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De la analiza formală la contextul socio-cultural: metode și controverse în studiul artei vizuale. Studiu de caz România.

	Această carte propune o sinteză analitică a două tradiții complementare: estetica (o filosofie a experienței și a judecății estetice, respectiv a conceptelor de frumos, expresie, formă și valoare) și sociologia artelor vizuale (ca analiză a instituțiilor, relațiilor de putere, piețelor, publicului și regimurilor care fac posibilă producerea, circulația și interpretarea artei). În loc să trateze opera de artă fie ca „obiect autonom” (analizabil doar prin formă), fie ca „simplu simptom social” (reductibil la ideologie, economie sau politică), articolul construiește un cadru integrativ: opera este simultan un artefact material, o configurație formală, un act comunicativ, un nod instituțional și un dispozitiv socio-cultural (în sensul că mobilizează practici, norme și afecte). 1

	În acest cadru, „esteticul” este tratat ca domeniu de experiență și evaluare (plăcere/dezaprobare, gust, sublim etc.), dar și ca domeniu al „politicii sensibilului” (ce poate fi văzut/spus/auzit, de către cine și în ce condiții). Această dublă ancorare permite discutarea explicită a tensiunilor dintre autonomie și heteronomie (artă „pură” vs. artă „angajată”), dintre formalism și contextualism, dintre universalism estetic și diferențe culturale, precum și dintre etica interpretării și etica instituțiilor (muzee, colecții, proveniență, restituiri). 2

	Cartea este organizată pe secțiuni: definirea artei vizuale; structura artei (formă și design); semnificația materialelor; descrierea (analize formale, tipuri și stiluri); sensul (context socio-cultural, simbolism, iconografie); conexiunea cu viața cotidiană; forma în arhitectură; artă și identitate; artă și putere; artă și ritual; artă și etică. Pentru fiecare secțiune sunt prezentate definiții operaționale, cadre teoretice, autori și școli (românești și internaționale), exemple empirice/cazuri, note metodologice și dezbateri critice.

	Sunt folosite în acest articol ca studii de caz, între altele: situl UNESCO „Bisericile din Moldova” (frescele exterioare ca „cicluri iconografice” și pedagogie vizuală comunitară), înscrierea în Lista Patrimoniului Mondial a Ansamblului monumental creat de Brâncuși la Târgu Jiu (artă publică, memorie și identitate), precum și Palatul Parlamentului din București (arhitectură monumentală ca materializare a puterii și a proiectului politic). 3

	Introducere și metodologie

	Problema și miza

	În practica interpretării artei vizuale (pictură, sculptură, fotografie, film, instalație, arhitectură, arte digitale), apar recurent două întrebări: (1) Ce este opera „în sine” (formă, tehnică, stil, compoziție)? și (2) Ce face opera „în lume” (în instituții, în politică, în identitate, în ritual, în economie)? De multe ori, prima întrebare este tratată de istoria artei și de estetica formală (de la formalism la psihologia percepției), iar a doua de sociologia artei, antropologie și studii culturale (de la câmpuri artistice la regimuri ale vizibilității). O abordare robustă cere articularea lor: forma nu e neutră social, iar contextul social nu e inteligibil fără medierea formală și materială a operei. 4

	În tradiția românească, această articulare apare explicit în reflecții despre cultură, stil și valoare, dar și în istoria artei și critica de artă: preocuparea pentru „înțelegere” ca parte a „savurării” operei (nu doar gust imediat), analiza „stilului” ca orizont al culturii, respectiv interesul pentru instituții (reviste, muzee, uniuni de creație) și pentru raportul dintre artist și putere în secolul XX. 5

	Cadru metodologic integrativ

	Metodologia propusă este una multi-nivel (analiza se poate aplica unei opere, unui artist, unei expoziții, unui sit patrimonial sau unui „caz mediatic”):

	
		Nivelul material-tehnic: suport, tehnică, durabilitate, economii ale materialelor, infrastructuri de producție și conservare (inclusiv proveniență). 6

		Nivelul formal-perceptiv: compoziție, raporturi figură–fond, ritm, echilibru, „diagnosticul” stilului, efecte perceptive și afective. 7

		Nivelul semnificației: iconografie/iconologie, semiotică, discursuri de interpretare, memoria culturală. 8

		Nivelul instituțional: „lumea artei” (galerii, muzee, critici, academii), definiri ale artei, legitimitate, reguli. 9

		Nivelul socio-politic: putere, ideologie, vizibilitate, inegalitate, cenzură sau sponsorizare, politicile memoriei. 10

		Nivelul etic: responsabilități ale instituțiilor și actorilor (muzee, colecționari, artiști), tensiunea dintre libertatea artistică și „daunele” sociale, precum și standarde și convenții internaționale privind patrimoniul. 11



	Note despre corpul de exemple

	Exemplele sunt selecționate astfel încât să acopere: (a) artă de șevalet și artă publică, (b) artă religioasă și artă politică modernă, (c) contexte românești și internaționale, (d) situații-cheie pentru teoriile sociologice (de exemplu, „când un obiect devine artă” – disputa readymade-ului și a cutiei comerciale ridicate la rang de artă). 12

	Cadre teoretice majore în estetică și sociologia artelor vizuale

	O hartă a tradițiilor

	În estetica occidentală modernă, termenul „estetică” intră în uz ca disciplină în secolul XVIII, legat de proiectul de a înțelege cunoașterea sensibilă, gustul și judecata de frumos. În tradiția kantiană, „judecata de gust” (frumosul și sublimul) devine un punct nodal, iar estetica se leagă de ideea de universalitate fără concept (universalitate „pretinsă”, dar ne-derivată logic, ci prin „sensus communis”). 13

	În secolul XIX, estetica hegeliană integrează arta într-o filosofie a spiritului și a istoriei: arta este analizată ca mod de manifestare a adevărului în forma sensibilă, iar problemele stilului și ale epocilor devin centrale. 14

	În secolul XX, două dinamici reconfigurează câmpul: (a) virajele „formaliste” și „perceptive” (științificarea analizei stilului și a percepției), și (b) virajele „sociale” (marxism cultural, sociologia câmpurilor, instituționalism, antropologia artei, studii vizuale). Astfel, estetica (în sens restrâns) și sociologia artei (în sens larg) ajung să se intersecteze: ce numim „valoare estetică” este mediat de instituții, educație și capital cultural, iar ceea ce numim „social” se manifestă prin forme sensibile concrete (imagini, spații, obiecte). 15

	În tradiția românească, reflecția despre „stil” ca expresie a unui orizont cultural și despre „înțelegere” ca parte a experienței estetice oferă punți cu sociologia: stilul nu este doar „formă”, ci și mediu cultural, iar „învățarea” privirii este o practică socială. 16

	Mermaid timeline al dezvoltărilor teoretice

	[image: Image]

	Codul diagramei:

	gantt
  title Repere în estetica și sociologia artei (1750–2024)
  dateFormat  YYYY
  axisFormat  %Y

  section Estetică filosofică
  Baumgarten: milestone, 1750, 0d
  Kant (Critica judecării): milestone, 1790, 0d
  Hegel (prelegeri de estetică): milestone, 1820, 0d
  Dewey (Art as Experience): milestone, 1934, 0d
  Adorno (Aesthetic Theory): milestone, 1970, 0d
  Rancière (Politics of Aesthetics): milestone, 2004, 0d
  Saito (Everyday Aesthetics): milestone, 2007, 0d

  section Formalism, percepție, iconologie
  Wölfflin (analiza stilului): milestone, 1915, 0d
  Benjamin (reproducere): milestone, 1936, 0d
  Panofsky (iconologie): milestone, 1939, 0d
  Barthes (semiologia imaginii): milestone, 1964, 0d
  Mitchell (pictorial turn): milestone, 1994, 0d
  Mirzoeff (visual culture): milestone, 1999, 0d

  section Sociologia/antropologia artei
  Danto (artworld): milestone, 1964, 0d
  Bourdieu (Distinction): milestone, 1979, 0d
  Becker (Art Worlds): milestone, 1982, 0d
  Gell (Art and Agency): milestone, 1998, 0d
  Luhmann (Art as Social System): milestone, 2000, 0d

  section Repere românești și instituționale
  Vianu (Estetica): milestone, 1934, 0d
  Blaga (Trilogia culturii): milestone, 1969, 0d
  Stoichiță (Humanitas, sinteze): milestone, 2015, 0d
  Preda (State Artist): milestone, 2017, 0d
  UNESCO (Brâncuși la Târgu Jiu): milestone, 2024, 0d

	 

	Reperele sunt documentate bibliografic în sursele primare și sintezele academice folosite în acest articol. 17

	Tabel comparativ al teoriilor și autorilor

	Tabelul de mai jos rezumă teorii influente pentru estetica și sociologia artelor vizuale; accentul este pe afirmații, metodă și texte reprezentative (surse primare sau pagini editoriale/oficiale).

	
		
				Autor / școală


				Teze principale (pe scurt)


				Abordare metodologică


				Lucrări reprezentative


		

		
				Alexander Baumgarten18 (estetica modernă)


				Estetica ca știință a cunoașterii sensibile; autonomizarea domeniului estetic. 19


				Filosofie sistematică; conceptualizare disciplinară. 20


				Aesthetica 21 22


		

		
				Immanuel Kant23 (judecata de gust)


				Judecăți estetice bazate pe plăcere/dezplăcere; frumosul și sublimul; „sensus communis”. 24


				Analiză transcendentală; argumentare asupra condițiilor judecății. 25


				Critique of Judgment 26 27


		

		
				G. W. F. Hegel28 (istoria artei ca filosofie)


				Arta ca „adevăr în formă sensibilă”; epoci și stiluri ca moduri istorice ale spiritului. 29


				Filosofie istorică; lectură dialectică a formelor culturale. 30


				Hegel's Aesthetics: Lectures on Fine Art 31 32


		

		
				Heinrich Wölfflin33 (formalism stilistic)


				Stilul poate fi analizat prin opoziții formale (ex. liniar/pictural etc.); „istoria percepției”. 34


				Analiză comparativă de stil; metodă formală. 35


				Principles of Art History 36 37


		

		
				Rudolf Arnheim38 (Gestalt și percepție)


				Percepția vizuală are „forțe” și structuri; forma e legată de psihologia percepției. 39


				Psihologie perceptivă; analiză bazată pe Gestalt. 40


				Art and Visual Perception 41 42


		

		
				Erwin Panofsky43 (iconografie/iconologie)


				Trei niveluri ale interpretării: descriere, iconografie, iconologie; sensul „intrinsec” al imaginilor.44 


				Hermeneutică istorică; analiză a motivelor și a contextelor cultural-ideatice. 45


