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Abstract. The Concept of Style at the Beginning of the 20th century: explosion and
crisis is an overview of a series of transformations of the concept of style during the
transition of the modernist art towards the avant-garde. Starting from the positive sense
given to the concept of style throughout the second half of the 19th century, especially
in the space of the German theory and philosophy of art (from Gottfired Semper to
Alois Riegl), the research identifies the main triggers of the sceptical and even critical
understanding of the functionality of the concept of style in both the artistic production,
its aesthetic reception and the more specialized interpretation. The research starts from
pointing out the unprecedented and wilful proliferation of artistic styles during the last
decades of the 19th century and at the beginning of the 20" century, when many artistic
trends appeared explicitly with the aspiration of introducing a ,new style”. The
intentional targeting of the style as an engine of artistic innovation was rapidly echoed
in the aesthetics and the art theory of the time, that frequently replaced the concept of
art (which appeared as dated) with the concept of art, such as in the cases of Wilhelm
Worringer or Paul Signac. Based upon the understanding given by Stephen Toulmin to
the typical, modernist myth of rationality, the powerful influence of the concept of style
is framed as the outcome of the processes of pretended rationalization of the artistic
production — consciously producing styles (and reflecting, with the artistic production,
upon the very theoretical reflexion that made it possible) was assimilated with
enhancing rationality in art. The assumed production of successive styles was also a
vested way of accepting their historical status, their temporary and transient condition,
but also their consumption-oriented ideology. This trend is presented through the
examples of Jugendstil and early, German Expressionism of the group Die Briicke. The
research uncovers a further theoretical (and even moral) dissatisfaction of some
theorists faced with the pressing influence of style (and its collateral offspring, the
stylization) onto the art and aesthetics of the time. From Georg Simmel toMaurice
Denis, such theoretical standpoints are viewed as a pre-condition of the Futurist out-
burst of the avant-garde, and especially of its condemnation of everything related to
style and stylization in art, followed by the series of conceptual cataclisms that
completely changed the way artistic production and creativity were conceived — and ar
conceived, even today.
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INTRODUCERE

Pe fundalul unei proliferari fara precedent (in cea de-a doua jumaitate a
secolului al X1X-lea) a notiunii de stil in abordérile teoretice majore asupra artei
intreprinse indeosebi in spatiul cultural de limba germana, se produce o super-
pozitivare metodologica a notiunii de stil. Practic, notiunea de stil este asimilatd cu
(si suprapusa peste) conceptul generic de arta, pe care il si inlocuieste frecvent —
stilul ca notiune determinantd fiind extins, precum la Gottfried Semper sau Alois
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Riegl, din cele mai vechi timpuri pand la modernitate, ca un fel de universala
,»vointa de stil”. Pe acest fundal de pozitivare terminologica si metodologica, Georg
Simmel este primul teoretician care avanseaza o criticd a stilului si se plaseaza
pe o pozitie nu doar scepticd asupra acestuia, ci pe una fundamental negativa,
de-legitimizatoare.

Cel mai mare contrast poate fi constatat intre super-pozitivarea notiunii de stil
in opera cruciald si extrem de influentd a lui Wilhelm Worringer, Abstraktion und
Einflhlung, si sarja negativista la adresa stilului din opera la fel de importanta (dar
mai putin influentd in epocd) a lui Simmel, Das Problem des Stiles. Simptomatic,
ambele opere dateaza din anul 1908. Daca la Worringer este vorba despre primul
sau volum, fiind chiar publicarea tezei de doctorat, la Simmel este una dintre
numeroasele sale opere de filozofie a culturii si de sociologie. Semnificativ, ambele
opere apar dupa veritabila insurectie pe care o lansase In spatiul vizual german
gruparea expresionistd berlineza Die Brilcke (initial coagulatd si dezvoltata la
Dresda, pana in 1911), a carei prima expozitie, insotitd de manifestul aferent, tiparit
ca xilogravurd (semn remarcabil al continuitatii stilistice cu traditia culturala si
artistica a gravurii germane, cu inceputurile medievale ale xilogravurii) avusese loc
in 1906. Faptul ca Die Briicke conturase de timpuriu si profesa in acei ani un stil
artistic foarte clar decupat formal si iconografic, o inovatie stilistica (vizuala,
cromaticd, formald, iconografica, ideologicd) patentd, nu se poate si fi scapat celor
doi filozofi germani. Reactiile lor, chiar daca se plaseaza la extreme opuse, vizeaza
exact esenta teoreticd (si mai putin determinatiile specific vizuale) ale inovatiei
aduse de primul val expresionist german, respectiv nasterea unui stil, geneza
asumata, doritd, chiar provocatd (si provocatoare) a unei paradigme artistice pe
care cei doi analisti ai fenomenului vizual au putut sd o urmdireascd si sa o
analizeze pe viu, pe masura ce aceasta se dezvolta si afirma, printr-un proces care,
la prima vedere, diversifica oferta stilistica a vremii.

In paginile urmatoare vor fi conturate si trecute in revista principalele directii
de cercetare care vizeaza reperele-cheie istorice si teoretice ale problemelor ridicate
de stil si diversitate. Va fi trecut in revistd contextul si parcursul procesului prin
care platforma teoretica genericd pe care o constituise notiunea de stil in deceniile
anterioare este pusd 1n discutie de explozia avangardei (europene si apoi internationale)
n primele decenii ale secolului al XX-lea, a unei pleiade de stiluri noi, care fac ca
notiunea (dar mai ales practica) diversitatii sd se impund in domeniul stilului, care
aspira, tacit, la unitate, la impunerea cat mai larga a unei paradigme, a unui bloc
artistic acoperitor geografic si estetic. Tensiunea irezolvabila dintre proliferarea
stilurilor si aspiratia hegemonica a fiecarui stil a conturat o dialecticd aparte si o
dinamica uneori paradoxald a practicii si a teoriei estetice din prima jumaétate
a secolului al XX-lea. Aparitia, in preajma celui de-al doilea razboi mondial, a unei
teorii noi, care punea laolalta si stilul, si diversitatea, intr-un singur compus ideatic,
respectiv teoria diversitatii stilistice, reprezinta un moment-cheie prin care paradoxul si
tensiunea dintre stil si diversitate erau aparent stinse si aduse laolaltd, pentru o
conlucrare care (asa cum se va vedea) depasea de fapt cadrele esteticului si trecea
catre morala, constiinta si, in ultima instanta, catre politica, chiar catre geo-politica
(in momentul in care notiunea de diversitate stilistica este instrumentatd in competitia
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culturald dintre regimurile democratice si cele autoritariste, in preajma, pe parcursul,
dar mai ales dupi cel de-al doilea razboi mondial, indeosebi in perioada razboiului
rece). Cercetarea este purtatd nu doar la nivelul dezvoltarii artei secolului al XX-lea,
ci si la nivelul exploziei teoriei estetice asociate acesteia, nu doar in secolul al XX-lea,
ci si in secolul al XXI-lea, cind modernismul si avangarda continua sd reprezinte,
fard ragaz — si extrem de simptomatic pentru cultura si mentalul colectiv global
actual — materia prima (si adesea piatra de poticnire) a reflectiilor si exegezelor din
domeniul esteticii.

1. CRIZA CONCEPTUALA A STILULUI

Irumperea pe scena culturald a vremii a unei noi paradigme artistice clar
decupata vizual si ideologic, prin expozitii ale unei grupari artistice care producea
opere voit si vizibil inrudite stilistic, bazate pe un argument ideologic — manifestul
din 1906 (general Tmpartasit de membrii gruparii, dar si de sustindtorii acesteia,
printre ei fiind faimosul eseist, publicist si activist politic, Herwarth Walden, editorul
extrem de influentei reviste Der Sturm), a creat conditiile propice abordarilor teoretice
contrastante ale lui Simmel si Worringer, chiar daca nici unul nici altul nu fac referire
explicita la lucrdrile grupului expresionist. Manifestul expresionist din 1906 este
practic un lung enunt xilografiat — in cea mai mare parte autorul enuntului a fost si
cel care I-a gravat, Ernst Ludwig Kirchner, figura de prora a grupului nu doar la
nivelul discursului teoretic, ci mai ales la nivelul productiei artistice. Deloc surprinzator
in contextul viziunii culturale organiciste si optimiste cognitiv, caracteristica
modernismului, manifestul expresionist, in ciuda dorintei de a marca o diferenta
fatd de tot esafodajul cultural care il preceda (dorintd intrinsecd oricarui manifest),
incepe cu afirmarea continuitatii — ,,Cu Incredere in evolutia continua si intr-o noua
generatie de creatori si admiratori, noi chemdm Tmpreund toata tinerimea. Si, ca
tineri care poarta viitorul, noi cautam sa obtinem libertate de miscare si de viata In
opozitie cu vechile puteri consacrate. Oricine reda in chip direct si autentic propriile
impulsuri creatoare, este unul dintre ai nostri.”*

Jincrederea in evolutie continui” (Glauben an Entwicklung, in original)
practic aneantizeaza intentia radicald a manifestului. Ea emite dintru-nceput acea
aspiratie la plasarea noii grupari si a noului stil pe raftul consacrat al istoriei artei,
devenita, din a doua jumatate a secolului, cel putin in spatiul cultural german, o
istorie a stilurilor succesive. Prin acest enunt, expresionismul se contureaza ca fiind
constient de conditia sa de stil istoric, de conditia sa de adaos la panoplia stilurilor
istorice. Este, prin chiar aceasta afirmare a continuitatii, o auto-condamnare la
istoricitate, la perimare chiar. Mai mult, insistenta asupra noii generatii careia i se
adreseaza noua grupare nu este un pas inainte, ci (desi pare paradoxal) unul inapoi,
cel putin la nivelul retoricii, caci adresarea catre tineret, citre noua generatie era
deja de mult timp un loc comun al insinudrii istorice a stilurilor artistice in canonul
occidental.

