmare, de atunci si pana in
prezent, in mod constant, vizitez tot felul de tarmuri realiste sau fantastice, decoruri imaginare
necesare mintii pentru a multiplica si hiperboliza scena reald sub forma unei mari ale carei valuri
cresc atat de mult incat invadeaza nisipul, iar eu Tmi pierd de fiecare data ghiozdanul si lucrurile
in ea, fard a mai avea nicio sperantd de a le recupera. Uneori ma intreb dacd nu reprezinta o
teama subconstienta de a nu pierde controlul. Ghiozdanul fiind resursa reala a tuturor lucrurilor
de care as putea avea nevoie 1n orice situatie.

Inca nu am reusit sa salvez niciun lucru din apele ei intunecate.

Ca imagine insd, plaja apare, prima data cativa ani mai tarziu, in 2007, fard o legaturd cu
simbolul ce avea sa devina ulterior. Pictam o strada ingusta intre ziduri de case, cand am
observat cd, intoarsa pe lateral, strada devenea un zid, iar zidurile plaja. Ferestrele caselor, gropi
in cer si in nisip (fig.158) Atunci nu stiam, dar doi ani mai tarziu, tarmul $i marea aveau sa se

coaguleze si ele, ca simboluri Incarcate de semnificatii in imaginarul meu.
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In 2008 si 2009, la finalul taberelor de pictura din Macedonia am avut oportunitatea de a
petrece doua zile, cite una in fiecare an, in orasul Peraia, la 4 km de aeroportul din Thessaloniki.

Intrarea in apa este lind. Din loc in loc, hoteluri fantoma strajuiesc marea. Marea este
calma. Un ponton lung cu felinare brazdeaza linia marii. Este dimineata. Ora 5 si jumatate.
Soarele nca nu a rasarit. Eu stau pe un scaun gasit pe plaja, desprins probabil de vreo mana din
cardurile teraselor grecesti ce se intindeau pe alocuri pana la buza marii. Aici insa plaja este
libera. Este sfarsit de Mai. Lumina galbejita, pala, dizolva incet, incet, apa neagra a noptii.
Valurile se sparg ticut de tarm. Imi ficusem gresit calculele. Omisesem faptul ci soarele risirea
din spatele Muntelui Chortiatis, ceea ce 1i intarzia aparitia cu minute bune. Timp in care mie imi
era din ce In ce mai frig. Pe plaja eram doar eu si un grup de pescari matinali care isi intinsesera
unditele n capatul pontonului. Si mai era o buburuza care se asezase pe adidasul meu.
Tremurand, am pornit la pas pe malul apei, cu intentia de a explora cat se poate de mult din tarm,
pana cand soarele avea sd rasard, pentru a ma incalzi. Am mers pana intr-un capat al plajei unde
nisipul se sfarsea intr-un sol brun din care rasareau fire de iarba tinere. Din acest punct, scrutand
orizontul dupd un soare ce refuza cu Incapatanare sa se ridice din spatele muntelui, am pornit in
sens opus. M-am hotarat sd ma opresc abia dupa ce am parcurs si mai mult de jumatate din
partea vestica a plajei statiunii. M-am oprit pe o peninsula artificiala, din varful careia tasnea un
dig de-a lungul cdruia ancoraserd o seami de barci. Imi aducea aminte cumva de imaginea pe
care i-0 atribuisem eu digului din Ohrid (fig.159 - Imagine care era foarte departe de configuratia
adevirati a acestuia. Ins asa simtisem ci trebuie sa il sintetizez cu citeva zile Tnainte). Arunc cu
pietre in apa. Acesta este momentul in care am observ ca bubruza inca nu s-a dat jos de pe
adidasul meu. Ba mai mult, ma insoteste pe tot drumul inapoi prin nisip. Undeva, in scurtul drum
dintre plaja si hotel, dispare. Ajuns Tnapoi in camera de hotel, mi-am incropit din antebrat o
perna pe care sd recuperez din somnul pe care nu il avusesem. Pe balustrada de beton a
balconului se aduna, in jurul meu, alte buburuze.

Inca ma gandesc uneori, la toata calitoria aceea, dimineata.

In ciuda acestei noi experiente definitorii la marginea mdrii, visele si cosmarurile cu
marea au continuat. Mare intunecata de furtuni, brazdata de fulgere, luminata de zapada, colorata
de nori sau inghetata in cristale mari de gheata, toate aceste stari au continuat sa apara recurent in

vise.
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Valurile din copilarie, aldturi de drumul parcurs cu piciorul, singur In acea dimineata si
de imaginile ei recurente, plasmuite in timpul somnului de subconstientul meu, au dus la

patrunderea marii si a marginilor ei rugoase in imaginarul meu creativ.

4.6.2 Omul

Una dintre cheile catre alfabetul meu simbolic a fost in parte, dupa cum am mentionat
anterior, preocuparea domnului Dorel Zaica pentru silueta si conditia umana si sinteza pe care o
facea in procesul de esentializare al siluetelor sale. De la dansul am Tnvatat sa pastrez doar esenta
formala a elementului pe care doresc sd il redau. Simbolul. Reprezentantul.

Din propria auto-analiza a rezultat insa, mai mult, o dorinta de gasi o serie de elemente
primordiale definitorii, atemporale, pentru conditia omului. Care au fost elementele definitorii
ale omului pe care le-am identificat in acea perioada? Constructia de structuri care sa il
adaposteasca, utilizarea unui limbaj complex, si propriul sdu contur. Toate aceste elemente aveau
sa patrunda in dictionarul personal vizual.

Sintetizarea vizuala a simbolurilor in desen, dincolo de literatura a debutat cu o anumita
lucrare (fig.160). A fost prima data cand am juxtapus peisajelor, simboluri. Silueta umana,
campul si scara. Sub influenta simbolisticii lui Dorel Zaica, am Incercat si eu o sinteza a siluetei
umane. Prin opozitie cu siluetele sale sculpturale, parca pictate in piatra, m-am concentrat asupra
golului, asupra spatiului interior al omului. Omul ca deschidere prin care poti privi.

Retrospectiv privind, aceasta pare a fi prima fereastrda. Tin minte ca am pornit de la ideea
de a nu face pur si simplu o decupatura de forma umana prin care sa se vada restul peisajului, ci
am tinut sa alterez subtil peisajul. Campul este gol, lipsit de vegetatie, iar in orizont, in locul
dealurilor, trei tuse de culoare albastra, transparenta sugereaza structuri antropomorfe distante.
Ruine aproape de nedistins Tn planul general al peisajului. O nota pe care mi-am ldsat-0 doar
pentru a-mi servi propriei imaginatii. Primul spatiu liminal.

Ulterior acestei lucrari am Inceput sa caut, sa strang liste de simboluri pe care incercam sa
le epurez constant.

Zonele de confluenta intre vointa umana si natura pot fi observate in urmele pe care
mintea umana le traseaza geometric, constant, de mii de ani pe suprafata pamantului prin
structurile pe care acesta le lasa Tn urma sa. Urmele locuirii ce se pastreaza prin addposturile

acestuia macinate de timp si fenomene naturale, constituie puternice imagini ale absentei.
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Prin urmare, aflandu-ma in aceasta cautare a trecerii umane prin lume, indreptarea catre
structurile industriale megalitice prin care acesta a incercat sa supund natura vointei lui, a fost
una organica.

Odata stabiliti parametri stilistici: peisaj minimalist populat de artefacte umane aflate n
degradare, au urmat o serie de lucrari ce au largit paleta de simboluri.

A doua lucrare din serie, realizata la scurt timp (fig. 161) este una dintre primele lucrari
care explorau tema reflexiilor. O serie de oglinzi insirate pe diferite niveluri de-a lungul unui zid,
ce reflectau fiecare o altd versiune a cdmpului aflat in spatele privitorului. Diferentele dintre cele
4 versiuni sunt subtile, punand problema daca sunt intr-adevar reflexii sau ferestre catre
continuarea campului. Daca erau reflexii, privitorul nu avea sa stie niciodata care dintre
versiunile prezentate era cea reald, iar daca erau ferestre, indicau catre planuri ce nu
corespundeau cu perspectiva planului in care se afla privitorul, autenticitatea lor, daca intr-adevar
ele erau reale, punand sub semnul intrebarii veridicitatea propriei versiuni a realitatii in care
privitorul se afla.

In departare un cos de fabrica veghea ticut.

Din seria de picturi voi mai mentiona doud lucrari, ce introduc motivul usilor in ecuatie.
In prima iteratie sunt rasfirate de-a lungul unui cAmp alb, in diferite stadii de deschidere. Ele nu
au insa functie. Doar existd, in bataia vantului hibernal, ca o tentatie pe marginea drumului din
sipci de lemn ce duce drept catre orizont (fig. 162). A treia lucrare ce a urmat siluetei decupate n
sipcile de gard, este o afirmare clara a spatiilor de granitd. A posibilelor decizii inghetate in timp.

Cea de-a doua iteratie, neterminata, prezintd o serie de ancadramente de usa dispuse una
in continuarea celelialte, asemenea unui lung culoar. Usa de aceastd data, facea trimitere catre

labirintul liniar (fig. 163).

4.6.3 Absenta

Elementul comun al lucrarilor mele incepand cu acea perioada este absenta umana.
Artefactele atesta trecerea omului prin acel mediu la un anumit moment, de nedistins insa din
punct de vedere temporal. Simbolul care reprezinta poate, aceasta absentd cel mai bine este
reprezentat Tn imaginile pe care le-am avut de realizat pentru evaluarea finala la sféarsitul liceului.

