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ARGUMENT



,Ah! Cine va elibera spiritul nostru de lanturile grele ale logicii?”

André Gide, Les nouvelles nourritures terrestres (1935)

Inainte de toate, cum este si firesc, vom incerca si spunem care sunt motivele
pentru care am ales acest subiect care poate parea putin neobisnuit. Pentru ca nu este un
subiect previzibil, aceasta il face sa fie cu atat mai incitant si cu atat mai greu de abordat.
Totusi, tocmai faptul ca studiul nostru se doreste a fi de (re)actualizare, este un motiv in
plus pentru a-1 duce la bun sfarsit. Iar aceasta (re)actualizare se dezvolta in trei directii pe
care cercetarea noastrd le va cuprinde: in primul rand aceastd aducere in prezent si
revizitarea a suprarealismului are un caracter inovator (aduce o perspectiva noua asupra
fenomenului studiat, in cazul nostru - suprarealismul), unul transformator (modifica
atitudinea cititorului asupra obiectului cercetat prin contributiile pe care le aduce si prin
noile abordari pe care le propune) si acela de a aduce o schimbare relevanta n acest
domeniu, adica ne propunem si demonstram ca nu se poate vorbi despre miscarea
suprarealista fara a aduce in discutie, alaturi de psihanaliza, psihiatrie, logica non-
aristotelica, alchimie, ocultism, mitologie etc. si descoperirile din fizica moderna care au
alimentat, cel putin in aceeasi masura, spiritul creator si ludic al acestui curent
avangardist. De asemenea, noutatea cercetarii noastre vine si din faptul ca relatia dintre
stiinta moderna si suprarealism va fi studiatd prin prisma metodologiei transdisciplinare,
ea insasi o revolugie, dar in plan metodologic de aceasta data.

Mai precis, vrem sa subliniem ca subiectul nostru de cercetare nu putea fi cuprins
decét prin acest tip de cercetare, tocmai pentru ca trebuie creata o punte de legatura intre
stiinta modernd si miscarea suprarealistd. Un prim element de legdtura il constituie
factorul istoric. Din punct de vedere diacronic, miscarea suprarealistd si descoperirile de
la inceputurile stiintei moderne au loc cam in acelasi interval de timp: Max Planck, unul
din fondatorii mecanicii cuantice, introduce ih 1900 cuantele de energie, Albert Einstein
face cunoscutd, in 1905, teoria restransd a relativitatii si, in 1916, teoria generald a
relativitatii, iar André Breton, delimitdndu-se de miscarea DADA, publicd Primul
manifest al suprarealismului (1924). Al doilea element de legatura il constituie factorul
sincronic, fiindca teoriile lui Einstein, ca si descoperirile din fizica cuantica, au

revolutionat domeniul stiintific, la fel cum miscarea suprarealistd a revolutionat lumea



artei, motiv pentru care Gaétan Picon afirma ca ,,suprarealismul a fost, in istoria artei si

literaturii, cea mai importanti miscare din secolul al XX-lea™

. Asadar, din punct de
vedere sincronic vom urmari modul in care anumite idei, conceptii si reprezentdri au
circulat din sfera revolutiei stiintifice din fizica spre sfera revolutiei artistice, urmarind
atat sursa acestora, canalul de receptare si modul in care au fost valorificate de artistii si
scriitorii suprarealisti. Desigur cd acestia din urmd nu vor recurge mereu la surse
stiintifice directe, prilej cu care ne vom referi adesea si la filosofia stiintei dezvoltata pe
marginea noutdtilor din stiinta moderna, referindu-ne Th special la filosofii Stéphane
Lupasco si Gaston Bachelard. Dar, aici instrumentele pe care ni le ofera
transdisciplinaritatea 151 vor dovedi maiestria si capacitatea de a aduce la lumind noi
perspective de cercetare. Transdisciplinaritatea, fiind prin excelentd o metodologie a
puntilor dintre discipline, o metodologie a dialogului, se va dovedi a fi o cale regala in
cercetarea celor doud domenii ale cunoasterii umane.

Metodologia transdisciplinara se refera (1) la ceea ce se afla, in acelasi timp, atat
intre discipline, (2) cat si inauntrul diverselor discipline, (3) dar si dincolo de orice
disciplind, de aceea ne vom folosi de metodologia transdisciplinara pentru a ajunge la
aceastd viziune tri-unitara despre suprarealism. In acest context, putem spune ci revolutia
care a avut loc in fizica cuantica raportat la fizica clasica, este tot atat de importanta ca
revolutia pe care arta de tip avangardist (si implicit literatura) o reprezinta fata de arta/
literatura traditionald. Tn domeniul fizicii, la nivel macrofizic, lumea noastrd este
caracterizata de continuitate, separabilitate, determinism si simetrie; aceste caracteristici
se reflecta 1n logica clasica si 1n literatura traditionald (este cunoscutd continuitatea data
de cele trei unitati — de loc, de timp si de actiune —, separabilitatea care se reflecta in
puritatea speciilor si a genurilor literare, determinismul de la nivel narativ si simetria care
caracterizeaza orice opera clasicd). Gandirea artistica a depdsit paradigma traditionala o
datd cu manifestarea curentelor de avangarda, iar suprarealismul este considerat apogeul
acestor miscari artistice inovatoare. Si, dacd la nivel microfizic, lumea noastrd este
caracterizatd de discontinuitate, inseparabilitate, indeterminism cuantic si rupturi de
simetrie, atunci in conceptia suprarealistd, discontinuitatea se manifesta pornind de la

negarea literaturii insesi pana la discontinuitatea semantica sau ortografica din poeme,

! \Vezi Gaétan Picon, Le surréalisme, Editions d’Art Albert Skira, Genéve, Suisse, 1995.



inseparabilitatea face sa nu mai existe genuri literare strict incadrabile, indeterminismul
face ca orice urma de progresivitate sau cauzalitate si dispard, iar ludicul, bizarul,
ostentativul si spontaneitatea din creatiile suprarealiste nu lasa loc nici unei simetrii, cel
putin nu in sensul obignuit al cuvantului. Prin urmare, exista o analogie semnificativa, pe
de o parte, intre grila de lectura specifica gandirii artistice traditionale si domeniul fizicii
clasice, iar, pe de altd parte, se pot stabili analogii si intre viziunea suprarealistd asupra
lumii s1 ideile puse in circulatie de stiinta modernd. Basarab Nicolescu sublinia ca
,simultan cu aparifia fizicii cuantice apare si arta abstractd™, iar Marcel Raymond
observa ca sentimentul relativitatii domina viziunea artistica, asa cum reiese din Les pas
perdus: ,,André Breton precizeaza: «este inadmisibil ca un om sa lase o urma a trecerii
sale pe acest pamant». Asadar, totul are pret, nimic nu are pret. «Ce inseamna frumos? Ce
inseamna urat? Ce inseamna mare, puternic, slab? Cine ¢ Carpentier, Renan, Foch? Nu
stiu. Cine sunt eu? Nu stiu. Nu stiu, nu stiu, nu stiun. In aceste cuvinte ale lui Georges
Ribemont-Dessaignes, Breton e fericit sa salute un act de extrema umilitate. A emite o
judecata oarecare inseamna a voi sa deosebesti adevarul de minciuna, ceea ce dovedeste o
infumurare ridicold, caci contradictia nu e posibild. Tot atunci, Einstein ne invita sa
consideram ca totul e relativ in ceea ce priveste circumstantele, omul, si ca nimic pe lume

Nnu are nici cea mai mica importanta” 3,

Reprezentarea simbolicd a actiunii tertulud inclus

Z Basarab Nicolescu, in ,,Stéphane Lupasco si lumea artei”, din volumul Tn oglinda destinului. Eseuri
autobiografice, Editura Ideea Europeand, Bucuresti, 2009, p. 52.

® Marcel Raymond, De la Baudelaire la suprarealism, traducere de Leonid Dimov, studiu introductiv de
Mircea Martin, Editura Univers, Bucuresti, 1998, p. 240.



In mod esential, metodologia transdisciplinard are la baza trei piloni: existenta
mai multor niveluri de realitate, principiul tertului inclus (reprezentat simbolic mai sus) si
principiul complexitatii. Un nivel de realitate reprezinta un ansamblu de sisteme invariant
la actiunea unui numar de legi generale. De asemenea, doua niveluri de Realitate sunt
diferite daca, trecand de la unul la celalalt, exista o rupturd, o discontinuitate a legilor si a
conceptelor fundamentale. De aici rezulta ca nivelul microfizic si nivelul macrofizic sunt
doua niveluri diferite de realitate, dat fiind faptul ca aceste doua niveluri sunt guvernate
de legi diferite, ba chiar opuse, contradictorii. De asemenea, arta de tip traditional si arta
de tip avangardist reprezinta doua niveluri de realitate total diferite. De exemplu, daca
raportam cauzalitatea locala a lumii clasice la cauzalitatea globala a lumii cuantice, sau
figura elitista a artistului de tip traditional in raport cu cea a artistului avangardist, anti-
academic, care pornea de la premisa cda oricine poate face literatura, avem O
discontinuitate clard a legilor si a conceptelor de baza si, prin urmare, cele doua tipuri de

literatura reprezintda doua niveluri de Realitate.

suprarealitatea
T

literatura literatura
traditionala suprarealista

Eeprezentarea sunbolicd a raportulu dintre literatura tradiionald

st literatura suprarealistd pon prisma principiuby tertubut nchis



Din punctul de vedere al logicii tertului inclus, A reprezintd tipul de literatura
traditionala, non-A reprezinta tipul de literatura avangardista, iar T este suprarealitatea,
care nu este nici literaturd, nici non-literatura, desi are elemente specifice literaturii, dar si
elemente literare pe care le elimina sau le depaseste, reusind sa ofere o noud perspectiva
asupra literaturii, asupra artei si, in fond, asupra capacitdtii umane infinit creatoare:
,,Cred, scrie Breton in Primul manifest al suprarealismului“, n rezolvarea viitoare a celor
doua stari in aparenta atat de contradictorii, cum sunt visul si realitatea, intr-un fel de
realitate absoluta, intr-o suprarealitate, dacd o putem numi astfel”. Irina Mavrodin intr-un
articol despre dadaism si suprarealism se referd atat la acea trasdtura contradictorie a
suprarealismului de a nega traditia si de a instaura, in acelasi timp, o noua traditie, cat si
la capacitatea infinit inovatoare pe care suprarealismul a deschis-o si care se manifesta
chiar si in zilele noastre: ,,Revendicandu-si precursori ca Dante, Shakespeare, Rimbaud,
Lautrémont, Gérard de Nerval, Apollinaire (insusi termenul de ,,suprarealism” este
Tmprumutat dintr-un text al acestuia), miscarea suprarealista nu numai ca se integreaza
programatic intr-o mare traditie, dar si propune grila unei lecturi de tipul ,,modernii,
precursori ai clasicilor”, care deschide conceptul de (dadaism +) suprarealism catre un
(dadaism +) suprarealism ,,sans rivages”, sub semnul caruia inca stam (si vom sta inca
multa vreme probabil), fara sa constientizam ndeajuns acest lucru. Si nu este vorba aici
de ceea ce numim epigonism, ci, dimpotriva, de o fertilizare fara precedent a actului
creator care, prin suprarealism, se deschide in toate si spre toate sensurile™”.

In ceea ce priveste complexitatea miscarii suprarealiste, aceasta vine din
explorarea profunzimilor, a psihicului uman® si din depasirea logicii binare, conform
careia literatura se opunea anti-literaturii. Suprarealitatea, fiind intr-o stare de conciliere
(starea T) a literaturii si a anti-literaturii, deschide noi orizonturi in poezie si pictura, ceea

ce face din suprarealism o miscare de strabatere simultand a nivelurilor de Realitate si a

* André Breton, Primul manifest al suprarealismului, in Avangarda artisticd a secolului XX de Mario de
Micheli, traducere de Ilie Constantin, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 294

® Irina Mavrodin, Viata conceptelor: dadaism, suprarealism (Il), in revista ,,Convorbiri literare”, nr. 11
(109) / noiembrie 2004, p. 18.

® Deocamdata amintim doar faptul ci, in lucrarea sa Universul psihic (traducere de Vasile Sporici, Editura
Institutul European, Iasi, 2000), Lupasco va pune in analogie legile lumii cuantice cu legile psihicului

uman.
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nivelurilor de perceptie, pana la supra-realitatea care genereaza noi modalitati de
explorare a Subiectului creator si noi modalitati de intelegere a Obiectului artistic. La
acest nou nivel de Realitate, suprarealismul da un nou sens imaginatiei si continuturilor
inconstientului.

Daca suprarealismul s-a dezvoltat ca o reactie Tmpotriva ,rationalismului”,
pozitivismului, realismului, logicii si credintei in progres care defineste secolul al X1X-
lea, aceasta s-a intamplat fiindca sustinatorii acestei miscari de avangarda isi propuneau
sa depaseasca granitele dintre rational si irational si sa exploreze resursele si energiile
revolutionare ale visului, halucinatiilor si libidoului. Influentati de idei simboliste, cum ar
fi existenta unei misterioase afinitdti intre sunete si simfuri, afinitate de tip sinestezic, dar
si de teoria lui Freud despre inconstient in care André Breton vede izvorul imaginatiei
creatoare, suprarealistii practica dicteul automat si asociatia de imagini aleatorii pe care le
combina cu scopul de a crea imagini surprinzatoare. Prin urmare, la nivelul Subiectului
creator, suprarealismul propune implicit un nou tip de rationalism, care sa nu mai fie
limitat de prejudecatile si cliseele specifice rationalului obisnuit, iar la nivelul Obiectului
artistic libertatea viziunii suprarealiste genereaza un nou tip de arta, guvernata de un nou
tip de coerenta atét la nivelul formei, cat si la nivelul continuturilor.

In viziunea suprarealistilor, criza in care se afla cultura occidentali in acel
moment nu putea fi depasitd decat printr-o reevaluare a valorilor la fiecare nivel al fiintei
umane, inspirati fiind pe de o parte de descoperirile psihanalitice ale lui Freud, iar pe de
alta parte de ideologia marxista. Atat In poezie, cat si in artele plastice, aceasta revizuire
aparea ca fiind rezultatul punerii in practicd a unor tehnici neconventionale, iar celebra
»ecriture automatique” reprezenta apogeul acestui tip de preocupari. Poetii parizieni care
au stat la baza viziunii suprarealiste au fost André Breton, autorul celebrului Manifeste
du surréalisme (1924), si Louis Aragon, cu eseul sdu intitulat Une vague de réves
(octombrie 1924), iar publicatia In care artistii suprarealisti isi vor face cunoscute
creatiile va aparea, doua luni mai tarziu, sub numele de La Révolution surréaliste.

Atat poetii, cat si artistii suprarealisti dddeau expresie inconstientului prin
sugestive, desi indefinite, imagini biomorfice sau prin imagini de un realism fotografic,
dar care erau mutate din contextul lor obisnuit si restructurate vizual ntr-un cadru

paradoxal sau socant. De aceea, adjectivul ,,suprarealist” va ajunge sd desemneze orice
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imagine sau viziune care depaseste limitele imaginatiei obisnuite, declansand o stare in
care se amesteca surprinderea, bizarul si fantasticul. Punand accentul pe continut si pe
libertatea formelor, suprarealismul a oferit o alternativd semnificativd artei moderne,
curentul cubist prin excelentd formalistic fiind responsabil in mare parte pentru
perpetuarea continutului de tip traditionalist in pictura moderna.

In aceeasi ordine de idei, un alt aspect pe care vrem si-l amintim aici este faptul
ca abordarea transdisciplinara a suprarealismului presupune o perspectiva
pluridisciplinara si interdisciplinard, relevand, pe de o parte, relatia dintre suprarealism si
celelalte domenii ale cunoasterii, iar pe de alta parte, transferul metodelor de cunoastere
din alte sfere ideatice in literatura suprarealistd. Daca materia prima a poetului si a
omului de stiinta sunt sistemele de semne, vom incerca atunci sa schitam, folosindu-ne de
metodologia transdisciplinard, care este raportul dintre poezie si stiintd, sau, ca sa dam si
un exemplu mai particularizat, dintre poetica suprarealista si fizica cuantica, dar si cum
sunt structurate si cum comunica intre ele nivelurile de Realitate si nivelurile de
perceptie, atat in planul discursului stiintific, cat si in planul discursului liric. Dintr-o
perspectiva pluridisciplinara, suprarealismul poate fi studiat prin prisma istoriei literare si
artistice, a istoriei mentalitatilor, a psihanalizei, a structurilor antropologice ale
imaginarului, a poeticii si poieticii, a lingvisticii si pragmaticii.

Din prisma lingvisticii, suprarealistii renuntd la semnele de punctuatie si
ortografie, la majuscule si la alaturarile obisnuite de cuvinte din aceeasi sfera semantica,
se folosesc de mijloacele tipografice pentru a crea diferite efecte vizuale si inlatura orice
urma de limitare pe care le-ar putea-o impune cineva sau ceva. Suprarealismul este, ntr-
un fel, si o filozofie a libertatii, a exprimarii libere in sensul necenzurat al cuvantului,
dupa cum subliniaza Paul Eluard: ,,Cuvantul /imita este un cuvant orb, omul are doi ochi
pentru a vedea lumea.” Insa, spiritul creator si ludic merge pani la a crea o etimologie
neobisnuitd a cuvintelor, asa cum procedeaza Jacques Prévert cand dezvaluie sensul
revolutiei suprarealiste folosindu-se de alte doud cuvinte definitorii pentru aceasta viziune
asupra lumii: ,,Réve + Evolution = Révolution”.

In sfera structurilor antropologice ale imaginarului, suprarealistii creeazi noi
mituri si credinte cum ar fi de exemplu Marile Transparente, fiinte supranaturale a caror

manifestare depinde de comportamentul nostru, spune ,,Papa suprarealismului”. De la
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predilectia initiala pentru miturile inconstiente si personale, suprarealistii vor trece treptat
spre un onirism exacerbat. Din perspectiva interdisciplinaritdtii, cel mai usor se poate
observa ca metoda dicteului automat este un automatism pur mintal, actul de a scrie intr-
o stare de pasivitate care s favorizeze ignorarea oricaror restrictii de tip logic, moral
religios etc. Aceastd stare de absolutd autenticitate provine din metoda asociatiei libere
din conceptia psihanaliticd freudiand. Dar, diferenta dintre cele doud tehnici este totusi
vizibila: pentru metoda lui Freud este semnificativa notiunea originara care a declansat
asocierea, In timp ce pentru suprarealisti este exact invers, fiindca asta ar insemna sa
ingradesti exprimarea liberd a spiritului uman. Se pot distinge astfel doua tipuri de
interdisciplinaritate: prima, care urmeazd un model aplicativ (prin care metoda folosita de
psihanaliza freudiana este transformata in metoda generatoare de opere de arta), iar cea
de-a doua urmeazd modelul epistemologic, dat fiind faptul ca analiza atitudinii si a
creatiilor suprarealiste cu ajutorul instrumentelor folosite de psihanaliza ne poate conduce
spre o cunoastere mai intima a acestui curent avangardist.

Din aceste motive, lucrarea noastra se va deschide cu un capitol despre exegetii
straini si romani care s-au ocupat in treacat sau aprofundat de raportul dintre suprarealism
si stiinfa modernd, urmarind sa definim stadiul in care se afla cercetarile pe acest subiect,
dupa care ne vom familiariza cu influentele pe care fizica moderna le-a avut in sfera
filosofiei stiingifice — demers ce ne va favoriza intelegerea operei lui Stéphane Lupasco,
epistemolog pe care il consideram un precursor al cercetarii de tip transdisciplinar. Cel
de-al treilea capitol va fi o introducere teoretici 1in principiile metodologiei
transdisciplinare, iar in urmatoarele cinci capitole vor fi analizate operele literare sau
artistice ce le-am considerat ca fiind reprezentative pentru raportul dintre curentul artistic

suprarealist si stiinta moderna.
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1. RELATIA DINTRE SUPRAREALISM SI STIINTA MODERNA.

O INTRODUCERE
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De-a lungul timpului au vazut lumina tiparului mai multe lucrari cu un grad
ridicat de interdisciplinaritate sau de pluridisciplinaritate, lucrari care vizau in mod direct
relagia dintre stiintele exacte si stiinfele umaniste, dintre stiintd si literaturd, lucrari care
au pregatit cumva terenul abordarii de tip transdiciplinar si pe care, din acest motiv, le
consideram reprezentative pentru a intelege cercetarea transdisciplinara si la care ne vom
raporta pentru a ne face propriul demers mai accesibil si mai convingator.

Astfel, incepand cu cea de-a doua jumatate a secolului al XX-lea, interesul pentru
relatia dintre arta/ literatura si stiinta a intrat in sfera de interes a mai multor cercetatori,
dintre care amintim pe cei mai importanti: Linda Dalrymple Henderson (The Fourth
Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art), Leonard Shlain (Art &
Physics: Parallel Visions in Space, Time, and Light), Margery Arent Safir (Melancholies
of Knowledge: Literature in the Age of Science), Arthur I. Miller (Einstein, Picasso:
Space, Time, and the Beauty That Causes Havoc), Peter L. Galison, Gerald Holton si
Silvan S. Schweber (Einstein for the 21% Century: His Legacy in Science, Art and
Modern Culture), J. R. Leibowitz (Hidden Harmony: The Connected Worlds of Physics
and Art), P.U.P.A Gilbert si Willy Haeberli (Physics in the Arts) sau Gavin Parkinson
(Surrealism, Art and Modern Science: Relativity, Quantum Mechanics, Epistemology).

Dintre autorii amintifi mai sus, pe patru dintre ei 1i vom trata mai pe larg,
considerand ca lucrdrile lor sunt fundamentale pentru infelegerea raportului complex
dintre stiinta moderna si arta/ literatura moderna de la inceputul secolului al XX-lea:
Linda Dalrymple Henderson este probabil prima cercetatoare de la nivel mondial care
studiaza sistematic rolul important jucat de a patra dimensiune, de noile geometrii, de
teoria relativitatii in configurarea imaginarului artistic modern timpuriu. Leonard Shlain
surprinde modul in care imaginatia artistilor care au revolutionat domeniul picturii
anticipeaza printr-o reprezentare vizuala legile care in domeniul fizicii capatd forma unor
ecuatii celebre ca si pictorii evocati de cercetatorul american. Dacd lucrarea Lindei
Dalrymple Henderson avea in centru modul in care descoperirile stiintifice au stimulat
inovatiile artistice, Leonard Shlain ne aratd cum imaginarul artistic completeaza si face
mai accesibil imaginarul stiintific. Aceste doud studii ne demonstreaza ca, in realitate,
dintr-o perspectiva transdisciplinard ideile noi circula atat dinspre fizica spre artd/

literatura, cat si dinspre arta/ literatura spre stiintd, lucru ce nu este posibil decat prin
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crearea unor punti transdisciplinare prin care disciplinele umaniste pot comunica cu
disciplinele exacte. De asemenea, aceste cercetdri au pregatit terenul unor studii mai
aplicate si mai specializate in cadrul raportului complex dintre artd/ literatura si stiinga,

asa cum ne demonstreaza Arthur 1. Miller si Gavin Parkinson.
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1.1. Teorii stiintifice si viziuni artistice despre a patra dimensiune la inceputul

secolului al XX-lea

Lucrarea’ Lindei Dalrymple Henderson arati in mod concludent ci teoriile despre
a patra dimensiune si cautarile spirituale constituie unul din pilonii fundamentali in
dezvoltarea artei moderne, daca nu chiar factorul-cheie al acestei evolutii. Cartea ne ofera
configuratia interpretarilor strict formaliste ce au animat istoria artei mdoerne, subliniind
ca o lungd perioada de timp din istoria artei omite, continutul metafizic al picturii
moderne timpurii. Si, dacd ludm in considerare acest fapt, se pune intreabrea daca nu
cumva traiectoria artei care a dus la arta contemporana nu este cumva mult mai
consistentd si mai bogata in semnificatii decat se spune de cele mai multe ori. Artisti ca
Brice Marden, Agnes Martin, Astrid Colomar, Anne Truitt si algii ale caror opere de arta
sunt pline de profunzime spirituala nu sunt mult mai legati, mai degraba decat diferiti, de
patrimoniul artistic al modernismului.

Studiul cercetatoarei americane porneste de la observatia ca in primele trei decenii
ale secolului al XX-lea, cea de-a patra dimensiune era un subiect care 1i interesa pe artistii
din toate marile curente ale artei moderne: fie ca era vorba de cubismul analitic si sintetic
(Duchamp, Picabia sau Kupka), de futurismul italian, futurismul rus, suprematism,
cosntructivism, dadaism, de membrii miscarii De Stijl sau artistii moderni americani din
cercurile lui Alfred Stieglitz, Walter Arensberg, Alfred Kreymborg sau Man Ray. Daca
aparitia fovismului si a expresionismului german au precedat primele aplicatii artistice
ale lumii multidimensionale de citre cubisti, trebuie remarcat ca insusi Matisse a
manifestat un interes pasager fatd de acest subiect. De asemenea, scoala germand
Bauhaus nu era straina de aceasta idee, iar Kandinsky luase si el la cunostinta de existenta
ideeii de spatiu-timp pe care Einstein o ficea din ce in ce mai cunoscuta. Nu in ultimul
rand, suprarealismul va fi si el interesat de aceasta idee noua: ,,.Desi la sfarsitul anilor 20
cea de-a patra dimensiune temporald din teoria relativitatii inlocuise deja in mintea
oamenilor mult mai populara idee a celei de-a patra dimensiuni spatiale, dar inca o

miscare va explora totusi o a patra dimensiune spatiald (si geometria non-euclidiand):

" Linda Dalrymple Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art,

Princeton University Press, 1983.
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suprarealismul francez. Desi se interesau de teoriile lui Einstein, André Breton si pictorii
din grupul sau din perioada 1930-1940 au pastrat multe din implicatiile pre-einsteiniene
ale celei de-a patra dimensiuni si ale geometriei non-euclidiene™®

Geometria non-euclidiand nu a asimilat niciodata pe scara larga popularitatea pe
care a atins-o cea de-a patra dimensiune si nici nu a avut parte de atitea interpretari
negeometrice. Prin urmare, si seria artistilor si scriitorilor interesati de geometria non-
euclidiana este considerabil mai redusa: Duchamp, cubistii Metzinger si Gleizes, poetul
rus Khlebnikov, pictorul El Lissitzky, Benjamin de Cassares, Tristan Tzara, René
Daumal® si, apoi, suprarealistii. Pentru fiecare dintre acestia geometria non-euclidiand
reprezenta o formd de libertate, pregatind terenul pentru o alternativa la un nou tip de
spatiu, la o noud dimensiune a spatiului. De fapt, recunoasterea relativitagii cunoasterii a
fost cea care a dat o mare libertate gandirii filosofice si artistice de la Inceputul secolului
al XX-lea, iar ideea celei de-a patra dimensiuni i-a incurajat pe artisti sa se delimiteze de
realitatea vizuala si sa respinga sistemul ce se baza pe o unica perspectiva care de secole
definea lumea ca fiind tridimensionala. Desigur ca si resurectia filosofiei idealiste de la
sfarsitul secolului al XIX-lea oferea un suport ideatic artistilor care afirmau existenta unei
dimensiuni superioare, a unei realitdti cu patru dimensiuni, pe care numai ei o pot intui si
revela. Printre cei care impartasesc aceastd viziune se numara cubistii, Kupka, futuristi ca
Boccioni sau Severini, Kazimir Malevici si colegii sai rusi, Modrian si Van Doesburg,
motiv pentru care vor opta pentru o artd abstractd. Stilul lipsit de concretete al lui
Malevici a fost direct influentat de existenta unei a patra dimensiuni, dar atat la Kupka,
cat si la Modrian ea era o prelungire a credintelor lor teosofice. Chiar daca termenul de ,,a
patra dimensiune” nu apare in scrierile timpurii ale lui Kandinsky, credinta in
dimensiunile superioare se sustine fiind promovata in epoca mai ales de teosofia crestina
a lui Rudolf Steiner, care avea si un puternic accent antimaterialist. Picabia si Larionov se

numara i ei printre cei care identifica abstractizarea totala in arta cu a patra dimensiune.

® Linda Dalrymple Henderson, op.cit., p. 339.
® René Daumal isi subintituleazi Muntele analog ,roman de aventuri alpine, non-euclidiene si simbolic
autentice” (s.n.). Vezi René Daumal, Muntele analog, prefatd de Basarab Nicolescu, traducere de Marius-

Cristian Ene, notd biobliografica de Petrigor Militaru, Editura Niculescu, 2009.
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Dar, intr-un mod foarte interesant cea de-a patra dimesiune a avut diferite
interpretari si din partea pictorilor care nu respingeau experienta vizuala in totalitate.
Asociata initial cu geometria fatetata si cu perspectiva multipla a cubistilor, cea de-a patra
dimensiune va fi, pe rand, identificatd cu gravitatia (Duchamp, Schamberg), cu
antigravitatia (Malevici, Lissitzky, Van Doesburg), cu spiralele (Boccioni, Severini), cu
taramul vid platonic al cubismului sintetic, dar si ,,forma semnificanta” si tactild a artei
lui Cézanne. Datorita elementului temporal din filosofia hiperspatialda, miscarea a devenit
un atribut important a celei de-a patra dimensiuni — dupa cum ne demonstreaza atat
studiile despre miscare ale unor artisti ca Duchamp, Kupka si Boccioni, cat si arta
abstracta a lui Malevici, a lui Lissitzky si a lui Van Doesburg, dar si in arhitectura lui Van
Doesburg sau Fuller ori filmele lui Bruguiére sau Eisenstein.

Duchamp are o viziune complexa asupra celei de-a patra dimesiuni. El adauga
umbre, oglinzi si imagini virtuale vocabularului dimensiunii a patra, daca initial
impartasea impreuna cu ceilalti cubisti credinta idealistd in cea de-a patra dimensiune,
Duchamp devine treptat mai analitic in sensul ca spatiul n-dimensional si geometria non-
euclidiand vor juca rolul unor stimuli care il vor ajuta sd treaca dincolo de pictura
traditionald si il vor face sd exploreze inter-relatiile dintre dimesiuni sau chiar sa
reexamineze natura perspectivei tridimensionale. Ca si Jarry, Duchamp va gasi ca este
subversiv sa explorezi noile geometrii care pot cuprinde simultan mai multe ,,adevaruri”,
dar cel mai important ramane faptul ca cea de-a patra dimensiune raspunde nevoii sale
fundamentale de a avea o alternativd recunoscutd in plan obiectiv pentru viziunea sa
idealistd despre o dimensiune superioard ce servea drept suport pentru nasterea artei
abstracte si, implicit, a unui nou ,limbaj” artistic. Semnificativ este cd atunci cand
Kupka, Weber sau Pawlowski vorbeau despre un nou limbaj care va fi folosit in viitor, ei
se foloseau pentru a-si argumenta discursul critic la adresa realitatii cu trei dimensiuni de
argumentele lui P.D. Ouspensky contra logicii clasice si ratiunii pozitiviste, iar acest
curent antirational se regdsea si in spatele sustinerii noilor geometrii de Kruchenzkh, de
dadaisti si, bineinteles, de suprarealisti. Oricat de subversiva la adresa ratiunii sau idilica
ar fi fost viziunea despre acest adevar mai inalt, ,cea de-a patra dimensiune” a
reprezentat motivul ,,rational” de a explora noi modalitati de exprimare in artd, literatura

s1 muzica §i era cumva justificarea pentru experimentele artistice care aveau loc 1n epoca.
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In acelasi timp, redescoperirea ,.celei de-a patra dimensiuni” aduce in atentia noastra
legatura dintre avangarda artisticd si opera unor deschizatori de drumuri ca Gertrude
Stein sau Edgar Varese. Plecand de la o semnificatie geometrica, un concept pur spatial
folosit de Poincaré, aceasta noud dimensiune a fost apoi asociatd timpului in filosofia
hiperspatiului la Hinton, Bragdon sau Ouspensky si a suferit in continuare o multime de
interpretari artistice.

Referindu-se intotdeauna la o dimensiune mai inalta a spatiului, ,,cea de-a patra
dimensiune” a cuprins de fiecare datd cand a fost invocatd, in proporfii diferite, atat
semnificatii geometrice, dar si mistice, spatiale sau temporale. Ca si in cazul lui Van
Doesburg, in cele din urma a fost filosofia hiperspatiului, cu elementul sau temporal ca
un mijloc spre un spatiu superior, care s-a amestecat mult mai usor cu teoria relativitatii a
lui Einstein. Iar cand popularizarea teoria relativitatii a consacrat, in 1920, timpul ca a
patra dimensiune si Einstein a devenit omul de stiinta si filozoful suprem, atat Poincaré
cat si o cea de-a patra dimensiune pur geometrica au fost in mare parte uitate curand de
catre public si artisti deopotrivi. In general, In anii 1930-1940 numai artistii cu un
caracter oarecum mistic sau, ca in cazul suprarealistilor, cu o atitudine antirationala vor
continua sa creada in validitatea unei a patra dimensiuni spatiale, inh contrast cu teoria
relativitatii.

Cu toate acestea, daca in 1930, pe scara larga, dezbaterea referitoare la natura
celei de-a patra dimensiuni a luat sférsit, aceasta notiune, impreuna cu geometriile non-
euclidiene, a jucat un rol vital in dezvoltarea artei moderne si a teoriilor stiintifice. Prin
redescoperirea surselor contemporane pe aceasta tema si, in special, prin restabilireca
importantei unor personalitafi precum Poincaré sau Hinton, viziunea noastra despre
inceputul secolului al XX-lea se imbogateste in mod considerabil. Mai important, odata
ce impactul artistic al geometrii noi este inteles, arta si critica literarda a epocii moderne
timpurii recapata o unitate si un nivel de semnificatie care a fost uitata de multa vreme.

Incepand cu anii ‘30 cel putin doi factori au militat impotriva interesului artistic Tn
interpretarea spatiali a celei de-a patra dimensiuni. In afara de redefinirea celei de-a patra
dimensiuni ca timp, in teoria relativitatii, teoria formalista a artei a descurajat din ce in ce
mai mult prezenta unui spatiu superior in pictura moderna. Chiar Van Doesburg, ultimul

mare aparator al celei de-a patra dimensiuni a avut grija sa evite violarea suprafatei

20



bidimensionale a panzelor lui si a gasit alte mijloace, cum ar fi diagonala, pentru a sugera
o dimensiune mai inalta. Astfel, atunci cAnd Manifeste Dimensioniste a fost publicat la
Paris, Tn 1936, a adunat o serie de semnaturi de la Joan Mir6 si Hans Arp la Moholy-
Nagy, Duchamp, Picabia si Kandinsky, fiind pur si simplu un ecou al convingerilor
generalizate anterioare, reformulate in terminologia de spatiu-timp.

Scris de pictorul Charles Sirato, Manifeste Dimensioniste a fost publicat de
Revista N + 1 in 1936, iar in el teoriile lui Einstein sunt citate ca fiind unul dintre
impulsurile care a generat ,,dimensionismul’:

,Animate de o noua conceptic a lumii, artele aflate intr-o fermentare colectiva
(Intrepatrunderea Artelor) au inceput si se miste. Si fiecare dintre ele a evoluat cu o noui
dimensiune. Fiecare dintre ele a gasit o forma de exprimare inerentd in dimensiunea
imediat superioara, materializand importantele consecintele spirituale ale acestei
schimbari fundamentale. Astfel, tendinta constructivista obliga:

l. Literatura sa se desparta de linie si sa intre in plan: caligrame , tipograme,
planism, poeme electrice.

. Pictura sa pardseasca avionul si sa intre in spatiu: pictura in spatiu,
compozitii poli-materiale, constructivismul, constructii spatiale, obiecte
suprarealiste.

1. Sculptura sa abandoneze spatiul inchis, imobil si mort, adica, spatiul
tridimensional al lui Euclid, cu scopul de a cuceri in planul exprimarii artistice
spatiul tetradimensional al lui Minkovsky.

La inceput sculptura ,,solida” (sculptura clasicd) s-a rupt si a introdus in sine
,golul” sculptat si determinat din spatiul interior — si apoi migcarea — s-a transformat pe
sine: sculptura scobitd, sculptura deschisi, sculptura mobila, obiecte motorizate.”°

Acest manifest era semnat de Ben Nicholson, Alexander Calder, Vincent
Huidobro, Kakabadze, Kobro, Joan Miro, Moholy-Nagy, Antonio Pedro, Arp, P. A.

Birot, Camille Bryen, Robert Delaunay, Cesar Domela, Marcel Duchamp, Kandinsky,

% Fragmentul din Manifeste Dimensioniste este citat de Linda Dalrymple Henderson, op.cit., p. 341.
Manifeste Dimensioniste poate fi gdsit in revista plastique no. 2 (vara lui 1937), editia a IlI-a, Morphéme,
Paris 1965, sau in cartea lui George Waldemar Kotchar et la peinture dans I'espace, Galerie Percier, Paris
1966.
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Fred Kann, Kotchar, Nina Negri, Mario Nissim, Fr. Picabia, Prampolini, Prinner,
Rathamann, Ch. Sirato, Sonia Delaunay si Sophie Taeuber Arp.

Cu toate ca predictia lui Sirato referitoare la o noud arta, cosmicd a avut putine
ecouri la acea data componenta mistica a Manifeste Dimensioniste reflectd ceea ce avea
sa devina firul principal de continuitate cu gandirea trecutului despre a patra dimensiune.
Cu exceptia suprarealistilor, pictorii care sunt receptivi la modul de lucru specific anilor
’30 — este vorba de abstractizarea geometricdi — nu manifestd decat foarte rar interes
pentru cea de-a patra dimensiune, doar daca filozofia lor personald este inclinata spre
spiritualitate sau misticism.

In afard de suprarealisti, pictorii care lucrau, in anii 1930, in alte moduri decat
cele traditionale, urmareau realizarea unor reprezentdri bazate pe captari de tip geometric
ceea ce ne arata un interes extrem de rar, in istoria artei, pentru dimensiunea
tetradimensionald. Exceptie au facut numai acei artisti a caror filozofie personald era
inclinatd spre spiritualitate sau misticism. La sfarsitul anilor ‘20 si inceputul anilor *30 se
publica o serie de surse relevante pentru reinterpretarea filosofica a hiperspatiului, n
lumina teoriei relativitatii, iar cel mai important dintre aceste texte a fost cel al
simbolistului Maurice Maeterlinck — La Vie de I'espace, un rezumat remarcabil al
literaturii din secolul al XX-lea despre cea de-a patra dimensiune. Tn lungul capitol
intitulat ,,La Quatrieme Dimension” el se refera la aproape toti cei care au scris despre
acest subiect, de la Hinton, Pawlowski si Ouspensky la Jouffret, Poincare si Boucher,
citeaza abundent din cartea Space, Time and Gravitation a lui A. S. Eddington, iar in ceea
ce priveste teoria lui Einstein sustine ca aceasta este numai un aspect al celei de-a patra
dimensiuni. Ca si Pawlowski inaintea sa, Maeterlinck refuza sa renunte la asocierile
idealiste sau chiar mistice ale celei de-a patra dimensiuni spatiale in favoarea celei de-a
patra dimensiuni temporale.

In continuarea traditiei lui Jarry™ si lui Duchamp, André Breton a gisit in noile
geometrii argumentul ideal pentru o noua ,suprarealitate”. Aparitia lui Einstein si a

teoriei relativitafii nu a insemnat pentru el negarea semnificatiilor anterioare ale noilor

11 Referitor la aprecierea lui Jarry de citre suprarealisti vezi lucrarea Annei Balakian de mai jos si cea a lui
Maurice Nadeau, The History of Surrealism, traducere de Richard Howard, The MacMillan Co., New
York, 1945, pp. 72-73.
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geometrii. Tn schimb, teoria relativitatii adaugd pur si simplu o definitie secundara,
temporald la cea de-a patra dimensiune ba, 1n opinia sa, a adus in discutie si mai multe
idei indeterminabile despre natura realitatii. Ca si artistii de la inceputul secolului al XX-
lea, Breton a mostenit neincrederea generatiei simboliste fatd de lumea exterioard®?, desi
principala sursa pentru teoria suprarealista a lui Breton a fost analiza inconstientului la
Freud, o mare parte din viziunea teoreticianului suprarealist reflectd ascocieri anterioare
gandirii psihanalitice care trimit la dimensiuni mai nalte precum si la geometria non-
euclidiana.

in acelasi timp, Breton a continuat atacul initiat de dadaism impotriva logicii si
ratiunii intr-o manierd asemanatoare argumentelor lui Ouspensky pentru o noua
antilogicd tetradimensionald. Mai mult, el era interesat in mod special de spiritism si
misticism ca mijloace de comunicare cu inconstientul. Inca din 1922, Breton si colegii lui
au experimentat de mai multe ori transa de tip spiritist ca o alternativa la vise si la dicteul
automat pentru a scapa de controlul ratiunii13.

Fondatorii geometriei non-euclidiane, printre care se numara si Lobachevsky,
erau implicati in acest atac al suprarealistilor atat asupra logicii si ratiunii in anul 1936.
Este anul in care apare eseul ,,Suprarationalismul” al lui Gaston Bachelard care a aparut
in primul si singurul numar al publicatiei Inquisitions, editata, printre altii, de Tristan
Tzara. Gauss rezuma astfel conceptia lui Bachelard: ,,Acest refuz turbulent al mingii de a
accepta ceea ce este dat, de a nu inlocui niciodata cu propriile sale interpretari mintale, a
fost numit de Gaston Bachelard suprarationalismul. Acest termen indica starea generala
de spirit In care mintea se presupune ca este eliberat de la restrictiile logica si de propriile
capricii. Suprarationalismul isi datoreazd originea descoperirii lui Lobatchewsky —
geometria non-euclidiana. Timp de secole, un rationalism calit a avut in mod repetat
axiome §i postulate ale geometriei euclidiene, fara sa vada ca acestea pot fi respinse in

mod liber asa cum au si fost acceptate in mod liber. Geometria lui Lobatchewsky

12 Pentru importanta influentei simboliste in opera lui Breton si a altor suprarealisti vezi Anna Balakian,
Literary Origins of Surrealism: A New Mysticism in French Poetry, New York University Press, New
York, 1947.

3 \ezi William A. Camfield, Picabia: His Art, Life and Times, Princeton University Press, Princeton, New

Jersey, p. 184. Acesta este considerat cel mai amplu studiu despre pictorul suprarealist Francis Picabia.
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dialectizeaza geometria si astfel se repun in discutie toate aspectele fundamentale,
provocand mintea umana sa se ridice deasupra lor si sd se elibereze ea insasi de propria
nechibzuinta”*.

Argumentand c@ ratiunea umana trebuie sd fie readusa la functia sa de
,agresivitate turbulentd”®, Bachelard citeazd geometria non-euclidiani ca fiind una
dintre sursele ,,suprarationalismului”. André Breton si pictorii din cercul sdu impartaseau
viziunea lui Bachelard. Entuziasmul acestora legat de geometria non-cuclidiana, vazuta
ca un argument in plus pentru respingerea conventiilor de la nivel mintal, se reflecta in
titlurile unor lucrari de Yves Tanguy — Punctul de intalnire al paralelor'®, Divizibilitate
nedefinita (Anexa 1) sau de Max Ernst — Tdnar intrigat de zborul unei muste non-
euclidiene” (Anexa 2). Geometria non-euclidiani era pentru artistii suprarealisti o forma
de libertate, o formd de a exprima la nivel geometric ideea cd lucrurile nu sunt atat de
stricte si de absolute cum le concepea gandirea de tip aristotelic. De exemplu, in
geometria euclidiand doud linii paralele nu se intdlnesc niciodata, dar Yves Tanguy are
aceasta pictura care incalca tocmai aceasta lege geometrica arhicunoscuta: Le Rendez-
Vous des Paralleles (The Meeting of Parallel Lines). Tanguy face parte din acea
categorie din pictori avangardisti carora le face placere sa se joace cu teme preluate din
geometrie, sugerand cd putem sa ne imaginam doud paralele care se intdlnesc sau sa
dividem o linie, un plan sau un spatiu de cate ori vrem ca lucrarea sa din 1942,

Divizibilitate nedefinita.

4 Charles Edward Gauss, The Aesthetic Theories of French Artists, The Johns Hopkins Press, Baltimore,
1973, p. 87.

% Gaston Bachelard, ,,Suprarationalismul”,

N

in Dialectica spiritului stiintific modern, volumul I, traducere
de. Vasile Tonoiu, cu studiu introductiv de Vasile Tonoiu, Editura Stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 261.

1% Yves Tanguy, Le rendez-vous des paralléles/ The Meeting-Place of Parallels (1935), Kunstmuseum
Basel.

7 Max Ernst, Young Man Intrigued by the Flight of a Non-Euclidean Fly, inceput in 1942, colectie privata,
Zurich.
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Chiar faimosele ceasuri moi din Persistenta memoriei (1931) au o rezonanta non-
euclidiana. Tn cartea sa din 1935, Cucerirea ira;ionaluluils, Dali vorbeste despre ceasurile
sale 1n timp ce subliniaza diferenta dintre geometria euclidiana si cea non-euclidiana,
facand trimitere, in acelasi timp, la teoriile lui Einstein: ,,Daca grecii, asa cum am spus-0
mai inainte, si-au materializat psihologia si sentimentele lor euclidiene in claritatea
nostalgica si divind a sculptorilor lor, Salvador Dali, in 1935, nu se mai mulfumeste sa
faca antropomorfismul acestei angoasante si colosale probleme: spatiu-timpul einsteinian,
nu se mai mulfumeste sa-i faca aritmetica libidinoasa, nu se mai multumeste, va repet, sa
faca din toate acestea carne, ci face din ele branza, caci sa fiti convingi ca faimoasele
ceasuri moi ale lui Salvador Dali nu sunt altceva decat un camembert paranoico-critic,
moale, extravagant, al timpului si spatiului”*®. Constatand sursa lor imediat vizuald intr-o
simpla farfurie de branza Camembert, Dali a descris ceasurile aflate intr-un plin proces de
topire ca fiind reprezentarea vizuala a spatiului-timp.

In scrierile sale Breton se refera mult mai precis la dimensiune spatiald mai inalta
din pictura suprarealistd. Tn eseul din 1939, Tendintele cele mai recente din pictura
suprarealista, Breton afirma ca exista un nou curent in picturd care combina interesul
reinnoit pentru automatism cu problema mult mai mare a descrierii de dimensiune
spatiale mai inalte. Dintre acesti tineri artisti, scrie Breton, ,,Daca, atunci cand se
aventureaza in domeniul stiingific, precizia limbajului lor este oarecum nesigura, nu poate
fi negat faptul ca aspiratia lor comuna fundamentala este aceea de a trece dincolo de
universul cu trei dimensiuni. Desi era unul din leitmotivele cubismului in perioada sa
eroica, trebuie sa admitem ca aceastd intrebare se pune ea Insasi intr-o maniera mult mai
exactd o datd cu introducerea notiunii de spatiu-timp in fizicd de catre Einstein.
Necesitatea unei reprezentari expresive a universului tetradimensional se observa in
special la Matta (peisaje cu mai multe orizonturi), la Onslow Ford sau la Dominguez,

care motivat de preocupari similare, isi bazeaza acum toate cercetarile sale in domeniul

18 salvador Dali, ,,Cucerirea irationalului”, I Da. Revolutia paranoico-critica. Arhanghelismul stiintific,
prefata de Robert Descharnes, traducere din franceza de Mioara Izverna, Editura EST, p. 250.

19 salvador Dali, op.cit., p. 263.
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"2 La subsololul aceluiasi text

sculpturii pe obtinerea unor suprafefe litocronice...
Breton citeaza: ,,Anumite suprafete, pe care le numim litocronice, deschid o fereastra
spre lumea stranie a celei de-a patra dimensiuni, constituind un fel de
solidificare. ..(Sabato and Dominguez)”?".

Referirea lui Breton la cea de-a patra dimensiune cubista asociata cu citatul din
textul ,,La Petrification du temps” (1942) de Oscar Dominguez nu face decat sa confirme
cele doua acceptii ale celei de-a patra dimensiuni acceptate de suprarealisti: prima,
acceptiunea spatiala, traditionald, cea mai des intalnita, care poseda o incarcatura mistica
si irationald si acceptiunea temporala, cea asociata teoriei relativitatii, care ii interesa de
asemenea pe pictori in ciuda faptului ca ei continuau sa trateze spatiul-timp ca si cum ar
fi avut patru dimensiuni spatiale — este cazul lui Van Doesburg si, pentru o vreme, al lui
El Lissitzky. Pe aceeasi linie, Oscar Dominguez care experimenta in domeniul sculpturii
era fascinat de viata obiectelor in timp.

Scrierile lui Dominguez despre a patra dimensiune sunt cele mai stiintifice dintre
cele ale teoreticienilor suprarealisti: introducerea ideii de suprafete litocronice din
,Pietrificarea timpului” ne aratd o intelegere profunda a teoriei relativitatii precum si
faptul ca el cunostea analogia bidimensionald care a fost o componentd frecventa in
discutiile timpurii despre cea de-a patra dimensiune. Dar din 1942, Dominguez va deveni
mai interesat de suprafetele litocronice 1n sine, decat de teoretizarea acestora.

Semnificativ ramane faptul ca Dominguez recunoaste timpul ca fiind fundamental

definitoriu pentru a patra dimensiune, ceea ce il apropie de filosofia hiperspatiului, iar

20 Des tendances les plus récentes de la peinture surréaliste (1939), in André Breton, Le Surréalisme et la
peinture, 2éme Edition, Ed. Brentano, New York, 1945, p. 152.

2l Si ne imaginim pentru o clipi orice corp tridimensional, un leu african de exemplu, intre doui
momente ale existentei sale. Intre leul Lo sau leul la momentul t=0, iar leul L1 sau leul final este localizat
intr-o infinitate de lei africani, de diverse aspecte si forme. Acum dacd ludm in considerare ansamblul
format de toate punctele unui leu corespunzatoare tuturor momentelor si tuturor pozitiilor sale, atunci daca
trasdm suprafata parcursd vom obtine un super-leu in desfasurare inzestrat cu caracteristici morfologice
extrem de delicate si de nuantate. La asemenea suprafete vom da numele de litocronice”. Vezi Oscar
Dominguez, ,,La Petrification du temps”, in La Conquete du monde par I'image, Editions de la Main a
Plume, Paris, 1942, citat de Lucy R. Lippard, in Surrealists on Art, Prentice-Hall edition, Englewood Cliffs,

New Jersey, 1970, p. 109.
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descrierea sa se aplicd cel mai bine unor lucrari precum aceea a lui Boccioni — Forme
unice de continuitate in spatiu (Anexa 5), mai degraba chiar decat ,obiectele
suprarealiste” ale lui Dominguez (Anexa 6).

Matta s-a alaturat miscarii suprarealiste in 1937, dupa ce lucrase deja cativa ani la
biroul arhitectului Le Corbusier. Impartisind cu prietenul siu Gordon Onslow-Ford
dorinta de a explora propria lume interioard, Matta a fost atras de orientarea freudiana a
suprarealistilor, fiind interesat atat de partea mistica, cat si de cea stiintifica a celei de-a
patra dimensiuni. Pictorul de origine chiliand a 1inceput sd cerceteze lumea
multidimensionald Intr-un mod luxuriant si organic, fiind influentat de abstractizarea
biomorfica a lui Tanguy, pe de o parte, si de picturile ,,cosmice” (Anexa 7) ale lui
Dominguez, pe de altd parte. Astfel, influentat si de prietenia cu Duchamp, la inceputul
anilor ’40 reprezentarile lui Matta cu nebuloase spatiale au inceput sa cuprindd si
elemente lineare si angulare ca in lucrarea Ameteala lui Eros (Anexa 4).

Desi nu este atat de cunoscuta precum lucrarile amintite pana acum Moartea lui
Euclid (Anexa 8) a lui Barnett Newman reprezinta o respingere generalizata a oricarui tip
de geometrie nefiind un omagiu adus geometriei non-cuclidiene asa cum ar putea parea.
In mod previzibil, urmatoarea generatie de artisti (cei nascuti in jurul anului 1905),
subliniaza Linda Dalrymple Henderson, din care fac parte si sustindtorii expresionismului
abstract, nu au fost interesati si nici constienti de rolul important pe care noile geometrii
I-au jucat in opera artistilor din modernitatea timpurie.

In plus, preocuparea modernisti pentru exprimarea unor dimensiuni superiore
celor trei clasice a incetat treptat sa mai fie unul din idealurile pictorilor, iar la sfarsitul
anilor ’60 miscarea minimalista alungase orice urma de reprezentare a iluziei spatiale in
pictura moderna. Dupa aceasta perioada de hiat, o serie de individualitati, atat din randul
artistilor, cat si al matematicienilor, au impartasit dorinta de a da o forma vizuala celei
de-a patra dimensiuni spatiale. Un proiect colectiv? coordonat de Thomas Banchoff si
Charles Strauss de la Departamentul de Matematici al Universitatii din Brown impreuna

cu David Brisson de la Scoala de Design din Rhode Island a avut ca rezultat crearea unor

22 \/ezi volumul coordonat de Thomas Banchoff si Charles Strauss, Hyper graphics: Visualizing Complex
Relationships in Art, Science and Technology, tiparit de American Association for the Advancement of
Science, 1978.
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imagini tetradimensionale pe ecranul unui computer de o complexitate si o acuratete
(Anexa 9) care nu putea fi imaginata de artistii de la inceputul secolului al XX-lea.
Iar la sfarsitul anilor *70, pictorul Tony Robbin publica un articol despre interesul

pentru complexitatea spatiald la pictorii contemporani®.

Robbin crede in realitatea
spatiala patru-dimensionald, iar picturile sale sunt destinate a fi metafore pentru
complexitatea de spatiu-timp din lumea secolului al XX-lea. In timp ce cubistii, T
explorarea lor a celei de-a patra dimensiuni a spatiului, au introdus mai multe puncte de
vedere, aceste opinii au fost totusi reprezentate in imagini unificate. Opera lui Robbin,
insa, reprezintd o rupturd definitivd cu reprezentdrile din trecut. Desi este un cititor
constant al lucrdrilor de stiintd, Robbin afirma clar ca scopul lucrarilor sale este dincolo
de matematica si fizica: ,,Artistii care sunt interesati de cea de-a patra dimensiune spatiala
nu sunt motivati de dorinta de a ilustra noile teorii din fizica, nici de dorinta de a rezolva
probleme matematice. Noi suntem motivati de dorinta de a completa experienta noastra
subiectiva prin inventarea unor noi aptitudini conceptuale si estetice. Nu suntem mai
putin surpringi sd vedem ca fizicienii si matematicienii lucreaza simultan la o metafora
paradoxala pentru spatiul in care experienta tridimensionald este rezolvatd numai cu
ajutorul unei a patra dimensiuni spatiale. Lectura istoriei culturii ne-a aratat ca in
dezvoltarea noilor metafore spatiale, artistii, fizicienii $i matematicienii {in pasul. 24

De altfel, Tony Robbin chiar va publica o carte® in care releva acest lucru: o
istorie revizuitd a matematicii §i o istorie revizuitd a artei in care investigheaza modele
diferite de a patra dimensiune si modul in care acestea sunt aplicate in artd si fizica.
Robbin exploreaza distinctia intre faliile spatiale, intre model si proiectie, intre model si
umbra, comparand istoria acestora si utilizarile lor, corecte sau gresite, in discutiile
obisnuite. Noutatea studiului sdu o reprezinta, pe de o parte, argumentul cd Picasso s-a
folosit de un model proiectiv pentru a inventa cubismul si ca Minkowski a avut Th minte o

proiectie tetradimensionald atunci cand a structurat teoria restransa a relativitagii. Discutia

2 Tony Robbin, ,,The New Art of 4-Dimensional Space: Spatial Complexity”, in Recent New York Work,
Artscribe, Londra, No. 9 (1977), pp. 19-22.

2 Tony Robbin, op.cit., p. 20

% Tony Robbin, Shadows of Reality: The Fourth Dimension in Relativity, Cubism, and Modern Thought,
Yale University Press, 2006.
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este adusd pana in prezent cu o expunere a modelului de proiectie, In cele mai creative
idei despre spatiu din domeniul matematicii contemporane, cum ar fi twisters, quasi-
cristale, si topologie cuantica. Robbin clarifica aceste concepte noi cu desene si diagrame
usor de inteles, subliniind rolul semnificativ pe care il are geometria proiectiva in
dezvoltarea ideilor matematice curente, desi a fost mult timp trecutd cu vederea, iar
aceasta se datoreaza si atasamentului nostru la modelul de faliere ce este in esenta un bloc
conceptual care impiedicd progresul in intelegerea modelelor contemporane de spatiu-
timp. Tot aici, Robbin oferd o analiza fascinanta a modului in care ideile proiective sunt
sursa celor mai interesante dezvoltari actuale din artd, matematica, fizicd sau vizualizare
computerizata.

In acest fel, studiul Lindei Dalrymple Henderson ne arati intr-0 perspectivi
diacronica istoria receptarii celei de-a patra dimensiuni in arta de la Tnceputul secolului al
XX-lea cand perceptia acesteia era una intuitiva si tinea exclusiv de spatiu, trecand prin
momentul descoperirii teoriei relativitatii care rastoarnd conceptia artisticd demonstrand
ca are o natura temporald si pana in prezent cand iata ca un artist precum Tony Robbin
ajunge sa studieze gandirea proiectivd de tip geometrica si sa ofere un corespondent
vizual al diferitelor concepte din matematica si fizica reusind astfel sa le ofere o
alternativa celor nespecializati in aceste domenii dar care vor sa fie la curent cu evolutia
lor, subliniind in acelasi timp rolul creator pe care capacitatea mentald de a proiecta si

reprezenta 1l poate juca in continuare in diferite domenii ale cunoasterii.
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1.2. Dionisos vs. Apollo sau despre cum poate viziunea artisticA sa anticipeze

gandirea stiintifica

Practicand timp de 38 de ani meseria de chirurg la California Pacific Medical
Center, Leonard Shlain este de asemenea unul dintre cei mai cunoscuti ganditori si
pedagogi contemporani americani. Printre cele mai cunoscute lucrari ale sale se numara
Art & Physics: Parallel Visions in Space, Time, and Light (1991, reeditata in 2007), The
Alphabet Versus the Goddess: The Conflict Between Word and Image (1989), Sex, Time,
and Power: How Women's Sexuality Shaped Human Evolution (2004) sau Finding
Balance: Reconciling the Masculine/Feminine in Contemporary Art and Culture (2006).

