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HENRIETA SERBAN, Institutul de Filosofie si Psihologie
~Cconstantin Radulescu-Motru” & Institutul de Stiinte
Politice si Relatii Internationale ,lon I. C. Bratianu”,
Academia Romdnad

Metamorfoza (Kafka) este Lampa filosofului
(Magritte)

Only what is mutable is true; to paraphrase Nietzsche.
The meeting of surrrealism with Kafka's thoughtful
literature emphasizes the role of dreamy defiance of
reason, with a victory of the unconscious, which is not
necessarily disconnected from the conscious; in fact,
they work together in affirmative and inspired
expression. André Breton explained in The Surrealist
Manifesto that an absolute reality is surreal and a
surreadlist should welcome fantasies and dreams into
the extended reality. Kafka (The Metamorphosis) and
surrealism have in common the access to extended
Imaginative realms brought into the daily greys of the
banal. But sometimes fantasies and dreams are
harbors of alienation and nightmare. Gregor Samsa
the character of one of Kafka's short stories s
transformed overnight Iinto a giant insect, o
condensed symbol of disgust. He is transported in
another reality where he is unwelcome: all of the
sudden he is an outsider in his own home and to his
family. It is heartbreaking and comic behind the first
encounter of Gregor with the disgrace of the absurd. It
IS an insight into the trouble with being born from a
whole new perspective. The Philosopher’'s lamp is
perfect to further illuminate the surreal shadow of
alienation. A striking fantasy of an enigmatic man with
an elongated nose and movingly expressive eyes
suggesting introspection and the irruption of the
unconscious. The man is endlessly “smoking” his own
conflicts contradictions and flaws affirming his
troubled interiority at odds with societal available
spaces and readlities. It is the image of self-awareness
In a similar, although not identical, awe to that of the
metamorphosized  absurdly  self-aware  above
mentioned Kafkian man. His lamp, everlasting as
many interpreters consider, is in fact a mere candle,
opening a reflection on the modesty of any
psychoanalytical endeavour against the irruption of
the surreal.



CAMELIA ANGHEL, Universitatea Hyperion din
Bucuresti

O dimensiune ecologica a absurdului: Asteptandu-I
pe Godot de Samuel Beckett

Autorul irlandez Samuel Beckett (1906-1989) a scris
prozd scurtq, poezie, romane, piese de teatru si
critica  literard, remrcdndu-se in  contextul
modernismului si al gdndirii existentialiste din prima
jumatate a secolului al XX-lea. Opera sa dramatica
se impune prin titluri ca Asteptadndu-| pe Godot, Final
de partida, Ultima banda a lui Krapp, O, ce zile
frumoase! si aduce in prim plan o viziune alegoricad
asupra relatiel dintre fiinta umana si sensul devenirii
acesteia. Piesa Asteptandu-| pe Godot (1952) poate fi
considerata definitia insAsi a stilului beckettian date
fiind ambiguitatea si concizia replicilor, alterarea
clasicei unitafi dramatice si a predictibilitatii
modalitatilor artistice. Aceastd operd se incadreaza
In categoria teatrului absurdului prin ceea ce Martin
Esslin defineste ca exprimare a ,lipsei de sens @
conditiel umane si a inadecvarii abordarii rationale
prin abandonarea fatisa a mijloacelor rationale si @
gandirii discursive” (Teatrul absurdului, 1961).

O atentie speciald necesitd, credem, felul in care
Asteptdndu-l pe Godot se raporteaza la ideea de
decor gi, In general, la cadrul natural in care evolueza
umanitatea. Asa cum sunt prezentate in piesq,
anularea elementelor naturii, putindtatea decorului,
ambiguitatea temporalq, disparitia speciilor devin o
forma metaforica de a exprima absurdul existential -
nevoia personajelor de a gasi repere gi esecul
acestora in a le identifica. In conformitate cu teoriile
ecologice actuale, putem detectq, in aceasta opera,
componente ipotetice ale unui peisq|
postapocaliptic — posibilele efecte ale unei
catastrofe climatice. Lucrarea de fata exploreaza
existentialismul exteriorizat al lui Beckett prin analiza
relatiei personaj-mediu, concluziondnd ca absurdul
este plasat, in viziunea scriitorului, printre anxietdtile
literaturii ecologice. Tragedia naturii nu Tmprumuta,
INsQ, si caracterul utilitarist al viziunii ecologice:



rolul sdu se limiteaza la acela de a servi drept
modalitate stilistica — Tn principal, metafora - pentru
a formula conditia absurdului.