Lucrarea de diploma pentru liceu a constat in elaborarea unei carti ilustrate cu o serie de

gravuri. Nu puteam alege orice text, ci trebuia sa fie neaparat poezie autohtona. L-am ales pe
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Nichita Stanescu, intrucat regdsisem In poeziile sale aceleasi lumi vide ce Imi populau si mie
imaginatia, iar ca simbol, am ales sa folosesc scaunul. Sau mai degraba forma lor alterata de
natura si timp. Scaunul mi s-a parut cel mai potrivit la acel moment pentru reprezentarea unei
absente umane continue. Astfel versurile sale au fost acompaniate de o serie de scaune
atemporale (fig. 164), umanizate, care se indoaie, imbatranesc, a caror natura este rastalmacita,
care uneori chiar interactioneaza intre ele si din care, uneori raimane doar umbra.

In aceeasi maniera riguroasi in care mi-am restrans propria paletd de simboluri, mi-am
impus niste criterii foarte clare si atunci cand am facut selectia de versuri din opera lui Nichita
Stanescu. Am ales numai poezii care nu contineau zei, cai, nume sau personaje mitologice. Am
incercat astfel, s epurez pana si simbolistica lui, in cautarea unor elemente primordiale, general
valabile.

Absenta travereseazd opera mea asemenea unui fir rosu. Ca este vorba despre peisajele
populate cu urme ale artefactelor umane, sau ancadramente vidate de prezenta umana, lipsa
umanitatii este un element constant. Cred ca faptul ca in ultimii ani am Inceput sa construiesc
fragmente din lumile mele imaginare in realitate sunt o solutie gasita in mod subconstient pentru
Peisajele imaginare pot fi parcurse, atinse, experimentate si de alti oameni. Brusc, ele invita
prezenta umanad, pe care o incorporeazd in mod organic. Omul asigura spatiul liminal dintre
imaginar si real, cele doua planuri contopindu-se Intr-unul singur. Ceea ce pentru mine reprezinta

un element imaginar, ceilalti oameni experimenteaza ca realitate.

4.6.4 Cutia

Daca in lucrdrile de gravura am juxtapus artefacte umane naturii, in cazul cartii obiect
(fig. 165, 166) ce a trebuit realizata de asemenea pentru examenul final, am inversat procedeul si
am preluat un element natural pe care I-am juxtapus artefactului de tip artistic.

A fost primul obiect interactiv pe care I-am realizat, si prima mea tentativa de a aborda
instalatia. Ideea din spatele cdrtii obiect era aceea de a realiza o meta-carte. O carte care sa
genereze la randul ei carti. Astfel, dupa deschiderea tuturor straturilor sale, privitorii ramaneau in
fata alfabetului cu care isi putea scrie fiecare, propria poveste.

Este prima oara cand cutia isi face aparitia in vocabularul meu simbolic. De altfel, cutia

abunda de conotatii simbolice. In primul rind era un obiect ce isi dezvaluia pe rand
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componentele si semnificatiile. Observata din afara, era o simpla cutie cubica. Singurul aspect ce
o scotea din anonimat era faptul ca, pe capacul ei, crestea geometric, o prisma de iarba plantata
cu céteva zile in urma. Odata cu ridicarea capacului, peretii cubului se desfaceau, lasand in locul
cubului de carton, o prisma transparenta de plexiglas plind cu seminte de iarba. Prisma se ridica
si ea, lasand sa se scurgd toate semintele din jurul unei sticle sigilate cu ceara in interiorul careia
se aflau marunte litere tridimensionale albe. Cutia reprezenta mintea umana, semintele ideile,
sticla sigilata, mesajul, iar alfabetul, limbajul ce avea sa alcatuiasca povestea. larba de deasupra
cutiei reprezenta fructificarea ideilor aflate in interiorul ei.

Cutiile aveau sd revind in prim plan in cadrul lucrarii de disertatie, unde, bazandu-se pe
acelasi principiu al dezvaluirii graduale a mesajului fiecareia, aveau sa poarte in pantecele lor,

incriptari lingvistice (fig. 167, 168, 169).

4.6.5 Turnul Babel

Dupa cum am mai mentionat anterior, nu am fost o persoana care sa se descurce grozav
din punct de vedere social. Si poate liceul a fost unul dintre cele mai bune exemple pentru a
descrie acest lucru. O incapacitate de a transmite si de a comunica, cu exceptia catorva apropiati.
Era ca si cand intre mine si ceilalti ar fi existat o bariera de limbaj. Acest lucru a escaladat in
primii trei ani de facultate. Colectiv nou, oameni noi, profesori noi, situatii noi, ce m-au
determinat sd Incep sd analizez actul de comunicare si legatura lui cu obiectul de artd. Eram ferm
convins cd se poate crea un meta-obiect care simultan, sa reprezinte i sd comunice un mesaj
precis, care sa alinieze intentia autorului cu mesajul receptat de privitor. Am observat insa, atat la
nivel teoretic, cat si practic, cd nu numai cd un astfel de obiect este implauzibil, dar cd oamenii
nu reusesc sa transmita verbal sau prin scris nici mdcar lucruri banale, asa cum au fost ele
intentionate de catre emitdtor. Receptorul adduga intotdeauna de la el intelesuri, bazate pe
experiente anterioare, perceptii diferite asupra aceluiasi cuvant, context, limbaj paraverbal, etc.
Si atunci am realizat ca, daca forma de baza a comunicarii curente, limbajul, este atat de greu in
fapt de descifrat, un cod, pur vizual, mult mai putin descriptiv si chiar din contrd, de multe ori
abstract, nu ar putea sa poarte 1n el o semnificatie unica universal transmisibila. Atunci am
inceput sa privesc din alt unghi toata problema legata de lucrarile pe care le produc. Daca fiecare
persoana se pune pe sine in obiectul de arta, atunci poate ar trebui ca obiectul in sine sa actioneze

precum o oglinda. Sa fie acel lucru ”aproximativ-exact” care, pornind de la o serie de indici
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vizuali, sa dea posibilitatea fiecaruia sa poatd completa cu propriile sale experiente. Mai mult,
daca singura persoana care detine cu adevarat cheia decriptarii obiectului artistic este nimeni
altul decat insusi artistul, atunci, poate ca ar trebui s imi mut atentia de la a transmite
privitorului, la a-mi transmite mie insumi. La a-mi clarifica mie insumi ce reprezinta si cum ma
raportez la elementele lumii si la mine ca organism viu. La a crea o dara de firimituri inapoi spre
mine, astfel incat, ori de cate ori m-as gasi ratacind, sa pot sa ma angajez din nou pe ruta aceasta,
in Incercarea constanta de a-mi restabili si redefini identitatea. De ce o dara de firimituri si nu un
fir, asemenea celui al Ariadnei in labirintul Minotaurului? deoarece, dupa cum spuneam anterior,
la fel cum pasarile veneau si ciuguleau firimiturile din urma lui Hénsel si Gretel la fel, marea
vine din cand in cand si fura obiecte de la mal. Obiecte pe care de multe ori nu le mai pot
recupera645. De aceea, un sir de texte, obiecte si sunete, care sa ma readuca intr-0 stare de
echilibru, se dovedeste a fi o cale mult mai inteleapta de ordnduire a motivatiilor din spatele
desenului. O orientare mai putin citre exterior, si mai degraba catre interior. Pentru ca o

comunicare si o intelegere mai profunda a sinelui duce intodeauna, in mod poate paradoxal, la o

intelegere mai profunda a exteriorului si a celorlalti.

4.6.6. Camera

Prima camerd pe care am documentat-o dateazd de acum zece ani. Era in mijlocul
unui desert intins. Fara trasaturi aparte. O cunosteam doar pe interior. Era o camera care
se metamorfoza. Care se vindeca incetul cu incetul. Zidurile vechi i se regenerau. Doar
fereastra o lega de exterior. Initial zidita, ea se deconstruia incet, pana ajungea sa faca din
nou legatura cu exteriorul. Avea si o usa care insa ducea catre un alb omniprezent, fara
orizont. Un alb intunecat infinit.

Existd un moment in care izbutesc sa ies pe fereastra si sa vad totul din afara
camerei, doar ca si vad ca nu exista un exterior. In afara incaperii nu exista decat

fereastra atarnata 1n aer. Doar atat exista dincolo de marginea ei.

4 o . e . e e A . . . .

%3 De ce anume marea? Poate ci mai existd un motiv al recurentei ei in imaginatia mea. Din punct de vedere
simbolic, marea sta ca simbol al subconstientului. Faptul ca imi pierd constant lucrurile in ea, nu ma poate duce cu
gandul decat la mecanismele de clarificare ale creierului, care selecteaza in fiecare zi doar ceea ce este necesar

pentru mine pentru a parcurge distantd de la zi la noapte si lasa tot restul, ce considera a fi mai putin esential, uitarii.
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O alta experientd ce m-a determinat sa revizualizez si sa reevaluez camera, au fost
momentul in care am intrat pentru prima data in catedrala Stephansdom din Viena,
noaptea, cand mare parte din lumini erau oprite iar intunericul din interiorul unei ogive,
isi dadea ragazul de a-si imagina catedrala fara acoperis prin care ar fi patruns intunericul
noptii. La antipodul acestei experiente, cu un an inainte, redefinsiem camera din prisma
luminii care patrundea intr-o veche biserica la poalele Munsilor Fagaras.