Ipoteza de la care porneste Leonard Shlain este cd din moment ce arta
interpreteaza lumea vizibila, iar fizica cerceteaza mecanismele nevazute ale acestei lumi
sau legile care guverneaza din spate planul vizibil, atunci arta si fizica ne apar ca fiind
doua taramuri opuse in plan epistemologic. Insa, prin acest studiu diacronic asupra celor
doud domenii ale cunoasterii, Shlain se opreste asupra punctelor de intersectie dintre
acestea, scotand la iveala uimitoare corelatii si similitudini care exista intre ele si care nu
au fost luate in considerare pana la momentul aparitiei acestei lucrari. Aventura sa incepe
in 1979, cand reviziteaza impreuna cu fiica sa de doisprezece ani Muzeul de Arta
Moderna din New York. Fetita recunoaste cu inocenta caracteristica varstei ca ,,nu se
prinde”. Tocmai aceasta observatie si faptul cd, in acea perioada in care vizita muzeul
citea diferite lucrari de popularizare a stiintei moderne il face pe Shlain sa faca analogii
intre diferite episoade din istoria artei si descoperirile din domeniul stiintelor exacte.

Arta & fizica: viziuni paralele in spatiu, timp si lumind® este probabil prima
lucrare care aratd in mod explicit felul in care fizica si arta se pot completa pentru a avea
o cunoastere integrald, nefragmentata asupra lumii: daca stiinta ne ajuta sa intelegem cum
functioneaza lumea, atunci arta ne ajuta sa interpretam ceea ce inseamna realitate. Altfel
spus, o data cu fiecare descoperire stiintifica, oamenii de stiintd gandesc lumea intr-un
mod diferit. Ecuatiile sau experimentele stiintifice ce exprima gandurile lor pot declansa

astfel revolutii culturale sau pot schimba modul in care vedem noi insine natura

% |eonard Shlain, Art & Physics: Parallel Visions in Space, Time, and Light, William Morrow and

Company, New York, 1991.
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inconjuratoare. In acelasi timp, artistii pot vedea si auzi lumea dintr-o noud perspectiva,
iar modalitatea in care ei transforma perceptiile lor in note armonioase sau liniile trasate
pe panza 1i ajutd pe ceilalti sa experimenteze o reordonare a simturilor capabila sa
trezeasca in receptor emotia sau intelesul latent din opera artistica.

De-a lungul istoriei, modul de gandire al artistilor despre lumina, spatiu si timp au
instituit un nou model mintal care a generat acele tipuri de Tntrebari ce au condus la
configurarea unor noi paradigme stiintifice. Leonard Shlain analizeaza si compara teoriile
lui Leonardo cu mecanica newtoniana, subliniind similitudinile dintre impresionism si
fizica cuantica si incearcand sa explice misiunea estetica lui Monet si cadrul intelectual al
lui Einstein in modul n care oricine le poate intelege. O mare parte din carte este despre
pictura europeana, avand capitole dedicate explorarii conexiunilor dintre sculptura,
muzica, teatru si literatura.

Desi Einstein si-a publicat teoria restransa a relativitatii in 1905, iar Hermann
Minkovski a folosit-o cativa ani mai tarziu pentru a defini ce-a de-a patra dimensiune,
ambele idei au rdmas 1n completa izolare fatd de marele public pand in 1919. Foarte
putini au luat cunostinta despre contributia lui Minkovski, partial si din cauza ca acesta a
murit de apendicitd in 1909, inainte si se poatd bucura de rezultatul cercetirii sale. In
urmatorii ani, reflectiile celor doi oameni de stiintd au iesit din atentia publicului, de
aceea foarte putini oameni din afara cercului restrans al fizicienilor au inteles ceva legat
de efectul vizual si temporal al teoriei relativitatii sau de implicatiile continuumului
spatiu-timp.

Aceste doud noi moduri de a gandi au capatat forta din nou in 1919, cand Arthur
Eddington a confirmat teoria generala a relativitatii. Pentru a face cunoscute teoriile sale,
Einstein a scris doua carti pentru cititorul nefamiliarizat cu fizica teoretica, Teoria
telativitatii (1918) si Evolutia fizicii (1938), dar si asa conceptele lui Einstein erau foarte
dificile, deoarece el nu avea la dispozitie limbajul necesar pentru a construi imagini
mentale. In acest punct, subliniazd Leonard Shlain, intervine rolul artei, fiindca teoria

relativitatii, psihanaliza si suprarealismul fac parte din acelasi zeitgeist.
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Sigmund Freud propunea, in capitolul al saptelea din Interpretarea viselor®’
(1900), existenta unui monstru nevazut care controleaza in mod subversiv din spatele
actiunilor controlate ce au loc in timpul zilei. El identificd aceastd fantoma cu
inconstientul §i spune ca visele reprezintd calea regald spre acesta. Semnificativ este
faptul ca in timpul visului, secventele temporale se succed intr-un mod neobisnuit, iar
spatiul din vis nu se supune nici el axiomelor din geometria euclidiana. Acelasi lucru il
putem afirma si despre spatiul-timp din teoria relativitatii a lui Einstein. Depasirea
timpului liniar, a legii cauzalitatii si a oricaror bariere de tip rational si explorarea
inconstientului sunt exact acele idei care i-au interesat pe suprarealisti.

De exemplu, unul dintre artistii care au inteles limitele legilor lui Newton este
Giorgio de Chirico, cunoscut drept fondatorul miscarii pittura metafisica din 1917 si
ulterior adept al miscarii suprarealiste. De Chirico a distorsionat spatiul, dar folosind o
metoda diferita fatd de predecesorii sdi: el schimba perspectiva exagerand adancimea
panzelor sale, ficandu-le sa para mult mai adanci decat erau in realitate, astfel incat multe
din lucririle sale par sa fie rezultatul unei imagini de la capatul unui telescop. In ceea ce
priveste depasirea conventiilor temporale, el foloseste pentru aceasta peisaje onirice,
figuri enigmatice care lasda umbre de o lungime paradoxald sub un cer de nuante
nemaivazute.

Exceptand intervalul dintre doua sunete, schimbarea umbrei datoritd miscarii de
rotatie a pamantului este singurul indicator important ci timpul trece. In consecinta,
schimbarea luminii din timpul zilei si a lungimii umbrei sunt singurele mijloace sigure de
a marca trecerea timpului. Oricine se trezeste din somn intr-o camera de hotel si se uita
pe geam dupd un somn adanc, isi va da seama dupa cerul albastru ca este miezul zilei, iar
dacd este mai roz, oranj sau spre rosu, ca este rasaritul sau apusul. Daca cerul este innorat
si nu poate fi detectata nici un fel de umbra, este imposibil sa ne dam seama de timp fara
ajutorul unui ceas. De Chirico a inteles ca umbra este legatd inevitabil de perceptia
timpului iar in lucrarea Nostalgia infinitului (1914), umbrele lungi sugereaza rasaritul sau
apusul, insd lumina asprd, umeda, de peste turnul kafkian, ne trimit mai degraba cu

gandul la amiaza. Cerul este de un verde inchis, asa cum nu putem vedea decét in foarte

" Sigmund Freud, Interpretarea viselor, volumul al doilea din ,,Opere esentiale”, traducere de Roxana

Melnicu, Editura Trei, Bucuresti, 2010.
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rare conditii atmosferice. Lumina vida si caustica este cumva incompatibila cu steagurile
care fluturd in ceea ce pare sd fie mai degraba un peisaj vid. Toate aceste elemente
alaturate nu fac decat sa il pund pe privitor in situatia de a-si pune intrebari legate de
perceptia sa asupra timpului. Pictorul italian foloseste o serie de iluzii optice si Tn lucrarea
Misterul si melancolia unei strazi (1914) unde, culoarea cerului, inclinarea umbrelor si
natura luminii 1l induc Tn eroare pe orice privitor care cauta indicii despre momentul
temporal evocat. Tn Enigma unei ore (1912), o persoani solitara sti intr-o piatd avand o
serie de arcuri de coloana in fundal. Pe fata cladirii din fundal se vede un ceas care arata
2:55, din moment ce pare a fi zi, privitorul poate presupune ca este 2:55 p.m., insa umbra
lunga pe care o lasa personajul din tablou nu o poate lasa decat la rasarit sau la apus. De
Chirico nu avea cum sa stie pe atunci ca Gustav Kramer, un biolog, va demonstra in 1949
ca pasarile sunt capabile sa strabatd distante vaste in timpul migratiei, ghidandu-se dupa
culoarea cerului, intensitatea luminii $i unghiul soarelui pentru a isi da seama de pozifia
lor in timp si spatiu. Totusi, artistul italian intuieste cumva ca exista o stransa relatie ntre
culoare, umbra si lumina si pozitionarea noastra in timp si spatiu. Asadar, de Chirico este
primul artist care a folosit trenuri, ceasuri si rigle In mai multe din lucrarile sale. Ceasul si
rigla sunt instrumentele de baza pentru a masura timpul si spatiul. Einstein a rasturnat
veridicitatea acestor doud sisteme prin teoria restransa a relativitatii si a demonstrat nu
numai ca valorile lor se schimba, ci ele insele se schimba la viteze foarte mari. in toate
exemplele sale, Einstein foloseste trenul ca modalitate ipotetica de transportare. Desi nu
existd nici un indiciu cd pictorul italian de origine greaca ar fi cunoscut teoria lui
Einstein, existenta celor trei elemente (ceasul, rigla si trenul) este o coincidenta
interesanta, mai ales ca Rene Magritte, el insusi interesat de teoria relativitatii, va declara
mai tarziu: ,,de Chirico a fost primul pictor care s-a gandit s vorbeasca in pictura despre
altceva decat de picturd.”?®

Desigur ca Leonard Shlain nu este primul care abordeaza acest subiect, exista
istorici ai culturii precum O.B. Hardison sau o serie de istorici sau teoreticieni ai artei
care, in ultimii 500 de ani, au remarcat ca a existat o sincronicitate intre revolutiile
artistice, culturale si cele sociale sau cele din stiintd si tehnologie. Dar, cercetatorul

american merge dincolo de aceste sincronizari dintre evolutia in plan artistic si cea din

%8 Harry Torczyner, Magritte: Ideas and Images, Harry N. Abrams, New York, 1977, p. 93.
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plan stiintific, firesti in fond, si evidentiaza ca procesele specifice nivelului artistica joaca
un rol destul de important in procesele stiintifice, iar cele doud modalitdti de cunoastere —
artisticd si stiin{ificd — nu numai ca sunt complementare, ci corespund celor doud
emisfere cerebrale de la nivelul inteligentei umane.

Shlain prezinta dovezi sale ca artistii au creat limbaje simbolice care au schimbat
istoria si au inspirat oameni de stiintd pentru a crea noi cadre simbolice, cum este fizica:
,In cazul artelor vizuale, in plus fatda de iluminarea, imitarea §i interpretarea realitatii, o
parte dintre artisti creeaza un limbaj simbolic pentru lucruri pentru care nu exista inca
cuvinte. Asa cum Sigmund Freud in Civilizatia §1 Angoasa acesteia compard progresul
unei Intregi civilizatii cu evolutia unui individ, eu propun ca inovatiile radicale din arta
intruchipeaza etapele pre-verbale ale unor noi concepte care care vor schimba n cele din
urma o civilizatie...”%.

Conform interpretarilor lui Shlain asupra istoriei artei introducerea perspectivei in
arta occidentala de Giotto si Alberti prefigureaza descoperirile lui Galileo Galilei, operele
lui Leonardo DaVinci a pregatit terenul pentru cercetarile lui Newton, iar experimentele
spatiale ale lui Manet si cele temporale ale lui Monet par sa fie o modalitate pregatitoare
pentru ceea ce se va se va numi teoria relativitafii. Spre finalul cartii, autorul
concluzioneaza ca arta si fizica reprezintd doua modalitdfi de a intelege lumea, o pereche
de discipline complementare. Orice inclinare a balantei ar duce fie la ,,somnul ratiunii”,
fie la dezechilibrul prezis de William Blake de la sfarsitul epocii industriale. Unul din
meritele lui Schlain este capacitatea acestuia de a vedea in irational un nou tip de
coerentd, de actiunea afectiva a naturii umane, de inspiratie si care genereaza acea parte a
unei civilizatii care se naste tot ceea ce tine de sfera vizionara si intuitiva a umanitatii.

Capacitatea artistilor de a reprezenta universal, afirmd Shlain, i-a stimulat pe
oamenii de stiintd sd gadseasca argumente pentru propriilor lor teorii. Originalitatea
acestui demers consta in faptul cd Leonard Shlain afirmd cu indrazneald si convingere ca
arta a fost intotdeauna o fortd nerecunoscuta, dar puternica care a jucat un rol orientativ
din spatele stiintei, mai degraba decét si fie un fel de comentariu secundar al acesteia. In
finalul acestei cercetari, autorul lanseazd o noua teorie asupra motivului pentru care

oamenii au, de fapt, doua creiere diferite. Shlain juxtapune doua exemple din istoria artei

% Leonard Shlain, op.cit., 427.
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cu doud episoade din istoria stiintei §i un pattern pare sa se repete cu fermitate:
descoperirile vizionare ale anumitor artisti par sa-i fi pregatit, inclusiv pe oamenii de
stiintd, pentru schimbarile de la nivelul gandirii pe care savantii urmau sa le introduca in
planul global al gandirii: ,,Artistul, cu putind sau nici un fel de stiinta a ceea ce este pe
cale sa aiba loc Tn domeniul fizicii, reuseste sa evoce imagini si metafore care sunt izbitor
de potrivite atunci cand sunt conectate la cadrul conceptual al revizuirilor din fizica de
mai tarziu ce se referi la ideile noastre despre realitatea fizica”®.

Teoria lui Schlain despre diferenta si complementariatea celor doud emisfere
cerebrale se dezvolta si capata noi semnificatii in Alfabetul versus zeita: conflictul dintre
cuvant si imagine, o cercetare care se bazeaza pe diferite corelatii istorice si culturale
extinse pentru a-si sprijini teza sa ce porneste din perioada primatelor si merge pana la
momentul aparitiei si dezvoltarii internetului. In viziunea lui Leonard Shlain scrierea
alfabetica a dus unele beneficii societatii occidentale, dar existd si o partea intunecata a
acesteia: din momentul in care cultura umanitatii a devenit o culturd a scrisului prin
excelentd, o cultura in care individul este dominat de emisfera stanga a creierului, ea a

3L n detrimentul valorilor spirituale de tip

»favorizat subliminal o viziune patriarhala
feminin. Referindu-se la diferite culturi occidentale, studiul lui Shlain exploreaza istoria
lumii si religiilor pentru a ilustra modul in care gandirea scrisa favorizeaza un grad ridicat
de intoleranta, motiv pentru care una din subtemele cartii este dedicata consecintelor pe
care gandirea lineara, reductionista si abstracta, specifica emisferei stangi a creierului, a
permis dezvoltarea unei societati in care au fost posibile suicidul in grup, persecutarea pe
motiv religios si vanatoarea de vrajitoare. Actul de invatare a limbajului scris, sustine
cercetdtorul american, stimuleazd emisfera stdngd a creierului uman, care guverneaza
gandirea liniard si abstracta si din cauza faptului ca majoiritatea activitatii noastre tine de
acest tip de gandire, procesele specifice gandirii holistice si vizuale ce corespund
emisferei drepte a creierului sunt mult mai putin stimulate si folosite, creand o dominanta

in viata noastrd psihica, dominantd care daca este dusd la extrema poate avea efecte

distructive atat la nivel individual, cat si social. Daca acceptam ideea ca abstractizarea

% |_eonard Shlain, op.cit., p. 425
%! \Vezi capitolul ,Right Brain/ Left Brain”, in Leonard Shlain, Alphabet Versus the Goddess: The Conflict
Between Word and Image, Viking Press, New York, 1989, p. 19.
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liniara este o trasatura masculind, iar ca vizualizarea holistica este feminina, restul teoriei
decurge de la sine. Din aceasta perspectiva, el explica si reorientarea spre vizual din
cadrul societatii dominatd de un pattern masculin, dar care inevitabil isi indreapta
privirea spre televiziune, spre film sau spre spatiul virtual, ceea ce face ca statutul femeii
sa creascd din ce In ce mai mult pentru a reveni la echilibrul dintre yin si yang, prezent
inca din cele mai vechi culturi ale umanitatii.

Alte exemple de lucrdri de arta in care sunt ecouri ale teoriei relativitatii sunt
Persistenta memoriei (1931) si Crucificarea (1954) ale lui Dali, Timpul imobilizat (1935)
si Sera (1939) ale lui Magritte sau Cascada (1961), Banda lui Mdbius 11 (1963) si Cer §i
apa I (1938) ale lui M.C. Escher. Despre Dali si Magritte vom vorbi in doud capitole
separate pe parcursul acestei lucrari. Desi artistul german M.C. Escher nu a fost un mebru
al miscarii suprarealiste, dexteritatea cu care foloseste anumite efecte optice in lucrarile
ne aminteste de cei doi pictori suprarealisti precizati anterior. Celebritatea lui Escher pare
sa vina din capacitatea sa de a manipula elementele care alcatuiesc perspectiva unei
lucrari de arta.

La prima vedere Cascada (Anexa 14) reprezintd imaginea unei cladiri construite
cu o apa curgatoare care se varsa la vale din partea de jos a unei cascade in jurul unei cai
pana cand ajunge la partea de sus a cascadei, unde cade inapoi in partea de jos, reficand
ciclul. Calea pe care o ia apa ia pare sa se diminueze la distantd, mai degraba decat sa
mergd pana la partea de sus a cascadei, deoarece indicatii subtile sunt folosite pentru a
spori efectul de indltime. Acest lucru permite curgerea apei intotdeauna in panta, desi
sfarseste mai sus decat a inceput. Indicatiile care sunt folosite pentru a spori acest efect
includ perspectiva liniard, a marimea, textura. O indicatie foarte importantd mai ales
pentru figurile liniare este legata de legea Gestalt a lui Prdgnanz, in care obiectele sunt
grupate pentru a atinge o cat mai mare simplitate a formei. Daca vom lua un cub ca
exemplu vom observa cum acesta poate fi folosit pentru a crea crea iluzia de adancime
(Anexa 15). Figura este interpretata ca o cutie din moment ce este un obiect mult mai
simplu decat cu orice alt obiect plan sau combinatie de obiecte care pot fi formate din
figura. Nici un alt indiciu nu este prezent in aceasta figura si, totusi, reprezentare
tridimensionald este aproape convingdtoare. Cubul este ambiguu datorita lipsei de

adancime ce nu este indicata de legea Gestalt a lui Prdgnanz. Doud orientari diferite ale
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cutiei pot fi vazute datoritd capacitatii mintale de a modifica reprezentare tridimensionala.
De cele mai multe ori, noi ne uitam la o parte a cutiei. In alt caz, ne uitaim de jos in sus la
cutie. Tn alt caz, n care au fost utilizate interpunerea, textura, dimensiunea, umbra, atunci
aceastd ambiguitate este rezolvata.

Daca ne uitam apoi la tridentul bidirectionat (Anexa 15) sunt folosite numai
interpunerea si legea Gestalt a lui Prdgnanz. Interpunerea este limitata la partea dreapta
de sus a figurii. Deci, aceasta este suficient pentru a face aceasta intreaga figura sa pard
tridimensionald. Aceasta iluzie poate fi sporitd prin adaugarea altor indicii, cum ar fi
gradientul textura si umbra, dar se poate si fard ele. Aceste doud repere sunt necesare
pentru o iluzie. Fara legea lui Pragnanz figura ar parea bidimensionala si fard interpunere
ar fi imposibil de desenat.

Un alt aspect important este perspectiva liniard. Cel mai bun exemplu in acest
sens este acela in care doua trenuri paralele care par sa se intdlneasca in departare. . Un
desen care prezinta linii paralele care se intalnesc in departare dau senzatia de adancime,
datorita acestui efect. Escher foloseste perspectiva liniard pentru a pune in aplicare ideea
ca apa curge la distantd, mai degraba decat in sus.

Marimea este si ea foarte importantd pentru perceperea distantei. Marimea
relativa a doud obiecte este determinatd de acela pe care il vedem ca fiind mai aproape.
Astfel, masura familiard a unui obiect este influentat de distanta la care este pus. De
exemplu, imaginea de aceeasi marime a unui elefant si a unui soarece va aparea ca si cum
elefantul ar fi mult mai departe decat soarecele. Escher foloseste acest tip de indicatie in
Cascada. Iluzia de apa curgitoare la distantd este intarita de scadere in latime si
diminuarea dimensiunilor zidariei cu care se inchide. Figura geometrica de deasupra
cascadei este de asemenea mai mica decat o cale identica pe calea cascadei. Aceasta
intareste in continuare efectul.

Textura din imagine se refera la textura suprafetei care devine aproape grosiera
mai aproape de observator si mai fina cand este mai departe de observator. Imaginile pot
exploata aceasta situatie pentru a crea iluzia de adancime. Textura cardmizilor care sunt
mai aprope de izvorul de sus al apei este mai find pe masura ce suvoiul urcd spre partea

superioara a cascadei, subliniind acest efect.
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Tn ceea ce priveste umbra, ea poate, de asemenea, crea iluzia de adancime. Ea ne
da informatii despre ale acelui obiect care sunt in interior si dd impresia de soliditate.
Regiunile intunecare sunt interpretate ca fiind mai departe de sursa de luminad decat
regiunile luminate. Iar daca lumina este considerata ca vine de deasupra si de dincolo de
observator In majoritatea cazurilor regiunile intunecate par sa fie mai indepartate. Aceasta
suma de contraste determina magnitudinea adancimii reprezentate in aceasta imagine.

Folosind aceste efecte Escher pune sub semnul intrebarii ceea ce la prima vedere
parea foarte clar: intelegerea formei §i a naturii tridimensionale, sugerand cd poate fi
vorba de o altfel de geometrie. lar Banda lui Mdbius 11 (Anexa 16) desi spatiu-timp nu
are legatura directa cu banda lui Mobius, reprezentarea vizuala a lui Escher ne poate da o
ideea asupra unitatii spatiu-timp, tocmai datoritd faptului ca de oriunde ar incepe calatoria
pe aceasta banda ajungem la punctul de unde am pornit. Ne putem imagina pe de o parte
dimensiunea spatiald tridimensionala, iar pe partea cealaltd a benzii dimensiunea
temporald fiindca acestea nu sunt decat doud fete partial separate ale aceleiasi realitati,
ale continuumului spatiu-timp.

Leonard Shlain asociaza existenta celor doua fatete cu diferite concepte precum
tao din filosofia chineza care presupune o unitate a contrariilor, subliniind ca atat teoria
relativitatii, cat si principiul complementaritagii al lui Bohr trimit la modalitatea in care
partea si contra-partea sunt reconciliate ntr-o bucla fara inceput si fara sfarsit. in Cer gi
apa I (Anexa 17), figurile repetitive de pesti, pasari, broaste sau salamandrele suferd in
centrul lucrarii o transformare treptata care iese la iveala in partea cealalta a tabloului.
Printr-o grafici mutd si elegantd, Escher respinge logica aristotelica: daca A este un
peste, B este o pasare si A nu sunt B, atunci A nu poate fi B. Escher vizeaza tocmai
aceasta dihotomie dacd/ atunci si face vizibil ceea ce fizicienii exprima cu ajutorul
ecuatiilor. Einstein si Minkowski ar putea spune ca daca pestii reprezinta spatiul si

pasarile reprezinta timpul, in spatiu-timp ele sunt interschimbabile.

**k*

O alta cercetatoare din domeniul stiintelor umaniste care a manifestat o
deschidere metodologica de tip transdisciplinar este Margery Arent Safir, a carei

activitate din ultimele doud decenii ani s-a focalizat pe interactiunea dintre cunoastere si
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imaginatie atat in stiintd, cat si in literartura. La nivel mondial Margery Arent Safir este
cunoscutd ca profesoard de literaturd comparatd la Universitatea Americand din Paris,
fiind autoarea unor lucrari precum Nuante ale pamantului: Poezia lui Pablo Neruda
(impreuna cu Manuel Duran), O femeie de litere, Melancoliile cunoasterii (coordonator)
si Arhipelag (o traducere a romanului apartinand lui Michel Rio), dar si organizatoare a
unor colocvii in care se reunesc figuri remarcabile din lumea stiintei si a artei, atat din
Europa cat si din Statele Unite.

Semnificativd pentru cercetarea nostra ramane lucrarea sa Melancoliile
cunoasterii: literatura in era stiintei, unde, folosindu-se de intrumententele oferite de
critica literard si de metodologia interdisciplinard, coordonatorea proiectului reuneste
eseuri ale unor oameni de stiintd, sociologi si critici literari care dezbat opera literara a
romancierului francez Michel Rio. Astfel, participarea mai multor specialisti care
studiaza acelasi fenomen dau acestei cercetari si un caracter pluridisciplinar: printre
autorii acestui studiu se numara Stephen Jay Gould, biolog de renume mondial si autor al
unor carti pe teme stiintifice devenite celebre; James Ritter, cel care a ingrijit
manuscrisele ramase ale lui Einstein, fiind el insusi fizician si istoric al stiintei; Michel
Pastoureau, cel mai celebru istoric al Evului Mediu din Franta; Joaquin Galarza,
antropolog mexican si descoperitor al pictogramelor aztece ca sistem de scriere
(,,Champollion al literelor aztece”, cum il numesc colegii sai de breasld); Christian Metz,
semiolog de talie mondiald si fondator al semiologiei cinematografice, precum si literati
ca Michel Rabate, James Swenson si Margery Arent Safir. Dupa cum se poate observa, in
acest mod se creeaza 0 punte intre discipline si metodologii, ajungandu-se la performanta
in care specialistii 1n stiinfe exacte si in stiinfe sociale s-au alaturat criticilor literari pentru
a cerceta opera scriitorului francez Michel Rio, prilej pentru a reflecta asupra locului pe
care il ocupa literatura ca discurs intelectual in cadrul unei epoci dominata de stiinta.

Margery Arent Safir argumenteaza in Introducerea acestui studiu ca scopul unei
astfel de cercetari este unitatea cunoasterii, care este una din tintele oricarui demers cu
caracter transdisciplinar: ,,Ce dobandeste un biolog evolutionist din vedea unei teorii, pe
care el Insusi a scris-o, ca om de stiinta 'tradus' de un autor de fictiune? Care este
perceptia acestei cunoasteri stiintifice si matematice modificata de insertia sa intr-o opera

de fictiune, acolo unde ea insasi devine fictiune? Cum opereaza diferite corpuri ale
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cunoasterii asupra aceluiasi corp al fictiunii? Care este reactia unui specialist intr-0
anumitd disciplind cand vede faptele obiective actionand asupra unui individ care simte,
cand cunoasterea apasa asupra vietii unui individ? Care este efectul asupra cunoasterii
lumii de cidtre om, unde cunoasterea nu numai ca precede, dar chiar opereaza asupra
carnii si sangelui, suferintelor si dorintelor, temperamentului si fricii? Ca si fictiunile lui
Michel Rio, aceastd culegere isi propune sid ajungd o gramatici comprehensiva, o
retoricd unificata a logicii si sensibilitdfii umane, a mitologiilor si melancoliilor
cunoasterii”32.

Fiind in acelasi timp un studiu de literaturd comparata, literatura franceza, critica
literara, filosofia limbajului si filosofia stiintei, Melancoliile cunoasterii ofera o descriere
care se adreseaza unor nespecialisti a celor mai importante schimbari stiinfifice ale
secolului, intr-un limbaj accesibil si puse in relatie cu subiecte specifice disciplinelor
umaniste. Cartea este un foarte bun exemplu pentru a observa modul in care descoperirile
stiintifice sunt integrate in discursul literar, intr-un mediu de tip umanist care se afla atat
in afara teoriei stiintifice, cat si in afara laboratorului stiintific. De asemenea, cartea
prezinta o mostra a unei noi metodologiii care de aratd cum pot conlucra
interdisciplinaritatea si pluridisciplinaritatea, criticand intr-un mod detasat celelalte forme
metodologice conventionale si inertiale din campul cercetarii umaniste. Acest gen de
abordare nu este numai o lucrare savanta de critica literara ce analizeaza opera unui
scriitor francez consacrat, dar aduce 1n atentia publicului un nou tip de fictiune in cadrul
literaturii contemporane, contribuind ih mod fundamental la reinoirea mijloacelor de
analiza literara si de explorare a unor noi taramuri ale fictiunii.

fn 2000, Margery Arent Safir a coordonat o noud lucrare® despre raportul dintre
stiintd/ tenhnologie si artd/ literaturd, iar, in prezent, lucreazd la un studiu de mare
intindere despre viziunea asupra stiintei si asupra imaginatiei in operele de arta ale

atuorilor americani si europeni din secolele al XIX-lea si al XX-lea.

%2 Margery Arent Safir, Melancholies of Knowledge: Literature in the Age of Science, Colectia ,,The
Margins of Literature”, Suny series, State University of New York Press, 1999, p. 4.
% Vezi Margery Arent Safir, Connecting Creations: Science-Technology-Literature-Arts, : Centro Gallego

de Arte Contemporaneo, Santiago de Compostela, 2000.
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1.3. Picasso si Einstein - continuumul spatiu-timp si simultaneitatea geometrica

cubista

Arthur 1. Miller, profesor la University College London, analizeaza
similitudinile dintre viata si opera lui Albert Einstein si cele ale lui Pablo Picasso, intr-un
studiu comparativ care 11 are in centru pe cel mai important om de stiintd si pe cel mai
important artist ai secolului trecut, in viziunea sa. Einstein si Picasso au trecut simultan
prin perioade in care au dat dovadd de cea mai mare creativitate in circumstante extrem
de asemanatoare: apogeul il reprezintd pentru cele doua mari personalitati teoria restransa
a relativitatii a lui Einstein, respectiv lucrarea Les Demoiselles d’Avignon (Anexa 18) a
lui Picasso. In plus, se pare ca ii interesau, in fond, aceleasi probleme: simultaneitatea,
dar si natura spatiului si a timpului. Un alt aspect interesant este ca In momentul in care ei
au dat aceste lucrari uimitoare nu erau in varstd, ba chiar erau destul de tineri,
necunoscuti, saraci si ,,predispusi la tot felul de necazuri”.

O paraleld intre cele doud perioade de mare creativitate (primele doud decade si
jumatate ale secolului al XX-lea) ne dezvaluie mai multe puncte comune ale celor doi
ganditori: imagini ale naturii creativitatii artistice si stiintifice si a modului in care
cercetarea a fost efectuata la frontiera comuna dintre arta si stiinta. La inceputul secolului
trecut cand totul parea posibil, Einstein si Picasso nu faceau p separare clara intre viata
personala si viata profesionald, astfel incat tot ceea ce numim modern are ca sursa acelasi
cuptor alchimic. Nu ne intereseazd motivul pentru care au facut Einstein si Picasso
descoperirile lor, ci modul in care au ajuns acolo. Psihologul de artd Rudolf Arnheim
referindu-se la felul in are putem intelege ce se intdmpla in momentul in care o opera de
artd este creatd spunea: ,,Putem asculta ceea ce artistul ne spune despre sine insuti”®*, iar
acest rasouns este valabil si pentru a Intelege descoperirile oamenilor de stiinta.

John Richardson, biograful lui Pablo Picasso, citeazd un comentariu de-al Dorei
Maar, cea mai sensibilda amantd a pictorului in care ea vorbeste despre perioada
postcubistd, dar afirmatia sa se aplica foarte bine si la perioada in care acesta descopera

cubismul: ,,Existad cinci factori care determind modul sdu de a trdi si, prin urmare, stilul

* Rudolf Arnheim, Toward a Psychology of Art, University of California Press, Los Angeles, 1972, p. 14.
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sau: femeia de care era indragostit, poetul sau poetii care ii serveau drept catalizatori,
locul unde locuia, cercul de prieteni care ii furnizau admiratia si intelegerea care
niciodata nu i-au ajuns suficient si catelul care era insotitorul sau permanent”SS.

Acesti factori existau in viata lui Picasso 1nh 1904, in luna mai, cand el s-a mutat
pe strada Ravignan 13, unde a inchiriat o casd dardpanatd din cartierul Montmartre
cunoscut ca Bateau Lavoir. Tn vara lui 1907 el a lucrat Les Demoiselles d'Avignon, una
din cele mai cunoscute picturi din secolul al XX-lea. Avand in vedere ca mul{i dintre
prietenii artisti sau scriitori ai lui Picasso avea deja o oarecare notorietate, nici unul dintre
acestia nu parea pregdatit pentru ceea ce urma sa se iveasca in iulie 1907 din atelierul
celebrului pictor cubist. Exceptand partea cu cainele, descrierea facuta de Dora Maar se
poate aplica si lui Einstein: in toamna lui 1905 el a intalnit-o pe Mileva s-a mutat intr-o
camera ingesuita de la etajul trei pe Kramgasse 49, in vechiul centru al Bernei, in Elvetia.

In general, istoricii artei spun cad ridicinile cubismului se regisesc in Paul
Cézanne si in arta primitiva. Dar aceastd perspectiva pierde din vedere extraordinarele
descoperiri din stiintd, matematicd si tehnologie care au contribuit si ele la dezvoltarea
miscarilor de avangarda. Din moment ce se stie ca radacinile stiintei nu sunt exclusive in
stiinta, de ce sursele celor mai influente miscari din secolul al XX-lea ar fi exclusive la
nivel artistic? Prin largirea perspectivei, din care privim originea lucrarii Les Demoiselles
d'Avignon, inspre stiintad, matematica si tehnologie nu facem decit sa ne apropiem de
tensiunile interioare ale artistului.

Astfel o punere in paralel a celor doua biografii nu face decat sa exploreze mai
profund climatul intelectual de la inceputul secolului trecut, o era in care geniul nu s-a
mai exprimat in plenitudinea sa din timpul Renaserii. Teoria relativitatii si Les
Demoiselles d'Avignon reprezinta doud din schimbarile majore care au schimbat calea
urmatd de civilizatia noastrid. In epicentru acestor extraordinare transformiri era
dezbaterea despre reprezentare si abstractizare. In artd exista o puternicid controversi
legata de configurare si perspectiva ce a ocupat centrul scenei artistice inca din Renastere
pana ce a fost adusa fortat in postimpresionismul lui Paul Cézanne. Noile descoperiri din
tehnologice precum aeroplanul, telegrafia la distantd sau automobilele au schimbat

viziunea oamenilor despre spatiu si timp. Imaginile multiple ale pionierilor

% John Richardson, A Life of Picasso: Volume | (1881-1906), Random House, New York, 1996, p. 39.
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cinematografiei, Eadward Muybridge si Etienne-Jules Marey, au dus la schimbarea
perspectivei temporale datoritd cadrelor succesive sau ale unui singur cadru ale unui film,
cu scopul de a avea diferite perspective asupra unor cadre in serie. Descoperirea razelor
X din stiintd a facut ca interiorul si exteriorul sd devind ambiguu, opacul sa devina
transparent iar distinctia dintre doud si trei dimensiuni s-a incetosat si mai tare.
Radioactivitatea, cu aparenta sa nelimitatd cantitate de energie, parea si sugereze ca
spatiul este plin de raze alpha, beta, gamma sau X care sunt peste tot si care traverseaza
tot. Mai abstract decéat atat, matematicienii vorbeau despre exoticele noi geometrii care
putea fi reprezentate Tn mai multe dimensiuni decat trei. Oamenii erau fascinati de ideea
de a patra dimensiune cu implicatiile sale de miscare in spatiu sau timp.

Desigur ca toate aceste descoperiri se discutau in ziare, reviste sau cafenele sau
chiar in scrieri filosofice elegante scrise de ganditori ca Henri Bergson sau Henri
Poincaré. In acelasi timp aceste subiecte erau dezbitute si intr-un grup de prieteni
cunoscut sub numele de la bande a Picasso care se intalneau in atelierul sau pe a carui
usa scria Rendezvous des poetes. Acest grup cuprindea poeti, pasionati de ocultism si de
fantezii literare avangardiste printre numarandu-se Alfred Jarry care publicase un fel de
parabole despre geometria non-euclidiana, despre cea de-a patra dimensiune si despre
calatoriile in timp. Tot atunci, un alt grup care isi spunea ,,Olympia Academy” se intalnea
la Berna pentru a aceleasi idei noi. Astfel, Picasso la Paris si Einstein la Berna atrageau si
il faceau sa graviteze in jurul lor pe artistii si intelectualii interesati de marile framantari
artistice si epistemologice ale vremii.

Dialogul si dorinta de cunoastere care Se manifesta in aceste grupuri era o
atmosfera revolutionara si dorinta de a schimba si de a inova se afla in centrul
preocupdrilor lor. Aldturi de evolutiile in matematica, stiintd si tehnologie trebuie
mentionata si incarcatura conceptuala a obiectelor specifice artei africane, care a
contribuit si ea la eliberarea de modalitatile precedente de a gandi lumea. Toti cei
implicati In dezvoltarea cubismului ca aventurd intelectuald erau de acord ca scopul
specific al acestuia era de a reduce formele dintr-o pictura la geometrie. Explorarea
spatiului de catre Picasso in lucrarea sa revolutionard Les Demoiselles d'Avignon implica
notiunea de spatiu patru-dimensional de care 1i vorbise Maurice Princet, un actuar de

asigurari care era interesat de matematicile superioare si facea mebru a la bande Picasso.
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Cei doi au facut cunostintd prin intermediul lui amantei necredincioase Alice
Géry, care a fost o perioadd implicata intr-o relatie si cu Picasso. Desi nu era o figurd
centrald in grupul lui Picasso, Princet era vazut adesea cu ei la cafenele, participa la
sesiunile de hasis si a viszitat Bateau Lavoir intr-o perioada critica ca primavara lui 1907,
cand Picasso lucra la Les Demoiselles d'Avignon. El asculta adesea discursurile despre
geometria non-euclidiana si a patra dimensiune pe care Princet le spicuia din cartea lui
Poincaré, La Science et I'nypothese, care era foarte cunoscuta printre intelectualii vremii.
Daca Bergson scria poetic despre timp si simultaneitate, Jarry folosea un stil fantastico-
subversiv, Poincaré, prin Princet, este cel care va furniza informatii mai obiective despre
simultaneitate si geometria non-euclidiana.

Poincaré reprezintda un punct de intersectie in demersul nostru, fiinded in 1904
Einstein citea traducerea germana a cartii La Science et I'hnypothése si era inspirat de
imbinarea armonioasd dintre matematica, filozofie si stiintd. Asadar discursul
multidisciplinar al lui Poincare a reprezentat unul din factorii care l-au facut pe Picasso sa
gandeasca geometria ca fiind limbajul noii arte, dar, in acelasi timp, se pare cd a
reprezentat o sursa de inspiratie si pentru Einstein.

Astfel, in jurul anului 1905, Picasso si Einstein, stimulati de atmosfera
revolutionara intelectuala si de cercetarea lui Poincaré, vor explora fiecare in felul sau o
noud perspectiva asupra spatiului si timpului. Marea lectia a lui Einstein, cuprinsd in
teoria restransa a relativitatii, fine de regandirea celor doua notiuni fundamentale pentru
ratiunea umana — de spatiu si de timp —, dar si de faptul ca nu putem avea incredere n
propriile simturi. Din acest unghi de vedere, arta si stiinta apar ca mijloace de a explora
lumea de dincolo de aparente, de dincolo de perceptie. Orice perceptie directd este
consideratd acum 1ingelatoare si dezamagitoare. Asa cum teoria relativitatii rastoarna
statutul absolut al spatiului si timpului, cubismul Ilui Georges Braque si Picasso
detroneaza perspectiva in arta.

Abordarea lui Einstein despre spatiu si timp nu a fost initial una matematica.
Unele notiuni de estetica au fost importante pentru descoperirea sa din 1905 si o noua
intelegerea a luminii, iar apoi teoria generald a relativitafii a cuprins si problema

gravitatiei. Cercetarile lui Picasso despre spatiu nu erau artistice In sensul strict al
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termenului, asa cum se observa din interesul pentru subiectele cu caracter stiintific. Noua
estetica din Les Demoiselles d'Avignon a fost reducerea formelor la o viziune geometrica.

Influenta lui Cézanne asupra lui Picasso a fost una complexa, in sensul ca a fost
mai putin semnificativd pentru conceperea lucrarii Les Demoiselles d'Avignon, decéat
pentru evolutia sa ulterioard. De o mare importantd era maniera indrazneatd in care
Cézanne realiza o ambiguitate spatiald prin uzitarea unor mijloace de prim plan si de plan
secund intr-un fel in care planurile fuzionau cu obiectele integrate si cu spatiul tabloului.
Aceasta maniera se numeste ,traversare” sau ,transbordare”. Apoi, Cézanne a mers mai
departe cu structurarea picturilor sale astfel incat sa creeze mai multe perspective care se
shimbau in functie de unghiul de vedere din care privim pictura. Aceasta capacitate de a
crea mai multe perspective presupunea cel putin o intelegere intuitiva a relatiilor spatiale
care sunt la limita geometriei. Credem ca din acest motiv Picasso se refera la Cézanne ca
fiind unicul sau maestru®, fiind considerat parintele artei moderne.

Rolul lui Cézanne l-a jucat pentru Einstein fizicianul olandez H.A. Lorentz,
despre care Einstein a spus ,,Pe nici un om nu il admir atat de mult ca pe el, as putea
spune, ca 1l iubesc™’. Desi Cézanne a facut marele salt de a elibera arta de perspective
unicd, el rimane cumva inradicinat in secolul al XIX-lea. In mod similar a procedat si
Lorentz cand a formulat teoria fenomenelor electromagnetice si totusi nu a putut
prevedea relativitatea spatiului si a timpului. Einstein si Picasso au reusit, in schimb, sa
treacd dincolo de aparente si sd descopere ceva totalmente nou. Nici macar stilul de
munca al celor doi nu diferea In mod fundamental din moment ce ambii vor evoca aceste
vremuri ca fiind dominate de singuratatea efortului creator: ,,Am trdit acea singuratate

care este dureroasa in tinerete, dar delicioasa in anii maturité‘;ii”38, va spune Einstein, iar

% Ca si Matisse, Picasso il aprecia foarte mult pe Cézanne: ,,El era singurul si unicul meu maestru! Nu crezi
ca i-am privit cu atentie lucrarile? Am petrecut ani de zile studiindu-le... Cézanne! El era acelasi pentru noi
toti — era ca un tatd. Ne proteja.”, in Dore Ashton, Picasso on Art: A Selection of Views, Penguin Books,
Middlesex, Anglia, 1977, p. 162.

37 In scrisoarea citre Jacob Laub din 19 mai 1909, Berna.

% Albert Einstein, Out of My Later Years, editie revizuitd, Castle Books, Canada, 2005, p. 32.
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Picasso se va referi la aceasta perioada caracterizand-0 printr-o ,,nemaipomenita
singuratate”™.

In ciuda caracterului revolutionar al descoperirilor lor, cei doi au subliniat ¢ vin
in continuarea contributiilor unor maestri din trecut cum ar fi Cézanne, El Greco,
Gauguin Ingres sau aspectul conceptual al artei primitive care tindea spre geometrizare,
in cazul lui Picasso, si Lorentz, Ernst Mach, David Hume, Immanuel Kant sau Poincaré,
in cazul lui Einstein. Dar si tehnologia a jucat un rol destul de important pentru viziunea
lui Picasso daca este sa tinem cont de faptul ca se folosea de fotografii ca modele pentru
picturile sale si era interesat de cinematografie. Pentru Einstein tehnologia 1-a ajutat in
descoperirea teoriei restranse a relativitafii din 1905 prin schitele dinamurilor electric si
prin problemele ridicate de telegrafia fara fir.

Totusi, la inceput, operele lor seminale au fost de neinteles. Faptul ca Einstein a
descoperit ceva nou nu va fi evident pentru toatd lumea decat in 1911. Daca teoria
relativitatii a fost apreciat inainte de aceasta data, ea ar fi fost apreciata, in cea mai mare
parte, din motive gresite. S& nu uitam cd Einstein a lucrat din 1902 pana in 1909 la
Oficiul Federal Elvetian de Brevete si a primit prima sa pozitie academica, pe baza
rezultatelor cercetarii sale care nu avea nimic de a face cu teoria relativitatii. Reactia
initiala fata de Les Demoiselles d'Avignon a celor trei membri ai la bande a Picasso a fost
o ticere jenantd, iar o vizualizare ulterioard a lui Braque l-a scandalizat pe acesta. In
toamna anului 1907 pictura lui Picasso a fost pusa de o parte si nu a mai aratat-o pana in
1916. Lucrarea nu a fost recunoscutd ca avand ceva revolutionar pana la inceputul anilor
1920. La fel cum numai Einstein a inteles lucrarea sa din 1905 despre electrodinamica ca
fiind o contributie conceptuala majora, asa s-a intamplat si cu picture lui Picasso.

Vietile personale ale lui Picasso si Einstein sunt pline de asemanari si deosebiri
care reflecta mediul social si intelectual in care traiau. Publicarea recenta a scrisorilor de
dragoste dintre Einstein si iubita sa de la colegiu, Mileva Maric, ne aratd o parte

necunoscutd a personalitatii sale. In 1909, Mileva, sotia lui Einstein incepand cu 1902,

era intr-o postura defavorbila fata de amanta lui Picasso de atunci, Fernande Olivier. Dar,

% Vezi Timothy Anglin Burgard, Picasso and Appropriation, in The Art Bulletin, Vol. 73, numirul 3 /
septembrie 1991, pp. 479-494.
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la fel ca Picasso cu Fernande, Einstein a invatat sa valorifice capriciile Milevei iar
pasiunea din viata sa i-a oferit dinamica afectiva necesard pentru marile lui descoperiri.

Razele X, radioactivitatea si scrierile lui Poincaré erau subiecte familiare mai
multor artisti in jurul anului 1911 care au fost influentati de ele si care au condus la ivirea
primelor raze de cubism ce erau formulate cu intentia de a devia de la celebra
»figurativitate” cubistd. Un reprezentativ timpuriu al acestui trend este Wassily
Kandinsky, care in 1910 este autorul primei picturi non-figurative. Kandinsky se numara
printre acei artisti care erau interesati de echivalenta dintre masa si energie, raze X sau
radioactivitate pe care ei o luau ca dovada a faptului ca, in ultima instanta, totul este
amorf. In timp ce arta se indrepta spre o etapi mult mai abstracta, fizica, in paralel,
mergea spre geometrizarea spagiului si a timpului din teoria generald a relativitatii din
1915 si aceasta tendinta s-a accentuat o data cu dezvoltarea teoriei cuantice Tncepand cu
1920. Oricum Picasso nu a fost niciodatad tentat s se indrepte spre o abstractizare pura,
iar Einstein nu era deloc incantat de gradul ridicat de abstractizare pe care 1l atinsese
fizica cuanticd. Fiecare dintre eu va pierde controlul cu propria revolutie la care
participase in mod fundamental.

Arthur 1. Miller este de parere ca in loc sd ne referim la un fel de interactiune
dintre artd si stiinta ar fi mai potrivit si vorbim despre idei care 7i preocupau atat de
artisti cat si de oamenii de stiinta. Vechea cautare a artei §i a stiintei avea de gasit acum
acum noi reprezentari pentru fenomenele de dincolo de aparente. Acest efort se
concentreaza chiar la Tnceputul momentului creator cand ,,granitele dintre discipline se

"% afirma profesorul de istoria stiintei

dau la o parte si notiunile de estetica ating apogeu
intr-un spirit pur transdisciplinar subliniind cd acest efort nu poate fi decat rodul unei
gandiri creatoare.

Structura cartii lui Arthur I. Miller este una simetrica si usor de urmarit: el dedica
biografiilor celor doud personalitati céte trei capitole, focalizate in jurul anilor 1905 si,

respectiv, 1907. Anii de formare, care se referd la educatie, mediu social si intellectual

din timpul tineretii sunt subiectul capitolelor doi si trei, dat fiind faptul ca bazele acestei

0 Vezi primul capitol al acestei carti intitulat ,,The World as One”, in Arthur I. Miller, Einstein, Picasso:
Space, Time, and the Beauty That Causes Havoc, Basic Books - a member of Perseus Book Group, New
York, 2002, p. 6.
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cercetari, despre care am vorbit anterior, sunt stabilite incd din primul capitol al cartii.
Apoi, In urmatoarele doua capitole suntem familiarizati descoperirile din stiinta, tehnica
si matematica, din a doua decada a secolului trecut, care au influentat avangardele, in
general, si care au contribuit la tipul de reprezentare folosit in Les Demoiselles d'Avignon.
Spre finalul anului 1907 Picasso 1l intalneste pe Georges Braque si, 1n acelasi interval de
timp, se bucura de avantajele si experimentele pe care i le poate oferi fotografia*'.

In capitolul al saselea sunt descrise conditiile in care Einstein a descoperit teoria
restransa a relativitatii, iar cercetdtorul American ne atrage atentia si de aceasta data de
rolul pe care Poincaré il joaca in cariera celor doi. Prezenta elementului tehnologic are
impact asupra lui Einstein, cat i asupra avangardelor care se folosesc de ceasuri, de
semnale electromagnetice sau de diferite elemente specifice dinamurile electrice pentru a
face opere de arta. Anul 1907, discutat in capitolul al saptelea al lucrarii, este un fel de al
doilea annus mirabilis pentru Einstein, dat fiind faptul cd el a extins teoria sa din 1905
pentru a cuprinde si problema gravitatiei. Intelegerea modului in care s-au niscut si s-au
dezvoltat doua modalitati de a vedea lumea, una stiintifica si una artistica, dar si a
legaturilor dintre ele ne demonstreaza ca arta si stiinta evolueaza si comunica in paralel:
,Lucrurile pe care Picasso le putea vedea erau lucruri care aveau propria lor realitate,

%2 _ spune Gertrude Stein, iar

realitate nu a lucrurilor vazute, ci a lucrurilor care exista
afirmatia sa se poate aplica foarte bine si la opera stiintifica lui Einstein.

Partea cea mai reusita a acestui studiu, vizibila in special in capitolul opt al cartii,
ramane modul in care Arthur I. Miller analizeaza in paralel cele doua biografii folosindu-
se de instrumentele teoriilor stiintifice cognitive (cognitive scientific theories), cum este
de exemplu analiza modului in care informatia retinuta in memorie este retinuta de
gandirea inconstientd sau conceptele preluate din psihologia de tip Gestalt. ,,Am scris
Einstein, Picasso... pentru iubitorii de arta si stiinta practicata la cel mai fundamental si

pasionant nivel, pentru cei pasionati de gandirea ce traverseaza disciplinele si, in general,

pentru cititorii interesati de drama creativitatii la nivel inalt. Ne intrebam adesea ce se

*! Anne Baldassari de la Muzeul Picasso din Paris este cea care a facut public existenta a peste 5000 de
documente fotografice Tn arhiva lui Picasso dintre care mai mult de 100 preced anul 1920, iar primele
fotografii dateaza din 1901.

2 Apud. Arthur 1. Miller, op.cit., p. 8.
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intdmpld In momentul In care totul se adund la un loc pentru a da nastere la idei
extraordinare. Cum se intdmpla? Cum ies la iveala gandurile care merg dincolo de ceea
ce ne este la indemana? Raspunsul la aceste intrebari cere un mod multidisciplinar de a
gandi si o analiza care devine din ce in ce mai importantd dat fiind faptul ca limitele
dintre discipline sunt din ce in ce mai neclare. Speranta mea este ca aceasta carte va
contribui la dezvoltarea acestei metode apartinand gandirii secolului al XXI-lea, prin
demonstratiile sale spectaculoase si va putea fi o piatra de temelie in intelegerea nivelului
inalt de creativitate al lui Einstein si Picasso”*. Credem cd aceastd concluzie a lui Arthur
[. Miller nu face decat sda sugereze si sa anticipeze modul in care metodologia
transdisciplinara isi intelege sa isi indeplineasca menirea spre unitatea cunoasterii §i spre

descoperirea unor modalitati de intelegere a artei, a stiinfei si a lumii.

3 Idem.
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1.4. Arta si epistemologie: receptarea teoriei relativitatii si a mecanicii cunatice in

arta/ literatura suprarealista

Cercetatorul englez Gavin Parkinson este licentiat al Universitatii din Manchester
(1996) unde a terminat ulterior si masteratul (1997), iar doctoratul 1-a finalizat in 2000,
sub Indrumarea lui Christopher Green de la The Courtauld Institute. Tntre 2004-2007 a
fost lector pe istoria artei la Oxford si, din 2008, preda un curs despre arta europeana si
cultura vizuala din secolul al XX-lea la institutia de la care a primit titlul de doctor in
istoria artei.

Suprarealism, arta si stiinta moderna: teoria relativitatii, mecanica cuantica si
epistemologie® este o carte, in cea mai mare parte a ei, structurati cronologic. Primul
capitol afiseaza o cale de la limbile conceptuale si implicatiile de cunoastere a teoriei
relativitatii $i @ mecanicii cuantica pana la suprarealism. Autorul stabileste termenii prin
care noua fizica, impreuna cu acei ganditori care a trecut-o in continuarea unei traditii
filozofice inca supusa cartezianismului, a fost comunicata intelectualilor, scriitorilor si
artistilor vorbitori de limba franceza intre anii 1920 si 1930. Din aceasta cauzia Gavin
Parkinson se opreste sa discute asupra locului pe care fizica in constiinta intelectualilor
francezi de pana la inceputul anilor 1930, realizand si o scurta analiza a recenziilor despre
filozofie si psihologie. Desi primele doua treimi din acest capitol reprezinta sectiunea cea
mai grea de citit, pentru orice cititor pasionat de lecturile nestiintifice va fi probabil
capitolul cel mai recompensator, fiind conceput cu scopul de a depasi barierele mentale
din mintea lectorului atunci cand asociaza doua domenii precum arta si stiinta.

Al doilea capitol al acestei lucrari este dedicat aproape in exclusivitate
teoreticianului-sef al suprarealismului, incepand cu analiza din care reiese ca originile
suprarealismului se datoreaza, in mare parte, si+ teoriei relativitatii. Desi receptata foarte
bine la Tnceputul anilor 1920, interesul lui Breton pentru teoria relativitatii a slabit apoi,
urmand sa revina in centrul atentiei sale Tn anii 1930, cand afirma chiar ca este un teren
de cercetare avand poate foarte mult de oferit suprarealismului. Autorul socoteste acest

reinnoit entuziasm prin mijlocul unei comparatii intre scrierile lui Bachelard si eseul lui

* Gavin Parkinson, Surrealism, Art and Modern Science: Relativity, Quantum Mechanics, Epistemology,
Yale University Press, 2007.
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Breton, ,,Criza obiectului” din 1936. Din moment ce nici o alta lucrare a lui Breton nu
impartaseste nici acelasi entuziasm manifestat cu referire la incercarile stiintifice, nici o
asemenea anxietate venita din dorinta de a gasi un teren comun al teoriei stiintifice si al
poeziei, motiv pentru care ,,Criza obiectului” ca fi uzitat de cercetatorul englez si ca
studiu de caz.

Aceste prime doua capitole, si o anumitad parte al treilea, sunt menite sa raspunda
direct la intrebarea care guverneazd cumva aventura acestei carfi: cum ar putea
suprarealismul, care din primele sale zile si-a datorat existenta, identitatea si vitalitatea
continua unui angajament anti-pozitivist cu lumea, sa fie interesat intr-un cdmp de teorie
si experimentare care in mod traditional 1s1 bazeaza cunostinta pe un mod strict empiric
de investigare? Fara nici o indoiala gandul ca suprarealismul obisnuia sa valorifice idei
din fizica pare sa fie, la Tnceput, o exagerare sau o speculatie. Din acest motiv, prima
parte din aceasta carte isi propune sa dea un sens acestei juxtapunere ce pare initial
neobisnuita.

Dar surprinzatoare este, de asemenea, si asocierea literaturii suprarealiste cu
miscarea politicad. Colaborarea cu Frontul Popular si relatia cu Partidul Comunist Francez
ne arata ca politicile au intrat, pentru o vreme, in centru de interes al miscarii
suprarealiste franceze si de aceea se poate spune ca a existat un context socio-politic in
care fizica moderna va fi explorata de adeptii suprarealismului. Fizicienii de stanga Jean
Perrin si Paul Langevin sunt figurile centrale ale peisajului politic de atunci care au
diverse modalitati de contact cu suprarealismul. Astfel, studiul de caz in jurul caruia se
structureaza cel de-al treilea capitol il reprezintd singurul numar din revista Inquisitions
(iunie 1936) in care un grup de fosti suprarealisti au incercat sa trianguleze
suprarealismul lor rezidual cu politica Frontului Popular si cu progresul surprinzator al
fizicii. Bachelard a publicat ,,Le Surrationalisme” in Inquisitions, iar acest eseu filosofic
este un bun pretext pentru Gavin Parkinson sa isi extinda discutia asupra relatiei
filosofului stiintei cu suprarealismul, dar intr-un anumit context politic. Mai precis,
suprarealismul si-a schimbat baza ideologica inaintea inceputului celui de-al doilea rdzboi
mondial, pierzandu-si increderea in capacitatea comunismului de a aduce o schimbare
fundamentala in lume si, in final, nu a facut decat sa 1i dea acestuia o mai mare incredere

in alchimie, magie si ocultism, si chiar in noile descoperiri ale fizicii.
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Expriméandu-si interesul lor pentru fizica moderna la mai multe niveluri de teorie
si practica, suprarealistii faiceau, In mod curent, recurs la ceea ce in termeni francezi
poartda numele de vulgarisation, in mod special aceea a astrofizicianului Arthur
Eddington, indragit de catre public pe plan international pentru combinatia lui de
rigurozitate si istetime. In centrul celui de-al patrulea capitol se afla figura lui Georges
Bataille, care nu a fost niciodatd membru al grupului suprarealist, dar a ramas, mai mult
sau mai putin, in orbita sa pentru perioada pe care o cercetam. Cel mai mult ne intereseaz
textul lui Bataille, ,,Corps célestes” (1938) care isi are originea in schitarea unei mecanici
celeste de citre Eddington in lucrarea sa Rotation of the Galaxy (1930). Tn mod
extravagant si ca un adevarat inamic al seriozitatii, Bataille concepe comportamentul
corpurilor ceresti ca un spectacol orgiastic, dionisiac, ca intr-o lectura din Nietzsche, din
care nu puteau lipsi sacrificiile si ritualurile sacre. Examinand cele doud teorii in mod
radical diferite si ireconciliabile despre corpurile celeste, Gavin Parkinson formuleaza
prin antiteza Eddington-Bataille o modalitate de a vindeca caderea inapoi in misticism
printr-o conciliere intre ordine si hazard, intre ratiune si fantezie, intr-o configurare critica
care pune cele doua viziuni macrofizice in complementaritate, subliniind nevoia artistica
a de a echilibra cartezianismul exacerbat. De asemenea, alte paralele fructuoase se
stabilesc intre primele texte ale lui Bataille si scrierile din 1930 despre arta ale criticului
Carl Einstein si ale istoricului religiilor Henri-Charles Puech, care insista ca o revolutie in
la nivelul cunoasterii a avut loc cu ajutorul teoriei relativitatii, mecanicii cuantice si a
psihanalizei.