Critica literara ecologica poate propune, astfel, o
perspectiva interesantd asupra teatrului lui Beckett.
llustradm o astfel de abordare cu idei ale lui Lawrence
Buell, teoretician celebru al imaginatiei ecologice - in
lucrari ca Imaginatia ecologicd: Thoreau, screred
despre naturd si formarea culturii americane. (1995)
si Viitorul criticii ecologice: criza ecologica si
imaginatia literard (2005) — si ale Ursulei K. Heise,
ideolog cunoscut dal eco-cosmopolitismulu, al
necesitatii unei perspective globale asupra culturii gi
ecologieil, In carti precum Sentimentul locului si
sentimental planetei: imaginatia ecologica a
globalizérii (2008) si Imaginarul extinctiei: semnificatii
culturale ale speciilor aflate in pericol (§2016).



PAUL GABRIEL SANDU, Facultatea de Filosofie,
Universitatea din Bucuresti
Arta ca refuz al realitatii

In acest text imi propun sd explorez maniera in care
Theodor Adorno se raporteaza la proza lui Franz
Kafka 1n insemnadrile sale considerate de wunii
comentatori la fel de obscure si ermetice ca operele
pe care le comenteazq, pentru a putea compara
mai apoi, prin lentila acestei interpretari, dezideratul
ascetic al lui Kafka si estetica existentei a Iui
Nietzsche. Daca Adorno examineazd, in eseul sdu,
maniera in care ,logica” absurdului si a alienarii
este la lucru deopotrivd 1n proza scurta si in
romanele kafkiene, o face nu doar pentru ca vede in
ea ecouri ale criticii lui la adresa societdti
contemporane, ci mai ales pentru cd vede in aceste
,Jnontaje compuse din deseuri’, expresia fortel
demolatoare a negativului, capabila sa ,distrugad
fatada linistitoare la care se conformeaza ratiunea
opresiva” si sa dezvdluie intreaga realitate sociald
ca pe un déja vu. Pornind de la observatia lui
Adorno, potrivit caruia ,scopul ascuns al artei sale in
ansamblu este gestionablilitatea, tehnificareaq,
colectivizarea déja vu-ului”, voi Tncercaq, in final, sa
aduc 1n discutie motivul nietzschean al eternei
reintoarceri prin comparatie cu aceadstd tema a
déja vu-ului.



OANA AMARICAI, Facultatea de Filosofie,
Universitatea din Bucuresti
Cheia campurilor. Breton, Dubuffet si arta nebunilor

Fascinatia pentru ,arta nebunilor’, pregnanta 1in
mainstreamul cultural occidental Tn ultimii ani, 1si are
inceputurile decelabile in epoca Romantismului, n
enigma pe care o reprezintd facultatile misterioase
ale geniului si inspiratiel. Continuatoarea unui anumit
filon romantic, miscarea suprarealistd — asemeni altor
avangadrde — s-ad interesat de arta nebunilor, dar mai
ales de stdrile de constienta alteratd asociate cu
nebunia. Cel care a scos arta nebunilor din enclava
interesului mMmanifestat de cdtiva artisti si de cdatre o
mMmAanad de psihiatri cu veleitati de critici de artd si @
pus-o pe drumul lung al omologarii culturale a fost
plasticianul francez Jean Dubuffet. Acesta i-a inventat
un nume nou (,Artd Brut&”) si i-a creat un aparat critic
si un cadru institutional. Varf de lance al curentului art
informel, Jean Dubuffet este un adevadrat prototip al
rebeliunii asumate ca imperativ moral si transpuse
atdt pe planul creatiei plastice proprii, cat si pe
terenul teoretizarii asupra artei In general si a Artei
Brute Tn particular. Prezentarea exploreazd masurad in
care se suprapun si diverg pozitionarile teoretice
suprarealiste, pe de o parte, si cele ale lui Jean
Dubuffet, pe de alta parte, cu exemplificari extrase din
textele programatice  suprarealiste  (Manifestul
suprarealist din 1924, dar si L'Art des fous, la clé de
champs, de André Breton, si Lettres aux meédécins-
chefs des asiles de fous, text ,incitat” de Antonin
Artaud si scris de Robert Desnos si Théodore Fraenkel),
in oglindad cu textele-manifest ale lui Jean Dubuffet, in
special L'Art Brut préféré aux arts culturels (1949) si
Asphyxiante culture (1968). Vom incerca s& d&am
seama de efectele scurtei asocieri dintre André Breton
si Jean Dubuffet, de eventuala contributie a celui
dintai la cristalizarea gandirii lui Dubuffet asupra Artei
Brute, ca si de posibilia inraurire a studiilor din anii '30
ale lui Jacques Lacan despre ,scrierile inspirate”
asociate unor cazuri de schizofrenie.