L Ernst Scheyer, German Expressionist Prints, Drawings and Watercolors, ,.Bulletin of the
Detroit Institute of Arts”, volume 45, nos. 3—4, 1966, pp. 43-44.
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Exemplul cel mai elocvent era chiar stilul precedent care dominase si inca
domina lumea culturala austriaca si germana (pe urmele celei franceze, sub titulatura
Art Nouveau), si care a alimentat profund expresionismul, intitulat chiar Jugendstil.
lar introducerea in ecuatia noului, aldturi de artist (si odatd cu el) a publicului de
cunoscatori si amatori de artda (Der Geniessenden, in original) demonstreaza cu
claritate vocatia timpurie a expresionismului de a fi doar (incd) un stil pe piata
bunurilor simbolice, incd un producator de bunuri de consum cultural pentru cei
care si le permiteau.

Atasamentul fatd de paradigma burgheza si consumistd a artei moderne este
decisiv, strident si oarecum dezarmant in cazul expresionismului, al carui manifest
este mai degraba o cerere de a obtine atentia si permisiunea lumii artei timpului de
a se inscrie 1n protocoalele, asteptarile si mai ales in statica culturald a societatii
burgheze, pe care o epata cu ambitia de a depasi ceea ce era reclamat drept vechi si
de a accede spre ceea ce era proclamat drept nou. Numai cd depasirea a ceea ce era
reclamat drept vechi si accederea spre ceea ce era proclamat drept nou era, in sine,
un standard de actiune culturald, nicidecum o revolutie mentald. GrupulWiener
Sezession, cel care va promova Jugendstil la finele secolului al XIX-lea, a ales
sa-si intruchipeze manifestul in Sezession Haus, cladirea care si la ora actuala este
fanionul mondial al acestui stil, si pe al carei frontispiciu figureaza enuntul-manifest al
gruparii — ,,Der Zeit ihr Kunst — Der Kunst ihr Freiheit” (Fiecarei epoci arta sa,
fiecarei arte libertatea sa). Enuntul secesionist de la 1897, asezat pe cladirea Sezession
Haus precum un slogan pe o pancarta la o demonstratie, ficea ecou n esteticd, prin
caracterul sdu concis si prin aerul sdu imperativ-revolutionar, tezelor marxiste din
Critica programului de la Gotha (1875) — Jeder nach seinen Fahigkeiten, jedem
nach seinen Bediirfnissen!? (de la fiecare dupi capacititi, fieciruia dupa munci).
Semnificativ, Marx introduce si recomanda aceasta formuld in mod voit si militant
drept un slogan care trebuie sa apard scris pe pancartele care sa agite societatea
burghezi — ,,die Gesellschaft auf ihrer Fahnen schreiben.”

Chiar dacéd enuntul secesionist avea o tintd strict esteticd, aparent departe de
spatiul actiunii politice ca atare, in realitate secesionismul prelua si continea nu
doar tonul imperativ al sloganurilor comuniste, marxiste, ci manifesta deja o acuta
aspiratie spre un anumit tip de egalitarism, bazat pe viziunea manufacturierd si
totodata eliberatoare a unei ghilde artistice de tip sindical. Caracteristica productivistd a
secesionismului este creatia in ateliere — genul Wiener Werkstatte, pilotat din 1903
de pictorul si designerul Koloman Moser si de arhitectul Josef Hoffmann, care aspira
spre ,,reformarea fiecarui aspect al vietii cotidiene prin excelentd manufacturiera si
design perfectionist.”® Colectivismul in creatie si egalitarismul producitorilor
culturali/artizanali se Tmbinau Tn secesionism Tntr-un mod paradoxal cu caracterul
elitist al produselor, cu perfectionsmul formal, cu functionalismul si tehnologismul
manifest, dar mai ales cu fuziunea (de scurtd duratd istorica) a acestui tip de arta

2 Karl Marx, Randglossen zum Programm der Deutschen Arbeiterpartei, Herausgegeben von
Karl Korsch, VIVA (Frankes Verlag), Berlin — Leipzig, 1922, p. 27.

3 1dem.

4 Heather Hess, The Wiener Werkstatte and the Reform Impulse, in Regina Lee Blaszczyk,
editor, Producing Fashion, University of Philadelphia Press, Philadelphia 2008, p. 111.
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Hreformistd” cu utilitarismul si pragmatismul capitalist. Secesionismul aduce laolalta
stilul si industria, libertatea si consumismul si le impacheteaza sub funda unui stil
care este de fapt un brand vizual reprodus cu perseverentd de o comunitate artistica
care nu mai este preocupatd de originalitatea individuala riscantd, ci de progresul
spre confort si bundstare al unei elite artistice care se aliniaza unei elite sociale pe
care o epateaza si o serveste, printre altele, cu chiar forma cea mai domesticita
(si perfecta formal) a emanciparii estetice, printr-un stil artistic modernist, perfectionist,
la suprafata reformist si totodata conventional, neproblematic, strdin de revolta.
Aceasta este exact intelesul (sau mai precis reprezentarea) asupra stilului ca
notiune retrograda in acceptiunea lui Georg Simmel si exact acest sens dat stilului
va alimenta gruparile caracteristice modernismului artistic de la inceputul secolului
al XX-lea, precum expresionismul.

Productia de serie a obiectelor de artd, cu mijloace tehnice industriale si cu
aspiratii functionaliste, dar dinamizata de operarea unui protocol stilistic consecvent
estetizant si a unei platforme politice progresiste caracterizeaza deja modernitatea
secesionista si va marca profund viitoarea paradigma avangardistd. Asa cum perora
creatorul Bauhaus, Walter Gropius, incd din 1919, miscarea avangardistd dorea:
»a cream o ghildd noua de mestesugari, fard diferentele de clasa care ridica bariere
arogante intre mesteri si artisti!”°Proximitatea acestor teze fatd de secesionism este
evidenta, dar este la fel de evidenta escaladarea spre egalitarism, in dauna libertatii,
clamate de catre enuntul-slogan inscriptionat pe Sezession Haus. Secesionismul se
nscria Tntr-un sir lung de calibriri si reglaje spre social-democratie si, treptat, spre
comunism, ale lumii artistice progresiste europene. Alaturi de ideea de echilibru
intre epoca, arta si libertate, enuntul secesionist contine deja aceeasi referire la timp
si istoricitate, la ideea ca fiecare perioada istorica 1si gaseste (sau isi faureste) stilul
propriu, aflat Tn continuitate (paradoxal, tocmai prin discontinuitate formala) cu
evolutia stilistica permanentd, idee pe care o continea si pe care de fapt se baza
tacit si manifestul expresionist de la 1906.

Secesionismul introducea perfectiunea formal-functionala ca mijloc, confortul ca
rezultat si libertatea ca ideal. Avangarda introduce ulterior provocarea ca mijloc,
revolta ca rezultat si egalitatea ca ideal. Unei social-democratii temperate prin
estetism 1i urmeaza o radicalizare anarhistd, propulsatd de comunismul care a
proliferat in cercurile artistice dupd primul rdzboi mondial. Revenind la primul
deceniu al secolului al XX-lea, realitatea efectiv artistica a fost ca expresionismul,
prin cei mai buni reprezentanti ai sdi (printre ei remarcabil fiind chiar autorul
manifestului, Ernst Ludwig Kirchner) chiar a adus un val de noutate, de autenticitate si
de calitate artisticd. Dar problema expresionismului, ca prim stil artistic care,
cronologic vorbind, isi propunea la 1906 sd devina stilul secolului al XX-lea, nu
rezida in calitatea operelor, ci in caracterul minor (chiar datat) al pretentiilor
ideologice ale manifestului. Ambitiile ideologice ale expresionismului erau mai
degraba regresive ca mentalitate, in ciuda faptului ca au condus la opere progresiste
din punct de vedere formal si vizual.