In cel de-al cincilea capitol, Parkinson comenteazi ,anti-ocularcentrismul”
promulgat de Carl Einstein si Puech Tn proto-postmodernul lor text despre fragmentarea
oferd o schita teoretica menita sa incadreze pictura lui Matta din anii 1940. Autorul este
preocupat aici, in cea mai mare parte, de interesul trezit de particulele fizice si mecanica
cuantica unor artisti, dintre care cazul lui Wolfgang Paalen este, de departe, cel mai
interesant. Prin urmare, Parkinson analizeaza arta sa si ideile exprimate in ,,manifestul”
siu major intitulat cat se poate de sugestiv ,,Arta si Stiinta” (1942). In finalul acestui

capitol, autorul se ntoarce catre Max Ernst pentru a arata felul in care suprarealismul
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poate, intr-adevar, sa fie inrudit cu stiinta moderna in lumina mecanicii cuantice. Breton a
fost primul care a facut o legaturd apropiata intre propria sa teorie poetica si teoria
relativitatii care era la moda in 1921 cand el a scris si despre colajele lui Ernst. Ulterior,
Ernst crea pe baza ultimele descoperiri ale teoriei cuantice in timp ce ele erau anuntate n
jurnalul sau stiintific - Die Naturwissenschaften.

Nu putea lipsi din discutia despre stiinfa moderna si arta suprarealista referirea la
arta si scrierile lui Salvador Dali, care s-a format in spiritul inovatiilor si particularitatilor
introduse n fizica de catre teoria relativitatii inca de la momentul cand a intrat in
gruparea suprarealistd si a inceput sa-si formuleze metoda ,.critico-paranoica” in 1929.
Ultimul capitol al cartii Gavin Parkinson surprinde modul in care scrierile lui Dali din
anii ‘30 se leaga de conceptele fundamentale din fizicd si psihanaliza. Atat Dali, cat si
Roger Caillois au avut relatii controversate cu miscarea suprarealista si in opera lor se
reflectd ca fizicii moderna si cea de-a patra dimensiune au semnificatii polivalente in
mediul suprarealist. In ceea ce priveste receptarea fizicii nucleare, in timp ce Dali se
entuziasma asupra fizicii atomice $i mecanicii cuantice, cu tot zelul infatuat de o
convertire religioasa in anii 1950, o atitudine antagonista a fost inaintata de catre
suprarealisti catre fizica in era razboiului rece. Desigur ca parerea lui Breton din 1952
despre pictura suprarealistd, fizica moderna si epistemologie s-a cristalizat tot in acest
mediu socio-politic tensionat si instabil.

Astfel, se poate spune ca diferitele studii despre suprarealism au rafinat si nuantat
receptarea acestei miscari, facand referire atat la teoriile cat si istoriile psihanalizei, ale
medicinii, ale etnologiei, ale avangardei, ale literaturii si artei moderne, dar si a
romantismului, simbolismului, hegelianismului sau marxismului. Insa, in ultimii ani,
cercetatorii au inceput sa ia in considerare entuziasmul suprarealistilor pentru fizica
moderna, considerand acest fapt ca fiind tot o trasatura definitorie a teoriei si practicilor
artistice dintre cele doua razboaie mondiale. Din aceasta perspectiva, este usor sa ne dam
seama ca obiectivul fundamental al studiului Suprarealism, arta §i stiinta moderna:
relativitate, mecanica cuanticd, epistemologie este sd ofere prima istorie, analiza si
interpretare cu caracter aproape exhaustiv, despre neobisnuita jonctiune dintre arta
suprarealista si stiinta modernd. Cartea lui Gavin Parkinson porneste de la urmatoarea

observatie: chiar 1n aceeasi perioada, cea dintre cele doud razboaie mondiale, lua nastere
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si se dezvolta suprarealismul si, in acelasi timp, au avut mari descoperiri si In domeniul
fizicii. Prin prisma modului in care suprarealistii recepteaza noile descoperiri stiintifice,
aceastd carte reprezintd prima cercetare sistematicd din perspectiva istoriei, teoriei
receptdrii si hermeneuticii a relagiei dintre suprarealism si teoria relativitagii, precum si
dintre suprarealism si mecanica cuantica — pentru a numi numai doua dintre descoperirile
care au revolutionat stiinta moderna. Luadnd in considerare mai ales deceniul cuprins intre
1920-1930 si mergand pana in perioada razboiului rece, Gavin Parkinson se refera, mai
intai, la descoperirile din fizica moderna care au avut loc Tn primul sfert al secolului XX,
integrand aici contributiile unor cercetari precum Max Planck, Niels Bohr, Albert
Einstein, Louis de Broglie, Werner Heisenberg, Max Born, Paul Dirac sau Erwin
Schrodinger, inainte de a ne oferi o privire de ansamblu, in sase capitole, asupra modului
in care fizica moderna a fost infeleasd din punct de vedere filosofic, politic, teoretic,
analogic, metaforic, poetic, literar sau vizual, de catre diferiti artisti care faceau parte din
grupul suprarealist din Paris sau erau interesati de acest curent artistic. In acest context,
Parkinson ne ofera o noud grild de lecturd asupra artei si literaturii suprarealiste,
referindu-se la scriitori si artisti reprezentativi pentru curentele artistice de avangarda,
cum sunt André Breton, Georges Bataille, Salvador Dali, Roger Caillois, Max Ernst,
Wolfgang Paalen, Roberto Matta, René Crevel sau chiar Tristan Tzara.

Dupa cum ne putem da seama, suprarealismul a aparut in timpul celei mai
spectaculoase perioade din istoria fizicii si, in acelasi deceniu, si-a definit identitatea prin
André Breton si Philippe Soupault, care au publicat atat volumul de versuri Campurile
magnetice (1919), primul text scris folosind tehnica suprarealista a ,,dicteului automat”,
cat si cele doua manifeste ale lui Andre Breton (din 1924 si cel din 1929-30) care erau
traversate de receptarea teoriei relativitatii si a descoperirilor revolutionare din teoria
cuantica. Totusi, aceasta coincidentd istoricd nu a trecut complet neobservata: au fost
cativa exegeti, precum Michael Carrouges in André Breton si conceptele fundamentale
ale suprarealismului (1974), care au subliniat faptul cd suprarealismul a fost interesat de
tot ceea ce tinea de domeniul stiinfific sau experimental. Carrouges a fost primul care a
relationat ideile lui Gaston Bachelard ca filosof al stiintei si cele ale fizicianului Louis de
Broglie cu poetica suprarealistd, de Broglie fiind una din figurile centrale ale mecanicii

cuantice. Dupa Carrouges, poezia suprarealista si limbajul matematic al fizicii cuantice
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au in comun simbolismul lipsit de reprezentarea naturalisticd, ceea ce este o intuitie a
autorului fard a avea ca suport o teorie a cunoasterii. Dar, orice istoric de dupa Foucault
recunoaste valoarea situdrii operelor artistice sau a textelor in granitele unui camp
epistemic, o miscare de care Breton insusi era constient, dupad cum subliniazd Gavin
Parkinson. In schimb, daca paralele speculative intre suprarealism si fizica moderna s-au
tot facut fie de suprarealisti, fie de diferifi exegeti, studiul de fatd tine cont si de
fundamentele istorice ale obiectului cercetat si de coordonatele epistemologice ale epocii.
Dupa observatiile Iui Corrouges privind relatia dintre arta suprarealista si fizica,
cercetarea a fost continuatd de Virginia Pallott Williams in Suprarealismul, filosofia
cuantica i primul razboi mondial (1980) si de Linda Dalrymple Henderson, care in
articolul Cea de-a patra dimensiune si geometria non-euclidiand in arta moderna (1983)
reevalueaza impactul asupra artei al geometriei non-euclidiene si al spatiilor abstracte,
uneori mistice ce cuprind mai mult de trei dimensiuni. Parkinson realizeaza o examinare
a receptarii de noi descoperiri in fizica de catre suprarealisti si de sustindtorii acestei
miscari, de aceea va incepe prin a descoperi conexiunile empirice dintre cele doua
domenii si se va folosi de ele pentru a propune diferite legaturi epistemologice intre
stiinta, arta si literaturd. In mod evident Bachelard si De Broglie sunt importanti pentru
studiul lui Parkinson, dar acestia vor fi integrati mai degraba in sfera istorico-
epistemologica a cercetarii, fiindca chiar daca observatiile lor pornesc de la idei
obiective, pur stiintifice, impactul lor asupra artei vine mai degraba din noutatea si
prospetimea pe care aceste idei o aduc si la nivelul teoriei cunoasterii, in general.

Desi implicatiile epistemologice pe care le-a avut teoria relativitatii $i mecanica
cuantica au fost initial recunoscute doar de catre o parte dintre fizicieni, epistemologia
care a rezultat de aici a devenit cunoscuta marelui public prin scrierile de filozofie a
stiintei si istoria stiintei, un rol important avandu-l Tn acest sens Stéphane Lupasco (pe
care din nefericire Parkinson il omite), Gaston Bachelard si Louis de Broglie. Parkinson
da studiului sdu structura cronologica: primul capitol vorbeste de conceptele cheie si
implicatiile epistemologice ale noii fizici, iar al doilea capitol este dedicat lui Breton si
aduce in prim plan o schitd a acestuia din care se poate deduce ca originile
Suprarealismului se datoreaza, mai mult decat pdrea la prima vedere, si teoriei

relativitatii. Cu toate ca la inceputul anilor ‘20 Breton era preocupat de aceastd teorie,
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interesul lui scade treptat, urmand ca in anii 30 sa considere din nou fizica moderna ca
unul din domeniile care are multe de oferit suprarealismului. Cercetatorul englez explica
entuziasmul reinnoit al teoreticianului suprarealismului folosindu-se de o analiza
comparatista a eseurilor lui Bachelard de filozofie a stiintei si a eseului lui Breton - Criza
obiectului (1936). In acest punct, miza cercetarii lui Parkinson este sintetizati intr-o
interogatie fundamentald de la finalul celui de-al treilea capitol: ,,Cum ar putea
suprarealismul, care din primele sale zile si-a datorat existenta, identitatea si vitalitatea
continud unui angajament anti-pozitivist cu lumea, sa isi traga seva dintr-un camp de
teorie si experimentare care in mod traditional 1si bazeaza cunostintele pe un mod strict
empiric de investigare?”

Pe de alta parte, textele critice din acest studiu cuprind analize complexe ce au in
centru si alte creatii reprezentative pentru poetica suprarealistd corelate cu diferite lucrari
stiintifice ce au contribuit in mod fundamental la dezvoltarea miscarii. Iata cateva
exemple de astfel de studii comparatiste edificatoare: textul Corpuri celeste (1938) al lui
Georges Bataille si schita lui Arthur Eddington - Rotatia galaxiei (1930), ideile criticului
de artd Carl Einstein si a istoricului religiilor Henri-Charles Puech si imaginile proto-
postmoderne al unei fragmentdri interne §i externe, dispersiunea si dislocarea
posibilitatilor descriptive dintr-o schita teoretica in care pictura lui Roberto Matta din anii
’40, trimiteri la manifestul Arta si Stiinga semnat de Wolfgang Paalen, jurnalul stiintific al
lui Max Ernst, intitulat chiar Naturwissenschaften (1934) si, desigur, textele si lucrarile
lui Dali care era fascinat de particulele atomice si de structura ADN-ului, in aceeasi
misuri ca si de credinta catolicd sau geometria sacra. In concluzie, cartea lui Parkinson
nu este o lucrare de epistemologie sau o incercare de a evalua diferentele sau
similitudinile dintre artd si stiintd, ci isi propune sa ofere o istorie a receptarii fizicii
moderne de catre artistii §i scriitorii suprarealisti. Nici macar partial, arta si literatura
suprarealiste nu sunt (si nici nu pot fi!) o ilustrare a unor teorii sau descoperiri stiintifice,
insda intre imaginarul stiingific si cel artistic exista punti (de tipul celor existente Tn
metodologia transdisciplinard) ce ne pot facilita aprofundarea universului artistic, cel

putin, dacd nu chiar epistemologic.
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2. DE LA ,,PARADOXURILE” DIN FIZICA MODERNA
SPRE O NOUA LOGICA NON-ARISTOTELICA
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2.1. Stéphane Lupasco: cand experienta microfizica deschide noi orizonturi gandirii

umane

Daca 1in capitolul anterior, ne-am referit la diferitele perspective din care a fost
abordata relatia dintre miscarea suprarealistd si stiinta moderna, de aceasta datd ne vom
opri atentia asupra Inceputurilor fizicii moderne. Descoperirile din fizica moderna de la
inceputul secolului XX se referd, in genere, la domeniul subatomic al fizicii cuantice
(1900), la teoria restransa a relativitagii (1905) si la teoria generald a relativitatii (1916).
Aceste descoperiri revolutionare au contribuit la dezvoltarea unor noi perspective in
domeniul filosofiei stiintei, dupa cum se poate remarca in opera filosofica a lui Stéphane
Lupasco (1900 - 1988) si in cea a lui Gaston Bachelard (1884-1962). Figura lui Stéphane
Lupasco este importantd pentru lucrarea noastra din mai multe puncte de vedere: in
primul rand ne dezvaluie modul in care descoperirile din fizica moderna au avut impact
in plan filosofic, in al doilea rand ne vom opri asupra conceptelor de ,,discontinuitate” si
Htert inclus” pentru a intelege in ce masura aceste descoperiri stiingifice au fost fecunde in
plan filosofic si au facut din Lupasco un precursor al metodologiei transdiciplinare
(fiindca ulterior aceleasi descoperiri din stiinta modernda au dus la aparifia
transdisciplinaritatii, o adevarata metodologie a dialogului dintre diferitele domenii ale
cunoasterii) si, in al treilea rand, ne va interesa componenta estetica (,,logica artei”’) a
operei lupasciane (,logica artei”) care a fost receptatda favorabil in randul unor
contemporani suprarealisti precum André Breton sau Salvador Dali, personalitati artistice
ce ocupa un loc semnificativ in studiul nostru.

Din aceste motive vom porni aventura noastrd in lumea cuanticd de la intelegerea
a ceea ce este o ,,cuanta”. Explorarea lumii cuantice a ihceput in 1900 cand Max Planck a
facut descoperirea sa teoretica: studiind radiatiile corpului negru, a ajuns la o concluzie
socantd din punctul de vedere al fizicii clasice: necesitatea de a introduce cuantele de
energie. Adica, la nivel subatomic, energia variaza prin multipli intregi de o anumita
cantitate pe care le numim cuante elementare de actiune (acfiune inseamna, in acest
context, energie Tnmultitd cu un timp). Deci o cuantd este un fel de unitate fundamentala
a acestor lumi cuantice care ne arata ca energia variaza prin multipli intregi, nu altfel. Si

asa, datoritd faptului cd energia variazd prin multipli Intregi, apare dintr-odata acest
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»arcan major” al lumii cuantice: discontinuitatea. Discontinuitatea se refera la faptul ca
intre doi multipli ai cuantelor elementare de actiune nu existd nimic. In mod normal
aceastd discontinuitate se explicd intr-un limbaj stiintific, adicd matematic. Problema
apare atunci cand, ca si pentru alte aspecte ale fizicii cuantice, vrem sa traducem aceste
fapte in limbajul nostru cotidian, mai precis in limbajele lumii macrofizice

insa, dat fiind faptul ca discontinuitatea este foarte dificil de explicat in termeni
non-matematici, vom recurge la urmatoarea analogie (un fel de non-imagine daca o
raportam la organele noastre de simt): ,Imaginati-va un copac, iar pe o ramura se afla o
pasdre. O priviti si, deodatd o vedeti disparand aceastd pasare si, in aceeasi clipa, fara a
trece prin nici un punct intermediar, pasirea s-a materializat pe o altd ramura.*>” Aceasta
este discontinuitatea. Dacd incercdm sa ne imagindm chiar in aceastd incapere, doua
puncte separate printr-o anumita distanta, atunci intre aceste doua puncte nu se afla nici
un obiect. Nu exista nici obiecte, nici dumneavoastra, nici obiectele care sunt in aceasta
incipere, nici particule, nici micar vid. Nimic. In acest fel trebuie inteleasd
discontinuitatea cuantica, fiindca la acest nivel, vidul este, de fapt, literalmente ,,plin”:
plin de vibratii care sunt determinate de legi precise si verificate din punct de vedere
experimental, Tn precizia lor extrema, ca o consecintd a acestor legi cuantice. Acest vid
vibreazd de o asemenea maniera incat, prin legi cuantice ca, de exemplu, existenta
materiei §i a anti-materiei, creatia si anihilarea perpetud a perechilor de particule, numite
virtuale (virtuale n sensul ca nu sunt inca extrase din acest vid cuantic la realitate, adica
se pot ,,vedea” in acceleratoarele de particule).

Evident, In cele mai mici regiuni ale spatiului exista o activitate care depaseste
orice imaginatie posibild: deplasdri, viteze, incomparabile cu cele cu care suntem
obisnuiti in lumea noastra, o continua creatie si anihilare a materiei si a anti-materiei, 0
continua creatie a acestor particule care asteapta, intr-un fel, sa treaca la realitate. Iar
aceasta trecere se face furnizand energie acestui vid cuantic, adicd exact ceea ce se face
prin acceleratoarele de particule. Exista chiar mai mult de atat, in aceste fluctuatii

aleatoare exista o armonie, care acolo atinge dimensiunile poetice, care face ca

** Exemplul este dat de Basarab Nicolescu, in Valea Uimirii - Lumea Cuanticd, dialog intre Michel Camus
si Basarab Nicolescu pentru radio France Culture. intregul dialog este transcris pe internet la adresa

http://www.caravancafe-des-arts.com/Basarab-Nicolescu-Le-Monde-quantique.htm
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fluctuatiile vidului sa contind, in mod potential, in ele tot universul. In teoriile actuale, tot
ceea ce se petrece, tot ceea ce s-a petrecut In lumea cuantica in primele momente ale big-
bangului, determind aparitia planetelor, a galaxiilor, si chiar a noastra.

De altfel, dacd ar fi s& dam un exemplu de discontinuitate chiar din propria
noastra viata, poate ca exemplu cel mai accesibil 1l reprezintd discontinuitatea starilor de
constiingd: cu totii stim ca intre momentele de veghe si cele de adormire existd aceste
momente de discontinuitate pe care le putem observa cu rigurozitate in propria noastra
functionare. Aceste momente fac parte din viata noastra psihica, dar noi nu suntem atunci
nici in lumea viselor si nici in lumea constiintei.

O alta notiune importanta pentru fizica cuanticd este aceea de ,,particuld” — vom
vorbi aici despre ea deoarece o vom mai intalni folositd pe parcursul acestei lucrari. In
fizica moderna, mai exact in teoria cuantica a caAmpurilor, exista aspecte compatibile dar
si contradictorii care sunt numite cAmpuri - acestea umplu, de o maniera continua, spatiul.
Particulele sunt pulsatii sau vibratii ale acestor campuri, care se materializeaza prin
anumite caracteristici: masa, spin si multe alte caracteristici pe care le fizicienii le numesc
numere cuantice. Deocamdata, nu stim daca aceste particule sunt in numar finit sau
infinit. Prin urmare, particulele sunt cuantificari ale campurilor, adica apar ca si cuante
ale campurilor. larasi daca ne raportam la fizica clasicd este o descoperire destul de
uimitoare, pentru ca in lumea noastra, tot ceea se afla in jurul nostru (scaune, mese,
galaxii, planete, noi insine), trei particule sunt suficiente pentru a construi lumea:
protonii, neutronii si electronul. Si cu toate acestea fizicienii cuantici au descoperit si alte
sute de particule. lar aceste particule sunt interesante, pentru ca poartd in ele toata
informatia propriilor lor interactiuni fizice. lar aceste interactiuni principale generatoare
de forte sunt patru (tare, electromagnetica, slaba, si gravitationald) si poartd in ele insesi
,,secretul” universului.

Vidul cuantic de care am vorbit a scos din ecuatie vechea notiune de ,,eter” si a
inlocuit-o cu o realitate mai bogatd, o realitate care include abstractiunile ca fiind o
dimensiune a acestei realitdfi. Precizdm cd intelegem prin cuvéntul realitate tot ceea ce
rezistd rationalizarii noastre, reprezentarilor noastre, fie ele si abstracte. Fiindca realitatea
poate fi masurata, tradusd in termeni de consecinte fizice: de exemplu, s-au masurat

consecintele fluctuatiilor cuantice, deci ceea ce este mai ,,real” in aceastd lume dar simplu
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spus, este un real mult mai larg decat cel imaginat de intelegerea clasica, de fizica clasica.
Iar acecasta realitate, include abstractia ca o dimensiune a realitatii si acest lucru este
foarte important pentru analizele operelor literare si artistice la care ne vom referi
ulterior.

De asemenea, fizica cuantica ne aduce la cunostintd o altd idee care poate parea
paradoxald prin prisma logicii clasice: principiul non-separabilitatii. Acesta afirma ca
dacd doud particule au interactionat la un moment dat atunci ceea ce 1 se va Intampla
uneia dintre aceste particule, In mod automat §i instantaneu, va resimfi si cealaltd
particula. Pentru cei care au tendinta de a separa totul, de a separa obiectele intre ele, de a
se separa de lume, de a se separa de ceilalti, acest principiu poate parea straniu. Dar in ce
consta non-separabilitatea? Non-separabilitatea a fost descrisa intr-un mod foarte clar de
catre Bernard d’Espagnat*®. Tntr-un limbaj simplu non-separabilitatea poate fi explicata
astfel: sa presupunem cd am pus in contact doud particule, sd zicem doi fotoni, si apoi 1i
separam. Intr-un astfel de caz, potrivit tuturor regulilor fizicii clasice, daca apoi facem
experiente in doud locuri diferite asupra acestor doud particule, trebuie sa existe acolo
independenta totala prin raport cu rezultatele pe care trebuie sa le obfinem. Aceasta este
una din ,,dogmele” esentiale ale fizicii clasice. Dar, in fizica cuanticd nu este asa, in
sensul in care putem indeparta aceste particule; putem sa le indepartam la distante
enorme chiar, ele se comporta ca si cum ar forma un tot, un ansamblu, un singur sistem.
Dar acest fapt pune in discutie tocmai evidenta furnizata de organele de simt, fiindca a
fost dovedit si, din punct de vedere teoretic si din punct de vedere experimental.

In mod evident aceste asa-zise paradoxuri sfideazi principiile logicii clasice,
logicii binare §i ne trimit cu gandul la povestea sufitului Attar care vorbeste de Valea
Uimirii unde ,.este noapte si zi in acelasi timp”. In Dialogul pasdrilor, Attar vorbeste
despre un grup de pasari care au plecat in cdutarea regelui lor uitat. Dupd teribile
incercdri, ajung inaintea ultimei vai care este valea Uimirii. Si in aceastd vale a uimirii,
este noapte si zi totodatd, este cald si frig totodata, vedem si nu vedem totodata, suntem si
nu suntem in acelasi timp. Lucrurile exista si nu exista, ca intr-un fel de vale a

contradictiei. In acest spatiu mentalul este in deruti pentru ci este pus in fata unor

*® Vezi Bernard d’Espagnat, A la recherche du réel: le regard d'un physicien, Editura Gauthier-Villars,
Paris, 1979.
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contradictii. Efectiv, aceasta vale este un model pentru ceea ce se petrece in naturd la
nivelul lumii cuantice unde contradictiile ni se prezintd, nu pentru a se anihila, nu pentru
a se autodistruge, ci pentru a coexista intr-o realitate mai bogatd, de o mai mare
complexitate.

Despre aceste paradoxuri cuantice s-a scris si s-a vorbit mult. Basarab Nicolescu

9947 sau

afirma ca ,,nu exista paradox cuantic, nu existd decat paradoxuri ale lumii noastre
altfel spus lumea cuantica este foarte coerenta, dar paradoxurile apar in momentul
traducerii dintr-o lume in alta fiindca ne asteptam ca limbajul fizicii clasice sa poata
cuprinde si legile lumii cuantice, ceea ce este destul de dificil. De fapt, noi insine suntem
cel care traduc ceea ce pune in discutie tocmai logica si anume normelor de adevar. Este
evident ca orice stiintd, orice discurs, orice actiune se bazeaza pe o anumita logica, dar
aceasta nu inseamna ca legile fizicii clasice care sunt specifice nivelului macrofizic sunt
aceleasi si la nivel cuantic, deci fiecare dintre cele doua niveluri va avea logica sa
proprie. Din aceastd perspectivda, exista o solutie relativ simpld ceea ce am numit
probleme de paradoxuri cuantice. Aceastd solutie simpla, trece prin abandonarea uneia
dintre axiomele logicii clasice: axioma terfului exclus, care spune ca nu poate exista un al
treilea termen ,,T” care sa fie in acelasi timp A si non-A, ceva si contrariul sdu simultan.
Dar daca ludm exemplul corpusculilor si al undelor de la nivel microfizic noi stim ca
aceste doua particule sunt radical diferite, sunt total opuse sunt ca A si non-A din logica
clasica. Si totusi cand facem o experientd, ceea ce vedem manifestandu-se, este fie
aspectul ondulatoriu al unei particule, fie aspectul corpuscular, fie cele doua in acelasi
timp. Acest fapt este cel care ne uimeste, si astfel ajungem din nou la Valea Uimirii. Cum
pot exista acolo doua lucruri radical diferite, incompatibile care sunt adevarate in acelasi
timp? Una dintre solutii, una foarte simpla, este aceea de a introduce un al treilea termen,
in exemplul nostru, o noud entitate cuanticd, pe care o cunoastem deja dupd nume:
cuanta. Cuanta este 1n acelasi timp unda si corpuscul sau, mai exact, nu este nici unda,
nici corpuscul. Cuanta este ceva mai bogat care, o datd masurat prin aparatul

experimental, se aratd fie ca unda, fie ca si corpuscul. Daca acest al treilea termen este

" \ezi Basarab Nicolescu, Valea Uimirii - Lumea Cuanticd, dialog intre Michel Camus si Basarab
Nicolescu pentru radio France Culture. Intregul dialog este transcris pe internet la adresa

http://www.caravancafe-des-arts.com/Basarab-Nicolescu-Le-Monde-quantique.htm
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cuanta de la nivelul lumii microfizice, atunci, la nivelul logicii, epistemologul Stéphane
Lupasco a introdus dimensiune T., un fel de identitatea contradictoriilor care sta la baza
unui nou tip de logica non-artistotelica: logica tertului inclus.

In acelasi an in care Planck ficea cunoscuti pentru prima dati cuanta de energie
se nagtea la Bucuresti Stefan Lupascu. El era membrul unei familii aristocratice din zona
Moldovei. Tatal sdu era avocat si politician, iar mama sa era pianistd si discipold a lui
César Franck. Din 1916, familia s-a stabilit la Paris, iar tinarul Lupasco a absolvit Le
Lycée Buffon (1920), urmand sa studieze la Sorbona (1924-1927) filosofia, biologia si
fizica, (cu Louis de Broglie) avand grija in acelasi timp sa aiba si notiuni de drept.
Observam ca inca din perioada studentiei Lupasco isi manifestd spiritul transdiciplinar
neoprindu-se asupra unei singure specializari si sugerand prin participarea la cursurile
unor discipline diferite ca se poate crea o punte intre aceste discipline. Interesul pentru
poezie si esteticd se finalizeaza deocamdata cu publicarea primului si unicului sdu volum
de versuri, Dehors..., care apare in 1926 la Paris.

Tanarul Lupasco a participat din plin la viata artistica si intelectuald din
Parisul anilor ’20-’30, avand ocazia sa interactioneze cu diferiti artisti si ganditori din
acea vreme. In 1935, isi incheie teza de doctorat sub conducerea lui Abel Rey. Lucrarea
se numea Du devenir logique et de I'affectivité si va fi publicatd in doua volume: Le
dualisme antagoniste et les exigences historiques de I'esprit (I) si Essai d'une nouvelle
théorie de la connaissance (II). Tot in 1935 publica o lucrare complementara tezei de
doctorat, intitulatd La physique macroscopique et sa portée philosophique®. Tn Du
devenir logique et de [’affectivite, Lupasco mediteaza asupra consecinfelor teoriei
relativitatii restranse a lui Einstein (printre care se numara caracterul contradictoriu al
spatiului §i timpului) si aici formuleaza, pentru prima data, principiul dualismului
antagonist, impreuna cu notiunile de actualizare §i potentializare.

In 1940, Lupasco publici Experienta microfizicd si gandirea umand, la Fundatia

Regala pentru Literaturd si Artd, iar peste un an ea va aparea si in Franta - L'expérience

“8 Stéphane Lupasco, Du devenir logique et de I'affectivité, Vol. | — ,Le dualisme antagoniste et les
exigences historiques de l'esprit”, Vol. Il — , Essai d'une nouvelle théorie de la connaissance”, Jean Vrin,
Paris, 1935; 2éme édition: 1973 (tezd de doctorat); La physique macroscopique et sa portée philosophique,

Jean Vrin, Paris, 1935 (tezd complementara).
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microphysique et la pensée humaine (P.U.F., Paris, 1941). In aceasti lucrare sunt
asimilate §i generalizate consecintele fizicii cuantice la nivel epistemologic, transpuse
intr-o veritabila viziune sui-generis asupra lumii. Astfel, conceptul de identitate a unei
particule, in sensul clasic al termenului, nu mai este valabil in lumea cuantica. Pe de alta
parte, relatiile de incertitudine ale lui Heisenberg sunt interpretate de Lupasco in sensul
cad actualizarea pozifiei spatiale a microsistemului determind potentializarea
impulsului acestuia, dupa cum actualizarea localizarii temporale implica potentializarea
mérimii energiei. In aceeasi ordine de idei, B. Nicolescu afirmi ca relatiile de
incertitudine ale lui Heisenberg ar trebui denumite ,relatii de certitudine”, deoarece
permit calculul riguros al coordonatei sau impulsului microsistemului.

1n 1946, va fi numit cercetator la C.N.R.S., iar un an mai tarziu va vedea lumina
tiparului volumul Logique et contradiction. in 1951 publica Le principe d'antagonisme et
la logique de I'énergie - Prolégomenes a une science de la contradiction, n pune n
relatie pentru prima data principiul antagonismului cu un nou tip de logica, o logica sa
non-aristotelica, a tertului inclus. O data cu aparitia cartii Les trois matieres (1960),
Lupasco devine cunoscut plan international si incepe sa fie tradus in spaniold, germana,
italiana, portugheza si romana. Dupa aceastd datda Lupasco publicd inca noua carti:
L'énergie et la matiére vivante (1962); Science et art abstrait (1963); La tragédie de
I'énergie (1970); Qu'est-ce qu'une structure? (1971); Du réve, de la mathématique et de
la mort (1971); L'énergie et la matiere psychique (1974) ); Psychisme et sociologie
(1978) ); L'univers psychique (1979) si L'homme et ses trois éthiques, scrisa in colaborare
cu Solange de Mailly-Nesle si Basarab Nicolescu.

Prima etapa a gandirii filosofice a lui Lupasco®, asa cum reiese din Du devenir
logique et de [’affectivitée (1935), se fundamenteaza pe caracterul contradictoriu al
spatiului si timpului din teoria restransa a relativitagii (1905) expusa de Albert Einstein si
in aceastd lucrare Lupasco isi contureaza principiul dualismului antagonist. Conceptele
de actualizare si potentializare sunt si deja prezente. In a doua etapa, corespunzitoare
lucrarii Experienta microfizica si gandirea umana (1940), dupa cum ne dam seama si din
titlu porneste de la legile fizicii cuantice pentru a construi o viziune epistemologica

cuantica asupra intregii lumi: daca in lumea particulelor contradictia intre identitate si

*% Vezi Basarab Nicolescu, subcapitolul ,Natura si contradictie” din capitolul 9, op.cit., p. 256.
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non-identitate este acceptatd, inseamnda cd ea poate deschide noi perspective
epistemologice la nivelul fiintei umane si la cel al lumii. Descoperirile din stiin{a nu pot
ramane in separate de cunoasterea filosoficd: ,nici o teorie, nici o doctrind, nici o
conceptie [...] nu mai este cu adevarat posibild ignorand datele experientei stiinifice,
care copleseste totul si, pe de alta parte, nu ne putem deloc inspira din achizitiile teoretice

5550 Tn

ale cunoasterii constituite, pentru ca ele nu mai raspund unei asemenea cerinte...
realismul clasic computerele comunica in 0 si 1, iar in termeni logici principiul tertului
exclus este un principiu fundamental al gandirii in general, care afirma ca un enunt nu
poate fi decat adevarat sau fals in acelasi timp si sub acelasi raport, o a treia posibilitate
fiind exclusi. In realismul cuantic, logica este una a contradictiei dinamice care atribuie
un al treilea termen, numit terful inclus (T), starea T in care termenul este simultan A si
non-A.

In prezent Stéphane Lupasco este prezentat in dictionare sau enciclopedii ca
filosof neo-rationalist care a dezvoltat o logica non-aristotelica. Viziunea sa filosofica are
la baza logica dinamica a contradictoriului (cunoscuta si sub numele de onto-/ogica) care
se fundamenteaza pe urmatoarele concepte-cheie: antagonism dinamic, omogenizare,
eterogenizare, actualizare si potentializare.

Putem avea o alta viziune asupra structurii ternare a filosofiei lui Lupasco daca
tinem cont de notiunile de omogenizare si de eterogenizare. Omogenizarea este un
proces indreptat spre identic, spre o acumulare nesfarsitd a tuturor sistemelor intr-o
aceeasi stare, spre o dezordine totald, spre ,,moartea conceputd ca o non-miscare” . Sursa
din domeniul fizici al notiunii de omogenizare este al doilea principiu al termodinamicii
(numit si principiul lui Camot-Qausius) care arata ca, pentru un sistem macrofizic inchis,
exista o sporire a entropiei, o crestere a dezordinii, o degradare a energiei in caldurad. De
exemplu, in lumea microfizica, omogenizarea guverneaza evolutia particulelor, cum sunt
fotonii, care nu se supun principiului excluderii al lui Pauli: particulele se pot acumula la
infinit intr-o aceeasi stare cuantici. In acest punct al discutiei Basarab Nicolescu

surprinde esenta demersului filosofic al epistemologului de origine roméana: ,,Astfel,

% Stéphane Lupasco, L ’Expérience microphysique et la pensée humaine, PUF, Paris, 1941, p. 1.
*! Basarab Nicolescu, ,Dialectica ternara a realititii”, in Ce este realitatea? Reflecii in jurul operei lui

Stéphane Lupasco, traducere din limba franceza de Simona Modreanu, Editura Junimea, Iasi, 2009, p. 33.
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universul moare in lumind - scrie Lupasco. Ar trebui adaugat: daca n-ar exista

"2 in ceea ce priveste eterogenizarea, ea este un proces indreptat catre

contradictia
diversitate, iar ca si concept are la baza principiul excluderii al lui Pauli, care actioneaza
ca dinamism de individuatie. Astfel, o daca ne imagindm o eterogenizare absolutd atunci
ne dam seama ca ea nu poate conduce decat spre o ordine statica din care lipseste orice
miscare, deci spre moarte printr-o diferentiere extrema. Pentru ca miscarea sa fie posibila,
pentru ca evolutia si involutia sa fie posibila, trebuie ca omogenul si eterogenul sa
coexiste, adicd pentru ca ,,dinamismele sd poatd fi antagoniste, trebuie ca natura lor
energeticd si participe concomitent la omogen si eterogen™®. Ceea ce insemnd ci
antagonismul eterogenizare-omogenizare este un dinamism organizator, prin urmare
structurant. In consecinti, omogenizarea si eterogenizarea din filosofia lupasciani se
gasesc intr-o relatie de antagonism energetic.

Structura ternara a sistematizarilor energetice se manifesta prin structurarea a trei
tipuri de materii, dar care nu sunt izolate, separate: macrofizicd, biologica si cuantica
(microfizica sau psihica). Materia nu se indreapta de la o stare neinsufletita pentru a se
inalta, prin biologic, de la un tip de complexitate la altul si s ajungd apoi la psihic, sau
chiar dincolo de el. Acestea sunt trei aspecte constitutive si divergente ale sale, iar cea de-
a treia, materia macrofizica, nu este o sinteza a celorlalte doua ci ,,mai curand lupta lor,
conflictul lor inhibitor™*. Asadar in perioada ultimi a creatiei sale filosofice, opera lui
Lupasco capata aspectul unei logici axiomatice care se fundamenteaza pe trei orientari
privilegiate: o dialecticd a omogenizarii, o dialectica a eterogenizarii si o dialectica
cuanticd. Lupasco foloseste termenul de tridialectica pentru a caracteriza structura
gandirii sale filosofice, iar acest termen exprima perfect esenta ternara, tripolara (omogen
- eterogen - starea T) a oricarei manifestari a Realitatii, coexistenta acestor trei aspecte

inseparabile in orice dinamism accesibil. cunoasterii logice, rationale. La prima vedere, s-

%2 Basarab Nicolescu, ,,Dialectica ternara a realitatii”, in op.cit., p. 34.

%% Stéphane Lupasco, ,Logica contradictionali a identitatii si diversitatii”, in Logica dinamicda a
contradictorului, cuvant inainte de Constantin Noica; selectie, traducere din limba franceza si postfatd de
Vasile Sporici, Editura Politica, Bucuresti, 1982, p. 119.

> Vezi eseul Cele trei materii, operd de maturitate filosofici care a impresionat foarte multi ganditori ai
vremii, unul dintre acestia, Claude Mauriac, considerandu-1 ,Discursul asupra metodei din timpurile

noastre”, in articolul ,,Un evenement: Les trois matiéres”, aparut in ,,Le Figaro”, 9 noiembrie 1960.
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ar putea vorbi de trei logici, dar e vorba mai curand de trei orientari privilegiate ale uneia
si aceleiasi logici. Bogatia si profunzimea acestei logici non-aristoteliene este data si de
inrudirea, bogata in consecinte, intre principiul tertului inclus si gandirea simbolica sau
de contributia epistemologului dezvoltarea gandirii sistemice.

Astfel, principiul universal care dd nastere si sustine orice sistem dinamic este
energia antagonismului ce se manifesta prin doua tendinte principale, aflate in opozitie,
inseparabile si permanente: pe de o parte non-contradictia, omogenizarea si identitatea,
iar, pe de alta parte, contradictia, eterogenizarea si diversitatea. Prin prisma acestei grile
de gandire, realitatea este definitd in ansamblu de trei mari genuri de sisteme energetice
(ceea ce i-a determinat pe unii exegeti sa numeasca sistemul filosofic lupascian ca
energetism monist): al lumii macrofizice, al lumii biologice si al lumii microfizice.
Fiecare dintre cele trei sisteme energetice se diferentiaza de celdlalt prin tendinta de baza
care domina in acel plan: lumea macrofizicd este dominata de tendinta de omogenizarea,
lumea biologicd este dominatd de tendinta de eterogenizarea, lumea microfizica
(incluzand aici si nivelul neuropsihic) in care una dintre cele doud tendinte este intr-0
stare simultana de semiactualizare si semipotentializare reciproca si relativa.

Lupasco, a valorificat faptul ca ,,fizica cuanticd poseda germenul unei revolutii
conceptuale fara precedent in epoca moderna”, adica pe langa faptul ca legile din lumea
cuantica ne modica modul in care percepem lumea ci ne descopera noi perspective asupra
potentialul care exista in natura, dar si in noi ingine - fapt ce modifica perspectiva asupra
locului pe care omul il ocupa omul in univers — acesta fiind si una din semnificatiile
pentru care cartea premiatd de Academia Franceza se numeste chiar Noi, particula §i
lumea: cunoasterea legilor din lumea microfizica (a particulelor deci) ne aduce informatii
noi referitoare la acest nivel, dar ne deschide si noi orizonturi despre noi ingine si despre
lume, n sens macrofizic. Tntemeietorii fizicii cuantice (Max Planck, Albert Einstein,
Niels Bohr, Werner Heinsenberg, Wolfgang Pauli, Erwin Schrddinger, Enrico Fermi,
Paul Dirac, Max Born, Louis de Broglie) au dezbatut felul in care rezultatele generale din
fizica modernd se rasfrang asupra cunoasterii umane in general si cum ar putea fi ele

integrate Tn discursul filosofic contemporan — demers care este in centrul filosofiei

*® Basarab Nicolescu, capitolul 9 ,,De la tertul inclus la ontologie”, din Noi, particula si lumea, traducere

din limba franceza de Vasile Sporici, Editura Junimea, lasi, 2007, p. 251.
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lupasciene. Din acest punct de vedere Basarab Nicolescu®® ne atrage atentia ci filosofia
lupasciana se situeaza ,,sub semnul unei discontinuitdti duble”: in primul rand cu gandirea
filosofica a predecesorilor care este guvernatd de zodia continuitatii ce este adanc
inrddacinatd in gandirea umana de secole, iar, in al doilea rand, discontinuitate in raport
cu traditia. Cele doua tipuri de discontinuitate se vor observa mai bine daca vom urmari
cele trei etape fundamentale ale operei filosofice in discutie, punctand, in acelasi timp
modalitatea in care Lupasco face trecerea de la fizica cuantica la ontologie prin prisma
epistemologiei, aparifia logicii tertului inclus, relatia dintre terful inclus si logica non-
contradictiei, raportul terfului inclus cu nivelurile de Realitate.

in concluzie, principiul ,,dualismului antagonist” si cel al ,,tertului inclus” 11 vor
permite lui Basrab Nicolescu sa dezvolte ideea nivelelor de Realitate care este unul din
cei trei piloni fundamentali ai metodologiei transdisciplinare. De asemenea, tinem sa
subliniem ca vocatia transdisciplinara a lui Stéphane Lupasco este intarita si de faptul ca
in 1987 el devine membru fondator al Centre International de Recherches et Etudes
Transdisciplinaires (C.I.LR.E.T.). Datoritd ideilor noi pe care le punea in circulatie
viziunea filosofica si estetica a lui Lupasco va fi apreciatd de-a lungul timpului de atat
catre oamenii de stiin{d si filosofi ca Bernard d'Espagnat, Basarab Nicolescu, Edgar
Morin, Gilbert Durand sau Thierry Magnin cét si artisti precum Salvador Dali®’, Georges
Mathieu, André Breton, Henri Michaux>® sau Michel Camus, dupa cum vom avea ocazia

sd observam si In urmatoarele etape ale cercetarii noastre.

% Vezi Basarab Nicolescu, capitolul 9 ,.De la tertul inclus la ontologie”, op.cit., p. 253.

* Pe langa aristocratul roman Matyla Ghika, autorul celebrei lucrari Le nombre d'or. Rites et rythmes
pythagoriciens dans le développement de la civilisation occidentale. Tome 1 - Les Rythmes. Tome 2 - Les
Rites, lucrare precedatd de o scrisoare a lui Paul Valéry, (Editura Gallimard, 1931), Salvador Dali 1l
aprecia foarte mult si pe Lupasco, pe care il considera filosoful sdu favorit, motiv pentru care l-a invitat in
emisiunea ,,O mie si una de viziuni ale lui Dali”, inregistratd pe data de 19 februarie 1978 si realizata de
Brigitte Derenne si Robert Descharnes.

%8 \/ezi Henri Michaux, Connaissance par les gouffres, Collection ,,Poésie”, Editura Gallimard, 1988.

68



2.2. Originalitatea viziunii estetice a lui Stéphane Lupasco

Artistii suprarealigti par sd fie printre primii care sunt receptivi la logica
antagonismului a lui Lupasco, iar ca exemplu am luat deja unul din primele alineate care
deschid Al doilea manifest al suprarealismului (1930) in care Breton nu face decat sa
spund ca existd un punct mintal in care se intalnesc contrariile care in mod normal sunt
percepute doar ca elemente oponente si care este corespondentul in teoria suprarealista a
starii T din filosofia lupascian. In acelasi timp, este clar ca tertul nascut din intersectarea
contrariilor, nu exista pe acelasi nivel de realitate pe care erau cele doua elemente
contradictorii, ¢i pe un nivel superior: dacd separarea contrariilor are loc in realitatea
obisnuita, in planul gandirii binare clasice, al dialecticii, unitatea contrariilor are loc in
supra-realitate, in planul gandirii de tip cuantic, al ,trialecticii’dupd cum o numea
Lupasco. Relatia lui Breton cu Lupasco este una complexa si cuprinde mai multe aspecte,
asa cum reiese din studiul lui Basarab Nicolescu dedicat filosofului de origine romana®.

Pe de alta parte, nu trebuie sa scapam din vedere ca nu numai Breton era interesat
de logica antagonistd si de principiile mecanicii cuantice implicit, dar si Lupasco era
interesat de lumea artei, participa la evenimentele artistice contemporane si avea propria
sa teorie estetica pe care o descrie in capitolul ,,Logica artei sau experienta estetica”®. Tn
conceptia lui Lupasco arta reprezinta cautarea ,,contradictiei logice esentiale”, iar estetica
,.germenul sau copiliria stiintei cuantice”, o ,,constienta a constiintei”. In consecinta arta
unei epoci date utilizeaza materialul cognitiv al etapei respective, iar istoria artei se
grefeaza ,,pe istoria cunoasterii, adica pe devenirea logica”. Credinta lui Lupasco este ca
arta ,,va inflori cu mai multd amploare catre incheierea unei perioade «utilitarey,
respectiv a unei dezvoltari logice a cognitiei”, idee care este in total acord cu viziunea lui
Breton pe care am amintit-o mai sus.

In afara de André Breton, Georges Mathieu, Karel Appel si Salvador Dali, artisti

care au fost influentati de gandirea lupasciana, Stéphane Lupasco i-a cunoscut si pe

%% Basarab Nicolescu, Stéphane Lupasco si lumea artei, in revista Contemporanul, anul XVIII, numarul 3
(660), Bucuresti, martie 2007, pp. 7-8.

80 Stefan Lupascu, Logica artei sau experienfa esteticd, n Logicd si contradictie, traducere de Vasile
Sporici, Editura ,,Stefan Lupagcu”, Iasi, 2005, pp. 133-152.
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Benjamin Fondane (pe care il considera ,,cel mai inteligent om pe care 1-am cunoscut™),
Emil Cioran, Benjamin Peret, Tristan Tzara si Pablo Picasso, pentru a enumera numai o
parte dintre scriitorii §i artistii pe care i-a cCUnOScut.

Revenind la filosofia Iui Lupasco, trebuie spus ca inspirat de revolutia stiintifica,
el propune o logica a contradictoriului, conform diviziunii ontologice a devenirii n trei
materii (fizica, biologica si psihicd), pe baza proportiei de virtualitate si de actualitate a
dinamismului actual-virtual care explica firea contradictorie, energetica a entitatilor ce
fac parte din aceste trei tipuri de materii. Astfel, starea dinamica si evolutia acesteia este
formalizata cu ajutorul valorilor si operatorilor corespunzitori starilor ontologice (A,
actual, P, potential, T, tertiar). Dincolo de actual si potential, se afla celalalt aspect al
lumii, afectivitatea, care este nesupus devenirii — deci Tn principiu alogic, dar Lupasco
observa o corelatie intre prezenta afectivitatii si configuratiile contradictorii ale logicului,
numita paralelism logico-afectiv, motiv pentru care s-a spus ca filosofia lui poate fi
consideratd o ontologie formald procesualistd. Avand aceste idei fundamentale in minte
vom intelege de ce logica eticii este 0 cercetare a non-contradictiei prin faptul ca ea ne
pune mereu sa alegem fie pe ,,da”, fie pe ,,nu”, si reprezinta, in acelasi timp, radacina
acelei disjunctii relative care ajunsa la un anumit nivel de ,,echilibru disimetric” prin care
da nastere stiintei. De asemenea, eticul are o anumita influenta si la nivelul afectivului,
fiindca ,,afectivitatea dureroasa” este cea care este evitata in planul etic, care este asociat
mereu cu o stare afectiva placuta care ajunge pana la urma sa devind un vid afectiv. Din
acest punct de vedere, putem observa ca in timp ce eticul ocoleste cu desavarsire
afectivul, arta se dezvolta din pasiuni si emotii, din care isi extrage radacinile si pe care le
hraneste la randul ei prin noi forme de expresie, din ce in ce mai sofisticate sau mai
complexe, fara a-si pierde prin toate aceste diversificari caracterul universal.

Tn viziunea lui Lupasco, logica esteticii poate evolua si poate fi orientatd numai in
sensul opus logicii eticii, adicd opusul proceselor rationale sau irationale, prin urmare
antagonic oricarui proces de non-contradictie. Logica esteticii este cea care face pasul de
la non-contradictoriu la contradictoriu: am putea spune cé logica esteticii este cea care se
intoarce cu fata spre contradictie. De aceea, Lupasco va spune ca pentru a avea acces la o
experientd estetica, fie in calitate de creator, fie in calitate de spectator, este nevoie sa te

sustragi oricarei activitdti, fiind de ajuns capacitatea de a contempla. lar capacitatea de a
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contempla inseamna pentru Lupasco stoparea dezvoltarii unuia sau altuia dintre cele doua
dinamisme antagoniste, dintre cele doua deveniri ale logicului, dezvoltare ce reprezinta
insdsi actiunea. Acest proces de dezvoltare nu poate fi oprit, la randul lui, decat tot printr-
o devenire contradictorie care urmeaza sa fie dezvoltata de asemenea. Aceasta dezvoltare
se numeste in termenii lui Lupasco ,,proces cuantic” si el ne conduce direct in inima
contradictiei. Asadar, a te sustrage actiunii si a declansa in acelasi timp procesul cuantic,
adica un alt tip de actiune, iInseamna ,,a inaugura procesul de cunoastere a cunoasterii”®’.

Pentru Lupasco, orice eveniment estetic este o cunoastere a cunoasterii sau o
constiintd a constiintei, la fel cum a desena un leu inseamna atat perceperea de catre
constiintd nu a unui leu, ci a constiinfel unui leu. Fie ca este vorba de un poet, un
romancier, un pictor sau un muzician, ei trebuie s isi cristalizeze constiinta nuantelor
lirice, a personajelor, a destinelor, a dinamicii psihologice, a imaginii si a formelor, a
spectacolului, a acelor ritmuri pe care constiinta le pastreaza si care formeaza chiar
constiinta noastra. In functie de nivelul de dezvoltare a devenirilor ce urmeaza si dea
nastere, in timp, unei arte sau alteia, cunoasterea cunoasterii va fi o ,,configuratie
statistica”, care va cuprinde un numar diferit de constiinte ale constiinfei sau de
cunoagsteri ale cunoasterii. De fapt, noi nu detinem decat ,,micile perceptii”, dupa cum le
numea Leibniz, constiinta ritmurilor amintite mai sus, ci nu constiinta constiintei.
Diferenta dintre un pictor si un privitor este urmatoarea: daca un pictor descrie un peisaj,
el este constient de aceasta constiintd In mod inconstient, fiindca se sustrage actiunii si isi
focalizeaza atentia spre o anumita nuanta de rosu, sau de albastru, spre o anumita forma
sau linie, devenind astfel constient de ele; privitorul in schimb vede peisajul la fel de bine
ca si pictorul, dar, de fapt, el nu este constient de ceea ce vede, deoarece atunci cand
privitorul se afla in plina actiune, el vede propria constiinta.

Pentru Lupasco, a contempla echivaleazd cu a patrunde in sfera cunoasterii
Cunoasterii, din perspectiva careia constiinta constiintei nu reprezinta decat ceea ce am

putea considera o etapd initiald. Contemplarea, adicd cunoasterea cunoasterii, este

posibila din punct de vedere logic numai prin procesul care duce la contradictie,

8! Stéphane Lupasco, ,,Logica artei sau experienta esteticd”, in Logica dinamicd a contradictoriului, cuvant
inainte de Constantin Noica, selectie traducere din limba franceza si postfatd de Vasile Sporici, control

stiintific si note de Constantin Enescu, Editura Politica, Bucuresti, 1982, p. 360.

71



Tmpotriva celor doud procese rationale si irationale care conduc la non-contradictie si in
concluzie, doar spre constient si subconstient. Aceastd descriere caracterizeaza cel mai
bine fenomenul estetic.

In lucrarile despre spatiu, artistul va pune timp; in materia bruti, el va pune viata;
in reprezentarile statice, el va pune miscare (picturd, sculpturd); iar in marea diversitate
va crea un element redundant, de cele mai multe ori sub forma unui ritm (muzica, dans).
Intotdeauna un artist va opune devenirii generatoare de constiintd identificatoare o
devenire generatoare de constiintd diversificatoare, dar si invers. In functie de devenirea
cu care are de a face, el va trebui sa genereze celalalt tip de devenire, care joaca rolul de
proces cuantic, iar operele de arta devin astfel ,,soiuri de cuante”.

Cu toate ca aceste ,,soiuri de cuante” nu sunt decat niste lumi artificiale, ele nu
reprezintd mai mult decat oricare altd lume existentiald sau logica, careia 1 se atribuie
calitatea de adevar. Opera de arta este consideratd o fictiune tocmai datoritd faptului ca
este contradictorie, deci, ea se sustrage uneia sau alteia dintre acele deveniri care duc la
noncontradictie si prin urmare care duc la adevir sau realitate. In mod evident, opera de
artd are ceva din ,,taramul neadevarului”, daca este sa ne gandim la faptul ca ea poate fi
simultan o marmura statica si o femeie care danseaza sau o diversitate mare de sunete
care este de scurtd duratd si o opera muzicald care vrea sa dainuie in timp. Din
perspectiva acestei logici integrale, arta nu are cum sa fie nici o cercetare a adevarului si
nici a realului (fie el rational sau irational), ci o cercetare a falsului considerat ca fiind o
calitate de contradictie logica existentiala imanenta existentului. Daca ne imaginam cum
o femeie sculptatd s-ar transforma in mod miraculos intr-o femeie reala, atunci ea ar
inceta sa mai fie o opera de arta: ,,Un tablou viu n-ar inlocui niciodata o fresca, n-a putut
fi vreodat opera de arta”®.

Dar, definind arta ca si cercetare a neadevarului, Lupasco nu vede acest cuvant ca
fiind sinonim cu negatia si irealitatea, cum ar fi in logica clasica. In acest caz, falsul este
contradictia negatiei si a afirmatiei, contradictia non-identitatii si a identitatii, care le
defineste si le coordoneaza. Arta nu poate fi, prin urmare, nici realul, deoarece realitatea
este ,,aspectul ordinii logice antagoniste virtualizate”, deci obiectivizate, nici irealul,

deoarece irealitatea este ,aspectul ordinii logice contradictorii actualizate”, deci

62 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 362.
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subiectivizate. Opera de arta este ,,0 contradictie care se afirma”, ceea ce impiedica
existenta simultana a actualizarii si a virtualizarii, motiv pentru care subiectul tinde sa se
contopeasca cu obiectul intr-o experienta estetica si, invers, obiectul tinde sa se confunde
cu subiectul, astfel incat subiectul si obiectul tind sa dispara, iar o opera va avea un nivel
estetic cu atat mai ridicat cu cat va fi mai putin obiectiva si mai putin subiectiva in acelasi
timp sau, si mai precis, va fi concomitent ,,semisubiectiva” si ,,semiobiectiva”, jumatate
reala si jumatate ireald, ca orice fictiune.

Dar acest ideal polarizat, continud Lupasco, nu este unul posibil pentru arta
deoarece el apartine ,,stiintei cuantice” sau ,,stiin{a posibild a falsului” care il orienteaza
si 1l ingaduie. De aceea, vom spune ca ceea ce reprezintd etica pentru cele doua tipuri de
stiinte ale contradictiei (stiinta rationalului si stiinta irationalului), reprezinta estetica fata
de ,stiinta posibila a falsului”: este izvorul acestui ,elan logic”, impulsul initial al
acestuia si isi1 pastreaza calitatea de esteticd numai atata timp cat ramane in aceasta faza
de incipit, de initio, ceea ce face ca estetica sa fie mai mult o constiintd a constiintei decat
0 cunoastere a cunoasterii.

Data fiind aceasta structurd logica a artei, ne putem da seama ca arta se naste
dintr-un impuls spre libertate si neconditional, fiindca zonele de neconditionalitate se
nasc din contradictie ca fals, un conflict logic existential in care se reflectd constiinta
prizonierd a universalului si a necesitatii (ce se refera la ratiunie, identitate s.a.m.d.), dar
si inconstientul este prizonier, inteles ca actualizare a particularului si a intamplatorului
(ce se refera la irational, diversitate s.a.m.d.). Si din moment ce numai constiinta este
interesatd, o constiintd a constiintei este dezinteresata, ceca ce face ca arta sa fie ,,0
libertate a indiferentei”®.

Asa se face ca o constiinta libera sa fie universala, necesara ca rezultat al libertatii
inconstientului sau de a fi particular si aleatoriu, va inhiba acest tip de devenire printr-o
congtiintd a irationalului si Intdmplatorului cu ajutorul unui subconstient ori a unui
complex de actualiziri ale rationalului, ale necesititii si ale universalului. In acest caz,
artistul va Incerca sa ocoleasca rationalitatea constiintei sale cu ajutorul irationalitatii, a
particularului si a intamplatorului, dar nu pentru a inlocui pe prima cu acestea din urma ci

pentru a ajunge in acel punct antagonist capabil sa il elibereze de sub dominanta

88 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 363.
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amandurora, capabil sa il puna in prezenta unei neconditonari mereu relativa si fara de
care existenta insdsi inceteazd deoarece libertatea riguroasd inseamna moartea logicului.
Asa se explica faptul ca in orice experientd estetica straluceste un ideal al mortii, o
dorinta de disolutie imposibila, un fel de iluzie a libertatii totale.

