Rezumat al tezei de doctorat Forma artistica si infinitul

Aceastd lucrare are drept scop descrierea si interpretarea evolutiei ideii de forma artistica de
la Istoria artei antice a lui Winckelmann pand la ideile teoretice dezvoltate de Wassily
Kandinsky si de Paul Klee in cursurile sustinute la Bauhaus. Teza spre care va tinti intreaga
argumentare este aceea cd metamorfozele ideii de formd plastica nu pot fi intelese decat prin
apel la conceptul infinitului. Cu alte cuvinte, sldbirea ideii de forma, urmata de incercarile de
a 0 recompune, isi au originea intr-0 intdlnire imposibild dintre doua notiuni care se exclud
reciproc: forma plasticd, cea care prin definitie trebuie sd posede o limitd, si infinitul, prin
esenta sa lipsit de orice margini. in mod logic, orice incercare de a introduce infinitul in
forma nu poate avea drept rezultat decét explozia si pulverizarea celei din urma. Se va vedea
de-a lungul acestei teze ca ideea de sublim contureaza pentru prima data acest conflict, care
va fi solutionat de romantici in favoarea infinitului lipsit de orice forma. Dupa identificarea
premiselor (la Winckelmann si Lessing) deschiderii formei spre infinit si apoi anihilarea ei de
catre nemarginire (Kant, romantism) si descrierea unei etape de prima reconciliere intre cele
doud concepte antagonice (Nietzsche), va urma sectiunea a doua, dedicata incercérilor de
recompunere a formei artistice prin proiectarea unor noi fundamente care sd faca posibila
impacarea dintre cele doud idei aflate in raport de negare reciproca. Structura argumentativa

organizatd pe capitole se prezinta in felul ce va fi descris mai jos.

Introducerea

Teza incepe printr-o clarificare a sensului in care vor fi folosite cele doua concepte centrale.
Mai intai, voi introduce distinctia dintre forma abstractd, adica cea definita pornind de la
gandirea purd, si forma plastica, a carei origine trebuie cautata in ochiul uman, motiv pentru
care a mai fost numita si ,,forma optica”. Scopul este de a arata ca cea dintai este compatibila
cu infinitul, putand fi gansita ca o multime ed raporturi, pe cand cea din urma este prin natura
sa refractara oricdrei incercari de a cuprinde nemarginirea. Originea acestei forme optice va fi
identificata in Analitica Sublimului din Critica facultatii de jduecare a lui Kant, iar evolutia sa
va fi schitata prin apel la doua lucrari paradigmatice pentru ceea ce inseamna forma artistica:
studiul din 1856 al lui Robert Vischer Despre sentimentul optic al formei, precum si marele
tratat al lui Wolfflin publicat in 1915, Principiile fundamentale ale istoriei artei. In toate
aceste trei cazuri putem intdlni ideea unei forma croite dupa masura trupului uman, si implicit

a finitudinii umane. Forma plastica este singura care poate oglindi dramatismul existentei
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umane finite, spre deosebire de forma abstracta care se desfasoara la nivelul lipsit de tragism

al eternitatii.

Sectiunea intai

In aceastd prima sectiune a tezei voi urmari procesul dezmirginirii formei la intalnirea ei cu
infinitul, de la ideea unei topiri a formei intr-o substanta infinitd (Winckelmann) pana la

Tncercarea lui Nietzsche de a reafirma limitele formei.

Capitolul 1: Forma si disolutia ei in substanta divind. Estetica lui Winckelmann

In acest capitol md voi concentra asupra ideii de forma artistici dezvoltati de
J.J.Winckelmann in Istoria artei antice. Scopul Istoricul german este de a intelege originea,
structura si evolutia formei perfecte pe care o putem intalni in arta plastica a Antichitatii. In
urma studierii diferitelor variatii ale formei artistice in sculptura anticd, Winckelmann va
ajunge la identificarea unei ierarhii a materiilor in fruntea careia se afli materia specifica
zeilor, cea in care formele alunecd usor unele in altele precum valurile imperceptibile nascute
pe suprafata unei sticle topite. Concluzia va fi cd aceste forme sunt manifestari ale unei
substante fine, lipsita de forma. Cu alte cuvinte, estetica lui Winckelmann contine in nucleul
ei 0 contradictie: afirmarea formei perfecte in arta clasica greaca presupune topirea acesteia

ntr-o substanta divina.