5 Judith A, Barter, Designing for Democracy: Modernism and Its Utopias, Art Institute of
Chicago Museum Studies, volume 27, no. 2, Chicago, 2001, p. 7.
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Pentru Simmel, conectat la toate miscarile culturale ale timpului, la dinamica
practicilor si mentalitatilor artistice (inclusiv a modei!), nu continutul efectiv
artistic al noului stil (expresionist, in cazul de fatd) erade interes. Simmel nu era
interesat de calitatile aparte ale unui stil sau altul, de compararea cu stilurile
anterioare, pentru a invoca superioritatea unui stil sau altul mai mult sau mai putin
,hou” asupra celor declarate (abuziv, cel mai frecvent) drept ,,vechi” sau invechite,
reactionare, captive ale unor formule culturale retrograde (aspecte ce ii interesau si
ii motivau in mod principal pe expresionisti). Pentru Simmel, aparitia unui grup
artistic ce profesa un stil consecvent, produs in mod asumat de catre un colectiv
artistic inchegat, aducea Tn prim-plan cel mai grav aspect legat de stil, problema
fundamentala a acestuia, care rezida in faptul ca stilul reflectd sau incorporeaza o
generalitate, in conditiile in care opera de arta reflectd si Incoroporeaza o singularitate,
iar aceasta face ca opera de arta sa alunece spre categoria artei aplicate: ,,.Din
aceasta tema generald — aceea ca stilul este un principiu de generalitate care ori se
amesteca cu principiul individialitatii, ori il inlocuieste ori il reprezinta — decurg
toate trasaturile stilului ca realitate psihica si artisticd. Esenta operei de arta aplicata
este... utilitatea acesteia... Impartasita de mai multi oameni. Esenta unei opere de
artd este 1nsa unicitatea. O operad de artd si copia sa sint cu totul diferite de un
model si realizarea acestuia... Ceea ce este manufacturat fard distingere de un
model unic, este un simbol al faptului cé toate aceste lucruri isi au legea in afara lor
insele. Fiecare astfel de obiect este doar exemplul intimplator pentru ceva general,
pe scurt sensul sdau formal este stilul si nu singularitatea cu care un psihic se
exprima potrivit unicititii sale in mod precis intr-un singur obiect.”®

Daca pentru Simmel aparitia unui stil nou este prilejul perfect pentru a deconstrui
si a delegitima filozofic notiunea de stil, pentru Worringer, aparitia unui stil nou
este prilejul pentru a prelungi, pentru a exalta si cimenta fixatia stilisticd a teoriei
estetice germane, dominanta deja din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, pe
care o deschide dinspre domeniul formalismului spre acela al psihologiei creatiei.
Contrar lui Simmel, pentru Worringer notiunea de stil era complet pozitivata, era
un loc comun pentru esafodajul sau estetic (care era esafodajul estetic al culturii
teoretice germane a timpului), intr-o masura asa de mare incit conceptul de stil
practic substituise pe acela de artd — incd din primele pagini ale volumului sau
poate fi constatatd aceastd tacitd sau explicitd substituire. Atunci cand vorbeste
despre criteriile judecatilor estetice asupra reproducerii organicului, el invoca
,,Conceptele noastre de stil si de frumusete estetica...””’, fiind evident ci notiunea de
stil in acest context pur si simplu a subminat si a inlocuit notiunea de artd. Ceva
mai departe, Worringer arata si modalitatea in care se produce aceasta substituire,
motivul fiind aducerea la zi a (la modernitatea terminologica a zilei, care facea
vizibild o modificare a mentalititlor) a discursului estetic: ,,Nici o psihologie a
nevoii cge arta — Tn termenii perspectivei moderne: a nevoii de stil — nu a fost inca
scrisd.”

6 Georg Simmel, Das Problem des Stiles, p. 65.

" Wilhelm Worringer, Abstraction and Empathy. A Contribution to the Psychology of Style, cu
o introducere de Hilton Kramer, Elephant Paperbacks, Chicago, 1997 (prima editie este din 1948),
p. 10.

8 |dem, p. 13.
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Introducerea notiuni de nevoie de stil (sau mai degraba de vointa de stil, cu o
manifestd tentd de extractie schopenhaueriand) de catre Worringer era, foarte
probabil rodul acelei generice (dar tacite) inclinatii teoretice a vremii, prin care
stilul devenise un sinonim (mai bun, mai modern) al conceptului de arta. Pentru
Worringer, stilul este un bun terminologic comun indiscutabil, inatacabil, cu
valoare euristicd in construirea unei teorii estetice noi. Preferinta sa explicitd pentru
notiunea de stil in dauna aceleia de artd este justificatd nu doar de preferinta
istoricilor, teoreticienilor si filozofilor artei (de la Semper la Riegl sau Worringer)
pentru stil, ci si (poate chiar mai ales) de proliferarea stilistica efectiva din arta
ultimelor decenii ale secolului al XIX-lea si din primele decenii ale secolului al
XX-lea. Atunci, spre deosebire de secolele si chiar de deceniile anterioare,
productia de entitati stilistice pe unitatea de timp creste exponential. Dacd in
secolul al XIX-lea se poate vorbi despre o alternanta clasicism-romantism, cu o
precipitare spre realism si apoi impresionism in ultimele decenii, spre Inceputul
secolului al XX-lea, intr-un interval extrem de scurt pur si simplu explodeaza un
intreg arsenal terminologic si formalist, stilistic — de la post-impresionism si neo-
impresionism, pointilism, simbolism, divizionism, fauvism, nabism, secesionism
(Art Nouveau, Jugendstil), la expresionism si cubism. Productia de stiluri noi
devine o fixatie aparte a lumii artistice occidentale, o cautare febrila a noului, a
interesantului, a neobisnuitului, a diferentei fatd de predecesori, chiar dacd, in unele
cazuri (deloc rare) predecesorii erau colegii de generatie sau chiar propria cariera,
parcursa intr-un ritm alert, cu 0 miscare de tip brownian aproape — este cazul,
printre altii, al lui Picasso, cu evolutia sa rapidd de la formulele din primii ani ai
secolului al XX-lea — initial realiste, apoi simboliste, cu tente expresioniste
(perioada roz si perioada albastra, de la 1901 la 1906), urmate, brusc, de radicalizarea
sa (si a celor din preajma sa, precum Braque) spre cubism (odatd cu Domnisoarele
din Avignon, din 1907), cel care va prefata avangarda.

Explozia si proliferarea terminologica prin inventarea noilor notiuni stilistice
semnalizeazd nu doar o stare de ebulitiune creativa, ci si o veritabila criza nu doar a
conceptului de artd, ci a institutiei artei timpului, o crizd pe care avangarda o va
duce la paroxism nu peste mult timp. Worringer 1nsd, confruntat cu dinamica
profund realistd a primului expresionism german, construieste o teorie a psihologiei
colective abisale in care stilul joacd un rol cheie Intr-o sui generis competitie
evolutionara a istoriei artei — pentru Worringer stilul realist deschis empatiei este
(ca si notiunea de artd, pe care o substituie cu aceea de stil) mai putin modern in
comparatie cu ceea ce el intrevede ca fiind modernitatea mai radicald si totodata
mai arhaicd, arhetipala, primara, aceea a abstractiei, pe care o descoperd, ca
aspiratie, nu doar la culturile societétilor primitive, ci si In cultura medievala
europeand, pretutindeni descoperind acea aspiratie spirituald care se manifesta in
subtextul abstragerii sau alergiei formale la realismul tautologic, si care defineste
abstractia ca stil: ,,Stilul cel mai perfect in regularitatea lui, stilul abstractiei duse la
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extrem, cel mai strict in excluderea vietii, este izbitor la popoarele cu un nivel
cultural primitiv. Trebuie sa existe asadar o legatura cauzald intre culturile primitive si
puritatea abstractd superioara, a formelor regulate. Si enuntul care deriva poate fi
acesta: cu cit umanitatea a reusit, prin cunoasterea ei spirituald, sa intre Intr-0
relatie de incredere amicald cu aparenta lumii exterioare, cu atdt mai puternica a
fost dinamica care a condus spre aspiratia citre cea mai inalti frumusete abstracti.”