Finalitatea fara scop a artei de care vorbea Kant, jocul ce caracterizeaza orice
fenomen estetic este, pentru Lupasco, ,,0 luptd, un conflict in sine”: arta surprinde aceasta
lupta contradictorie in care elementele antagoniste alcatuiesc jocul si isi inhiba unul altuia
dinamismul. Din acest punct de vedere, dinamismele contradictorii sunt ca niste cauze
finale fara scop, si fard eficientd — scopul unuia este respins de scopul celuilalt, si,
bineinteles, eficienta unuia este respinsd de eficienta celuilalt. Astfel devine clar ca
adevarul realitatii (fie ca este al identitatii necesare si universale), fie ca este al diversitatii
particulare si contingente (si adevarul irealitatii), fie ca este al diversitatii, fie cd este al
identitatii, vine din posibilitatea unuia dintre dinamismele antagoniste de a se actualiza pe
seama virtualitatii celuilalt cu ajutorul noncontradictiei. Fiind un manunchi de virtualitati,
opera de artd reprezintd o ,,cuantd contradictorie” in care se ciocnesc dinamismele
antagoniste, fiind rezultatul logicii posibilului polarizat de posibilul pur sau falsul absolut
sau ideal, cum 1l mai numeste Lupasco.

Istoria artei se va structura deci in functie de istoria cunoasterii, adica pe
devenirea logica, mai exact pe acea faza a acestei deveniri in care are loc o regresie a
noncontradictiei. Evolutia artei va avea perioade de dezvoltare mai mult sau mai putin
spectaculoase, in functie de stadiul acestei deveniri logice. Pe scurt, cu cat cunoasterea
este mai dezvoltatd, cu atat arta este mai putin posibila, fiindcd cunoasterea se
impotriveste posibilitatii cunoasterii cunoasterii. Dar daca cunoasterea slabeste prea mult,
in mod necesar va exista si mai pufind cunoastere a cunoasterii, deoarece aceasta implica
in mod evident cunoastere.

Arta se va dezvolta cel mai mult catre sfarsitul unei evolutii utilitare, al unei
deveniri logice a cunoasterii, fiindcd in acest fel va exista materia necesara pentru o
congstiintd a congtiintei datorata apropierii iminente a etapei de stagnare a cunoasterii $i a
crizei care incepe odatd cu ea, declansand orientarea cuanticd a cunoasterii cunoasterii.
Dar si cunoasterea cunoasterii va intra in declin atunci cand aceasta perioada de criza va

bate pasul pe loc si va absorbi cunoasterea din care este alcatuitd constiinta constiintei
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sale. In cazul in care in etapa de crizd se dezvoltd o stiintd a crizei, ceea ce este posibil
prin insdsi structura logicului, arta nu va mai aparea ci ar lasa locul filosofiei critice sau
metafizicii, Tn viziunea lui Lupasco, fenomenul estetic este una dintre etapele structurale
si motrice ale devenirii spiritului uman, o etapa inerenta structurii $i mecanismului insusi
al logicului. Viata unui om este strabatutd de ,,scanteieri estetice” care Insotesc mereu
aspiratiile si idealurile. Arta reprezintd etapa conceptuald a logicului, imanenta
contradictorie a acestuia, loc al contradictiei tot mai acute a extensiunii i
comprehensiunii, a necesitatii i intdmplarii, a universalului si particularului. Daca Hegel
vedea 1n arta sinteza generalului si a particularului, pentru Lupasco, ea este cea mai mare
rupturd, fiind coexistenta incompatibild a tezei si a antitezei, inhiband transcendentele
non-contradictorii pe care teza si antiteza le exprima, este imanenta logicului. Momentul
estetic coincide cu momentul conceptual al imanentei logicului, cu momentul constiintei
constiintei.

Aceste afirmafii pun intr-o noud lumina intelegerea simbolului si a genezei
discursului, deoarece simbolul este simultan o constiinta a constiintei si fictiune, care este
contradictorie si falsa. Simbolul implicd o constiinta a constiintei, pe care o reprezinta un
lucru semnificat. Daca ne-am afla in fata unei turme de oi, aceastd multime reprezinta
constiinta mea. Dar, fiindca eu nu sunt constient de ea, de mulfime ca multime, trebuie sa
o raportez la o unitate sau diversitatea sa sa o raportez la o identitate. Ori invers, daca ma
aflu in fata unei identitati. Prin urmare, privitorul trebuie sa fie sediul a doua constiinte
contradictorii. Momentul in care el realizeaza aceasta, este exact momentul conceptual si
estetic al logicului: cdnd omul a desenat un cerb intr-o pestera, el este sediul unui
asemenea moment — pe de o parte, desenul sau este un simbol al cerbilor (raportarea la o
unitate) pe care i-a vazut, iar pe de altd parte este un simbol al cerbului (raportare la
identitate).

Omul capata in acest fel constiinta diversitatii cerbilor, deci isi trezeste constiinta
congtiintei sale ca diversitate a cerbilor prin constiinta identitdtii cerbului, deci prin
constiinta ca identitate a cerbului si invers. In aceastd imagine simbolicd coexista
concretul particular, adicd trditul ca particularitate si diversitate si concretul general,
adica traitul ca generalitate §i identitate. Aceastd imagine este misterioasd deoarece ceea

ce este explicabil si explicat transcende contradictia. Ceea ce reuseste s respingd o
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valoare logica in favoarea valorii antagoniste care naste non-contradictia. A raspunde la o
problemd care indicd prezenta unei contradictii Inseamnd a depdsi contradictia si a
deschide calea spre noncontradictie, adica spre adevarul realitatii si adevarul irealitatii,
fapt ce explica de ce mitul este o nonexplicatie si inceteaza sa fie un mit cand devine un
mister. In acest fel, orice stare esteticd este miticd si misterioasd prin insisi ,.esenta sa
logicd”, iar orice stare miticd este o stare estetica si orice mister reprezinta un mit. Din
mit se nasc orientarile contradictorii i imanente ale momentului estetic.

Orice mit, fabuld, simbol sau alegorie sunt non-explicatii, iar prin natura lor nu
pot fi realitdti, nici irealitati, fiilndcd nu sunt adevarate, ci sunt fictiuni in care cele doua
adevaruri, al identitatii si al non-identitatii, generalul si particularul, necesarul si
intamplatorul, afirmativul si negativul, spatialul si temporalul, coexista ca virtualitagi
contradictorii, ca posibilitdti antagonice. Oricine isi da seama ca mitul nu este nici
realitate nici irealitate, ci ceva intre ele, nici obiectiv nici subiectiv, ci se afla undeva intre
subiect si obiect ,,0arecum interior ambelor; iar impresia de imanentd care se adauga la
aceasta deriva din faptul cd tocmai contradictia care constituie structura mitului, a
oricarei stari estetice, este imanenta logicului, adica a existentului”®,

Lupasco afirma ca insasi sursa limbajului este una onomatopeica si metaforica in
acelasi timp, este ca un mit sonor. La inceput, semnul verbal nu este nici creatie, nici
expresia oarba a unei cauzalitati anatomice mecanice, ci este o criza estetica, o intrebare
pentru sine, un mit in ultima instantd. Momentele estetice sau mitice sunt cu atat mai
scurte cu cat una sau alta dintre cele doud deveniri inversate ale non-contradictiei se
dezvolta mai usor si mai repede in dauna perechii sale antagoniste. Din moment ce
contradictia proiecteaza actiunea in eticd, daca este suficient de puternica, ea se va
prelungi in cunoastere si in fiintd, iar mitul va fi intrebuintat, va fi utilizat si starea
estetici va inceta si existe ca atare. In acest caz, exemplul artei propagandistice, Tn
serviciul unei morale sau unei politici, este mai mult decat edificator si conduce inevitabil
la disparifia artei. La fel si in cazul limbajului, acelasi proces al transcenderii non-
contradictorii, deci utilitare, ii va smulge acestuia natura sa mitica, enigmatica, estetica.

Si, in acest fel, se vor naste limbile, care pot fi, la randul lor, rationale sau irationale, in

8 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 370.
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functie de valoarea de identitate sau de non-identitate pe care devenirea civilizatiilor o
face constienta si cognoscibila.

Discursul estetic, ca devenire verbald a falsului sau a metaforei onomatopeice, in
care cuvantul este o cuanta verbala si fraza o configuratie fonetica a contradictiei, va fi
depasit fie printr-un discurs rational, fie iragional, mai exact printr-o devenire lingvistica
in care identitatea, extensiunea s§i sinteza predomind, sau in care diversitatea,
comprehensiunea si analiza vor conta. Discursul estetic prin excelentd, mai ales poezia,
este mai putin virtual, mai actual decat discursul clar, constient §i cognitiv, dar $i mai
putin actual, mai virtual decat logosul trdit sau subiectivizat prin actualizare. Orientarea
fenomenului estetic lingvistic constd in a opera o manevra opusa celei care genereaza
unul sau altul din cele doua discursuri care tind spre non-contradictie si reusind astfel sa
le reduca pe amandoua la jumatatea drumului dintre virtualizare si actualizare ,,intr-0
coexistenta contradictorie” din ce in ce mai precisa si mai dificila.

Daca in eticd ne aflam in planul non-contradictiei, in estetica ne situdm in planul
contradictiei, al constiintei constiintei, iar cele doua valori logice vor fi aparente, prezente
si vor determina valorile estetice. Frumosul este de fapt contradictoriul, coexistenta din ce
n ce mai contradictorie a celor doua valori logice dar in sens opus fata de bine, care
reprezintd mereu non-contradictia valorilor logice prin actualizarea uneia si virtualizarea
celeilalte. Din punct de vedere estetic, frumosul reprezinta raul, iar uratul, adica lucrul cel
mai putin estetic cu putin{a, va reprezenta tocmai ceea ce este binele in plan etic, adica
non-contradictia, echilibrul cel mai disimetric al celor doua valori, diversitatea cea mai
haotica, analiza tot mai contingenta si anarhica, timpul cel mai dezordonat.

Pe de alta parte, exista un anumit tip de stranictate al artei care este resimtit, de
pilda, atunci cind ea, fard a pdrdsi lumea noastrd afectivd, conduce catre un gen de
experientd misticd, asa cum este cea a iubirii. Ce se intampla de fapt intr-o asemenea
experientd? Dupa cum spune Lupascol, ,,in timp ce in viatd este ocolitd durerea, in
fictiunea artei, In acest univers pe jumadtate real, ea este doritd si invocatd; alergdm la
spectacolul dramatic, vrem sa ne inspaimantam si sa suferim la o tragedie de

5965

Shakespeare, ne place si plangem citind o carte etc.”®. Insd emotia si suferinta pe care

8 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 383.
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arta le face posibile nu vin oricum, ci urmeaza sa le astepti cu destula rabdare, ,,ca si cum
afectivitatea ar fi oferita de cine stie ce stare de gratie aleasa si cu totul misterioasa”®.

Daca procesul etic poate si trebuie sa se lipseasca de afectivitate, arta, pe langa
aparatul contradictoriu si antagonist de naturd pur logica ca sa reprezinte ceva din punct
de vedere estetic mai are nevoie de aceastd incarcatura afectiva. Afectivitatea, care da
continutul pur al artei, cu toate ca este strdind in ea insasi de formele logice, ea vine totusi
impreund cu aceste forme, ca si cum s-ar chema in ascuns una pe cealalta. In definitiv,
poate fi vazuta ca un fenomen indeterminat, deoarece se dovedeste a fi ceva fara relatie,
in sine sau nemijlocit.: ,,Singur datul afectiv isi este suficient siesi — prin natura sa riguros
singulara — si nu se raporteaza decat la el insusi”®’. In consecintd, el nici nu afirmd, nici
nu neaga; ,,se poate spune deci la fel de bine ca nu exista, in sensul exact pe care-l dau
verbului a exista”®. Nu se supune succesiunii temporale, nici ordinii de tip spatial, nu
impune o naturd a sa si nici o provenientd anume. «El nu devine n el Insusi; 1si impune
prezenta sub mii de nuante, desigur, ce sunt tot atatea prezente care nu se succed [...], ci
se substituie unele pe altele, caci datul afectiv este extratemporal, dupa cum este
extraspatial; nu creeaza el oare impresia, cand suntem sediul lui, cd nu mai sfarseste si ca
nu va sfarsi niciodata?”®°.

Frumusetea, contingentd si totusi atemporala in acelasi timp, nu se trage de
nicaieri si nu conduce nicaieri sub aspect intentional, dar cu toate acestea, duce cu sine
insemnul ca atare al fiintei. In mod cert existd ceva indeterminat si liber in fluxul
afectivitatii, care se anuntd ca traire purd, fara o provenienta a sa. Viata noastra afectiva
are nevoie in mod constant de frumos ca fond al ei si se hraneste din frumos, cu cele mai
profunde tensiuni sau acte care-i sunt proprii.

In concluzie, Lupasco vorbeste despre dupa tipuri de logica: o logica a actiunii, al
carui rezultat este etica, plasatad chiar la iesirea din opozitie a celor doua deveniri

antagoniste, inteleasd ca un preludiu al filosofiei si al stiintei, si o logica a artei, al carui

rezultat este estetica, dar si o logicd de tip mistic care se Intemeiaza pe experienta

% |dem.
87 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 379.
%8 Stéphane Lupasco, op. cit., p. 380.
% |dem.
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dragostei. Atunci cand arta nu se continud cu etica, si actiunea visatd, dar nici cu
cunoasterea, prin urmare nu dezerteaza de la misiunea sa specificd, neparasind nici locul
sau din universul logico-afectiv, ea il transcende In mod straniu si se continud in
experienta dragostei, ingrosand misterul de la nivelul logicii afective. Daca omul n-ar fi
decat o experienta etica si cognitiva, adica doar o experientd logica, ce cuprinde intreaga
sa lume interioara si exterioard, atunci n-ar mai exista acea cautare a afectivului care sta
la baza oricarei experiente estetice. Daca in viata omul ocoleste durerea, in fictiunea artei
care este pe jumatate real si pe jumatate ireal, durerea este invocatd si dorita, fiindca ea
provoacad emotia, fiindcd ea poate fi generatoare de opere de artd. Din aceastd
perspectiva, putem spune ca universul artei este unul tragic, iar comicul nu este decét o
arta degradata in care vedem eticul triumfand asupra artei.

Dar pentru a percepe emotia unei tragedii de Shakespeare de exemplu, trebuie sa
traiesti voluntar suferinta si emotia ca si cum acestea ar veni ca un har, ca si cum
afectivitatea ar fi oferita dintr-un alt plan si printr-o anumita gratie si pe o cale cu totul
misterioasda. Logicul pur si fiinta afectivitatii, continatorul pur si continatorul pur, dau
impresia ca ar trebui ca unul sa se retraga pentru ca sa se poata ivi celdlalt insa, cu toate
acestea, arta in esenta sa nu face decat sa ne sugereze ca unul il cheama pe celalalt intr-un

dinamism contradictoriu continuu.
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3. PRINCIPIILE METODOLOGIEI TRANSDISCIPLINARE
SI BAZELE SALE STIINTIFICE MODERNE
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3.1. Disciplinaritate, multidisciplinaritate, interdisciplinaritate si

transdiscisciplinaritate

Din punct de vedere istoric, ,transdisciplinaritate” este un concept aparut la
inceputul anilor ’70 in operele unor cercetatori diferiti, precum psihologul elvetian Jean
Piaget, filosoful si sociologul francez Edgar Morin si astrofizicianul austriac Eric Jantsch.
Din punct de vedere etimologic, Basarab Nicolescu, tinind cont de sensul prefixului
»rans-", defineste transdisciplinaritatea ca fiind ceea ce se afla in acelasi timp intre
discipline, inauntrul disciplinelor si dincolo de orice disciplind. La modul cel mai
general, finalitatea transdisciplinaritatii este infelegerea lumii prezente, iar unul dintre
imperativele sale este unitatea cunoasterii.

Din punctul nostru de vedere, transdisciplinaritatea este in primul réand o
necesitate, in al doilea rand o solutie si, in al treilea rand, o metodologie bazata pe
principii stiintifice care poate sd deschida noi perspective, indiferent de disciplina de la
care porneste cercetarea transdisciplinara.

Ca necesitate, transdisciplinaritatea este strans legata de declinul civilizatiilor,
subliniaza Basarab Nicolescu. Trecand de explicatiile si scuzele care se pot gasi post-
factum, este usor sa ne dam seama ca de la factorii cei mai semnificativi pana la cei mai
putin semnificativi, de la marile state si natiuni pana la indivizi, nici unul nu pare dispus
si capabil sa actioneze Impotriva acestui declin. Decalajul care caracterizeaza
mentalitatea oamenilor si necesitatile interne de dezvoltare a unui anume tip de societate
insoteste intotdeauna decaderea unei civilizatii este sursa acestui declin al civilizatiilor.
Iar cauza acestui decalaj pare sd fie faptul ca totul se petrece ca si cum cunostintele si
invataturile pe care o civilizatie nu inceteaza sa le acumuleze nu ar putea fi integrate in
fiinta interioara a celor ce compun acea civilizatie. Trebuie subliniat inca de la inceput ca
una din ideile fundamentale ale transdisciplinaritdtii este ca fiinta umana este cea care se
afla sau ar trebui sa se afle in centrul oricarei civilizatii demne de acest nume, iar
congtientizarea acestui lucru pare a fi o solutie la decalajul care preceda declinul oricarei

civilizatii.
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In aceeasi ordine de idei, acest decalaj trebuie si tini cont de cresterea fard
precedent a cunostintelor in epoca noastra si de problema adaptarii mentalitatilor la aceste
cunostinte. Aceasta problema este fundamentald pentru fiinta umana deoarece extinderea
continud a civilizatiei de tip occidental la scard planetard ar face ca prabusirea sa sa
echivaleze cu o catastrofa planetara.

Din perspectiva gandirii clasice (una bazatd pe principiul non-contradictiei) nu
exista decat doua variante de iesire dintr-o situatie de declin al unei civilizatii: intoarcerea
la o presupusa "varstd de aur" sau revolutia sociald. Daca ne gandim la prima varianta,
vom constata cd intoarcerea la o varstd de aur nu a fost incercata din cauza faptului ca
aceastd varsta nu a fost regasitd. Cu toate ca se presupune ca varsta de aur ar fi existat in
vremuri indepartate, in mod evident ea ar trebui dublatd de o revolutie spirituala
individuala, o adevarata reflectiec a revolutiei sociale din exterior. Orice manifestare
religioasd de tip fundamentalist din vremurile actuale nu face decat sa simuleze
agresivitatea si sa caricatureze ideea de revolutie interioara.

Tn secolul trecut s-a experimentat deja revolutia de tip social, iar rezultatul
acesteia se vede cu ochiul liber: omul nou este o fiintd goala pe interior (ce aminteste de
oamenii coaja din romanul alegoric Muntele Analog al lui René Daumal), deprimata si
din aceasta cauza fascinatd de tot soiul de terapii la moda.

Din aceasta perspectiva, Transdisciplinaritatea. Manifest reprezinta cea de-a treia
solutie a unei civilizatii aflate in declin. Problema armonizarii mentalitatii oamenilor cu
nivelul de cunostinte prezent este una destul de dificila datoritd numarului mare de
discipline existente si a specializarilor excesive. Tocmai de aceea transdisciplinaritatea
apare ca fiind o necesitate a unitatii cunoasterii data fiind existenta unui numar foarte
mare de discipline, dar si o solutie, o cale de dialog intre acestea. Idealul omului
renascentist, fie el si Pico de la Mirandola, este imposibil in zilele noastre tocmai din
cauza numirului extraordinar de mare de discipline care se predau in scoli. In prezent,
sunt situatii in care unui specialist ii vine greu sa inteleagd rezultatele obtinute de alt
specialist din aceeasi disciplina. Faptul ca exista sute de discipline face imposibil dialogul
dintre un fizician teoretician al particulelor cu un neurofiziolog, un matematician cu un
poet, un biolog cu un economist, un politician cu un informatician, dincolo de niste

generalitati mai mult sau mai putin banale.
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In acest turn Babel al disciplinelor, un neofit nu are nici o sansa s se inteleaga cu
un savant din altad disciplind folosind drept mijlocitor limbajul disciplinar. Basarab
Nicolescu 1si imagineaza un Pico de la Mirandola al vremurilor noastre sub forma unui
super-computer n care s-ar putea memora toate cunostintele din toate disciplinele. Dar
acest super-computer desi ar sti totul, el nu ar intelege nimic. Cu atat mai tragic este ca
nici utilizatorul sau nu ar fi intr-o situatie diferitd: acesta ar putea avea acces instantaneu
la orice rezultat din oricare disciplind dar ar fi incapabil sa-1 priceapd semnificatiile si cu
atat mai putin sa faca legaturile intre rezultatele diferitelor discipline.

Marele risc al acestui proces de babelizare ar putea conduce la distrugerea
propriei noastre existente deoarece este un factor de decizie ce risca sa devind din ce in ce
mai incompetent. Una din sfidarile de prim ordin este, de pilda, cea de ordin etic, care
cere din ce in ce mai multe competente, iar suma celor mai buni specialisti din niste
domenii nu poate genera decat o incompetenta si mai mare, dat fiind faptul cd suma
competentelor nu este competenta. Daca ne vom situa, de exemplu, in plan tehnic si ne
imagindm suma intersectiilor diferitelor domenii tehnice, ne vom da seama ca aceasta
este mulfimea vida, deoarece numai factorul de decizie (fie el individual sau colectiv)
poate sa ia in calcul toate datele problemei examinate.

Dat fiind aceasta situatie, putem sa afirmam ca pentru a ajunge la un nivel de
intelegere suficient de inalt ca sd putem crea un dialog intre diferitele discipline, trebuie
generate punti intre diferitele discipline, iar aceasta necesitate, din punct de vedere
metodologic, s-a concretizat prin aparitia, la mijlocul secolului al XX-lea, a
pluridisciplinaritatii si a interdisciplinaritatii.

Asadar si din punct de vedere istoric, dar si din punct de vedere semantic, este
important sa intelegem mai intdi rolul disciplinaritatii, pluridisciplinaritatii si a

99 A

interdisciplinaritatii. Cuvantul ,,disciplinaritate” inseamna
a) ,,al unei discipline”, ca in sintagma ,,probleme disciplinare” sau
b) ,legat de un anumit domeniu particular de studiu, relationat cu o anumitd
disciplind”, ca in sintagma ,,specializare disciplinard”,

iar din punct de vedere metodologic se referd la metodele si instrumentele specifice unei

discipline. Din acest motiv, pentru a trece dincolo de abordarile particulare, s-a nascut

nevoia de pluridisciplinaritate si de interdisciplinaritate.  In termenii specifici
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transdisciplinaritatii, cercetarea disciplinara se refera cel mult la unul si acelasi nivel de
realitate, de fapt, de cele mai multe ori ea se referd doar la fragmente ale unuia si
aceluiasi nivel de realitate. Limitarea la un singur nivel de realitate o putem pune in
analogie cu un om intr-o camera: cunoasterea sa va fi limitata la acea camera sau
disciplind. Apoi, vazand-o din exterior, poate culege mai multe informatii despre camera
sa, decopera date noi, viziteaza si camerele/ disciplinele vecine si poate imprumuta
metode sau instrumente care 1i folosesc n camera sa (interdisciplinaritate) sau poate lua
un obiect pe care il poate trece prin camere si conditii diferite pentru a afla mai multe
lucruri despre acel obiect (multidisciplinariate).

Din aceasta analogie in care casa reprezinta cunoasterea umana, iar camerele sunt
diferite domenii ale cunoasterii sau discipline se poate deduce ca interdisciplinaritatea
consta in transferul metodelor dintr-o disciplina intr-alta, astfel incat se disting trei grade
de interdisciplinaritate’;

a) un grad aplicativ, ca in cazul metodele fizicii nucleare care o data transferate

in medicina duc la aparifia unor noi tratamente contra cancerului;

b) un grad epistemologic, ca in cazul in care dreptul ca disciplind genereaza
analize interesante Tn epistemologia dreptului;

c) un grad generator de noi discipline, in cazul in care transferul metodelor
matematicii in domeniul fizicii a generat fizica matematica, al metodelor din
fizica particulelor in astrofizica a dat nastere cosmologiei cuantice, al
matematicii in studierea fenomenelor meterologice sau de bursd a generat
teoria haosului, al informaticii in arta a dus la arta informatica.

In ceea ce priveste pluridisciplinaritatea, aceasta se refera la studierea unui obiect
dintr-una si aceeasi disciplina prin intermediul mai multor discipline in acelasi timp. De
exemplu, un tablou de Salvator Dali poate fi studiat din perspectiva istoriei artei
intersectata de aceea a fizicii, chimiei, istoriei religiilor, istoriei Europei si geometriei
sacre. De asemenea, filosofia postmoderna poate fi studiatd din orizontul filosofiei

incrucisat cu acela al fizicii, economiei, psihanalizei ori literaturii si, in acest fel, obiectul

"0 Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea. Manifest, editia a II-a, traducere din limba francezi de Horia

Mihail Vasilescu, Editura Junimea, lasi, 2007.
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destiant cercetarii pluridisciplinare va iesi astfel mai imbogéatit In urma incrucisarii mai
multor discipline.

Trebuie subliniat faptul ca atat interdisciplinaritatea, cat si pluridisciplinaritatea,
depasesc limitele disciplinare insd finalitatea lor rdmane de asemenea inscrisd in
cercetarea disciplinard, deoarece rezultatele se reflecta la nivelul unei singure discipline.
In acelasi timp, al treilea grad de interdisciplinaritate genereaza explozia disciplinara din
zilele noastre.

In mod evident, cunoasterea obiectului obtinutd in mod disciplinar este adancit
de un aport pluridisciplinar fecund. Cercetarea pluridisciplinara aduce un supliment sau o
completare a disciplinei vizate, indiferent ca este vorba de istoria artei sau filosofia ca in
exemplele de mai sus, dar acest supliment se afld in slujba exclusiva a disciplinei
respective, deci demersul pluridisciplinar se revarsa peste limitele disciplinelor dar si
finalitatea sa ramane inscrisa in cadrul cercetarii disciplinare.

Din rationamentul expus pana aici rezultd ca transdisciplinaritatea, asa cum ne
arata prefixul specific ,trans-" se refera ceea ce se afla simultan:

a) intre discipline,

b) inauntrul diverselor discipline,

c) dar sidincolo de orice disciplina.

Daca este sa ne raportam la analogia noastra cu omul §i casa, putem spune ca
omul nostru poate avea acces printr-o cunoastere de tip disciplinar la raportul dintre
diferitele camere care alcatuiesc casa (a), la esenta si rolul fiecareia dintre camere (b), dar
si la ceea ce poate sa vada pe fereastra, la ceea se afla de jur imprejurul casei sale sau,
mai bine zis, dincolo de ea (c¢). Ca metodologie, transdiciplinaritatea se bazeazd pe
dialogul dintre discipline, pe puntile care se pot crea intre acestea cu scopul de a cuprinde
unitatea cunoasterii, Obiectul in ansamblul sdu (casa ca intreg, din exemplul nostru),
unitate care o datd cunoscut in planul Obiectului cunoscut se poate reflecta si in planul
Subiectului cunoscator. Desigur ca abordarea transdisciplinard nu este cea mai usoara
abordare posibild din punct de vedere metodologic, dar dat fiind motivele expuse aici ea
devine In mod clar indispensabild in zilele noastre. lar, pentru a avea o perspectiva

transdisciplinara este nevoie de depasirea gandirii de tip clasic.
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Poate parea paradoxal, dar din punctul de vedere al gandirii clasice, nu exista
nimic, cu strictete nimic intre discipline, in interiorul disciplinelor si dincolo de
discipline. Spatiul in cauza este vid, complet vid, asa cum intelege fizica clasica vidul.
Daca vom renunta la viziunea piramidald a cunoasterii, gandirea clasica considera ca
fiecare fragment al piramidei, generat explozia disciplinara, este o piramida intreagi; iar
fiecare disciplind afirma ca domeniul pertinentei sale este nesfarsit. Pentru gandirea
clasica, transdisciplinaritatea este o absurditate caci nu are obiect, in sensul cd nu are
niste limite de tipul pe care il are o disciplind, ca si cum o camera ar putea avea
complexitatea unei case sau o disciplind ar putea cuprinde complexitatea cunoasterii
umane in general. Pe de alta parte, pentru transdisciplinaritate, gandirea clasica nu este
absurda dar campul sdu de aplicatii este considerat restrans, in sensul in care gandirea
clasicd se poate aplica cunoasterii umane pana la un anumit nivel de cunoastere si
intelegere.

Tn prezent, transdisciplinaritatea a devenit un concept recunoscut la nivel mondial,
forméandu-se si o structura institutionald. Astdzi exista un Grup de Reflectie asupra
transdisciplinaritatii, pe langa UNESCO, si un Centru International de Cercetare si Studii
Transdisciplinare. In plus, in 1994 a fost adoptatd si o cartd a transdisciplinaritatii, cu
ocazia primului Congres Mondial al Transdisciplinaritatii, desfasurat in Portugalia, in
noiembrie 1994,

Una dintre personalitatile care au avut un rol fundamental in afirmarea
conceptului de transdisciplinaritate este fizicianul si scriitorul roman Basarab Nicolescu.
El este, impreuna cu René Berger, scriitor, filozof si istoric al artei elvetian, co-fondator
al grupului de reflectie de pe langd UNESCO. De asemenea, este presedinte fondator al
CIRET si fondator si director al colectiei Transdisciplinarité de la Editions du Rocher,
unde a fost publicata, in 1996, lucrarea La transdisciplinarité. Manifeste.

Una din lucrdrile fundamentale pentru orice cercetare transdiciplinara, La
transdisciplinarité. Manifeste (1996), a fost tradusa si in limba romana, in 2007 la editura
Junimea din Iasi. Aceastd lucrare a fost publicatd in cadrul colectiei intitulate chiar
»otudii transdisciplinare”, colectie coordonatd de Tiberiu Brailean, in cadrul careia au
vazut lumina tiparului, in acelasi an 2007, alte doud lucrari ale lui Basarab Nicolescu:

Noi, particula si lumea (1985), care a fost premiata de Academia Franceza, dupa aparitia
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sa la editura Le Mail, si Teoreme poetice (1994), la editura Rocher cu o prefata de Michel
Camus. Aceste trei carti reprezintd un fel de triada fundamentala pentru orice cercetator
care vrea sa aplice metodologia transdisciplinara: Transdisciplinaritatea. Manifest
reprezintd cadrul teoretic si contextul psihologic, filosofic, stiintific si social in care a
aparut si s-a dezvoltat ideea de transdisciplinaritate, stabilind liniile directoare ale
cercetarii transdisciplinare; Noi, particula si lumea este o aplicatiec exemplard a
principiilor cercetarii de tip transdisciplinar pe care insusi autorul lor le teoretiza in
lucrarea anterioara; Teoremele poetice este o cartea diafana, scrisa sub forma unor
strafulgerari care au ceva din spiritul sutrelor indiene sau ale koanului zen si care
concentreaza intr-o serie de aforisme poetice experientele fundamentale ale lui Basarab
Nicolescu, fie ca este vorba de transdisciplinariate sau tertul tainic inclus, de nivelurile de
realitate sau de sensul lumii, de poetica cuantica sau de ratiune, despre Dumnezeu sau
despre eul propriu. Aceste trei lucrari, plus celelalte studii in care autorul aprofundeaza
descoperirile sale teoretice (amintim numai pe cele dedicate lui Jakob Bohme si Stéphane
Lupasco) fac din Basarab Nicolescu principalul fondator al gandirii transdisciplinare din
secolul al XXI-lea, noua revolutie de la nivel metodologic care a aparut la aproximativ un
secol dupa revolutia avangardista, a descoperirii teoriei relativitatii si a fondarii fizicii
cuantice.

Responsabilitatea cu care autorul isi asuma propriul demers transdisciplinar este
remarcabild si denotd profesionalism si o mare capacitate de infelegere a lumii prezente:
Basarab Nicolescu tine sa sublinieze, in preambulul manifestului transdisciplinar ca, in
ciuda faptului c@ a contribuit din plin la mai multe initiative transdisciplinare colective,
»,manifestul” este scris In numele sdu propriu §i nu angajeaza decat propria sa constiinta.

Un alt aspect semnificativ este motivul pentru care a ales forma de manifest:
subliniind ca aceasta nu este ,,0 cedare in fata tentatiei derizorii de a elabora o noua ,,tabla
de porunci” sau de a anunta aparitia unui remediu-miracol al tuturor relelor de pe lume”.
Dimpotriva, argumentul sdu pentru alegerea acestei forme este urmatorul: ,,forma
axiomaticd a unui manifest permite infelegerea intuitiva a ceea ce ar putea fi de neinteles
sau inaccesibil in mii de tratate savante referitoare la acelasi subiect. Cele doua sau trei

manifeste care au avut un impact planetar au reusit sa reziste scurgerii timpului datorita
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tocmai acestui caracter axiomatic. Prin urmare, transdisciplinaritatea — avand prin propria
ei natura un caracter planetar — reclama la randul sau existenta unui manifest”.

Aceastd lucrare 1incepe cu un avertisment: ,maine va fi prea tarziu”.
Avertismentul se refera la faptul cd, desi acumularea actuald de cunostinte nu are
precedent in istoria omenirii, omul intelege din ce 1n ce mai putin cine este cu adevarat.
Progresul stiintei din ultimul secol, care a adus doud revolutii, revolutia cuantica si
revolutia informatica, nu a modificat aproape cu nimic vechea viziune asupra lumii.
Umanitatea nu s-a modificat semnificativ, dar detine, pentru prima datd in istoria sa,
posibilitatea de a se autodistruge integral.

Umanitatea la momentul actual se confruntd cu un pericolul triplu: material,
biologic si spiritual. Armele nucleare acumulate la suprafata planetei noastre pot sa o
distrugd de mai multe ori, ca si cum o singura data nu ar fi de ajuns. Pe plan biologic
putem modifica patrimoniul genetic al speciei noastre, intervenind in strafundurile fiintei
noastre biologice fara sa cunoastem cu adevarat raspunsurile la marile intrebari care o
privesc. Pe plan spiritual, printr-o conjugare a corpului nostru cu masina informatica ne
putem modifica senzatiile pana la crearea unei realitati virtuale, pe care o percepem mai
adevarata decat realitatea organelor noastre de simf. Ca urmare, a aparut un instrument de
manipulare a constiintelor la scard planetara, care, folosit in scopuri imorale, ar putea
duce la autodistrugerea spirituald a speciei noastre. Gandirea clasica si-a demonstrat
limitele evidente In momentul in care a avut loc ceea ce am numit revolutia cuantica.
Aceasta nu numai ca a revolugionat intreaga fizica, ci a schimbat in profunzime viziunea
asupra lumii. Concepte atotputernice pana atunci, precum cel de continuitate, cauzalitate
locald, determinism sau obiectivitate, au fost zguduite din temelii.

De asemenea, transdisciplinaritatea propune o noua forma de umanism,
transumanismul. Acesta ofera fiecarei fiinte umane capacitatea de maxima dezvoltare
culturala si spirituald, prin cautarea a ceea ce existd in, printre si dincolo de fiintele
umane, a ceea ce s-ar putea numi Fiinta fiintelor. Accentul nu mai cade pe organizarea
ideala a umanitatii, ci pe o structura flexibila si orientata catre intampinarea complexitatii.
Carta Transdisciplinaritatii, redatd in anexa de la finalul cartii, carta redactata de Lima
de Freitas, Edgar Morin si Basarab Nicolescu in 1994, reafirma avantajele unei atitudini

transdisciplinare. De exemplu, constientizarea de catre fiecare fiintd umand a faptului ca
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locuieste pe Terra duce spre o fiintd transnationald care exclude ideea de razboi.
Demersul transdisciplinar nu crede ca vreo cultura este privilegiata in raport cu celelalte
si, prin atitudinea deschisd fatd de mituri si fatd de religii, exclude atat conflictele
culturale, cat si razboaiele religioase. Articolul 13 al Cartei Transdisciplinaritatii afirma:
»etica transdisciplinard respinge orice atitudine ce refuza dialogul si dezbaterea,
indiferent de originea acestei atitudini — fie ea de ordin ideologic, scientist, religios,
economic, politic, filozofic. Cunoasterea impartasitd ar trebui sa duca la o intelegere
impartasitd, fondatd pe respectul absolut al diversitatilor colective si individuale, unite
prin viata comuna pe una §i aceeasi planeta”.

Actualitatea manifestului scris de Basarab Nicolescu vine din faptul cd ne
propune o solutie pentru impasul in care lumea se afld in acest moment, impas cauzat in
primul rand de ruptura dintre o cunoastere din ce in ce mai bogata si o fiintd interioara
din ce in ce mai saraca. Prin transdisciplinaritate, acest decalaj intre cantitatea de
cunoastere acumulatd si nivelul de fiintd poate fi corectat, omul contemporan ridicandu-
se la sperantele care au fost investite In el. Lectura manifestului transdisciplinaritagii
poate reprezenta un prim pas facut de fiecare dintre noi pentru a rezolva, pe planul

propriei fiinte, aceasta problema complexa.
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3.2. Rolul fundamental al nivelelor de realitate si cunoasterea in vivo

Am vazut deja ca Basarab Nicolescu oferd un nou tip de gandire, care face exact
obiectul manifestului lui, iar acest tip de gandire are ca trasaturi fundamentale rigoarea,
deschiderea si toleranta. De asemenea, prin atitudinea transreligioasa pe care o propune,
face imposibil orice razboi religios. Prin educatia pe care o propune, o educatie integrala,
adresata totalitatii deschise a fiintei umane si nu doar uneia din partile sale — de obicei,
intelectul — transdisciplinaritatea permite nasterea unui nou tip de umanism.
Transdisciplinaritatea se diferentiaza radical de disciplinaritate, de pluridisciplinaritate §i
de interdisciplinaritate. Fata de cercetarea disciplinara, care se refera cel mult la unul si
acelasi nivel de realitate — atunci cand nu se refera doar la fragmente ale acestuia —
transdisciplinaritatea se preocupa de dinamica provocata de actiunea simultand a mai
multor niveluri de realitate.

Transdisciplinaritatea se sprijina pe trei piloni: existenta mai multor niveluri de
realitate si a mai multor niveluri de perceptie, logica terfului inclus si principiul
complexitatii:

a) existd mai multe niveluri de realitate, iar acestea devin accesibile cunoasterii
umane datoritd existentei mai multor niveluri de perceptie. Aceste niveluri de perceptie
permit o viziune din ce n ce mai generald, unificatoare, cuprinzatoare a realitatii, fara ca
vreodata sa ajunga sa o epuizeze complet.

b) logica tertului inclus contrazice o axioma a logicii clasice. Aceea ca nu se poate
afirma in acelasi timp validitatea unui lucru si contrariul sdu: A si non-A. Axioma tertului
inclus spune ca se poate afirma in acelasi timp validitatea unui lucru si contrariul sau.
Ceea ce parea opus pe un singur nivel de realitate, se dovedeste unit pe un alt nivel de
realitate. Logica terfului inclus isi géseste ilustrarea in existenta particulei cuantice
descoperite de fizica cuantica. Fizica clasica admitea doar doua feluri de obiecte, bine
diferentiate: corpusculele si undele. Particula cuanticd ignora aceasta impartire, fiind, in
acelasi timp, si corpuscul, si unda sau, altfel spus, nici corpuscul, nici unda. Ea este o
unitate a contradictiilor.

c) principiul complexitdfii este un al treilea pilon pe care se sprijind

transdisciplinaritatea. Complexitatea s-a instalat pretutindeni de-a lungul secolului al XX-
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lea. De exemplu, fondatorii fizicii cuantice se asteptau ca numai cateva particule
fundamentale sa descrie intreaga complexitate fizica, dar aceasta viziune a fost spulberata
atunci cand, datoritd acceleratoarelor de particule, au fost descoperite sute de particule.
Complexitatea universului este pusa in evidenta de fizica si cosmologia cuantica, nefiind
insd vorba de complexitatea unui cos de gunoi, deoarece relatia dintre infinitul mic si
infinitul mare este guvernata de o coerentd uimitoare.

Am spus in subcapitolul anterior ca pentru gandirea clasica, dintre discipline si de
dincolo de discipline este gol, dar in prezenta mai multor niveluri de Realitate, spatiul
dintre discipline si de dincolo de discipline este plin, asa cum vidul cuantic este plin de
toate potentialitatile: de la particula cuantica la galaxii, de la cuarc la elementele grele ce
conditioneaza aparitia vietii In Univers. Structura discontinud a nivelurilor de Realitate
determina structura discontinud a spatiului transdisciplinar care, la randul sau, explica de
ce cercetarea transdisciplinara este radical distincta de cercetarea disciplinara, fiindu-i
totodata complementara. Cercetarea disciplinara se refera cel mult la unul si acelasi nivel
de Realitate; de alfel, cel mai ades, ea se refera doar la fragmente ale unuia si aceluiasi
nivel de Realitate. Tn schimb, transdisciplinaritatea se preocupa de dinamica provocati de
actiunea simultana a mai multor niveluri de Realitate. Descoperirea acestei dinamici trece
in mod necesar prin cunoasterea disciplinara. Transdisciplinaritatea, fara a fi o noua
disciplind ori o noud superdisciplind, se hraneste din cercetarea disciplinara care, la
randul sau, este limpezita intr-o maniera noua si fertila de cunoasterea transdisciplinara.
in acest sens, cercetarile disciplinare si transdisciplinare nu sunt antagoniste ci
complementare.

Tn lucrarea sa, Noi, particula si lumea’™ (prima editie franceza a fost publicata in
1985), Basarab Nicolescu ne indreaptd atentia asupra consecintelor epistemologice ce
deriva din revolutia cuantica. Primele capitole servesc drept o introducere esentiald in
universul cuantic, farda simplificari inutile, ce se gasesc In majoritatea cartilor de
popularizare a stiintei. Debutul fizicii cuantice {ine de descoperirea cuantei elementare de

actiune, de catre Max Planck, la data de 14 decembrie 1900: ,,Cuanta lui Planck introduce

™ Basarab Nicolescu, Noi, particula si lumea, traducere de Vasile Sporici, Editura Junimea, Tasi, 2007.
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o structura discreta, discontinud a energiei. Vechiul concept atotputernic de continuitate
fusese zdruncinat si, o datd cu el, insesi bazele a ceea ce se considera ca fiind realitate” .

Conceptele de continuitate si cauzalitate locali, profund legate intre ele’®,
constituiau fundamentele realismului clasic. Notiunea de continuitate este sprijinita de
organele noastre senzoriale, ajutandu-ne sa recompunem un tablou exhaustiv al realitatii,
in timp ce cauzalitatea locald este legata de rationalitate si separabilitate. ,,Pentru a
Tntelege intreaga stranietate a ideii de discontinuitate, sa ne inchipuim o pasare ce sare din

« A < . o o . .. . . 74
ramurd in ramura, fard sa treaca prin nici un punct intermediar”

. Rationalitatea noastra
mediand (care se bazeazd pe o echivalare dintre datele senzoriale si propria perceptie)
este incapabild sd conceapad o situatie de acest gen — anticipand, asta iInseamna ca exista o
cezura intre nivelul de Realitate macrofizic si cel cuantic. Celalalt concept-cheie clasic,
cauzalitatea locala are la baza o alta obisnuinta a rationalitatii noastre: cea de a discerne, a
clasa, a separa. Este mai usor sa preiei dominatia asupra unui obiect, a-1 cunoaste in
sensul hard al cartezianismului, daca il desparti in suma determinatelor sale. In acest
sens, Basarab Nicolescu observa ca lantul de cauzalitate fundamenteazd gandirea
rationald. Pentru a intelege sensul neseparabilitatii cuantice, este citat Bernard
d’Espagnat, care defineste astfel conceptul: ,,Prin neseparabila trebuie sa infelegem ca,
daca vrem sa concepem in aceasta realitate parti localizabile n spatiu, atunci daca unele
din aceste spatii au interactionat dupa anumite moduri definite intr-un timp in care ele
erau apropiate, vor continua sa interactioneze...”"”. Neseparabilitatea poate fi recunoscuti
si din punct de vedere cosmologic, deoarece ,toate partile universului nostru au fost in
contact la inceputul big-bang-ului”’®.

Ambitia majora a fizicienilor constd in unificarea interactiunilor intr-o singura
teorie, ideea dominantd a unificarii fiind cdutarea simetriei. Abdus Salam, laureat al

premiului Nobel in 1979, remarca in L Unité des quatre energies de ['univers: ,,Toate

formele de energie se reduc in esentd la una singura. Formele care s-au manifestat — cele

"2 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 13.

"8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 15.

" Basarab Nicolescu, op.cit., pp. 13-14.
"> Basarab Nicolescu, op.cit., p. 30.

® Idem.
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ale interactiunii electromagetice, tari, slabe si gravitationale - sunt toate manifestarea unei

" Unificarea interactiunilor slabe si electromagnetice a fost

singure forme de energie.
formulatd in 1967 de Abdus Salam si Steven Weinberg, fiind confirmata prin
descoperirea bosonilor verticali in 1983-1984. Teoriile de grand-unificare, propuse de
Howard Georgi si Sheldon Glashow in 1977, incearca sd lege trei interactiuni:
electromagnetica, slaba si tare. Numita unificare are loc ,,la o energie fabuloasa (de 10*°
ori mai mare decat energia corespunzand masei protonului). [...] Aceastd energie
corespunde unei distante infime (10'29 cm): daca protonul ar fi la fel de mare ca Soarele,
aceasta scard de unificare ar fi cea a unui fir de praf’’®. Exista doua optiuni, pe care
Basarab Nicolescu le aminteste: fie se descopera o teorie de unificare generald, care va
cuprinde §i interactiunea gravitationala, fie unificarea are o limitd, datd de
incompleitudine.

Cateva consideratii despre rolul fizicii n raport cu celelalte discipline sunt utile
pentru intelegerea principiilor care stau la baza transdisciplinaritatii: “Fizica este o stiinta
tanara: ea nu apare ca disciplina distincta decat in jurul anului 1500, o data cu Renasterea.
Totusi, cateva secole mai tarziu, la inceputul celui de-al treilea mileniu, are pretentia sa
dobandeasca statutul unei teorii a Totului. [...] Ambitia este clarad: construirea unei teorii
simple si fara parametri liberi care ar reprezenta, in asociere cu matematica, fundamentul
conceptual al piramidei tuturor disciplinelor stiintifice”’® Sfantul Graal al fizicienilor, ca
sa folosim celebra expresie a lui Leon Lederman din The God Particle, ar fi unificarea
teoriei relativitatii generale cu cea a mecanicii cuantice. Este interesanta aceasta pretentie
a fizicii in plin post-modernism, in care accentul se pune pe fragmentare, disipare si
super-specializare, deoarece, de exemplu, pretentiile filosofiei, sunt mult mai modeste: pe
de o parte, disciplina filosofiei seamana cu istoriografia, colectionand intr-un mod mai
degraba necritic si declamativ diversele tematizari ale “adevarului, binelui sau
frumosului”, izolandu-le din contextul temporal si mai ales, dezgolindu-le de relevanta pe
care o au fatd de contextul prezent, iar, pe de altd parte, filosofia prezintd distinctive

caracteristici de subordonare, parand uneori cd vrea sa devind o ramurd a retoricii (sau a

" Apud. Basarab Nicolescu, op.cit., pp. 66-67.
"8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 70.

" Basarab Nicolescu, op.cit., p. 82.
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unei gandiri bazate obsesional pe comunicare, argumentare juridica sau politica). Astfel,
filosofia este fie demonetizata, devenind o colectie de adevaruri convenabile, aproape
triviale, fie comercializata, cautand sa supravietuiasca in mediul academic, prin diferite
compromisuri oferite de teoria comunicarii ce pare o disciplind la moda. Fizica nu vrea sa
abdice de la teleologia sa ambitioasa si este sustinuta si de rezultatele sale practice, care
sunt mai greu de evaluat in disciplinele umaniste.

Datorita complexitatii fizicii cuantice si a posibilitdfilor epistemologice ce
decurg din revolutia cuantica, Basarab Nicolescu speculeaza ca ,.fizica fundamentala
[...] pare a-si schimba natura, ca disciplina. Ea se orienteaza tot mai mult spre un
domeniu de interfatd intre matematica si metafizica“®®. Filosoful-fizician observa, de
asemenea, urmatorul aspect: ,,Este totusi paradoxal sa remarcdm ca fizica cuantica ocupa
un loc cu totul neinsemnat in gandirea sistemica actuald...”. Datoritd super-specializarii,
existd un adevarat divort intre discipline, de aceea dialogul dintre o filosofie a ideilor
(conceputa ca o radiografiere a mentalului) si fizicd, biologie sau matematica este deseori
refuzat. Bineinteles, este mult mai comod ca o singura disciplind sa defind un adevarat
monopol al realitatii, decizand ca toate celelalte discipline sunt aproximari discursive sau
traduceri inoportune ale realitatii date — ceea ce duce la o autocratie disciplinara, ce
exclude din start orice conversatie intre diversele ramuri ale stiintei. Poate aceasta este
miza viziunii nicolesciene: demonstrand ca nivelul de Realitate cuantic deschide drumul
spre o noua fizica, ceea ce este o evidenta istorica, se induce ipoteza transdisciplinaritatii
ca o metodologie, care poate inlocui auto-limitarea mono-disciplinara, ceea ce este un
fapt predictibil.

Un concept esential, introdus de Basarab Nicolescu, pe care 1-am uzitat deja in
lucrarea noastra este cel de nivel de Realitate. Intéi trebuie amintitd distinctia dintre Real
si Realitate: ”Realul Tnsemna ceea ce este, in timp ce Realitatea este legata de rezistenta
in experienta noastra umana. Realul este, prin definitie, ascuns pentru totdeauna, in timp
ce Realitatea este accesibild cunoasterii noastre”®!. O diferentd importantad si destul de
neasteptata venind de la un om de stiinta, care ar putea opta, prin natura ocupatiei sale la

o inchidere sistematica fata de sfera sacrului: ,,problema sacrului, inteleasa ca prezenta a

8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 102.

& Basarab Nicolescu, op.cit., p. 141.
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ceva de domeniul realului ireductibil in lume, este inevitabild pentru orice abordare
rationald a cunoasterii”®. Nivelurile de Realitate, radical diferite de nivelurile de
organizare, sunt ,,un ansamblu de sisteme aflate mereu sub actiunea unui numar de legi
generale: de pilda, entitatile cuantice sunt supuse legilor cunatice, care sunt [...] diferite
de legile lumii macrofizice. Inseamni ca doua niveluri de Realitate sunt diferite daca,
trecand de la unul la altul, exista o ruptura a legilor si o rupturd a conceptelor

83, Retinem ideea de cezurda, de discontinuitate dintre nivelurile de

fundamentale
Realitate, care ne va fi utila si n exemplificarea logicii lupascience si amintim ca exista
(cel putin) trei asemenea niveluri: ,,nivelul macrofizic, nivelul microfizic si ciber-spatiul-
timpul”84.

Tn acest subcapitol, vom vorbi despre modelul de realitate transdisciplinar
pornind de la conceptul de baza al transdisciplinaritatii — acela de niveluri de realitate.

Incompatibilitatea dintre mecanica cuantica §i cea clasica a condus inevitabil la

necesitatea de a largi domeniul de intelegere a realitatii, prin abandonarea ideii clasice de
existentd a unui singur nivel de realitate. Din punct de vedere pragmatic, realitatea
reprezinta tot ceea ce rezista experientelor, reprezentarilor, descrierilor si imaginilor
noastre, precum si formalismului matematic creat de mintea umania. In fizica cuantica
formalismul matematic este inseparabil legat de experiment, iar acesta rezista iIn masura
in care este autoconsistent si poate integra toate datele experimentale fara sa distruga
autoconsistenta. Din punct de vedere ontologic, natura este o imensa si inepuizabila sursa
de necunoscut care justificd existenta stiintei. Realitatea nu este numai o constructie
sociala ce reprezintd consensul comunitatii, adicd un acord intre subiecti sau un acord
inter-subiectiv. Dar, de asemenea, realitatea are si o dimensiune trans-subiectiva, care se
afla dincolo de subiecti, si care apare atunci cand un fapt experimental simplu naruieste o
teorie stiintifica.

Desigur ca se poate face distinctie intre real (ceea ce este) si realitate (cea care
este conectatd la rezistenta experientei noastre umane). Realul este, prin definitie,

intotdeauna Invaluit, in timp ce realitatea poate fi accesibild cunoasterii umane. In acest

8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 143.
8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 145.

8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 142
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context, Basarab Nicolescu defineste un nivel de realitate ca un ansamblu de sisteme
invariant fatd de actiunea unui numar de legi generale, cum ar fi, de exemplu, entitatile
cuantice care se supun legilor cuantice ce sunt intr-o contradictie radicala cu legile lumii
macroscopice. Aceasta inseamna ca, in cazul in care doua niveluri ale realitdtii sunt
diferite, la trecerea de la unul la celdlalt apare o neconcordanta si o ruptura in conceptele
fundamentale corespunzatoare fiecarui nivel.

Discontinuitatea prezentd in lumea cuanticd este prezentd si in structura
nivelurilor de realitate si o intdlnim in coexistenta dintre lumea macrofizica si cea
microfizicd. Nivelurile de realitate sunt radical diferite fata de nivelurile de organizare
definite in abordarea sistemica si nu presupun o ruptura de conceptele fundamentale: un
anumit numar de niveluri de organizare apar{in doar unuia si acelasi nivel de realitate. Nu
existd discontinuitate intre nivelurile de organizare apartinand unui nivel de realitate.
Nivelurile de organizare corespund diferitelor aranjamente ale acelorasi legi
fundamentale, in timp ce nivelurile de realitate sunt generate prin actiunea coerentd a
unor ansambluri de legi radical diferite.

Nivelurile de realitate si nivelurile de organizare ofera posibilitatea unei noi
taxonomii pentru cele opt mii de discipline academice existente pana in prezent. Multe
discipline pot coexista intr-un singur nivel de realitate chiar daca corespund unor niveluri
de organizare diferite. De exemplu, economia marxista si fizica clasica apartin aceluiasi
nivel de realitate, in timp ce fizica cuantica si psihanaliza apart{in unui alt nivel de
realitate. Datorita conceptului de nivel de realitate, realitatea capatd o structura
multifunctionala si multireferentiald. Nivelurile de realitate sunt cele care permit
definirea notiunilor utile, cum sunt nivelurile de limbaj, niveluri de reprezentare, niveluri
de materialitate sau niveluri de complexitate.

Realitatea comportd, in viziunea lui Basarab Nicolescu, un anumit numar de
niveluri. Evident, exista coerenta intre diferitele niveluri de realitate pe care o observam
in cele din urma chiar in lumea naturald. De fapt se pare ca existd o vasta autoconsistenta
in evolutia universului, de la mica infinitate la marea infinitate, de la infinitatea scurta la
infinitatea larga: o variatie foarte mica a constantei de cuplaj a interactiunii tari dintre
particulele cuantice ar putea conduce, la scara universului, fie la conversia intregului

hidrogen in heliu, fie la inexistenta in natura a unor atomi mai complecsi decat carbonul.
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Sau alta constatare, o variatie foarte micd a constantei de cuplaj gravitational ar conduce
fie la planete efemere, fie la imposibilitatea formarii planetelor. in plus, in acord cu
teoriile actuale ale cosmologiei, universul pare sa fie capabil sa se autocreeze fira vreo
interventie externa. Un flux informational este transmis in mod coerent de la un nivel de
realitate la alt nivel de realitate, in acest univers fizic al nostru.

De altfel, fiecare nivel de realitate are propria sa asociere de spatiu-timp. Astfel
nivelul de realitate clasic este asociat matricei spatiu-timp cu patru dimensiuni, in timp ce
nivelul de realitate cuantic este asociat cu mai mult de patru dimensiuni. Cea mai
sofisticata §i promitatoare teorie in ceea ce priveste unificarea tuturor interactiunilor
fizice este teoria M (,,M” de la ,,membrand”), unde spatiu-timpul trebuie sa aiba 11
dimensiuni: o dimensiune a timpului si zece dimensiuni ale spatiului.

Supertensiunea, entitate fundamentala a unei teorii noi, modifica intr-o maniera
interesanta conceptia noastra despre realitatea fizica. Supertensiunea se intinde in spatiu
si in consecintd, din punct de vedere logic, este imposibil sd definesti unde si cand au
interacfionat aceste supertensiuni. Aceasta caracteristica este in spiritul mecanicii
cuantice. Pe de alta parte dimensiunea lor finita implica o limita a posibilitatii noastre de
a explora realitatea. Conventia noastra antropomorfica referitoare la distantd nu este
aplicabila prea departe. Nici universul, nici orice altd entitate din el nu are vreo
insemnitate pentru noi peste aceasta limita. In sfarsit dimensiunile spatiale sunt de doua
feluri: mari, vaste, vizibile (in trei dimensiuni aga cum percepem noi spatiul propriu) si
mici, autoimpachetate, invizibile.

Astfel, apare un nou principiu al relativitatii desprins din modelul lui Basarab
Nicoelscu de realitate: nici un nivel de realitate nu reprezinta un loc privilegiat din care se
pot intelege celelalte niveluri de realitate. Un nivel de realitate este ceea ce este, deoarece
celelalte niveluri exista simultan cu el. Cu alte cuvinte modelul de realitate propus este
unul non-ierarhic. Nu exista un nivel fundamental, dar absenta acestei primordialitati nu
inseamna ca existd o dinamica anarhica. Primordialitatea este inlocuita de dinamica
unitard si coerenta a tuturor nivelurilor de realitate care sunt deja descoperite i vor fi
descoperite Tn viitor.

Fiecare nivel de realitate este caracterizat de propria sa incompletitudine: legile

care se aplicd intr-un nivel sunt o parte din ansamblul legilor care se aplica tuturor
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nivelurilor de realitate. Aceasta proprietate este in acord cu teorema lui Godel referitoare
la aritmetica versus toate celelalte teorii matematice care contin aritmetica. Teorema lui
Godel spune ca un sistem axiomatic excesiv de bogat n axiome conduce la rezultate fie
contradictorii, fie ambigue.