Capitolul 2: Disolutia formei artistice in constiinta. Estetica lui Lessing in ,, Laocoon”

Studiind textele lui Winckelmann am obtinut o prima configurare a ideii centrale a tezei,
anume procesul de dizolvare a formei plastice intr-o substantd informa. Numai ca aceasta
substanta era vazuta de istoricul german intr-o maniera aproape materiald. Lessing este cel
care va inlocui substanta rafinata a lui Winckelmann cu un element mult mai usor de inteles:
constiinta. Acest al doilea capitol al primei sectiuni va analiza ideea de formd asa cum apare
ea 1n interpretarea pe care Lessing o da grupului statuar Laocoon, scopul fiind acela de a
contura procesul prin care dramaturgul german deschide forma pentru ca aceasta sa fie
preluata si topitd de constiinta estetica a privitorului. Grupul statuar care descrie suferinta
preotului troian Laocoon si a fiilor sai contine, crede Lessing, regula absolutd de creatie in

artele plastice, aceea care ii indica artistului ce moment al actiunii sa incremeneasca astfel
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incdt imaginatia sa nu se opreasca, ci, dimpotriva, sa preia forma in interiorul ei pentru a o
alungi intr-o desfasurare temporali potentiald. in descrierea acestui proces, Lessing vorbeste

explicit despre un ,,joc liber al imaginatiei”, o idee care trimite clar catre estetica lui Kant

Capitolul 3: Forma si disolutia ei in infinit. Estetica lui Kant in ,,Critica facultatii de

judecare”

Dupa o scurtd descriere a modalitdtii in care constiinta functioneaza la nivelul cunoasterii
teoretice, capitolul al treilea trece la analizarea celor doua stdri ale constiintei estetice: cea
pricinuita de intalnirea frumosului si cea aparutd in fata fenomenelor sublime. Contemplarea
frumosului aduce constiinta intr-o stare de zabovire pasiva provocata de imposibilitatea
intelectului de a explica Tn totalitate ceea ce vede. Imaginatia este eliberata pentru a extrage
noi si noi sensuri din frumosul contemplat de catre constiinta estetica. Neavand nici o regula
fixa prin care sa epuizeze sensurile a ceea ce vede, constiinta are impresia ca oricat ar zabovi
in marginea fenomenului estetic, nu ar putea ajunge niciodata la limita semnficatiilor
posibile. Cu alte cuvinte, frumosul contine mai multe sensuri decat ar putea cuprinde
constiinta finita. Astfel, forma artistica presupune prezenta unei infinitdti de sensuri intr-o
opera finitd, mentiunea importantd ca acest infinit e unul potential. Lucrurile se schimba la
inceputul Analiticii Sublimului, unde Kant realizeazd doud schimbari majore. Forma e
restransa fiind definita prin intermediul capacitatii ochiului de a cuprinde spatiul, iar infinitul
e extins fiind vorba aici de infinitul actual, nu de cel potential. Descriind cum acest nou tip de
infinit suprimd forma finitd, croitd pe masura puterii ochiului omenesc, Kant introduce
notiunea de ,,neforma”. Aici obtinem prima victorie a infinitului asupra formei, cea care va fi

preluatd si impinsd pana la ultimele ei consecinte de curentul romantic.

Capitolul 4: Forma si disolutia ei in infinitul absolut. Afirmarea infinitului ca infinit in

romantism

Tn vreme ce Kant se multumeste cu o afirmare negativi a infinitului, adici una care lasa loc
recuperarii formei, romanticii vor avansa ideea unei afirmdri absolute a infinitului in dauna
oricarei forme. Acest capitol va descrie cateva din trasdturile fundamentale ale
romantismului, cum ar fi eul absolut, visul, nocturnalul, sufletul lumii, pentru a schita
modalitatea in care acest curent proiecteaza totul intr-un infinit actual lipsit de orice limite.

Forma plasticd va deveni un simplu fragment al intregului numit ,,suflet al lumii”, scopul
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intregii creatii find anularea absolutd a tuturor limitelor si proiectarea lor in infinitudinea
spiritului pur. Aici este punctul culminant al procesului descris in aceasta tezd. De aici incolo
forma nu mai putea fi complet recuperata. Capitolul se incheie prin descrierea situatiei tragice
a spiritului post-romantic: lipsit de forma, spiritul nu va mai avea acces nici la infinit. Secolul
al XIX-lea a fost pus in fata fragmentelor disparate ale unei forme pulverizate, solutia nefiind

alta decat incercarea de a recompune forma din cioburile ramase.