SESIUNEA II. IMAGINARUL VIZUAL
SUPRAREALIST: DE LA PICTURA SI
LITERATURA, LA TEATRU SI FILM
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CONSTANTIN STOENESCU, Facultatea de Filosofie,
Universitatea din Bucuresti
Ochiul suprarealist, de la Dali la... Hitchcock

In primul ,Manifest al suprarealismului” publicat in
anul 1924, André Breton enuntd cdteva din principiile
care vor ghida miscarea suprareadlistq, intre care si
explorarea subconstientului Tn conditiile deplinei
libertati a spiritului, adica spontan, fara premeditare
artisticd. Actul creatiei devine automatism psihic
orinentat spre exprimarea prin diverse mijloace a
functionarii gandirii fara a exercita un control rational
de tip estetic sau moral. Adevarul va fi astfel gasit in
realitatea superioare (supra-realism) a diverselor
forme de asociatie. Drept urmare, recunodstem
atotputernicia visului si postulam jocul dezinteresat al
gandirii eliberata de orice constrangeri.

Dar care este organul care tine mintea fixatd asupra
realitatii lucrurilor obiective, adica independente de
minteda noastrd, din lumea externad? Desigur, ochiul si
simtul vazului. latd de ce ochiul biologic trebuie
anihilat Tn favoarea ochiului interior, nu doar
introspectiv, ci si oniric si ocult. Dar cum putem trece
dincodce, In sens transcendental, de un simt care
pune lumea in ordine astfel Incat sad dam prioritate
epistemologica privilegiului introspectiv? Cum ne
putem elibera de tirania vazului? Suprarealistii
teoretizeaza cateva mijloace intr-un interval in care
substratul ideologic este dinamic, de la ochiul care
priveste norii de pe cer si se scurge fiind taiat efectiv
de un bisturiu, primul cadru din filmul Cdinele andaluz
al lui Salvador Dali si Luis Bunuel la ochiul pierdut al lui
Victor Brauner din celebrul Autoportret din anul 193],
premonitie a unui accident real. lesirea fictionalda din
dilema este realizata prin proiectarea ochiului ca
parte a mediului extern, astfel incat, in subconstient,
ochiul se poate cuprinde pe sine, sugestie venitq,
poate surprinzator, de la Dali si.. Hitchcock, 1n
secventa visului din filmul Spellbound, imaginata de
Hitchcock cu ajutorul decorului proiectat de Daili.



VERONICA LAZAR, Facultatea de Filosofie,
Universitatea din Bucuresti

Masculm/femmm Tiresias suprarealist intre
Apollinaire si Poulenc

In annus mirabilis 1917, se joacd in premierd farsa Iui
Apollinaire ,Sanii lui Tiresias”. Printre stersaturile si
razgindirile din ciorna initiala, datind din 1903, apare
in  subtitlu prima ocurentd a termenului de
.Suprarealism”. Thérese, personajul ei principal, se
declara feministqd, isi anuntd planul de-a merge la
rdzboi ca badrbatii, nu de-a face copii ca femeile, Tsi
lasad mustati, isi elibereaza sdanii, care se inalta spre
cer ca niste baloane, si se transforma in badrbat, in
vreme ce sotul ei — numit doar ,Le Mari” — preia
functia matriarhala si face intr-o zi 40049 de copii
care sA-i asigure un trai imbelsugat pe vecie. Printre
cei care asistd la prima reprezentatie a ,Sanilor lui
Tiresias” e si Francgois Poulenc, care va folosi peste trei
decenii piesa lui Apollinaire pentru a compune o
operd ce va trata criza masculinitatii si pe cea
demograficd, consecinte ale altui razboi mondial.
Prezentarea mea va interoga modul in care atdt
piesa lui Apollinaire, cat si opera Iui Poulenc
subvertesc anumite conventii de gen si de
reprezentare performativa ale unor arte — teatrul si
opera — care aveau, totusi, o indelungata traditie a
interpretadrilor 1n travesti sia imbroglio- urilor
iIdentitare. Totodatd, ea va sugera ca modurile prin
care dam astazi seama de repartizarea trasaturilor
de gen si maniera in care e descrisd cel mai adesea
in literatura studiilor de gen distinctia dintre un gen
construit si un sex biologic sunt inadecvate pentru a
intelege repertoriile si practicile operatice anterioare
secolului al XIX-lea.