				Studies in Iconology 46 47


		

		
				Clement Greenberg48 (modernism formalist)


				Modernismul ca auto-critică a mediului; accent pe specificitatea „planarității” picturii. 49


				Critică formalistă; genealogii ale mediilor artistice. 50


				Modernist Painting 51 52


		

		
				Walter Benjamin53 (reproducere și politică)


				Reproducerea tehnică modifică funcția artei (de la ritual la politică); „aura” și mass-media. 54


				Critică socio-istorică; analiză a tehnologiilor culturale. 55


				The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction 56 57


		

		
				Theodor W. Adorno58 (autonomie și societate)


				Arta modernă ca rezistență la raționalitatea instrumentală; tensiune între autonomie și societate. 59


				Teorie critică; critică a industriei culturale și a formelor estetice. 60


				Aesthetic Theory 61 62


		

		
				Arthur C. Danto63 (artworld)


				Diferența artă/non-artă depinde de „lumea artei” și de interpretare, nu doar de proprietăți perceptibile. 64


				Filosofie analitică + teorie instituțională; analiză de caz (ex. Warhol). 65


				The Artworld 66 67


		

		
				George Dickie68 (teoria instituțională)


				„Arta” e definită prin statut conferit în cadrul instituțiilor și practicilor lumii artei. 69


				Definiție conceptuală; analiză instituțională. 70


				Art and the Aesthetic 71 72


		

		
				Pierre Bourdieu73 (câmp, gust, capital cultural)


				Gustul și „valoarea” sunt structurate social; câmp artistic, habitus, capital cultural. 74


				Sociologie empirică; analiză de câmp; statistici + teorie. 75


				Distinction 76 77


		

		
				Howard S. Becker78 (lumi ale artei)


				Arta este produsul cooperării și convențiilor într-o „lume a artei” (rețele, roluri, reguli). 79


				Sociologie interacționistă; etnografie și analiză organizațională. 80


				Art Worlds 81 82


		

		
				Niklas Luhmann83 (sistem social al artei)


				Arta ca subsistem de comunicare; criterii interne de diferențiere a artei. 84


				Teorie a sistemelor; analiză a comunicării și a codurilor. 85


				Art as a Social System 86 87


		

		
				Roland Barthes88 (semiologia imaginii)


				Imaginea are nivel denotativ și conotativ; „retorica imaginii” în publicitate și cultură. 89


				Semiotica; analiză textuală și culturală a imaginilor. 90


				Rhetoric of the Image 91 92


		

		
				W. J. T. Mitchell93 (pictorial turn)


				Relația imagine/text; „turnura picturală” și studiul reprezentării vizuale în cultură. 94


				Studii vizuale; critică interdisciplinară. 95


				Picture Theory  96 97


		

		
				Nicholas Mirzoeff98 (cultură vizuală)


				Cultura contemporană este profund „vizualizată”; analiza imaginilor implică putere, rasă, gen, media. 99


				Studii culturale ale vizualului; analiză media și istorică. 100


				An Introduction to Visual Culture 101 102


		

		
				John Dewey103 (arta și experiența)


				Arta e continuitate cu experiența vieții; separarea artei de viața comună produce „opacitate” a sensului. 104


				Pragmatism; analiză a experienței și practicilor. 105


				Art as Experience 106 107


		

		
				Yuriko Saito108 (estetica cotidianului)


				Extinderea (sau „restaurarea”) esteticii spre obiecte și practici cotidiene; legătură cu responsabilitatea față de lume. 109


				Filosofie aplicată; analiză normativă a experienței cotidiene. 110


				Everyday Aesthetics 111 112


		

		
				Alfred Gell113 (artă și agențí)


				Arta ca sistem de acțiune; obiectele mediază relații sociale prin „abducția agenției”. 114


				Antropologie; analiză a obiectelor ca actanți sociali. 115


				Art and Agency 116 117


		

		
				Émile Durkheim118 (ritual și solidaritate)


				Ritualul produce solidaritate și „efervescență colectivă”; sacru/profan ca structură socială. 119


				Sociologie a religiei; analiză a practicilor și simbolurilor. 120


				The Elementary Forms of Religious Life 121 122


		

		
				Victor Turner123 (liminalitate)


				Ritualul ca proces; liminalitate și communitas; tensionarea structurii sociale. 124


				Antropologie interpretativă; studiu de teren și analiză simbolică. 125


				The Ritual Process 126 127


		

		
				Michel Foucault128 (vizibilitate și disciplină)


				Puterea operează prin micro-tehnici, supraveghere, normare; vizibilitatea e instrument de guvernare. 129


				Genealogie; analiză a instituțiilor și discursurilor. 130


				Discipline and Punish 131 132


		

		
				Guy Debord133 (spectacol)


				Societatea modernă produce „spectacol”: relații mediate de imagini; alienare și consum vizual. 134


				Critică socială; tezare aforistică + analiză marxistă. 135


				The Society of the Spectacle  136 137


		

		
				Jacques Rancière138 (politica sensibilului)


				Arta reconfigurează „distribuția sensibilului” (vizibil/invizibil); politică prin forme de percepție. 139


				Filosofie politică + estetică; analize istorice ale regimurilor artistice. 140


				The Politics of Aesthetics 141 142


		

		
				Stuart Hall143 (reprezentare)


				Reprezentarea este practică socială; sensul circulă prin coduri culturale și putere. 144


				Studii culturale; analiză discursivă a imaginilor și media. 145


				Representation: Cultural Representations and Signifying Practices 146 147


		

		
				Laura Mulvey148 (male gaze)


				Plăcerea vizuală și cinema-ul clasic instituie „privirea masculină”; femeia ca obiect vizual. 149


				Teorie feministă + psihanaliză; analiză de aparat (cinema). 150


				Visual Pleasure and Narrative Cinema 151 152


		

		
				bell hooks153 (oppositional gaze)


				Privirea critică a spectatorilor marginalizați; rasă și gen în regimuri de vizibilitate. 154


				Critică feministă și rasială; analiză culturală. 155


				Black Looks: Race and Representation 156 157


		

		
				Tudor Vianu158 (estetică românească)


				Estetica ca reflecție asupra valorii și culturii; punți între normativ și descriptiv. 159


				Istorie a ideilor + filosofie a culturii; analiză conceptuală. 160


				Studii de estetică 161 162


		

		
				Lucian Blaga163 (stil și orizont cultural)


				Stilul ca „năzuință formativă”; cultura ca interpretare simbolică; spațiu/orizont. 164


				Filosofie a culturii; hermeneutică a stilului. 165


				Trilogia culturii 166 167


		

		
				Andrei Pleșu168 (privire și cultură)


				Critica separării dintre contemplare și înțelegere; reflecție asupra regimurilor privirii. 169


				Eseu filosofic și critică culturală. 170


				Ochiul și lucrurile 171 172


		

		
				Victor Ieronim Stoichiță173 (istoria privirii)


				„Savurarea” depinde de înțelegere; istoria artei ca istorie a privirii și a dispozitivelor. 174


				Istorie a artei + analiză culturală; studii de caz și hermeneutică. 175


				Cum se savurează un tablou 176 177


		

		
				Vasile Drăguț178 (artă medievală românească)


				Instrumentar istoriografic pentru arta medievală; terminologie și contexte locale ale imaginilor. 179


				Istorie a artei; analiză documentară și stilistică. 180


				Dicționar enciclopedic de artă medievală românească 181 182


		

		
				Ion Frunzetti183 (critică și instituții)


				Critica de artă și sintezele despre arta românească; rol în instituții ale istoriei artei. 184


				Critică și istorie a artei; scriere interpretativă. 185


				Institutul de Istoria Artei „G. Oprescu”186 (context instituțional). 187


		

		
				Dan Hăulică188 (critică și „artistul și puterea”)


				Critică de artă în contexte ideologice; disecarea raportului artist–stat în perioada comunistă. 189


				Critică + istorie culturală; analiză de epocă. 190


				Artistul și puterea 191


		

		
				Caterina Preda192 (artist și stat)


				Uniuni de creație, dependențe instituționale; artă în dictaturi și post-dictaturi. 193


				Sociologie politică a artei; analiză instituțională și istorică. 194


				The State Artist in Romania and Eastern Europe 195 196


		

	


	Acest tabel nu epuizează câmpul; el funcționează ca „busolă” pentru secțiunile aplicate de mai jos197.

	Analiza formală a artei vizuale: definiție, structură, descriere

	Definiția artei vizuale

	Definiție de lucru: arta vizuală este ansamblul practicilor culturale care produc artefacte sau medii predominant vizuale (imagini, obiecte, spații, instalații) destinate să fie percepute, interpretate și evaluate în cadre sociale specifice (ritual, muzeu, piață, spațiu public, media), conform unor norme (explicit sau implicite) despre „ce contează” ca artă. Definiția este deliberat duală: include componenta perceptiv-estetică și componenta instituțional-socială. 198

	Din perspectiva definițiilor instituționale, un obiect devine artă nu prin „esența” sa materială, ci prin înscrierea într-un set de practici și interpretări ale „lumii artei” (expoziție, critică, discurs, colecție). Cazurile-limită sunt ilustrate de readymade-ul asociat unui pisoar (prezentat ca artă) și de „cutia de detergent” reprodusă ca sculptură: aceste exemple arată că diferența artă/non-artă se joacă în reguli ale prezentării, interpretării și recunoașterii. 199

	În tradiția esteticii clasice, definirea artei se leagă de judecata estetică, frumos, sublim, expresie, precum și de condițiile experienței estetice (atenție, interes „dezinteresat”, sens comun). În tradițiile contemporane, conceptul „estetic” este lărgit spre experiența de zi cu zi (design, mediu construit, obiecte cotidiene), ceea ce obligă sociologia să includă artefacte „banale” în analiza sensibilului. 200

	Exemplu românesc (definiție prin recunoaștere publică și instituțională): includerea Ansamblului monumental creat de Brâncuși la Târgu Jiu în Lista Patrimoniului Mondial (decizie: 27 iulie 2024) arată cum o operă locală devine reper global prin proceduri de evaluare, dosare, expertize și decizii ale organismelor internaționale. Aceasta nu anulează dimensiunea formală a ansamblului, dar o reîncadrează în regimuri de legitimare și conservare. 201

	Notă metodologică: în cercetare, e productiv să se opereze cu o definiție „în trepte”: (1) definiție minimală (artefact vizual + intenție expresivă), (2) definiție instituțională (recunoaștere în lumea artei), (3) definiție socio-culturală (funcții: memorie, ritual, identitate, critică). Această treptare reduce riscul de a impune aprioric o singură teorie a artei. 202

	Dezbateri:

	– Esențialism vs. pluralism: există o „esență” a artei sau doar asemănări de familie între practici? 203