Dinamica nivelurilor de realitate devine clard prin intermediul a trei teze
formulate de fizicianul Walter Thirring:

a) legile aplicabile unui nivel inferior nu sunt complet determinate de legile nivelului
superior, din acest motiv notiunile prezente in gandirea clasica ca fundamentale si
accidentale trebuie reexaminate: ceea ce este considerat fundamental la un anumit
nivel poate aparea ca accidental la un nivel superior, iar ceea este considerat
accidental sau de neinteles la un anumit nivel poate sa aparea ca fundamental la
un nivel superior.

b) legile unui nivel inferior depind mai mult de circumstantele lor extreme decat de
legile nivelului superior, astfel incat legile unui anumit nivel depind esential de
configuratia locald la care se refera, ceea ce ii da autonomie locala nivelului de
realitate respectiv; totusi, existd anumite ambiguitati interne in ceea ce priveste
legile nivelului inferior care au fost rezolvate prin luarea in consideratie a legilor
de ordin superior; autoconsistenta acestor legi le reduce ambiguitatea;

c¢) ierarhia legilor a avansat concomitent cu universul insusi, deci asistam la nasterea
legilor o datda cu dezvoltarea universului, fiindca aceste legi au preexistat ca
posibilitati, de la inceputul universului, dar pe parcurs, evolutia universului a
actualizat aceste legi, actualizand totodata si ierarhia lor.

Zona dintre diferitele niveluri de realitate si zona de dincolo de toate aceste
niveluri de realitate este de fapt o zona a non-rezistentei pentru experimentele,
reprezentdrile, descrierile si imaginile noastre ca si a formalismele matematice create de
noi. Aceasta zona de transparentd se datoreaza limitarilor impuse de corpul si simturile
noastre, indiferent ca instrumentele de masura ar putea prelungi organele noastre de simg.
De aceea noi putem deduce ca “distanfa”, intelegdnd prin aceasta distanta topologica
dintre nivelurile extreme ale realitatii, este finitd. Dar aceasta distanta finitd nu Inseamna

ca si cunoasterea finitd. Ca si In cazul segmentului considerat dintr-o linie dreapta, care

98



contine un numdr infinit de puncte, tot asa si distanta topologica finita poate corespunde
unui numar infinit de niveluri de realitate.

Obiectul este definit, in viziunea lui Basarab Nicolescu, prin ansamblul de
niveluri de realitate si zona de non-rezistenta complementard lor. Trebuie observate
diferentele care existd intre abordarea nicolesciana a realitdtii si cea a lui Bernard
d’Espagnat. Pentru d’Espagnat este de fapt numai un singur nivel de realitate, realitatea
empiricd imprejmuitd de o zona difuza, a non-rezistentei, care corespunde unui real
ascuns. Realul ascuns este, prin definitie, non-rezistent, de aceea nu exista caracteristicCi
ale nivelului de realitate.

Inspirat din fenomenologia lui Edmund Husserl, Basarab Nicolescu afirma ca
diferitele niveluri de realitate sunt accesibile cunoasterii umane datoritd existentel
diferitelor niveluri de perceptie, care sunt intr-0 corespondentd biunivoca cu nivelurile de
realitate. Aceste niveluri de perceptie permit, in mod general, unificarea viziunii asupra
realitatii, fara ca procesul sa fie exhaustiv. Coerenta nivelurilor de perceptie presupune,
ca si in cazul nivelurilor de realitate, 0 zona de non-rezistenta a perceptiei.

Ansamblul nivelurilor de perceptie si zona lor complementara de non-rezistenta
constituie, Th abordarea mea, subiectul. Cele doua zone de non-rezistenta, ale obiectului si
subiectului, trebuie sa fie identice pentru ca fluxul de informatie sa fie capabil sa circule
in mod coerent intre obiect si subiect. Aceasta zond de non-rezistenta corespunde celui de
a treilea termen, cel de interactiune, intre subiect si obiect, care nu poate fi redus nici la
obiect si nici la subiect. De aceea, abordarea transdisciplinara a triadei subiect - obiect -
interactiune este diferita de abordarea clasica binara dintre subiect si obiect.

Capitolul ,,Viziunea realitatii si realitatea viziunii”, din Noi, particula si lumea,
este deosebit de folositor datoritd faptului ca el constituic o buna introducere in
problematica inspiratiei stiinfifice, o tematizare la fel de izbutitd ca si aceea oferita de
Koestler in Lunaticii. Gerolamo Cardano, cel care a descoperit numerele imaginare in
secolul al XIV-lea era astfel caracterizat de Lombroso in Omul de geniu: ,El avea
facultatea de a percepe ca obiecte adevarate si reale toate fantomele ce i se iveau in
imaginatie.”®. Jacques Hadamard observa in Essai sur la psychologie de I'inventon dans

le domain mathematique, ca numerele imaginare pareau mai “apropiate de nebunie decat

& Basarab Nicolescu, op.cit., p. 163.

99



- PSP . <,86 -
de logica”, cu toate acestea ele au “iluminat Intreaga matematica”"". Sunt mentionate, de

asemenea, cazurile lui Poincaré (“Ceea ce va va soca mai Intdi sunt aceste aparente de

”87) $1

Hadamard (,,Calea cea mai scurta si mai buna intre doua adevaruri din domeniul realului

trece adesea prin domeniul imaginarului”®®). Basarab Nicolescu sintetizeaza datele intr-o

iluminare subitd, semne vadite ale unei indelungate munci inconstiente...

idee directoare: ” Exista un fel de privire ce vede acolo unde constiinta care vegheaza
este oarba. Paradoxal, efortul logic constient bareaza calea acelei priviri, iar cand
inceteaza, informatia atat de cautata fasneste instantaneu”®’.

De asemenea, lipsa dialogului dintre stiinta si religie ocupa un loc special in
Noi, particula si lumea: ,Stiinta fundamentala are [...] aceleasi rddacini ca si religia sau
arta sau mitologia. Dar, treptat, interogatiile acestea au fost considerate tot mai
nestiintifice si gonite in infernul irationalului. [...] Era de ajuns sa postulezi legi venite de
nu se stie unde. [...] Totul era deci determinat, chiar predeterminat. Ipoteza Dumnezeu nu
mai era necesard”®. Omul de stiintd devine “un tehnician al cantitativului”,
determinismul si logica terfului exclus constituind semnele unei ’noi barbarii” (expresia
i1 apartine lui Michel Henry), absenta unei corespondente dintre stiinta si culturd (dintre
rationalismul scentist si rationalismul cultural largit) fiind enuntatda de Weinberg. O
nuantare a gradelor de irationalitate, furnizata de Gilles Gaston Granger este utila n acest
context: exista ,.trei tipuri de irational: irationalul ca obstacol [...], irationalul ca recurs
ca mijloc de reinnoire §i de prelungire a actului creator si, in sfarsit, irationalul prin
renuntare, corespunzand unei adevarate respingeri a rationalului’®*,

Pentru formularea unei viziuni cuantice a lumii, exista trei directii principale,
reprezentate de Bohr (epistemologie bazatd pe principiul complementaritdtii), de

Korzybski (fondatorul unei logici non-aristotelice) si de Stéphane Lupasco, filosof roman

de expresie franceza, desi putin cunoscut in mediul academic romanesc, el este creatorul

8 Apud. Basarab Nicolescu, op.cit., p. 162
8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 168.
8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 167.
8 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 169.
% Basarab Nicolescu, op.cit., p. 191.

°! Basarab Nicolescu, op.cit., p. 209.
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unei noi logici non-aristotelice, numiti de el logica antagonismului energetic®. Principiul
tertului inclus (“existd un al treilea termen T care este 1n acelasi timp A si non-A”) este
dezvoltat de Basarab Nicolescu, prin inserarea conceptului de nivel de realitate si are o
teleologie inspirata: ,,Tertul inclus logic lupascian este folositor pe planul largirii clasei
de fenomene susceptible de a fi intelese rational”*,

Ultimul capitol al cartii Noi, particula si lumea, intitulat Cunoastere in vitro si
in vivo, subliniazd noutatea metodologiei transdisciplinare in raport cu orizontul
pluridisciplinaritatii  si cel al interdiscipliniratitatii.  Pluridisciplinaritatea  si
interdisciplinaritatea  raman  circumscrise  teritoriului  disciplinar, pe cand
transdisciplinaritatea ,,priveste, cum o indica prefixul trans-, ceea ce este in acelasi timp,
induntrul diferitelor discipline si dincolo de orice disciplind”®. De transdisciplinaritate
sunt legate, de asemenea, actiunea mai multor niveluri de realitate, tertul inclus lupascian
si corespondenta dintre Subiect si Obiect. Sunt amintite, de asemenea diverse
experimente in educatie, bazate pe conexiunea dintre identitate si alteritate sau ceea ce

numim ,,a se recunoaste pe sine in persoana Celuilalt”®®

%2 Basarab Nicolescu, op.cit., p. 254.
% Basarab Nicolescu, op.cit., p. 294.
% Basarab Nicolescu, op.cit., p. 320.

% Basarab Nicolescu, op.cit., p. 338.
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4. INTRUZIUNI ALE GANDIRII STIINTIFICE
TN OPERA LUI ANDRE BRETON
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4.1. O paralela inedita: estetica suprarealista a lui André Breton si logica artei a lui

Stéphane Lupasco

Tn urma procesului de documentare care a precedat redactarea acestui capitol al
lucrarii, s-a cristalizat o observatie care, tocmai prin faptul ca este surprinzatoare, merita
sa o amintim 1nca de la inceput: in ciuda faptului ca existd o serie de lucrari despre opera
lui André Breton®™ care se referd la originalitatea si complexitatea acesteia, tocmai aceste
doua trasaturi il pun in dificultate pe orice cercetator care isi propune sa aiba acces la
esenta operei teoretice si literare a scriitorului francez. Din acest motiv, desi este
recunoscutd valoarea sa in cadrul istoriei literaturii §i artei occidentale, se poate usor
observa cad alti autori din aceeasi perioada, care nu au avut o contributie atat de
consistenta si spectaculoasa la dezvoltarea literaturii si artei de la inceputul secolului al
XX-lea, au parte de mult mai multd atentie din partea exegetilor. Cum s-a ajuns in aceasta
situatie? Raspunsul este pe cat de simplu, pe atat de nuantat: credem ca nivelul ridicat de
noutate si de complexitate al gandirii lui Breton a facut ca opera sa sa nu fie la fel de
accesibila ca a altor ganditori si artisti din aceeasi perioada. Demersul nostru va gravita in
jurul acestui raspuns ce va fi dezvoltat prin argumente si exemple, menite sa arate ca
discursul lui Breton pune in relatie idei, sentimente si impulsuri ce {in de domenii ale
cunoasterii care pana in acel moment erau intelese ca fiind strict independente unul fata
de celalalt si orice asociere a lor ar fi fost perceputd ca fiind stranie, sau, mai rau, ca
inutila.

Tn acest context, al transgresdrii prejudecatilor, traditiilor artistice, conventiilor
literare si a credrii unor noi modalitati de generare a unei opere literar-artistice, vrem sa

subliniem faptul ca metodologia transdisciplinara este cea mai potrivitd sa ne ajute in

% J. H. Matthews, in ,,Prefata” la André Breton: sketch for an early portrait, subliniazi faptul ca exista
putine carti in limba engleza care i sunt dedicate lui André Breton, motiv pentru care scopul cercetatorilor
este sd aducd la lumind in labirintul gandirii lui Breton, ,,semnificatia operei sale originale si impactul
ideilor sale asupra culturii din secolul al XX-lea”, demers ce nu este posibil decat prin intelegerea evolutiei
gandirii lui Breton in timpul celei mai intense perioade din viata sa, anume aceea in care a fost liderul
miscarii suprarealiste in Franta. Cartea lui J. H. Matthews a fost publicata la John Benjamins Publishing

Company, Amsterdam/ Philadephia, in anul 1986.

103



cercetarea noastra fiindca ea este prin excelentd domeniul pungilor dintre discipline,
dintre diferitele domenii ale cunoasterii, ceea ce face ca abordarea noastra sa fie una
originala, dat fiind faptul ca depaseste granitele unei lucrari stiintifice traditionale si 1si
fundamenteaza demersul critic pe un efort intelectual asumat.

Metodologia transdisciplinara va fi uzitatd in continuare pentru a putea surprinde
articulatiile unde gandirea artistica a lui Breton se intersecteaza cu gandirea stiintifica,
motiv pentru care va trebui sa identificam etapele (in perspectiva diacronicad) si fatetele
(in perspectiva sincronicd) ce definesc viziunea sa despre literatura si arta. Pentru aceasta
este important sa avem in vedere, incd de la inceput, care sunt aceste domenii ale
cunoasterii umane din care conceptia suprarealistd despre literatura, artd si lume fisi
extrage seva. O parte din aceste radacini ale miscarii suprarealiste au fost deja explorate
de diferifi exegeti la care ne vom referi pe parcurs si cuprinde domenii mai noi sau mai
vechi care {in de profunzimile fiinfei umane. Printre domeniile vechi ale cunoasterii se
numara mitologia (mitul androginului, Marile Transparente) si arta magica (Novalis)
alchimia si ocultismul (tarot, simboluri precrestine, Osiris ca simbol al intelepciunii ce
trebuie resuscitat de Isis, femeia capabila sd retrezeasca aceastd infelepciune), arta
primitiva (in special cea din Oceania), iar printre domeniile noi ale cunoasterii care i
interesau pe suprarealisti se numara psihanaliza (Freud, Lacan), literatura (Lautréamont,
Rimbaud, Novalis si Baudelaire), artacuropeana (Hieronymus Bosch, James Ensor, Pieter
Bruegel), dar si stiinta modernd (Louis de Broglie, Henri Poincaré, Gaston Bachelard,
Stéphane Lupasco).

Inceput ca o modalitate de investigatic a imaginilor poetice si a limitelor
limbajului poetic, suprarealismul ca miscare de idei, de creatie artistica si de actiune

sociala s-a bazat Tn mod explicit pe descoperirile lui Freud®” care vor fi folosite pentru a

" Termenul de ,,psihanalizi” (,,psycho-analyse™) a fost folosit pentru prima dati de Sigmund Freud, n
articolul Ereditatea si etiologia nevrozelor (L'hérédité et I'étiologie des névroses) publicat n limba
franceza, in 1896. In prezent psihanaliza este unul dintre principalele curente ale psihologiei moderne,
avand o larga influenta asupra altor discipline. Ca si concept psihanaliza are trei acceptiuni a) mijloc de
investigatie a proceselor psihice ce consta, in principal, in punerea in evidenta a semnificatiei inconstiente a
cuvintelor, actiunilor si a altor productii imaginare (vise, fantasme, obsesii, deliruri etc.) ale unui subiect,
baz&ndu-se in principal pe asocierile libere ale subiectului; b) metoda psihoterapeutica bazata pe acest mod

de investigare si avand ca specific interpretarea controlatid a rezistentei, transferului si dorintei; ¢) un
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dezvolta o noud teorie a limbajului si creativitdtii, dar. in ultima perioadd a
suprarealismului, Breton va fi influentat mai mult de dialectica hegeliana si materialismul
istoric marxisto-leninist.

André Breton a studiat medicina si psihiatria, iar in primul razboi mondial a lucrat
departamentul de neurologie al unui spital din Nantes®™, unde i-a intalnit pe Jacques
Vaché® (un mare admirator al lui Alfred Jarry) a carui atitudine anti-sociala si de dispret
pentru valorile artistice traditionale l-au influentat pe teoreticianul suprarealismului. in
aceastd perioada Breton observa pacientii de la spital, iar studiile de psihologie si
neurologie din aceastd perioada il vor influenta cel putin la fel de mult in teoriile sale
literare si sociale ca si oamenii remarcabili pe care i-a Tntalnit.

In ceea ce priveste psihanaliza, trebuie si spunem inci de la inceput cd pentru
Freud ea reprezenta un procedeu de cercetare a proceselor psihice, o tehnica terapeutica
cu aplicabilitate in cazuri de isterie (spasmofilie), nevroze anxioase, fobii, obsesii,

perversiuni sexuale®®

etc. Metoda folosita era asocierea libera, prin care subiectului i se
cerea sa relateze tot ce 11 venea in minte in legaturda cu un element dat sau in mod
spontan. Tehnica asocierii libere’™ a fost introdusd progresiv intre anii 1892-1898, pe
masura ce Freud a constatat dezavantajele celorlalte metode, iar intre 1895-1897 el a
creat teoria seductiei infantile, conform careia, la baza tulburdrilor psihice ar sta

evenimente traumatice de natura sexuala prin care subiectul a trecut in copilarie. Freud a

descoperit ulterior cd, de cele mai multe ori, in tulburarile psihice nu avem de-a face cu

ansamblu de teorii psihologice si psihopatologice in care sunt sistematizate rezultatele obtinute prin
metoda psihanalitici de investigare si tratament (conform Jean Laplanche, J.-B. Pontalis, Vocabularul
psihanalizei, Editura Humanitas, traducere de Radu Clit, Alfred Dumitrescu, Vera Sandor si Vasile Dem.
Zamfirescu, 1994).

% André Breton n Scriitori francezi, coordonator Angela Ion, Editura Stiintificd si Enciclopedica,
Bucuresti, 1978, p. 52.

% Jacques Vaché s-a sinucis la varsta de 24 de ani, iar scrisorile sale din timpul rizboiului, adresate lui
Breton sau altora, au fost publicate in volumul intitulat Lettres de guerre (1919), pentru care Breton a scris
patru eseuri introductive.

100 Sigmund Freud, ,,Trei eseuri asupra teoriei sexualitatii”, in Studii despre sexualitate, Editura Trei,
Bucuresti, 2001.

191 |on Manzat, Istoria psihologiei universale, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2007, p.61.
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un eveniment traumatic prin care subiectul a trecut, relevandu-se astfel importanta
realitatii psihice a pacientului, termen care desemneaza modul 1n care subiectul percepe
lumea exterioarda, modul in care subiectul coreleaza evenimentele de viata, semnificatia
pe care el le-o atribuie.

Prima acceptiune a termenului de psihanalizd, este cea care il intereseaza pe
Breton, dar aceasta nu Inseamna ca daca psihanaliza avea un rol terapeutic, acelasi scop
in vor avea si creatiile suprarealiste. Desi fondata in Paris in 1924 de Breton impreuna cu
un grup de poeti si pictori, integrarea unor nume precum Max Ernst (Germania), Man
Ray (Statele Unite ale Americii) sau Joan Mir¢ (Catalonia) i-au dat miscarii suprarealiste
o amploare internationala.

In aceasta prima etapa, idealul suprarealistilor era sa ,,schimbe viata”, deziderat
preluat de la Arthur Rimbaud care viza eliberarea omului de cenzurile mentale si sociale,

. . . ... o . .o .. 102
dar si de opresiunea economica, subliniind faptul ca poezia poate fi scrisd de oricine 02,

1 104
d03 0

Dar proiectul lui Breton nu I-a convins nici pe Freu si nici pe Zweig™". Tn lucrarea
Les pas perdus, Breton'® relateaza scurta si deceptionanta vizita pe care i-a facut-0 lui
Freud la Viena in 1921 iar in 1932, a corespondat cu el in legatura cu Interpretarea
viselor. Tn Primul manifest al suprarealismului (1924) si in Les Vases communicants
(1932) sunt mai multe pagini care se referd la importanta visului si la necesara lui
revalorizare ca urmare a teoriilor lui Freud, remarcand, in acelasi timp, limitele
interpretarii freudiene. Dar, ideile lui Breton nu l-au convins pe Freud si de aceea
parintele psihanalizei va refuza sa sustina acest proiect artistic. Cand i-a propus, in 1937,

sa fie printre cei care contribuie la o antologie intitulata Trajectoire du réve (1938), Freud

102 Suprarealistii au adus in prim planul literaturii franceze opera lui Comte de Lautréamont (pseudonimul
lui Isidore Ducasse) care spune clar, incad din 1870, ca ,,La poésie doit étre faite par tous. Non par un.
Pauvre Hugo! Pauvre Racine! Pauvre Coppée! Pauvre Corneille! Pauvre Boileau! Pauvre Scarron! Tics,
tics, et tics.”, in Les Chants de Maldoror. Poésies, Collection ,,Poche critique”, Hachette, Paris, 1975, p. 86.
103 \/ezi Letters of Sigmund Freud, 1873-1939, editie ingrijita de Ernst L. Freud, Hogarth Press, Londra, 1960.

104 Stefan Zweig, Lumea de ieri - Corespondentd, memorii, jurnale, traducere de lon Nastasia, Editura
Univers, Bucuresti, 1988.

105 Vezi Anexa 6 intitulatd ,,Freud si suprarealistii”, din Jubirea si Occidentul & lui Denis de Rougemont,
traducere de loana Candea-Marinescu, Cuvant inainte de Virgil Candea, Editura Univers, Bucuresti, 1987,

p. 360.
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a raspuns : ,,0 colectie de vise fard de asocierile lor, fard intelegerea circumstantelor in
care cineva viseaza, nu inseamna nimic pentru mine si mi-a luat destul de mult timp
pentru a intelege ceea ce ar putea insemna pentru ceilalti ”*°° (Breton, 1938, 1).

Asocierile libere specifice psihanalizei erau de obicei ignorate atunci cand
suprarealistii 1si povestesc visele. Visele apar in Vasele comunicante (1932), dar Breton
neaga ,.firul visului” in favoarea unei dinamici antagoniste de tip lupascian prin care eul
creator igi armonizaza dorintele constiente cu tendintele sale inconstiente, iar visul este
un instrument capabil sa aduca la suprafata aceste dorinte inconstiente fara a le deforma
in esenta lor, fara a le asocia, ci prin redarea lor integrala intr-o opera literara/ artistica.
Contrar lui Freud, Breton va spune ca visul este un mediu creator, un instigator la actiune,
fiind capabil sa realizeze acea contradictie ce cuprinde tensiunea dintre dorintda si
realitate. Asadar suprarealistii nu au nici o legatura cu aspectul terapeutic al psihanalizei,
ci fac din tehnica asocierii libera o modalitate de producere a unei opere literare sau
artistice in care inconstientul sd se poata exprima intr-0 libertate non-rationala.

Existd mai multe etape in istoria suprarealismului: prima etapa, cea pregatitoare,
este cea cuprinsa intre 1916-1924, cand Breton il descopera si il valorifica pe Freud. In
aceasta perioada apare revista Littérature (1919). Alaturi de Breton se afla si un grup de
tineri artisti care rezoneaza la ideea ca tehnicile suprarealiste poate elibera energiile
creatoare ale inconstientului: dicteul automat, desenul automat, somnul hipnotic, viziunile
hipnagogice, naratiuni onirice, opere create in grup, jocuri scrise si orale, colaje, tehnica
frotajului*”’, decalcomania'®, fotografie experimentald si teatru experimental. Publicarea
Primului manifest al suprarealismului (1924) a fost inceputul celei de-a doua etape
suprarealiste, considerata a fi perioada formativa, perioada in care miscarea publica La

Révolution surréaliste: ,Noi trebuie sa-i fim recunoscatori lui Freud, spunea Breton,

106 Apud J. H. Matthews, in André Breton: sketch for an early portrait, John Benjamins Publishing
Company, Amsterdam/ Philadephia, 1986, p.

9711 1925, Max Ernst inventeaza tehnica frotajului (“frottage”, de la francezul “frotter” care inseamna “a
freca”), care constd in frecarea creionului pe hértia fixatd in crapaturile din parchet si, ulterior, in
completarea imaginilor astfel obtinute cu motive personale.

108 Cel mai simplu si mai rapid mod de a decora un obiect este acela de a folosi decalcomania.

Decalcomania este procedeul prin care se transfera o imagine de pe hartie pe sticla, ceramica etc.
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pentru descoperirile pe care le-a facut, deoarece imaginatia este pe punctul de a-si
recistiga propriile drepturi™'®,

in 1927 André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, si Benjamin Peret s-au aliturat
Partidului Comunist. Tn ciuda acestui fapt, Breton nu-si pierde admiratia pentru
psihanaliza: ,Suprarealismul care, asa cum am vazut, a adoptat credinta marxistd nu
intentioneazd sa trateze cu superficialitate critica freudiand a ideilor”**. Dar, pana la
urma Breton va iesi din Partidul Comunist, care nu agrea simpatia sa pentru psihanaliza
lui Freud. In aceasti perioadd suprarealismul se dezvoltd si in cinematografie (Luis
Bufiuel), in construirea de obiecte suprarealiste (Situation surréaliste de I'objet, Breton,
1935), dar mai ales in literaturd si in artele plastice.

Dar in 1930, Breton publica Al doilea manifest al suprarealismului si vorbeste de
existenta unui moment de crizd profundi. Incepe cea de-a treia etapia a miscarii
suprarealiste, etapa a reevaluarilor, In care apare Le Surréalisme au service de la
Révolution. Tn 1930 aici apar doui articole de psihanalistul franco-american Jean Frois
Wittmann, Tn 1933 apare corespondenta Breton-Freud purtata in anul anterior, un eseu
favorabil despre lucrarea de doctorat a lui Jacques Lacan semnata de René Crevel, care,
in alte randuri, scrie impotriva unui articol aparut in Revue francaise de psychanalyse.
Tot in aceastd publicatie apare primul text scris de Salvador Dali unde el isi dezvolta
celebra metoda ,,paranoico-critica”, ce foloseste procesul paranoic interpretativ in scopuri
creatoare, dublata de explorarea asidua a propriului inconstient.

In 1933 a aparut revista Minotaure. Desi nu era publicatia oficiald a grupului
suprarealist, influenfa acestuia asupra revistei era evidenta. Primul numar cuprindea
»contribugii de psihanaliza”, de exemplu Lacan si Dali isi explica propriile conceptii
despre paranoia ca fenomen psihic activ, pe care Dali o compara cu pasivitatea specifica
viselor sau dicteului automat. Mai multe expozitii de o mare amploare confirma
dezvoltarea suprarealismului la nivel international, fenomen ce s-a accelerat mai ales in

timpul celui de-al doilea razboi mondial, care a dus la exilul lui Breton, André Masson si

109 \/ezi La Révolution surréaliste (1924-1929), numerele 1-12, editat de Place Ne, Paris, 1997.
110 André Breton, Second manifeste du surréalisme (1930), in Manifestes du surréalisme, Gallimard, Paris,
1975, p. 71.
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Max Ernst in Statele Unite si a lui Benjamin Péret in Mexic, care si-a continuat acest exil
si dupa razboi.

Breton, in calitate de lider al grupului a mentinut o stransa legatura cu gandirea
freudiana de-a lungul activitatii sale teoretice. Cel mai mult 1l interesa logica
inconstientului, conflictele dintre ego, id, si supraeu, pe care le leaga de procesul creatiei
artistice, ce nu este strdin la randul sau de idei freudiene precum sexualitate, fantezie,
dorinta, reprimare, instinctul mortii care se opune instinctului erotic pe care il considera
ca fiind dialectic'*!, dar nici de tot ceea ce insemna reprezentare si perceptie™. Tncepand
cu sintagma ,,reprezentare mentala pura” situata ,,dincolo de adevarata perceptie” pe care
0 cerceta in celebrul Essais de psychanalyse (1927), el descrie tranzitia de la inconstient
la sistemul perceptiv-constient care are loc in zona creatoare a psihismului uman. Pentru
Breton, ca si cititor al lui Freud, la nivelul preconstient limbajul urmele perceptiilor
acustice si vizuale erau unificate si capitau o incarcatura afectiva. Insa, Breton a mers si
mai departe si a vazut 1n aceste elemente preconstiente materialul brut al creatiei, obtinut
prin indepartarea reprimarilor cu ajutorul dicteului automat sau a desenului automat. Tntr-
o opera de arta, artistul trebuie sa faca individualul sa devina universal™..

Tntr-o scrisoare catre Stefan Zweig, Freud, care deja il intalnise pe Dali la Londra,
asocia si el opera artistica cu elementele preconstiente ale psihicului uman, dar viziunea
lui cuprindea in acest sens si un principiu de organizare: ,,.Dintr-o perspectiva critica se
poate spune inca ca notiunea de artd sfideaza expansiunea atdta timp cat proportia
cantitativa de elemente inconstiente tratamentul preconstient nu raman in limite bine

definite”!

(in). Scopul energiei creatoare a unui individ, rezultatul ,,initiativei” sale,
dupa Breton, este sa manipuleze relatia dintre materialul inconstient si preconstient si sa
1l obiectiveze Tn opera de artd. Reprimarea era eliminatd prin folosirea ,tehnicilor

suprarealiste”. Intalnirea lui Freud cu Dali pare si fie singura data cand psihanalistul este

11 1 dem.

112 André Breton, The Automatic Message (1933), in The Message. Art and Occultism, editie ingrijita de
Claudia Dichter, Hans Giinter Golinski, Michael Krajewski, Susanne Zander, Editura Walther Konig,
Kaéln, 2007, p. 33-55.

113 André Breton, Position politique du surréalisme (1935), Editeur LGF - Le livre de poche, Paris, 1997.
14 scrisoarea din 20 iulie 1938, in Sigmund. Freud, Letters of Sigmund Freud (1873-1939), selectate si
editate de Ernst L. Freud, traducere de Tania Stern si James Stern,. Hogarth Press, Londra, 1961.
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dispus sd facd un efort pentru a intelege folosirea suprarealistd a psihanalizei si sd o
compare cu propriile sale idei.

Exista si alte puncte de intersectie intre suprarealism si psihanaliza: Adrien Borel
isi descrie propriile experiente suprarealiste (1925), Salvador Dali si René Crevel fac un
interviu cu Jacques Lacan, iar René Crevel, Antonin Artaud si Robert Desnos sunt
analizati de René Allendy, despre care ei vor scrie la randul lor. in acelasi context, André
Embiricos, un poet si teoretician suprarealist, dar si psihanalist, va fonda impreuna cu
Marie Bonaparte, Societatea Greacd de Psihanaliza.

Gandirea lacaniand s-a dezvoltat in anii 60 si, cu toate ca avea anumite afinitdfi
cu suprarealismul, ea a rimas distinctd de miscarea de avangardi. In 1971, pictorul
suprarealist si filosoful René Passeron impreuna cu echipa sa de la C.N.R.S. au fondat
Etudes poiétiques, in care analizeazi procesul artistic creator folosindu-se de conceptele
lui Freud, dar au mai fost si alti psihanalisti care si-au manifestat interesul fata de
curentul suprarealist. Dacd Breton afirma in 1934 ci scopul suprarealismului*™® este, prin
social incalculabil”, eliberarea de anumite prejudecati si idei reprimate la nivel social, in
acelasi timp se poate spune cd raspandirea psihanalizei a contribuit Tn felul ei la
acceptarea si intelegerea ideilor inovatoare suprarealiste. Subliniind faptul ca
suprarealismul si psihanaliza au intretinut o relatie de sustinere reciproca prin prisma

receptorilor de arti Pierre Baron''®

afirmd cd@ miscarea suprarealista datoreaza
psihanalizei intre ,,aproape tot” si ,,nu mare lucru”.

Pe de alta parte, in continuarea traditiei esoterice occidentale Breton punea n
rezonantd elementele inconstiente cu profunzimile fiintei umane, cu armonia cosmica si
cu legea analogiei''’. in literatura occidentald Novalis este primul care vorbeste de
aspiratia sa catre o ,,artd magica” si intelegea lumea exterioara ca fiind o proiectie a

mingii, punand in circulatie doud idei oculte care 1i erau familiare si lui Breton: aceea ca

115 André Breton, What is Surrealism? Selected Writings, edited and introduced by Franklin Rosemont,
Pathfinder Press, New York, 1978. What is Surrealism? este titlul conferintei tinute de Breton la Bruxelles
pe data de 1 iunie 1934.

A

118 pierre Baron, ,,De Freud a Breton”, in Champs des activités surréaliste, nr. 19, decembrie 1983, p. 24.

Y7 Clifford Browder, André Breton: arbiter of surrealism, Librarie Droz, Geneva, Elvetia, 1967, p. 137.
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omul este un microcosmos si cd lumea materiala este ca o masca care acopera cele mai
intime surse ale naturii*'®. Ideea analogiei dintre macrocosm si microcosmos isi are
originea in antichitate, a fost reluatd de filosoful elvetian Paracelsus si de scriitorii
romantici. Paracelsus credea ca toate elementele creatiei se regasesc in corpul uman, ceea
ce face ca viata omului sa fie inseparabild de cea a universului, ceea ce va duce la
intrepatrunderea lumii interioare cu cea exterioara din conceptia bretoniana despre lume.
Si daca omul este un microcosmos, cunoasterea de sine este echivalentd cu cunoasterea
naturii, ceea ce corespunde atitudinii suprarealiste conform careia realitatea obiectiva este
interpretatd in lumina experientei personale si nu invers**,

Ideea lui Novalis conform careia lumea fizicd este o carte de simboluri care
trimite la o alta realitate (suprarealitate la Breton, ,cealalta parte” sau ,,suprafata” la
Naum) care apare si la predecesori precum misticul suedez Swedenborg, in sonetul
Corespondente a lui Baudelaire, in anumite pasaje din Aurelia lui Nerval. Aceasta teorie
magica vorbeste despre afinitati secrete care existd intre diferite lucruri, cum ar fi de
exemplu un porumbel, o ramurica de verbina si o bucata de cupru, fiecare dintre acestea
apartinand unui alt nivel al Naturii, dar conform astrologiei ele sunt impregnate de acelasi
aflux cosmic guvernat de planeta Venus'®?®. Astfel, suprarealistii vor citi hieroglifele
universale, vor descifra limbajul straniu a lumii mai-mult-decat-reale ce leaga formele
obisnuite ale realitatii cotidiene.

Dar acest nivel al Realitatii intuit de suprarealisti nu este planul spiritual la care se
refera adesea ocultistii, nici 0 armonie cosmica pre-stabilita, in masura in care aceasta ar
implica o structura staticd si inteligentd sau un arhitect divin. Cel care sta la baza
suprarealismului este suprarealul, un real de dincolo de real, de dincolo de ceea ce
rezista reprezentarilor si ragionalizarilor, dar care permite realului sa se exprime printr-0
forma noud, surprinzitoare si socanta de realitate, o suprarealitate, o realitate care rezista

rationalizarii noastre obisnuite, dar implici in acelasi timp un nou de tip de

rationalizare care se refera la impacarea contrariilor percepute ca fiind opuse si care In

118 André Breton, L'art magique, Phebus, Paris, 1991, p. 2-3.

119 \/ezi Manifeste de surréalisme (1924), in Manifestes du surréalisme, Gallimard, Paris, 1975, pp. 76-
77.p. 122 si Arcane 17, Editeur LGF - Le livre de poche, Paris, 2004, paginile 53-54.

120 André Breton, L'art magique, Phebus, Paris, 1991, pp. 15-16.

111



plan logic se va numi logica contradictiei bazata pe principiul tertului inclus a lui
Lupasco, in artd se va numi suprarealism, iar in lumea cuanticd se va numi cuantd,
particula elementara care nu cuantica nu poate fi divizata si nici captata (fixata) putand fi
simultan si unda si particuld. Iar acest suprareal, perceput ca un flux haotic de idei,
imagini sau cuvinte ce scapd coerentei de tip rational, va fi captat pe nivelul
suprarealitdtii de imagini neobisnuite, prin intdlniri miraculoase, printr-o ,frumusete
convulsiva”, printr-o ,,iubire nebund” care la nivel literar imbraca forma metaforei
dinamice, de exemplu, ci nu a analogiei prefabricate a lui Charles Fourier care exclude
frumusetea de tip revelatoriu.

Instituind un nou tip de rationalizare in planul suprarealitdtii, Breton subliniaza ca
aven de-a face cu un alt tip de realitate care depaseste conventiile si cliseele de orice fel
(Primul manifest al suprarealismului) si in care antagonismele de orice fel nu mai sunt
percepute ca fiind contradictorii (Al doilea manifest al suprarealismului), deci alte legi
guverneaza in surprarealitate. Daca ideile din primul Manifest al suprarealismului legate
de depasirea oricaror limite ale ratiunii trimit, in planul filosofiei stiinfei, la
suprarationalismul lui Gaston Bachelard, cele din Al doilea manifest al suprarealismului
nu trimit, asa cum s-a spus adesea, la Hegel (care vedea arta ca fiind o sinteza a
generalului si a particularului), ci asa cum am subliniat in subcapitolul dedicat logicii
artei la Lupasco, suprarealitatea lui Breton reprezinta un tert care implica simultan
trecutul si prezentul, viata si moartea etc. Asadar, aceastd umitate a contradictiilor
specifica artei si literaturii suprarealiste asa cum apare ea in Al doilea manifest al
suprarealismului este diferita de arta ca sinteza hegeliana, fiind mult mai aproape de
tertul lupascian 1n care necesarul si intdmplatorul, afirmativul si negativul, spatialul si

Prin urmare, credem ca logica artei a lui Stéphane Lupasco reprezinta una din
sursele fundamentale ale esteticii suprarealiste a lui André Breton din Al doilea manifest

al suprarealismului**, mai ales ca Lupasco se bucura de aprecierea lui Breton'?*,

121 Chiar in prima parte a textului teoretic putem citi urmatoarele: ,, Toate te duc cu gandul ci existd un
punct privilegiat al spiritului unde viata si moartea, realul si imaginarul, trecutul si viitorul, comunicabilul
si incomunicabilul, naltul si josul nu mai sunt percepute ca fiind contradictorii. $i, de fapt, degeaba ne

straduim sa-i gasim activitatii suprarealiste alt scop decat speranta atingerii acestui punct. Se intelege clar
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4.2. Un nou nivel de realitate al artei si un nou nivel de receptare a artei

Am observat, pana aici ca, pe de o parte Breton se raporteaza la vechi domenii ale
cunoasterii (magie, alchimie artd primitiva, ocultism, mitologie, literaturd), iar pe de alta
parte este interesat de domenii noi ale cunoasterii umane (psihiatrie, psihanaliza, teoriile
relativitatii, mecanica cuanticd, filosofia lupasciand), iar punctul central si comun al
acestor domenii este unul singur - profunzimile fiintei umane sau profunzimile materiei,
care este obiectul fizicii cuantice®®. Originalitatea viziunii lui Breton vine in acest caz
din faptul ca gandirea sa aduce in atentie noastra un nivel ridicat de noutate si, implicit,
ceea ce da un nou nivel de complexitate a lumii. Nivelul ridicat de noutate este rezultatul
modalitatii in care Breton reuseste si imbine, intr-un mod coerent, informatiile din
vechile si noile discipline care 1i servesc scopului propus, adica descoperirii unor noi
modalitati de a crea arta si literaturd, mai exact a artei si literaturii suprarealiste, fapt ce Ti
va permite creatorului i receptorului sa aiba acces la un nou nivel de realitate, la o
suprarelitate in care vechile antinomii sunt ih armonie. Acest nou nivel de complexitate al

gandirii bretoniene este dat tocmai de legaturile mentale, afective si energetice pe care el

cat de absurd ar fi sa stabilim un sens doar destructiv sau doar constructiv, caci punctul de care vorbim este
a fortiori cel in care construirea si distrugerea nu mai pot fi indreptate una impotriva celeilalte. Este clar si
faptul ca suprarealismul nu este interesat si dea prea mare importanta la ceea ce se intampla in preajma lui
sub pretextul artei, sau mai degraba al anti-artei, al filosofiei sau al anti-filosofiei, ihtr-un cuvant a tot ceea
ce nu are ca scop aneantizarea fiintei intr-un suflet de gheata stralucitor, interior si orb, ci intr-un suflet de
foc”. Vezi André Breton, ,,Second manifeste du surréalisme” (1930), in Manifestes du surréalisme,
Gallimard, Paris, 1975, pp. 76-77.

122 Basarab Nicolescu, Stéphane Lupasco §i lumea artei, in revista ,,Contemporanul”, Bucuresti, numarul 3
din martie 2007, p. 7-8.

123 L.a modul cel mai general, fizica cuantica este o teorie fizicd, care descrie comportamentul materiei la
nivelul atomic §i subatomic, pe care fizica newtoniana si electromagnetismul clasic nu 1l lua in considerare
si nici nu il poate explica. Exercitiul imaginar pe care ni-l1 propune Basarab Nicolescu Tn Noi, particula si
lumea pentru a ne da seama de proportiile lumii cuantice, este acela de impartire mintald a unui centimetru
in 10 parti egale, apoi o unitate din cele obtinute sd o impéartim din nou la 10 si sd repetim aceasta
operatiune de 13 ori. Dupd acest mic exercitiu devine mai clar de ce fizica cuanticd este supranumita si

fizica micului infinit.
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le stabileste vorbind de un nou tip de coerenta a intre om si univers, un tip de coerenta ce
armonizeaza realitatea cu visul, constientul cu inconstientul, trecutul cu viitorul.

Pe langd psihanaliza si psihiatrie, Breton era interesat de stiintd, asemanand
procesul credrii unei opere artistice cu acul unui seismograf si subliniind ca descoperirile
stiintifice pot contribui la intelegerea de sine si a lumii in care trdim: ,Este bine sa
precizam in ce stare de spirit Breton accepta investigatia propriu-zis stiintifica, la care nu
se temea sa se refere, comparand textele obtinute prin automatism pe traseul unui ac de
seismograf sau alt aparat inregistrator™*%*.

Vorbind in primul Manifest suprarealist despre activitatea stiintifica in general,
Breton o considera drept o ,,reverie” printre altele si 11 enumera cu indulgenta si, uneori
cu umor, rezultatele. Ceea ce 1l intereseaza este febra care o conduce ostil oricirei forme
de pozitivism, el nu a crezut niciodata in aceasta ,religie a stiinfei” pe care in anii 1900 o
ridicasera in slavi cu ipocrizie cand asta nu se intdmpla ca o banalitate. El a denuntat, in
mod curios, resurgenta in 1935, atunci cand desemna trei conceptii stiintifice (celula,
termodinamica, transformismul darwinian) care ar fi precedat sociologia moderna (despre
care, volens nolens, el spunea ca pune bazele unor sperante pe care mereu le-am
considerat excesive).

In 1935, Breton atrage atentia ci se acorda ,noii fizici” (cea a lui Einstein,
desigur; este posibil sa fi avut niste cunostinte de mana a doua si despre teoriile lui Louis
de Broglie) o ,atentie sustinuta”, indoindu-se, in acelasi timp, de consecintele
acesteia.” . Insi si pregitirea de medic i-a usurat accesul la psihanaliza si psihiatrie: ,.se
pare ca suprarealismul n-ar fi luat directia pe care i-o stim, mai ales in raporturile ei cu
stiinta, daca doi dintre principalii sdi animatori, Aragon si Breton, nu ar fi practicat ei
insisi medicina in timpul razboiului”*?®, dupa cum subliniazi Henri Béhar. Iar daca este
sa ne referim la pasiunea pentru esoterism si alchimie a lui Breton, este un lucru stiut ca

aceasta era comuna mai multor artisti si scriitori suprarealisti.

124 Gerard Legrand, Breton, Editions Pierre Belfond, Paris, 1977, p. 11-12.
125 | dem.
126 Henri Behar, in Melusine numirul XXVII / 2007, tema numirului fiind Suprarealismul si stiinta,

Cahiers du Centre de Recherche sur le Surréalisme, Paris, 2007, p. 4.
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In ceea ce priveste lumea cuantica si teoriile lui Einstein si consecintele lor in plan

127, %
. L Intr-o

epistemologic, prietenia cu Lupasco este esenfiald in aceastd privin{a
intrevedere din 1952, André Parinaud il intreabd pe André Breton: ,,«Nu credeti ca
stiintele fizice care, de 50 de ani, ne schimbd incontinuu conceptia despre lume, au
influentat opera artistilor?». André Breton ii raspundea: «Marturisesc faptul ca artistii au
fost Tn mare majoritate interesati, foarte putini de teoria cuantelor si de mecanica lui
Heisenberg [...]. Sunt de acord cu dumneavoastra ca legaturile nu sunt absolut rupte,
datoritd unor ganditori ca Gaston Bachelard, caruia suprarealismul ii recunoaste darul de
a se fi putut oglindi intr-un suprarationalism, sau Stefan Lupasco, care nu doar ca a
reabilitat statutul afectivitatii pe planul filosofiei dar, in plus, a Tmplinit intr-un mod
special aspiratia poetilor prin al sdu Eseu al unei teorii a cunoasterii, in care inlocuieste
principiul non-contradictiei cu principiul complementaritatii contradictorii»”. Breton face
referire aici la Eseu asupra unei noi teorii a cunoasterii, care este titlul celui de-al doilea
volum al primei carti a lui Lupasco, Despre devenirea logica si despre afectivitate, scrisa
Tn 1935 (nota 2, teza de doctorat a lui Lupasco).

Gavin Parkinson arata in studiul sau ca scrierile lui André Breton care au precedat
Primul manifest al suprarealismului contin deja elemente care ne arata destul de clar ca
existd o anumitd receptivitate fatd de noile idei din fizica moderna care revolutionau in
mod fundamental viziunea traditionala despre natura. Importanta acestor texte consta in
faptul ca ele subliniaza stransa legatura dintre intelegerea comuna a conceptelor specifice
teoriei relativitatii si sfera teoretica a suprarealismului.

Daca vom avea in vedere socul dat filosofiei la sfarsitul anilor ‘20 de
descoperirile din mecanica cuantica si modalitatea in care aceste descoperiri erau filtrate
de teoria suprarealistd, vom observa ca, apoi, in anii ‘30, in mare parte datorita scrierilor
epistemologice ale lui Gaston Bachelard si Stéphane Lupasco, miscarea suprarealista va
fi in continuare receptiva fatd de ceea ce se intampla cu stiinta moderna. Se cuvine sa
amintim, incd de aici cd ne atrage atentia, in acest sens, textul lui Breton intitulat ,,Criza

obiectului” (1936), scris in dialog cu ceea ce Bachelard numea ,,noul spirit stiintific” in

127 \/ezi Basarab Nicolescu, Stepane Lupasco - de la lumea cuanticd la lumea artei, in Mélusine, numarul
XXVII (Le surréalisme et la science), Cahiers du Centre de Recherche sur le Surréalisme (Paris 3

Sorbonne-Nouvelle), sub coordonarea lui Henri Béhar, Lausanne, Editions L’Age d’Homme, martie 2007.
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cartea sa omonimd. Acest schimb de idei dintre gandirea lui Bachelard si teoria
suprarealistd, din intervalul 1930-1940, se referd la legatura dintre suprarealism si
filozofia franceza, relatie ce nu a fost discutatd sistematic pana acum decat de Gavin
Parkinson, insa fara a remarca contributia lui Stéphane Lupasco.

Intre 1914 si 1921, Paul Valéry era mentorul tanirului poet André Breton.
Pornind de la aceastad relatie, Gavin Parkinson isi incepe discutia sa despre sursele si
folosirea fizicii moderne in opera lui Breton. De-a lungul vietii sale, Valéry a fost in
permanenta receptiv fata de ultimele noutati din stiinta, considerand ca ,,fizica cuantica si
nucleara au pus oamenii de stiinta in fatd cu noi probleme legate de teorie, experimente,
aparate de interpretare si regandire a presupozitiilor epistemologice.”*?® Citind fluent n
limba engleza, Valéry era deja familiarizat cu fizica clasica, citindu-i pe Faraday si
Maxwell, in anul 1893. Este anul in care el citeste de asemenea cartea lui Kelvin,
Lectures and Addresses (1889), din care Alfred Jarry va imprumuta mai tarziu diferite
idei din capitolele 37 si 38 in lucrarea sa Gestes et Opinions du Docteur Faustroll (1898).

Paul Valéry avea prieteni printre fizicieni, ca Marie Curie, Jean Perrin, Paul
Langevin, Neils Bohr si Louis de Broglie, carora le vizita laboratoarele pentru a fi la
curent cu ultimele cercetari, ajungand pana la urma sa fie chiar invitat la unele colocvii
ale acestora. Judith Robinson-Valéry spune ca interesul pentru fizica moderna l-a
apropiat pe Valéry de Einstein, a carui teorie a relativitatii ,,1i stimula imaginatia lui

129 astfel Tncat in Cahiers apar inca din 1906 referiri la teoria relativitatii in care

Valéry
el marturiseste ca nu este interesat numai de aplicatiile acesteia la spatiu, timp si
gravitatie, ci si de eventualele modificari ale relatiei dintre mintea umana si lume 130,

In acelasi fel putem spune c¢i va proceda Breton cand se va raporta la psihanaliza
si la fizica moderna. Intre anii 1918-1922, referirile la teoria relativititii din Cahiers sunt
din ce in ce mai dese. In acelasi interval de timp, Breton aflase cu siguranti de la Valéry

sau din ziare despre expeditia lui Eddington si Crommelin, facutd in serviciul teoriei

relativitatii cu scopul de a observa eclipsa de soare vizibild in data de 29 mai 1919.

A

128 judith Robinson-Valéry, ,,The Fascination of Science”, in Paul Gifford si Brian Stimpson, Reading Paul
Valéry: Universe in Mind, Cambridege University Press, Cambridge, 1998, pp. 77-84.
129 judith Robinson-Valéry, ,,The Fascination of Science”, ed. cit., p. 77.

130 paul Valéry, Chaiers, tome 11, Collection ,,Pleiade”, Editeur Gallimard, Paris, 1974, p. 845.
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Inainte s plece in Africa, Eddington descrie eclipsa ca avand legiturd cu ,,examinarea
luminii”**!. La nici un an de la aceasta eclipsa, aparea la Paris volumul lui André Breton
si Philippe Soupault, celebrul Les Champs Magnétiques, ce cuprindea imagini poetice
remarcabile, create din juxtapuneri spectaculoase si peisaje exotice, depasind orice fel de
structuri narative sau lirice obisnuite.

Volumul era scris folosind tehnica dicteului automat si venea in continuarea
neconventionalului promovat de Lautréamont in Les Chants de Maldoror (1869).
Interesant este faptul ca una din sectiunile primului volum de versuri suprarealist se
numeste ,,Eclipses” si sugereaza calatoria fizicienilor pe mare si debarcarea lor in
padurile insulei Principe sau in caldura tropicala din Sobral: ,,Chinuitd marea lumina
aceste regiuni; iar vegetatia abundentd si aglomeratiile de vapori dezveleau corpurile
ceresti. Activitatea celesta era explorata pentru prima data. Planetele Se apropiau
clandestin si stelele tdceau sumbre aglomerate. Dealurile adunau in jurul lor ultimele
intarzieri. In mlastini riminea numai memoria zborurilor. Nevoia de absurdititi

) . e < 5132
matematice nu fusese inci demonstrati.”™

Departe de spatiile urbane ale modernitatii,
»Eclipses” este plasat intr-un ,,oras nord-estic” pe ,,munti de nisip si fosile”, unde ,,marea
isi schimba culoarea”, in timp ce pe stralucitoarele ,,plaje” cu vitralii sangerii ai putea
auzi murmurul tandru al stelelor'®®. Desigur ci datorita titlului siu, aceastd sectiune a
volumului cuprinde un imaginar lunar, solar si stelar. Fie ca este o coincidenta, fie ca nu,
aparitia volumului suprarealist in sincronicitate cu eclipsa de soare, cele doua evenimente
au elemente comune, iar dupa aceasta data, Breton descrie dicteul automat ca fiind ,,0

veritabild fotografie a gandirii”*®, iar cei care o practici sunt numiti ,,modeste

Py

instrumente de inregistrare”, in Primul manifest al suprarealismului.

181 Citat de Matthew Stanley, ,,An Expedition to Heal the Wounds of War”, in The 1919 Eclipse and
Eddington as Quaker Adventurer, publicat in revista Isis, no. 94, 2003, pp. 57-89.

132 André Breton and Philippe Soupault, The magnetic fields, trans. David Gascoyne, Atlas, London, 1985,
p. 41.

133 Breton and Soupault, Magnetic Fields, in A. Breton, Oeuvres completes, vol. I, Bibliotheque de la
Pléiade, Editura Gallimard, Paris, 1988, p. 62.

134 André Breton, ‘Max Ernst’ [1921], The lost steps, trans. Mark Polizzotti, Lincoln and London:
University of Nebraska Press, 1966, pp. 60-61 sau Oeuvres completes, vol. |, Bibliothéque de la Pléiade,
Editura Gallimard, Paris, 1988, pp. 245-246.

117



Practic, se poate spune ca douad din trasaturile definitorii ale operei lui Breton s-au
datorat apropierii fatd de Paul Valéry si consideratiei pe care i-o purta acestuia din urma:
este vorba de raspandirea metaforelor care fac trimitere la concepte din fizicd si
importanta, ezitanta uneori este adevarat, pe care Breton 0 acorda in scrierile sale
teoretice timpurii, unor elemente derivate din teoria relativitatii. Deoarece
electromagnetismul se referd la electricitate si magnetism, care creeazd campuri de
atractie si respingere vizibile intr-un fel sau altul, este posibil ca atat Valéry cat si Breton
sa fi simfit o atractie mai mare pentru aplicarea acestora la nivel poetic decat fatd de
abstracta teorie generala a relativitatii, care se refera la gravitatie si unde numai campurile
de atractie sunt create.

Calatoria lui Einstein la Paris din 1922, raspandirea neintarziata si In cea mai
mare parte discutiile libere despre fizica, temporalitate, relativitate au coincis cu aparifia
primelor texte care apartin miscarii suprarealiste. André Breton si Louise Aragon sunt
autorii unui text compus pentru croitorul lor din acea vreme si colectionaul Jacques
Doucet, care intentiona sa puna bazele unei biblioteci ideale. Pe cand Kant se intorcea la
fizica newtoniand ca sd creeze o noud formd de rafionament prin depasirea
rationalismului leibnizinian, ei i1 spuneau lui Doucet ca o sensibilitate similara este creata
in continuitate astazi odata cu ,,Poincaré, Freud, Einstein reprezinta etapele succesive ale
acestei idei.”*®®. Pe de alta parte, Breton luase la cunostintd ideea de simultaneitate a
evenimentelor in spagiu-timp, asa cum ne dam seama din ,,Confesiune dispretuitoare”: un
eveniment poate fi cauza unui altul numai dacd ambele pot fi generate in acelasi punct
din spatiu, ne spune Einstein. Asa m-am gandit si eu intotdeauna, in general. Eu neg
lucrurile atata timp cat ating pamantul; eu iubesc la o anumitd altitudine; ce-as putea sa
fac la un nivel si mai inalt? Totusi, pana oricare din aceste stari, nu am trecut niciodata
prin acelasi punct si, la 0 anumita altitudine, mai inalta, nu sunt inselat de propriile-mi

imagini.”

135 André Breton, ,,Projet pour la bibliotéque de Jacques Doucet” (februarie 1922), Oeuvres completes, vol.
I, Bibliothéque de la Pléiade, Editura Gallimard, Paris, 1988, pp. 631-636.

13 André Breton, Les pas perdus, in Oeuvres completes, vol. 1, Bibliothéque de la Pléiade, Editura
Gallimard, Paris, 1988, pp. 195
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Bineinteles ca Breton este interesat mai mult de o stare mentald decat de pozitia in
spatiu. In textul siu in care simte nevoia si faca apel la teoria relativitatii si prelua ideile
din teoria lui Einstein care il interesau si le valorifica in cel mai pur mod interdisciplinar
in contextul producerii unei opere de artd. Daca din tehnica terapeuticd a asocierii libere
din psihanalizd Breton a scos tehnica dicteului automat pentru a face texte si picturi
suprarealiste (Primul manifest al suprarealismului, 1924), din filosofia non-aristotelica a
lui Lupasco a scos punctul mintal in care contradictiile nu mai sunt percepute ca fiind
antagoniste (Al doilea manifest al suprarealismului, 1930), din teoria relativitatii a lui
Einstein, el va extrage ideea ca pentru a reprezenta o viziune suprarealista il literatura sau
in artd, aceasta trebuie mai Intai traitd in simultaneitate la un nivel mintal mai tnalt, in
suprarealitate. Din acest motiv, intr-o scrisoare catre André Derain, Breton va spune
despre opera lui Max Ernst: ,,uneori cred cd noi i1 datordm acestuia un limbaj pictorial in
concordantd cu noua conceptie despre lucruri avansata de Einstein.”**’.

Breton face aici referire la un scurt text care insotea prima expozitie a lui Ernst
din Paris, in mai 1921, in care admiratia pentru colajele si picturile Iui Ernst il face sa
compare dezorientarea (dépaysiement) privitorului, unul din elementele care va juca un
rol fundamental in poetica suprarealistd, cu descrierea lui Einstein referitoare la
Hrealitatile separate” pe care le experimenteaza observatorii intr-o miscare relativa a
unuia fata de celalalt: ,,Credinta intr-un timp absolut si intr-un spatiu absolut este pe care
de disparitie. Dada nu 1isi propune si fie modern. Judecd inutil, de asemenea,
subiectivitatea legilor unei perspective date... Dar forta minunata de a aduce impreuna,
fara a parasi campul experientei noastre, doua realitati indepartate si din reconcilierea lor
sa genereze o scanteie; s punem la dispozitia simturilor noastre figuri abstracte Tnzestrate
cu aceeasi intensitate, cu aceeasi valoare ca si celelalte; si, privindu-ne de sistemele
noastre de referintd sa ne dezorientdm In amintirile noastre, aceasta este preocuparea lui

59138

Dada pentru moment.” ", Tata cd acea scanteie emotiva reprezinta originea mecanismului

37 Scrisoarea din data de 3 octombrie 1921, citatd de Werner Spies, in Max Ernst, Collages: The Invention
of the Surrealist Universe, traducere de John William Gabriel, editatd de Harry N. Williams, New York,
1991, pp. 256, nota 333.

138 André Breton, Les pas perdus, in Oeuvres completes, vol. I, Colectia ,Bibliothéque de la Pléiade”,
Editura Gallimard, Paris, 1988, pp. 245-246.

119



fundamental din poetica suprarealistd, cunoscut sub numele de merveilleux, care la
nasterea sa era asociat cu noua viziune despre spatiu §i timp.