IOANA BUTNARIU, Universitatea Nationala de Teatru si
Film ,lon Luca Caragiale”
Suprarealismul in relatie cu teatrul absurdului

Teatrul absurd a socat odatd cu aparitia sa in a doua
jumatate a secolului XX. Desi nu a fost o miscare
organizatd, s-a remarcat prin variatia de teme si autori
din toate partile lumii. Moarteq, alienareq, anxietareaq,
singuratatea, imposibilitatea de a comunica cu alte
fiinte umane sunt toate tematici abordate de
dramaturgii absurdului, care transpun tragedia umanad
Intr-o maniera aproape comica. Teatrul absurdului Nu
ar fi putut a exista insa fara delirul suprarealist din anii
20, oferind spatiul necesar de desfasurare. Campiile lui
Chirico, desertul lui Dali, abisul lui Breton pot sa
serveasca drept fundal pieselor |lui Beckett, lonesco si
Adamov. Autorii teatrului absurdului au fost puternic
inspirati de dramaturgii suprarealisti, In special de
Antonin Artaud si Alfred Jarry. Satira cruda a acestora a
premers lipsa de sperantd specificd anilor de dupd
rdzboi. Precum predecesorii lor, absurdistii nu au dorit
sa distreze publicul, ci sa-I facd sa se simtd incomod,
sa-i arate o realitate atat de durad incat sa o considere
aproape o glumd. Psyche-ul interior suprarealist
exprimat in anii 20" de cdtre Max Ernst, Salvador Dali,
René Magritte, Yves Tanguy, Leonora Carrington sunt
aduse pe scend in anii 60" de cdtre Eugene lonesco,
Recompensa prezicdtorului — Giorgio de Chirico (1913),
Zile fericite — Samuel Beckett, Arthur Adamov, Jean
Genet, Harold Pinter. Este o tortad datq, ce traverseazd
decenii si rdzboaie pentru a permite omenirii incad o
data sa se priveascad in ochi. Pictura suprarealista fisi
gadseste locul in spatiul oniricului, In timp ce piesele
absurde se ragasesc in imensitatea golului pamadntesc.
Cei neexperimentati tind sa le respingd pe ambele,
numindu-le ,ilogice”, lipsite de sens”, ,intdmplatoare”.
Ele sunt exact opusul 1nsa. Suprarealismul relevad
misterul subconstientului, adevarul individului despre
latura sa ascunsd. Teatrul absurdului descoperad
individul in relatie cu lumeaq, abisul dintre sinele interior
si ceilalti. Suprarealismul si teatrul absurdului sunt
deopotrivd arte ale descoperirii de sine, sunt
introspecte, datatoare de sens. Numai hauntrul sau
individul 1si poate manifesta adevaratul potential.



ELENA TUDORACHE, Universitatea Nationala de Teatru
si Film ,lon Luca Caragiale”

Eugene lonesco si dramaturgia insolitului. De Ia
temeiuri suprarealiste la forma absurdului

Atunci cind vorbim despre insolitul dramaturgiei lui
lonesco vorbim despre marea sa inventie: un recipient
dramaturgic nou care podrta numele de ,absurd”. Dar
acest cuvant, asa cum este el utilizat de cele mai multe
ori, mai mult incurca decdt limpezeste acest nou mod
de orchestrare a limbajului teatral la lonescu. Numim
,absurd” ceva ce are ca sinonim ,ilogic”, ceea ce este
iIncorect, Tintrucdt textele Iionesciene sunt niste
constructii logice nu doar clare, ci cristaline. Odata cu
antipiesa Cdntareata cheald se implementeaza
aceasta formuld noud de arta post-razboi care
stdrneste perplexitatea Parisului anilor 1950. Dar ea
fusese anuntatd inca de pe vremea Les Mamelles de
Tiresias, piesa lui Apollinaire care introducea cuvdntul
.Supraredlism” in limbd. Forma absurdului nu este
altceva decdt o miscare logica 1n cronologia Miscarii
Dada si a suprarealismului. lonesco isi revendica titlul
de ,pdrinte al absurdului” cu un anume ghinion: acelasi
titlu poate fi purtat si de Samuel Beckett cu
Asteptdndu-| pe Godot, dar si de Gellu Naum care
publicase, Tn 1945, o piesd absurdd, Exact in acelasi
timp. Cu toate acesteq, forma in care apare absurdul la
lonesco are prioritate. Acest lucru se datoreazq, pe de-
O pdadrte, montadrii rapide a primului sau text intr-un
teatru din Paris, dar si descendentei din Alfred Jarry,
care socdase publicul francez cu ciclul Ubu roi. Pus in
apropiere de Jarry, lonesco nu dodr ca isi apropie
multe elemente suprarealiste, dar adopta si extinde
maniera limbajului deconstruit pe care o intuia
precursorul francez. Absurdul lui lonesco prinde o
forma atdt de bine conturatd, incat dramaturgia lui
trece prin toate perioadele, de la suprarealism la teatru
postmodern. Ramin, totusi, doud intrebari esentiale:
care este esenta insolitului pe care |I-a atins atat de
bine lonesco si care reuseste sa surprindd inclusiv
astazi? si cum trebuie inteles corect absurdul, forma
care ca pilon central sensul nonsensului?