	– Autonomie vs. context: opera poate fi evaluată „pur formal” sau este inevitabil contextuală?204 

	– Elitism vs. democratizare: definirea artei este monopol instituțional sau negociere socială?205 

	Structura artei: formă și design

	Formă (în sens analitic) desemnează organizarea elementelor vizuale și spațiale ale operei: linie, volum, culoare, lumină, textură, ritm, echilibru, raporturi figură–fond, scara, relații geometrice. Design (în sens extins) desemnează intenția organizatoare: cum sunt construite ierarhiile vizuale, traseele privirii, relațiile dintre părți și întreg, precum și modul în care forma răspunde funcției (mai ales în arte aplicate și arhitectură). 206

	Două cadre rămân de referință:

	
		Analiza formală a stilului: instrumente pentru a descrie diferențe de stil prin tipare formale (de exemplu opoziții sistematice între moduri de reprezentare). Acest tip de analiză oferă o „gramatică” a schimbării istorice: nu doar „ce” se reprezintă, ci „cum” se vede și se construiește vizual. 207

		Psihologia percepției (Gestalt): forma este trăită ca configurație de tensiuni și echilibre; „greutatea vizuală”, simetria/asimetria, închiderea, continuitatea și contrastul influențează modul în care opera „funcționează” perceptiv. 208



	Caz empiric (formă + material + instituție): „Brillo Box (Soap Pads)” (1964) este definită material de MoMA ca obiect din lemn cu policlorură de vinil acetat și cerneală serigrafică. Formal, ea replică designul ambalajului comercial; sociologic, tocmai această apropiere de „banal” provoacă întrebarea despre criteriile de artă și despre rolul instituției muzeale în consacrare. 209

	Notă metodologică (protocol scurt pentru analiza formală): (a) descriere neutră (ce se vede: elemente, compoziție), (b) organizare (relații între elemente; ierarhii), (c) efect (ce produce asupra privirii și atenției), (d) comparație (cu alte lucrări/școli), (e) integrare cu contextul (de ce această soluție formală e semnificativă aici). Acest protocol evită două excese: „poetizarea” fără ancoră și „inventarierea” fără interpretare. 210

	Dezbateri:

	– Critica formalismului: dacă forma e tratată ca autonomă, se poate ignora ideologia și instituțiile care fac posibilă forma (de exemplu, „neutralitatea” modernismului). 211

	– Critica contextualismului „tare”: reducerea operei la mesaj poate ignora modul în care forma produce sensuri non-propoziționale (ritm, atmosferă, afect). 212

	Descrierea artei: analize formale, tipuri și stiluri

	Descrierea (în sens metodologic) este trecerea de la impresie la enunț controlabil: identificarea tipului de obiect (pictură, sculptură, fotografie, instalație etc.), a tehnicii (ulei pe pânză, frescă, marmură, video etc.), a caracteristicilor compoziționale și a indiciilor de stil (realism, baroc, modernism, conceptual etc.). În istoria artei, descrierea este etapa care face posibilă comparația și interpretarea. 213

	Analiza formală poate fi demonstrată exemplar prin date muzeale: „The Starry Night” este catalogată de MoMA ca ulei pe pânză, cu dimensiuni precise, și cu o descriere a organizării compoziției (raportul dintre cerul dinamic și satul liniștit, plus verticala chiparosului). Aceste informații sunt utile nu doar informativ, ci metodologic: ele arată cum descrierea ghidează interpretarea (de pildă, opoziția între mișcare și stabilitate). 214

	Tipuri și stiluri: sociologic, tipul și stilul nu sunt doar categorii estetice, ci și categorii instituționale (curriculum, colecții, piață) și categorii ale publicurilor (ce tip de spectator recunoaște ce stil). În termeni de „câmp”, stilul poate fi o strategie de diferențiere, iar în termeni de „lumi ale artei”, stilul poate fi o convenție stabilizată prin cooperare (atelier, critică, galerii, tehnicieni, edituri). 215

	Notă metodologică: pentru a evita clasificările arbitrare, se recomandă triangularea între (1) criterii formale, (2) criterii istorice (genealogii), (3) criterii instituționale (cum e catalogată opera în muzee/arhive), (4) criterii de recepție (cum o descriu criticii/publicul). 216

	Dezbateri:

	– Tipologiile stilistice pot naturaliza „evoluții” care sunt, de fapt, efecte ale instituțiilor muzeale și academice. 217

	– Istoria stilului poate fi contestată de studii vizuale, care includ media, reclame, imagini digitale și activism vizual. 218

	Materialitate și semnificația materialelor

	Materialul nu este un simplu „suport neutru”: el condiționează posibilul formal (ce se poate face), produce semnale sociale (lux, austeritate, tradiție), implică economii și infrastructuri (aprovisionare, atelier, restaurare), și activează simbolisme (aur, piatră, lemn, porfir, beton). În termeni de cultură materială, obiectele au „biografii” sociale: circulă, acumulează statut, sunt restaurate, confiscate, donate, revendicate. 219

	În antropologia artei, materialitatea este parte a „agenției” obiectelor: lucrurile influențează relații sociale, nu doar le reprezintă. Așadar, analiza materială trebuie să includă efectele sociale ale obiectului (cum constrânge, invită, protejează, emoționează, intimidează). 220

	Semnificația materialelor folosite

	Definiție: „semnificația materialelor” desemnează ansamblul de sensuri culturale și efecte sociale care se atașează materialelor (și tehnicilor) într-o anumită comunitate sau epocă: de la semnificații religioase (aurul ca lumină transfigurată în iconografie) la semnificații politice (betonul și monumentalitatea ca limbaj de stat), de la semnificații economice (raritate, cost) la semnificații ecologice (durabilitate, extracție, impact). 221

	Un „mapping” material–sens

	
		
				Material / tehnică


				Afordanțe formale


				Conotații socio-culturale frecvente


				Riscuri / mize sociale


				Exemple de analizat (cazuri)


		

		
				Frescă murală (pe tencuială)


				Polifonie narativă; integrare cu arhitectura; rezistență (dar dependentă de condiții)


				Pedagogie vizuală comunitară; legitimitate religioasă; iconografie stabilizată


				Patrimoniu; restaurare; turism; sacru vs. consum cultural


				„Bisericile din Moldova” (UNESCO): cicluri integrale pe fațade. 222


		

		
				Piatra (calcar, travertin)


				Masă, gravitate; sculptură monumentală; tactilitate


				Permanență; memorie; solemnitate


				Spațiu public; întreținere; politizarea memoriei


				Ansamblul de la Târgu Jiu: masă, poartă, aliniament urban. 223


		

		
				Lemn (sculptat / suport)


				Căldură tactilă; detaliu; modularitate; posibilități de serializare


				Tradiție; „meșteșug”; apropiere de cotidian


				Îmbătrânire; conservare; autenticitate vs. replică


				„Brillo Box”: lemn + serigrafie ca simulare a ambalajului. 224


		

		
				Ceramică (ready-made / obiect utilitar)


				Material industrial standardizat; deplasare de context


				Critică a gustului; problematizarea artei


				Depinde de instituție și discurs; scandal / cenzură


				„Fountain”: piesă utilitară transformată în artă. 225


		

		
				Beton, marmură, cristal (arhitectură monumentală)


				Scară, durată, spectaculozitate; capacitate de intimidare


				Putere, stat, „eternizare” politică


				Urbanism, demolări, memorie traumatică


				Palatul Parlamentului: gigantism, multe spații, costuri și simbol politic. 226


		

	


	Tabelul sugerează că „materialul” trebuie citit simultan tehnic și social: fiecare material deschide anumite forme și închide altele, dar și distribuie privilegii și vulnerabilități (cine plătește, cine întreține, cine are acces). 227

	Studii de caz și implicații sociologice

	Cazul UNESCO – frescele exterioare: UNESCO descrie „Bisericile din Moldova” ca unice prin faptul că picturile formează „cicluri complete” pe fațade, nu doar decorație; această observație este crucială sociologic: imaginea nu e un „tablou”, ci un dispozitiv comunitar de memorie și doctrină, adresat unui public larg, integrat spațiului. Materialitatea frescei (expunere exterioară) implică, totodată, un regim specific de conservare și turism cultural. 228

	Cazul Brâncuși – artă publică și materiale: dosarul UNESCO pentru ansamblul de la Târgu Jiu subliniază alinierile spațiale (ax urban) și instalațiile „inter-relaționate” pe o lungime de ~1,5 km. Materialele (piatră, elemente sculpturale) nu sunt doar „peisaj”, ci infrastructură de comemorare și de „traversare” (opera e parcursă). 229

	Cazul readymade-ului: „Fountain” este catalogată la Tate drept lucrare din 1917 (replică 1964), ceea ce arată că problema materialității include și problema seriei/replicii și a autenticității: care este „opera” – obiectul original pierdut, replica autorizată, ideea, sau istoricul instituțional? 230

	Note metodologice

	
		Analiza tehnico-materială trebuie să includă: identificarea materialelor, tehnica, starea de conservare, condițiile de expunere și istoricul intervențiilor. Aceste date sunt adesea disponibile în cataloage muzeale și în documente de patrimoniu. 231

		Biografia obiectului: urmărirea circuitelor (atelier–expoziție–colecție–muzeu) și a schimbărilor de statut (ritual → muzeu, utilitar → artă) clarifică cum materialitatea devine sens. 232

		Metoda comparativă: comparația între materiale poate evidenția diferențe de „politică a duratei” (efemer vs. monumental). 233



	Dezbateri critice

	– „Material turn” vs. interpretare simbolică: cât din sens e în material și cât e în codurile culturale? (riscul: fie fetișizarea materialului, fie ignorarea lui). 234

	– Autenticitate și replică: în arta modernă și contemporană, replica autorizată poate fi parte a operei; în patrimoniu, însă, autenticitatea materială are statut juridic și cultural special. 235

	– Etica materialelor: proveniența, comerțul ilicit și restituirile obligă interpretarea materială să includă cadre juridice (UNESCO 1970, UNIDROIT 1995). 236

	Sens și interpretare: context socio-cultural, simbolism, iconografie

	Sensul în artă vizuală nu este un „strat” adăugat ulterior formei; el se produce în interacțiunea dintre (a) structura formală a imaginii, (b) codurile culturale (religioase, politice, estetice), (c) situația de recepție, și (d) dispozitivele instituționale care legitimează interpretări (școală, muzeu, critică, media). 237

	Sensul în artă: contexte socio-culturale, simbolism, iconografie

	Definiție: „sensul” (meaning) desemnează atât conținutul identificabil (subiect, narativ, personaje), cât și semnificațiile culturale mai profunde: simboluri, valori, memorie colectivă, ideologii, afecte. În iconologie, există o distincție etapizată între descrierea pre-iconografică (ce se vede), iconografie (ce convenții sunt recunoscute) și iconologie (ce semnifică acestea în constelația culturală a epocii). 238