Parcurgerea etapelor care caracterizeaza viziunea suprarealistd promovata de
Breton ne duce spre concluzia ca pe langd mitologie, alchimie, arta primitiva, magie,
stiinfa moderna contribuie si ea in mod semnificativ la dezvoltarea literaturii si artei
suprarealiste. Astfel, gandirea stiintificd devine unul dintre domeniile cunoasterii umane
ce potenteaza impulsul creator si latent din inconstient, una din rddacinile din care
suprarealismul isi extrage seva si reconfigureaza viziunea noastrda despre om si lume,
despre relatia artd si stiin{a, in general, despre relatia dintre arta suprarealistd si stiinta

modernad, in particular.
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5. ,2MISTICISMUL NUCLEAR” AL LUI SALVADOR DALI
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5.1. Discontinuitatea materiei ca sursd de inspiratie in scrierile teoretice ale lui

Salvador Dali

Tn articolele pe care Dali le publica in anii ‘30, se gisesc multe referinte la noua
lume pe care o propune fizica cuantica. Un exemplu in acest caz este textul sdu, Capra
sanitara (1930), in care spune ca ,,fizica trebuie sd creeze noua geometrie a gandirii, care
va fi tocmai delirul interpretarii de tip paranoic™**°.

In anii ‘40, apare ruptura lui Dali de miscarea suprarealista si acesta se va muta la
New York. In acei ani, este lansatd bomba atomica, fapt care pune in evidentd implicatiile
grave ale dezvoltarii fizicii nucleare. Se deschide astfel o noua cale pentru opera lui Dali.
Incepe si picteze in tablourile lui obiecte in suspensie, care se descompun in particule
care plutesc in spatiu si incepe sa se intereseze de diferite lucrari ce apartin acestor
discipline. Broglie, Heisenberg, Schrodinger sunt autorii sai preferati in aceasta perioada.
In plus, se inscrie la revista americand de popularizare a stiintei, Scientific American™®.

Conform afirmatiilor lui Thomas F. Banchoff, se cuvine sd abordam raportul
dintre opera lui Dali si stiinta moderna sub semnul ,,intuifiei” si nu al ,,in‘;elegerii”m. De
altfel, pictorul n-a pretins niciodatd ca ar avea o cunoastere aprofundata a descoperirilor
care l-au fascinat. Totusi, in unghiul noutatilor, el n-a ezitat sa se plonjeze intr-o
multitudine de texte de vulgarizare stiintifica, ceea ce i-a permis sa fie la curent si sa
castige stima oamenilor de stiinta care apreciau la el tocmai capacitatile sale intuitive.

Tinand cont de aceasta observatie, vom Incepe cercetarea noastra pornind de la

cartea Incornoratii varstnicei picturi moderne™** ce cuprinde teoriile deconstructiviste si

139 salvador Dalf, The Sanitary Goat, in volumul The Collected Writings of Salvador Dali, editie ilustrata,
Cambridge University Press, 1998, p. 229.

149 Robert Descharnes, Salvador Dali, editat de Harry N Abrams Inc., New York, 1985, p. 114.

! Thomas F. Banchoff, in J. Ubeda, S. Marqués si E. Ponce, Dimensiunea Dali. Obsesia unui geniu pentru
stiinta, Barcelona, Media 3.14, DVD, 2004.

2 Titlul original era Les Cocus du Vieil Art Moderne (in engleza The Cuckolded of the Old Modern Art) si
lucrarea a fost publicatd la Grasset et Fasquelle, In 1956. Eseul lui Dali a fost tradus si in limba romana:
vezi Salvador Dali, Incornoratii virstnicei picturi moderne, traducere din francezi si note de Serban

Foarta, prima editie, adnotatd de traducator, Colectia ,,Biblioteca Internationalda”, Editura EST, Bucuresti,

1997.
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provocatoare ale lui Dali despre arta din vremea sa. Pictorul era satul de rationalitatea
picturald franceza pe care pe care o numea ,,cassoulet carrésien”, de prestigiul lui Picasso
,responsabil de uratenia generalizatd”, prin urmare va fi nevoit sa isi gaseasca propria
metoda de creatie, metoda paranioco-critica, si sd promoveze aplicarea fizicii nucleare in
picturd. De fapt insasi notiunea de modernitate este i se pare suspecta lui Dali, preferand,
o alta, ceva mai permanentd, anume aceea de ,,clasicism artizanal”. Esenta cartii se refera
la imbatranirea prematurd a artei moderne, la incapacitatea ei de a contribui in mod
fundamental la Tnnoirea artei in general, fiind in acelasi timp exprimata de autor intr-un
citat celebru: ,,Criticii varstnicei picturi moderne fost-au derutati si trasi pe sfoara de, mai
ales, «modernul» insusi. Or, nu cunosc nimic pe lume, care sa fi imbatranit mai repede si
mai penibil decét ceea ce ei taxau, de azi pe maine, drept «modern».”**

Pe de alta parte, in Epilogul care inchide eseul sau despre arta moderna Dali
spune cd mai exista totufi o idee care este vie, care nu a imbatrani si de aceea ea poate fi

144 . .
7+, Descoperirea cea mai

fundamentului unui nou clasicism ,,ce este unul iminent
transcendentd a epocii contemporane a fost facutd in recentul domeniu al fizicii nucleare
si se refera la structura nemanifestatd a materiei, materiei careia-i este proprie
discontinuitatea. Ei bine, orice experienta valida a picturii, astazi, nu poate si nu trebuie
sa plece, decat de la o singura idee (pe cat aceasta de concreta, pe atat de semnificativa):

discontinuitatea amintita”*

(s.a.). Dupa aceasta deschidere in fortd cu care incepe
Epilogul, Dali simte nevoie sa faca o scurta trecere in revista, din perspectiva diacronica,
a acelora care au anticipat aceasta descoperire: este vorba de ,tusele crepusculare
vermeeriene” si de ,pulsatia aeriand” a lui Velasquez, impresionismul fiind cel dintai
curent care cultivi diviziunea luminii. in aceeasi ordine de idei, ,,cromosomaticele
confetti” de pe panzele lui George Seurat reflecta discontinuitatea materiei, iar merele din
picturile Iui Cézanne par sa sufere si ele din cauza aceleiasi dinamici a discontinuitatii
materiei. La Picasso acest fenomen apartinand fizicii moderne corespunde fragmentarii

reintegrative a realitdtii i de a mentine in acelasi timp aspectul figurativ al elementelor

care compun realitatea reprezentatd. De asemenea, ,.clivajele viscerale” ale italianului

143 salvador Dali, Incornoratii vdrstnicei picturi moderne, ed.cit., p. 27.
144 salvador Dali, Incornoratii varstnicei picturi moderne, ed.cit., p. 95.

145 1dem.
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Umberto Boccioni si Regele si Regina lui Duchamp, fard a mai vorbi de imaginile
expresive ale lui Goerges Mathieu sau de ceasurile moi ale lui insusi Dali — par toate
traversate de aceastd lipsd de continuitate. Dar, ca intr-un SCenariu lupascian, aceasta
,forfotd dionisiacad”, prin care Dali descrie discontinuitatea, trebuie sa fie inevitabil
dublatd de o cosmogonie apolinica, ,,catolico-monarhista”, altfel existd riscul ca aceste
forte vitale eterogene si anti-traditionale ale picturii moderne s se consume in planul
derizoriului si amuzantului dacd ele nu vor fi insotite de talent, geniu si o remarcabila
capacitate tehnica de a picta.

Aspiratia de a atinge sublimul estetic este incarnatd in textul lui Dali de

»arhanghelul pro‘[onic”146

, care 11 va ingddui pictorului sa se cufunde in ,,cromozomii
fisionati ai filomelicei lui plasme”, aspiratie care are ca scop atingerea comuniunii cu
»divinitatea proprie” creatorului de arta.

In eseul ,,Fotografia: pura creatie a spiritului” din Revolufia paranoico-criticd,
Salvador Dali se refera, printre altele la fotografie ca la o ,,noud maniera de creatie

=9

spirituald” care ,plaseazi toate fazele realizarii faptului poetic pe planul lor just™*.
Luand ca exemplu imaginea unei orhidee si cea din interiorul unei guri de tigru, unde
»soarele aruncd mii de umbre in arhitectura laringelui”, Dali demonstreaza cum arta
fotografica devine sursa inepuizabila a unor imagini noi, astfel incat ,toate aparatele,
recent fabricate, proaspete precum un trandafir, isi ofera temperaturile lor inedite aerului
eterat si primaviratic al fotografiei.”**®

In aceeasi ordine de idei, Dali publica, intr-o revista de teologie, un scurt articol

intitulat Reconstituirea corpului glorios in cer (1952) *°

, In care celebreaza inaltareca
Fecioarei la cer si descoperirea legaturilor intra-atomice:
,Voind sa pictez, dupa cum sfatuiesc rusii, o mare tema istorica din epoca noastra,

consider drept cel mai important lucru recenta proclamare de catre Papa a dogmei legata

196 salvador Dali, Incornoratii varstnicei picturi moderne, ed. cit., p. 99.

147 \sezi Salvador Dali, Da. Revolutia paranoico-critica. Arhanghelismul stiinific, editie ingrijitd de Robert
Descharnes, traducere din francezd de Mioara Izverna, prefatd de Robert Descharnes, Colectia ,,Biblioteca
internationala”, Editura EST-Samuel Tastet Editeur, Bucuresti, 2005, p. 27.

148 salvador Dali, Da. Revolufia paranoico-criticd. Arhanghelismul stiinific, ed.cit., p. 28.

149 Articolul lui Salvador Dali, intitulat Reconstitution du corps glorieux dans le ciel, a aparut in revista

Etudes Carmélitaines, numarul 2 din 1952, care avea ca tematici Magie des extrémes, paginile 171-172 .
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de Adormirea a Fecioarei’®. Nu puteam intreprinde aceasti operd decit dupa
»constituirea” ,,misticii mele nucleare”, momentan unicul lucru ce poate permite accesul
imaginatiei mele catre o noud cosmogonie care 1i integreazd metafizicii principiile
generale ale progresului nemaiintélnit al diferitelor stiinte din zilele noastre. Astfel, in
timpul ultimelor patru luni petrecute in Statele Unite, si ca o consecintd a studiilor mele
stiintifice si a extenuantelor mele ,,vise mistice” (dar imbucuratoare pana la paroxism),
am ajuns sa imi imaginez vizual principalele elemente constitutive ale fizicii moderne,
relevand formele lor si particularitdgile structurale cu un grad de precizie care nu a mai
avut precedent pana in prezent in opera mea realista. Astfel, continudndu-i pe Fra Luca
Paccioli si Leonardo, care au realizat in Pitagoricismul lor transcendent, cu corpurile
solide sau vide derivate de la cele cinci corpuri solide platoniciene, Dali, pentru prima
datd in lume, tocmai a desenat un electron, un proton, un mezon, un mezon Pi, si chiar
structura moale prin excelenta (a acestui foarte nou ,,clei cosmic” de care eu vorbesc
adesea aproape obsesiv) chiar inainte ca profesorul Fermi sd-1 foloseasca in cea mai
strictd terminologie stiintifica.

Din toate noile mele elemente ma gandesc sa realizez n Spania, bucati de ghips
dupa desenele mele, si aceste bucati de ghips sa fie incorsetate, imbracate intr-un fel de
stofe foarte scumpe ale Renasterii, ce vor constitui astfel fragmente din costumul
Fecioarei care, de exemplu, pastrand forma unui electron conducandu-se in tabloul meu
ca atare, ag putea totusi sa pictez ,,dupa natura” scaldata in lumina eterna si ultra-analitica
din Port-Lligat. Artileriile intra-atomice inca necunoscute, dirijate catre nucleu vor
reconstitui materia organica ce va fi recunoscuta in mod glorios incepand cu varful
degetelor care se roagd si continudnd cu chipul surdzdtor pentru care, ca §i pentru
Madona din Port-Lligat, Gala — sotia mea — Tmi va servi drept model.

Numai ajutorul Sfantului Duh si ascetismul total in care ma voi afunda, izolandu-
ma in Spania imi vor putea permite sd reusesc aceastd operd, dar chiar daca voi esua
promit un lucru: ea va fi marcatd cu sangele meu ca un spaniol autentic, asa cum voia

Nietzsche.”

150 Este vorba de credinta crestind, proclamati dogma a religiei catolice incepand cu 1 noiembrie 1950,
conform careia Fecioara Maria s-a ridicat la ceruri cu trupul si cu sufletul; evenimentul este sarbatorit pe

data de 15 august conform unei traditii foarte vechi.
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Pe de alta parte, Salvador Dali in Manifestul anti-materiei (1959) marturiseste ca:
oIn perioada suprarealisti am vrut si creez iconografia lumii interioare — 0 lume
minunata, a tatdlui meu Freud. Am perseverat in aceasta directie. Astdzi lumea exterioara
— aceea a fizicii — a depasit pe cea a psihologiei. Tatdl meu este astazi Dr.

. 151
Heisenberg.” >

. ,Noua fizicd”, cum o numeste Breton, propunea o lume in care nu exista
determinismul, 1n care particulele se puteau intalni in acelasi timp in doua stari diferite, in
care identitatea obiectelor se crea prin acelasi act de observare. Acestea erau niste
concepte greu de inteles, dar care deschideau caile imaginatiei. Erau idei atat de
stimulante, incat au devenit teme recurente in cadrul laboratorului de creatie suprarealist
si, la fel de mult, si in lucrarile lor experimentale.

Tn Psihologia non-euclidiand a unei fotografii (1935)**? Dali pune in relatie
notiuneca de spatiu cu fenomenele delirante specifice metodei paranoico-critice:
focalizandu-si atentia asupra unei ,,bobine fara fir” gasita la marginea inferioara a unei
fotografii pe care o descrie ca fiind ,,complet goald” si ,,non-euclidiana”. ,,Existenta
imperceptibild” si ,,natura invizibild” a bobine fara fir duce la eruptia brusca si specifica a
,aparitiilor paranoice” si, fard a descrie in detaliu toate detaliile argumentelor invocate de
Dali, concluzia este ca reprezentarea acestei bobine fara fir se face in alfi termeni decat
aceia ai metafizicii lui Kant care concepe spatiu si timpul ca fiind absolute: ,,Dupa Kant,
templele timpului si ale spatiului, pe care fiica sa legitima, intuifia pura, le utiliza, asa
cum am vazut, drept niste case de rendez-vous, aceste pretinse temple erau considerate si
de Kant ca niste temple dubioase si diferite unul de celdlalt, ceea ce il facea sa nu poata
banui ca fiica sa, intuitia purd, ar putea sa le foloseasca in acelasi fel, mergand sa caute
atat in unul cat si in celalalt, acelasi rau fizic; caci Kant considera nu numai ca timpul si
spatiul sunt doua lucruri diferite, dar si ca originea lor este cu totul diferitd. Spatiul este
forma intuitiva a lumii exterioare, iar timpul forma intuitiva a lumii interioare si, conform
lui Kant, exista intotdeauna un spatiu in repaus absolut si, independent de el, un timp tot

absolut si curgator; aceasta stare de lucruri este total lichidata de teoria relativitatii, care

151 salvador Dali, Anti-Matter Manifesto, n volumul The Collected Writings of Salvador Dali, editie
ilustratd, Cambridge University Press, 1998, p. 366.

152 salvador Dali, Psihologia non-euclidiand a unei fotografii, in volumul Da. Revolufia paranoico-critica.
Arhanghelismul stiingific, ed.Cit., pp. 244-249.
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ne nvata ca nu exista nici spatiu si nici timp absolut si ca doar unirea timpului cu spatiul
are o semnificatie fizica™ .

Aceastd bobina, ,abandonatd la coltul strazii psihologiei” nu mai accepta
,imobilitatea anti-personala si anti-antropomorfica a absolutului metafizic; ea este aici,
iar aceste lucruri insignifiante sunt cele carora noi, suprarealistii, am invatat, inaintea
tuturor, sa le ascultdm solicitarile, cele pe care visele ni le reveleaza ca fiind cele ce
caracterizeaza cu cea mai mare violentd epoca noastra, viata noastra”***, Drept urmare,
»psithologia nu este decat comportamentul uman fatd de aceasta fizica”, realitatea fizica
evidentd a acestei bobine, va concluziona Dali. Probabil ca pictorul nu avea cunostinte
matematice referitoare la geometria non-euclidiana, dar el a intuit ca viziunea specifica
geometriei lui Euclid a constituit un absolut metafizic care trebuie sa fie respinsa in epoca
moderna. Rolul viselor si a metodei paranoico-critice este acela de a crea un spatiu non-
euclidian chiar daca in mare parte el pare sa coincida, la prima vedere, cu spatiul de tip
cartezian.

Delimitandu-se din ce in ce mai mult automatismul psihic de natura esentialmente
pasiva vizualizat de Breton, Dali elaboreaza, incepand din 1933-1934, o adevarata ,,fizica
a paranoiei”™>, sprijinindu-se pe teoriile einsteiniene. El se focalizeaza atunci pe notiunea
de spatiu-timp a teoriei generale a relativitagii, probabil influentat de lectura articolului

59156

,Problema spatiului, a eterului si a cAmpului fizic”™, in care Einstein descrie evolutia

conceptului de spatiu, de la Euclid la cele mai recente descoperiri, si subliniaza aspectul
novator al ultimei sale teorii. Fizicianul confera notiunii o ,,semnificatie reald” si i neaga

caracterul absolut care inca pare si caracterizeze spatiu-timpul al relativitatii restranse™’.

153 salvador Dali, Psihologia non-euclidiand a unei fotografii, in volumul Da. Revolutia paranoico-critica.
Arhanghelismul stiintific, ed.cit., p. 248.

154 salvador Dali, Psihologia non-euclidiand a unei fotografii, in volumul Da. Revolutia paranoico-critica.
Arhanghelismul stiintific, ed.cit., p. 249.

%55 Dali, ,,Cucerirea irationalului”, Oui, Denoel, 2004, p. 267.

158 fn acest sens, vezi A. Ruffa, ,.Speciile de spatii ale lui Dali suprarealist: citre o reintelegere a fizicii
einsteiniene”, in Salvador Dali la intersectia stiintelor, editat de A. Ruffa, P. Kaenel si D. Chaperon, Actele
colocviului, Desjonquéres, 2007.

157 A. Einstein, ,Problema spatiului, a eterului si a cAmpului fizic”, in Cum vad eu lumea, Flammarion,

1979, p. 152.
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. . . . 4,158
Departe de a avea ,,aspectul unui teritoriu pasiv”

, spatiul participa la evenimentele
fizice: masa determind curbura spatiului; spatiul (mai mult sau mai putin curbat) defineste
traiectoria corpului. Structura spatiu-timpului este deci variabila si in sine indeterminata,
de unde necesitatea aplicarii unei geometrii non-euclidiene™ pentru a fi descrisa. Or,
Dali pare fascinat de caracterul activ al unei entitdti invizibile care interactioneaza cu

1 <
”? 60, el reveleaza,

corpurile. In particular, in ,,Aparitii aerodinamice ale Fiintelor-Obiecte
reludnd istoricul propus de Einstein si turnurile utilizate de fizicieni pentru a descrie
diferitele etape, trecerea de la o conceptie abstracta si pasiva la o conceptie concreta si
activa a spatiului. Totusi, nu pare sa retind decat ideea spatiului care actioneaza asupra
corpurilor si nu inversa si conferd acestei actiuni chiar o vizibilitate. Spatiul dalinian, in
loc sa defineasca traiectoria corpurilor, le determina forma: el ,,expulseaza” si ,,preseaza”
obiectele, curbandu-le.

Gandirea paranoica, in loc sa ramana o imagine a unui spatiu-timp morfologic,
devine aici 0 entitate externa si obiectiva care se concretizeaza la nivel vizual si fatuieste
obiectele, impriméndu-le propria curburd. Deci nici un motiv de mirare in fata
entuziasmului lui Dali pentru corpurile sau suprafetele curbate. Tot in acord cu epoca sa,
pictorul evoca si masinile si alte obiecte ,aerodinamice” . Adjectivul cunoaste o mare
popularitate incepand din 1929, in momentul in care motoarele ce ofera de cea mai mica
rezistentd posibila in aer se popularizeaza. Dali nu ezita deci sa-si insuseasca un termen la
moda pentru a putea exprima actiunca modelizatoare a unei forte invizibile. Si mai mult,
sub auspiciile unei imagini de ,,moluscd”, folositd de Einstein pentru a desemna

162
1

spatiu-timpul si evocata si de Crevel ™, Dali face elogiul obiectelor moi si vascoase la fel

138 1hid., p. 149.

159 Spre deosebire de geometria euclidiani, geometriile non-euclidiene permit descrierea spatiilor mai mult
sau mai putin curbate sau segmentul cel mai scurt intre doud puncte este un arc de cerc numit geodezic si in
care nu exista segmente paralele.

180§ Dali, ,,Aparitii aerodinamice ale Fiintelor-Obiecte”, in Da, p. 243-48.

181 |bid., p. 246.

182 A Einstein, Teoria relativitdtii restranse si generalizate, Gauthier-Villars, 1921, p. 87; R. Crevel, ,La
intersectia dragostei, poeziei, stiintei si revolutiei”, in Spiritul contra ratiunii §i alte scrieri suprarealiste,

Pauvert, 1986, p. 133.
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ca ceasurile sale. Spatiul, prin carcaterul sdu indeterminat, este el insusi ,,vascos” si

. 4 : 163
genereaza obiecte ,,gelatinoase”

, conforme entitatii care le-a zamislit.

Originalitatea metodei paranoic-critice std, fard indoiald, in caracterul sau
structurat, adicd fie prin aportul suprarealismului, datorat lui Breton, fie in virtutea
activitatilor lui Dali din perioada 1928-1929. Totusi, schimbarea formalista in demersul
artistic dalinian se inscrie in imaginarul colectiv al epocii. Aceeasi tendinta pare s aduca
impreuni domeniile cele mai variate. In cadrul acestui imaginar isi va gasi Dali modelele
care au stimulat pe plan teoretic metoda paranoic-critica. In contextul acestei contributii,
am ales sa evocam douad surse de inspiratie care au marcat evolutia gandirii pictorului in
anii 30: Einstein si Monod-Herzen. Intr-adevir, dupa ce s-a inspirat din lucrarea lui
Prinzhorn despre arta nebunilor, care ajunge pana la afirmarea caracterului obiectiv al
delirului*®®, pictorul imbogateste si radicalizeaza aceasta reflectie, apropiindu-se intr-un
mod cu totul particular de notiunea einsteiniana de spatiu-timp. Pe de o parte, o opune
viziunii kantiene si neokantiene de spatiu si de timp; pe de altd parte, 1i confera o
dimensiune formald. Realizdnd aceasta, atenfia sa se concentreazd progresiv asupra
morfologiei si interesul sau se manifestda mai ales asupra determinismului formal
conceput de Monod-Herzen.

Cu ajutorul intuitiei creative stimulatd de noi descoperiri oferite de teoriile
stiintifice, Dali genereaza si modeleaza de-a lungul anilor imaginarul teoretic al metodei
paranoico-critice. Aceasta reasimilare imaginativa a cunostintelor produce, la randul sau,
0 cunoastere care beneficiaza de propria obiectivitate si care pune sub semnul intrebarii
impartialitatea Tn mod obisnuit atribuita rezultatelor stiintifice. Dali deschide astfel calea
explordrii unei gindiri subconstiente obiective si pune accentul pe procesul complet
ocultat de Breton in definitia inifiald a suprarealismului: reprezentarea irationalului.
Conducitorul grupului se ataseaza de valorizarea ,puritatii”*® automatismului psihic.

Negénd, in plan teoretic, dimensiunea formalad care este totusi intrinseca limbajului, el

concepe o ,gandire vorbita”, care, functionand intr-un mod neutru prin cuvinte, se

163 3. Dali, , Aparitii aerodinamice ale Fiintelor-Obiecte”, op. cit., p. 246.
184 T acest sens, vezi A. Ruffa, ,,Salvador Dali spre cucerirea irationalului”, in Ruptura si traditie: rolul si
locul irationalului in creatia artisticd, ed. P. Vacher, Editura Murmures, Dijon, 2007.

8517 enny, ,,Avanturile automatismului”, in ,,Littérature”, nr. 72, decembrie 1988, p. 5.
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exprimd in deplina sa autenticitate farda a se lasa ,,contaminatd” de nici un proces
formalizant. Dali, din contra, concepe o gandire subconstienta structurata si structuranta,
ce organizeazd spontan informatiile senzoriale. Orice obiect perceput este automat
transformat in obiect al dorintei pe baza unei intuitii spontane asupra unor analogii
formale. Daca pictorul insista atat asupra caracterului sistematic al delirului, este pentru
ca structura este consubstantiala fenomenului delirant: gandirea paranoica, dintru inceput
organizata, se concretizeaza prin organizarea lumii exterioare, de unde un interes pentru

modalitdtile de obiectivare ale subconstientului.
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5.2. Fascinatia fatd de stiinta modernd, unul din elementele esentiale pentru

intelegerea picturii lui Dali

Salvador Dali era un artist bine informata in domeniul stiintific, fiindca atat cartile
sale, cat si revistele, contin adnotari care 1si gasesc corespondent in elemente ce apar in
tablourile si in scrierile sale. Un exemplu este cartea din biblioteca sa, Geometria artei si
viafa a matematicianului roman Matila Ghyka®®, din care s-a inspirat pentru unul dintre
cele mai cunoscute tablouri ale sale: Leda atomica (Anexa 19). Pe Dali il interesa
aplicarea matematicii in artd, in maniera marilor clasici, ceea a §i pus In practica,
incorporand ,,numarul de aur” in anumite tablouri ale sale.

Leda Atomica (1949) este o picturd a lui Salvador Dali, expusd in prezent in
Teatrul si Muzeul Dali din Figueres. Lucrarea o infatiseaza pe Leda, regina mitologica a
Spartei, impreund cu o lebada. Chipul Ledei este un portret frontal al sotiei pictorului,
Gala, asezata pe un piedestal, cu bratul stang in jurul unei lebede care is1 intinde ciocul
spre ea, dand impresia, pe de o parte, ca are intentia sa o sarute, iar pe de alta, ca i
sopteste ceva la ureche. Diferite obiecte, printre care o carte, un echer, doua taburete si un
ou plutesc n jurul figurii principale. Pentru a localiza imaginea, in fundal, pe ambele
laturi ale tabloului, sunt reprezentate stancile Capului Norfeu, situat pe Costa Brava in
Catalonia.

La nivel mitologic, Leda era o regina a Spartei de care s-a indragostit insusi Zeus
si in noaptea nuntii ei, el s-a transformat in lebada si s-a culcat cu ea. In aceeasi noapte,
Leda s-a culcat si cu sotul ei, Tyndareos. Conform traditiei, Leda a facut doua oua: din
primul ou au iesit gemenii Castor si Pollux (care erau nemuritori), iar din al doilea ou
Elena si Clitemnestra (care erau muritori).

La nivel biografic, se pare ca aceastd poveste mitica a captat interesul lui Dali
incd din anul 1939 cand a proiectat scenografia si costumele, scriind si libretul pentru un
baletul Bacanala pe muzica lui Richard Wagner din opera Tannhaliser. Acest balet se
baza pe povestea Ledei a fost prezentat la Metropolitan Opera din New York de

compania Ballet Russe de Monte Carlo, pe o coregrafie de Léonide Massine.

1% David Lomas, “Painting is dead - long live painting”: Notes on Dali and Leonardo, in Papers of

Surrealism, numarul 4, primédvara lui 2006, p. 12.
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Din punct de vedere compozifional, lucrarea este organizata ca si Family of
Marsupial Centaurs (1940) unor legi ce tin de geometria sacra pe care le cunostea din
cartile matematicianului roman Matila Ghyka, ale carui scrieri, incepand cu 1931 vorbeau
despre armoniile si proportiile prezente in artd si in naturd. In centrul cercetarilor lui
Ghyka, se afla numarul de aur (1+V5)/2, adesea pomenit sub numele de @ (Phi). Probabil
in 1947, adica exact in anul in care Dali lucra la Leda Atomica, pictorul suprarealist lua
cina Impreuna cu matematicianul roman. Curand dupa aceea, acesta din urma ii trimitea
prin posta o copie a lucrarii sale recente publicate in America, The Geometry of Art and
Life, desi probabil nu isi imagina cat de important va fi acest studiu pentru Dali. Tn
tabloul de care vorbim, Leda si lebdda se inscriu in pentagonul de aur (Anexa 20) care

incadreaza personajele si formula matematica care se poate observa in partea dreaptd de

r
jos a imaginii, d = 2J10+25 = r /2%2 ~ 1,902 r, despre care Ghyka spune ca
reprezinta modul in care se poate calcula latura pentagonului regulat (Anexa 21).

Acum vom vorbi despre lucrarea lui Dali la nivelul sdu hermeneutic. Astfel, dupa
ce prima bomba atomicad a explodat la Hiroshima, Dali si-a indreptat activitatea ntr-o
directie noud, bazatd pe principiul ca elementele specifice ale epocii moderne trebuiau
asimilate de creatiile artistice, daca aceste creatii erau cu adevarat contemporane. Dali a
cautat sa reprezinte discontinuitatea materiei, incorporand un sentiment de levitatie
misterioasa in tabloul sau. Dupa cum, la nivelul atomic, nu existd o atingere fizica intre
particule, Dali suspenda chiar si apa peste mal, un element care va reapare si in alte

187 Fiecare obiect din tablou este pictat astfel incat si apara

lucrari ulterioare ale sale
imobil in spatiu, desi nu exista nici un contact intre aceste obiecte. Leda da impresia ca
incearca sa atinga capul lebedei, fard a o face. Dali insusi a descris tabloul in modul
urmator: ,,Dali ne arata o ierarhizare a emotiilor libidoului sau, care sunt suspendate ca si
cum ar pluti in aer, in conformitate cu teoria moderna a fizicii inter-atomice, in care
nimic nu se atinge. Leda nu atinge lebada; Leda nu atinge piedestalul; piedestalul nu

atinge baza; baza nu atinge marea; marea nu atinge tarmul...”*®

187 Elliott H. King, Dali Atomicus, or the Prodigious Adventure of the Lacemaker and the Rhinoceros,
Society for Literature and Science Annual Meeting October 10-13, 2002, Pasadena, California.

A

168 salvador Dali, ,,And Now to Make Masterpieces”, in revista Time. December 8, 1947
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Mana dreaptd a Ledei cautd si exprime o dorintd, pe care nici ea insasi nu o
intelege. Ar putea fi un simbol al procesului impregnarii sale. Coaja oului ar putea
reprezenta fructul unirii dintre Leda si lebada din care s-au ndscut gemeni. Pe degetul
Ledei, Dali picteaza verigheta, simbol al unei casdtorii mistice, reprezentand un mod
oniric al pictorului de a-si seduce sotia, Gala, care i-a Servit ca model pentru imaginea
Ledei.

In legatura cu mitul clasic, Dali se identificd cu nemuritorul Pollux, pe cand
fratele sau mai mare (numit si el Salvador), care murise inainte de nasterea artistului, 1-ar
reprezenta pe Castor, cel muritor dintre Dioscuri. O alta echivalenta ar putea fi facuta
intre cele doud gemene la care se refera mitul. Astfel, Ana Maria, sora lui Dali, ar fi
Clitemnestra, cea muritoare dintre gemene, pe cand Gala ar reprezenta-o pe divina
Elena'®. Salvador Dali insusi a scris: ,,Am inceput sa o pictez pe Leda Atdmica care o
exalteaza pe Gala, zeita metafizica si am reusit sa creez ,,spatiul suspendat™.

Convingerile catolice ale lui Dali permit si alte interpretari ale tabloului, care
poate fi considerat ca o interpretare a Bunei Vestiri. Lebada pare sa-i sopteasca Ledei la
ureche o prevestire a viitorului ei, o posibila referire la legenda conceperii lui lisus
Christos, realizata prin suflul Sfantului Duh intrdnd in urechea Fecioarei Maria. Leda se
uitd direct in ochii lebedei avand expresia ca intelege misterul la care participa.

In pictura sa, Nature Morte Vivante (1956), cunoscutd si ca Still Life-Fast
Moving, se concentreaza idei din sfera mecanicii cuantice prin prisma sectiunii de aur cu
motive care tin de universul religios sau de cultura hispanica. Dali descrie pictura ca
fiind,.descompunerea unui vad cu fructe”’®. El a pictat adesea naturi moartd care
infatiseaza o masa cu fructe, peste sau paine, dar in acest tablou aceste elemente sunt in
misgcare - ceea ce ne trimite cu gandul la misticismul sau nuclear. Cutitul din centrul
imaginii divide in mai multe sectiuni lucrarea, fiind pus pe sectiunea de aur. Fructele din
partea dreapta de sus a picturii se afla intr-o miscare de tip nuclear ca si vasul de frcute

sau apa care se varsa din sticla. O ména {ine un corn de rinocer in partea stanga a lucrarii,

169 Rosa M. Maurell - Mythological References in the work of Salvador Dali: the myth of Leda. -Centre for
Dalinian Studies - Hora Nova, May 30, 2000

170 Gilles Néret, Salvador Dali, traducere de Constantin Lucian, editura Noi Media Print si Taschen,
Bucuresti, 203, p. 80.
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in timp ce partea opusd este dominatd de o conopidd vazutd de sus. Tot ansamblul
formeaza o spirald, o alta forma de care Dali era obsedat 1n acea perioadd. Bucatelele de
hartie colorata care se vad in partea centrald de jos a lucrarii sunt bucati de materie care
au cazut in timp ce el lucra la opera sa. Ca intreg, pictura aceasta este o modalitate de a
explora doctrina lui despre discontinuitatea materiei si misticismul nuclear, conform
careia materia nu era asa cum parea, ci are atribute pe care el Insusi abia le poate banui si,
in acest fel, el se straduia sa reprezinte partea nevazutd, ascunsa, profundd a materiei.

Din momentul aruncarii bombei atomice la Hiroshima atomul a devenit ,,hrana
preferata a gandirii” sale, marturiseste Dali. In 1951, Salvador Dali a scris Manifestul
mistic}’* ca rezultat al viziunii sale mistico-cuantice numite ,misticism nuclear”, iar
lucrarea sa Raphaelesque Head Exploding (Anexa 23) se afla printre primele lucrari in
care subiectul este divizat in miriade de particule care sugereaza atat capul lui Rafael cat
si cel al Fecioarei si care au forma celebrului cornul de rinocer care simboliza castitatea
in viziunea pictorului suprarealist. Lucrarile specifice acestei perioade fac trimitere la
legaturile intra-atomice: Dream Caused by the Flight of a Bumblebee around a
Pomegranate a Second Before Awakening (1944), Raphaelesque Head Exploding (1951),
Galatea of the Spheres (1952), Assompta Corpuscularia Lapislazulina (1952),
Rhinocerotic Figure of Phidias’ Illisos or Paranoiac-Critical Study of Vermeer's
Lacemaker (1952), Feather Equilibrium sau Interatomic Balance of a Swans Feather
(1947), Dematerialization near the nose of Nero (1947).

Dali Atomicus (Anexa 24) este titlul unei fotografii celebre create de Philippe
Halsman, singurul fotograf care a facut cariera din realizarea de portrete cu oameni
sarind. El spune ca modul in care o persoana sare 1i dezvaluie adevarata personalitate. lar
unul dintre cele mai faimoase personaje care au sarit pentru el ramane Dali. Fotografia
este omagiul adus de catre Halsman pe de o parte noii ere atomice (cind fizicienii
afirmau ca materia se afla intr-o stare permanenta de suspensie), pe de alta parte un tribut
pentru capodopera suprarealista a lui Dali Leda Atomica (care in fotografie se afld la
dreapta, 1n spatele pisicilor, pictura Incd neterminata la acea vreme). Au fost nevoie de

sase ore, 28 de sarituri, o camerd plina de asistenti care aruncau in aer cele trei pisici §i

1 salvador Dali, The Mystic Manifesto, in volumul The Collected Writings of Salvador Dali, editie

ilustratd, Cambridge University Press, 1998, p. 229.
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gdletile cu apa, pentru a rezulta aceasta fotografie ,,cuantica”. Sevaletul si tablourile au
fost suspendate in aer cu fire nevazute, iar sotia fotografului tinea scaunul suspendat.

In acest context, trebuie amintit ci Lupasco i-a consacrat lui Dali un studiu aparut
in numarul special Omagiu lui Salvador Dali, al revistei Secolul XX. Lupasco observa ca,
dintotdeauna, fiinta umana a considerat ca fortele divine vin din inalt, dintr-0 lume de
deasupra noastra, dintr-o ,,supra-lume” si atribuie chiar numele de ,,suprarealism” acestei
credinte. Dar pe de altd parte, pentru Lupasco, cazul lui Dali arata toatd importanta ,,sub-
lumii” cuantice, iar pictorul catalan nu ar fi decit un vizionar care capteazad miscarea
artisticd, continua creare si anihilare a formelor, vazand fata in fata entitafi stranii, fara
niciun corespondent in lumea noastra, dar care totusi sunt reale in lumea lor proprie. De
aceea Lupasco propune termenul de ,,subrealism” pentru a califica creatia artistica a lui
Dali. Lupasco mentioneaza de asemenea ca Dali i-a marturisit ca Experienta microfizica
si gandirea umanda era cartea sa de cépétéim.

Este evident, in acest punct al demersului nostru, ca in aceeasi perioada in care
grupul suprarealist pleca din Paris, la inceputul celui de-al doilea razboi mondial, 0 parte
dintre membri lui se interesau de mecanica cuantica si cautau sa Inteleaga si sa asimileze
noile idei din fizicd in teoria suprarealistd. Acest fapt se regaseste in diferite scrieri si
opere artistic care au emanat, pentru prima data, din mediul suprarealist in jurul anului
1920. Apoi, In timp ce scriitorii §i ganditorii care se aflau in afara domeniului fizicii si-au
exprimat fie ingrijorarea, fie entuziasmul prin prisma crizei epistemologice pe care o
iscase mecanica cuantica, artistii suprarealisti din a doua generatie valorifica conceptele
fizice si le filtreaza prin imaginarul suprarealist de la la inceputul anilor ’30.

Henry Charles Puech, istoric al religiilor comparate si filozofiei vechi, a publicat
in 1934 articolul Semnificatie si reprezentare, in revista suprarealisti Minotaure®’®, in
care analizeaza problema reprezentarii artistice intr-o lume in care atat subiectul cat si

obiectul par sa fie din ce in ce mai putin comprehensibile, in termenii clasici ai totalitatii

172 Basarab Nicolescu, Stéphane Lupasco- de la lumea cuanticd la lumea artei, in Ce este realitatea? Eseu
in jurul géndirii lui Stéphane Lupasco, traducere din limba franceza de Simona Modreanu, Editura
Junimea, Iasi, 2009.

% Henri-Charles Puech, Signification et représentation, in revista Minotaure (iarna), numarul 6, 1934, p.
52.
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»sau” ai ,Intregului”. Puech observa cd arta modernd renuntd la modelul naturii ce
caracteriza intreagd artd traditionald si se declard convins de faptul cd arta moderna a
luat-o 1naintea fizicii si literaturii, dat fiind faptul ca aceste domenii ale cunoasterii sunt
dominate de reprezentarea vizuald bazata pe principiile unei lumi tridimensionale.

in ambele sfere ale cunoasterii se mentine conceptia conform cireia omul si
lumea (este vorba desigur de lumea macrofizicd), subiectul si obiectul, pot fi intelese cu
ajutorul unor reprezentari descriptive ale unuia de catre celalalt, accentul cazand pe
diferenta dintre subiect si obiect. In viziunea lui Puech, ciutarea sensului de citre om I-a
lasat pe acesta ,,sa se caute pe sine intr-0 unitate care 1l cuprinde si pe care el o poate
cuprinde fara sa-1 conduca spre o imagine a sa despre sine care prin extindere ii poate
reda o imagine despre univers. In orice caz, nu exista nici o ruptura intre om si realitate,
ci o corespondentd intre microcosmos $i macrocosm, sau o identitate intre Fiintd si
Reprezentare, comuniune a lumii obiective cu lumea subiectivd induntrul a ceva care se
dovedea a fi capabil si fie reprezentat.”’* Dar, acest mod umanist de reprezentare a
inceput sa se zdruncine odata cu o noud viziune asupra spatiului si timpului care a aparut
in stiinta si filozofia moderna.

Mai intai, prin afirmatia conform careia orice eveniment din spatiu-timp este
experimentat ih mod diferit de fiecare dintre observatorii care sunt martori ai acestui
eveniment — teoria relativitatii a lui Einstein, a distrus pentru totdeauna notiuneca de
conditii absolute ale fenomenelor. Prin urmare, orice act de cunoastere era acum supus
unui infinit numar de variabile, fizica punand capat validitatii principiului contemplatiei
statice ,,conform unui sistem de referinta stabil, care blocand vederea si formand un

. 175
ecran, permitea reprezentarea’”

. La aceasta situatie, mecanica cuanticd a mai adaugat un
strat de incertitudine la Indoielnicul simt al perceptiei umane, dat fiind faptul ca ultimele
descoperiri din domeniul cuantic puteau aduceau o noua viziune asupra conceptului de
invarianta, dat fiind faptul cd realitatea cuanticd nu valida o singur tip de ,,continut™:
substantele solide se dizolvau si puteau fi reconstituite ca fluide, materia ca radiatie,
particule ca ,,pachete de unda”, deterministul este inlocuit de calculul probabilitatilor, iar

in locul sistemului de referinta in care atomul era punctul ultim care putea fi reprezentat

174 1dem.

75 Ibidem.
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se vorbeste, dacad tinem neaparat sid ajungem la o formad de reprezentare, despre un
fragment iluzoriu care poate lua forma unei imagini cu incetele si indeterminatele
particule sau ca spatiu pur, echivalentul ,ultimei expresii a realitdtii”, ca sa folosim
expresia lui Puech.

Dar, daca pe terenul fizicii avea loc demolarea notiunii de simultaneitate a
evenimentelor care au loc intr-o singura ,,structura” temporala si afirmarea ,lipsei de
forma” constanta a fenomenelor vizibile, in terenul psihanalizei s-a nascut ideea conform
careia individul este rezultatul unui complex de forte latente, fie ca este vorba de
evenimente, accidente sau asocieri pe care fiecare le aduce cu sine. Din aceasta
perspectiva, fiinta umana reprezinta o intreaga istorie ,,care este prezenta in el si care este

1", Tn acest punct, se produce ruptura intre omul obisnuit si

numai pentru e
reprezentarile sale din lumea cotidiand si omul de stiintd si reprezentarile sale stiingifice,
care apar 1n fata omului obisnuit ca fiind abstracte sau cel mult producatoare de diverse
mijloace tehnologice. De aici, rezulta ca rolul artei este unul singular, afirmd Puech, acela

de a crea ,,un sistem de forte semnificative™!’’

, lar imaginea artistica nu mai este o ,,copie
idealizata a realitatii” fiindca nu mai corespunde cu realitatea ci, devine ceva asemanator
Cu un obiect magic sau cu un simbol mintal, deci o reprezentare care este in acelasi timp
»reala si simbolica”. Noua menire a artei nu mai este aceea de a reprezenta sau sugestiona
in sensul obisnuit al simbolizarii, ci de ,,a se impune si de a interveni”’. Poate ca, scrie
Puech, aceste noi descoperiri si aceasta noua artd ne vor conduce spre ,,0 revolutie totala”
in viziunea noastra despre lume ,,care, de aici inainte, nu mai poate fi o viziune”.

Tn ceea ce-1 priveste pe Dali, eul sdu artistic se manifestd in mod plenar in a
proiecta pictural un alt nivel al cotidianului (prezenta elementelor cotidiene precum Port
Lligat sau brinza de Camembert), al fragmentarismului cuantic si al spatiului intra-
atomic la care se adauga elemente de tip oniric, formind un alt nivel de realitate (cel
artistic), care in a doua perioada de creatie este influentat de diferite interpretari ale
principiilor mecanicii cuantice. Tertul in gandirea artistici a lui Dali il reprezintd
Tmbinarea dintre antagonistele principii ale poeticii suprarealiste (plus tehnica paranoico-

criticd) si principiul sectiunii de aur, ce este caracteristic poeticii artei clasice, care se

176 Ibidem.

7 Ibidem.
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intalnesc n opera lui Dali si contribuie in mod esential la originalitatea operei sale.
Principiul complexitatii ne aratd la Dali modul in care elementele cotidiene, afectivo-
onirice, cuantice si cele care {in de geometria sacra pot alcatui o opera de artd care sa fie
in acord si cu principiile artei, si cu cele ale stiintei si cu cele ale sacrului, fara a renunta
la propriile viziuni care {in de sfera subiectului, a eului creator: ,,Opera mea nu este decat
o reflectare, una din nenumaratele reflectari a ceea ce am realizat, scris si gandit. Toate

. . o ,w . . . o 9917
picturile mele reprezinta un mic fragment din cosmogonia mea completa.”"®

178 salvador Dali citat de Max Gerard, in Dali, editat de Harry N. Abrams Inc., New York, 1968, p. 16
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6. PICTURA LUI MAX ERNST SI IMAGINARUL STIINTIFIC
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6.1. Tlustratiile stiintifice si tehnica inversiunii in pictura lui Max Ernst

Max Ernst a fost atras de stiinfd nu pentru obiectivitatea acesteia sau printr-0
abordare limitata, ci mai degraba datoritd subiectelor puse la dispozitie de catre oamenii
de stiintd. care In mod traditional erau mai mult sau mai putin indisponibile artelor
frumoase. In aceasta cautare de subiecte noi, Ernst s-a aliturat multor alti artisti moderni
care considerau peisajele traditionale, nudurile academice si, mai ales subiectele
religioase ca fiind neputincioase pentru a conduce membrii unei societati industrializate
si foarte schimbatoare. La inceputul secolului XX, artistii precum Max Ernst urmareau de
asemenea desenecle facute de catre copii si sculpturile africane ca fiind surse non-
traditionale de inspiratie.

In acelasi timp, subiectele stiintifice aduceau artistilor rafinati din Europa si
America prototipuri vizuale clare si complexe. De exemplu, in The Large Glass sau La
mariée mise a nu par ses célibataires, méme (1915-1923), Marcel Duchamp imagincaza
curtarea umana si ritualuri sexuale in ceea ce pare a fi o elaboratd parodie a procedurilor
chimice si mecanice ale cercetatorului stiingific (Anexa 25). lar Analysis of Various
Perversities (1922) a lui Paul Klee este un desen inventiv ,,de copil” al unui studiu
anatomic complet cu aparate extravagante de laborator. Tntr-o inclinatie diferitd, un mod
modern dinamic de vedere este gasit in Flight of the Swifts (1913) de catre Giacomo
Balla, futuristul italian, care evoca cronofotografiile unor pasiri in zbor pe care Etienne-
Jules Marey le-a facut in 1887 in timp ce cerceta miscarile animalelor. Subiectele
stiintifice au fost vazute de catre acestia si multi alti artisti al secolului al XX-lea ca fiind
bogate surse de idei vizuale care pot fi dezvoltate prin modalitati extrem de subiective.

Abordarea lui Ernst fata de stiintd este una foarte personald: mai precis, el a vazut
in ilustratiile stiintifice o forma vizuala relativ libera de intelesurile conventionale ale
imaginilor artistice. De asemenea, ceea ce a gasit el in aceste diagrame si fotografii nu
erau aspecte ale realitdtii externe sau adevaruri absolute, ci, mai degraba, asociatii cu
propriile sale valori si stari emotionale. EI nu era preocupat de abstractiunile stiintifice —
cu formule matematice sau grafice, dar in schimb a revenit asupra imaginilor care revelau

proceduri si investigatii stiintifice, fiind interesat de modul in care oamenii de stiinta
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vizualizau ceea ce nainte era invizibil. De aceea majoritatea imaginilor pe care le studia
Ernst erau din articole despre folosirea fotografiei in cercetarile stiintifice. Ernst a gasit in
imaginile stiintifice o modalitate noua de a vedea arta si le-a folosit pentru a face
vizualizari ale invizibilului din interiorul sau.

O buna indicatie a importantei surselor stiintifice din metodele de lucru ale lui
Ernst poate fi gasitd in urmatorul citat in care el descrie un aspect al dezvoltarii sale
precedente ca si artist:

Intr-o zi din anul 1919, ma giseam pe timp de ploaie, intr-un oras de pe malul
Rinului, si am fost dintr-o data surprins de obsesia pe care o starnea asupra privirii mele
enervate paginile unui catalog ilustrat in care apareau obiecte pentru demonstratii
antropologice, microscopice, psihologice, mineralogice si paleontologice. Gaseam acolo
desene atat de diferite, incat absurditatea insasi a acestui ansamblu mi-a provocat o
intensificare subita a capacitatilor vizionare si a facut sa se nascd o succeSiune
halucinantda de imagini contradictorii, imagini duble, triple si multiple, suprapunandu-se
unele peste altele cu persistenta si rapiditatea proprii amintirilor amoroase si a viziunilor
din starea dintre veghe si somn. Aceste imagini aduceau la randul lor noi perspective
pentru propria lor intersectare intr-un plan nestiut nou (planul non-conventiei). Era
suficient atunci sa adaug pe aceste pagini de catalog, pieptanand sau desenand, iar pentru
asta nu trebuia decat sa reproduc usor ceea ce se vedea in mine, o culoare, linii de creion,
un peisaj diferit de obiectele reprezentate, desertul, cerul, o fisurd geologica, un plafon, o
singura linie dreaptd reprezentand orizontul, pentru a obtine o imagine fidela si fixa a
halucinatiei mele; pentru a transforma in drame dezvaluindu-mi cele mai secrete dorinte,
ceea ce inainte nu erau decat pagini banale de publicitate.”*"®

O serie lucrari mici, de aproximativ 6 inch x 9 inci, picturi legate de diagramele
stiintifice, facute din 1919 pana in inceputul anului 1920, au fost probabil rezultatele
experientei care il inspira, asa descrie pictorul in fragmentul citat. Ernst nu a conceput sau
nu a urmdrit sd anuleze imaginile gasite sau continutul lor stiinfific, ci mai degraba a
subminat imaginile. El a acoperit notitele explicative si legaturile dintre ele si imagini,

dar unele baloane de sticla, tuburi sau parti anatomice s-au infiltrat in viziunea sa

179 Max Ernst, »Au-dela de la peinture”, in Cahiers d’Art, numar special dedicat lui Max Ernst, numerele 6-

7, 1937, in Ecritures, Paris, 1970, p. 259.
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picturali. Intr-una din aceste serii de lucrdri, Winter Landscape: Gassing of the
Vulcanized Iron Maiden to Provide the Necessary Warmth for the Bed (1921), artistul a
rasturnat reprezentarea ilustratiei originale, mai exact a intors-o cu susul in jos. Aceasta
lucrare a fost facutd dintr-o diagrama care ardta fabricarea nitrogenului si a acidului
nitric. Ernst a luat ca baza pentru lucrarea sa sexuald sugestiva ,,a vulcanizarii feciorei de
fier” titlul si procesele descrise 1n diagrama originala. Astfel ambele lucruri, cuvintele din
titlu si pictura contin indicii §i aluzii catre lumea reala, dar este o lume dezorientata,
dezordonata, destructurata.

In acest grup de lucrari timpurii ale lui Ernst, el pare sa fi stabilit metode de a trata
subiectele stiintifice: a schimbat presupusa obiectivitate a stiintei pentru a sustine viziuni
personale prin anularea unor elemente, expunerea altora sau prin rasturnarea originalului.
Profetica pare, de asemenea, alegerea subiectului care este de fapt o transformare creata
de energia forfei. Aceastd energie vizualizata a fost transformatd de catre Ernst intr-0
noud vizualizare satiricd a energiei sexuale — de cele mai multe ori propria energie
sexuald, fiindcd preocuparea natura sa sexuald reprezintd, de fapt, recunoasterea
importantei pe care o are energia creatoare in arta suprarealista. Faptul ca sexul este o
fortd importanta, daca nu chiar cea mai importanta, din viata unui om, dar si pentru arta
sa, este o idee Tmpartasita de catre grupul suprarealist, in general.

In subversiunea lui Ernst asupra imaginilor stiintifice se poate observa o atitudine
ambivalentd fata de stiinta. Pe de o parte, Ernst era atras de subiectele care sugerau o
bogatie de semnificatii psihice, iar pe de alta parte, el vedea metoda stiintifica ca fiind o
parte a sistemului social falimentat de propria rationalitate si tehnologie, elemente ce au
creat distrugerea a atator tinere vieti si sperante in primul razboi mondial. Aceasta
atitudine ambivalentd a fost un rezultat direct si al experimentelor dada care au avut loc
in Germania imediat dupa razboi. Intreaga intentie a membrilor dada a fost sa satirizeze si
sa faramiteze vechile valori discreditate si sa le reasambleze intr-o noua forma care ar
putea scoate la iveala lipsa lor de sens.

Céand Ernst s-a mutat la Paris in 1922, referintele din lucrarile sale legate de
propria-i viatd au devenit mai vizibile. El a adaugat comentariilor satirice asupra
societatii reflectii asupra propriul sdu trecut, in special legate de dezvoltarea sa

psihologica proprie. A continuat sd rastoarne imagini existente ulterior, in special
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diagramele stiintifice, dar a facut o schimbare majora in metodele sale de a folosi aceste
surse: Ernest cel timpuriu avea numeroase ,,colaje” in care combinidnd imaginile create
anterior §i pictand adaosuri. Cand a facut trecerea de la dada la suprarealism, el a creat
mai multe picturi cu elemente copiate intr-o forma larga de la sursele pe care le folosise
in mod direct in colaje anterioare. Tn asamblarea de colaje formate din picturi elaborate
anterior, el evita sd picteze pur si simplu imaginile peste, ci mai degraba asambla
elemente decupate din cateva surse — adesea fira a picta deloc adaosuri. In consecinta, in
ambele tipuri de lucrari, picturi si colaje, Ernst avea mai mult control asupra compozitiei
si alegerii elementelor. La ambele metode si continuturi, Ernst raspundea elaborarii
abordarii suprarealiste, care includea o personalizare a subiectului lucrarii si un
rafinament al abordarii.

Au Rendez-vous des amis (1922) este un bun exemplu timpuriu cu un aspect al
acestei schimbari. Desi lucrarea este in intregime pictatd, ea da senzatia cd a fost
»asamblatd” din mai multe imagini separate. Participan{ii la rendez-vous nu aratd
asemanator si nici nu pot fi facute legaturi intre ei, iar umbrele §i dimensiunile nu sunt in
intregime proportionale. Aceasta pictura pare a fi un colaj al experientelor recente ale lui
Ernst cu acest grup de avangarda din Paris. Peisajul montan sugereaza Tirolul, unde Ernst
a luat contact cu membrii grupului din Paris intre 1921 si 1922. Portretele separate puteau
chiar si fi fost pictate din fotografii. In aceastd pictura Ernst arata relatiile schimbitoare
care eventual vor duce la formarea grupului suprarealist. Tzara si Picabia, dadaisti foarte
importanti, par mai putin importan{i ca suprarealisti, insa Breton, cel care urma sa fie
curand Papa al suprarealismului, pare mare si dinamic. Descrierea lui de Chirico,
reprezentatd de o statuie fard picioare, este un monument al unui un membru din
avangarda care devenit un conservator.

Interesant este cd printre membrii fondatori ai grupului suprarealist si a
,mentorilor” lor erau imagini luate din La Nature, copii vechi gasite de Ernst in timp ce
se uita prin anticariate™®. La Nature era o cunoscuti revista de stiintd fondata in Franta in

1873 de catre Gaston Tissandier, care inainte de 1900 era bogat ilustratd cu gravuri

180 \/ezi Charlotte Stokes, The Scientific Methods of Max Ernst: His Use of Scientific Subjects, from ,La
Nature”, in publicatia ,,The Art Bulletin”, tiparit de College Art Association, vol. 62, numarul 3 pe
septembrie / 1980, pp. 453-465.
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produse de catre multi graficieni. Aceste imagini variau de la reprezentari serioase de
diagrame stiintifice pana la ilustratii cu reprezentari din spectacole de circ sau erau chiar
desene dupa experimente stiingifice ori reproduceri gravate ale fotografiilor ce aritau
tehnologia moderna aplicata unui abator. Desigur ca dupa 1900, fotografiile au inceput sa
inlocuiasca aceste ilustratii. Fondatorul revistei era de asemenea preocupat cu noile
investigatii pe tema fenomenului vizual creat de catre fotografi si astfel multe din primele
descoperiri facute de Muybridge si Marey au fost prima datd publicate in La Nature. lar
unele din aceste reprezentatii si-au gasit probabil rostul in colajele si picturile lui Max

Ernst. John Russel, in monografia sa despre Ernst'®

, a reusit sd scoata la iveald legatura
dintre ilustratiile stiintifice din La Nature si picturile lui Ernst care fac trimitere la lumea
sa interioara.

Interesul lui Ernst pentru imaginile stiintifice nu era legat de cele contemporane,
ci degrabd a ales imaginile arhaice din secolul XIX, adicd dintre acelea ce erau
contemporane cu propria sa copilarie. Nu numai cd erau mai usor de inteles conceptele
stiintifice din secolul XIX, dar, mai important, cercetatorul stiintific al secolului XIX era,
mai mult decéat opusul aceluia din secolul XX, preocupat de aceleasi teme cu care erau
interesati si o parte dintre artistii contemporani. Una din principalele preocupari ale
oamenilor de stiinta din ultimul secol era de a elabora metode mai bune de ,,a face vizibil
ceea ce este dincolo de limitele perceptiei umane™®?. Cand marele fotograf american
Eadweard Muybridge a fost la Paris pentru a arata descoperirile sale pe care le-a facut
fotografiind miscarea animalelor, in mod special a cailor, el a aratat rezultatele
cercetarilor sale la resedinta lui Jean-Louis-Ernst Meissonier, un pictor francez consacrat.
Deopotriva fotograf si artist, Ernst dorea sa vada revelatiile create de catre fotografii
despre natura miscarii pe care le considera ca fiind un mare bine facut pictorilor. Asadar,
Nnu numai ca a folosit intr-un mod inventiv ilustratiile stiintifice vechi dar a si vazut in ele
vestigii ale metodelor mai vechi si mai simple ale unor scopuri ce caracterizau arta la fel

de bine ca si stiinta.