Foarte probabil in contracurent cu noul stil artistic in ultima instanta realist
(chiar dacda este vorba despre o realitate transfiguratd emotional) al gruparii
expresioniste Die Briicke, Wilhelm Worringer a pus bazele teoretice, prin publicarea
timpurie a tezei sale de doctorat, a noii ideologii care va propulsa, dupa 1911,
aparitia celui de-al doilea val expresionist german, purtat de o altd grupare, Der
Blaue Reiter. Aflata sub influenta explicita a lui Worringer, gruparea muncheneza
a facut ceea ce gruparea berlineza s-a opus mereu sa faca — a intreprins trecerea
spre abstractionism, indeosebi prin opera liderului informal al grupului, Wassily
Kandinsky, unul dintre fondatorii abstractionismului. Kandinsky a preluat nu doar
perspectiva formala, purist-abstractd, a lui Worringer, ci si planul spiritualist pe
care il anagaja aceasta. Si a Intreprins aceastd suprapunere nu doar in opera sa
artistica, ci si in contributiile sale teoretice, precum Despre spiritual in arta (1911)
sau Punct, linie pe suprafata (1926), care au stat la baza dezvoltarii unor generatii
intregi de artisti abstracti, nu numai in preajma si dupa primul razboi mondial, ci si
pe parcursul perioadei interbelice si chiar mult dupa cel de-al doilea razboi
mondial, in epoca neo-avangardistda. Din aceastd perspectiva, legat strict de istoria
artei, Worringer a avut o contributie timpurie si decisiva la aparitia unei grupari
artistice si a unui stil nou. Dar el a ramas astfel perfect inchis in aprecierea
conventionald, consacratd, a notiunii de stil, si in consolidarea perspectivei evolutive
conformiste asupra istoriei artei, vazutd de modernitate drept o succesiune previzibila
de stiluri, captive intr-o definitie de fapt statica si auto-limitanta a institutiei artei.

De aceea, in mod oarecum surprinzator, chiar dacad a fost un inaintemergator
din punctul de vedere al istoriei artei, Worringer se vadeste a fi un conservator la
nivelul reflectiei teoretice asupra arsenalului conceptual si asupra cadrului institutional
al artei. lar acestea, ca si Intreaga culturd occidentald a timpului, se aflau intr-o
crizd acutd, pe care avangarda o va face rapid vizibila. Din acest punct de vedere,
Georg Simmel, chiar daca nu face istoriei artei nici un serviciu comparabil aceluia
facut de Worringer, este mult mai atent si mult mai profund in aprecierea veritabilelor
probleme si crize ale teoriei artei, care mocneau chiar n perioada In care aparent
arta inflorea in climatul terminologic traditional sau re-calibrat modernist. Simmel
este practic teoreticianul (chiar singurul!) care constata, la 1908, ca notiunea de stil,
care paruse sa relanseze teoria esteticd inca din cea de-a doua jumatate a secolului
al XIX-lea, are o serie de deficiente si de inadecvari pe care modernitatea nu le
putea ascunde, aceasta intrand in criza institutionala.

% ldem, p. 17.
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2. STIL SI ISTORICITATE

Succesiunea asumata a stilurilor, ca oglinda a istoricitatii voite a modernismului
(extrasa din, dar diferitd de perspectiva retroactiva —arheologica — asupra vechilor
stiluri, deja perimate, care caracteriza discursul teoriei artei de tip Semper-Riegl)
face manifestd vocatia modernitatii de a produce ,,brand”-uri artistice in serie, pe
de-o parte ca materializare a aspiratiei spre progres fara oprire, iar pe de altd parte
ca inerenta si acerba competitie (quasi-capitalistd) pentru piata de interese estetice
si simbolice ale culturii occidentale. Convingerea ca stilurile succesive deriva
necesarmente unele din altele si cd succesiunea lor tine de un veritabil darwinism
(organicism) cultural trimite, Tn subsidiar, la o filozofie a istoriei. Acest fapt devine
tot mai evident pe masura ce apare si se dezvoltd un tip de viziune diagramatica a
istoriei artei (chiar a acelui timp), o viziune n care succesiunea se face ,,de la...”
(numele unui stil mai vechi) ,,... la...” (numele unui stil mai nou, care este legitimat
astfel prin proclamata derivare stilistica). Exemplara in acest sens este viziunea lui
Paul Signac, din De la Delacroix la neo-impresionism (1899). Signac puncteaza un
parcurs istoric care pare sd porneasca dinspre reperele compozitionale, formale si
cromatice ale romantismului lui Delacroix si sd meargd, inexorabil, rational si
inteligibil, spre neo-impresionismul lui Seurat si Signac, ca intr-o demonstratie sau
intr-un experiment stiintific. Convingerea ca fiecare generatie de artisti adauga
ceva la un fel de cunoastere si experientd generica, de breasld (ca 1n biologie,
chimie, fizica etc.), mereu progresiva era extrem de profundd — performantele lui
Delacroix apar drept conditii care pun bazele ,,progresului ce trebuia realizat de o
alti generatie: aceea a impresionistilor.”’® Mai mult, viziunea istoricisti evocati
si mai sus este formulatd cu precizie de catre Signac — ,,Totul este concomitent
legat de si dezvoltat din epoca respectiva: ceea ce unii complica, ceilalti simplifica.
Dacé impresionistii au simplificat paleta, dacd au obsinut culori mai intense si
luminozitate, este gratie investigatiilor maestrului romantic si confruntarilor sale cu
o paleti complicatd.”™ Nu este de mirare ci pentru Signac marea intreprindere
impresionistd in artd este rationalistd, caci odatd cu ei ,apar pentru prima datd
lucrdri cu culori pure, separate si echilibrate, juxtapuse optic potrivit unei metode
rationale.”*? Divizionismul tipic neo-impresionist este dealtfel declarat peremptoriu
drept ,,riguros... O metoda stiintifica si precisa...”*®

Una dintre cele mai interesante incercari din spatiul francez al teoriei artei, de
a combina aceastd perspectiva rationalistd cu voluntarismul afectiv de sorginte
germand, poate fi regasitd in textul despre Cezanne publicat de Maurice Denis Tn
1907, dupa moartea maestrului din Aix-la-Provence (1906). Demersul lui Maurice
Denis 1l propune pe Cezanne drept cel care s-a dedicat ,.efortului catre o justa
combinatie intre stil si sensibilitate.”** Pentru Maurice Denis stilul, deja in 1907,

10 paul Signac, D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisme, Editions de la Revue Blanche,
Paris, 1899, p. 74.

1 Idem, p. 75.

12 |dem, p. 89.

13 Idem, p. 92.

14 Maurice Denis, Cezanne (initial publicat in Occident, Paris 1907), tradus de Roger Fry, in
Burlington. Magazine, XVI, Londra, 1910, p. 276.
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este ,,imitarea vechilor maestri, disciplina pe care Cezanne o cauta in operele
timpurii”.* Stilul este un dat generic, un criteriu de calitate extras din opera marilor
maestri de altadata, o disciplind datatd istoriceste si care poate fi copiata ca atare.
Nu este o propunere noud, nu este un resort pentru noutate, asa cum dorea, exact in
aceeasi perioada, expresionismul german. Ca sa fie clar asupra felului (negativ, ca
la Simmel, dar nu la fel de consecvent teoretic ca acesta) in care notiunea de stil era
utilizatd, Maurice Denis precizeaza ca in cazul lui Cezanne nu este vorba despre
»~impunerea stilului asupra unei schite, asa cum facea Puvis de Chavannes.”*®

Pentru Maurice Denis deja, stilul era asimilat stilizarii, respectiv copierea si
suprapunerea unor marci exterioare ale unui stil istoric peste o productie artistica a
timpului sau. Stilul este, din aceastd perspectivd, avansatd cu exact un an fnaintea
publicarii studiului despre stil al lui Simmel, tocmai reversul originalitatii (ca la
Simmel!), céci, folosind pentru contrast tot conceptul de genialitate folosit de
Simmel, Maurice Denis considera cd Cezanne, respectiv ,,conformatia lui spirituala,
geniul lui, nu l-au lisat si profite direct de vechii maestri...”*’ Dar tot Maurice
Denis, prin recursul pe care 1l face la un citat despre Cezanne atribuit lui Paul
Serusier, proclama ca Cezanne este ,,pictorul pur. Stilul sdu este stil pur, poezia sa
este poezia pictorului.”® In acest punct, Maurice Denis reabiliteazi (cu vocea
altcuiva) stilul ca anti-stilizare, stilul ca paradigma a originalitatii, stilul propriu
unui artist, cel care ii defineste originalitatea, acela care de fapt nu poate fi transmis,
copiat, stilizat. Mai precis (si aici rezida diferenta fatd de delegitimarea consecventa a
stilului de catre Simmel), pentru Maurice Denis aspiratia fiecarui artist catre stilul
propriu (respectiv catre originalitatea proprie, catre acel ,,brand” artistic pe care 1l
va patenta modernitatea) este esentiald, cici el apreciazad faptul cd in operele lui
Cezanne este vizbil ,efortul lui catre stil, pasiunea lui pentru naturd”.®®

Din pozitiondrile teoretice ale lui Paul Signac si Maurice Denis se desprinde
Cu claritate o directie deja prezentd In modernismele de la inceputul secolului
al XX-lea, aceea de demontare teoretica a stilizarii asociate traditiei clasice si, in
contrast, de propagare a unei definitii a originalitatii ca destablizare a canonului
clasic, fie si prin ceea ce Maurice Denis (ca si alti contemporani) va constata ca
definea demersul lui Cezanne, respectiv o anumita naivitate, o ,,stingacie” perseverenta,
asa cum o defineste Maurice Denis, repectiv o punere in evidenta de catre artist, (ca
reper central al genialitatii si originalititii sale) a unei inaderente a acestuia la
tehnicile, cadrajele, formatele si perspectivele practice ale exercitarii propriei
profesii potrivit datelor general acceptate de catre ceilalti artisti. Caderea sau
iesirea (voitd) in afara canonului ajunge sd devina criteriul major al genialitatii,
nicidecum inserarea zeloasa in interiorul acestuia, asa cum cereau normele curente.
Nimic nu putea sd intruchipeze mai bine aceasta noud perspectiva decit avangarda,
respectiv primul val radical al acesteia, futurismul, aparut, si el, exact in acei ani de
fertila dezbatere teroeetica in jurul limitelor stilului.