	Diagrama Panofsky (adaptare metodologică)

	[image: Image]

	Codul diagramei:

	flowchart TD
  A[Descriere pre-iconografică: forme și acțiuni vizibile] --> B[Analiză iconografică: subiecte convenționale, teme, motive]
  B --> C[Interpretare iconologică: sens intrinsec, valori culturale, „simptom” al epocii]
  A --> D[Date tehnice: material, tehnică, compoziție]
  D --> B
  C --> E[Context: instituții, publicuri, discursuri]
  E --> C

	 

	Modelul sugerează că interpretarea avansată nu poate „sări” peste descriere și iconografie fără riscul proiecției arbitrare. 239

	Semiotică: în analiza semiologică a imaginilor, se lucrează cu distincția denotație/conotație și cu ideea că imaginile sunt construite pentru a fi „citite” prin coduri culturale. În publicitate, aceste coduri sunt adesea intenționat „încărcate” pentru persuasiune; însă aceeași logică (mesaje multiple, convenții) poate fi aplicată și imaginii artistice. 240

	Studii vizuale / cultură vizuală: abordările recente insistă că imaginile nu sunt doar „reprezentări”, ci și acte de putere: ele ierarhizează corpuri, rase, genuri, națiuni și clase, stabilind cine e vizibil și în ce fel. Această extindere include: film, televiziune, rețele sociale și imagini digitale. 241

	Exemple empirice și studii de caz

	Cazul frescelor exterioare (iconografie ca „program”): UNESCO subliniază că picturile de pe fațade nu sunt „simple decorații”, ci acoperiri sistematice cu cicluri de teme religioase. Această formulare e esențială: imaginea este un „curriculum vizual” în spațiul public al comunității, integrat arhitecturii și practicilor religioase. Interpretarea iconografică cere competențe teologice și istorice, dar și atenție la funcția socială (pedagogie, disciplină morală, identitate). 242

	Cazul Guernica (sens politic + mediere instituțională): Muzeul Reina Sofía indică explicit legătura lucrării cu bombardamentul Guernicăi (1937) și cu prezentarea în Pavilionul Spaniei la Expoziția Internațională din Paris (1937). Aici se vede clar cum sensul e articulat de istorie și instituții: lucrarea este simultan imagine, document afectiv, și obiect de patrimoniu politic. 243

	Cazul „retoricii imaginii”: analiza barthesiană a publicității arată cum elemente vizuale pot produce „naturalizarea” unor conotații (italianitate, prospețime, autenticitate etc.). Metodologic, lecția transferabilă în arta vizuală este că interpretarea trebuie să distingă între: ceea ce e „dat” (denotație) și ceea ce e „construit” cultural ca sens (conotație), fără a presupune că sensul este pur subiectiv. 244

	Caz românesc (tradiție iconografică): literatura de specialitate asupra iconografiei bizantine și a picturii bisericești insistă că iconografia este disciplină complexă de descifrare a ideilor ilustrate și a surselor de inspirație; în context românesc, această muncă e relevantă pentru arta medievală locală și pentru raportul dintre normă (canon) și particularizare regională. 245

	Note metodologice pentru analiza sensului

	
		Evitați „scurtcircuitul interpretativ”: porniți de la descriere formală verificabilă, apoi identificați convenții (atribute, gesturi, scene), apoi integrați în context istoric. 246

		Triangulați interpretarea între surse: (a) texte de epocă, (b) literatură academică, (c) catalogări muzeale/patrimoniale. 247

		Analiza receptării: sensul se stabilizează în comunități interpretative; de aceea, contează cine interpretează (specialiști, public, media) și ce instituții arbitrează interpretarea. 248



	Dezbateri critice

	– Supra-interpretare vs. literalism: iconologia poate deveni „vânătoare de simboluri”; invers, literalismul ignoră coduri adânci (religioase, politice).249 

	– Eurocentrism: unele instrumente iconologice au fost construite pe arta europeană; antropologia și studiile vizuale solicită corecții. 250

	– Politicizarea interpretării: interpretările devin câmp de conflict (memorie, națiune, identitate), ridicând probleme etice și instituționale. 251

	Artă, spațiu și viață socială: cotidian, arhitectură, identitate, putere, ritual, etică

	Conexiunea artei cu viața de zi cu zi

	Definiție: conexiunea artei cu viața cotidiană desemnează continuitatea dintre formele estetice „înălțate” (muzee, canon) și experiențele estetice ale vieții comune (obiecte, spații, gesturi, design, media). În tradiția pragmatică, arta este înțeleasă ca intensificare și rafinare a experienței, nu ca domeniu separat. În tradiția esteticii cotidianului, această continuitate este tratată ca „restaurare” a domeniului estetic, nu ca abatere de la filosofie. 252

	Sociologic, această continuitate pune presiune pe distincția dintre „artă” și „cultură vizuală”: imaginile publicitare, afișul politic, fotografia de presă, muzeul, street art-ul și feed-ul digital sunt parte din ecologia sensibilului. Prin urmare, analiza estetică trebuie să includă infrastructuri (platforme, algoritmi), iar analiza sociologică trebuie să includă estetica formelor cotidiene (ambianțe, design urban). 253

	Exemplu: „Ways of Seeing” discută cum reproducerea (fotografie/TV) multiplică și fragmentează sensul picturii, schimbând nu doar accesul, ci și condițiile de interpretare: opera nu mai e legată de „locul” ei unic. Acest diagnostic e fundamental pentru sociologia imaginii în epoca digitală și pentru modul în care cotidianul devine mediat prin imagini. 254

	Notă metodologică: pentru a studia legătura artă–cotidian, sunt utile: observația etnografică (cum oamenii folosesc imagini/obiecte), analiza consumului cultural, și analize ale media (cum se construiește „privirea”). 255

	Dezbateri:

	– democratizarea esteticii (risc: relativism total) vs. menținerea standardelor (risc: elitism). 256

	– estetica cotidianului ca responsabilitate morală (gustul are efecte asupra lumii). 257

	Forma în arhitectură

	Definiție: în arhitectură, forma este indisolubilă de funcție și de materializare socială a spațiului. Tradiția clasică fixează triada „durabilitate–utilitate–frumusețe” (firmitas, utilitas, venustas) ca criteriu de proiectare; în modernitate, arhitectura devine teren de tensiune între funcționalism, simbolism politic și experiență estetică a spațiului. 258

	În modernismul de tip Bauhaus, apare explicit ideea integrării artelor vizuale în „clădirea” ca totalitate: arhitectură, pictură și sculptură ar trebui reunite într-un proiect comun, iar separarea lor în domenii izolate e văzută ca problemă istorică. Această idee e relevantă sociologic: ea presupune reconfigurarea diviziunii muncii artistice și a instituțiilor de formare. 259

	În teoria socială a spațiului, spațiul este produs social, nu simplu „cadru”: modul în care este organizat spațiul reflectă și produce relații sociale. Instrumente precum space syntax propun metodologii de descriere a tiparelor spațiale ale orașelor și clădirilor, tocmai pentru a înțelege cum „funcționează” societățile prin spațiu. 260

	Studiu de caz: Palatul Parlamentului. Conform paginii oficiale a Camerei Deputaților, construcția a început la 25 iunie 1984; după 1989, clădirea a fost preluată în regimuri instituționale noi, găzduind evenimente și funcții publice. Sociologic, cazul este exemplar pentru „forma ca putere”: scară monumentală, resurse masive, reconfigurări urbane, simbolism de stat, și interpretări publice ambivalente. 261

	Notă metodologică: analiza unei forme arhitecturale ar trebui să includă: (a) criterii vitruviene (funcție, durată, estetic), (b) analiză socio-spațială (trasee, acces, segregare), (c) istoric politic (cine a comandat, ce a demolat/înlocuit), (d) recepție (cum e percepută de public). 262

	Dezbateri:

	– estetica monumentalului: când „frumosul” devine intimidare? 263

	– etica arhitecturii: pot defectele morale/politice ale unei clădiri să fie și defecte estetice? discuția e explicitată în literatura despre moralism moderat aplicat arhitecturii. 264

	Artă și identitate

	Definiție: „arta și identitatea” desemnează modul în care imaginile și obiectele vizuale participă la construirea și negocierea identităților (naționale, de clasă, de gen, rasiale/etnice, religioase, profesionale). Identitatea nu este doar „temă” reprezentată; ea este și efect de recepție: cum se recunosc oamenii în imagini, cum sunt poziționați ca spectatori. 265

	Cadru sociologic: gustul și competența culturală funcționează ca resurse de diferențiere; preferințele estetice sunt legate de educație, capital cultural și habitus. Astfel, identitatea de clasă poate fi citită în practicile vizuale: ce muzee frecventezi, ce imagini consideri „artă”, ce stiluri respingi. 266

	Cadru cultural: reprezentarea este practică de producere a sensului prin coduri; identitatea este negociată prin aceste coduri, cu efecte de putere (cine reprezintă pe cine, în ce registru). 267

	Cadru feminist/rasial: analiza „privirii” arată că regimurile vizuale pot obiectifica și ierarhiza; noțiunea de „privire opozițională” descrie strategiile spectatorilor marginalizați de a citi critic imaginile dominante și de a produce auto-definire. 268

	Exemplu românesc: înscrierea ansamblului de la Târgu Jiu în UNESCO funcționează și ca reconfigurare identitară: opera devine „bun cultural global”, un reper al modernismului și al artei publice, dar și un marker de memorie locală (comemorarea apărătorilor orașului în Primul Război Mondial). Identitatea se joacă aici pe mai multe registre: local, național, internațional. 269

	Notă metodologică: pentru artă și identitate, se recomandă combinarea (a) analizei reprezentării (ce identități sunt construite), (b) analizei „privirii” (cine privește și din ce poziție), (c) cercetării publicurilor (interviuri, chestionare, observație în muzee/online). 270

	Dezbateri:

	– universalism estetic vs. politici ale identității: poate „frumosul” să fie neutru? 271

	– riscul instrumentalizării identitare: arta redusă la „mesaj” identitar, ignorând forma. 272

	Artă și putere

	Definiție: „arta și puterea” desemnează raporturile dintre producerea/expunerea imaginilor și mecanismele de guvernare, legitimare și contestare. Puterea nu este doar cenzură; ea include finanțare, instituții, educație, regimuri ale vizibilității, infrastructuri urbane și economii media. 273