181 John Russel, Max Ernst: Life and Work, New York, Harry N. Abrams, 1967, p. 188.
182 Francoise Forster-Hahn, ,,Marey, Muybridge and Meissonier: The Study of Movement in Science and
Art”, publicat in Eadweard Muybridge: Standford Years (1872-1882), Standford, 1972, p. 85.
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La Nature reprezenta o sursa abundentd pentru imaginile rationale si oarecum
naive pe care Ernst le putea decupa si reconstrui prin colaje proiectind o lume noud, o
lume suprarealistd. Era necesar ca imaginile folosite — fie prin colaje, fie copiate in picturi
— sa fie recunoscute si dar inversarea lor trebuie sa fie cel putin la fel de inteligibila: in
cerul din spatele personajelor din Au Rendez-vous des amis este un model derivat din
halourile observate de pictor in jurul soarelui. Ernst a transformat acest pattern asa cum a
dorit el. Ca si in Winter Landscape, intentiile sale subversive au fost sa pund imaginea
ntr-o pozitie ,,imposibila” sau ineditd. De asemenea, alte trei elemente folosite 1n aceasta
lucrare au fost preluate din La Nature: marul si cutitul, ,,farfuria” din partea stanga-jos a
lucrarii.

Obiectul care seamana cu o ,,farfurie” este derivat din vederea unui ochi de pasare
si a unei fortificatii subterane construitd cu tehnologia avansatd din acea perioada.
Precum in modelul haloului din cer, Ernst a facut modificari asupra originalului: cea mai
evidentd schimbare fiind simplificarea structurii. Dar a mai facut o schimbare de scald
radicala si tipica suprarealismului — cel putin in relatie cu figurile umane, astfel incat
relatia dintre farfurie si peisaj este ambigua.

Modul in care era asezata ,,farfuria” pe teren da si senzatia vizuald de fortareata,
ceea ce ne aratd ca s-a inspirat si din o alta ilustratie de pe pagina opusa aceleia cu planul.
El a transformat structura plata a fortului intr-o forma concava definita si care nu-si poate
proteja interiorul de penetrarea cufitului. Chiar marul si cugitul sunt derivate de la o
ilustratie a unui mod de tdiere a unui mar — o aplicatie usoara a principiilor geometrice,
dar si ca o explicatic a unei iluzii ingenioase. Aceastd imagine abstracta, precum multe
alte imagini din lucrarile lui Ernst, sugereazd mai multe lucruri fard a spune ceva cu
exactitate. Marul este simbolul pacatului originar din Eden, avand o puternica incarcatura
sexuala. Marul taiat ingenios sugereaza decuparea ingenioasa a lui Ernst din sursele sale
stiintifice pentru colaje. Proximitatea marului fatd de autoportretul lui Ernst in pictura
imputerniceste aceastd impresie. Dupd un studiu mai amanuntit, marul taiat sugereaza
disectia pacatului, explorarea energiei sexului care {ine de energiile creative ale artistilor
si poetilor suprarealisti. In folosirea acestor instrumente, Ernst a incilcat regulile
proportiei si legile fizicii, insa referintele stiintifice, sau mai bine zis partial stiintifice, au

ramas destul de clare. Ca intr-un tabel stiintific al personalitatilor suprarealiste, el a
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folosit pand si numere care apar in diagrame de tip stiintific si tehnologic pentru a
identifica participantii de la ,,intalnirea prietenilor”.

Metodele artistice imaginate de Ernst pentru a rasturna pozigiile originare ale
imaginilor stiintifice ne trimit cu gandul la una din temele fundamentale ale artei
suprarealiste: perceptiile noastre asupra lumii fizice nu sunt de incredere. La prima
vedere el a fundamentat aranjamentul céatorva figuri din Au Rendez-vous des amis pe
cateva ilustratii mai complexe dintr-un articol din La Nature despre experimentarea
centrului de gravitatie. Neobisnuitul grup de prieteni din trei generatii diferite de barbati,
cel mai tanar stand in poald la urmatorul mai mare, este sursa pentru grupul asezat din Au
Rendez-vous des amis in care s-a facut si Ernst partas. Cele doua personaje (Robert
Desnos si Johannes Theodor Baargeld) sunt inversate daca raportam pictura la ilustratia
din revista de popularizare a stiintei. Nu lipsit de importanta este faptul ca articolul
ilustrat de aceste gravuri prezentau faptul cd o persoana relativ slaba, o tanara, daca este
plasatad intr-o pozitie potrivitd, ar putea face lucruri care ar parea sa necesite mai multa
forta decat ar avea ea in mod normal. In toate cazuri, modul in care Ernst foloseste
materialele din La Nature este intentionat si pare sa isi propuna ,,rastoarne” prejudecatile
noastre despre marime, despre adancime sau despre orientare.

Tn scrierile poetice de mai tarziu, Ernst vorbeste despre a fi orb insd a putea vedea
(o tema recurenta in poemele lui Gellu Naum, care vorbeste despre ,,orbirea voluntara”).
In Au Rendez-vous des amis el neaga simtul de a auzi — el ne oferd un spectacol mut.
Pictorul german, in preajma poetilor avangardisti din Paris, nu sugereaza nici un fel de
comunicare prin vorbire sau scriere, ci doar un fel de comunicare printr-un limbaj vizual,
ca si cum acestia ar fi fost poeti surdo-muti. Este clar cd Max Ernst credea ca aceste
simturi reprezintd doar o parte din perceptiile limitate ale unei persoane. Dar, numai prin
limitarea voluntara a simgurilor poate un poet sau pictor sa ,,vada” sau sa ,,auda” intr-un
mod care ii permite sd acceseze un nou nivel de perceptie artistica. Poate parea
surprinzator, dar Ernst prin metoda sa de inversare a evidentelor de tip stiintific
respingere intr-un mod foarte ferm ideea ca peisajele si sunetele lumii obiective ar fi in
totalitate semnificative sau de incredere din perspectiva celui care cautd sd cunoasca

lucrurile in profunzime.
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Tn lucrarea Au Rendez-vous des amis avem de-a face, de asemenea, cu un tip de
cercetare stiintificd ce urma sa aiba o mare influentd asupra suprarealistilor: cercetarea
psihanalitica. Ernst a fost student la psihologie inainte de primul razboi mondial, iar la
acea vreme citise deja cateva din cartile lui Freud in germana, fard a astepta o traducere,
cum au fost nevoiti si facd unii dintre prietenii sdi francezi. In mod ironic, tocmai
scrierile lui Freud este posibil sa fi plantat in mintea lui Ernst samburii neincrederii in
stiintd, fiindcd 1n analiza lucrdrilor de arta, Freud face comentarii asupra bogatiei de
perceptii artistice n contrast cu abordarea stiintifica ce este limitata si rece.

Ernst apare, n acest context, mai aproape de ideea din centrul teoriilor freudiene
conform careia experientele din copildrie afectau in mod decisiv actiunile si gandurile
adultului. Se pare ca Ernst a creat propria sa copildrie, in special relatia sa cu tatal sau,
Philippe Ernst, o principald preocupare in poezia i pictura sa. Chiar Au Rendez-vous des
amis (Anexa 26) aratd precum un ciudat portret de familie formata doar din barbati, cu
membrii familiei calcand fiecare pe picioarele celuilalt si indivizii grupati in mici alinieri.
Un Ernst ce pare tanar este asezat pe piciorul unei figuri parentale si cu barba care il
reprezinti pe Dostoevsky. Intr-adevir, Dostoevsky era vazut ca un scriitor al secolului
XIX care a patruns in profunzimile vietii interioare a personajelor sale, ceea ce 1-a impus
ca precursor pentru poetii suprarealisti. O altd referinta de ,,familie” sunt gesturile
poetilor si pictorilor. Tatal lui Ernst a fost profesor intr-o scoald pentru surzi, iar Ernst era
familiar cu limbajul semnelor folosit de catre ei. Gesturile din aceasta pictura par sa fie 0
parte evocativa mai degraba decat un limbaj explicit. Ca desen de tip descriptiv a unei
adundri de prieteni, pictura a fost comparatd cu Disputa lui Raphael'®®. Dupa Werner
Spies, tatal lui Ernst, pictor amator si catolic devotat, faicuse o copie a acestei lucrari.
Charlotte Stokes, pe de alta parte, afirma ca o mai buna analogie pentru Au Rendez-vous
des amis ar putea fi celebra Scoala din Atena a lui Raphael, pentru ca nu numai ca detine
un grup de de spirite inrudite simetric aranjate, dar include si un autoportret al lui
Raphael pe care Ernst I-a inversat in Au Rendez-vous des amis. Tn orice caz, portretul de
familie al strdmosilor si fratilor artisti ai lui Ernst submineaza traditii artistice precum

acesta si rastoarnd principiile stiintifice clasice.

183 Werner Spies, Max Ernst — 1950-1970: The Returne of , La Belle Jardiniére”, editat de Harry N.
Abrams Inc., New York, 1971, p. 134.
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Un alt aspect relevant pentru cercetarea noastra este faptul cd Max Ernst a creat,
in 1923, o serie de picturi murale pe peretii casei lui Paul si Gala Eluard din Eaubonne.
Aceste picturi murale confin mai multe exemple de flora si fauna tipicd modelelor aparute
in La Nature. Precum obiectele din La Nature, obiectele din picturile murale par ciudate
si izolate. Intr-una din sectiuni, Au Premier mot limpide, de exemplu, Ernst a derivat
mana dintr-o ilustratic a perceptiei simturilor. in acel experiment, persoana simte ci
atinge cu mana doud bile din atingerea cu degetele incrucisate a unei singure bile. Aici,
iarasi, avem de-a face cu neincrederea in senzatii §i perceptii, dar acest concept este
localizat in sursa sa mai degraba decat in lucrarea finala, deoarece, in lucrarea sa, Ernst a
izolat ména intr-un cadru, decupéand-o de corp. El a modificat si desenul original pentru a
creste similaritatea degetelor cu picioarele incrucisate ale femeilor. Picioarele incrucisate
reprezinta fie inhibitii sexuale, fie negarea sexului altcuiva. Aspectul autobiografic al
imaginii este vazut In MX-ul format de catre coarda si figuri, care trimit la prenumele
sau, Max. Chiar auto-reprezentarea sa din Au Rendez-vous des amis este cu degetele
incrucisate intr-un gest similar.

O alta indicatie a faptului ca Ernst s-ar fi inspirat din La Nature in Au premier mot
limpide este gasita intr-o asociere similara a unei corzi, a unei bilei si insectelor dintr-0
ilustratie care apare in acelasi volum din La Nature ca si ilustratia cu degetele incrucisate.
Aceasta ilustratie a fost dintr-un articol despre marea putere a insectelor comparativ cu
marimea lor fizica; pentru a putea face experimentul, anumite greutati au fost atasate
insectelor. Aspectul sadic al acestor greutati precum si insasi povara lor sunt exploatate in
imaginea lui Ernst. In pictura lui Ernst ilustratiile stiintifice joaci rolul lui A, risturnarea
acestora prin tehnica reprezentdrii joacd rolul lui non-A, iar tertul il reprezintd opera
artistica rezultata care nu este nici ilustratie stiintifica, nici imaginatie purd ci o imagine
de pe un alt nivel artistic ce este traversata atat de fluxul rational-stiintific, dar si de
fluxul non-rational-artistic trezind in receptor un alt nivel de perceptia al artei care 1i
sugereaza ca simfurile sunt iluzorii si limitate, dar o altfel de reprezentare la nivel vizual
poate trezi o altfel de perceptie a lumii in planul ,,gandirii-privire” a receptorului, cum ar

spune Nuam.
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6.1. Teme derivate din stiinta moderna in scrierile lui Max Ernst

in romanul siu La Femme 100 tétes, Ernst continui si caute resurse artistice in
materiale stiintifice. El a numit aceasta lucrare un ,roman colaj”, fiind creat din 147 de
colaje publicate cu subtitluri poetice Tn 1929. Romanul incepe cu un erou descendent din
Rai si o conceptie nu chiar imaculatd §i se termind cu contemplari asupra mortii si cu
elemente care trimit la incipitul. La Femme 100 tétes inseamna fie ,,femeia cu o suta de
capete”, fie ,,femeia fara cap” si ea este ghidul nostru de-a lungul romanului. Personajul
feminin este introdus inca din pagina de titlu. Inspiratia pentru titlul romanului i-a oferit-o
lui Ernst probabil bustul de femeie dintr-o ilustratie a articolului ,,La Science foraine: Les

9’184

Femmes a troit tétes care explicad simbolismul teatral al unei femei cu trei capete.

Articolul de acest tip a face in mod clar o separare intre stiinta moderna si simbolurile
care au facut parte dintr-o altd practicd ,.stiintificd” mai veche precum alchimia — 0
separare pe care Ernst a rasturnat-0, de asemenea. Ca un adevarat alchimist, Ernst a pus
bustul din ,,Les Femmes a trois tétes” intr-o reprezentare a unei fiinfe incalzite intr-un
cuptor. Ambiguitatile mai multor surse ale lui Ernst si indemanarea sa de a se juca cu ele
sunt demonstrate de catre caramizile de sub cuptor, care pot fi vazute ca niste chei ale
unui pian de salon care sunt in conjunctie cu un tors elegant.

In al doilea colaj al romanului, Ernst si-a rafinat manevrarea surselor si a unificat
intr-o imagine cu mai multe teme derivate din stiinta. Poza care a servit ca baza pentru
acest colaj este o ilustratie din metodele lui Dr. Charcot pentru studierea si tratarea
isteriei. Alegerea acestei poze este in armonie cu interesul suprarealistilor in implicatiile
creative ale tulburarilor mentale. Tn anul precedent celui Tn care a creat Ernst La Femme
100 tétes, Breton si Aragon sarbatoreau aniversarea cercetarii lui Charcot in domeniul
isteriei:

»Isteria este o stare mentald mai mult sau mai putin ireductibild caracterizandu-se
prin subversiunea raporturilor care se stabilesc intre subiect si lumea morald din care se
considera practic a face parte, dincolo de orice sistem delirant. Aceasta stare mentala este

fondata pe nevoia unei seductii reciproce, care explicd miracolul indatd acceptat al

184 \/ezi Charlotte Stokes, op.cit., p. 459.
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sugestiei (sau al contra-sugestiei) medicale. Isteria nu este un fenomen patologic si poate,
in toate privintele, sa fie considerata ca un mod suprem de expresie.”*®

Femeile pe care Charcot le studia raportau viziuni precum acelea ale misticilor
religiosi, iar Ernst a luat in considerare oportunitatea oferitd de aceasta ilustratie pentru a
parodia o scend din Bunavestire, viziunea Fecioarei Maria. Sugerand cd Fecioara este o
femeie bolnava agezatd pe un pat. Langa ea este ingerul Buneivestiri, adica doctorul, care
in ilustratia originald ii face poza din motive stiingifice. Sorful doctorului este similar
celor purtate de muncitori si macelari si il fac sa pard oarecum dezorientat. Ernst
exploateaza acest fapt si conduita personajului sugereaza atat o relatie sexuald, cat si una
autoritard cu femeia. Privirea suspicioasd si rezervata de pe fata ei sugereaza cad ea este
oricum numai entuziasmata nu de perspectiva acestei ,,conceptii imaculate”. Schimbarea
facutd de Ernst in aceasta scend religioasd reprezintd de asemenea tulburarea creativa
mentald pe are Charcot o studia si pe care Aragon si Breton o sarbatoreau. Ernst era
preocupat de problemele vizualizarii invizibilului care in conceptia sa tineau de un
anumit statut mintal. El a alterat imaginea originala pentru a fi mai de aproape de
adevarul sau interior si subiectiv.

Ernst nu numai cd a folosit imaginile stiintifice in mod direct, dar a si rasturnat
traditia artisticd a Buneivestiri prin inserarea elementelor extrase din gravurile stiintifice
sau pseudo-stiintifice din La Nature: o sticla de vin, un iepure, o ,,izbucnire solara” si un
copil. Ambele elemente acopera elementele fotografice originare — astfel obscurizand
adevaratul inteles al scenei - si parodiind simbolurile insistente ce sunt de obicei incluse
in picturile traditionale ce prezintd Bunavestire. Iepurele ce isi are originea dintr-0
fotografie dintr-un pliant de circ inlocuieste Porumbelul Sfantului Duh, iar dintr-un
faimos articol stiintific despre felul in care curentii de aer se miscd 1n jurul obiectelor,
Ernst a luat o sticld de vin. Sticla, asociata cu dispozitia bund gratuitd, inlocuieste vaza de
lilieci, care era simbolica pentru puritatea Fecioarei. Forma falicd a sticlei este juxtapusa
cu haloul din centrul ,,izbucnirii solare”. Aceasta imagine a unei Incarcaturi electrice
vazutd prin apa sub forma de cercuri concentrice de luminad face trimitere la orgasmul

feminin si la momentul conceperii. In mod ironic, aceastd imagine electricd se referd la

185 André Breton si Louis Aragon, ,Le Cinquantenaire de I’hystérie”, in La Révolution surréaliste, numarul
11, anul al IV-lea, p. 22.
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subiectul original al scenei, deoarece ilustratia este o imagine fotografica a incarcaturilor
electrice. Astfel, este o vizualizare modernd, stiintifica, a luminii §i energiei care imita
razele de lumind divind ce vin de la Dumnezeu. Acest colaj este o dovada in plus a
numeroaselor teme stiintifice pe care Ernst le valorificd intr-un mod surprinzator si
neconventional. La anumite niveluri, el examineaza metodele de a face energia invizibild
sa fie vizibila la fel cum 1incearca sid exploateze potentialul creativ al unei minti
dezorientate.

Precum in multe alte lucrari ale lui Ernst, el si-a racordat propria experienta in
acest colaj si in La Femme 100 tétes, in general. Gestul retoric de disperare facut de catre
copil in a doua ilustratie din La Femme 100 tétes si titlul sunt in legatura cu o declaratie
autobiografica facuta de Ernst in ,,Au-dela de la peinture”: De asemenea, aceeasi tema
plasata de la inceput in La Femme 100 tétes ii da un aer autobiografic care este mentinut
si consolidat de-a lungul romanului. In continuare, dezorientarea creativi a mintii,
imaginile pseudo-religioase si rasturnarea imaginilor stiintifice gasite in La Femme 100
tétes sunt in mod tainic legate de propriul sau fel de a vedea lucrurile.

Mai departe in roman, Ernst introduce importanta tema a orbirii. In ilustratia 108,
corps aveugle, orbit de catre o masca sau o denaturare, presimte calea sa pana intr-0
padure. Deasupra lui pluteste o minge intr-un fel de cort. Tn roman, corps aveugle este
asociat cu inabilitatea de a-si putea vedea propriul viitor sau de a putea vedea dincolo de
propria moarte a cuiva. Intr-adeviar, in ultimul capitol, la sfrsitul vietii eroului, el este
dominat de citre fiinte oarbe. In La Femme 100 tétes apare des imaginea corps aveugle
(,,corp orb”), dar in lucrari mai tarzii Ernst a schimbat conceptul cu nageur aveugle
(,,inotatorul orb”). Dupa ce a facut aceastd schimbare, el a modificat de asemenea
intelesul orbirii. Orbirea este o calitate pe care Ernst o explora sub intelesul de auto-
revelatie. Vederea si orbirea nu sunt opuse; mai degraba, orbirea este un aspect al vederii,
este vederea ochiului interior.

In numarul revistei View dedicat lui Ernst

, el a scris cd in timp ce era copil si
era intrebat ,,Ce 1ti place tie cel mai mult sd faci?”, el de obicei raspundea ,,Sa privesc.”.

Insa cand se confrunta cu realismul din picturile tatdlui sau, Ernst a spus despre reactia sa

18 Max Ernst, ,,Some Data of the Youth of M.E.: As Told By Myself”, in publicatia ,,View”, seria a doua, 1
aprilie 1942, p. 30
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din copilarie: ,,Copilul simtea o revoltd crescanda in inima sa impotriva realismului
obisnuit si a decis sa se orienteze catre o conceptie mai echitabila a relatiei dintre lumea
subiectiva si lumea obiectiva.” Orbirea este o metaford pentru o limitare si focalizare a
receptivitatii unui artist, eliberandu-i mintea de detalii inutile ale lumii vizibile astfel
incat imprejurimile din lumea sa interioara sa poatd deveni, de asemenea, vizibile.

Blind Swimmer (Anexa 27) este numele catorva picturi datate din 1934 si de mai
tarziu. Revenind la folosirea imaginilor din La Nature, Ernst a luat ideea pentru aceste
picturi din fotografii ale energiei vizualizate. The Blind Swimmer (The Effect of Touch) —
vezi Anexa 28 — era bazat pe doua ilustratii. Reprezentarea din stanga este dintr-un set de
fotografii care prezenta experimente legate de curentii de aer: obiecte de forme variate
sunt pozitionate in unghiuri care sunt in relagie cu jeturi de fum paralele. Imaginea cu o
mana dreapta din pictura este bazata pe un desen cu acelasi experiment facut in apa. Desi
ambele ilustratii aratd un obiect stationar plasat intr-o substantd care pluteste in jurul sau,
experimentele erau facute pentru a testa felul in care anumite obiecte, precum eliciile sau
caroseria unei barci, se migcd prin aer sau apa. Ernst se joacd cu miscarea
interschimbabild de nedefinit §i structura acestor imagini. Cealaltd pictura a lui Ernst cu
aceastd tema, numitd The Blind Swimmer, este bazata pe un desen schematic dupa o
fotografie care arata efectele magnetismului.

Ernst a transformat aceste imagini stiintifice ale energiei in imagini personale si,

dupd cum descria Lippard®®’

, In imagini erotice. Orbirea ar putea fi o metafora pentru
lipsa de interventie intelectuala in experienta sexuala. Despre primul Blind Swimmer, ea a
scris: ,,...0 samanta este Tmpinsa de catre un obiect vertical prin canale de dungi ritmice,

»188 Despre celilat Blind Swimmer, ea a scris:

dar rateaza oul plasat intr-o parte.
....1lustrarea este destul de clard; ,inotatorul orb” fiind un eufemism poetic pentru
organul masculin (imaginea sa fiind vdzuta cu capul inainte, precum un peste fara ochi cu
0 ,,gurd” mare) iar imaginea din pictura fiind o ,.ilustrare” evidentd a pasajului sdmantei
(ce poate fi vdzuta ca un ou sau pupila unui ochi) prin vagin, presupunand cum si face,

prin dungile sale ritmice si repetitive, presiunile curbare ale actiunii de dragoste si

87 Lucy Lippard, ,,The World of Dadamax Ernst”, in Art News, LXXIV, aprilie 1975, p. 29.

188 |dem.
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ot . O TR . 189 1
posibild procreare, in timp ce schema verticald implicd ,,elanul” unui orgasm”". |

n
conformitate cu interpretarea erotica a lui Lippard asupra orbirii, figura masculind din
care dibuie prin peisaj, mingea care pluteste in afara razei sale de actiune, este o versiune
specifica din secolul al XIX-lea a ilustrarilor si ideilor pe care Ernst le-a exprimat in 1934
despre picturile sale Blind Swimmer.

Desi aceste picturi ale lui Ernst expuneau ilustratii sexuale de penetrare si forte
magnetice, ele de asemenea au si alte implicatii. Ernst folosea termenul de ,,innotator
orb” in scrierile sale pentru a se referi Tn mod particular la procesul de a face arta si la
intensitatea participarii la viata in general. Cat despre alte cazuri in care Ernst a folosit
diagrame stiintifice, Blind Swimmer (The Effect of Touch) contin paradoxuri. Cu toate ca
prezintd o imagine unificatd (mai degraba decat o imagine fragmentata de colaj), o
examinare a surselor din La Nature dezvaluie faptul ca un curent care pluteste din partea
dreapta in jos, iar curentul din stinga pluteste in sus. Semnificatia acestei imagini a fost
schimbata de la o ilustratie a unei investigatii stiintifice intr-o serie de intrebari personale
despre actiune si contra-actiune — sau despre actiune si staza. Ce este nemiscarea? Dar ce
este miscarea? Este energie interioara invizibila si contradictorie pe care Ernst a
vizualizat-o. Daca privim articolele pentru care au fost facute ilustratiile, putem vedea ca
Ernst a studiat textele si ilustratiile. Articolele fac ceva mai mult decat sd raporteze
simple experimente; articolele si ilustratiille demonstreaza utilitatea fotografiei in
asemenea experimente. Pictura lui Ernst, precum si sursele sale, sunt bazate pe dorinta de
a face forta simtita — dar invizibila — sa fie cumva vizibila.

Probabil ultima data cand Ernst a folosit motivul obiectelor prinse in curentul unei
miscari a fost in 1962 in The Garden of France (Anexa 29). In aceastd lucrare Ernst
reprezintd obiectul In contextul sau original; 1l plaseaza intr-un curent lichid, dar marit la
scala geografica a debitului raurilor. Precum Blind Swimmer din 1934, The Garden of
France are cursuri de apa contradictorii si implicatii ale erotismului frustrat: inserarea de
model de apa curgatoare rateaza figura feminind precum si-a ratat perechea mai abstracta
din pictura anterioara. In zona centrala, parti de corp feminin nud se intrevad printr-un
peisaj precum o hartd. Precum mainile/picioarele care sunt puse in evidentd de la

fereastra in figura 7, si soldurile si picioarele care sunt expuse in The Garden of France

189 I bidem.
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par sa frustreze si la fel de mult sa tenteze. Acest nud este probabil bazat pe faimoasa
picturd Birth of Venus a lui Alexandre Cabanel. Canabel, un pictor academic francez al
secolului XIX, era faimos pentru picturi ,tentante si sugestive” precum aceasta. Acest
nud reprezintd aspectele erotice ale traditiilor academice care par sa-| fi fascinat pe Ernst
si pe care el le-a citat des in numeroase colaje ale sale derivate din surse ale secolului
XIX.

in 1964, doi ani mai tarziu dupa executarea The Garden of France, Ernst a creat o
editie limitatd a gravurilor originale numite Maximiliana ou [’exercice illégal de
["astronomie. Subiectul lucrarii este Wilhelm Tempel, un astronom putin-inteles din
secolul XIX. (EI si munca sa au fost ignorate sau dizolvate in mare parte deoarece el nu
detinea gradele oficiale, studiind singur). Tipic pentru relatia lui Ernst cu subiectele
stiintifice si lucrarile sale in general, Ernst presara referinte la propria sa viata in povestea
sa, echivalandu-se cu Tempel si cu Maximiliana, corpul ceresc descoperit si numit de
catre Tempel. In lung si in lat sunt scrieri misterioase si ilizibile si desene stranii. Pentru
The Illegal Practice of Astronomy, un film facut in conjunctie cu proiectul sau, Ernst a
revenit iar catre La Nature pentru colajul pe aceasta tema al observatorului. Deci pana la
cariera tarzie a artistului el a revenit si a folosit Tn mod direct ilustratiile stiintifice din La
Nature, gasind in obiectivitatea lor si evocatiile naiveté evenimentele din propria sa viata.

De-a lungul ntregii sale cariere, Ernst a folosit imaginile stiintifice pe care el le-a
descoperit pe diverse niveluri. El nu a vazut in acestea ilustratii ale unei realitati obiective
ci evocari ale unei vieti interioare bogate si evident subiective. Cu sigurantd contempla in
mod frecvent reprezentari ale starilor de energie care ar fi altfel invizibile. Imaginile
stiintifice la fel de bine si metodele prin care erau create isi au importanta lor, dar printre
preocupadrile sale cu subiectele proaspete aduse de catre stiinta si metodele stiingifice se
afla si o dorintd de a suci rationalitatea, de a satiriza seriozitatea investigatiilor stiintifice.
Energia pe care Ernst o scoate din aceste imagini stiintifice este o reprezentare a fortei
personale. Aceasta poate fi privitd ca o forta sexuald sublimata, fiindca in picturile sale,
s1 in mod special In scrierile sale, exista o preocupare constantd pentru viata sa creativa,
pentru viata sa de artist — cu fortele sale interioare care-1 mentin activ la nivel artistic.

Pentru Ernst, stiinta este 0 metaford pentru cunoasterea obtinutd prin simturi, insa

el submineaza aceastd cunoastere prin scoaterea la suprafatd a ambiguitatii din perceptiile
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stiintifice. Cand mixeazd metodele suprarealiste sau cand foloseste simpla asociere si
exploatare a hazardului cu perceptia stiintifica el face imaginile stiintifice sa para valide
si vitale si in plan artistic, chiar daca ele sunt rasturnate. Asadar, infatisarea dovezilor
simturilor si ale reprezentarilor simtului de a pipai intr-o forma vizuala nu sunt simple
satire ale metodelor stiintifice, ci devin metode de explorare a sinelui. Dupa cum ar fi
spus Ernst, experimentele sale I-au dus de partea cealalta a vederii, a vederii care nu se
vede, a vederii de dincolo de vaz. Vederea lui Ernst tine de trezirea vederii interioare, de
rasturnarea vederii prin prisma celor stiute si invatate, de improspatarea vederii ce duce

spre auto-cunastere.
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7. RENE MAGRITTE SI TEORIA RELATIVITATII
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7.1. Modalitati de receptare a teoriei relativitatii in opera artisticAi a lui René

Magritte

Nascut 14 martie1 879 la Ulm, Germania, Albert Einstein a fost descris de catre
fostii sai profesor mai degraba ca un cursant destul de lent, poate si datorita faptului ca el
nu a vorbit pana la varsta de trei ani, ceea ce ne aminteste de poetul roman de la Lancram.
Cu toate acestea, atunci cand Einstein avea doar 12 de ani, el I-a intrebat pe un profesor
de-al sau cum ar ardta el intr-o oglinda pe care o ducea dacd s-ar misca cu viteza
luminii*®®. Se pare ca aici se afld germenele teoriei restranse a relativitatii pe care
Einstein a formulat-o in 1905. De fapt, in 1917, Einstein va sublinia ca teoria generala a
relativitatii a fost prima mare teorie despre gravitatie de la Newton, care a postulat-o cu
mai mult de 250 de ani Tnainte™".

Esenta viziunii lui Einstein o reprezinta conceptual de relativitate, a carui descrie
a devenit deja celebra: ,,Atunci cand esti cu o fatd frumoasa timp de doua ore, par ca si
cum ar fi doud minute. Atunci cand stai pe un cuptor incins timp de doud minute, pare ca
si cum ai fi stat doua ore; aceasta este relativitatea.” % Dupa Einstein nu exista cantitati
absolute, deoarece magnitudinea cantitatilor depinde de viteza relativa dintre obiect si
observator si orice eveniment sau masuratoare este inteleasa ca fiind diferita in functic de
viteza observatorului. Astfel, singura constantd ramane viteza luminii in vid. Printre
rezultatele uimitoare pe care teoria restransa a relativitatii le aducea in prim plan, se
numara urmatoarele: daca un obiect atingea o viteza apropiatd de cea a luminii, atunci

a) va parea ca i cum ar fi mai scurt, iar daca ar atinge viteza luminii, acesta va

apdrea ca §i cum ar avea lungimea 0;

190 Vezi capitolul ,,Fascinatia fati de stiintd”, in Michael White, John Gribbin, Albert Einstein — omul
mileniului 11, traducere de Mihnea Columbeanu, Editura Lider, Bucuresti, 2007.

1 idem.

192 Aceasta este explicatia pe care Einstein a dat-0 secretarei sale Helen Dukas pentru a o transmite
jurnalistilor si celor nefamiliarizati cu stiinta moderna, pentru a face teoria relativitatii accesibild. Vezi Best
Quotes of ‘54, ‘55, ‘56 (1957) de James B. Simpson, citat in Fred R. Shapiro and Joseph Epstein, The Yale

Book of Quotations, 2006, p. 230.
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b) trecerea timpului pentru obiect va parea mai inceata decat ceea ce vedem noi,
timpul devine infinit mai Incet dacd obiectul se misca cu viteza luminii raportat la un
observator;

C) cu cét un obiect se apropie din ce in ce mai mult de viteza luminii, acesta
incepe sd acumuleze energie si, prin urmare, masa. Asadar, dacid un obiect ar atinge
viteza luminii, acesta va avea o masa (si o energie) infinita.

Toate aceste idei vor avea ecou in mai multe opere ale pictorilor suprarealisti.
Belgianul René Magritte (1898-1967), unul dintre cei mai importanti artisti suprarealisti a
contribuit cu mai multe picturi la reprezentarea unor idei care sunt compatibile cu teoria
relativitatii a lui Einstein.

De exemplu, faptul ca un célator care atinge viteza luminii devine complet plat,
astfel ca fata sa poate fi vazuta in partea din spate a craniului sau, se regaseste in pictura
ludica a lui Magritte The glass house (1939). Casa de sticla ar putea fi un portret al lui
Edward James desi o mare parte dintre exegeti tind sd creada ca este chiar Magritte.
Sticla din titlu transparenta sau capacitatea de a vedea prin ceva. Magritte a folosit acelasi
titlu pentru o lucrare diferita din 1959.

Lucrarea este un bun exemplu pentru a vedea fata si spatele unui obiect sau
persoane in acelasi timp. Aceasta tema o cerceteaza pictorul Inca din 1926 cand a lucrat
la Marriage at Midnight, unde intadlnim reprezentarea simultana a capului din fata si din
spate. Se intrevede chiar o trimitere la lucrarea lui De Chirico, The Two Sisters (1915):
Magritte obisnuieste sd se foloseascd inter-reprezentdri cu imagini din opera lui De
Chirco: in cazul acesta imaginea femeii fara fatd (probabil o mireasd) care seamana
izbitor cu sora sa. Vederea din spate a unui cap barbatesc decapitat priveste spre o fatada
deconstruitd. Masa este usor disproportionata, iar umbra nu are pare sa aiba vreun sens.
In mod ciudat, copacii din fundal sunt inversati.

La prima vedere, Casa de sticla creeaza o ambiguitate in mintea observatorului,
insd, odatd ce se familiarizeaza cu teoria relativitdtii a lui Einstein, imaginea creata de
artistul belgian poate fi consideratd plauzibili. In ochii lui Magritte, realitatea are o
natura subversiva ca si teoria lui Einstein din moment ce conceptul de ,relativitate” pare
sa domine aceasta realitate, fie ea fizica sau artistica. Natura subversiva a artei lui

Magritte tine atat de socant si terifiant, cat si de miraculos si enigmatic: in primele
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secunde in care privim tabloul existd o impresie de soc provocatd de neobinuita
reprezentare a personajului central cu fata la spate, dar in acelasi timp exista si un mister
provocat de faptul cd barbatul din imagine are o expresie fireascd ceea ce ne face sd
observam ca este vorba de un colaj aplicat pe partea din spate a capului personajului,
astfel incat vedem si fata si spatele personajului in acelasi timp.

Tn termenii principiului tertului inclus, A = fata, non-A = spatele si T = imaginea
creatd de Magritte. Lucrarile sale mizeaza foarte mult pe simplitate si precizie pentru ca
apoi sa poate introduce un element destructurant sau subversiv (non-A) care este in
contrast cu imaginea obisnuita (A) cu scopul de a ridica un semn de intrebare asupra
modului in care ne percepem pe noi ingine $i a modului in care percepem lumea:
»Magritte considerd colajul ca fiind o componentd esentialda a culturii moderne. El
introduce o ruptura in insusi principiul reprezentarii. insa, in timp ruptura aceasta este un
aspect fundamental in tehnica lui Magrittte, ea si ce a care a schimbat limbajul [artistic]
n mod radical. Aici atingem un punct extrem de important al poeticii suprarealiste. De la
inceput, desenul a fost un element foarte important in cercetarea pe care Magritte o facea
si care se poate observa in toatd opera sa. De la gravuri la schite introduse in litere, el a
construit imaginea in timp ce testez ideea potrivit careia toate desenele sunt o poveste in
actiune. Descoperind modul in care Magritte foloseste suporturile si tehnicile sale vom
gasi specificul procesului sau creator. De la litera la imagine, laboratorul lucrarilor sale
functioneaza pe principiul unei minti aflatd in perpetud miscare. ”**® Tntr-adevir noul
limbaj artistic suprarealist bazat pe o reprezentare ce presupune implicit o gandire de tip
tertiar aduce cu sine un dinamism care se manifesta atat la nivelul gandirii creatoare a
subiectului artistic, dar care isi are si corespondentul sau la nivelul de perceptie al
receptorului care este pus intr-o stare de gandire activa, de gandire in miscare generata de
socul si stranietatea imaginii reprezentate care il face sd nu ia lucrurile ca atare, asa cum
apar la prima vedere si sa isi puna un semn de intrebare: de ce se vede fata personajului
din tablou la spate? Poate pentru faptul cd a ajuns la o viteza atat de apropiata de viteza

luminii incat capul se iar fata si spatele chipului se suprapun oarecum si se interfereaza.

198 Michel Draguet, in textul catalogului care insotea expozitia ,Magritte - All in Paper”, 8 martie-19 iunie
2006, Musée Maillol, Paris.
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Puterea de a trezi un sens artistic in mintea receptorului si de a face acea imagine
reprezentatd vie si suficient de dinamica incat sa trezeasca anumite idei si sentimente in
fiinta receptorului (este aproape un act magic in aceasta narativitate implicita din picturile
lui Magritte ce ne aminteste cd magia si povestea sunt la origini inrudite; in germana
cuvantul ,,spiel” care inseamna ,,poveste” are aceeasi etimologie cu cuvantul ,,spell” din
engleza care inseamna ,,vraja”). Valoarea unei povesti, fie ea vizuald sau auditiva, fie ea
in viata sau pe o scend, se referd si la faptul ca desi este o emanatie a unui subiect creator
ea devine o forma de a impartasi celorlalti o viziune, de a ii face pe ceilalti sd participe la
expansiunea mesajului ei depasind nivelul subiectiv initial si trecand prin tert la un nivel
trans-subiectiv, unde subiectul se intdlneste cu obiectul. Dar, ceea ce vrem sd subliniem
este ca ,,povestea” din tabloul lui Magritte incepe din punctul T, din momentul in care
receptorul realizeaza tertul si intelege ca, pe un alt nivel de realitate, fata si spatele sunt
numai doua fatete ale aceleasi monede, deci fata se poate transforma in spate si spatele
poate trece n fata, la fel cum masa se poate transforma in energie si energia in masa.

Chambre d'Ecoute (The Listening Room, 1952), prezintd cum marimea unui mar
in relatie cu o camera poate crea senzatia ca la viteza luminii masa marului se apropie de
infinit dupa cum am aflat din teoria relativitatii. O versiune ulterioara a acestei lucrari,
avand exact acelasi nume, a fost facutd in 1958. Ambele au elemente comune, cum este
marul verde), dar si elemente care le diferengiaza, precum podeaua din lemn si fereastra
cu geam avand o rama alba (versiunea din 1952) si camera din caramida gri cu o fereastra
fara giurgiuvele (versiunea din 1958). Aceasta pictura are o serie de elemente pe care le
regasim si in alte lucrari ale sale: marul apare si in The Son of Man (1964), unde fructul
acopera fata unui om cu palarie melon sau in This is not an Apple (1964) unde marul este
insotit de celebra propozitie ,,Ceci n'est pas une pomme”. Inspirat probabil de conceptul
de relativitate Magritte se joaca cu ideea de ,,proportie” prin juxtapunerea unor obiecte de
mirimi obisnuite cu unele de mirimi neobisnuite. In Elective Affinities (1933) un ou este
reprezentat ca ocupand tot spatiul unei colivii

De asemenea, in The Tomb of the Wrestlers (1961) un trandafir umple o camera,
iar in Personal Values (1951- 1952) obiecte de uz casnic precum un pieptene, o oglinda
sau un sapun sunt puse langa mobila obignuita dintr-un dormitor — intre acele obiecte de

uz casnic care au o marime neobisnuita si mobila de marime obisnuitd se creaza o
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tensiune, un antagonism intre obignuit §i neobisnuit care este specifica lucrarilor lui
Magritte. Din ciocnirea intre firesc si nefiresc se naste tertul lui Magritte care prin
contradictia de la nivel vizual trimite la contradictiile de la nivel perceptiei interioare a
privitorului. Desi in tablourile lui Magritte apar obiecte concrete, imaginea reprezentata
da senzatia de inconsistenta, de subtilitate, ceea ce sugereaza ca imaginea nu este numai
materiald si exterioara, ci tine si de modul in care subiectul (fie ca este vorba de eul
artistic, fie ca ne referim la receptorul acestui tablou): colivia cu ou in interior este
suspendata de un fel de rama rectangulara plata, iar oul arata de parca ar fi in acelasi plan
cu obiectul care {ine colivia suspendata ceea ce este incompatibil cu forma ovala a oului.
Forma oului este astfel inchisa de cusca la fel cum vechea gandirea filosofica si artistica
asociata cu geometria euclidiana si cu fizica clasica este cea care ne limiteaza perspectiva
asupra spatului-timp, asupra noii viziuni despre lume pe care le descrie fizica moderna.
Daca stiinta aduce o noud perspectiva asupra lumii prin prisma ratiunii §i a intelectului,
arta aduce o noua perspectiva prin prisma intuitiei (sau a subconstientului) si a perceptiei
vizuale innoite de noile tehnici avangardiste in general, suprarealiste in general. Aceasta
este una din interpretarile posibile ale artei lui Magritte, dintr-o perspectiva
transdisciplianra.

Revenind acea expansiune sau dilatare temporald de care vorbeste Einstein in
teoria relativitatii, lucrarea ,,The Persistence of Memory” (1904-1989) a lui de catre
Salvador Dali, demonstreazi capacitatea timpului de a se dilata. In aceasta pictura, ceea
ce-a ramas dintr-o branza de Camembert si moliciunea acesteia, pe care Dali a vazut-0
dupa cind in timp ce stitea 1n casd din cauza unei migrene, l-a inspirat s picteze
extraordinarele ceasuri moi. Moliciunea ceasurilor din imagine creeazd o senzatie de
intindere a timpului si consecvent, un interval de timp de, sa spunem, o secunda, ce se va
intinde la infinit dacd un ceas identic ar fi atins viteza luminii. In acest moment al
cercetarii noastre, este interesant de mentionat faptul ca Einstein nu a fost primul care a
dezvaluit ca perceptia asupra timpului poate fi una relativa: orice poate citi in Geneza
29:19-21ca exista o idee asemanatoare, desi contextul este unul nestiintific: ,,Astfel Iacob
a servit sapte ani pentru a obfine pe Rasela, dar acesti ani au parut doar zile pentru el

datoritd iubirii sale pentru ea”.
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Alte aspecte ale lumii lui Einstein care au traversat sfera artelor suprarealiste se
po gasi si in alte lucrari. Pictura lui Magritte, The Pleasure Principle (1937) se refera la
doua idei stiintifice ce sunt in relatie cu universul lui Einstein,. Prima idee este legata de
raportul de echivalenta dintre energie si masa al lui Einstein, unde masa este transformata
in energie prin explozie, in conformitate cu E = mC?, precum o bombd atomici. Einstein
spune cd masa este energie concentratd, reprezentatd de catre corpul unei persoane in
pictura, unde energia este masa dispersata, reprezentata de fata personajului. Al doilea
personaj din picturd poate demonstra, atribuindu-se un efect exploziv, crearea universului
in urma unui big-bang. Tn conformitate cu teoriile fizice acceptate, universul s-a niscut o
data cu o auto-explozie tip big-bang, care s-ar fi intamplat in urma cu 15 miliarde de ani.
Povestea din spatele lucrarii The Pleasure Principle ne arata ca, in timp ce lucra la
portretul unui prieten, Edward James, dupa o fotografie facuta de Man Ray, Magritte a
substituit chipul modelului sau cu explozia de lumina produsa de catre blitul unui aparat
de fotografiat.

Ideea de baza din teoria generala a relativitagii a lui Einstein, numita principiul de
echivalentd, este ca gravitatia care trage intr-o directie este complet echivalentd cu
acceleratia din directie opusa. Einstein, de asemenea, a vizualizat cum dacd cineva
calatoreste intr-un satelit ce se misca la o viteza constantd departe de influenta gravitatiei,
el va pluti pur si simplu. Mai departe, Intr-un asemenea satelit nu exista directii de genul
in ,,sus” sau 1n ,,jos”. Aceastd situatic este reprezentata intr-o picturd de Stella Zak,
nascuta in Ucraina si momentan traind si lucrand in Israel. Stella s-a specializat Tn a picta
pe Albert Einstein, care poate fi vazut plutind, ca demonstreaza absenta ,,susului” sau
josului”.

O gaura neagra este unul din elementele constructive ale universului ce poseda un
camp gravitational atat de intens ca nici o materie nu-i poate scdpa, la fel ca si lumina. De
aceea, nu o putem vedea. Teoria generald a relativitatii a lui Einstein a facut ca gaurile
negre sd pard posibile si mai usor de inteles pentru oamenii care nu sunt fizicieni.
Oamenii de stiintd sunt de parere cd adanc in interiorul unei gauri negre am putea gasi
centrul acesteia, numit singularitate, in care toate lucrurile dispar din universul nostru.
Insd, pe baza unei teorii ipotetice existd posibilitatea cd un lucru care ar putea scipa din

singularitate, va cddea ca printr-un portal i va iesi printr-o gaurd alba. Din punct de
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vedere diacronic, se pare ca pictorul flamand Hieronymus Bosch (c.1450-1516), a fost
primul care a imaginat in picturile Hell, o gaura neagra si gaura alba. Gaura alba
mentionata este o cale de iesire si urmeaza intotdeauna gaura neagra si o inconjoara.

Daca, la inceput ideile stiintifice ale lui Einstein pareau foarte abstracte si greu de
inteles, arta a contribuit, fira sa isi propuna, la o accesibilizare a noutatilor din domeniul
stiintei si la o dezabstractizare a stiintei moderne, chiar dacd pentru picturd aceasta a
implicat revolutionarea limbajului artistic. Astfel, cercetand noi niveluri ale interiorului
fiintei umane cu ajutorul imaginatiei, subconstientului si intuitiei arta a contribuit In mod
fundamental la apropierea oamenilor fata de ideile stiinfifice noi care in mod frecvent
sunt dincolo de ratiunea umana obisnuita, reusind sa isi gaseasca noi instrumente de
exprimare a unor noi taramuri artistice si stiingifice aflate intr-un dialog dinamic si
continuu.

Astfel, imaginarul si conceptele specifice stiintei moderne au stimulat imaginatia
artistilor si scriitorilor suprarealisti ceea ce a dus la crearea unor noi tehnici de producere
a unei opere de arta, la ridicarea artei pe un alt nivel de exprimare, la deschiderea unor
noi punti intre intuitia creatorului suprarealist si setea receptorului de nou, de enigmatic,
de straniu sau de a descoperi pur si simplu altceva: ,, [Pictura] cel putin ascunde fata
partial. Ei bine, tu vezi aparenta fatd, marul, ascunzand vizibilul dar ascuns, fata unei
persoane. Este ceva ce se intdimpla in mod constant. Tot ceea ce noi vedem ascunde un alt
lucru, iar noi intotdeauna vrem sa vedem ceea ce este ascuns de ceea ce vedem. Exista un
interes fatd de ceea ce este ascuns si pe care vizibilul nu ni-1 arata. Acest interes ia forma
unui sentiment destul de intens, un fel de conflict, am putea spune, vizibilul care este

C e e 194
ascuns si vizibilul care este prezent.” ™",

194 Magritte face aceste afirmatii intr-un interviu luat la radio de Jean Neyens in 1965, citat de Harry
Torczyner, in Magritte: Ideas and Images, traducere de Richard Millen, Editura Harry N. Abrams, New
York, 1977, p.172.
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7.2. Un alt tip de discontinuitate: spatiul interstitial dintre obiecte in picturile lui

Magritte

In conferinta pe care o tine in 1937 la Londra Magritte isi prezinti propria
conceptie asupra relatiei dintre cuvinte, imagini si obiecte reale. Al doilea exemplu pe
care il foloseste in discursul sau este: ,,O imagine poate sa Inlocuiasca un cuvant. As vrea
sa demonstrez asta folosindu-ma de un text al lui André Breton in care am inlocuit un
cuvant printr-o imagine.”*®® Iata exemplul: ,,Numai daca soarele ar putea sa straluceasca
in seara asta”. «Soarele» din exemplul lui Magritte este inlocuit cu un soare desenat,
explorédndu-se astfel functia hieroglifica a imaginii. Textelul ales este primul vers din
poemul lui Breton Egreta din volumul Clar de pamdant (1923). Tncercarea lui Breton de a
unifica ziua §i noaptea pare sa gaseascad o rezolvare si o implinire in pictura lui Magritte,
Imperiul luminilor (Anexa 31). Respectiva pictura are relatii intertextuale cu o picturad a
lui Max Ernst, Zi si noapte, intre 1941-1942, care creeaza de asemenea simultaneitatea
zilei cu noaptea.

Un an cheie in relatia dintre Breton si Magritte este anul 1946 in timpul caruia
pictorul 1si declind public opozitia fatd de Breton si suprarealism, pe care il numeste
,acest venerabil cuvant”*®. Breton, in Suprarealismul §i pictura, dedica lui Magritte doar
cateva randuri fiindcad Magritte era impotriva conceptului suprarealist de model intern si a
interesului suprarealistilor pentru automatism si psihanaliza: ,,Jdeca de «model interior»
ar putea deveni o notiune periculoasa. Ea risca sa lase sa se inteleagd faptul ca tabloul
existd 1n spiritul pictorului nainte ca aceasta sa fie pictat. Realitatea este alta si infinit
mai complexa. Ea este facuta dintr-un amestec aproape inextricabil de iluminari partiale,
de acte, reintoarceri, dorinte, placeri specifice, distractii, somnuri, treziri, si in fine tabloul

59197

exista. Nougé atrage atentia asupra faptului ca acest concept ar putea duce la o

suprasimplificare a operei de artd inteleasa ca reprezentand doar ceea ce ea Inregistreaza,

195 René Magritte, ,,Conferinta de la Londra”, Ecrits complets, Flammarion, Paris, 1979, p. 96.
198 \/ezi Le surrealisme en plein soleil (1946), in Magritte de Gary Garrels, Harry N. Abrams, New York,
2000, p. 109.

97 paul Nougé, Histoire de ne pas rire, Editions L’ Age d’Homme, Lausanne, 1980, p. 246.

164



neglijandu-se fluxul imaginilor mentale, a creatiei in sine si ca astfel opera de arta ar
ramane numai o inregistrare sau o copie a Ceva aprioric.

,,Cabinetul curiozitatilor” sau Wunderkammer este un model recurent in opera lui
Magritte. El ofera forma in care pictorul alege sa reprezinte temele sale din On the
Threshold of Liberty (1930) si este modul prin care exprima ideeca de compartimentare si
cea de imagini luate din enciclopedii. De asemenea, acest model este strans legat cu alte
parti ale operei lui Magritte cum ar fi cea in care foloseste tromple [’oeil si tehnica
inramarii interioare. ,,Cabinetul curiozitatilor” este unul dintre cele mai importante puncte
de interes comune dintre Magritte si ceilal{i suprarealisti. Toti erau interesati de forme
diferite de exprimare a continutului enciclopedic si a ordonarii obiectelor.

Examinand modul acestor artisti de a folosi aceasta tehnica, putem intelege de ce
ea reprezinta un dialog inter-pictural. Structura acestui Wunderkammer se regaseste in
ordonarile Iui Max Ernst din Vox Angelica (Anexa 33) si in pictura lui Duchamp
intitulatd Boite-en-valise (Anexa 34). Tehnica aceasta consta in acumularea artefactelor
de pe peretii atelierului lui Breton din strada Fontaine 42 din Paris. In toate aceste cazuri
structura tabloului este conceputd ca o recapitulare a celor mai importante etape ale
itinerarului artistic strabatut de pictor, o recapitulare genealogica. Desi suprarealistii au
vazut in traditia ,,cabinetului curiozitatilor” o legatura cu ordinea subconstienta a relagiei
dintre obiecte, dintre natural si artificial, Magritte incearca sa se indeparteze de aceste
conventii si relatii. El doreste tocmai sa puna in evidenta artificialitatea acestui procedeu.
Magritte redirectioneaza atenfia de la conceptia cd acest ,cabinet” este un spatiu
unificator spre ideea personald ca ceea ce conteaza este tocmai spatiu interstitial dintre
obiecte.

Primele colectii profesioniste de obiecte care faceau parte din familia

198
|

Wunderkammer, aparute in secolele XVI-XVII™", nu mizau pe ideea de specializare, ci

erau ansambluri create din dorinta de a include acolo ,toate disciplinele, incepand cu arta

si terminand cu stiinta”™*%°.

198 Vezi capitolul ,,Wunderkammer”, in Vertigo sau lista infiniti de Umberto Eco, traducere de Oana
Salisteanu, Editura Rao, 2009.
199 patricia Allmer, René Magritte: beyond painting, p. 22.
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Tehnica acumularilor de obiecte intr-un spatiu pictural inchis avea la baza o
credintd misticd, cea a corespondentelor universale — orice fenomen natural nu poate avea
loc izolat de mediul inconjurator. Astfel, o realitate trebuia repusa in relatia cu intregul,
multiplicitatea perspectivelor. Un obiect din stiintele naturale era descris nu numai din
punct de vedere stiintific ci se urmarea o gama largd de semnificatii, care depaseau
cunostintele empirice. Observand caracteristicile acestui mod de a descrie, Patricia
Allmer arata ca 1n acea epoca stiinta s1 misticismul nu aveau nici metode separate si nici
continuturi separate de investigat?*’. Wunderkammer nu miza pe diferenta dintre stiintele
naturale si artd, ci din contra, pe alaturarea naturalului cu artificialul, pand la o stranie
senzatie de indeterminare.

»Vasele comunicante” ale suprarealistilor sunt un ecou al incercarii medievale de
a crea legaturi intre obiecte, de a pune alaturi realitdfi separate, punand in evidenta
conexiunile ascunse sau invizibile dintre acestea. ,,Obiectele gasite” colectate de
suprarealisti de pe strazile pariziene aveau o valoare in sine, stimulau imaginagia
detinatorului. De aici si pana la conexiunile suprarealiste dintre oameni nu e decat un
singur pas, astfel incat strazile comunicante ale Parisului devin cabinet al curiozitatilor
plin de vitalitate. Celebrul atelier al lui Breton este o ,,camera a minunilor”, a intregului
suprarealism, explicand de unde a pornit acest curent, prin obiectele de arta primitiva sau
cele din perioada clasica, si unde a ajuns, la operele lui Picabia, Giacometti sau Matta.

Arta lui Magritte nu poate fi inclusa in mod automat in fascinatia suprarealistilor
pentru adoptarea conceptului de Wunderkammer. Asa cum am aratat mai sus Magritte nu
era interesat de intdlnirile intamplatoare dintre obiecte, ci de cele create intenfionat,
planuite cu atentie in arhitectura tabloului. De asemenea, nu a fost pasionat de obiectele
gdsite, straine sau obscure si nici macar de cele exotice. El s-a orientat spre obiectele
comune, banale, preluate din planul cotidian.

Multiplele reprezentari ale cutiilor si compartimentelor, care apar in opera lui
Magritte, sunt expresii ale unei lumi compartimentate, folosindu-se patternul din
Wunderkammer. Cheie viselor este impartita in patru imagini, fiecare fiind insotita de
cuvinte. Tipul acesta de reprezentare pare desprins dintr-o arhiva de tip stiintific precum

ierbarul, folositd in arta medievald a cabinetului curiozitatilor. Pictura lui Magritte

200 1 dem.
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seamdnd cu un exercitiu de gramatica, care demonstreaza folosirea articolului hotarat
masculin i feminin i prescurtarea lor in franceza: ,,le ciel” si ,,l’oiseau”, ,la table” si
,1’éponge”. Magritte vrea sa sublinieze aici ideea de structurd si cea de conventie cu
scopul de a deconstrui aceastad realitate §i imbinarea conventionald dintre imagini si
cuvinte: pe nivelul superior este valiza sub care scrie ,,le ciel” si briceagul sub care scrie
,I’oiseau”, iar pe nivelul inferior frunza sub care scrie ,,la table” si buretele sub care scrie
,»I’éponge”. Pe nivelul superior sunt notate obiecte din sfera naturald (cerul si pasarea),
iar pe nivelul inferior sunt obiecte din sfera artificialului (masa si buretele). Amestecul
celor doua nivele de realitate este procedeul specific tehnicii Wunderkammer.

Opera lui Magritte nu mai indicd insa credinta magica intre aceste niveluri, asa
cum nu mai avem de-a face cu discontinuitatea dintre semnificant si semnificat, asa cum
imaginea nu mai corespunde cuvantului sdu obignuit. Jocul cu non-corespondentele
apare ca o regula in acest caz, insd pictorul suprarealist tinde sa distruga conventiile.
Astfel, el isi intdreste propria regula printr-o exceptie: ultimul compartiment al picturii
sale respecta in mod surprinzator identitatea dintre imagine si cuvant. Discontinuitatea
semantica pe care o aplica la celelalte trei imagini din structura tabloului este abandonata
in ultimul caz: discontinuitatea nu inseamna lipsa oricarei continuitati, ci existenta unui
alt tip de continuitate care surprinde prin gradul de liberate al continuitatii neobisnuite
fata de nivelul obisnuit de continuitate.

Tehnica Wunderkammer nu mai este folosita aici pentru a evoca cunoscutul stil
suprarealist — corespondente subconstiente si miraculoase, punandu-se astfel la indoiala
realitatea comund, ci intreaga organizare a realitafii este asezatd sub semnul
relativismului, fragmentarului, discontinuitatii. Realitatea din compartimentele lui
Magritte sugereaza universul discontinuu al starilor interstitiale, .

Pictura Threshold of Liberty arata trei pereti, fiecare constdnd in imagini
compartimentate. Aceste imagini sunt preluate din convenfia picturald printre care
reprezentdri comune ale elementelor foc si cer, reprezentari ale corpului feminin, bucati
din texturi de tapet, suprafete metalice sau lemnoase. La acestea se adauga partea din fata
a unei case obignuite precum §i un tun indreptat spre centrul picturii. Este vorba iardsi de
un amestec de natural si artificial, insd ceea ce Magritte adauga aici este impresia de plan

interior, de inchisoare din colaje din care privitorul nu are scapare. Este probabil cea mai
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puternica criticd adusd canonului artistic care devenise auto-suficient i din care pictorii
nu mai puteau iesi. Ideea de integralitate a continutului artistic este realizatd prin
ansamblul de peisaj, spatiu arhitectural, tehnica nudului si, ceea ce nu putea lipsi este

procedeul tehnica colajului si a asocierilor automate promovata de contemporanii sai.
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8. INTERIOR-EXTERIORUL LUI GELLU NAUM SI BANDA LUI MOEBIUS
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8.1. Principiul tertului inclus si gindirea teoretica non-dualista a lui Gellu Naum

In ceea ce priveste opera lui Gellu Naum nu se poate spune ci ea s-ar afla in mod
direct sub influenta descoperirilor din stiinta modernd, dar la o lecturd putin mai atenta,
sunt cel putin doud motive pentru care autorul se incadreaza in sfera noastra de interes.