Peretii erau afumati, si simteai cum silueta bisericii se strange 1n jurul tau,
protector. Lumina intra alba doar prin cateva ferestre mici. Senzatia pregnanta era aceea
ca ai fi pasit in interiorul unui corp strapuns ici colo de perdele de lumina alba. Iar
sentimentul cel mai pregnant era de adapost. De siguranta.

A treia vizualizare a camerei avea sa fie mult diferita de prima. Inspirata mult din
experienta vechii bisericii, din camera imaginata initial nu mai ramasesera decat fereastra
si usa. In rest doar intuneric. Insa nu unul claustrofobic, ca in poezia enuntata anterior, ci
unul familiar, ce poate fi imblanzit.

Ce a ramas constant insa a fost proprietatea de metamorfozare.

Tntr-un final, in acea perioadd am asociat imaginea camerei intregului proces de a
desena.

Uneori e ca o incapere goala, simpla, fara caracteristici arhitecturale distincte.
Atarnate de ziduri, ferestre si usi de diferite forme isi schimba constant pozitia si starea
(inchis/deschis/intredeschis). Nu exista o sursa de lumind; ea intra doar prin deschiderile
camerei.

Imi asumasem camera asta. Intrebarea mea raiméanénd ce se va intdmpla atunci
cand se va Inchide si ultima fereastra?

Si atunci ajungeam la astfel de concluzii:

Tntre timp totul s-a intunecat. Ferestrele s-au inchis. Usile s-au zidit. Induntru e
numai intuneric. Nicio sursa de lumina. Ramdn doar cu dreptunghiul alb al caietului, la
fel de intunecat precum restul camerei ce ma-nconjoard. (sau uneori era singurul
dreptunghi luminos, care devenea el insugi fereastrd). Incerc sia-mi sap singur o fereastra
in zid. Prin ea se vede cel mai clar afara. Dar e si cea mai efemera dintre toate. Se
zideste imediat la loc. Precum o rana ce se inchide. Desenez in beznd, din memorie. Sap

alte ferestre in ziduri. Ma uit la ele precum la chibrituri arzande. Lumina le piere rapid.
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Cu creionul tai ferestre in beznd, in perete si in mine. Caietul singur lumineaza.
Labirintul devine limpede. E alb. Un alb intunecos, precum cel din vazul orbilor. Fara
margini sau repere. Doar un alb de necuprins, omniprezent. O foaie alba ce asteapta sa
fie parcursa cu pasul, cu timpul si cu pulsul. Cu grafitul ca un sange ce se inscrie in foaie
asemenea unor vene. Rau negru al unei stepe albe, nemarginite.

Dupa aceasta experientd, am descoperit §i camera anecoica a laboratoarelor
Orfield. O camera special construitd pentru a absorbi orice urma de reverberatie a
sunetelor emise 1n interiorul ei. O camera plina de liniste. O liniste atit de profunda (-
9dB) 1ncat iti poti auzi clar nu numai pulsul ci chiar si sdngele curgand prin vene. O
camerd plina de liniste, fard lumina in care iti auzi interioritatea. Camera Orfield nu a
facut decat sa completeze imaginea pe care o aveam despre camera intunecata,
constituind un spatiu ideal pentru o confruntare cu propriul sine, cu propria identitate.

Aceste experiente reale si imaginare sunt cele ce reprezintd punctul de plecare al

actualelor iteratii ale incaperii despre care voi povesti pe larg in finalul capitolului.

4.6.7 Labirintul

Am mentionat mai devreme labirintul.

Camera nu existd in absenta lui. Nu are inteles de una singura. Este dependenta de
el, intrucét labirintul se afla ascuns in premisa camerei incd de la bun inceput. Am sd
revin, prin urmare, putin la povestea initiala.

Prima iteratie a camerei intunecate, In poezia simbolistd, prezenta un moment de
confuzie, de lipsa de claritate, o incercare de a face sens din noianul de ganduri ce Tmi
populau in acel timp mintea. Cea de-a doua iteratie a camerei, roasa de timp, prezinta
doud medii pe care ulterior aveam sd le descopar tot ca simboluri ale labirintului: desertul
de dincolo de fereastra camerei si planul alb, infinit, vidat de elemente distincte, care se
intindea dincolo de usa. Ma aflam in perioada in care cdutam de zor simboluri, 1ar cel
care se putea suprapune asupra constantei mele senzatii de ratacire fara sfarsit, era
labirintul, care apare ca o cristalizare a problemelor si stdrilor care ma preocupau in mod
mai mult sau mai putin constient de mai multa vreme. Orice moment de introspectie era

pentru mine un labirint.
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1oy

labirintul in care ma aflam eu. Labirinturile clasice au tot felul de cotloane si fundaturi.
Iar eu nu simteam ca ma blochez in anumite puncte, sau ca lucrurile/evenimentele ar fi
intortocheate. Ma simteam mai degraba pierdut. Asa cd am epurat in prima faza labirintul
de cotloane, si am ajuns la un labirint drept, dar fara cap si fara coada. O directie oarecum
predestinata, fara inceput sau finalitate, (la care eu sunt doar spectator). Apoi am realizat
c4 nici aceasta nu este varianta exacta. Intrucat avea doud posibile directii prestabilite, iar
eu nu simteam ca as avea deloc o directie clara. Si atunci am eliminat si cele doua ziduri
ramase. Rezultatul a fost un labirint fard margini si repere. Un alb omniprezent, in care nu
stii nici macar daca esti pe directia gresita, daramite pe cea corecta. Nu-{i rimane sa
privesti decat orizontul, care se situeaza intotdeauna la aceeasi distanta de tine, indiferent
cat de mult ai merge inspre el, sau de cate ori ai schimba directia. In locul acesta, singura
optiune ramasa, este sa te orientezi in interior §i s cauti acolo raspunsuri, directii, repere.
Sa parcurgi labirintul interior.

Lipsa unor repere exterioare iti lasa timp si spatiu cautarii interioare. lar el,
labirintul interior, se dovedeste a fi cu adevarat cel mai dificil de parcurs dintre toate.

Aici intervine povestea lui lona in care aflam o noua tipologie de labirint, ce
intregeste imaginea cdutarii de ordin interior. Acesta noud iteratie prezintd un labirint in
profunzime. Prin urmare este eliminat chiar si planul care in mod normal ar fi oferit
stabilitate si posibilitatea de a avansa intr-o directie sau alta. Nu mai exista niciun un
punct exterior de echilibru. Nicio suprafata care sa ne sustina greutatea. Totul trebuie

cautat in interior.

4.6.8 lona

In pasajul Biblic, pentru Iona, drumul prin lume nu era decat o fuga, de sine si de
divinitate. Era o cautare 1n exterior.

Congtient ca furtuna de pe mare se pornise din cauza lui, se ofera pentru
sacrificiu. Inghitit de chit, nu mai are unde sa fugi. Este nevoit, prin urmare, si se
confrunte cu el Insusi si cu divinitatea. Lipsa stimulilor externi il Indeamna la introspectie

si pocdintd. Drumul inapoi catre lume il face prin propriul sau sine. Este inghitit de ape,
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inghitit de chit, scufundat in sine. Trei invelisuri reluate in piesa lui Marin Sorescu sub
forma celor trei burti de balena.

Desi cetaceul pare in prima faza o pedeapsa, ea de fapt ii serveste drept spatiu de
metamorfozare. Dacd nu l-ar fi inghitit, s-ar fi pierdut in apele involburate ale marii. In
acelasi timp, penitenta lui 1i este si salvare, in urma autoanalizei gasind claritate. Chitul
devine devine astfel chilia lui. Locul de introspectie, rugaciune, addpost si siguranta.
Locul prin care avea sa 1si croiasca drum inapoi catre lume.

Citind varianta dramatizata a piesei de teatru a lui Marin Sorescu am putut
observa ca si acesta ofera acelasi tip de interpretare a pasajului biblic. Cel de-al doilea
chit din care Iona iese este infatisat asemenea unei pesteri®®, iar chipul lui Iona arata
precum chipul unui pustnic:

,O gurd de grota, spartura ultimului peste spintecat de Iona. [...] La gura grotei
rasare barba lui Iona. Lung si ascutitd — vezi barba schivnicilor de pe fresce.”®’

In ambele cazuri, chitul este lipsit de caracteristici. Si cred ci din ambele relatari
lipseste un amanunt semnificativ. Chitul era mai mult decat un recipient care sa il contina
pe Tona. Era viu. Pulsa. Iona sigur ii auzea batiile inimii. La fel, Iona insusi era viu. In
linistea ce il inconjura, 1si auzea cu siguranta propriul puls. Doua corduri care nu bateau
simultan, dar care se influentau reciproc. Doud pulsuri ce se transportau prin timp unul in
interiorul celuilalt.

Tin minte ca am citit acum cativa ani un scurt articol despre inima balenei
albastre, care este atit de mare Incat un om poate incapea in ea. intreg. Este totusi, in
acelasi timp, suficient de mica pentru ca omului sa nu-i poata sluji decét drept chilie.

Prin urmare, chitul ofera spatiul i timpul necesar parcurgerii drumului inapoi
citre sine. Ii ofera ocazia lui Iona si taie adanc in propria-i identitate si si priveasca in

interiorul sau.

4.6.9 ldentitatea

Tn piesa lui Marin Sorescu se ascunde o alti tema ce ma preocupa: Identitatea.

4 . . o o .- .. .
®® Important de mentionat este si faptul ci pestera, asemenea mdrii, asemenea cutiei, este un simbol al
subconstientului uman.