	Cadru foucauldian: puterea funcționează prin micro-tehnici, supraveghere și normare; vizibilitatea este un instrument central. Aplicat artei, acest cadru invită să analizăm: cine decide ce e expus, ce corpuri sunt reprezentate, ce imagini sunt legitime, și cum spațiul muzeal/urban produce subiectivitate. 274

	Cadru al „spectacolului”: societatea modernă tinde să medieze relațiile prin imagini; imaginile devin infrastructură a consumului și a politicii. Această perspectivă e utilă pentru analiza publicității și a politicii mediatice, dar și pentru arta care critică această mediere. 275

	Cadru al „distribuției sensibilului”: arta poate fi politică nu doar prin „mesaj”, ci prin reorganizarea modurilor de a vedea și a percepe (ce devine vizibil/invizibil). Aici, estetica și politica se întâlnesc în nivelul percepției. 276

	Cadru instituțional-est/european (artist–stat): analiza uniunilor de creație și a „artistului dependent de stat” în regimurile comuniste arată că puterea operează prin instituții profesionale, resurse și norme ale carierei. Aceasta produce nu doar tematici „permise”, ci și structuri de oportunitate pentru stiluri, expoziții, profesii curatoriale. 277

	Studiu de caz: Palatul Parlamentului ca „formă a puterii”. Datele oficiale despre începutul construcției (1984) și despre utilizările ulterioare (evenimente, instituții) articulează un caz în care arhitectura devine instrument politic și memorie conflictuală. Chiar fără a intra în toate disputele de cifre, cazul e metodologic util: arată cum materialitatea și scara produc efecte de autoritate și cum schimbarea regimului politic resemantizează clădirea. 278

	Notă metodologică: analiza puterii în artă cere: (a) analiză de arhivă (documente, politici), (b) analiză instituțională (cine finanțează, cine expune), (c) analiză discursivă (critică, presă), (d) analiză formală (cum se encodează puterea în compoziție și scară). 279

	Dezbateri:

	– „arta autonomă” ca rezistență vs. „arta politică” ca instrument (tensiune centrală în teoria critică). 280

	– apoliticismul modernismului contestat de analize care arată inserarea în ideologii (de ex. în contextul Războiului Rece). 281

	Artă și viața rituală

	Definiție: „arta și viața rituală” desemnează rolul imaginilor și obiectelor în practicile care structurează sacru/profan, treceri (naștere, moarte), comunitate, memorie și autoritate spirituală. Arta rituală nu este doar „reprezentare”, ci parte dintr-o acțiune colectivă. 282

	Cadru durkheimian: ritualul consolidează solidaritatea și produce intensități colective; simbolurile funcționează ca „noduri” ale comunității. Pentru arta vizuală, asta înseamnă că imaginea (icon, frescă, obiect liturgic) este inseparabilă de performarea comunitară (slujbă, procesiune, pelerinaj). 283

	Cadru turnerian: ritualul este proces; în fazele liminale apar forme de „anti-structură” (communitas), în care rolurile pot fi suspendate sau reconfigurate. Arta poate fi un mediu al liminalului: spații sacre, iconostas, scenografii rituale. 284

	Cadru eliadian (sacru/profan): distincția sacru/profan și ideea manifestărilor sacrului în lume (hierofanii) oferă un limbaj pentru a descrie cum spațiile și imaginile devin „centre” orientatoare. În tradiția ortodoxă, imaginea (icoana) este parte a unei economii a prezenței, nu doar a reprezentării. 285

	Caz empiric: „Bisericile din Moldova”. În descrierea UNESCO, picturile exterioare sunt „cicluri complete de teme religioase” și inspirate de arta bizantină; acestea funcționează ca infrastructură vizuală a vieții rituale și a instruirii comunitare. Aici se vede îmbinarea dintre formă (compoziții și cromatică), material (frescă), spațiu (fațade) și funcție (ritual/educație). 286

	Notă metodologică: pentru artă și ritual, metodele cheie sunt: (a) observarea practicilor (când și cum e folosită imaginea), (b) analiza normelor (manuale de iconografie, tradiții), (c) interviuri cu actori (preoți, restauratori, comunitate), (d) analiză a politicilor patrimoniale (UNESCO). 287

	Dezbateri:

	– muzeificarea artei rituale: când obiectul sacru intră în muzeu, își schimbă statutul; apar tensiuni între conservare și funcție spirituală. 288

	– interpretarea simbolică: riscul de a seculariza complet sensurile, ignorând teologia și practica. 289

	Artă și etică

	Definiție: „arta și etica” desemnează (a) evaluarea morală a conținutului sau efectelor artei (de pildă, dacă o lucrare perpetuează rasism/sexism sau instigă la violență) și (b) etica instituțiilor și a practicilor din jurul artei (proveniență, achiziții, restituiri, condiții de muncă, acces public). 290

	Etica evaluării estetice (moralism, autonomism, eticism)

	În filosofia artei, una dintre dezbaterile centrale este dacă defectele morale ale unei opere sunt și defecte estetice. „Moralismul moderat” susține că, uneori, defectele morale pot diminua valoarea estetică (de exemplu, prin afectarea „uptake”-ului narativ). O poziție mai puternică (ethicism) susține o legătură mai sistematică între etic și estetic. Dezbaterea este mapată în literatura de specialitate ca un câmp de poziții (autonomism, moralism, eticism, imoralism). 291

	Un aspect important pentru artele vizuale și arhitectură este că etica nu privește doar „mesajul”, ci și consecințele materiale: de exemplu, o clădire sau un monument poate fi estetic impresionant, dar moral contestabil prin condițiile de construire, demolările asociate sau funcția politică. Discuția despre moralism aplicat arhitecturii este explicită în literatura recentă. 292

	Etica instituțiilor (muzee, patrimoniu, proveniență)

	Codurile profesionale și convențiile internaționale stabilesc standarde minimale. Codul de etică ICOM fixează standarde pentru muzee și personal, incluzând achiziții, legalitate, due diligence și restituiri. UNESCO 1970 este un cadru central pentru combaterea importului/exportului ilicit de bunuri culturale, iar UNIDROIT 1995 completează prin mecanisme juridice privind restituirea obiectelor furate sau exportate ilegal. 293

	Notă metodologică: întrebările etice pot fi tratate în două registre complementare: 1) registru normativ (ce ar trebui făcut, ce principii sunt relevante),
2) registru instituțional-empiric (ce reguli există, cum se aplică, ce conflicte apar).
Pentru cercetarea concretă, proveniența și documentarea circulației obiectelor sunt esențiale (mai ales pentru colecții și patrimoniu). 294

	Dezbateri:

	– libertatea artistică vs. responsabilitate socială;

	– muzeele ca „păstrătoare” vs. muzeele ca actori în restituiri și reparații istorice;

	– „eticile” în schimbare în contextul digitalizării și al noilor tehnologii vizuale. 295

	Concluzii

	Integrarea esteticii cu sociologia artelor vizuale este productivă deoarece evită două reduceri: reducerea operei la formă „autonomă” și reducerea operei la simplu „efect social”. Opera de artă funcționează simultan ca obiect material, configurație formală, vehicul de sens și nod instituțional. În acest articol, fiecare secțiune a arătat o fațetă a acestei simultaneități:

	
		definirea artei vizuale s-a dovedit inseparabilă de instituții și interpretare;

		analiza formală a fost tratată ca instrument necesar, dar insuficient dacă e izolată de context;

		materialitatea a apărut drept mediu al sensului, al duratei, al economiei și al eticii;

		iconografia și semiotica au arătat că sensul este stratificat și controlabil metodologic;

		viața cotidiană a extins estetica dincolo de muzeu;

		arhitectura a evidențiat cum forma produce și exprimă relații sociale;

		identitatea, puterea și ritualul au demonstrat că imaginile sunt infrastructuri ale comunității și ale conflictului;

		etica a legat evaluarea operei de practicile instituționale și de norme internaționale.



	În fine, studiile de caz românești (Bisericile din Moldova; Ansamblul Brâncuși de la Târgu Jiu; Palatul Parlamentului) arată cum o analiză riguroasă poate conecta forma, materialul, sensul și structurile sociale într-un mod comparativ și verificabil. 296


1. Ce este arta?

	1.1. Introducere

	Trăim într-o lume în schimbare rapidă, în care imaginile joacă un rol important, chiar central. Odată cu utilizarea pe scară largă a dispozitivelor electronice personale, livrăm și primim instantaneu mesaje audio, video și text. Corporațiile și guvernele din întreaga lume recunosc puterea reclamei. Muzeele de artă din întreaga lume își pun online o mare parte din colecții. Astăzi vedem filme de calitate cinematografică realizate cu echipamente ieftine, care nu erau disponibile în urmă cu zece ani. Selfie-urile, videoclipurile personale și meme-urile sunt peste tot. În 1968, artistul Andy Warhol (1928-1967, SUA) a spus: „În viitor fiecare om va fi celebru timp de cincisprezece minute”. Observăm că această predicție se împlinește odată cu apariția electronicelor personale care rivalizează cu sofisticarea celor mai avansate studiouri profesionale din urmă cu doar câiva zeci ani. Suntem înconjurați de imagini, dar, pentru toate abilitățile noastre tehnice inteligente, dinamica fundamentală a artei vizuale rămâne aceeași.

	[image: Image]

	Figura 1.1. Homer orb și ghidul său, de William-Adolphe Bouguereau (1825-1905). Credit: Wikimedia Commons

	Acordați câteva minute pentru a privi imaginea însoțitoare, Homer orb și ghidul său. (Figura 1.1) A fost pictat în 1875 de un membru din conducerea Școlii de Arte Frumoase din Franța, William-Adolphe Bouguereau (1825-1925, Franța) și servește ca un exemplu bun al picturilor realizate în Europa în acea perioadă. Ne-am putea întreba ce legătură poate avea cu noi astăzi un tablou realizat cu peste 100 de ani în urmă într-o țară străină.

	Pictura artistului academic francez Bouguereau este mai mult decât o prezentare literală a unui moment uitat din istoria antică. Tabloul provoacă spectatorii de toate vârstele să aprofundeze, să vadă simbolismul din spatele istoriei. Homer, despre care se crede că a trăit în jurul 1000 î.e.n., a fost poetul principal al grecilor antici. Ideile grecești antice despre rolurile sociale și natura virtuții ne vin parțial din poemele epice ale lui Homer, Iliada și Odiseea. În pictura lui Bouguereau, Homer simbolizează civilizația și cultura. Homer rătăcește orbește printr-un pustiu sălbatic, având doar un tânăr care să-l ajute. În acest fel, Bouguereau sugerează că o sălbăticie poate fi nu numai fizică, ci și culturală și, în acest sens, noi toți rătăcim printr-o sălbăticie care amenință spiritul uman care se găsește în cultură. Pictura sa pune întrebarea „Cum sunt promovate valorile culturale?” În opera lui Bouguereau, tânărul și-a asumat responsabilitatea pentru protejarea lui Homer, care simbolizează înțelepciunea rafinată a trecutului și fundamentul culturii occidentale. Această imagine este un apel către tineretul generației lui Bouguereau (și către a noastră) de a duce mai departe o cultură prețioasă în siguranță, printr-o sălbăticie mereu amenințată.