Capitolul 5: Disolutia formei in viata. Forma si haos la Friedrich Nietzsche

Acest capitol va descrie o metamorfoza in gandirea lui Nietzsche. La inceput filosoful
german pare a urma calea romantica a topirii formei apolinice in infinitul vital al
dionisiacului. Singura deosebire pare a fi inlocuirea infinitului sideral al spiritului cu cel
teluric al vitalitatii. Numai c@ in capitolul dedicat vointei de putere ca arta din lucrarea
postuma Vointa de putere, putem constata o incercare de recuperare a formei clasice.
Nietzsche va vorbi despre constrangerea haosului de a deveni forma clara, cu alte cuvinte
incercarea de a prinde infinitul haotic al viului in limitele aproape geometrice ale formei
clasice. Acest capitol va argumenta pentru teza conform careia Nietzsche introduce un nou
sens al abstractiei, aceasta devenind un element care nu neaga viata, ci, dimpotriva, o afirma.
Energiile idealizante pe care filosoful german le descrie trimit catre o impéacare intre infinitul
vietii si forma inchisa la nivelul unei abstractii pline de continut. Acest din urma concept este

cel care va sta la baza operelor teoretice ale lui Wassily Kandinsky si Paul Klee.

Sectiunea a doua: recompunerea formei Wassily Kandinsky si Paul Klee

Prima sectiune a avut drept scop identificarea acelor premise fard de care incercarile teoretice
dezvoltate de Paul Klee si Wassily Kandinsky nu pot fi pe deplin intelese. Tentativa de a
regandi notiunea de forma pornind de la primele ei principii trebuie asezata in contextul mai
larg al disolutiei post-romantice a ideii de forma. A doua sectiune urmareste si ofere o
reconstructie clara a teoriilor paradigmatice avansate de cei doi pictori si de asemenea sa

indice modalitatea in care conceptul formei artistice se modifica in relatia sa cu infinitul.

Capitolul 1. Introducere: abstractul plin si abstractul vid

Introducerea are drept scop preluarea ideii obtinute la finalul primei sectiuni si inscrierea ei in

contextul teoriilor artei de la inceputul secolului XX. Noua notiune a abstractiunii trebuie
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distinsa de vechea idee a abstractului vid, obtinut printr-0 generalizare a concretului.
Abstractul plin e cel din care concretul ,,cade” si este mai bogat decat el. Cele doud viziuni
asupra formei artistice, apartinand lui Klee si Kandinsky, sunt scurt schitate pornind de la

ideea abstractului plin.

Capitolul 2 Kandinsky: Spiritualul in artd (1910). In cautarea materiei extatice.

Acest prim capitol isi propune s reconstruiasca traseul argumentativ din prima mare lucrare
teoreticd a lui Kandinsky si sa indice presupozitiile culturale care au stat la baza acestei noi
tematizari a ideii de forma artisticd. Mai intai este subliniatd marea noutate pe care pictorul
rus o aduce in ceea ce priveste intelegerea notiunii de ,,obiect” precum si maniera in care el se
desparte de traditia filosofica a modernitatii. Sunt schitate pe urma premisele pe care
Kandinsky le preia din filosofia istoriei, pentru a putea intelege mai bine ceea ce el va numi
~revolutia abstractd in cultura”. Expunerea felului in care pictorul rus interpreteazd marile
revolutii din fizica, muzica sau poezie ne va conduce la obtinerea conceptului central al
ntregii sale opere teoretice: vibratia fira obiect. Partea a doua a Spiritualului in arta este apoi
prezentatd pornind de la aceastd idee a unei vibratii care precede si genereazd obiectele.
Scopul este de a da un prim contur metodei reductiei asa cum e ea gandita de Kandinsky,
anume reductia formelor si a culorilor la sunetul lor interior. Concluzia va fi cd pictorul rus
inlocuieste ideea romantica a infinitului cu ,spiritualul” preluat din teosofie si regandeste

ideea de forma astfel incat aceasta sd poatad cuprinde Intreaga substanta a spiritului.

Capitolul 3. Kandinsky: De la punct si linie la plan (1926). In ciutarea formei interioare.