®47 Marin Sorescu — lona — Editura Fundatiei “Marin Sorescu” indicatii scenice la inceputul Tabloului IV — pag. 45
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Iona este de atata timp 1n cautarea sa, Incat si-a uitat si numele. Cautarea lui
initiala, exterioara lui, nu 1-a adus mai aproape de propria-i identitate, ci dimpotriva l-a
indepartat pana aproape de alienarea cu propriul sau sine. De aceea la final se orienteaza
catre el insusi:

,,E invers. Totul e invers. Dar nu ma las. Plec din nou. [...]

- (Scoate cutitul.) Gata, Iona? (Isi spinteca burta.) Razbim noi cumva la
lumina.”®*® Tntr-o analiza intreprinsa intr-un text mai vechi, analizand actul artistic ca
mediu de comunicare, descriam solitudinea ca o insingurare voita, benefica. O stare de
introspectie, de echilibru, in care esti coerent cu tine insuti i esti constient de propria-ti
identitate.

Si simt nevoia sa accentuez faptul ca, cel putin pentru mine, desenul este una din
cdile de a ajunge in aceasta stare. Desenul asigura o cale sigura catre solitudine. Oricat de
dificil ar fi procesul, este unul de clarificare cu tine insuti.

Camera din mijlocul labirintului este punctul de echilibru. Este adapostul din fata
necunoscutului. Este identitatea.

Problema in aflarea propriei identitati este aceea ca nu te poti niciodatd observa
din exterior §i niciodata separat de mediul care isi furnizeaza constant noi informatii. Ai
nevoie s ifi cunosti cumva conturul. Linia care te desparte de restul lumii. Marginea de
care se lovesc oamenii, care iti spune mereu ca esti acolo si ca tarmul de care se sparg
toate lucrurile iti apartine si nu e al nimanui altcuiva.

Desenul, prin urmare, indeplineste o functie de reactualizare, ajutindu-ma sa ma
plasez ca individ 1n raport cu restul lumii, al semenilor, si chiar in raport cu prorpia mea

constiinta in ceea ce noi percepem ca moment actual, ca prezent.

4.6.10 Pulsul, timpul si distanta

Cu mai multe veri In urma, a trebuit sa realizez un scurt performance Tmpreuna cu
alte doua persoane. Rolul meu era sa delimitez un spatiu patrat foarte clar in jurul
celorlati prin mers. Cea mai interesantd descoperire de atunci a fost ca pot sa pasesc

masurand timp. Fiecare pas pentru fiecare secunda. Apoi ca il pot ajusta sub forma de

%8 |bidem, pag.53
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puls. Fiecare pas sa se potriveasca unei sistole. Si atunci m-am intrebat cel mai evident
lucru, si anume care trebuie ca a fost prima unitate de masura a timpului? lar raspunsul
urma sa fie: pulsul.

Nu exista fiintd umana care sa existe sau sa fi existat care sa nu fi masurat intr-un
mod literal, cu inima.

Ceasul trebuie ca a fost o incercare de luare in posesie a pulsului. De
obiectivizare. A, esti acolo, esti un ceas, esti ceva exterior mie. Nu trebuie sa imi fac griji.
Dar tocmai de aceea, am ajuns sa avem confortul de a irosi timp. Pentru ca 1-am disociat
de noi. Timpul e egal pentru toatd lumea. Pe cand bataile inimii nu. Au ritmuri diferite,
intensitati diferite, si in definitiv, un numar maxim de batai finit si diferit de la o persoana
la alta. Ceea ce conceptul de timp nu va avea niciodata. El este imuabil si infinit. Singurul
lucru care a rdmas comun Intre cele doud, este ca amandoua 1si vor gasi sfarsit odatd cu
ultima bataie a inimii ultimului om. Timpul, asa cum 1l stim noi se va stinge odata cu
pulsul (fig. 170, fig. 171).

Concluzia acestui sir de ganduri a fost ca exsta doud moduri naturale prin care
masuram. Cu pulsul, si cu pasul. Timpul si spatiul, cele doud concepte primare in
preocupidrile stiintifice actuale, sunt inrdddcinate in propria noastra existenta. in felul
nostru de a fi.

Tot pulsul iti dovedeste constant ca esti in viata. Este lucrul care te urmareste
oriunde. De care nu poti sd scapi. Este una din reflexii. Esti tu, cel care te urmaresti pe
tine.

Astfel mi-am raspuns la intrebarea: ce anume se aude in camera? Si am realizat ca
se aude timpul. Pulsul care bate constant §i care {ine masura vietii fiecaruia.

Dupa cum spuneam mai sus, pulsul nu poate fi cu adevarat un ceas, deoarece
ritmul cu care bate este neregulat. Ar insemna ca uneori timpul curge mai repede, iar
alteori mai incet, in functie de starea noastra fizica si psihica. Insa, desi pulsul nu poate fi
propus ca un sistem de masura universal, el poate fi propus ca un sistem de masura
personal. Al timpului interior. Fiecare celula isi masoara propria viata in functie de puls.
In functie de momentul in care primeste din nou oxigen. Corpul nu se raporteazi la un

timp exterior, ci la propriul lui timp generat de inima. Bataie dupa bataie.
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Ce alta reflexie mai potrivitd sa se alature naturii si desenului decat propria

masura a existentei? Ce alt timp sa te insoteasca in introspectie decat cel interior?

4.6.11 Usi, ferestre si arcade

Dupa cum explicam anterior, interesul meu pentru ancadramente naturale a pornit
acum sapte ani, cand am inceput sd analizez fragmentele de spatiu izolate in interiorul
cadrele usilor, ale ferestrelor si ale arcadelor. Exista exercitiul acela cand esti mic si
inveti sd desenezi si {i se explicd modul in care sa tai un dreptunghi din héartie cu ajutorul
caruia sa iti compui natura statica sau sa iti selectezi o bucata din spatiul inconjurator, ca
sa iti fie mai usor sa o treci pe hartie. Ei bine, am realizat cu aceasta ocazie ca fiecare
ancadrament de usd sau fereastra este un dreptunghi alb de hartie in interiorul caruia
obiectele, volumele, suprafetele sunt ca si aranjate. Asteapta doar pe cineva sa vina si sa
le culeaga intr-un caiet de schite. Intr-o perioad ajunsesem chiar s asociez intreg
procesul de a desena cu activitatea aceasta. Fiecare pagina de caiet era o fereastra prin
care culegeam ceea ce se afla in jurul meu. Dupa cum mentionam in debut cand
povesteam despre ipostazele camerei, uneori ma simteam ca intr-o incapere goala,
simpla, fara caracteristici arhitecturale distincte. Atarnate de ziduri, ferestre si usi de
diferite forme isi schimbau constant pozitia si starea. (Inchis/deschis/intredeschis). Nu
existd o sursa internd de lumina; intra doar prin deschiderile camerei. Odata ce am avut
aceastd imagine In minte am Inceput sa analizez camera in care ma transpunea desenul si
sa vad ce e cu ea si cum anume relationez eu cu starea aceasta de izolare in desen. Am
inceput chiar sa extrapolez. Nu mai era vorba doar de ferestre, ci in definitiv de ochi, si
de modul in care alegem unghiurile de vedere potrivite. Cum anume selectiondm cadrele
care vor deveni desene, si cum anume selectia respectiva ma echilibra pe mine. Selectia
in definitiv nu era doar in ancadramentul pe care il foloseam ca reper, ci si in ochiul meu.
Ochi care, in sine este o fereastra biologica. Daca adaugam peste aspectul biologic si
personalitatea mea, care conditioneaza alegerea unghiului de vedere, fereastra pe care o
reprezint in desen devine o reflexie a mea, §i mai putin a realitdtii. Conditiile alegerii
unghiului de vedere raspund unei nevoi interne. Selectia finald conferd validare in mod

inconstient unor anumite nevoi interne ce cauta solutii de a ajunge din nou la un
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echilibru. Adunand laolalta toate elementele de mai sus am decis sa construiesc la propriu
acea camerd intunecata in care stau si desenez ce vad pe ferestre. Am simplificat
imaginea §i am pastrat o singura fereastra. Mi se pare de asemenea interesant faptul ca
imaginea mentald a camerei se concentra asupra ferestrelor si nu asupra usilor.

,Ferestrele difera de usi deoarece preponderent oferd permeabilitate vizuala si nu
admit de la bun inceput trecerea.”®* Fereastra izoleaza, insa lasi loc contemplarii. De ce
anume mi izolez? Incd nu am un raspuns.

Ferestrele m-au fascinat inca de mic copil. Fiind ndscut la oras si neavand rude
apropiate la tara, intodeauna am simtit atractia asta catre natura. Catre orizont. Pe care il
priveam intotdeauna prin ferestre. La fel de interesant mi s-a parut faptul ca oriunde am
locuit la bloc, intotdeauna am avut acces cu privirea catre o bucata de orizont eliberata de
blocuri, in care sa pot sa ma pierd cu privirea. O linie care separa planurile precum linia
creionului separa pe hartie suprafetele atunci cand deseneaza. Orizontul el insusi un alt
neexplorate, si in care rezida Intr-un final, dorinta de cunoastere a fiecaruia. O linie.