	Oriunde găsim ființe umane, găsim artă vizuală. Operele de artă vizuală ridică întrebări nu numai despre strămoșii noștri, ci și despre natura artei vizuale în sine. Ce este arta? Cine este un artist? De ce artiștii fac artă? Care este rolul privitorului? Totul contează ca artă? Cum au definit oamenii arta de-a lungul timpului? Cum definim arta astăzi?

	În acest capitol, vom examina aceste întrebări mai detaliat. Scopul acestei examinări este dublu: să vă creșteți conștientizarea mecanicii acelor imagini și, astfel, să înțelegeți mai eficient arta vizuală pe care o întâlnim în viața noastră de zi cu zi. Imaginile sunt puternice. Imaginile sunt folosite în cultura noastră în multe feluri, nu toate benigne. Când ne îmbunătățim alfabetizarea vizuală, ne creștem conștientizarea imaginilor puternice care ne înconjoară.

	1.2 Ce este arta vizuală?

	Pentru a explora un subiect, trebuie mai întâi să-l definim. Definirea artei se dovedește însă evazivă. Poate că ați auzit spunând (sau chiar ați spus-o singur) că „ar putea fi artă, dar nu este artă”, ceea ce înseamnă „s-ar putea să nu știu cum să o definesc, dar o știu când o văd”.

	Oriunde ne uităm, vedem imagini menite să ne atragă atenția, inclusiv imagini cu dorință, imagini cu putere, imagini religioase, imagini menite să trezească amintiri și imagini menite să ne manipuleze apetitul. Dar sunt ele artă?

	Unele limbi nu au un cuvânt separat pentru artă. În aceste culturi, obiectele tind să aibă un scop utilitar, dar deseori includ în designul lor intenția de a încânta, de a portretiza un statut special sau de a comemora un eveniment sau ritual important. Astfel, deși obiectele nu sunt considerate artă, ele au funcții artistice.

	1.2.1 Dezvoltarea istorică a ideii de artă

	Ideea de artă a progresat din preistoria umană până în zilele noastre. Modificările aduse definiției artei de-a lungul timpului pot fi văzute ca încercări de a rezolva problemele cu definițiile anterioare. Grecii antici au văzut scopul artei vizuale ca o copiere sau mimesis. Teoreticienii artei din secolul al XIX-lea au promovat ideea că arta este comunicare: ea produce sentimente în privitor. La începutul secolului al XX-lea, ideea formei semnificative, calitatea împărtășită de obiectele plăcute din punct de vedere estetic, a fost propusă ca definiție a artei. Astăzi, mulți artiști și gânditori sunt de acord cu teoria instituțională a artei, care schimbă atenția de la opera de artă în sine la cine are puterea de a decide ce este și ce nu este artă. Deși această progresie a definițiilor artei nu este exhaustivă, este instructivă.
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	Figura 1.2 | Zeuxis recunoscând înfrângerea: „Am înșelat păsările, dar Parhassios l-a înșelat pe Zeuxis”. Artist: Joachim von Sandrart; gravură de Johann Jakob von Sandrart. Credit: Fae/Wikimedia Commons, Domeniu public

	1.2.1.1 Mimesis

	Definiția greacă antică a artei ca mimesis, sau imitație a lumii reale, apare în mitul lui Zeuxis și Parhassios, pictori rivali din Grecia antică la sfârșitul secolului al V-lea î.e.n., care au concurat pentru titlul de cel mai mare artist. (Figura 1.2) Zeuxis a pictat un castron de struguri care era atât de real, încât păsările au coborât să ciugulească imaginea fructelor. Parhassios nu a fost impresionat de această realizare.

	Când i-a venit rândul să cadă opera lui Parhassios, Zeuxis, la rândul său, a cerut ca cortina de peste pictură să fie trasă, astfel încât să poată vedea mai clar opera rivalului său. Parhassios a fost declarat învingător pentru că cortina în sine era pictura și, în timp ce Zeuxis a păcălit păsările cu lucrarea sa, Parhassios a păcălit o ființă umană gânditoare - o ispravă mult mai dificilă.

	Grecii antici au simțit că scopul artistului vizual era să copieze experiența vizuală. Această abordare apare în realismul sculpturii și ceramicii grecești antice. Trebuie să remarcăm cu tristețe că, din cauza acțiunii timpului și a vremii, nu există astăzi picturi ale artiștilor greci antici. Putem să presupunem doar calitatea lor pe baza poveștilor precum cea despre Zeuxis și Parhassios, abilitatea evidentă în sculptura greacă antică și în desene care supraviețuiesc pe ceramica greacă antică.
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	Figura 1.3 | Stânga: Lupoaica; Dreapta: Gotic. Artist: Jackson Pollock. Credit: Gorup de Besanez/Wikimedia Commons, licenta: CC BY-SA 4.0

	Această definiție a artei ca o copiere a realității are totuși o problemă. Jackson Pollock (1912-1956, SUA), un lider al școlii din New York din anii 1950, nu a copiat în mod intenționat obiecte existente în arta sa. (Figura 1.3) În timp ce pictau aceste lucrări, Pollock și colegii săi artiști au evitat în mod conștient să facă semne sau pasaje care semănau cu obiecte recunoscute. Ei au reușit să realizeze opere de artă care nu copiau nimic, demonstrând astfel că viziunea greacă antică asupra artei ca mimesis - simplă copiere - nu definește suficient arta.

	1.2.1.2 Comunicare

	O încercare ulterioară de definire a artei vine de la autorul rus din secolul al XIX-lea Lev Tolstoi. Tolstoi a scris despre multe subiecte și este autorul marelui roman Război și pace (1869). A fost și un teoretician al artei. El a propus că arta este comunicarea sentimentelor, afirmând: „Arta este o activitate umană constând în aceasta, că un om în mod conștient, prin intermediul anumitor semne exterioare, transmite altora sentimentele prin care a trăit și că alții sunt infectați de aceste sentimente și, de asemenea, le trăiește.”297

	Această definiție nu reușește deoarece este imposibil de confirmat că sentimentele artistului au fost transmise cu succes unei alte persoane. Mai mult, să presupunem că un artist a creat o operă de artă pe care nimeni altcineva nu a văzut-o vreodată. Întrucât nu a fost comunicat niciun sentiment prin ea, ar fi o operă de artă? Lucrarea nu a „transmis altora” absolut nimic pentru că nu a fost văzută niciodată. Prin urmare, ar eșua ca artă conform definiției lui Tolstoi.

	1.2.1.3 Forma semnificativă

	Pentru a aborda aceste limitări ale definițiilor existente ale artei, în 1913 criticul de artă englez Clive Bell a propus că arta este o formă semnificativă sau „calitatea care ne aduce plăcere estetică”. Bell a declarat: „Pentru a aprecia o operă de artă, nu trebuie să aducem cu noi decât un simț al formei și al culorii.”298 În opinia lui Bell, termenul „formă” înseamnă pur și simplu linie, formă, masă, precum și culoare. Forma semnificativă este colecția acelor elemente care se ridică la nivelul de conștientizare și vă oferă o plăcere vizibilă în frumusețea ei. Din păcate, estetica, plăcerea în frumusețea și aprecierea artei, sunt imposibil de măsurat sau definit în mod fiabil. Ceea ce aduce plăcere estetică unei persoane poate să nu afecteze pe alta. Plăcerea estetică există doar în privitor, nu în obiect. Astfel, forma semnificativă este pur subiectivă. În timp ce Clive Bell a avansat dezbaterea despre artă, îndepărtând-o de la necesitatea unei reprezentări stricte, definiția sa nu ne apropie de înțelegerea a ceea ce se califică sau nu drept obiect de artă.

	1.2.1.4 Lumea artei

	O definiție a artei larg răspândită astăzi a fost promovată pentru prima dată în anii 1960 de filozofii americani George Dickie și Arthur Danto și este numită teoria instituțională a artei sau teoria „lumea artei”. În cea mai simplă versiune a acestei teorii, arta este un obiect sau un set de condiții care a fost desemnat drept artă de către o „persoană sau persoane care acționează în numele lumii artei”, iar lumea artei este un „câmp complex de forțe” care determină ce este și nu este artă299. Din păcate, această definiție nu ne duce mai departe, deoarece nu este deloc despre artă! În schimb, este vorba despre cine are puterea de a defini arta, care este o problemă politică, nu una estetică.

	1.2.2 Definirea artei
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	Figura 1.4 | Percepție: artă și știință. Autor: Jeffrey LeMieux. Credit: Umer Hameed/ResearchGate, Licență: CC BY-SA 4.0

	Fiecare percepem lumea din propria noastră poziție sau perspectivă, și din acea percepție ne facem o imagine mentală a lumii. Știința este procesul de transformare a percepțiilor într-o imagine mentală coerentă a universului prin testare și observație. (Figura 1.4) Știința mută conceptele din lume în minte. Știința este de importanță vitală, deoarece ne permite să înțelegem cum funcționează lumea și să folosim această înțelegere pentru a face predicții bune. Arta este cealaltă parte a experienței noastre cu lumea. Arta mută ideile din minte în lume.

	Avem nevoie atât de artă, cât și de știință pentru a exista în lume. De la vârsta noastră cea mai fragedă, observăm lumea și facem lucruri pentru a o schimba. Cu toții suntem atât oameni de știință, cât și artiști. Fiecare activitate umană are atât o știință (observare), cât și o artă (expresie). Oricine a participat la disciplina Yoga, de exemplu, poate vedea că chiar și ceva atât de simplu ca respirația include atât o artă, cât și o știință.
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	Figura 1.5 | Portretul lui Percy Bysshe Shelley. Artist: Alfred Clint. Credit Dcoetzee/Wikimedia Commons, Licență: Domeniu public

	Această definire a artei acoperă marea varietate de obiecte pe care le vedem în muzee, pe rețelele de socializare sau chiar în mersul nostru zilnic la serviciu. Dar această definire a artei nu este suficientă. Întrebarea mai mare este: ce artă merită atenția noastră și de unde știm când am găsit-o? În cele din urmă, fiecare dintre noi trebuie să răspundă singur la această întrebare.