MARIA AMARINEI, Facultatea de  Filosofie,
Universitatea din Bucuresti

Luis Bufuel si situatia hermenuticd in
cinematografia suprarealistd

Intre formele de artd, cinematograful angajeazd
spectatorul intr-o situatie hermeneuticd aparte,
folosindu-se 1n configuratia discursului sau atat de
reprezentare imagistica, cdt si de naratiune, muzicq,
artd plastica si arta performativad. Hermeneutica
filmului este constant provocata de alternantele
acestei configuratii care dirijeaza situatia de
comunicare receptor-emitdtor. In ceea ce prlveste
situatiac  de  comunicare a  cinematografiei
suprarealiste, codul discursului capdta o dimensiune
aparte prin apelul la metafore si simboluri reclamate
din plan oniric si inconstient care antreneazd
interlocutorul intr-un angajament hermeneutic sui-
generis. Mesajul transmis este corijat de pretentia
accesului la tenebrele a ceea ce este dincolo de
planul constientului, pretentie care angajeaza atdt
autorul, cat si spectatorul si obiectul artistic per se. In
aceadsta S|tuc1’g|e hermeneuticd, intelesul si sensurile
discursului pot fi prinse nu prin decriptarea si disolutia
metaforei, nu prin analiza si deconstructia analogicq,
ci prin asumarea si performarea acesteia. Contextul
comunicdrii  presupune implicarea pdnd la
confundare a receptorului in universul filmului si
acceptarea adevarului comportat de metafora i
simbol prin performarea lor activg, afectivd si
cognitiva. In acelasi timp, receptorul este tras in acest
orizont artistic Tn baza prejudecadtilor mostenite
cultural si a celor individuale, care supun
Clnematograful suprarealist cu ale sale metafore si
simboluri la o pliere pe orizontul sau mterpretatlv
Provocarea cinematografiei suprarealiste isi gaseste
originea in premisele sale psihanalitice care restrang
experienta hermeneutica la ,suspiciune”, in termenii lui
Paul Ricoeur. Pretentia este de accesare a unui
Inconstient comun, reprezentat prin simboluri si
metafore universale transmise prin vis, situatie care



determind receptorul sa performeze interpretarea
ca act ce 1i este deja propriu prin intelesurile sale.
Pentru a putea explica acest arc hermeneutic
rasturnat in care aproprierea devine simultana
performarii, iar Tintelegerea parvine 1In urma
acestora, voi propune spre analiza cdateva
secvente din cinematografia lui Luis Bunuel pe
marginea cdrora voi explora contextul metaforelor
utilizate, atat prin imagine, sunet, montaj, naratiune
Si Joc actoricesc.



SESIUNEA III. TRADITIA ESTETICA IN
FILOSOFIA ROMANEASCA




DRAGOS GRUSEA, Universitatea Nationala de Arte din
Bucuresti
Liviu Rusu si logica frumosului

Teoria pe care Liviu Rusu o dezvoltd 1n Logica
frumosului (1946) are drept scop depdsirea dualitdtilor
care stau la baza esteticii (artd — naturd, rational -
irational, formd — materie etc.) si intemeierea lor intr-o
unitate nediferentiatd cu ajutorul careia putem intui
punctul originar din care izvordsc toate fortele
sufletesti. Cu alte cuvinte, contemplarea frumosului
prilejuieste o intrepatrundere intre diferitele straturi ale
subiectivitatii si ale naturii prin care putem intui acea
unitate  nediferentiatd de  dinaintea  tuturor
deosebirilor. Frumosul devine astfel o super-categorie
esteticq, celelalte categorii fiind vazute ca simple
variantii ale acestei prime structuri. In aceastd
prezentare imi propun sa descriu ideea fundamentala
a filosofului romdan precum si traditia de la care
porneste.



SILVIA GIURGIU, Institutul Limbii Romdne [
Universitatea din Zagreb
Structuralismul lui Tudor Vianu sau despre limitele