Unele dintre primele momente in care imi amintesc ca ma jucam cu ferestrele si
cu ceea ce se vede prin ele, sunt din casa bunicii. Nu cred ca aveam mai mult de cinci,
sase ani. Bunica are un coridor lung, care iti permite sa mergi cu spatele in linie dreapta,
de la fereastra din dormitor pana la chiuveta din bucatarie. Eram fascinat de iluzia
apropierii de ceea ce era dincolo de sticla geamului, pe care mi-o dadea de fiecare data
(in) departarea de fereastra. Uneori pur si simplu asa mi petrecem timpul. Parcurgand
drumul asta Tnainte si Tnapoi. Nu cred sa ma fi plictisit vreodata de jocul asta optic pe care
il puteam observa doar facand cativa pasi pe holul bunicii. Ca dovada, ani mai tarziu, Inca
fac lucrul asta de fiecare data cand trec pe acolo.

Dupa cum am mentionat anterior, in copildrie desenam constant, repetitiv, case.
Case, case si 1ar case. Toamna, iarna, pe vant pe ploaie. Case in orice ipostaze. Era cumva
natural ca mai apoi interesul meu sa se apropie si de casele reale, nu doar de cele

imaginare. Acest lucru a fost explorat in mod extensiv in perioada liceului si in mod

649 «

s

Windows differ from doors because they are mainly for visual permeation and do not readily admit passage.’
— Duncan P.R. Patterson - There’s Glass Between Us: A critical examination of the window in art and architecture

from Ancient Greece to the present day, pag. 2
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special in picturile din Macedonia. Momentul cheie a fost insa reprezentat de primele
desene pe care le-am selectat cu ajutorul ancadramentelor naturale realizate acum sase
ani, intr-o vizita de lucru cu facultatea la Palatul Mogosoaia, in urma contactului cu un
caiet de schite al Irmei Ineichen (n. 1929). Cumva stilul ei aproape plat, m-a facut sa imi
epurez pentru prima data desenele de detaliile laborioase cu care eram obignuit. A doua
sau a treia zi, dupa ce elaborasem deja o serie de desene, stiu ca m-am nimerit la un
moment dat pe o banca, la umbra. Era pranzul si era cald. Nu aveam de gand sa plec din
locul acela, si imi propusesem si fac totusi un desen. In dreapta mea se afla un zid lung,
plan, fara detalii, perforat intr-un singur loc de o arcada. Un pasaj catre restul proprietatii.
O fereastra in zid. S$i atunci am realizat primul desen ales exclusiv cu ajutorul unui contur
deja existent (fig. 172).

Adevarata revelatie a potentialului ferestrelor am avut-o insa, in vara aceluiasi an,
in Samokov, Bulgaria, intr-o alta tabara de arta. Scopul nostru era sa arhivam experienta
saptamanii petrecute acolo. Elementul central era o casa veche, de inceput de secol
doudzeci. Petrecand aproape sapte zile In imprejurimile casei, am inceput sa investighez
tot felul de unghiuri noi de vedere, pana cand, intr-0 zi m-am oprit in fata unui cadru de
usd, am pendulat stinga-dreapta pana am gasit geometria pe care o cautam si am desenat
spatiul delimitat de usa. Apoi, la cateva desene distanta, am gasit o fereastra. Prin care se
vedea o alta fereastra, la capatul céreia se afla o alta fereastra (fig. 173).

La fel cum desenele mele erau cuprinse intr-un contur, iar conturul lor cuprins in
marginile albe ale caietului, fiecare pagina era la randul ei o fereastra (fig. 174, 175).

Caietul intreg, o colectie de granite, de spatii liminale.®*

850 termen folosit de Georgina Cole n lucrarea Wavering between two worlds — The Doorway in Seventeenth-
Century Dutch Genre Painting preluat de la Arnold van Gennep ”Termenul de liminal, insemnand prag sau margine,
a fost introdus de antropologul Arnold van Gennep la Inceputul secolului doudzeci, pentru a descrie stadiul de
tranzitie intr-un ritual de trecere. Stadiul liminal descrie chiar momentul pasajului, al trecerii peste prag, prin care
sinele este integrat intr-o noua existenta.”

"The term liminal, meaning threshold or margin, was appropriated by anthropologist Arnold van Gennep in the
early twentieth century to describe the stage of transition within a rite of passage [ ...] The liminal stage
characterizes the very moment of passage, the crossing of the threshold through which the self is integrated into a
new existence.” — \Wavering between two worlds — The Doorway in Seventeenth-Century Dutch Genre Painting -

pag. 20. In acest caz, imaginea/desenul asigura accesul in adancul sinelui.
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Intr-o discutie cu un psiholog, la scurt timp dupa elaborarea primelor desene cu
spatii liminale, acesta mi-a explicat ca pragul poate reprezenta indecizie, un loc in care
esti blocat, fara puterea de a te deplasa inainte sau Tnapoi. Aceastd nemiscare se potrivea
starii mele mentale din acea perioada, in care ma simteam blocat intr-o bucla repetitiva de
experiente si decizii recurente. in timp insa am realizat ci pragul dintre cele doua medii
reprezinta in acelasi timp si cel mai bun loc din care poti observa atat spatiul pe care il
pardsesti, cat si cel in care urmeaza sa pasesti. Un spatiu din care poti evalua aspectele
pozitive si negative ale ambelor medii, cu scopul de a iti clarifica deciziile trecute, si a le
evalua pe cele viitoare (fig. 176, 177, 178).

Victor Ieronim Stoichita mentioneaza in lucrarea sa, Instaurarea Tabloului,
privitor la conditia ferestrei cd ,,In fata artei, ca si in fata naturii, fereastra izoleaza un
fragment, permitdndu-i sa se se propund, el insusi ca o noua totalitate.”®>*

,Ferestrele sunt granite dificile — ne permit sa vedem impreuna atat inauntrul cat
si In afard in timp ce se angajeaza in geneza lor reciproca. [...] Ferestrele Incetoseaza
limita, aducand inauntrul in afara si ceea ce se afla in afara, inauntru.”%%?

Citind (mai mult) despre subiect am realizat ca ceea ce spun eu nu e deloc nou,
idea Tncadrarii realitatii in drumul ei spre a deveni imagine, fiind expusa inca din
Renastere, incepand cu Leon Batista Alberti, subiectul devenind o adevarata tema in
pictura flamanda de secol XVII.

Leon Battista Alberti descria insusi actul de a desena precum o alcatuire a unei
ferestre prin care sa priveasca:

,»Lasand la o parte alte lucruri, va voi dezvalui acum ceea ce fac eu cand pictez.
Incep de acolo de unde vreau si pictez. Desenez un dreptunghi din unghiuri drepte, atat
de mare cat doresc eu si 1l socotesc ca pe o fereastra deschisa prin care vreau sa privesc

ceea ce vreau sa zugrévesc.”653

851 1. Stoichita - Instaurarea Tabloului - pag. 68

852 “yindows are complicated thresholds — they let us see both inside and outside together as they engage in their

s

reciprocal genesis [...] windows blur the boundary, bringing the inside out and the outside in” — Duncan P.R.
Patterson — There’s Glass Between Us: A critical examination of the window in art and architecture from Ancient
Greece to the present day, pag. 5

853 |_eon Battista Alberti — Despre picturd, pag. 27
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,JActul picturii, pentru Alberti, era precum deschiderea unei ferestre catre o alta
lume, initiata de actul prim de a-i delimita marginile.”654

O pictura este un tip de suprafatd semnificanta, o suprafata pe care citim o serie de
semnificanti. Ferestrele si usile, pe de alta parte, sunt praguri. Dar dintr-un punct de
vedere, Alberti avea dreptate, pictura fiind i ea asemenea unui prag. Odata ce te lasi
purtat de imagine, 7ti poate oferi acces citre o altd lume, dincolo de suprafata ei.”®

Usile, ferestrele si arcadele picturilor de secol XVII ,,invita la un schimb intre
spatiul fictiv al picturii si cAmpul vizual al privitorului, producand un spatiu liminal de
contact fntre reprezentare si realitate, care destabilizeazi separarea lor definitiva”®®.

Prin lucrarea de fata insa, nu mi-am propus sa explorez metapicturalitatea,
interesul meu pentru spatiile liminale fiind starnit mai degraba de starea conflictuala
dintre interior §i exterior si cum acestea se modeleaza unul pe celalalt. De modul in care
,,Jumea exterioara si cea interioara sunt produse simultan in timp ce comunica inainte si
inapoi [...] prin fereastra”®’. De faptul ca ,,fereastra este o fertila inlantuire intre exterior
si interior, in care exteriorul si interiorul coexista si participa impreuna in devenirea
fiecaruia in palrte.”658

lar acesta este momentul in care in poveste apare:

4 »The act of painting, for Alberti, was like opening a window to another world, initiated by that primal act of
making its boundary.” — Duncan P.R. Patterson -There’s Glass Between Us: A critical examination of the window
in art and architecture from Ancient Greece to the present day, pag. 7

855 4 painting is a type of significant surface, a surface upon which we read a play of signifiers. Windows and
doors, on the other hand are thresholds. But there is a way in which Alberti was right and a painting too is kind of
like a threshold. As soon as you let yourself carried away by it, it can give you access to another world beyond. *
— Ibidem, pag. 10

858 »invite an exchange between the fictive space of painting and the field of the beholder, producing a liminal space
between representation and reality that destabilizes their definitive separation” — Georgina Cole — Wavering
between two worlds — The Doorway in Seventeenth-Century Dutch Genre Painting, pag. 19

7 “the exterior world and the interior world are “produced” simultaneously as they communicate back and forth
[...] through the window” — Duncan P.R. Patterson — There’s Glass Between Us: A critical examination of the
window in art and architecture from Ancient Greece to the present day, pag. 5

658 »»

the window is a fertile nexus between the outside and the inside, in which the exterior and the interior co-exist

and participate in each other’s becoming” — Ibidem, pag. 16
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4.7 Oglinda interioara

Tntr-o scrisoare de la Muzot, din 11 august 1924, Rilke scrie:
,,Oricat de intinsa ar fi lumea exterioara, ea nu suporta, cu toate distantele ei

. .. . . . . . . . 659
siderale, nici 0 comparatie cu dimensiunea de profunzime a interiorului nostru.”