	Dar avem ajutor dacă vrem. Oamenii care au făcut un studiu disciplinat al artei pot oferi idei despre ce artă este importantă și de ce. Pe parcursul acestui text, vom examina unele dintre acele idei despre artă. Datorită importanței respectării individului, decizia despre ce artă este cea mai bună trebuie să aparțină individului. Cerem doar ca cel care o studiază să înțeleagă ideile așa cum sunt prezentate.
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	Figura 1.6 | Portretul lui Jean-Jacques Rousseau. Artist: Maurice Quentin de La Tour. Credit: Maarten van Vliet/Wikimedia Commons, Licență: Domeniu public

	Când suntem provocați cu o întrebare sau o problemă cu privire la ceea ce este mai bun, mai întâi ne întrebăm: „Ce știu eu personal despre asta?” Când ne dăm seama că resursele noastre personale sunt limitate, am putea întreba prietenii, vecinii și rudele ce știu ei. Pe lângă aceste resurse importante, persoana educată se poate referi la un corp mai mare de soluții posibile, extrase dintr-un studiu al istoriei literaturii, filosofiei și artei: Ce a spus poetul englez Percy Bysshe Shelley despre adevăr în eseul său Apărarea poeziei (1840)? (Figura 1.5) Ce a susținut filosoful francez Jean-Jacques Rousseau despre natura umană în tratatul său Émile sau despre educație (1762)? (Figura 1.6) Ce ne-a arătat Johannes Vermeer (1632-1675, Olanda) despre demnitatea liniștită a spațiului domestic în pictura sa Femeie ținând o balanță? (Figura 1.7) Prin experimentarea acestor opere de artă și literatură, ideile noastre despre astfel de lucruri pot fi testate și validate sau descoperit că ne lipsesc.
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	Figura 1.7 | Femeie ținând o balanță. Artist: Johannes Vermeer. Credit: DcoetzeeBot/Wikimedia Commons, Licență: Domeniu public

	Vom examina opere de artă vizuală dintr-o gamă diversă de culturi și perioade. Provocarea pentru dvs., în calitate de cititor, este să vă creșteți capacitatea de a interpreta opere de artă prin utilizarea contextului, a dinamicii vizuale și a introspecției și să le integrați într-o viziune coerentă asupra lumii. Cel mai bun rezultat al unei întâlniri cu arta este o trezire a minții și a spiritului la un nou punct de vedere. O minte extinsă dincolo de ea însăși nu revine niciodată la dimensiunea inițială.

	1.2.3 Distincția de arta plastică

	Din definiția noastră a artei propusă mai sus, s-ar părea că meșteșugurile și arta plastică nu se pot distinge, deoarece ambele provin din minte în lume. Dar distincția dintre meșteșuguri și artă este reală și importantă. Această distincție este cel mai frecvent înțeleasă ca fiind una bazată pe utilizarea sau scopul final al unui obiect sau ca efect al materialului utilizat. Lutul, textilele, sticla și bijuteriile au fost considerate de multă vreme materialele meșteșugurilor, nu ale artei. Dacă utilizarea intenționată a unui obiect făcea parte din viața de zi cu zi, atunci, în general, se credea că este produsul meșteșugului, nu al artei plastice. Dar multe obiecte intenționate inițial să fie funcționale, cum ar fi cuverturile, acum se consideră că sunt calificate drept artă plastică. (Figura 1.8)
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	Figura 1.8 | Cuvertură. Artist: Lucy Mingo, Credit: Billvolckening/Wikimedia Commons, Licență: Domeniu public

	Deci, care ar putea fi diferența dintre artă și meșteșug? Oricine a fost expus la o formare în domeniul tâmplăriei sau instalațiilor sanitare recunoaște că meșteșugurile urmează o formulă, adică un set de reguli care guvernează nu numai modul în care trebuie să se desfășoare munca, ci și care trebuie să fie rezultatul acestei lucrări. Nivelul de artizanat este judecat în funcție de cât de mult se potrivește produsul final cu rezultatul predeterminat. Vrem casele noastre să reziste în timp și apa să curgă atunci când deschidem robinetele. Arta plastică, pe de altă parte, rezultă dintr-o explorare liberă și deschisă, care nu depinde de o formulă predeterminată pentru rezultatul sau validitatea acesteia. Rezultatul său este surprinzător și original. Aproape toate obiectele de artă plastică sunt o combinație de un anumit nivel, atât de meșteșug, cât și de artă. Arta se bazează pe meșteșug, dar o depășește.

	1.2.4 De ce contează arta
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	Figure 1.9 | J. Robert Oppenheimer alături de Albert Einstein, 1950. Credit: US Govt. Defense Threat Reduction Agency/Wikimedia Commons, licența Domeniu public

	Fizicianul american J. Robert Oppenheimer este considerat „părintele bombei atomice” pentru rolul pe care l-a jucat în dezvoltarea armelor nucleare ca parte a Proiectului Manhattan în timpul celui de-al Doilea Război Mondial (1939-1945). (Figura 1.9) La finalizarea proiectului, citând din povestea epică hindusă Bhaga-vad Gita, a declarat: „Acum am devenit Moartea, distrugătorul lumilor”. În mod clar, Oppenheimer citise mai mult decât texte de fizică în educația sa, care i se potriveau bine pentru rolul său important din timpul celui de-al Doilea Război Mondial.

	Când ne pregătim în matematică și științe, de exemplu, devenim foarte puternici. Puterea poate fi folosită bine sau prost. Unde în școlile noastre este cursul despre cum să folosim puterea cu înțelepciune? Astăzi, o educație universitară de arte liberale cere studenților să cerceteze artele și istoria culturilor umane pentru a examina o gamă largă de idei despre înțelepciune și pentru a-i umaniza pe cei puternici. Având în vedere acest lucru, în fiecare curs urmat la universitate, se speră că veți recunoaște nevoia de a vă combina puterea intelectuală în creștere cu un studiu a ceea ce se crede a fi înțelepciune și de a vedea fiecare experiență educațională în științe umaniste ca parte a căutării a ceea ce este mai bun în noi înșine și în comunitățile noastre.

	Acest text nu are scopul de a determina ce este sau nu artă bună și de ce contează. Mai degrabă, scopul acestui text este de a vă echipa cu instrumente intelectuale care vă vor permite să analizați, să descifrați și să interpretați operele de artă ca purtătoare de sens, să luați propriile decizii cu privire la meritul acelor lucrări și apoi să integrați util acele decizii în viața de zi cu zi.

	1.3 Cine este considerat artist? Ce înseamnă să fii artist?

	În cea mai mare parte a lumii de astăzi, un artist este considerat a fi o persoană cu talentul și abilitățile de a conceptualiza și de a realiza lucrări creative. Astfel de persoane sunt remarcate și apreciate pentru ideile lor artistice și originale. Lucrările lor de artă pot lua multe forme și se pot încadra în numeroase categorii, cum ar fi arhitectură, ceramică, artă digitală, desene, tehnici mixte, picturi, fotografii, printuri, sculptură și textile. De o importanță mai mare, artiștii sunt indivizii care au dorința și abilitatea de a imagina, proiecta și fabrica imaginile, obiectele și structurile pe care le întâlnim, le folosim, ocupăm și ne bucurăm cu toții în fiecare zi a vieții noastre.

	Astăzi, așa cum a fost cazul de-a lungul istoriei și între culturi, există diferite titluri pentru cei care fac și construiesc. Un artizan sau un meșteșugar, de exemplu, poate produce arte decorative sau utilitare, cum ar fi pilote sau coșuri. Adesea, un artizan sau un meșter este un muncitor calificat, dar nu inventatorul ideii sau formei originale. Un artizan sau un meșter poate fi și cineva care își creează propriile modele, dar nu lucrează în forme de artă sau cu materiale asociate în mod tradițional cu așa-numitele arte plastice, cum ar fi pictura și sculptura. În schimb, un meșter ar putea să modeleze bijuterii, să forjeze fier sau să sufle sticlă în modele și obiecte create de el. Asemenea piese inventive și calificate sunt adesea clasificate astăzi ca Meșteșuguri fine sau Artă artizanală.

	În multe culturi de-a lungul celei mai mari părți ale istoriei, cei care au produs, înfrumusețat, pictat și construit nu au fost considerați a fi artiști așa cum ne gândim la ei acum. Erau artizani și meșteșugari, iar rolul lor era să realizeze obiectele și să construiască structurile pentru care erau angajați, conform designului (propriu sau al altuia) convenit cu cei pentru care lucrau. Asta nu înseamnă că erau neinstruiți. În Europa medievală sau în Evul Mediu (secolele V-XV), de exemplu, un artizan își începea activitatea în general în jurul vârstei de doisprezece ani ca ucenic, adică un elev care învăța toate aspectele unei profesii de la un maestru care avea propriul atelier. Uceniciile durau cinci până la nouă ani sau mai mult, și includeau meserii de învățare de la pictură la copt și zidărie și fabricarea lumânărilor. La sfârșitul acelei perioade, un ucenic devenea calfă și i se permitea să devină membru al breslei meșteșugărești care supraveghea pregătirea și standardele celor care lucrau în această meserie. Pentru a obține statutul deplin în breaslă, o calfă trebuia să își finalizeze „capodopera”, demonstrând suficientă îndemânare și măiestrie pentru a fi numit maestru.
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	Figure 1.10 | Gudea. Credit: Met Museum/Wikimedia Commons, Licența: CC0 1.0

	Avem puține informații despre modul în care artiștii s-au antrenat în numeroase alte perioade de timp și culturi, dar putem înțelege ce înseamnă să fii artist prin analiză la exemple de lucrări de artă care au fost produse. Statuia lui Gudea stând așezat îl înfățișează pe conducătorul statului Lagash din Mesopotamia de Sud, astăzi Irak, în timpul domniei sale, c. 2144-2124 î.e.n. (Figura 1.10)

	Gudea este cunoscut pentru construirea de temple, multe în orașul principal al regatului, Girsu (azi Telloh, Irak), cu statui care se înfățișează pe sine însuși în ele. În aceste lucrări, el stă așezat sau stă în picioare, cu ochii mari, holbați, dar, în rest, o expresie calmă pe față și cu mâinile încrucișate într-un gest de rugăciune și salut. Multe dintre statui, inclusiv cea din imaginea de aici, sunt sculptate din diorit, o piatră foarte dura, preferată de conducătorii Egiptului antic și din Orientul Apropiat pentru raritatea sa și liniile fine care pot fi tăiate în ea. Capacitatea de a tăia linii atât de precise i-a permis meșterului care a sculptat această lucrare să distingă și să sublinieze fiecare deget din mâinile încleștate ale lui Gudea, precum și modelele circulare de pe pălăria lui de cioban stilizat, ambele indicând dedicarea liderului față de bine-ființa și siguranța poporului său.