multiplicitatii integrate

Tudor Vianu a initiat scoala structuralista in estetica
si critica literard romdneasca. Modelul structural cel
mai reprezentativ pe care Vianu I-a propus este cel
al valorilor, caracterizate prin combinarea specifica a
sase atribute. Este un model lingvistic pe care nu il
mai regdsim nsa in lucrarile de critica aplicatg, cand
prefera  instrumentele  stilisticii si  metode
comparativiste. In lucrarea pe cdre o propun VoI
apela la cdteva studii de caz din Arta prozatorilor
romani pentru a argumenta cd modelul structuralist
nu este tradat in interpretarea operelor literare, ci
constituie de fapt cadrul teoretic in limitele caruia
esteticianul recurge, uneori, chiar si la exercitii de
close reading. Baza conceptuala structuralista se
regaseste atdt la nivelul operei, definite drept
;Mmultiplicitate integrata” imutabila si originalqg, cdt si
la  nivelul supra-structurilor, unde exercitiile
comparatiste schiteazd un sistem coerent, dasa-
numita ,tehnosferd”. Punctarea anumitor detali
stilistice nu contrazice in niciun fel conceptia operei
ca structura complexa, unitarq, perfectd, in care
flecare element este absolut necesar, intr-o ordine
care nu podte fi modificata farad a denatura sensul.
Modelul cosmologic aplicat operelor individuale este
functional, in estetica lui Vianu, si la nivelul literaturii
nationale sau chiar universale, unde fiecare opera isi
gadseste locul intr-un sistem care podrtd un sens
coerent, care prezintd o armonie specifica. Aceste
structuri sunt configurate, Tnsa, mai putin prin
exercitiul lecturii distante, cat prin anumite trimiteri
comparatiste.



REMUS BREAZU, Universitatea Nationala de Arte din
Bucuresti
Estetica lui Tudor Vianu si fenomenologia

In aceastd prezentare, imi propun sd articulez relatia
teoreticd pe care Tudor Vianu a avut-o cu
fenomenologia in cercetarile sale de teoria esteticii.
Tudor Vianu s-a raportat in doud maniere la
fenomenologie. In primul rdnd, el discutd in mod critic
estetica fenomenologicd contemporand lui, mai cu
seamaq, cercetdrile filozofului Moritz Geiger. In al doilea
rdnd, el intreprinde o analizd fenomenologica proprie
in lucrarea Estetica. Asadar, raportul sau la
fenomenologie poate fi sistematizat in doud etape
distincte. Mai intdi, in cursul pe care |-a tinut In anul
1930/3], Istoria doctrinelor de estetic& de la Kant pand
astazi, si In capitolul ,Autonomizarea esteticel” din
lucrarea Arta si frumosul, publicata in 1931. O a doua
etapad poate fi identificata in primul volum al lucrarii
Estetica, publicat in 1934, in capitolul ,Momentele
constitutive ale opereli de arta”. Pornind de aici,
prezentarea mea va dvea urmadtoarea structura: mai
intdi, voi prezenta lucradrile de fenomenologie la care
Tudor Vianu s-a raportat, apoi voi analiza felul in care
Tudor Vianu le intelege, inclusiv critica pe care acesta
O aduce fenomenologiei, iar in ultimul rdnd, voi
discuta felul Tn care Tudor Vianu intreprinde propria
analiza fenomenologica a operei de arta.



SESIUNEA IV. SUPRAREALISMUL SI ARTA
ABSURDULUIL, ECOURI IN CULTURA
POSTMODERNITATII
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BOGDAN MICLEA, Facultatea de Filosofie, Universitatea
din Bucuresti
Categoria absurdului in opera lui Joan Miré

Cercetarea de fata isi propune sa readlizeze o explorare
a modului In care absurdul, ca si categorie esteticq,
este prezent in opera lui Joan Mird. Putem vorbi despre
absurd Tn opera acestui artist? Este distorsionarea
intentionatda a realitatii o forma de revoltda in fata unei
lumi a cdrei sensuri subrezite 1l pozitioneaza pe om intr-
O pozitie de perplexitate si instabilitate? Pornind de la
aceste interogatii, care trimit la probleme atemporale,
dacad intelegem revolta ca reactia intrinseca in fata
unei situatii absurde In care se impune libertatea de
expresie ca Iintentionalitate, analiza stilului pe care
Joan Mird 1l aratd in lucrdrile sale oferd intelesuri si
semnificatii importante in creionarea absurdului ca
parte a existentel. Pictor influentat in mod major de
suprarealism si aflat in strdnse legdturi cu acest curent
care a marcat decisiv viziunea drtistica asupra lumii in
secolul al XX-lea, Mir6 s-a remarcat printr-o viziune
asupra realitatii ce nu tine cont de constrangeri
rationale, ci de relatia cu imaginatia sa. Prin analiza
hermeneuticd a operei lui Mird sunt identificate atat
semne cdt si simboluri recurente care evidentiaza
prezenta absurdului. Prin analiza esteticd a operel
pictorului propus reiese ca Imbinarea formelor si
culorilor transmite un sentiment de nesigurantd, un
sentiment de haos care implicd o lume absurdg, in
maniera acceptatad de existentialism. Absurdul este
prezent 1n opera lui Joan Mird prin intermediul
reprezentdrilor ireale, create prin combinarea inedita si
adesea expresiva a liniilor, prin intermediul formelor
abstracte si prin conturarea unei lumi care nu tine cont
de idealul unui obiect dat, care primeste un caracter
ludic si oniric, dar care inspdaimanta, situatie in care se
afla si lumea absurda. Procesul lui creativ, care implica
automatismul psihic, prezintd aceasta lume creatda ca
reactie in fata unei realitatii a carei incertitudini venead
si din limitarile tot mai mari care se impuneau cu
vehementa.