Dupa
cum mentionam si anterior, vorbind despre lona, cilatoria inspre exterior, consta in
parcurgerea labirintului interior.

Pentru a rezuma un alt fragment din acelasi capitol al Originii operei de arta,
Martin Heidegger spune ca in invizibilul de maxima interioritate al spatiului inimii totul
este Intors spre induntru, spre constiinta, iar acest spatiu elibereaza deschisul de
ingrédiri.%o

lar ,,in acest intors spre induntru, propriu spatiului interior al lumii, exista o stare
de siguranta situata in afara ocrotirii.”®*!

Un punct de echilibru.

Dupa cum spuneam, un desen este o fereastra si o oglinda 1n acelasi timp. Este o
fereastra catre lumea exterioara, o suprafata liminala prin care interiorul se defineste, si
gaseste margini. Este o oglinda, deoarece desenul in sine devine o reflexie a interiorului
uman, a caracterului, al identitatii fiecaruia, natura, mediul, continutul desenului, fiind
doar un pretext, elemente exterioare fiecaruia fiind pur si simplu ceea ce avem la
indemanad pentru a ne intelege. Desenul este o cunoastere experientiald a sinelui, prin
contact cu lumea.

Reflexiile pot aminti de teoria mimetica platoniciana, dar parcursul este invers.
Imaginea reprezentatd nu mai este o reflexie a lumii reale, care este la randul ei o reflexie
a lumii ideilor, ci dimpotriva: imaginea reprezentatd, desenul, este o reflexie a sinelui

celui care 1l face, exprimat prin mijloacele lumii inconjuratoare, dar care nu transmite si

ramane accesibil in mod integral doar persoanei care 1l faureste.

®9Martin Heidegger - Originea Operei de arti — pag. 303

880 »R e-interiorizarea ne reorienteaza acea esentd care nu provine din vrerea noastra indreptatd spre impunere,
precum si obiectele sale, trimitdnd-o 1n invizibilul de maxima interioritate al spatiului inimii. Aici totul este intors
spre nduntru (inwendig): totul raméane intors spre acest interior autentic al constiintei” — Ibidem, pag. 305

%2 bidem, pag. 306
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Interiorul si exteriorul sunt interdependente. Nu pot exista unul in absenta
celuilalt. Sunt solidare. Precum fereastra face legatura intre cele doua, si le ajuta pe
fiecare sa se defineasca reciproc, la fel desenul face legatura intre individ si exteriorul
sau, ajutandu-1 sa se defineasca in raport cu sine insusi si lumea exterioara.

Din toate aceste elemente aparent neconectate, a luat nastere in timp, intregul meu
imaginar, prezentat in debutul acestui capitol. Se poate astfel observa ca toate artefactele mele
poartd o puternicd amprenta atit a experientelor personale cat si a culturii din care fac parte. Nu
pot fi disociat de ele, precum nici ele de mine. Imaginarul personal si simbolurile enumerate
anterior (labirintul — fig.179, camera — fig. 178-182, oglinda — fig. 183-185, orizontul — fig. 186,
intunericul — fig. 187-189, usile — fig.194, ferestrele — fig. 195, tarmul — fig. 192,193, marea —
fig.196-198 si insulele ei — fig. 190-191) ce 1l acatuiesc au reusit sa imi cristalizeze in timp un
refugiu 1n fata anxietatii i m-au ajutat sd procesez emotiile negative si mi-ai dat ragaz sa extrag
din ele aspecte pozitive, ntr-un amplu sistem intern de sublimare emotionalad ce m-a ajutat sa
merg de fiecare datd mai departe. Toate aceste texte, lucrari si spatii realizate, de la poeziile
simboliste din debut, la peisajele suprarealiste din adolescenta, la instalatiile recente, si chiar si
aceasta cercetare de fatd, nu au avut alt scop decét sa ma ajute sd gasesc raspuns la intrebarile pe
care le port in mine. Legate de lume, de ceilalti si de propria persoand. Ele imi aduc, impreuna,
echilibru. Ma ajuta in procesul constant de reactualizare.

Prin urmare, pot afirma ca rolul desenului in propria existenta este unul esential in
stabilirea si clarificarea constantd a propriei identitati. Obtinerea unei viziuni clare asupra
propriei identitati ne ajutd sa ne pastram pe noi si pe cei din jurul nsotru, in echilibru si siguranta.
O buna cunoastere a propriilor noastre relatii cu fenomenele lumii si a comportamentelor noastre
in relatie cu ele si cu semenii nostri, ne ajuta sa intelegem la randul nostru sirul de cauzalitati ce
stau Tn spatele mecanismelor generatoare ale lumii si a relatiilor pe care ceilalti oameni le
exercitd asupra imprejurimilor, a semenilor si in definitiv, asupra noua Insine.

Aceastd unealta a supravietuirii, acest mecanism rafinat al evolutiei, ne permite s ne
cunoastem si sa ne intelegem rolul in structura intima a lumii.

Creionul taie de fiecare data adanc in interiorul nostru, transformand hartia intr-un spatiu
liminal de exploare a identitatii noastre. Desenul constituie astfel o reflexie amanuntitd a fiintei si

existentei noastre umane. Este prin urmare, o adevarata oglinda interioara.
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In aceasta lucrare am explorat multiple fatete ale desenului si am incercat sa arit care
sunt benficiile lui si cum anume ne-am putea largi perceptia noastra actuala asupra lui ca practica
umana. El reprezintd o parte integranta a vietii umane si ar merita poate, o atentie mai mare din
partea noastra, a fiecaruia. Desenul se prezinta ca o adevdrata nevoie a fiintei umane, el aducand
cu sine o suma de beneficii.

Din punct de vedere antropologic, am putut observa ca desenul face parte din practicile
omului de cel putin 39.900 de ani, conform dovezilor fizice. Insa, datorita raspandirii desenelor
rupestre pe mai multe continente in afara Africii, respectiv atat in Europa cat si in Asia, si
datoritd urmelor indirecte descoperite pe continentul african (urmele de ocru, scoicile perforate)
putem enunta ipoteza ca desenul si ritualurile simbolice ar putea fi practici mai vechi de 60.000
de ani, perioada care desemneaza inceputul migratiilor ample ale populatiilor de Homo Sapiens.
Daca urmam mai departe acest fir, al uneltelor folosite pentru a desena, al semnelor grafice, si al
dislocarii de populatii, observam ca desenul ar putea chiar transcede specia Homo Sapiens.
Astfel regasim desenele si urma de palma din pestera La Pasiegam Spania realizate de Homo
Neanderthalensis acum 64.000, respectiv 66.700 de ani, si putem merge inapoi in timp chiar
pana la Homo Erectus, specie responsabild de realizarea scoicii gaurite si ingravate cu un zig-
zag, veche de 500.000 de ani, din Trinil, Indonesia.

Din punct de vedere fiziologic, am putut observa ca cel mai probabil desenul a evoluat
odata cu limbajul, cele doua procese fiind strans legate de Nucleii Bazali, structuri cerebrale care
sunt esentiale in elaborearea mecanismelor de secventiere ale miscarilor. Necesare intreprinderii
acestor doud actiuni: vorbirea si realizarea de semne controlate. De asemenea, este foarte
probabil ca acest mecanism de secventiere sa fie in fapt o specializare a proceselor pe care
creierul le dobandise odatd cu dezvoltarea mersului biped. La nivel cerebral am putut observa ca
procesul desenului imbunatateste conectivitatea functionala a Refelei de Mod Implicit (Default
Mode Network / DMN) o componenta aflata in stransa legatura cu mecanisme cognitive cum ar
f1 introspectia, automonitorizarea, prospectia, memoria episodica si auto-biografica si intelegerea
starilor emotionale si ale intentiilor celorlalti. De asemenea studiile recente au ardtat o activitate
crescutd in Cortexul Median Prefrontal (MPFC), zona responsabild cu procesarea emotiilor
negative dar si cu sporirea constientizdrii de sine, o crestere a plasticitdtii psihologice si un efect

antidegenerativ la nivelul tesutului cerebral.

268



Marian-Bogdan Topirceanu Concluzie

Evolutia tinde s elimine elementele sau obiceiurile unui organism atunci cand devin
inutile. In cazul oamenilor putem observa ci desenul a supravietuit. Prin urmare, trebuie ¢
indeplineste un rol evolutiv important in dezvoltarea speciei si al indivizilor ei.