	Deși sculptura lui Gudea a fost în mod clar cioplită de un meșter priceput, nu avem nicio înregistrare despre acea persoană, sau despre marea majoritate a artizanilor și constructorilor care au lucrat în lumea antică. Pentru cine au lucrat și ce au creat sunt înregistrările vieții și ale talentului lor artistic. Artizanii în sine nu au fost apreciați pentru că au adoptat o abordare originală și că au personalizat atunci când au creat o statuie a unui conducător precum Gudea: succesul lor s-a bazat pe capacitatea lor de a lucra în conformitate cu standardele despre modul în care era descrisă forma umană și în mod specific cum ar trebui să arate un lider în acea cultură la acea vreme. Ochii mari, în formă de migdale și forma compactă, asemănătoare unui bloc, a figurii, de exemplu, sunt tipice sculpturii din acea perioadă. Această sculptură nu este destinată să fie o asemănare individuală cu Gudea; mai degrabă, este o reprezentare a trăsăturilor caracteristice, a poziției și a proporțiilor care se găsesc în toată arta din acel timp și loc.

	Obiectele făcute din lut erau mult mai comune în lumea antică decât cele din metal sau piatră, cum ar fi Statuia lui Gudea stând așezat, care erau mult mai costisitoare, consumatoare de timp și dificil de realizat. În Europa au fost găsite figuri umane modelate în lut, datând din anii 29.000-25.000 î.e.n., iar cea mai veche ceramică cunoscută, găsită în provincia Jiangxi, China, datează de la cca. 18.000 î.e.n. Vasele făcute din lut și coapte în cuptoare au fost făcute pentru prima dată în Orientul Apropiat c. 8.000 î.e.n., cu aproape 6.000 de ani înainte ca Statuia lui Gudea stând așezat să fie sculptată. Vasele din ceramică (lut întărit de căldură) au fost folosite pentru depozitare și pentru numeroase nevoi zilnice. Erau obiecte utilitare facute de artizani anonimi.

	Printre grecii antici, însă, ceramica s-a ridicat la nivelul unei forme de artă. Însă, statutul persoanelor care au creat și pictat vasele nu era cel de artist. Deși munca lor ar fi putut fi apreciată, acești olari și pictori erau încă considerați artizani. Originile ceramicii care pot fi descrise ca fiind în mod distinct grecesc datează din c. 1.000 î.e.n., în ceea ce este cunoscut sub numele de perioada proto-geometrică. În următoarele câteva sute de ani, formele vaselor și tipurile de motive decorative și subiectele pictate pe ele au devenit asociate cu orașul în care au fost produse și apoi în mod specific cu persoanele care au realizat și decorat vasele. Tipurile de vase semnate de olar și pictor erau, în general, vase mari, decorate elaborat sau altfel specializate, care erau folosite în scopuri de ritual sau ceremoniale.

	[image: Image]

	Figura 1.11 | Amforă cu capac pentru Premiul Panatenaic. Artist: Nikodemos. Sursa: Muzeul J. Paul Getty/Wikimedia Commons. Licență: CC0 1.0

	Acesta este cazul Amforei Premiului Panatenaic, 363-362 î.e.n., semnată de Nikodemos, olarul, și atribuită pictorului procesiunii de nuntă, al cărui nume nu este cunoscut, dar este identificat prin asemănări cu alte oale pictate. (Figura 1.11) Panathenaia era un festival care se ținea la fiecare patru ani în onoarea Atenei, zeița patronă a Atenei, Grecia, care este înfățișată pe amforă, un vas înalt, cu două mânere, cu un gât îngust. Pe cealaltă parte a vasului, Nike, zeița victoriei, încununează câștigătoarea competiției de box pentru care a fost creat acest vas ca premiu atenian, conținând ulei de măsline prețios din copacii sacri ai Atenei. Doar cei mai buni olari și pictori erau angajați pentru a face vase care să facă parte dintr-o ceremonie atât de importantă și care să se constituie într-un premiu atât de important. În timp ce marea majoritate a artizanilor nu s-au identificat niciodată în munca lor, acești indivizi demni de remarcat au fost deosebiți și recunoscuți prin nume. Semnăturile producătorilor au demonstrat dorința orașului de a acorda un premiu de cea mai înaltă calitate; au acționat ca promovare pentru olar și pictor la acea vreme, și astfel i-au imortalizat. Nu trebuie uitat, totuși, că premiul din interiorul vasului era considerat mult mai important decât vasul sau artizanii pricepuți care l-au creat.
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	Figure 1.12 | Flori de păr. Artist: Qian Xuan. Sursa: Muzeul Met/Wikimedia Commons

	China a fost unită și condusă de mongolii din nord, mai întâi sub Kublai Kahn, în perioada cunoscută sub numele de Dinastia Yuan (1271-1368). Pictura lungă pe hârtie Flori de păr a fost creat cu cerneală și culori pe hârtie în jurul anului 1280 de către Qian Xuan (c. 1235-înainte de 1307, China). (Figura 1.12) După înființarea guvernului mongol, Qian Xuan și-a abandonat obiectivul de a obține o poziție de savant-oficial, așa cum erau cunoscuți birocrații înalt educați care guvernau China, și a trecut la pictură. A făcut parte dintr-un grup de artiști cunoscuți ca pictori-erudiți sau literați. Lucrările pictorilor savanți au fost dorite de mulți admiratori ai artei, deoarece erau considerate mai personale, expresive și spontane decât picturile uniforme și realiste ale artiștilor profesioniști, pregătiți. Cunoștințele sofisticate și profunde ale pictorilor cărturari despre filozofie, cultură și arte — inclusiv caligrafie — i-au făcut bineveniți printre colegii savanți și la curte. Ei făceau parte din clasa de elită a liderilor, care au urmat tradițiile lungi și nobile din învățăturile confucianiste de a se exprima cu înțelepciune și har, în special în arta poeziei.

	Qian Xuan a fost unul dintre primii pictori savanți care a unit pictura și poezia, așa cum o face în Flori de păr:

	Complet singur lângă balustrada verandei, cu lacrimi udând ramurile,

	Deși fața ei este neîmpodobită, vechile ei farmece rămân;

	În spatele porții încuiate, într-o noapte ploioasă, plină de tristețe.

	Cât de diferit arăta scăldată în valurile aurii ale lunii, înainte de a cădea întunericul.

	Poemul nu este menit să ilustreze sau să descrie pictura sa a crengii cu frunzișul și florile sale delicate și tinere; mai degrabă, liniile neregulate ale frunzelor și curbele care se desfășoară ușor ale florilor sunt menite să sugereze comparații cu cât de repede trece timpul - florile delicate se vor estompa în curând - și să evoce amintiri ale vremurilor trecute.

	În China din secolul al XIII-lea, așa cum a fost cazul în cea mai mare parte a istoriei acestei țări, semnificația unei picturi este strâns asociată cu identitatea artistului și cu savanții și colecționarii care au deținut lucrarea în secolele următoare. Identitățile lor sunt cunoscute prin sigilii sau ștampile în roșu care acționează ca semnătură, fiecare adăugată operei de artă. Subiectele specifice și modul în care au fost reprezentate au fost asociate cu artistul, și adesea fac referire în lucrările ulterioare ale altor artiști ca un semn de respect și recunoaștere a aptitudinilor și expertizei maestrului anterior. În Flori de păr, așa cum a fost adesea cazul, poezia și caligrafia în care a scris artistul, făceau parte din compoziția originală a întregului sul pictat.Pecețile atașate și notele scrise de cercetătorii și colecționarii de mai târziu au continuat să adauge compoziției frumusețe și semnificație, în următorii șapte sute de ani.
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	Figura 1.13 | Aranjament în culoarea cărnii și negru: Portretul lui Theodore Duret. Artist: James Abbott McNeill Whistler. Sursa: Muzeul Met/Wikimedia Commons. Licenta: Domeniu public

	James Abbott McNeill Whistler (1834-1903, SUA, a trăit în Anglia) a pictat Aranjament în culoarea cărnii și negru: Portretul lui Theodore Duret în 1883, făcând referiri înapoi la semnele creatorilor de olari chinezi și japonezi folosite ca semnături pe ceramica lor în monograma pe care a adoptat-o pentru munca sa: un design stilizat al unui fluture bazat pe inițialele sale. (Figura 1.13) Whistler a început să semneze opera sa cu figura recunoscută, dar modificată, a unui fluture, care părea adesea să danseze, în anii 1860. Începuse să colecționeze porțelan și printuri japoneze și a fost extrem de influențat de culorile, modelele și compozițiile lor, care reflectau principiile japoneze de frumusețe în artă, inclusiv simplitatea elegantă, liniștea, subtilitatea, naturalețea, frumusețea subestimată și asimetria sau neregularitatea.

	Whistler s-a numărat printre numeroși artiști americani și europeni din a doua jumătate a secolului al XIX-lea care s-au simțit obligați să se desprindă de ceea ce credeau că sunt constrângerile inhibitoare în ceea ce privește modul și ce fel de artă era prezentată studenților și în sistemul expozițiilor de artă tradiționale. Pentru Whistler și alții, astfel de restricții erau intolerabile; în calitate de artiști, trebuie să li se permită să-și urmeze liber propriile voci și activități creative. Adoptând principiile japoneze ale frumuseții în artă, Whistler a putut să urmeze ceea ce el a numit „Arta de dragul artei”. Adică, el a putut crea artă care nu a servit niciunui alt scop decât acela de a exprima ceea ce el, ca artist, a găsit a fi înălțător, armonios și plăcut ochiului, minții și sufletului:

	”Arta ar trebui să fie independentă de orice sentimente externe - ar trebui să reziste singură și să facă apel la simțul artistic al ochiului sau urechii, fără a confunda acest lucru cu emoții cu totul străine de ea, cum ar fi devotamentul, mila, dragostea, patriotismul și altele asemenea. Toate acestea nu au nimic de a face cu ea; și de aceea insist să numesc lucrările mele „aranjamente” și „armonii”.”300

	Diferențierea artistului în acest fel, ca cineva cu calificări și sensibilități speciale în contradicție cu standardele culturale și intelectuale predominante, a fost departe de rolul jucat de un savant-pictor precum Qian Xuan în China din secolul al XIII-lea. Lucrarea creată de Qian Xuan a fost în acord cu standardele predominante, în timp ce Whistler s-a gândit adesea la sine și arta sa ca fiind în conflict cu convențiile vremii sale. Continuând o noțiune sau categorizare a artistului care a fost prezent în Europa încă din secolul al XVI-lea (și, mai târziu, în Statele Unite), Whistler era geniul singular, creativ, a cărui artă a fost adesea greșit înțeleasă și nu neapărat acceptată.
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	Figura 1.14 | Nocturn
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