NICOLAE GLIGOR, Facultatea de  Filosofie,
Universitatea din Bucuresti
Bolsevism si avangarda

Vol prezenta o perspectiva duala a regimului bolsevic
fatd de avangarde. Desi se apropie de perspectivele
politice de stdnga, in istoria culturala, arta de
avangardd rusa de dinainte de Revolutia din
Octombrie este anihilata total o datd cu instaurarea
regimului bolsevic si inlocuitd de realismul socialist. La
extrema opusq, al treilea Manifest Suprarealist este
redactat de catre unul dintre cei mai importanti
revolutionari, si anume Leon Trotki. Intentia mea este
aceea de a propune o exegezd istorico-culturald in
care voi sublinia cum revolutiile artistice din cadrul
paradigmei culturale ruse desi initial par sa conveargad
spre idealurile politice bolsevice, in realitate actul
constitutiv al avangardei nu este compatibil cu un
regim totalitar. Voi explora si relatia Stalin-Trotki,
argumentul meu fiind acela ca ruptura dintre cei doi
poate fi privitd si ca o tensiune culturald: aceea intre
realismul socialist, respectiv suprarealismul caruia i se
afiliaza si Trotki. In plus, voi sublinia cd un telos
cultural-artistic, desi poate pdrea ca converge In
aceeasi directie cu o optiune politicq, acesta poate
deveni ostil insesi reformei cdreia i se afiliaza tocmai
din cauza separatiei dintre estetic, respectiv politic.
Astfel, pozitia mea sustine ca desi avangardele
Inoveaza in cadrul paradigmeil culturale, contestdnd si
paradigma politica actualqg, tocmai din cauza atitudinii
de opozitie fatd de un regim politic pot deveni
Incomode inclusiv miscarii pe care o sustin. Aparatul
teoretic pe care il voi utiliza pentru argumentarea celor
prezentate mai sus se circumscrie Scolii de la Frankfurt,
in principal teoriilor lui Herbert Marcuse enuntate 1n
lucrari precum Eros si civilizatie, respectiv Arta si
revolutie. Pozitia mea se plaseaza in sfera dihotomiel
dintre revolutiile artistice, respectiv cele politice,
subliniind dualitatea fenomenului de interactiune
dintre cele doua: atat in unitate, cat si in opozitie.



GABRIEL-CIPRIAN ILAU, Facultatea de Filosofie,
Universitatea din Bucuresti
Strainad de istorie: creatia absurdista ca period-piece?

Cea mai importanta problema filosoficd este suicidul
intrucdt viata umana se desdavdrseste intru unitate si
continuitate doar Tn momentul sistarii ei. Camus
gaseste ca desi impulsul metafizic catre unitate si
continuitate este fatal, acesta este si frustrat de
finitudinea existenteli umane; doar o viatd suspendatad
neagd propria-i finitudine or aceastd suspendare ia
doud chipuri: metafizica ori suicidul. Dincolo — sau
inainte - de metdfizicd, traditia generic-numita
existentialistd ne propune un proiect al producerii de
sens; dincolo — sau inainte — de suicid, trebuie sa ne
intoarcem atentia cdtre Camus si catre proiectul
reconstructiei creative a lumii. Ca atare, vol conturad
perspectiva camusiand asupra vietii suspendate,
ardtdnd doud lucruri: (i) c& ceea ce numesc ,viatd
suspendatd” este conditia umana in sine, imediatitatea
fiind deja si dintotdeauna supusd unui discurs
comprehensiv si unificator ce se revendica de la
realitdti mai inalte; (ii) cd reconstructia creativd a lumii
vehiculeazd autotelia si autofagia unui circuit ce este
facut posibil numai de propria-i imposibilitate. Cu alte
cuvinte, imposibilitate metdfizicii face posibila creatia.
Tot asa, imposibilitatea suicidului face posibild revolta.
Acest dal doilea punct centreaza Ilucrarea prin
problematica stringenta pe care o anclanseaza: in ce
masura poate ,arta ca grijd de sine”, arta care
profereaza un adevar mai degrabd consumabil decat
demn de-a fi pdstrat si oferit istoriei — cum poate o
astfel de artd sa constituie memoria umana? Pentru a
aplica aceste consideratii si pentru a incerca un
raspuns camusian, voi zdbovi asupra romanului
LEtranger, incercdnd sd localizez astfel ceea ce voi
numi necesitatea facerii lumii In anti-eroul Meursault.
Un raport radical poietic cu lumea pretinde o inapoiere
la origine menita a transgresa istoricitatea experientel
umane in genere — inapoiere pe care O voi numi
recursivitate. In cele din urma@, voi incerca sa ardt ca
aceasta recursivitate este singurul tip de angajament
ce face posibild memoria umana ca atare.