Din punct de vedere cognitiv, desenul pare sa fi contribuit la dezvoltarea gandirii
simbolice. Acest lucru il putem observa prin evolutia de la fizioplastia desenelor rupestre
Paleolitice, catre elementele ideoplaste specifice desenelor rupestre Neolitice. Prin opozitie, in
cazul copiilor, acestia incep sa deseneze avand deja o viziune ideoplastd si doar prin exercitiu
reusesc si ajunga in timp s poata reproduce lumea in mod fizioplast. In cazul lor desenul joaca
un rol de ordonare al lumii si de dezvoltare a abilitatilor motrice. Ideoplastia a jucat un rol
important in structurarea mecanismelor mesopotamiene de calcul si ulterior de scriere, acestea
reprezentand primele doud limbaje vizuale abstracte umane. Desenul ajutd mintea sa
Materializeze concepte si cantitati pentru ca aceasta s poatd opera mai usor cu elemente
abstracte. Acest proces este Tmprumutat matematicii si scrierii, ce rafineaza acest proces.
Desenul, la randul sau, preia din practica scrierii mecanismele narative, pe care le aplica
desenului, metamorfozand elementele statice ale desenului decorativ ideoplast, in naratiuni
vizuale. In baza acestui fenomen putem incerca si aplicim premisele teoriei Sapir-Whorf la
functiile desenului. Din aceasta asociere putem observa cd desenul, prin mecanismele sale de
reprezentare simbolicd, este capabil sa modifice intregi paradigme, cazul cel mai clar fiind
populatia mesopotamiand, care, prin utilizarea lui a dobandit noi mijloace de intelegere si
sintetizare a lumii. Tn baza unor studii stiintifice complementare, realizate in perioade recente ,
putem afirma ca acelasi lucru este valabil si la nivelul individului uman. Ansamblurile de
elemente simbolice, specifice imaginariilor individuale, ofera fiecarui fauritor de imagine, o
viziune subiectiva asupra lumii, o viziune construita prin prisma experientelor personale. Din
aceastd perspectiva, putem ardta ca desenul, in ciuda genealogiei cerebrale comuna cu limbajul,
se diferentiaza in mod clar de acesta, prin faptul ca nu poate transmite mesajul incriptat in el mai
departe de constiinta autorului. Spre deosebire de limbaj, care are niste mecanisme rafinate in
timp, care ii permit sa faca posibild o oarecare comunicare intre indivizi prin vocabularele
reglementate de-a lungul a intregi generatii ce le ofera indivizilor posibilitatea de a avea acces la
o serie de mecanisme de decriptare a mesajelor ce 1i ajuta pe vorbitori sd inteleagd macar partial
care este subiectul conversatiei, in cazul desenului, avem de a face cu un mecanism complet

nereglementat, care nu poate fi decriptat decat prin prisma experientelor celui care il realizeaza.
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Ceea ce ne aduce inapoi la teoriile filosofie artei. Dintre toate teoriile enuntate in primul
capitol, cea care pare cea mai constientd de acest aspect al lipsei de transmisie a unui mesaj
universal inteligibil, este teoria expresiva singulara a artei. Aceasta nu presupune un public
catre care este orientat obiectul artistic si are scopul de clarificare al artistului cu el insusieez,
devenind o oglinda de ordin interior.

Critica adusa de Noél Carroll la teoria transmisiei, face referire in primul rand la procesul
de transmitere al unui sentiment dinspre artist catre public, sustinand ca nu exista dovezi
conform carora sa putem dovedi ca starea artistului coincide Tntotdeauna cu sentimentul trimis de
obiectul sau artistic.®®®

In urma argumentelor expuse in aceasta lucrare putem fi de acord cu combaterea
elementului de transmisie; intre artist si public nu se poate realiza un proces de transmitere al
unui mesaj prin intermediul obiectului artistic, intrucat artistul si publicul nu au aceleasi
mecanisme de decriptare al obiectului de artd. Artistul se va reflecta in obiectul de arta si va
putea accesa cu precizie intelesul pe care 1-a pus in el, pe cand publicul, la randul lui nu il va
vedea pe artist reflectat in obiectul de arta, ci pe ei Insisi, fiecare individ decriptand obiectul de
arta Intr-un mod personal, unic, care nu se va suprapune niciodata peste interpretarea artistului,
fiecare decriptare in parte fiind filtrata prin experienta de viata si personalitatea fiecarui individ
in parte. Deoarece codurile de incriptare si decriptare diferd, un mesaj universal transmisibil nu
este posibil.

Atata timp cat nu poate fi un proces de transmitere catre public, desenul inseamnad ca are
o legatura mai stransa cu interiorul celui care 1l savarseste.

Astfel, eliminand atat teoria transmisiei cat si critica lui Noél Carroll din ecuatie,
ramanem cu teoria singulara expresiva a artei, in care putem cauta in continuare indicii asupra

motivatiei desenului.

862 »>Crearea unei lucrdri de artd nu este o chestiune de izbucnire, eliberare sau declamare; este un proces de
clarificare” - Noél Carroll — Philosophy of Art: A Contemporary Introduction — Routledge, 1999, pag. 53

863 »Nu putem spune acest lucru, din cel putin un motiv — atunci cand suferim, nu urmarim sa cream o opera de arta
si nici sa 1i facem pe ceilalti sa sufere alaturi de noi. Cand suferinta este puternica, nu ne putem preocupa de
sentimentele celor din jurul nostru si nici nu intentionam transferim starea noastra celorlalti.” Ibidem, pag. 52 Cu
mentiunea faptului ci, din experienta personald, suferinta puternica te poate indemna la desen. Intr-adevir, nu
doresti sa transmiti starea celorlalti, dar asta nu Tnseamna ca nu poti consuma trairea intr-un desen, fara insd ca

acesta sd transmita suferinta mai departe (n.at)
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Dupa cum mentionam in debutul acestei lucrari, in acest caz, desenul apare ca o practica
individuala ce nu are niciun scop exterior celui ce o savarseste. Are un rol de clarificare.

Noél Caroll spune ca in cazul artei conceptuale si a celei generative nu poate fi vorba de
transmiterea unui sentiment, fiind mai degraba un proces strict intelectual, in care fie interventia
artistului este minimala (arta generativa) fie obiectul artistic nu are o forma fizica (arta
conceptuald). Din nou sunt de acord ca desenul nu poate fi o manifestare legata doar de emotie,
insa ceea ce nu este luat in considerare este faptul ca pana si artistii conceptuali au luat o decizie
care le-a conditionat mijloacele de expresie prin care si-au materializat ideea. Ce ma intereseaza
din aceasta situatie este tocmai motivatia pentru care au facut asta. Este o decizie constientd care
doreste sa aduca un comentariu la adresa artei, a teoriilor ei §i a modului in care este ea
perceputd. Este un argument mental conceput in subiectivitate. Este o decizie intelectuala
personala. Daca au dorit sa transforme lucrarile lor intr-un manifest, atunci inseamna ca au avut
o problema cu conceptele pre-existente asupra artei. Ceea ce inseamna ca se aflau intr-o stare de
nemulfumire, de dezechilibru. Afirmatia noilor idei prin seriile de lucrari conceptuale sau
generative, nu aveau ca scop decat restabilirea echilibrului interior al artistilor. Era o solutie pe
care o propuneau in cadrul propriului lor sistem de credinte. Era un mijloc de autoreglare.

Astfel, putem spune ca desenul nu raspunde doar nevoilor emotionale, ci si celor
intelectuale, fiind capabil sa regleze la fel de bine anxietatile de ordin emotional cat si pe cele de
ordin intelectual.

Ajungem astfel la valentele psihologice ale desenului. Din perspectiva psihologiei
copiilor, desenul reprezinta un mod de mediere atat a lumii inconjuratoare, cat si a celei
interioare, emotionale. Rolul cel mai puternic il indeplineste in definirea identitatii, ajutand
copilul sa se diferentieze pe sine de restul elementelor lumii inconjuratoare, ca individ autonom.
Psihologii utilizeaza desenele copiilor pentru a identifica traume pe care le-au suferit sau pentru a
diagnostica afectiuni psihice care se manifesta si la nivelul desenelor. De asemenea am putut
observa cum psihiatrii si mai apoi psihologii, inca de la inceputul secolului XX, au incercat sa
dezvolte tehnici de terapie prin arta pentru a alina suferinta pacientilor cu afectiuni mentale,
arhivand 1n acelasi timp desenele acestora. Studiile de caz publicate, au ajuns sa influenteze atat
artisti de anvergura, cat si Intregi curente artistice, dupa cum am putut observa in cazul
Expresionismului si a Suprarealismului. In cazul curentelor artistice am putut observa ci in

poetica manifestelor, intr-o proportie foarte mare, artistii mentionau concepte corelate propriei
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lor individualitati: idee, spirit, spiritualitate, emotie, sensibilitate, subiectivitate. Chiar si in cazul
curentelor care incercau sa se distanteze de aspectele individuale, subiective, psihologice, prin
incercarea de a le nega, le recunosteau importanta in crearea obiectului artistic. In interviuri si
autobiografii, de asemenea, artistii mentioneaza adevarate activitati de sublimare ale unor
tensiuni psihologice n obiectele artistice, ei utilizand de multe ori desenul ca element de refugiu,
validare sau autoanaliza. Acelasi lucru este valabil si pentru outsideri, care, desi lipsiti de
pregatire artistica, reusesc, prin mijloace similare artistilor, sa creeze artefacte ale experientei
personale, prin intermediul cdrora radiografiaza si consemneaza diferite perioade si stari din
viata lor.

Studiul pe baza de chestionare a evidentiat si el potentialul terapeutic al desenului,

raspunsurile inregistrand un impact pozitiv de 83.70%, dintre cei 135 de participanti. De
asemenea, un procent de 80.74% dintre participanti a afirmat cd desenul este o nevoie recurenta.