Primul se refera la faptul ca textele sale teoretice despre ceea ce inseamna poet,
poezie, suprarealism etc. sunt construite, de multe ori, pe enunturi care trimit cititorul cu
gandul la principiul tertului inclus, la gandirea non-dualista, la filosofia non-aristotelica
lupasciand. Aceasta nu inseamna neapdrat ca Naum l-a citit pe Lupasco, ci ca existd o
afinitate intre modul in care Naum fsi proiecteaza universul sau poetic si modul in care
Lupasco 1si concepe viziunea sa filosofica.

In timp ce primul motiv se refera la gandirea teoretica a lui Gellu Naum, cel de-al
doilea are legatura cu chiar modul intim in care eul poetic se vede in relatie cu sine sdu
profund si in relatie cu lumea descrisa in poemele sale. Daca Lupasco punea 1n analogie
legile de la nivel microfizic cu legile psihicului uman, Naum va vorbi despre continuum-
ul interior-exterior ca de o trasatura fundamentala a universului sau poetic, amintind de
continuum-ul spatiu-timp din teoria relativitatii a lui Einstein. Desigur in cazul lui Naum
este vorba de un univers suprarealist, de imaginatiec poetica si de imagini poetice
suprarealiste care cultiva surpriza, enigmaticul, contradictia, iar in cazul lui Einstein este
vorba de universul fizic, de rationamente foarte clare si de precizia formulelor
matematice.

Deschiderea universului poetic al lui Gellu Naum si tertialitatea sa sunt evidente
din moment ce o gasim, de exemplu chiar in titlul unui poem din volumul Descrierea
turnului (1975), sub forma unui indemn care il implica pe cititor in discursul sau liric:
»Sa reintrdm In paranteza pe care n-am s-o inchid niciodata”. Originalitatea gandirii
poetice naumiene este una constientd, asumata, care lasa categoria obisnuitului de-0 parte
si de aceea ea poate fi consideratd ,,0 paranteza”, dar, pentru a nu ne lasa sd credem ca
aceasta este o operatie pur mentald, ci una din trairile care definesc eul liric , de ceea ce
critica literara a numit onto-poetica, ceea ce face ca suprarealitatea sd fie incarnarea unui

fapt trait in cotidian, in intimitatea subiectului liric, care prin atitudinea sa poate avea
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acces dincolo de realitatea obisnuitd: ,,in atitudini se pastreazi o cheie uitata”?*!. Asadar
se poate spune cd subiectul poetic influenteaza realitatea poeticd, la fel cum subiectul
poate influenta un experiment stiintific in teoria relativitatii a lui Einstein. Nu numai ca la
Naum subiectul liric isi are importanta sa pentru a cunoasterea realitatea poetica, ci el
joaca un rol fundamental in a percepe o realitate neobisnuitd, ,,interior-exteriorul”

naumian.

"paranteza pe care n-am s-o inchid niciodata”

A non-A

paranteza deschisa paranteza inchisa

Este firesc sa subliniem ca Naum intotdeauna a repetat ca suprarealitatea nu este
fictiune asa cum este literatura, ci tine de profunzimile subiectului liric, mai exact de
evenimentele sale interioare cele mai importante, dovada si subtitlul pe care lon Pop il da
monografiei dedicate lui Naum: ,,poezia contra literaturii”. Practic poezia si literatura se
afla intr-un raport antagonic de tipul: literaturd/ conventie/ fictiune/ mimesis vs. poezie/
hazard obiectiv/ non-fictiune/ autenticitate.

Din punct de vedere transdisciplinar, Naum afirma cu tarie importanta subiectului
poetic in transcenderea realitdtii obisnuite (a se intelege cliseizate, banalizate,
mecanicizate, plind de rutind si conventionalitate), dar si a viziunii obisnuite despre
poezie ca rod al fanteziei, a literaturii ca realitate de hartie: ,,Angajatd la inceput in
confruntarea cu Literatura, poezia poate deveni si chiar devine o experienta existentiala,

L5202
un mod de viata ="

2% Gellu Naum, Spectrul longevitaii - 122 de cadavre, poezie in colaborare cu Virgil Teodorescu, Colectia
Suprarealista, Bucuresti, 1946.
292 |on Pop, Gellu Naum. Poezia contra literaturii, Editura Casa Cirtii de Stiint4, Cluj-Napoca, 2001.
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De altfel unul dintre terturile care definesc creatia poeticd naumiand apare in
celebrul text teoretic Teribilul interzis?®®: ,Ceea ce avem de distrus este poezia. Ceea ce
avem de mentinut este poezia. Cum lesne se poate observa poezia este doua lucruri bine
distincte”. Asadar ecuatia tertiard aratd in felul urmator: ,,avem de distrus poezia” (A) si
»avem de mentinut poezia” (non-A), iar ,poezia este doud bine lucruri distincte” (T),
ceea ce ne subliniaza ca exista un antagonism care are o naturd dinamica prin excelenta:
Intre aceste doud lucruri bine distincte, prin integrarea lor, avem de situat poezia lui
Gellu Naum. [...] Tulburatoare in Athanor ramane tentativa pe cont propriu (fara acel
«avem de...»), efectuata pentru a mentine ori a reconstitui poezia, $i nu oricum §i
oricand, ci imediat dupa ce ea, poezia, a fost distrusa, dupa ce i s-a demonstrat practic
imposibilitatea”204.

Insusi cuvantul pare si aiba la Gellu Naum doui invelisuri sau doud nivele de
continut semantic, asa cum aflim din Partea cealaltd: ,Inapoia fiecirui cuvant sti
intotdeauna celalalt cuvdnt si aproape intotdeauna acesta din urma este cel adevarat”.
Aceste doua continuturi semantice sunt intr-un raport de dinamic antagonic creator la
nivel poetic, astfel incat ,langajul”, ca sa folosim termenul consacrat de autorul
Athanorului, este proiectia tertiarda a acestui proces semantic contradictoriu dintre
scuvant” si ,celdlalt cuvant”. Numai daca cititorul va stii sa diferentieze si sa puna

impreuna cele doud tipuri de ,,cuvant”, ceea ce implicd in mod firesc intelegerea

“langajul”

cuvant celalalt cuvant

208 Gellu Naum, Teribilul interzis, cu un frontispiciu de Paul Piun, manifest, Colectia Suprarealista,
Bucuresti, f.e., 1945.

204 Gellu Naum: Athanor”, in Lucian Raicu, Structuri literare, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973.
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raportului dinamic care angajeaza cuvantul ,,obisnuit” si cuvantul ,,pohetic” care este in
fond generatorul ,langajului” ce, la randul sdu, ne ofera trecerea de la ,fatd” la
»suprafata”.

Dar ce este acest ,,langaj al perturbatiunii”? In Castelul orbilor’®®, Naum se refera
in mod direct la acest tip de limbaj care ,,actioneaza si transforma”, adica dezmorteste
limbajul de cliseele si amortirile sale semantice care implicit anchilozeaza gandirea
umane. Aceastd modificare/ deranjare asumatd de la nivelul limbajului se impune ca
»sursd fecunda si sigura a claritatii”. In acest context poetul ,,spune totdeauna mai mult
decat vorbeste”, iar in ceea ce priveste semnificatia ,,Jangajului” evident ca acesta are mai
multe niveluri de semnificatie din moment ce acesta ,,nu isi schimba sensul” si ,,nu
marcheaza decat unul din aspectul posibilului”, ci poate sa creeze o stare poetica de
,hecesitate invariabila” in care pohemul reprezintd ,,0 erezie capabile sia sfarame
dogmele”, mai precis comportamentul imitativ, afectivul conventionalizat si sabloanele
mintale: ,,Poezia este incompatibild cu cea mai minima ingradire dogmatica. Imensul ei
spatiu demonstreaza cat este de insuficient tot ceea ce poate fi imaginat ca forma sau
ﬁguré”zos. Poezia este prin excelentd o forma de libertate, o forma de eliberare si de aceea
orice limitare, orice ingradire 1i stirbeste din natura sa, fapt ce o face sa se situeze dincolo
de orice legi, fic ele si poetice.

Din acest motiv, in limbaj transdisciplinar, vom spune ca pentru Gellu Naum,
poezia se situeaza in acea zond de non-rezistentd dintre subiect si obiect, dintre ceea ce
noi suntem obisnuifi s privim ca ,,interior” sau suntem obisnuiti sa vedem ca fiind
»exterior”, intr-un spagiu al intersectarii, al punfilor dintre subiectul poetic si universul
poetic, dintre cititor si lumea sa interior imbogatita si redinamizata de lectura poeziei si
redescoperirea sensului, a spatiului interior-exterior. De aici se poate trage concluzia ca
»langajul” joaca rol de tert in doud situatii fundamentale din punct de vedere ontologic:
(1) ,,Jangajul” reprezintd T-ul dintre eul liric (subiect/ interior) si opera sa poeticd (obiect/
exterior), un T care reface o lume poeticaA pornind de la experiente personale
fundamentale si transmisibile cu ajutorul ,langajului” interior-exterior (o forma

denaturatd intentionat a limbajului obisnuit tocmai fiindcad are wum nivel scazut de

25 Gellu Naum, Castelul orbilor, prozi, Colectia Suprarealista, f.e., 1946, pp. 354-356.

208 |dem.
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rationalizare dat fiind prezenta elementelor contradictorii la tot pasul) si (2) ,langajul”
reprezintd T-ul dintre eul receptor (subiect/ interior) si opera sa poetica (obiect/ exterior),
un T care reface legaturile dintre cititor si propriile sale lumi interioare uitate si
devitalizate de ,,intelectul” pe care Naum 1l vede ca un factor patologic in Calea
Searpelui®®’. Deci, ,Jlangajul” este pe de o parte un instrumentul cu ajutorul ciruia ia
nastere o opera suprarealistd, n sensul pe care Naum il da acestui cuvant, iar, pe de alta
parte ,Jlangajul” este mijlocul prin care un cititor isi poate redescoperi propria unitate
interioard: ,,Poezia este un avans, un promitator avans, o profetie a gandirii noi si reale. in

jocul magnific de umbre si de lumini al perturbatiunii, verbul isi regaseste functia reala

g oy

. . RO
interventie si de legatura” 08,

»Langajul”lui Naum este un lanus care priveste cu una din fete spre ,,pohet” si cu
cealaltd fata spre ,,cihitor”, am putea spune. ,,Langajul” este prin excelentd o punte de
emitere/ diseminare/ expansiune a eului liric (element yang/ activ raportat la opera
poeticd) in opera suprarealistd sau o punte de receptare/ primire/ interiorizare a (element
yin/ pasiv raportat la opera poetica) intre cititor si opera suprarealistd. Asadar, opera
suprarealista reprezinta un fel de punere in echilibru intre cel care da si cel care primeste,
o armonie intre virtualizarea operei pe care pohetul o anticipeaza si actualizarea operei pe
care cititorul, implicit, o cauta: ,,Ultima ta sansa e reconstituirea din fragmente”, afirma
Naum?®®®

Asadar, in momentul care pohetul creeaza cu ajutorul ,,langajului” pohezia el se
raporteaza la prezenta implicitd a cititorului, la fel cum prezenta pohetului este implicita
n actul lecturii realizat de cititor: de aceea pohetul are o existentd mediumica fata de
cititor, iar cititorul este prezenta spectrald sau fantomatica fatd de pohetul creator. In acest
fel vom Intelege de ce Naum si defineste creatia poetica drept ,,arheologie mediumica”:

fiindca poehtul este transmitatorul unei stari mai inalte, martorul unei suprarealitati pe

27 Gellu Naum, Calea Searpelui, editie ingrijita si prefatatd de Simona Popescu, Editura Paralela 45, Pitesti
2002.

208 Gellu Naum, Castelul orbilor, ed. cit., pp. 354-356.

29 Gellu Naum, Spectrul longevitaii - 122 de cadavre, poezie in colaborare cu Virgil Teodorescu, Colectia

Suprarealista, Bucuresti, 1946.
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care o transmite intr-un fel non-rational, mediumic, reconstruind, prin lectura, arhitectura
interioara a cititorului, articulatiile prafuite, latente, ingropate ale eului profund. Pentru
pohet, ,langajul” reprezintd unitatea cunoasterii, iar pentru cititor ,,langajul” reprezinta
unitatea lumii. ,,Poezia este o stiinta a actiunii. Tehnicile ei isi au locul firesc langa marile
tehnici ale actiunii. Legaturile pe care ea le asigurd sunt de naturd magica: gratie ei,
oamenii 1§ regdsesc contactul; dar acest contact este asemenea focului, asemenea panicii,
asemenea iubirii, asemenea revoltei, asemenea mortii care ne primeste sﬁngele”m.

Si procesul de creatie a unui poem este tot un proces de tip tertiar din moment ce

»211 nohetul asemenea

,»3€ poate numi poet numai acela care poate deforma cu preciziune
Suprarealistului lui Victor Brauner care are ca model prima carte din Tarot, Magicianul,
este un stapanitor, iar daca Magicianul este un stapanitor al elementelor primordiale care
se afla pe masa sa sub forma celor patru simboluri (monede — pamant, cupe-apa, bate-foc,
spade-aer), pohetul este cel care stapdneste contrariile si contradictia, cel care poate
inlatura valul conventionalului pentru a scoate la iveala poezia vie.

Din moment ce ratiunea refuza intotdeauna misterul, actiunea de a scrie poezie
devine o activitate a non-ratiunii, partea nocturna a ratiunii pentru care visele si poezia
sunt emanatii ale acesteia si datorita acestui aspect nocturn, Naum o numea ,,orbirea
voluntara” (,,Noaptea, 1i spune el Simonei Popescu, este data si pentru ca sa vezi mai

212 A .
7e7%), dar, in acelasi timp,

bine. Ia aminte la prietenele noastre pisicile. Stiu ele ce stiu
pentru a exprima mai bine activitatea eului profund si creator, denumea procesul de
creatie a unei opere suprarealiste prin sintagme ca ,,distrugerea ochiului” sau, si mai
relevant, ,privirea gandire”. Aceasta din urma este ea insasi o atitudine psihica de tip
tertiar care imbind un simt concret precum vederea cu un proces abstract precum
gandirea, iar rezultatul celor doud il reprezinta ,privirea gandire”. Un alt aspect pe care
vrem sa-1 subliniem aici este faptul ca privirea se refera, de fapt, la contemplatie si este in
aceasta triada elementul activ, iar gdndirea se refera la gasirea unui alt tip de coerenta a

cuvintelor care nu are de aface cu ratiunea, de aceea versurile pot parea irationale, un alt

tip de comunicare, avand rolul de element pasiv, receptor al mesajului nocturn obfinut

219 Gellu Naum, Castelul orbilor, ed. cit., pp. 354-356.
21 Gellu Naum, Teribilul interzis, ed. cit., pp. 57.
22 simona Popescu, Clava. Critifictiune cu Gellu Naum, Editura Paralela 45, Pitesti, 2004, p. 162.
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prin procesul contemplatiei: ,,Aminteste-ti, o, aminteste-{i, cd nimic nu este intamplator. /
Te invartesti ca un fluture orb in lumina altuia sau intdmplarea altuia e / determinata de
tine, fluture clarvazator. / Pana cand ai sa fii liber, deasupra acestora pluteste perdeaua
groasa si grea / a propriilor tai ochi”?®.

De asemenea, se cuvine sd observam ca pana si la un nivel mai concret, adica la
nivel stilistic, gandirea poetica tertiara a lui Gellu Naum se reflectd si in abundenta
oximoronului: ,,cdldura glaciara”, ,, focul negru”, ,rigori lichide”, ,,0 zond a claritatii
haotice”, ,,incalceala asta lucida”, ,,reperele unei haotice stabilitati” etc.

In concluzie, gandirea tertiard a lui Gellu Naum nu face dect si ne treacd de pe
un nivel de realitate (obisnuitd) pe alt nivel de realitate (supraobignuitd), intelegand ca
sensul superior al unei realitati is1 are samburele in nivelul inferior, dar atitudinea
pohetului si vigilenta cititorului sunt cele care fac posibilad activarea urmatorului nivel de
realitate, a urmatorului nivel de semnificatie al operei, a urmatorului nivel de perceptie al
cititorului. Astfel, printr-o lectura de tip transdisciplinar, putem patrunde in profunzimea
urmelor pe care Naum le-a descris in poemele sale. Urme ale interferentei dintre realitate

si suprarealitate.

213 Gellu Naum, Calea Searpelui, Editura Paralela 45, Pitesti, 2002, p. 11.
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8.1. Poezia lui Gellu Naum si relativitatea spatiului interior-exterior

Pentru a observa relativitatea spatiului interior-exterior in opera lui Gellu Naum
ne vom folosi de o analiza secventiala, o analizd a raporturilor care se stabilesc intre
imaginile poetice si a ansamblului poetico-semantic pe care ele il formeaza. Pe de o parte
ne va succesiunea imaginilor poetice, iar, pe de altd parte, vom Incerca sa gasim
configuratia de ansamblu a imaginilor care formeazd un poem, fiindca in discursul liric se
pot distinge mai multe niveluri hermeneutice care alcatuiesc un scenariu poetic
definitoriu pentru poetica suprarealista. O astfel de analiza succesiva a imaginilor poetice
ne va facilita accesul la semnificatiile non-dualiste ale acestora, care nu sunt nici onirice,
nici cotidiene, nici fantastice, nici realiste, nici rationale, dar nici delirante. Este un
altceva care are o natura tertiara de tipul ,.8i..., si...” sau, mai bine zis, ,,nici..., nici...”,
este 0 punte intre constient si inconstient, dar nu trebuie confundat cu ele: ,,Contrariul
congtientului (care nu se reduce numai la a fi contrariul constientului, ci € miezul nostru
real) poartd un nume pe care n-am sa-1 rostesc... Vreau sa-{i repet doar ca e altceva, cu
totul altceva decat inconstientul si ca miscarea sa este cu totul alta decat cea pe care
incearca sa ne-o infatiseze Jung si ceilalfi.. NE

Creatorul acestei lumi non-dualiste este eul ,,ce doarme in trezie” (T din principiul
tertului inclus, unde A este cul din starea de veghe, eul rational si non-A este eul din
starea de somn, eul inconstient), de unde si impresia ca spatiul poetic naumian are o
naturd oniricd, Insa este numai o prima impresie de suprafata, fiindca el are o coerenta
aparte, diferita de cea vislui. Dincolo de aceasta aparentd, se afld o constiintd a
contemplarii care permite vederea fara a interveni in obiectul vederii. De aceea, poate cel
mai potrivit de introducere in spatiul poetic al lui Gellu Naum este Alfabet acvatic:
»Asteptarea cu mainile in vis/ Plamanii deasupra narilor/ O pasdre care aduce un cutit//
Te scot goala din oglinda in flacari” (volumul Culoarul somnului, 1940). Asteptarea cu
mainile In vis este o imagine aducatoare de /iniste, acea liniste pe care Naum o invoca

foarte des si pe care o contrapune inteligentei deoarece cuvintele trebuie citite cu linistea,

214 Sanda Rosescu, Despre interior-exterior. Gellu Naum in dialog cu Sanda Rosescu, Editura Paralela 45,
Pitesti, 2003, p. 75.
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nu cu inteligenta. Mainile in vis sunt mainile unificate, mainile care activeaza capacitatea
de linigte activa a oricarui om, iar aceastd liniste activd nu este decat un alt tip de
intelegere, precedata de ascultare, de atenta ascultare. Pentru Naum, ratiunea, raportata la
eul profund, este centrifuga, in timp ce non-ratiunea, aducatoare de liniste activa, este
centripetd, este aducatoare de constiintd asupra lumii care se afld intre interior si exterior.
Acesta este spatiul care defineste universul liric naumian si care face obiectul acestui
subcapitol.

Bineinteles ca patrunderea in acest spatiu presupune o inversare a legilor, conform
principiilor transdisciplinare: ,,Pldmanii deasupra norilor” — adicad centrul eului emitator
nu se mai afld in exterior, descentrat, ci isi intoarce atentia spre sine, spre locul unde
exteriorul penetreaza interiorul — ,,pldmanii”. Pe scurt, plamanii guverneaza narile acum,
nu ndrile domind plamanii. E o anatomie inversata care este intdritd Tn mod magic prin
repetitie, desigur printr-un alt exemplu care aratd dominanta elementului subtil si
ascensional asupra elementului grosier si descendent, ascutit: ,,O pasare care aduce un
cutit”. Cele doua elemente suprarealiste sunt intr-un antagonism pur: o pasare nu poate
aduce un cutit decit in suprarealitate. In acest spatiu, nici aflat in stare de veghe, nici
oniric, creste tensiunea lupasciand a asteptarii §i pasarea (incarnare a plamanilor din
planul fizic n planul suprareal) isi depaseste oglindirea inversatd, cutitul (incarnare a
pasarii in plan subreal). Este un joc de oglinzi care conduce la intdlnirea cu Sinea: ,,Te
scot goald din oglinda in flacari”. Titlul poemului face trimitere la mediul acvatic
(asemanator nasterilor din primul capitol al Zenobiei), iar mediul acvatic la Naum se
referd la starea de androgin, la apele primordiale, la starea adamica: ,Iubirea tine de
elementul apa. Ea e adanca, linistitd, cand e liberd”?". Flicarile care insotesc acest proces
de autocunoastere si oglindire trimit la purificarea ignicd care apare in orice proces de
autoinitiere.

lar acest proces nu apare loc decét printr-un ritual poetic (pe care I-am descris
anterior) si intr-un spatiu poetic pe care-l vom descrie in continuare si care este
caracterizat de o geometrie poeticd, in mod intuitiv non-euclidiand si implicit legatd de
starea primordiald interioard care este asociatd cu acest tip de geometrie non-dualista:

»lata al somnului var al sagetii frate al echilibrului/ alearga aleargd prin ploaie// Vesela

215 Gellu Naum, Calea Searpelui, ed.cit., p. 28.
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asimetria inceputului/ urmareste pe asfalt o linie dreaptd/ la capatul careia asteaptd
oboseala” (Aventura cercului, volumul Athanor). Oboseala de la final este tot o aluzie
fina, poate chiar ironica pentru a feri versurile de o interpretare prea conventionald a lor,
la timpul adamic, in care Creatia s-a Tmplinit in a saptea zi, ziua in care Creatorul s-a
odihnit.

Non-dualismul spatiului naumian este evocat si intr-un alt poem din acelasi volum
prin deja cunoscuta anatomie a celor trei regnuri unificate la nivelul psyche-ului (al eului
profund): ,,Mana mea stanga si ochiul meu drept/ manusa mea stangd si gheata mea
dreaptd/ lampa mea dreapta si calul meu stang/ marul meu stang si glasul meu drept/
haina mea dreaptd si urechea mea stangd/ palaria mea stanga si urechea mea dreaptd/
cheia mea dreaptd si covorul meu stang etc. etc.” (Torsiunea lui Moebius, volumul
Athanor).

Acest non-dualism asemenea continuum-ului spatiu-timp din teoria relativitatii a
lui Einstein se poate reprezenta la nivel vizual prin aceastd banda a lui Moebius, deoarece
in momentul in care noi ne situdm pe un punct al acestei benzi si ne miscam intr-un sens,
vom ajunge mereu in acelasi punct de unde am plecat, fiindca miscarea are loc pe o
singura suprafatd, cu toate ca, fiind spiralatd, ea are un interior si un exterior, dar datorita
acestei caracteristici inedite, ea a devenit un fel de simbol al deschierii si al multiplicarii
infinite. Partea stanga si partea dreapta sau partea interioara si partea exterioara se pot
suprapune fard sa se paraseasca perimetrul acestei benzi, ceea ce il face pe Naum sa
descrie atat Sinea, cat si universul sau poetic din aceasta relatie dinamica dintre interior §i
exterior, sugerand in acelasi timp faptul ci sunt interdependente si nedespirtite. In fizica,
banda lui Moebius exprima posibilitatea de a reduce numarul marimilor fizice
fundamentale. In poemul lui Naum, ea exprimi posibilitatea de a reduce numirul
marimilor poetice fundamentale, ca sistemul infinit al tablei de sah sau in infinitul
exprimat metaforic in Aleph-ul lui Borges.

Non-linearitatea spatiului poetic naumian revine si in Triunghiul domesticit:
,»Cateva cuvinte mototolite in ochiul drept/ o lacrima in gura si un sunet pe umar// Fireste
e o simpla cdlatorie/ de la bine la rau de la rece la cald/ in barca asta plind de cuie// Poate
cd totul se petrece intr-o vaca”. In aceasti cilitorie, spre propria moarte naturald, pe o

barca straind de orice confort au tot felul de evenimente personale, bune sau rele, care te
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Intaresc sau care te fac mai slab de inger — nici nu conteaza atata timp cat tu refaci
legatura cu lumea personald si cu lumea de dincolo de propria persoana (,,Schimbarea
lucrurilor” se numeste un poem in care contemplatia apare ca proces fundamental al lumii
interior-exterioare), legatura ce inseamna perceperea realitatii ca intreg, ca organism viu
si constient de sine si de tot ceea ce este dincoace si dincolo de sine de unde si trimiterea
la universul care ,,se petrece intr-o vaca”. Domesticirea triunghiului este apropierea de
triunghi, asimilarea lui, apropierea de principiul terfului, realizarea legéturii eu (interior)
— celalalt (exterior) — lume (interior-exterior) — unitatea fiintei si unitatea cunoasterii
nemaifiind percepute in dualitate, ci in complementaritate ,,pohetica”.

in acest sens, amintim un dialog al Simonei Popescu cu Gellu Naum: ,,«Cum ati
scris asta?», il intrebam. «Nu conteazady, raspundea. «E un vis?» «E dicteu?» Din franturi
de conversatie am dedus ca incerca prin poezia lui (asa cum se intdmpla si in vis, in mod
inconstient) sa interpreteze lucrurile care i se intdmplau 1n viatd, zi de zi (si noapte de
noapte). Mai bine spus incerca o interpretare a propriei vieti cu ajutorul acestei
misterioase combinatii, dintre vis si poezie, care era «combinatia» lui personala, cea mai
potrivitd pentru interpretarea continud care i se impunea ca o necesitate”?*®. Aceasta
,combinatie” reprezintd o intersectarea a realului cu oniricul, a vizibilului cu invizibilul, a
congstientului cu inconstientul, o punte intre gandire si non-gandire, singura care stabileste
o coerenta intre laturile antagoniste ale fiinte umane, ale lumii in care eul poetic isi cauta
implinirea si sensul personal. Prin descoperirea acestei ,,combinatii” Gellu Naum a facut
un salt onto-poetic, descoperind o noua dimensiune interioara dincolo de constient si
inconstient §i dand o noud dimensiune poeticii suprarealsite, trecand dincolo de
suprarealism Tntr-un spatiu poetic subiectivizat la maxim, expansionat atit de mult la
nivel subiectiv Tncat poate atinge uneori planul obiectiv al vechilor arhetipuri care nu au
apucat sa intre In conventionalul ratiunii care le-a dus pe nivelul cel mai jos al acestora si
le-a transformat in semne conventionale, le-a trecut din planul ,,presimtirii”, ca sa folosim
limbajul lui Naum, in planul previzibilului, golind semnul de orice continut enigmatic.

Titlul dat volumului Descrierea turnului (1975) nu face decat sa trimita la o
anumita capacitate interioara de a se situa pe un nivel mai inalt de intelegere a lumii prin

prisma ,,privirii-gandire”: ,.existenta mea expresiva era generatd dinduntru de o imensd/

216 Simona Popescu, Clava. Critifictiune cu Gellu Naum, Editura Paralela 45, Pitesti, 2004, p.73.
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unitate internda” (Diminetile cu domnisoara Peste). Aceste monologuri care au valoare
unor dialoguri cu Sinea, iar Sinea nu putea avea decat o origine acvatica care sugereaza
linistea si primordialitatea, ca de altfel si intervalul zilei invocat in titlul poemului. Acest
poem, Diminetile cu domnisoara Peste, cuprinde cele trei etape esentiale de acces la
»partea cealalta”: (1) depdsirea iluziei celor cinci simturi si a liniaritatii ce caracterizeaza
universul rational, (2) discernerea partii constiente si a partii inconstiente, fara a ramane
atasat de partea inconstienta (acestea sunt cele doud sisteme enorme din psycheul uman),
(3) descoperirea starii T (,,de-a lungul medianei” unde este posibild intalnirea dintre
constient si inconstient si descoperirea spatiului interior-exterior).

In planul intuitiv al poeziei Gellu Naum descrie acest spatiu median in termeni ce
rezoneaza cu teoria relativitatii a lui Einstein: simultaneitatea actiunilor savarsite de eul
poetic (,,imaginile singuratatii imi acopereau si imi descopereau simultan pleoapele™),
dominanta celor cinci simturi (,,cele cinci gauri de pe fetele oamenilor”) asupra celor care
nu au acces la suprarealitate, prezenta celor doua elemente antagoniste (,,doud enorme
sisteme care/ pareau despartite printr-o linie/ ele se miscau Intr-un spatiu nelimitat™) care
permit descoperirea medianei (tertul poetic fundamental din universul poetic naumian):
»imaginile singuratatii imi acopereau si Imi descopereau simultan pleoapele/ desi cele
cinci gauri de pe fetele oamenilor/ intunecau un univers aproape luminat// la picioarele
unei scari in melc/ vedeam desprinzandu-se doua enorme sisteme care/ pareau despartite
printr-o linie/ ele se miscau intr-un spatiu nelimitat/ din profunzimile lor se revarsau raze
de o minunata luminozitate/ culori din ce In ce mai clare/ sistemele se apropiau unul de
altul se atrageau si se respingeau’.

Ceea ce este si mai socant, este continuarea poemului care ne aminteste de
ciocnirile atomice de la nivel microfizic: ,razele se spargeau reciproc transformandu-se
intr-o infinitate de puncte stralucitoare/ de-a lungul medianei/ de sus imi vedeam iubita
inalta de 98 de metri/ o panglica neagra ii impodobea gatul si-i punea in valoare pielea de
crin/ avand acces la starile acelea/ imi dadeam seama ca undeva la frontiera dintre haos si
ordine existd o idee Inspaimantdtoare/ pe suprafata mea expresiva acolo unde germineaza
legaturile/ si locurile goale dintre forme/ intuiam efectele previzibile ale unor legi
aproape fizice/ natura mea constituia calitatea lor fundamentalad/ §i rezistam tentatiilor

nostalgice folosind adesea combinatii aspre [...]”. Dacd Lupasco sublinia corespondenta
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unor legi de la nivel microfizic la nivel psihologic?’

, Naum aduce in atentia cititorului o
posibild analogie intre evenimentele de la nivel microfizic si evenimentele de la nivel
interior-exterior — si le numim evenimente fiindcd ele sunt momente de maxima
intensitate, de comuniune cu fiinta iubita care 1i favorizeaza accesul la ,,starile acelea”,
unde exista alte legi (Naum foloseste chiar cuvantul legi!) care nu sunt nici fizice, nici
metafizice, sunt ,,aproape fizice”. Aceasta intersectare de niveluri de perceptie se numeste
n poezia lui Naum ,certitudine eruptiva”, fiind o stare de certitudine care nu vine dintr-
un rationament sau dintr-un discurs de tip argumentativ ci dintr-o traire in care
elementele rationale sunt ,certe”, clare, iar elementele irationale sunt ,eruptive”,
spontane — ambele formand simultan un ,,mod de cunoastere in care realitatea interna
intalneste pe cea exterioard, ambele capatand un singur sens, al lor, in care orice alta
interventie decat cea naturald, cea mai profunda si pentru asta mai misterios naturald este
exclusa™®*® dupa cum le descrie naratorul din volumul cu accente teoretice, intitulat
Medium.

Revenind la intensitatea acestor trairi Naum explica Sandei Rosescu in ce masura
erau aceste trairi constiente: ,,(Daca te simti ispitita sa gasesti un termen antinomic pentru
constientul acesta, pe care tot il pomenesc, te avertizez, pana una-alta, sa nu te gandesti
nici un moment la inconstient, fie el chiar colectiv...) Pentru mine, singurele adevaruri
(1arta-mi cuvantul) pe care nu simfeam nevoia sa le pun in cumpana erau cele care mi se
impuneau singure, la capatul unor intdmplari cu accentuatd tentd as zice poetica,
intdmplari traite din plin... ,,Adevarurile” acelea eu le numeam, intr-un mod destul de
pretentios, ,.certitudini eruptive”... De fapt, erau niste iluminari laice, iar declansarea lor
mi se pare mult mai fericit exprimatd prin ceea ce limbajul omului de pe stradd numeste
,»a-{1 cadea fisa”... Nu te lasa inselata de eticheta constienta a ,,hazardului obiectiv” lipita
peste unele asemenea intamplari iluminatoare... De cele mai multe ori, din cauza reactiei

acute a constientului in asemenea momente, desfasurarea faptului nu e deloc

2" Dupa Lupasco, orice sistem implicd un triplu aspect: macrofizic, biologic si cuantic (microfizic sau
psihic). Lumea microscopicd si cea psihicd, precizeazd Lupasco, sunt manifestari diferite In cadrul
dinamismului tridialectic. Vezi Stéphane Lupasco, Universul psihic, traducere de Vasile Sporici, Editura
Institutul European, lasi, 2000.

218 Gellu Naum, Medium (fragment), in volumul ntrebdtorul, Editura Eminescu, Bucuresti, 1996, p.
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spectaculoasa; as zice chiar ca lucrurile par nefiresc de simple, de mediocre [...].”"" In

ceea ce priveste legaturd acestor adevaruri ,care i se impuneau singure” cu latura
nocturnd a fiintei, ceea ce numim de obicei inconstient, Naum explicd ce intelege prin
,haosul” de care pomenea in Diminetile cu domnisoara Peste: ,calitatea noastra de a gasi
solutiile cele mai potrivite chiar 1n anarhia totala care ne populeazd somnul, mai ales in
aceasta anarhie care se pare ci este starea ei cea mai convenabild”??°

Poemele Iui Gellu Naum se situeaza intr-un spatiu in care la nivelul subiect-
obiectului cunoscutul (ce graviteaza in jurul celor cinci simfuri) intdlneste necunoscutul
(ce depaseste granita celor cinci simturi spre inconstient). ,,Simtul” cu care acest spatiu
tertiar poate fi perceput este ,,privirea-gandire”: ,,Cum am putea cu degetele oarbe sa
descifram o urma de poteca spre un orice pe care nu-l cunoastem?”, se intreaba eui poetic
intr-un poem din ciclul Malul albastru. Unul din raspunsurile posibile este acesta: ,,Nu
existd nimic care sa poatda fi comparabil. [...] // Ea cunoaste cele mai ascunse poteci,
drumurile cele mai simple. Iniltimile cele mai / mari le mangaie si fundul prapastiilor.
Ochiul ei este stralucitor, vegetal, magic. [...] E un vulcan tacut, arzand si purificand in
propria ei stralucire.”??! Cum era de asteptat aceasta cale a schimbarii de piele nu poate fi
si nici nu trebuie sa fie comparatd cu nimic altceva pentru a nu-i falsifica natura si
identitatea. Este o cale ascunsi, dar la indemana fiecaruia, este o cale inalta, dar care
cunoaste si abisul, iar cunoasterea pe care ne-o ofera gine de ,,privirea-gandire” (ochiul)
care este luminoasa, vegetala si, mai ales, magica fiindca ea reface legaturile esentiale ale
fiingei.

Timpul scriitori este asociat cu un spatiu-vehicul, adica te proiecteaza pe un alt
nivel de realitate poeticd, unde antagonismele nu mai sunt percepute ca fiind
contradictorii, dupa cum prevedea André Breton incd din Al doilea manifest al
suprarealismului: ,,Timpul cerut de scriitura nu coincide cu durata celor relatate aici. Ele
se derulau intre extreme, fie cu viteza denumitd indeobste a gandului, fie cu incetinitorul.
Constant era doar spatiul care imi desfiinta ideea cd as fi putut evada din el: ma aflam

intr-o cusca fara margini, cu gratiile in afara si in mine. [...] Acum, de pe capac, ii

% Sande Rosescu, Despre interior-exterior. Gellu Naum in dialog cu Sanda Rosescu, ed. cit., p. 15
220 Gellu Naum, , Medium (fragment), ed.cit., p.

221 Gellu Naum, Calea Searpelui, ed.cit., p. 46.
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urmaream miscdrile: plutea in fata mea, cu incetinitorul, purtata parca de lunga ei rochie.
Reamintesc ca ne aflam la etajul opt sau noud al blocului, dar convertirea spafiului-
vehicul facea sa mi se para ca totul se petrecea la nivelul subsolului. intre pavajul strazii
deasupra careia plutea fara sa-1 atinga si franjurile de pe poale intrezaream neantul. [...]
in lunga, cenusia rochie, Jeni-Pop executa dansul plutire. Ea nu era departe, nici

. < . L5222
aproape, desi se depdrta §i se apropia.

(s.n.) Relativitatea spatiului interior-exterior
din poemele lui Naum nu este numai o intuire a unor principii care {in de lumea fizica,
descoperite prin explorarea si cunoasterea propriei lumi interior dar deschide noi
perspective spre un nou nivel al artei si al poezie, un nivel poetic caracterizat de
simultaneitate, non-dualitate si complexitate, dupa cum am aratat folosindu-ne de

rafinamentul metodologiei transdisciplinare.

222 Gellu Naum, Zenobia, Editura Cartea Roméneasci, Bucuresti, 1985, p. 98.
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9. CONCLUZII
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In mod evident stiinta moderna a avut o influenta atotcuprinzitoare asupra vietii si
ideilor din secolul al XX-lea. Oricare ar fi opiniile lor despre stiinta, artistii moderni s-au
raportat la descoperirile din stiinta modernd, incercand fie sa reflecte, fie s modifice
pand la negare si inversare, metodele si ideile din diferitele studii stiintifice, n lucrarile
lor artistice. Unii artisti incearca sa reprezinte o obiectivitate ,,fotografica” in lucrarile lor,
in timp ce altii exploreaza, pana la excluderea tuturor acestor tendinte, o problema
artistica aparent limitatd, dar care si asa reflecta prin ingustarea subiectului cecetat o
caracteristica specifica metodelor stiintifice moderne. Raportarea scriitorilor si artistilor
suprarealisti este diferitd, surprinzatoare si, de cele mai multe ori, imprevizibild, insa de
fiecare datd cand vom analiza aceasta raportare am Incercat sa fim nuantati si sd tratam
subiectul cercetarii noastre cu atentie, precizie si rafinament.

Gavin Parkinson, singurul cercetdtor care a tratat in mod sistematic relagia
miscarii suprarealiste cu stiinta moderna, subliniaza in studiul sdu ca de fiecare data cand
au fost aduse argumente pentru a sublinia

Mai precis, In argument am subliniat modul in care poetica suprarealista poate fi
pusa in relatie cu cei trei piloni fundamentali ai metodologiei trandisciplinare:

(1) — existenta nivelurilor de realitate: nici un tip de cercetare a miscarii
suprarealiste nu poate incepe fara a sublinia intr-un fel sau altul ca arta de tip traditional
si arta de tip avangardist reprezinta doua niveluri de realitate total diferite, prin simplul
motiv ca privesc in mod total diferit (antagonist, cum ar spune Lupasco) modul in care se
produce o opera de artd/ literara, modul in care este receptata o opera de artd/ literara, dar
mai ales functia unei opere de artd/ literara care in mod traditional era privita ca un obiect
estetic sursd a unei emotii de ordin estetic, iar din perspectiva suprarealista ea aduce o
schimbare la nivel mintal prin explorarea impulsurilor subconstiente si eliberarea de
cenzura rationalului limitat (de care vorbeste Breton in primul Manifest suprarealist),
care va permite ulterior unificarea contrariilor (de care vorbeste Breton in Al doilea
manifest suprarealist) atat la nivelul subiectului emitator sau receptor, dar mai ales la
nivelul interactiunii dintre subiectul receptor (privitorul/cititorul) si obiectul receptat
(opera), fiindca literatura nu mai este fictiune si artificial, ci trdaire si autenticitate care,

de exemplu, Th romanul Nadja lui Breton se va manifesta prin fotografii cu locurile unde
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a fost Nadja, cu marturii ale ei, cu tot felul de elemente care au legatura cu viata intima a
lui André Breton;

(2) — principiul tertului inclus: din punctul de vedere al logicii tertului inclus, A
reprezinta tipul de artd/ literaturd traditionald, non-A reprezinta tipul de artd/ literatura
avangardistd, iar T este suprarealitatea, care nu este nici artd/ literatura, nici non-arta/
literatura, desi are elemente specifice artei/ literaturii, dar si elemente artistice/ literare pe
care le elimina sau le depaseste, reusind sa ofere o noua perspectiva asupra artei si
literaturii si, in fond, asupra capacitatii umane infinit creatoare;

(3) — principiul complexitatii: arta si literatura suprarealista au dat un plus de
profunzime literaturii si artei care s-a reflectat atat in mulfimea de tehnici de creare a unei
opere suprarealiste (dicteul automat al lui Breton, metoda paranoic-critica a lui Dali sau
colajele lui Max Ernst din pictura, dar si din literatura — fiind primul autor al unui roman-
colaj etc.), cat si revolutia pe care au provocat-0 la nivelul artei gandirii, artei si
literaturii; de asemenea, finem sa subliniem ca suprarealismul este probabil curentul
artistic care a influentat doud domenii care definesc cultura modernd si postmoderna:
moda (fashion) si la publicitate (advertsing). Acestea sunt contributiile noastre originale
din argumentul acestei lucrari.

Primul capitol al lucrarii este o analiza cronologica focalizata pe studiile celor mai
importanti patru cercetatori, in opinia noastra, care au urmarit relatia dintre suprarealism
(uneori cu referire si la alte curente de avangarda) si stiinta moderna: Linda Dalrymple
Henderson (Cea de-a patra dimensiune si geometria non-euclidiand in arta modernd,
1983), Leonard Shlain (Arta & fizica: viziuni paralele despre spatiu, timp, lumind, 1991),
Arthur 1. Miller (Einstein, Picasso: spatiu, timp si frumusetea care face ravagii, 2002) si
Gavin Parkinson (Suprarealism, arta si stiintd moderna: teoria relativitatii,mecanica
cuantica §i epistemologia, 2007). Studiul Lindei Dalrymple Henderson porneste de la
observatia ca Tn primele trei decenii ale secolului al XX-lea, cea de-a patra dimensiune si
geometriile non-euclidiene erau subiecte care Ti interesau pe artistii din toate marile
curente ale artei moderne si care i-au incurajat sa se delimiteze de realitatea vizuala si sa
respingd sistemul ce se baza pe o unica perspectiva care de secole definea lumea ca fiind
tridimensionala (un bun exemplu in acest sens este pictura Moartea lui Euclid de Barnett

Newman). Leonard Shlain observa in cartea sa ca desi arta interpreteaza lumea vizibila,
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iar fizica cerceteazd mecanismele nevazute ale acestei lumi sau legile care guverneaza din
spate planul vizibil, cele doua domenii ce apar ca opuse in plan epistemologic se si
intersecteaza, ba chiar capacitatea vizionara a marilor artisti exprimata in conceptia lor
despre lumina, spatiu si timp au instituit un nou model mintal care a generat acel tip de
intrebari ce au condus la configurarea unor noi paradigme stiingifice. Ceea ce vrem sa
subliniem este faptul ca aceste doud studii sunt complementare: Linda Dalrymple
Henderson ne demonstreaza ca stiinta modernd a stimulat si dinamizat imaginatia
artistilor avangardisti care au revolutionat limbajul artistic, in timp de Leonard Shlain
vine din directia opusa si spune ca arta, la randul ei, ar fi putut anticipa sau ar fi putut
trezi intrebari Tn mintea oamenilor de stiintd ceea ce ar Insemna ca §i arta a contribuit la
dezvoltarea teoriilor stiintifice. In opinia noastra, idei precum a patra dimensiune sau
geometria non-euclidiana au traversat intr-un fel de proces de du-te vino atat arta, cat si
stiinta moderna creand, in mod inconstient, punti de tip transdisciplinar intre domenii ale
cunoasterii care nu aveau aparent nici un element in comun. De fapt, nu conteazd prea
mult din ce directie (artistica sau stiintificd) veneau aceste idei inovatoare, ci mai degraba
faptul ca ele erau fructificate in mod genial atat de omenii de stiinta, cat si de artisti sau
scriitori. In mod cert cei mai importanti ganditori din ambele domenii erau receptivi la
ideile noi care circulau la acea vreme.

Profesorul englezul Arthur 1. Miller este autorul unui studiu comparativ care ii are
n centru pe Einstein si Picasso — acest studiu este important deoarece ne confirma, la un
mod mai individualizat fata de studiile anterioare care se referau mai multe personalitati
artistice, teoria noastra de natura transdisciplinara: ideile inovatoare traverseaza simultan
mai multe niveluri ale cunoasterii si se manifesta in mod fascinant in fiecare dintre
aceste domenii. Mai exact atat Einstein, cat si Picasso erau interesati, in fond, de aceleasi
probleme: (1) simultaneitatea si (2) natura spatiului si a timpului, doar ca cercetarile lui
Einstein au dus la descoperirea teoriei relativitatii, iar cercetarile lui Picasso au avut ca
rezultat aparifia unui nou limbaj artistic celebru cu ajutorul a ceea ce numim astdzi
simultaneitatea geometricd cubista.

Studiul lui Gavin Parkinson este cel mai apropiat de subiectul nostru de cercetare,
dat fiind faptul cd autori precum Breton, Dali sau Max Ernst apar si in lucrarea noastra,

insd René Magritte sau Gellu Naum nu apar in cartea profesorului londonez de istoria
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artei. Aceasta carte are meritul de a fi prima cercetare sistematica din perspectiva istoriei,
teoriei receptdrii si hermeneuticii a relatiei dintre suprarealism si teoria relativitatii,
precum si dintre suprarealism i mecanica cuanticd — pentru a numi numai doud dintre
descoperirile care au revolutionat stiinta moderna. Trecand peste faptul ca studiul este
cuprinzator si bine documentat, cel de-al doilea mare merit al acestei carti este ca
subliniaza (pe langad faptul cd din punct de vedere istoric arta si stiinta nu sunt strict
antagonice, ci complementare) cum epistemologia derivata din noile descoperiri
stiintifice de la inceputul secolului al XX-lea a devenit cunoscutda marelui public prin
scrierile de filosofie a stiintei si de istoria stiintei, un rol important avandu-I in acest sens
ganditori ca Louis de Broglie, Gaston Bachelard si Stéphane Lupasco, pe care Gavin
Parkinson 1l omite, dar care va ocupa un spatiu semnificativ in lucrarea noastra.

Asadar, cel de-al doilea capitol este dedicat lui Stéphane Lupasco din doua
motive: pe de o parte fiindca intelegerea gandirii lui Lupasco ne va ajuta in aplicarea
metodologiei transdiciplianre (fiind considerat un mare precursor al acesteia) pe parcursul
acestei lucrari, iar, pe de altd parte, ne vom referi la conceptia estetica a lui Lupasco ce,
dupa parerea noastra, a contribuit iIn mod esential la viziunea estetica a lui André Breton
asa cum apare ea in Al doilea manifest al suprarealismului, fira a mai pune la socoteala
ca cei doi ganditori se cunosteau, iar Breton si-a manifestat in mod explicit admiratia
pentru filosoful de origine romana, dupa cum aflam din articolul lui Basarab Nicolescu,
Stéphane Lupasco si lumea artei.

Cel de-al treilea capitol al lucrarii se refera la legatura dintre principiile
metodologiei transdisciplinare si bazele sale stiintifice moderne, ceea ce ne lamureste si
mai mult motivele pentru care am ales o abordare transdisciplinard a relatiei dintre
suprarealism si stiinta moderna: practic stiinta moderna este elementul comun atat
metodologiei transdisciplinare, cat si migcarii suprarealiste. De aceea am considerat cd o
metodologie care are o configuratie bazata pe trei piloni care isi au raddcina in gandirea
stiinfificd modernd este cea mai potrivita cale de a patrunde in profunzimile
suprarealismului si de a descoperi noi fatete ale acestei migcari artistice de avangarda. De
asemenea, am definit aici conceptele fundamentele de care ne vom folosi pe parcursul
lucrarii (ca disciplinaritate, multidisciplinaritate, interdisciplinaritate,

transdiscisciplinaritate, nivel de realitate, tert inclus, principiul complexitatii, zond de
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non-rezistenta etc.) si am subliniat noutatea metodologiei transdisciplinare in raport cu
orizontul pluridisciplinaritatii si cel al interdiscipliniratitatii: pluridisciplinaritatea si
interdisciplinaritatea  rdman  circumscrise  teritoriului  disciplinar, pe cand
transdisciplinaritatea ,,priveste, cum o indica prefixul trans-, ceea ce este in acelasi timp,
intre discipline, inauntrul diferitelor discipline si dincolo de orice disciplina”, conform
definitiei lui Basarab Nicolescu.

Cel de-al patrulea capitol al lucrarii se refera la punctele de intersectie unde
gandirea artistica a lui Breton intdlneste gandirea stiintifica: daca ideile din primul
Manifest al suprarealismului legate de depasirea oricaror limite ale ratiunii trimit, in
planul filosofiei stiintei, la suprarationalismul lui Gaston Bachelard, cele din Al doilea
manifest al suprarealismului nu trimit, asa cum s-a spus adesea, la Hegel (care vedea
arta ca fiind o sinteza a generalului si a particularului), ci la logica artei a lui Lupasco,
fiindca suprarealitatea lui Breton reprezinta un tert inclus, ce implica simultan trecutul si
prezentul, viata si moartea etc., deci este pe un alt nivel de realitate. Sinteza, antiteza si
teza lui Hegel se afla, in schimb, pe acelasi nivel de realitate.

Cel de-al cincelea capitol este dedicat textelor si picturilor lui Dali in care
influenta stiintei moderne este mai mult decat evidentd. De exemplu, in Epilogul care
inchide eseul sau Incornoratii varstnicei picturi moderne, el considera discontinuitatea
materiei ,,cea mai transcendentad descoperire a epocii contemporane” inspirat fiind
probabil de ,,arhanghelul protonic” al universului micro-fizic. Atat in picturi, cat si in
textele teoretice, spectaculosul si forta operelor lui Dali credem ca vine din ineditul
asocierii dintre elemente aflate pe niveluri semantice si vizuale atat de diferite incat nu
puteau fi generate decat de metoda sa paranoico-critca: ca exemplu ne vom referi la
indltarea Fecioarei la cer pe care Dali o pune in relatie cu descoperirea legaturilor intra-
atomice in Reconstituirea corpului glorios in cer (1952) pe care il publica intr-o revista
de teologie. In pictura este suprarealist modul in care imbina un element ce tine de pictura
clasicd veche (numadrul de aur, pentagonul regulat, mitologia greacd) si discontinuitatea
din mecanica cuantica asa cum se poate vedea in Leda Atomica, de exemplu.
Originalitatea gandirii, deci si a picturii, lui Dali vine din faptul ca ferful din operele sale
este un antagonism dinamic alcatuit din elemente opuse de tipul geometrie sacrd/

geometrie non-euclidiana, atomic/ angelic sau mitologie/ mecanica cuantica pe care nici

190



un alt artist (suprarealist), de pana la el, nu le folosise pentru a crea propriul univers
artistic.

Cel de-al saselea capitol este dedicat gandirii lui Max Ernst care inspirandu-se din
imaginile din revista de popularizare a stiintei La Nature foloseste aceeasi gandire de tip
tertiar pentru a crea imagini originale: imaginea originala este decupatad sau desenata (A)
dupa care este inversatd (non-A) pentru a i se adauga alte elemente care vor completa
reprezentdrile subversive (T) ale lui Ernst. Absolut toate lucrdrile analizate aici sunt
ironice si serioase in acelasi timp, ludice si foarte precis configurate, accesibile la prima
vedere si foarte greu de descifrat la o privire mai atenta. Printre lucrarile analizate se
numard celebrul tablou Au Rendez-vous des amis (1922) si primul roman-colaj din
literatura, La Femme 100 tétes (1929), care desigur ca are un titlu ce trimite la tert prin
dinamismul antagonic generat de citirea titlului sau ce poate avea, la propriu, doua
semnificatii total opuse in acelasi timp.

René Magritte se afla in centrul celui de-al saptelea capitol. Tabloul The glass
house (1939) este un bun exemplu pentru a vedea fata si spatele unui obiect sau persoane
in acelasi timp. In teoria relativitatii, dacd un calator care atinge viteza luminii devine
complet plat, astfel ca fata sa poate fi vazuta in partea din spate a craniului sau. Aceasta e
legatura cu teoria lui Einstein care pare sa-l fi inspirat pe Magritte. Dintr-o perspectiva
transdisciplianra fata personajului este A, iar spatele non-A, iar imaginea in ansamblul
sau este T. In general, lucrarile lui Magritte mizeaza foarte mult pe simplitate si precizie
pentru ca apoi sa poate introduce un element destructurant sau subversiv (non-A) care
este in contrast cu imaginea obisnuita (A) cu scopul de a ridica un semn de intrebare (de
naturd tergiard) asupra modului in care ne percepem pe noi insine si a modului in care
percepem lumea: omul acela cu fata la ceafd nu poate exista in realitate (deci este non-A),
dar, in acelasi timp 1l putem vedea (deci este A), apoi teoria relativitatii ne spune cp acest
om poate avea fata la ceafd daca miscarea capului atinge o vitezd apropiatd de viteza
luminii (deci este A), dar noi nu I-am putea vedea la o0 asemenea viteza decat foarte plat si
am percepe fata ca fiind suprapusa spatelui ceea ce nu pare verosimil (non-A). Insasi
sticla din titlu trimite la transparenta sau la capacitatea de a vedea prin ceva, adica de a
trece dincolo de simfurile ingeldtoare, dincolo de antagonisme, in sfera tertului, a unui alt

nivel de imaginatie, de perceptie, de Intelegere. Aceasta este suprarealitatea lui Magritte.
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Opera lui Gellu Naum, care este obiectul ultimului capitol, nu se poate spune ca
ea s-ar afla in mod direct sub influenta descoperirilor din stiinta moderna, dar la o lectura
putin mai atentd, sunt cel putin doud motive pentru care autorul se incadreaza in sfera
noastra de interes: (1) textele sale teoretice despre ceea ce inseamna poet, poezie,
suprarealism etc. sunt construite, de multe ori, pe enunturi care trimit cititorul cu gandul
la principiul tertului inclus, la gandirea non-dualista, la filosofia non-aristotelica
lupasciand si (2) modul intim in care eul poetic se vede in relatie cu sine sau profund si in
relatie cu lumea descrisa in poemele sale se reflecta in continuum-ul interior-exterior care
e o trasatura fundamentald a universului sau poetic, amintind de continuum-ul spatiu-timp
din teoria relativitatii a lui Einstein Astfel, poezia se situeaza in acea zona de non-
rezistentd dintre subiect si obiect, dintre ceea ce noi suntem obisnuifi sd privim ca
»interior” sau suntem obignuiti sd vedem ca fiind ,,exterior”, intr-un spatiu al intersectarii,
al puntilor dintre subiectul poetic si universul poetic, dintre cititor si lumea sa interior
imbogatita si redinamizata de lectura poeziei si redescoperirea spatiului interior-exterior.

In concluzie, o abordare transdisciplinard a artei si literaturii suprarealiste se
dovedeste a fi fructuoasd din cel pufin trei motive pe care noi le-am subliniat si le
subliniem si in incheiere: (1) ne faciliteaza accesul la suprarealitate care este esenta
acestel migcari artistice prin analizarea artei si literaturii cu ajutorul nivelelor de realitate
si a puntilor care se stabilesc la mai multe niveluri intre subiectul cunoscator si obiectul
de cunoscut, (2) ne aratd ca gandirea de tip tertiar/ non-aristotelic domina gandirea
teoretica a suprarealistilor, indiferent ca este vorba de Breton, Dali, Magritte sau Naum si
(3) modul in care fiecare dintre autorii suprarealisti se raporteaza la descoperirile din
stiinfa modernad este diferit la fiecare in parte, dar, in acelasi timp, existd o poetica
suprarealista comund care se reflectd in opera fiecaruia dintre acestia, astfel Tncat
principul complexitatii se dovedeste a fi unul esential in raportarea suprarealistilor fata de
diferite domenii ale cunoasterii sau fata de alti autori suprarealisti. Miscarea suprarealista
pare prima §i singura migcare artistica care a fost interesata in mod sistematic de nivelul
de dezvoltare din plan stiintific si a cautat sd vada in ce sens legile care guverneaza
nivelul exteriorul (microfizic sau macrofizic) poate conduce la noi descoperiri la nivel
interior (psihic) creand astfel punte de legatura intre exterior si interior, o punte a

»langajului” artistic.
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Maurits Cornelis Escher, Moebius Strip Il (Red Ants), 1963.
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Pablo Picasso, Les Demoiselles d'Avignon, 1907.
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Salvador Dali, Leda atomica, 1949.
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Salvador Dali, Still Life-Fast Moving, 1956.
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Salvador Dali, Raphaelesque Head Exploding, 1951.
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Salvador Dali, Dali Atomicus, 1948.
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Marcel Duchamp, The Large Glass, 1915-1923.
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Max Ernst, Au Rendez-vous des amis, 1922.
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Max Ernst, Blind Swimmer, 1934.
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Max Ernst, The Garden of France 1962
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René Magritte, Chambre d'Ecoute
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René Magritte, Imperiul luminilor, 1941-1942.
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René Magritte, On the Threshold of Liberty, 1930.
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Max Ernst, Vox Angelica, 1943.
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Marcel Duchamp, Boite-en-valise, 1934-41.
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