CARLA IOANA ANA-MARIA POPESCU, Facultatea de
Filosofie, Universitatea din Bucuresti

Mutatii estetice cu privire la portretizarea actuala a
suprarealismului prin prisma artelor plastice si
fashion shows

Suprarealismul ca miscare artistica din secolul al XX-
lea a avut ca elemente de interes explorarea
iInconstientului, al wvisului si al imaginatiei. Prin
respingered metodicd a ordinii logice si a ratiunii,
artistii avangardisti au pornit in cautarea unei realitati
mai profunde, a existentel individuale si personale, prin
explorarea automatismului, al jocului de aparente si al
Imaginatiei dezlantuite. Interesant este 1nsa de
analizat cazul artistilor contemporani, cu radacini ale
creatiilor in suprarealismul lui Breton. Propun astfel o
Interpretare in cheie suprarealistd a spectacolului de
modd Voss (2001) de catre Alexander McQueen, ce are
la baza o fotografie a artistului  suprarealist
contemporan Joel-Peter Witkin, anume Sanitarium
(1983). Spectacolul de modd& incepe prin primirea
spectatorilor In sald. Odatd ajunsi, acestia nu pot
vedea scenq, timp de o ora se vad pe el Insisi In
oglinzile ce inconjoard cutia ce va deveni scenad
spectacolului de moda. Astfel, indivizii sunt invitati la
Introspectie, la cunoasterea de sine, este ceva despre
indivizi, despre fiecare individ. Asemeni suprarealistilor
care isi analizau visele, spectatorii se pregatesc pentru
a-si contempla propriile pldsmuiri  (actiunea din
interiorul cutiei poate fi o reprezentare a unui vis, sau al
unui cosmar), iar exteriorul reprezentdnd stadiul de
analiza al visului. Cum pentru suprarealisti arta era un
proces de cunoastere, prin descoperirea si diminuarea
barierelor dintre vis, imaginatie si realitate, pentru
McQueen moda si lumea modei reprezinta tocmai
locul unde realitatea si planul fictional se intdlnesc si
coexistd. Avand 1n vedere semnificatia psihanalizei
pentru suprarealisti, nu putem sa ignoram importanta
elementului oglinzii si astfel, ma voi raporta la Lacan si
la fenomenul de Mirror Stage. Interpretdnd astfel intr-o
cheie suprarealistd elementele spectacolului, am
putea evalua ca aceste clipe de



Introspectie ale spectatorilor servesc pentru
descoperirea imaginatiei, fiind astfel un element
crucial pentru deblocarea creativitatii in
potentialitatea sa si totodatd, a libertatii de expresie
Mai mult decdat atdt, chiar acest inceput neobisnuit al
spectacolului poate fi vazut drept un joc Al
aparentelor. Asemeni suprarealistilor care se jucau cu
perceptia publicului prin elaborarea unor iluzii si
ambiguitati, pentru a starni chestionarea si gandirea
criticd cu privire la natura realitati, McQueen am
putea spune ca face acelasi lucru, prin sfidarea sau
mai degrabd depadsirea unor conceptii traditionale si
prezentarea unor elemente ce instigd indoiald cu
privire la natura obiectelor. In prezentare, desi unele
elemente oferd o oarecare similitudine, flecare model
se prezintd cu unicitate, de unde putem sustrage
faptul ca inconstientul este doar al nostru, este unic si
astfel, filecare persoanad isi exprimd inconstientul Tntr-
un fel individual, unic, autonom. Prin aceste elemente
comune insa reiese tocmai aceasta alienare umanad
de la care ne dorim sa evadam prin arta si
manifestarile ei; mersul este unul robotic, apdsat,
standardizat, doar exteriorul este diferit, spectatorii isi
analizeazd (supra)constient comportamentul. Tr&im
Intr-o societate in care direct sau indirect ne supunem
modei, tendintelor, lasdndu-ne astfel influentati.
Tocmai de aceedq, spectacolul reprezintd un prile] de
dialog si discutie, intrucdt Alexander McQueen se
Impune Tmpotriva promovarii standardizarii si Al
uniformizarii gusturilor. Elementul de spontaneitate
apare catre finalul prezentari, cdnd o cutie se
deschide si dezvaluie o replica a fotografiei lui Joel-
Peter Witkin, Sanitarium, chiar inspiratia pentru acest
spectacol. Spectacolul lui McQueen se incheie cu o
intrebare deschisd pentru spectatori: Ce este
frumusetea? Cum arata ea si cum se manifesta?