In final, din propria mea experienti, dupa cum am dezvoltat in ultimul capitol, Oglinda
interioara, pot afirma ca desenul este mai mult decat un simplu mecanism grafic de materializare
a unor simboluri. Este o modalitate de temperare, de autoreglare si in definitiv de autoclarificare.
O arhiva personala la care pot reveni oricand, pentru a ma analiza in diferite etape ale vietii, la
fel cum este si o arhiva a culturii, si a epocii pe care o reprezint. Desenul, prin extrapolare, poate
fi privit, prin urmare, ca o arhivd a umanitatii.

Prin toate beneficiile mentionate anterior, desenul se prezinta ca un mecanism rafinat al
evolutiei, ca o unealtd a supravietuirii care ne permite sa ne cunoastem si sd ne intelegem rolul in
structura intima a lumii.

Indiferent de dovezile pe care le vom strange in timp, adevarul este cad nu vom reusi
probabil niciodata sa avem o imagine completa asupra desenului si a mecanismelor din spatele
lui.

Vom raméane insa cu Intrebarile pe care ni le ridica. Ce anume spune aceasta linie, aceasta
pata de culoare, aceasta decizie, acest desen, despre mine ca fiintd umana?

Si, in cele din urma, chiar si daca noi vom continua doar sa cautam cu tenacitate in
adancul liniilor rdspunsuri despre noi Insine, atunci poate ca misiunea desenului ca oglinda
interioara isi va fi atins oricum scopul.

Poate ca rolul lui nu este sa ne ofere raspunsuri ci sa ne ofere intrebari care sa ne releve

lumea si, n cursul descoperirii e1, pe noi insine.
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Pentru mine, intrebarea ce a stat in spatele lucrarilor mele, si In saptele lucrarii de fata,
ramane deschisa: Cine sunt?

Maine este 0 noua zi in care voi porni in cautare.

Insisi liniile desenului, insasi liniile scrisului sunt nimic altceva decat mijloacele prin
care caut raspunsul. Acest text si imaginile ce 1l acompaniaza: oglinda. Creionul: bisturiul cu

care execut taieturi precise in interiorul meu.
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Umberto Boccioni & alti membri Futuristi — ’Manifestul Pictorilor Futuristi” —

Umberto Boccioni & alti membri Futuristi — ”Pictura futurista: Manifest tehnic” -

Takamura Kotard — ”Un Soare Verde” — 1910

Filippo Tommaso Marinetti — ,,impotriva unei Venetii Traditionaliste” — 1910
Valentine de Saint-Point — ”Manifestul Femeii Futuriste” — 1912

Guillaume Appolinaire — ”Despre Subiect in Pictura Moderna” - 1912

Wassilly Kandinsky & Franz Marc — ”Prefata la Almanahul Der Blaue Reiter” —

Valentine de Saint-Point — ”Manifest futurist al dorintei” — 1913

Mihail Larionov & Natalya Goncharova — ”Raionisti & Futuristi: Un Manifest” —

Ernst Ludwig Kirchner — ”Cronica Uniunii Artistice Die Briicke” — 1913
Guillaume Appolinaire — ”Méditations Esthétiques. Les peintres cubistes” — 1913
Guillaume Appolinaire — ”Anti-traditionalismul Futurist” - 1913

Carlo Carra — "Pictura Sunetelor, Zgomotelor si a Mirosurilor” - 1913

Mina Loy — ”Aforisme despre Futurism” — 1914

F.T. Marinetti & C.R.W Nevinson — "Manifestul Futurist Impotriva Artei

Engleze” — 1914

1914

Antonio Sant’Elia — "Manifestul Arhitecturii Futuriste”
Ricciotto Canudo — ”Arta Cerebrista” — 1914
Wyndham Lewis & alti reprezentanti ai Vorticismului — "Manifest” — 1914

Wyndham Lewis & alti reprezentanti ai Vorticismului — ”Vortexul Nostru” —

Mina Loy — ”Manifest Feminist” — 1914
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J Carlo Carra — "Warpainting” — 1915

J Vladimir Mayakovsky — O picatura de smoala” 1915

o Kasimir Malevich — ”Manifestul Suprematist” - 1916

. Hugo Ball — ”"Manifest Dada” — 1916

o Olga Rozanova — ’Cubism, Futurism, Suprematism” — 1917

J Vladimir Mayakovsky & alti reprezentanti ai Federatiei Futuristilor Zburatori —
“Manifest al Federatiei Futuristilor Zburatori” — 1918

o Tristan Tzara - "Manifest Dada” — 1918

o Richard Huelsenbeck — ”Primul Manifest German Dada” — 1918
. Amédée Ozenfant & Charles Edouard-Janneret (Le Corbusier) — ”Purism” — 1918
o Aleksandr Rodchenko & alti membri ai gruparii — "Manifestul Suprematistilor si

al Pictorilor Non-Obiectivi” — 1919
o Walter Gropius — ”Ce este Arhitectura?” — 1919

o Tristan Tzara — ”"Despre Amorul Slab si Amorul Amar” — 1920

. Francis Picabia — ”Manifest Dada” — 1920
. Francis Picabia — ”Manifest Dada Canibal” — 1920
J Tristan Tzara & alti membri Dadaisti — ”Doudzeci si trei de Manifeste ale

Miscarii Dada” — 1920

o Naum Gabo and Anton Pevzner — "Manifestul Realist” — 1920

o Aleksandr Rodchenko & Barbara Stepanova — ”Programul Grupului Productivist”
— 1920

o Liubov Popova — ”Despre o Noua Organizare” — €.1921

J Tristan Tzara & alti membri Dadaisti — ”Dada Insufleteste Totul”

-

Manuel Maples Arce —,,0 Prescriptie Stridenta” — 1921

° Dziga Vertov — ,,Varianta de Manifest” — 1922
o Aleksandr Rodchenko — ”Manifestul Grupului Constructivist” c. 1922
o Theo van Doesburg & alti reprezentanti ai grupului revistei De Stijl —

“Manifestul I De Stijl” — 1918,
”Al Doilea Manifest de StijlI” — 1919,
”Al Treilea Manifest de Stijl” - 1921
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. Vincente Huidobro — ’Trebuie sa cream” — 1922
o Le Corbusier — ’Catre o Arhitectura” — 1923
J Theo van Doesburg & alti artisti— "Manifestul Prole Art” — 1923

. Vladimir Mayakovsky — ”’Pentru ce se bate LEF-ul” - 1923

. Tomoshoi Murayama & altii membri ai grupdrii Mavo — “Manifestul Mavo” -
1923

J David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera & alti artisti muralisti emxicani —
”Manifestul Uniunii Muncitorilor, Technicienilor, Pictorilor si Sculptorilor Mexicani” — 1932

o André Breton — ”Manifestul Suprarealismului” - 1924

o Grupul Rosu — "Manifest” - 1924

o Salvador Dali & alti Suprarealisti Catalani — "Manifestul Galben” — 1928

o André Breton — ”Al Doilea Manifest Suprarealist” - 1929

. Mario Sironi — ”Manifestul Picturii Murale” - 1933
o Karoly Siraté & alti membri ai gruparii — ,,Manifestul Dimensionist” — 1936
. André Breton, Diego Rivera & Leon Trotsky — ”Manifest: Catre o Arta

Revolutionara Libera” — 1938
Jean Arp — ”Arta Concreta” — 1942
Lucio Fontana — "Manifestul Alb” — 1946

Edgar Bayley and others — ,,Manifestul Inventionist” — 1946

Constant Nieuwenhuys — ,,Manifest” — 1946

Barnett Newman — ”’Sublimul este Acum” — 1948

J Victor Vasarely — ”Note pentru un Manifest” — 1955
Jird Yoshihara — "Manifestul Gutai” — 1956
Jean Tinguely — ”Fiir Statik” — 1959

Ferreira Gullar — ” Manifest Neo-Concret” — 1959
Gustav Metzger — ”Arta Auto-Distructiva” — 1959, 1960, 1961
Guy Debord — ”Manifest Situationist” - 1960

Claesz Oldenburg — “Sunt pentru o arta” — 1961
o Georg Baselitz — "Manifest Pandemonic I, Versiunea a Doua”

Rafael Montafiez Ortiz — ’Distructivism: Un Manifest” - 1962
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Stan Brackhage — ”"Metafore despre Vedere” — 1963

George Maciunas — ”Manifest Fluxus” — 1963

Stanley Brouwn — ”Un Manifest Scurt” - 1964

Paul Neagu - ”Manifestul Artei Palpabile” - 1969

Mierle Laderman Ukeles — ”Manifestul Artei de Mentenanta” — 1969
Douglas Davis — ”"Manifest” — 1974

Bibliografie

Maroin Dib and others — ”Manifest al Miscarii Suprarealiste Arabe” — 1975

Georg Baselitz — ,,Ustensilele Pictorului” — 1985

R.B. Kitaj — ”Primul Manifest Diasporist” — 1989

Lebbeus Woods — "Manifest” — 1993

Dogme 95 — "Manifest” — 1995

Michael Betancourt — ”Manifestul ” — 1996

Werner Herzog — ’Declaratia de la Minnesota” — 1999

Billy Childish & Charles Thomson — The Stuckist Manifesto — 1999
Billy Childish & Charles Thomson — Remodernist Manifesto — 2000
Takashi Murakami — ”Manifestul Superplat” — 2000

R.B. Kitai —,,Al Doilea Manifest Diasporist” - 2007

Edgeworth Johnstone, Shelley Li & alti membri ai gruparii Stuckiste —,,The
Founding, Manifesto and Rules ot The Other Muswell Hill Stuckists” — 2009
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