Acest capitol contine o interpretare integrala a cursului pe care Kandinsky l-a tinut la
Bauhaus, scopul fiind acela de a demonstra cd ideea de forma introdusa aici reuseste sa ofere
o prima solutionare a tensiunilor dintre forma si infinit pe care le-am identificat in prima
sectiune a lucrdrii. Sunt analizate pe rand capitolele dedicate elementelor primare ale picturii,
anume punctul, linia si planul pentru a contura noua semnificatie pe care ele o dobandesc in
sistemul lui Kandinsky (asa cum o poate dovedi prezentarea pe care am oferit-o n acest
capitol, termenul de ,,sistem” nu este deloc exagerat). Kandinsky va extrage vibratiile ascunse
in punct, linie, plan si culori pentru a le proiecta intr-un ,,Spatiu” superior in care toate sunt
una. Cu alte cuvinte, diferentele dintre culori si forme nu sunt decat iluzii generate de

finitudinea mintii noastre, nevoita sa faramiteze lumea din cauza celor cinci simturi. In fapt,
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formele, culorile si sunetele provin dintr-o unica vibratie abstractd care se multiplica pe sine
pe masura ce coboard in ierarhia realitatii. Astfel, Kandinsky reuseste sa depadseasca forma
fara sd o nege. Forma exterioara este negata, dar asta doar pentru a afirma forma interioara
prezenta in vibratia de dinaintea obiectelor. In ceea ce am numit ,tabelul marilor frecvente”,
Kandinsky pare a schita un sistem al tuturor vibratiilor posibile, care sd explice geneza
oricarei forme artistice. Forma plasticd vazuta ca interioritate vibrationald este impacata cu

infinitul prezent in tabelul marilor frecvente.

Capitolul 4: Excurs: Malevici si senzatia supremd. De la patratul lui Kandinsky la cel al lui
Malevici

Acest excurs are drept scop prezentarea unei incercari alternative de a reconfigura din temelii
ideea de arta. Este analizata in detaliu lucrarea lui Malevici ,,Lumea non-obiectuala” pentru a
extrage din ea noul sens al ,deformarii” pe care pictorul rus o gandeste in relatie cu
activitatea supraconstientului. Telul ultim al deformarilor este obtinerea unor senzatii, care isi
au originea in senzatia suprema a prezentei absentei, ilustrata in celebrul patrat negru pe fond
alb. Este analizata ideea de ,,senzatie a priori” pentru a intelege ultima parte a lucrarii lui
Malevici, cea in care senzatia prima da nastere printr-un proces autofigurativ altor senzatii,

vazute la randul lor ca noi forme artistice. Capitolul oferd un prim contur ideii care va sta la

baza ntregii opere a lui Paul Klee: geneza formei.

Capitolul 5 Paul Klee: forma artistica si miscarea infinita

Tn acest ultim capitol vor fi analizate ideile care stau la baza teoriei pe care Paul Klee o
elaboreazd in Gandirea plasticd. Va fi subliniatd faptul cd punctul de plecare si punctul
terminus al acestei carti corespunde problemei dezvoltate de-a lungul tezei. Astfel, volumul
pictorului elvetian incepe cu problema genezei formei din haos si se incheie cu miscarea
infinitd continuta in cercul, discul si sfera cromaticd. Capitolul urmareste evolutia teoriei lui
Klee de la un capat la celalalt cu scopul de a descrie transfigurarea ideilor de forma artistica,
infinit, precum si a relatiei dintre cele doua concepte. Dupd o expunere a variatiilor ideii de
forma si reductia acesteia la procesul formarii, voi ajunge la ceea ce Klee numeste ,temeiul
supradimensional”, considerat a fi originea tuturor formelor artistice posibile. Teza pentru
care va argumenta acest capitol este ca aceastd bastind a tuturor formelor este miscarea

infinitd continutd in sfera cromatica, tematizatd de Klee in ultima parte a volumului sau.



Originea formelor artistice ar fi astfel o miscare infinita, ceea ce scoate forma si infinitul din

relatia belicoasa in care se aflasera pana atunci.

Tn loc de concluzii: posibile obiectii si o trecere spre Brdancusi

La finalul tezei voi introduce o obiectie care ar putea fi adusa argumentului desfasurat in cea
de-a doua sectiune, anume ca atat Klee cat si Kandinsky gandesc noua configuratie a formei
artistice pornind de la infinitul potential, nu cel actual. Atat tabelul marilor frecvente, cat si
miscarea infinitda a sferei cromatice contin infinitatea tuturor formelor artistice posibile.
Putem spune deci ca forma a fost Impdcata cu infinitul potential, nu cu cel actual. Voi oferi o
sugestie in directia depasirii acestei probleme pornind de la ideea de ,infinire” pe care
Brancusi o foloseste in relatia cu forma. Teza se incheie cu schitarea unei posibile solutii pe

care opera lui Brancusi o poate oferi problemei puse de-a lungul intregii lucrari.