15 1dem.

16 Idem, p. 277.
17 1dem.

18 1dem, 278.
19 1dem, p. 279.
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3. MANIFESTUL FUTURIST — ANTI-MODERNISM $I ANTI-STILISM

Nu fara justificare se poate afirma ca geneza si actiunea expresionismului, pe
fondul modernismului tardiv, constituie nu doar o provocare majora in raport cu
noile date socio-culturale ale civilizatiei occidentale de la inceputul secolului
al XX-lea, ci si contextul de criza cel mai propice pentru radicalizarea unei reactii
la acesta. Se va observa ulterior rolul (negativ, regresiv, retrograd) acordat
expresionismului in mai toate manifestele avangardiste de dupa anul 1909, atunci
cand Filippo Tommaso Marinetti publica, in februarie, in Le Figaro, Manifestul
Futurist — primul act al avangardei europene radicale. Este demn de remarcat faptul
ca acest act se produce la mai putin de doi ani de la publicarea Manifestului
expresionist al grupului Die Briicke, si la mai putin de un an de la prima expozitie a
acestui grup, de la Dresda (1906), dar si la mai putin de un an de la publicarea celor
doua volume contrastante in tratamentul pe care il rezervau stilului — Das Problem
des Stiles de Georg Simmel si Abstraktion und Einfiihlung, de Wilhelm Worringer
(ambele aparute in 1908). In raport cu enunturile manifestului expresionist si cu
tezele dezvoltate de Simmel sau de Worringer, tiradele manifestului futurist arata
cu pregnanta cd, din acel moment, din 1909, se intra intr-o cu totul altad (si nu doar
noud!) etapad a artei universale, céci futuristii nu doar refuzau sa elaboreze (doar) un
stil nou si nu se distingeau doar de arta predecesorilor, ci se opuneau Intregului
sistem traditional al artei, se opuneau chiar institutiei artei ca atare, organizatiilor,
organismelor si institutiilor consacrate ca atare, de-a lungul timpului (si mai ales pe
parcursul modernitatii) drept mecanisme ale consacrarii artistice — contra acestora,
futuristii voiau sa ,,demoleze muzeele si bibliotecile, s infrunte moralitatea”, sa
,.cinte marile multimi agitate de munci, de plicere si revolta.”?

Proliferarea stilistica (in termeni foarte concreti, aparitia inca a unui -ism in
panoplia stilurilor artistice cu aspiratii globale), pe care a facut-o vizibila si vexanta
(pentru unii) aparitia expresionismului, pare s fi actionat ca o capsa care a detonat
explozibilul mental care deja se acumulase in cultura europeand a inceputului de
secol al XX-lea. Manifestul lui Marinetti, tocmai prin caracterul sdu excesiv,
impracticabil, delirant si inacceptabil, ardta ca istoricizarea stilistica, addugarea
pacifica de -isme succesive la evolutia monoton ascendentd a artei moderne cere un
raspuns care sd nu nege doar un stil sau altul, ci care sa nege istoricizarea ingusta a
artei prin nscrierea ei intr-un model intelectual guvernat de estetismul autonomist
de tip burghez.

Prin sustinerea teoretica pe care Worringer a acordat-o aparitiei si dezvoltarii
unui stil artistic anume, el a ramas captiv in interiorul dialecticii istorice tipice
modernitatii, In spatele céreia se afla un model standard si general de rationalizare
cognitiva a lumii. Substituirea perseverenta a notiunii de arta, considerata — in chip
tacit sau explicit — prea laxa si imprecisa, inadecvata la ceea ce era considerat drept
caracterul tot mai stiintific al experientelor artistice tipic moderniste (nu trebuie
uitat ca si cel mai ,,impresionist” curent modernist, impresionismul, isi construise

20 Filippo Tommaso Marineti, Manifeste du Futurisme, Le Figaro, 20 februarie 1909, p. 1.
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un esafodaj teoretic, stiintific, prin invocarea si recurgerea uneori sistematica,
indiscriminata si abuziva la teoriile despre lumina, culoare, armonie si viziune ale
chimistului Michel Chevreul®') a reprezentat, la nivelul terminologic al teoriei
estetice si a hermeneuticii, echivalentul exact al aspiratiei spre rationalitate simili-
stiintificd a creatiei artistice moderniste. Cele doud dinamici complementare (aceea
a creatiei marcate de scientism §i aceea a interpretarii marcate de scientism) se
incadrau de fapt in ceea ce Stephen Toulmin numeste mitul fundamental al
modernitatii, cel pe care se bazeaza ,,modelul standard al Modernitatii”, repsectiv
mitul geamin al Modernitatii rationale si al Rationalitatii moderne.”*

Impulsul stiintific, derivat dintr-o tipologie arheologica si pe alocuri aproape
paleonotologica, absorbitda de impulsul de a distinge, de a analiza formal, de a
identifica, de a caracteriza, de a clasifica, de a deriva si de a inventaria evolutiv
corpul pand atunci generic si universal, dar multiform si divers al ,,Artei”, 1n
corpuscului ideologici, formali, iconografici si hermeneutici bine conturati intelectual,
constituie resortul major al prelucrarii materialului artistic al istoriei universale n
grupe si subgrupe frumos aliniate pe o scald istorica. lar acest lucru a fost initial
(in a doua jumatate a secolului al XIX-lea si la inceputul secolului al XX-lea, de la
Gottfried Semper la Alois Riegl) dependent strict de un demers tipic arheologic si
etnologic, aplicat ulterior materialului artistic viu, al contemporaneitatii sau,
dimpotriva (in cazul lui Worringer), aplicat materialului artistic viitor, al unui stil
emergent, dorit, asteptat, considerat drept necesar tocmai prin derivarea intelectuala
a acestuia din modele evolutive cu ambitii stiintifice. Svetlana Alpers considera
dealtfel ca in spatele aspiratiei de a clasifica arta in stiluri si sub-stiluri tot mai
distincte nu stad neaparat un scrupul formalist, ci unul istoric, chiar istoricist:
»Stilul, asa cum a fost acesta abordat in studiile de istoria artei, a avut mereu o
inclinatie radical istoricd. Acest lucru a impresionat si a avut o influenta nefericita
asupra disciplinelor umaniste invecinate. Muzicologii, istoricii si teoreticienii
literari, urmarind modelul trasat de istoricii artei, au avut impresia cd nominalizarea
perioadelor, a stilurilor si a sub-stilurilor este o activitate mai onorabila (pentru ca
este mai stiintificii) decit aprecierea critici si interpretarea operelor individuale.”?

Istoricizarea artei prin aplicarea grilei stilistice, apoi substituirea conceptului
generic de artd cu acela de stil si Tnlocuirea aprecierii critice a operelor de arta cu
studierea aparent formalista (dar esentialmente istoricistd) a aspectelor formale
definitorii pentru caracterizarea diferitelor stiluri si a relatiilor (de obicei de filiatie
sau de disjunctie) dintre acestea a reprezentat, la inceputul secolului al XX-lea,
modelul standard (si totodatd canonul teoretic si interpretativ larg impartasit) de
intelegere nu doar a creatiei artistice, ci si a locului acesteia in societate, in
civilizatiile locale (carora le erau atribuite stilurile ,,descoperite” si analizate).
Modelul acesta intelectual a acaparat constiintele intr-o asemenea masura incit si o

21 Michel Eugene Chevreul, De la loi du contraste simultané des couleurs et de I'assortiment
des objets colorés, Paris, Pitois-Levrault, 1839.

22 stephen Toulmin, Cosmopolis. The Hidden Agenda of Modernity, University of Chicago
Press, Chicago, 1990, p. 13.

23 Svetlana Alpers, Style is what Yo Make it, in Berel Lang, editor, The Concept of Style,
University of Pennsylvania Press, Philadelphia, 1979, p. 95.
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buna parte dintre artisti s-au considerat un fel de operatori practici ai unor teze,
experimente si proceduri cu certe fundamente stiintifice si cu indubitabile foloase
intelectuale. Mitul rationalititii moderniste a facut ca Insisi subiectivitatea perceptiva
(aflatd de fapt in centrul demersului impresionist, de pildd) sd péleasca in fata
pretentiei experimentale, simili-scientiste.

Accentul pus pe stil, impreuna cu viziunea pacifistd asupra artei ca o succesiune
fireasca, istoricd si mecanica de stiluri care se completeaza unele pe altele, preocuparea
formalistd pentru determinarea trasaturilor analizabile stiintific ale productiilor
artistice (,,stilistice™), realizate in perimetrul suveran si autonom al artei, constituie,
fiecare in parte, dar mai ales Tmpreunad si reunite, trasaturile definitorii majore ale
modelului rationalitatii moderniste in domeniul artei. Este un model care corespunde
concomitent scientismului rationalist modernist si autonomismului apolitic si a-
moral tipic estetismului din perioada Belle Epoque. Preocuparea pentru delimitarea
unui teritoriu specific al artei (similar teritoriului specific fiecarei ramuri a cunoasterii
umane, similar aceluia al biologiei, chimiei sau astronomiei), autonom fatd de
practica sociald, este caracterizatd de Peter Biirger drept chintesenta perspectivei
burgheze asupra artei, care a marcat modernitatea. ,,Pe scurt: autonomia artei este o
categorie a societdtii burgheze. Ea permite descrierea detasdrii artei de contextul
vietii practice drept o evolutie istoricd a membrilor acelei clase care, cel putin in
anumite perioade, au fost liberi de presiunea nevoilor de supravietuire, iar sensibilitatea
s-a dezvoltat intr-o directie care nu mai ficea parte din binomul mijloace-scopuri.”**

Astfel a proliferat iluzia ca arta ocupa un loc de frunte in edificiul cognitiv al
lumii moderne, doar pentru ca ea este terenul suveran si pur de confruntare
intelectuala si creativa, uzina culturala in care se nasc stilurile noi, care se afla intr-
o competitie cu evolutie ascendentd, dar care se desfasoara intr-un fel de glob de
sticla strict artistic (,,stilistic”’), autonom in raport cu experienta sociald a artistilor
si a publicului. Competitia sau confruntarea dintre stiluri este una de tip istoricist,
reprezentdrile cele mai numeroase asupra acesteia fiind bazate in parte pe diverse
formule de darwinism cultural. Caracterul iluzoriu al acestor reprezentari fost
suficient pentru a aliena arta de dezvoltarea corpului social Thdeosebi occidental,
de la inceputul secolului XX, marcat de o dezvoltare fara precedent a constiintei
politice a maselor, Tnsotitd automat de un activism exacerbat (de la cel sindical la
cel politic propriu-zis).

4. MODERNITATEA CA SCINDARE

Asa cum s-a observat mai sus, Tnceputurile avangardei radicale, prin Manifestul
futurist, pun pentru prima datd in istorie in prim plan nu competitia dintre stiluri
(dintre stilurile invechite si un stil nou, care se ridica contra acestora, doar pentru a
li se adauga in catalogul infinit al evolutiei istoriei artei, precum in cazul
expresionismului), ci pun in discutie intregul ansamblu al institutiilor lumii artei,
de la productia artisticd la muzeele care o adapostesc si la bibliotecile care reunesc
volumele care gloseazd asupra artei. Insurectia avangardistd nu vizeazd (intr-0

24 peter BUrger, The Theory of the Avant-Garde, Manchester University Press, 1984, p. 46.
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prima instanta, aceea pura si dura a debutului) penetrarea pietei artei, asa cum viza
Manifestul expresionist, care condamna arta veche, dar curta amatorii de arta.
Manifestul futurist nu spune nimic despre amatorii de artd, despre public, ci strict
despre artisti si despre sarcina lor de a ,,canta”, de a elogia, a a avea ca subiecte,
»frumusetea vitezei. Un automobil de curse... este mai frumos decit Victoria din
Samothrace” si viza ca loc de desfasurare a activitdtilor artistice nu cercurile
inguste de cunoscatori de arta, ci ,,marile multimi de oameni agitate de munca, de
placere si de revolta”. %

Intens populist si profund anti-intelectualist (nu este de mirare ca ulterior
futurismul a alunecat treptat spre fascism, pe care, cultural vorbind, I-a nutrit,
cultivat si exaltat, dupd primul riazboi mondial), manifestul futurist impune o
legatura brutala si directd, deloc rationald, cu exact produsul rationalitétii profunde
a modernitatii — masina si viteza, imaginea iconicd a progresului, a industrializarii.
Unirea abruptd a celor doud extreme aduce sub lumina reflectoarelor scindarea
dintre rationalitatea productiei industriale guvernatd de legile capitalismului si
irationalitatea productiei artistice guvernata de rebeliune, anarhie si creativitate fara
frontiere stilistice. Pactul tipic modernist care presupunea o concomitenta rationalitate a
lumii si a artei si care permitea, prin analiza formala a stilurilor, asimilarea creatiei
artistice cu procedurile cognitive specifice stiintei, este acum (aparent) definitv rupt.

Arta modernista ,,clasica”, abordata teoretic si de Simmel si de Worringer,
dar mai ales apreciatd in chip general potrivit reperelor ,stilistice” de calitate
formala dezvoltate de catre traditia Semper-Riegl, desi era conceputd — uneori —
chiar de catre artisti in cheia unui demers creator rational, de tip cognitiv-scientist
(precum 1n cazul reperelor in cercetdrile de chimie, cromatica si optica ale lui
Chevreul pe care si le-a oferit impresionismul), nu intra niciodata in jonctiune cu
produsul direct al stiintei, cu tehnologia. Aflatd intr-o dezvoltare fara precedent la
Tnceputul secolului al XX-lea, tehnologia pare sa fie de fapt intr-un total paralelism
cu arta timpului, cu arta Belle epoque, care se pretindea la fel de rationala ca si ea,
dar care, de la subiectivismul delectabil al impresionismului unor Monet, Daubigny,
Renoir, Pissarro etc. la exotismul decorativ-misterios al secesionismului unor Klimt
ori Schiele nu impartaseau, la nivelul suprafetei strict plastice, absolut nimic din
pretinsa rationalitate de fundal.

Scindarea modernistd de fundal este izbitoare — desi pornesc de la teorii
stiintifice, desi dezvoltd un mare interes pentru planul cognitiv al artei, pentru
experiment, pentru cercetare si inovare, artistii modernisti se abtin, sistematic, de la
transformarea acestora Tn materie, subiect sau mijloc explicit al artei lor. Pentru
impresionisti, desi erau captivati de cercetdrile asupra luminii si culorii, stiinta si
tehnologia practic nu exista ca subiecte — cu exceptia rarelor locomotive pictate de
catre Monet in seria Gara Saint-Lazare (ele fiind acolo doar pentru ca produceau
aburii tipici, care filtrau lumina si faceau culorile si reflexele sa explodeze), temele
industriale, tehnologia propriu-zisa si mai ales productia industriald ca atare nu
existd ca subiecte proprii, autentice, necesare si semnificative. Impresionistii,
neo-impresionistii $i post-impresioninstii se concentreaza asupra florilor, peisajelor,

%5 Filippo Tommaso Marineti, Manifeste du Futurisme, Le Figaro, 20 februarie 1909, p. 1.
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portretelor, nudurilor, baletului, cafenelelor, parcurilor si balurilor, asupra lumii
circului si divertismentului.

Fabricile, muncitorii, uneltele si masinile, procesele de productie si tehnologia
avansatd a vremii lipsesc cu desavirsire din portofoliul lor de subiecte preferate, ca
si cum conceptia de fond a tipului lor de artd era complet desprinsa de suprafata
intereselor ei vizibile. Era ca si cum artistii adorau stiinta ca subiect al reflectiei de
adincime, dar ignorau efectele acesteia prezente in viata de zi cu zi. Perspectiva
teoreticd a estetismului de tip autonomist, care glorifica autonomia artei doar
pentru a o face utilizabild in contextul productiei industriale, ca purd suprafata
decorativa, tine tot de aceastd scindare tacitd dintre resorturile (cognitive) de
profunzime ale artei si impactul real al produselor sale. Cu totul identica este
situatia curentelor secesioniste, Jugenstil sau Art Nouveau, pentru care alianta
extrem de profitabild facuta cu industria decoratiunilor interioare (de la modele de
textile la modele de mobilier, bijuterii sau sticlarie, de la Josef Hoffmann si
Koloman Moser la Rene Lalique), a carei aspiratie spre rigoarea formelor industriale
era pas cu pas tot mai pregnantd, dar peste care artistii-decoratori aruncau un val
tesut din exotisme tenebroase, in care elementul erotic si sexual era frecvent supra-
reprezentat.

Fuziunea dintre arta, tehnologia si piata culturald a timpului era realizata fie
sub semnul alipirii creatiei artistice la speculatii intelectuale, teoretice, asupra
luminii si culorii (ca In cazul impresionismului), fie prin alipirea decorativului
misterios secesionist pe un tip de productie de decoratiuni interioare (precum cele
realizate de faimosul Wiener Werkstdtte, care a diseminat formele Jugenstil
pretutindeni In Europa si in lumea occidentald) care aveau si prezentau structuri,
procedee tehnice si uneori chiar si un aspect extrem de modernist (cu nuante de
functionalism si de regularitate abstractd), dar care erau invaluite In materiale
textile sau erau decorate cu modele prelucrate manual, profund indatorate luxuriantet,
exotismului si acelui amestec de decorativ misterios, care evoca obscuritatea si
uneori pornografia, specific creatiilor iconice ale unui Gustav Klimt. Se ajungea
astfel, in cazul unor astfel de productii, la sudura (aparent) improbabild dintre o
structura de fond rationalista (industrialistd, produsa in serie, functionalistd, purista
ca forme) si un invelis decorativ profund stilizat, cu clare atasamente irationaliste.

Aceastd aparenta contradictie Tn termeni reprezenta modalitatea de a face un
pod peste rationalitatea continuta in tehnologie si irationalitatea cultivata de catre
arta. Era o modalitate impresionanta de a contine si de a exhiba —si de a face, prin
asta, acceptabild — scindarea de fond a constiintei moderniste, care construia
proceduri si protocoale rationale pentru a acomoda pulsiuni si nevoi irationale.
Exista o singura instanta in care cele doud extreme sudate impreuna se atingeau in
mod veritabil — iar aceea era dictatul productiei si al pietei, care facea ca fuziunea
dintre rationalitatea structurald si irationalitatea formald sd consacre, totusi,
rationalitatea pietei si a productiei industriale. Perspectiva teoreticd care punea in
prim plan stilul (analiza stilisticd, derivarea si evolutia stilurilor, arheologia si
futurologia acestora etc.) era, de fapt, o modalitate de a pune laolalta, in chip
interpretativ-rational, fragmentele sparte ale acestei unitati. lar vectorul practic care
mobiliza aceastd activitate intelectuala de re-unire a elementelor disparate, cu
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liantul unei pretinse rationalitati formale, stilistice, era tot rationalitatea pietei, care
avea nevoie permanent de bunuri culturale a caror asimilare sociald sa fie predictibila.
Derivarea si evolutia stilistica asigurau (inventau, in fapt) tocmai aceasta predictibilitate,
o faceau accesibild mental. Numai cd, in contextul cresterii exponentiale a constiintei
politice a maselor si mai ales a activismului social al acestora, faptul cd singura
platforma de reunire a rationalitatii productiei si a irationalitatii formale era piata,
consumul, este receptatd tot mai mult drept o inadecvare de fond care creeaza
foarte de timpuriu un disconfort, o opozitie cu nuante intial morale, iar apoi direct
politice.

5. AVANGARDA CONTRA STILULUI

Caracterul politic si apocaliptic al Manifestului futurist pare deplasat doar
daca este situat In mediul sdu imediat, in raport cu care stridenta rebeliunii sale a
fost, evident, izbitoare. Dar daca este privit din perspectiva artei deceniilor anterioare
si a artei deceniilor care i-au urmat, tonul eschatologic este cu totul justificat.
Asa cum spune chiar Manifestul lui Marinetti ,,Timpul si Spatiul au murit ieri. Noi
triim deja in absolut, din moment ce am creat etern omniprezenta viteza.”?
Simptomatic, in intregul Manifest futurist, referirea la lume, la societate, la un fel
de filozofie a istoriei, la politica (prin sloganurile agresiv militariste — ,,Vrem sa
glorificam razboiul — singura vindecare a lumii — militarismul, patriotismul,
gesturile distrugitoare ale anarhistilor...”%") depaseste cu mult rarele si mereu
negativele referiri la artd. Problema artisticd fundamentald a avangardei, odata cu
futurismul deja, se dovedeste a nu mai fi arta (mai ales determinatiile ei formale si
tehnice, precum lumina, culoarea, compozitia, forma, legile perspectivei, armonia
etc.), ci societatea, istoria.

Dar mult mai semnificativa este dialectica aparent paradoxala care face ca,
prin futurism (si mai ales prin continuatorii acestuia, de la cubo-futuristi la
constructivisti), arta de avangardd sa fie practic reversul modernititii — daca
modernitatea avea (pretinse) resorturi cognitive, rationalist-stiintifice si experimentale
de profunzime, dar avea o suprafata vizibild pur delectabild, autonomist estetica,
frecvent loisiristd si anti-tehnologica, in care resortul stiintific initial devine practic
indiscernabil daca nu chiar invizibil, avangarda este, dimpotriva, explicit si fervent
tehnologica, acaparata retoric de viteza, de industrie, de structuri pure si abstracte,
de industrie si de progres dar se plaseaza, concomitent, pe o pozitie irationalista de
profunzime in ceea ce priveste scopurile acestora. Asa cum aratd Manifestul
futurist, scopurile urmarite tin de revolta, de anarhie, de militarism si distrugere, de
subminarea sau chiar demolarea institutiilor si de anihilare practica a ordinii sociale
date. Din aceasta perspectiva se poate considera ca avangarda este, punct cu punct
si pas cu pas, inversul modernitatii, nu doar o consecinta critica a acesteia.

Pactul cognitiv si totodatd distractiv al artei moderniste cu consumatorul de
arta este spulberat, in folosul unui pact activist si tototatd distructiv cu masele. Este

2 1dem.
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spulberata concomitent si platforma fragila a stilului, prin care modernitatea sudase
laolalta rationalitatea formei cu irationalitatea subiectivitatii, in produse culturale
compacte care camuflau/ignorau/sublimau scindarea dintre vocatia cognitiv-rationala si
impulsul irational catre erotic, exotic, thanatic. Prin futurism, avangarda iese din
monotona istoricizare stilistica si din istoricitatea teoretica si patrunde zgomotos in
istorie, ba chiar aspird sa treaca dincolo de aceasta, in trans-istoric, in eternitate,
prin anularea istoricitatii consacrate a stilurilor artistice.

Abolirea istoricitatii stilistice si punerea intre paranteze a convergentei cognitive
tipic moderniste dintre artd, stiintd sicreatie/productieface ca arta sd pardseasca
concomitent i istoricizarea si tranzactionarea, dar s se si sustragd pietei de arta,
din moment ce produsele sale, neformulabile ca atare (formalist, stilistic) nu
vizeazd consumul, ci activismul politic, chiar anarhia. Iesirea din istoricizare si
intrarea in istorie, impreund cu retragerea de pe piata si inaintarea pe strada, chiar
spre lupta de stradd, caracterizeazd in cel mai nalt grad avangarda. Nu este de
mirare ca cea mai activistd orientare avangardista, miscarea cubo-futurista rusa, cu
diversele ei denumiri (de la suprematism la rayonism sau, chiar mai explicit,
productivismul rus, cu explicite scopuri propagandistice, agitatorice) a cunoscut si
cea mai radicalda forma de implicare politici in societate, respectiv in politica
culturald a Uniunii Sovietice (oglinditd nu peste mult timp si In implicarea politica
a avangardistilor maghiari in Republica Sfaturilor a lui Bela Kun, din 1919).

Daca Stephen Toulmin considera ca mitul fondator al modelului interpretativ
al modernitatii este mitul rationalitdtii moderne si al modernismului rational, se
poate spune cd la o diferentd de nici doud decenii, mitul fondator al modelului
interpretativ al avangardei este mitul activismului avangardist si al avangardei ca
activitate. Dacd, pe fundamentul mitului rationalitatii, modernitatea aducea in prim-
plan opera si operarea simili-stiintifica in realizarea unui produs destinat (in chip
asumat, iar uneori intentional chiar) tranzactionarii pe piata bunurilor si consumarii
neproblematice in interiorul schemei capitaliste industriale, dar care bun parea sa
ignore lumea tehnologismului si a productiei de serie capitaliste (atat prin subiect,
cat si prin aparenta exterioard), se poate spune cd, similar, pe fundamentul mitului
activismului, avangarda aduce in prim plan nu opera, ci evenimentul, operarea
revolutionara si anarhistd in realizarea unei activititi care neagd si se opune
tranzactionismului si consumului capitalist, dar care, atdt ca substanta, cat si ca
suprafata perceptiva este profund indatorat mecanismelor, tehnologiilor si structurilor
dezvoltate de productia industriala tipic capitalista.

6. AVANGARDA CONTRA DIVERSITATII

Modernismul, ca si realismul sau naturalismul de la mijlocul secolului
al XIX-lea respectau diversitatea, profuziunea lumii de lumini si culori, de subiecte
si de trairi umane. Chiar si faptul ca, prin stilizare, modernismul acoperea tacit
scindarea dintre nivelul de profunzime al cercetarii rationale si suprafata irationalista a
pulsiunilor irepresibile, aratd ca modernismul aspira spre armonizarea extremelor
prin proliferarea (diversitatea) stilistica. Dar avangarda viza nu cercetarea analitica
a lumii (luminii, culorii etc.), ci unificarea teoreticd a experientei artistice Intr-un
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sistem ideologic cu priza sociald — de aceea ei aduceau diversitatea (futurismul,
dadaismul, constructivismul etc.), dar aspirau spre monotonie ideologic-artistica.

Modernitatea este cea care aduce diversitatea, printre altele si prin fixatia sa
intr-un exotism exploatator. Modernitatea aduce Tn prim-plan chinoiseria, japonismul,
arta neagra si din Oceania, dar si folclorismul autohtonist european (medievalizanat
uneori). Fara japonism, fara influenta stampei japoneze ukio-e, o bund parte dintre
realizdrile impresionismului, post-impresionismului si neo-impresionismului nu ar
fi fost posibile, de la pictura lui Manet sau Bonnard la afisele lui Toulouse-Lautrec.
Exploatarea formald a exotismului in scopul diversificérii stilistice aratd ca
modernismul consuna (la nivelul mentalitdtilor de profunzime) cu colonialismul
capitalist occidental, cu utilitarismul si cu apropriationismul instrumental si frecvent a-
moral al acestuia.

Dimpotriva insd, avangarda, militarista si distructivd, cum se infatisa, contesta
colonialismul, la pachet cu contestarea functionalismului si utilitarismului capitalist.
Prin respingerea colonialismului capitalist, avangarda insd devine extrem de
europo-centrica (nu este de mirare ca si la nivelul retoricii politice internationalismul
avangardei este o forma de imperialism — nu de colonialism ! — prin care modelul
avangardist pur si dur este diseminat la nivel global). Prin respingerea autonomismului
estetizant tipic modernismului, avangarda se desprinsese de obsesia pentru stil a
acestuia, de decoratiune, de stilizare, de consumism. Concomitent insa, prin respingerea
colonialismului, avangarda se desprinde si de diversitate si de diversificare, de
asimilarea, de integrarea, de cunoasterea, de aprecierea si de deschiderea (fie ea si
ultilitarist-asimilationistd) fata de ceea ce era non-european.

In canonul modernitatii, exotismul (reziduu romantic de fapt) ocupa un loc
important — iar asta aducea diversitate si diversificare si inclusivitate. Exclusivismul si
purismul avangardei este insd opus inclusivitatii moderniste. In canonul avangardei,
exotismul dispare treptat, fiind Tnlocuit cu un dogmatism formal si ideologic
occidentalocentric. Impunerea abstractului (de la cubism la constructivism), cu
metafizica occidentald de rigoare si cu morfologia puristd inerenta, dar si cu
aspiratia progresista (stiintifica, intelectuald, sociald dar mai ales politicd) subiacenta,
scoate in prim plan emergenta unui idiom pur occidental. In noul idiom, cultura
strict europeand, loisirul si productia in serie americand, progresismul occidental si
purismul intelectual european fac corp comun intr-o productie vizuala si ideologica
extrem de coerentd 1n caracterul ei elitar, exclusivist si combativ. Ea se distingea
pregnant in raport cu restul culturii vizuale care era déja mai toatd modernista, dar
si in raport cu culturile vizuale folclorice, exotice, pe care nu le mai integreaza, ci
le formateaza imperialist, prin retelele de diseminare a dogmei avangardiste occidentale
pe intreg globule.

Apar astfel retele si centre de iradiere avangardiste din America Latina
in Japonia si din Islanda in Australia. Se vor regasi pe toate aceste meridiane
abstractionisti, constructivisti, suprarealisti, dadaisti locali. Dar ei vor operationaliza
paradigma internatonald a avangardei, idiomul vizual global, si doar rareori (si
lipsit de consecventa si relevantd) vor insera elemente locale. Astfel, abstractionismul
grupului MAVO, din Japonia, are mai mult in comun cu De Stijl si Mondrian decat
cu Utamaro si ukio-e, fiind de fapt o simpla aplicatie locala (fard vreun aport cu
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vector etnic) al modelelor europene. Dimpotriva, modernitatea unui Toulouse-
Lautrec are mai mult de-a face cu Utamaro si ukio-e decét cu contemporanul sau
european Gustave Courbet. Anti-colonialismul (venit din anti-capitalismul) ideologic
al avangardei se manifesta prin abtinerea de la asimilarea exotismului, dar, continuator
al rationalismului radical umanist si meliorist, actioneaza efectiv colonialist, prin
impunerea canonului morfo-ideologic avangardist la scara globala, prin practica
extinsd si expansiva a networkingului, care nu creste diversitatea, ci creste consecventa
replicarii modelului (strict occidental).

Antimoderismul avangardei se regdseste nu doar in marginalizarea si, in
ultima instantd eradicarea practicd din discursul exegezei estetice a notiunii de stil,
care lasd iarasi locul — strict pentru demonizare si negativare — notiunii de arta,
asimilata tot mai mult nu operarii artistice in scopul realizarii unor opere ca obiecte
de artd, ci in sensul unei institutii traditionale, a unei lumi a artei conservatoare,
care este constant tintitd si demascatd de catre avangardd. Antimodernismul
avangardei, pe 1anga anti-stilismul ei, se regaseste in primul rind in anti-diversitatea ei,
in obsesiva definire si redefinire agresiva a canonului, a dogmei avangardiste tot
mai pure, tot mai riguros specializata, tot mai exclusivista.

Probabil simptomul cel mai clar al acestei dinamici dinspre diversitate spre
discursul monocord al canonului, al dogmei avangardiste 7l constituie publicarea, la
inceputul lui 1925, a faimosului volum produs de El Lissitzky si Hans Arp si
intitulat Kunstismen 1924.2 Volumul este practic un atlas (,.exhaustiv”, adici
exclusivist) al tuturor miscarilor avangardiste ,,recunoscute” de establishmentul
avangardei europene (cu o solidd finantare si cu un presupus impuls sovietic).
Volumul este nu doar un compendiu, ci este 0 dogma. Cele 16 ,,isme” prezentate in
paginile sale Tn versiuni trilingve (germand, franceza, engleza, puse pe coloane
verticale In exact aceasta ordine, care, si ea, constituie o tacita ierarhie a vizibilitatii
lingvistice a discursului artelor vizuale) alcatuiesc o cronologie inversata a avangardei.

La radacina acesteia se afld Expressionismus, Futurismus si Kubismus, iar in
varful ierarhiei se afld cele mai recente (si cele mai tehnologizate si politizate)
orientdri avangardiste (unele dintre ele nefiind practic curente ci fiind tendinte
artistic-ideologice pe care masina propagandistica sovietica le promovau la nivel
international): Verismus, Konstruktivismus si Filmismus (curent care de fapt nu a
existat niciodata, dar care reflecta pozitia de frunte a cinematografului in ansamblul
propagandist al perioadei interbelice). Ceea ce aratd, fara sa vrea, acest volum care
constituie cheia de bolta si totodatd piatra de cavou a avangardei, este faptul ca
restringerea dogmei la o serie bine controlatd de orientari avangardiste acceptate
conduce spre re-inventarea clasificarilor stilistice pe care hulita modernitate le
impusese.

Chiar daca ceea ce leaga curentele prezentate in Kunstismen este mai degraba
unitatea lor monoliticd la nivel ideologic, distinctiile (diversitatea) lor, oricit de
redusa, relanseaza conceptele moderniste pe care hiper-activismul avangardist din
preajma primului rdzboi mondial parea ca le anihilase, in favoarea evenimentelor

B E|l Lissitzky, Hans Arp, Kunstismen 1924, Eugen Rentsch Verlag, Erlenbach-Zurich,
Munchen und Leipzig, 1925.
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pure, cu rol social destabilizator. Prin Kunstismen este propus, la nivel constient, un
atlas al avangardei canonice. Dar la nivel inconstient Kunstismen este totodata un
ghid turistic sau de consum, un Baedecker pentru amatorii de artd, un instrument
care sa 1i ajute sd navigheze si sa consume, sa colectioneze si sa expuna in muzeele
pe care avangarda le voia demolate exact acel lucrari avangardiste (mai mult sau
mai putin efemere) care propovaduisera iesirea din piata de arta si intrarea in lupta
de strada. Aceasta situatie aporetica, prin care avangarda, demolatoare a modernismului,
devine, prin propria istoricizare, implinirea si chiar absolutizarea dogmatica a
acestuia, va defini, la nivel macro-istoric, crizele de identitate ale artei internationale si
in perioada contemporana.



