AVANGARDA SI EXPLORAREA ,MEDIUM-ULUI” —
SUBLIM SI RATIONALITATE TEHNICA

EMILIA FAUR

The Avant-Garde and the exploration of its “medium” — sublime and
means-ends rationality. Analyzing the artistic avant-garde movements, we are
interested in looking into how, by introducing the sublime experience, the artistic
medium changes its features and how, by aligning itself with technology, the avant-
garde states itself as main factor in changing reality, still keeping its critical attitude
towards instrumental rationality — technology is taken as means of improving human
perception. At stake was the idea of ensuring the subject’s freedom towards nature,
confronting him with the possibility of a de-naturalized body. We will illustrate our
approach by discussing the differences between two artistic programs: Ziirich Dadaism
and Berlin Dadaism.
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Analizand mediul de producere a operei de artd de avangarda, ne propunem
sa urmarim felul in care se contureaza noi perspective asupra practicii artistice
odatd cu cresterea semnificatiei dimensiunii sublimului in arti. Abordand
,materialul ca material”’, avangardele reformuleaza cadrele de interpretare ale
operei de artd, dezvaluind caracterul ei artificial. Preluand fragmente din realitate si
recontextualizdndu-le, lipsindu-le de semnificatie, opera de avangarda se propune
ca realitate in ea nsasi, refuzand privitorului placerea de a contempla. Scoaterea
subiectului din istorie, precum si pietrificarea acesteia prin recurgerea la simultaneitate
aruncd individul intr-o stare de uimire analoaga experientei sublimului. Ceea ce
aratam astfel este cd miza avangardei a fost aceea de a asigura ,,usurarea” catartica
si reinnodarea relatiei subiectului cu lumea, asigurdndu-i prin propriul mediu
artistic situarea deasupra propriei naturi si a celei naturale, si astfel, eliberarea din
inlantuirea societatii rationalist-instrumentale. Odata cu instituirea ,,noului mediu”,
parafrazandu-l pe Huelsenbeck, deci prin preluarea fragmentelor din realitate,
opera de avangarda restituie subiectului, prin experienta sublimului, superioritatea
suprasensibild, asa cum a fost ea dezvoltata in teoria kantiand sau schilleriana, dar
fara dimensiunea ei etica. Ceea ce ne intereseaza este sd aratam cum 1si modifica

"Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde, Manchester University Press /University of
Minnesota Press, 1984, p. 70.

Rev. filos., LXIV, 4, p. 561-573, Bucuresti, 2017



562 Emilia Faur 2

caracteristicile mediul artistic prin provocarea experientei sublimului, dar si cum,
aliniindu-se tehnicii si propunandu-se ca factor de schimbare a realitatii, avangarda
isi pastreazd atitudinea criticd fatd de rationalitatea instrumentald, nu fard a
considera tehnica ca mijloc de imbunatatire a perceptiei umane. Aceastd aliantd
partiald dezvaluie Incd o datd intentia avangardelor istorice de a asigura libertatea
subiectului fatd de propria-i natura si natura exterioara, confruntandu-1 cu posibilitatea
de-naturalizérii corpului, plasmuindu-i o naturad tehnica: a corpului suprasensibil
caracterizat de fluiditatea perceptiei si sinestezie. Ilustram acest demers discutand
diferentele dintre programele artistice ale dadaismului de la Ziirich si cel berlinez.

CADRUL ISTORIC

Daca primul moment de emancipare al artei std sub semnul atentiei acordate
formei de reprezentare (a imbindrii culorilor si a dispunerii lor), act care plaseaza
activitatea artistica In superioritate fatd de oricare altd activitate, odati cu
esteticimul atentia acordatd formei si tehnicilor de reprezentare este radicalizata.
Astfel, mediul artei se constituie din combinarea formei cu continutul ei: arta este o
Limitatie a imitatiei”, devenindu-si propriu continut’. Altfel spus, arta dispune de
propriile-i forme si tehnici de reprezentare, reluandu-le pe unele, abandonandu-le
pe altele, iar continutul sdu este o reflectie asupra propriilor mijloace. Odata cu
avangarda si negarea pe care aceasta o afiseaza fatd de institutia de artd burgheza si
traditia artistica pe de-a-ntregul, exercitiul autoreflexiv al artei este respins.
Nemaiimitand sau preluand una sau alta din tehnicile de reprezentare ale trecutului,
aducandu-le pe toate simultan si deci negand forma ca principal instrument de
inovare, avangarda instituie un ,,nou mediu™, unul destinat nu experimentului la
nivel formal, ci al celui la nivel material. Introducerea fragmentelor de realitate in
cadrul operelor sale sparge functia imitativa a operei, ca corelativ al naturii, opera
avangardei propunandu-se ca realitate in sine. Prin disecarea chirurgicala a
propriului material, avangarda propune citirea operei ca artefact, ca ceva facut. In
acest sens, avangarda refuza atitudinea contemplativa in fata operei, creand cadrele
unei experiente sublime la intalnirea cu aceasta. Ceea ce se mentine este atitudinea
autoreflexiva a artei, prezenta si In esteticism, ca masura de respingere a rationalitatii
instrumentale. Cu toate cd in acest fel arta de avangardad legitimeaza intrucatva
institutia artei burgheze, ca autonoma, miza ei nu mai este aceea de a raspunde
praxisului societatii burgheze, ci de a subverti mereu rationalitatea mijloc—
finalitate, inteleasd mai mult ca realitate sociald, decat ca o caracteristica burgheza.

% Clement Greenberg, Avant-Garde and Kitsch, http://sites.uci.edu/form/files/2015/01/Greenberg-
Clement-Avant-Garde-and-Kitsch-copy.pdf, consultat la: 03.06.2017, p. 8.

3 Peter Biiger, op. cit., p. 49.

4 Richard Huelsenbeck, En Avant Dada: A History of Dadaism, consultat la 01.06.2017:
https://monoskop.org/images/1/18/Huelsenbeck Richard 1920 1981 En Avant Dada A History o
f Dadaism.pdf, p. 36.
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ATITUDINEA FATA DE NATURA: PRAXIS SI TRAIRE ESTETICA

Raportarea la institutia de artd burgheza trebuie inteleasa in aceeasi masura ca
traducandu-se, odatad cu instituirea categoriei sublimului, intr-o noua atitudine fata
de naturd. Daca opera de artd traditionald era construitd in mod organic, imitand
constructia armonioasd a mediului natural, opera de avangarda, prin constructia ei
nonorganica, reprezinta forta incontrolabila a naturii (umane sau naturale), trezind
astfel, asa cum aminteam, sentimentul sublimului. Asta nu inseamna ca opera de
avangarda este o imitatie a naturii, dimpotrivd, aducand fragmentele reale si
integrandu-le propriului ei mediu, ea este o naturd alaturatd acesteia, comportand
insa aceeasi ,,grandoare” si dizarmonie inspaimantitoare. In acelasi sens, elementul
accidental care 1si avea locul in natura este acum transpus, mutatis mutandis, in
cadrul operei de artd. In definitv, miza operelor de avangarda este aceea de a trezi
in subiect ,,oroarea vidului™, o falie, asa Incat sa-i permitd acestuia sa se situeze, in
final, deasupra propriei sale conditii i, implicit, deasupra naturii insesi.

Daci in cazul teoriei kantiene si a celei schilleriene situarea deasupra propriei
conditii, dezbararea de senzorial, garantate prin sentimentul sublimului, asigurau
subiectului linistea sau refugiul in fata elementelor si naturii ca putere, garantdndu-i
independenta fata de aceasta si o eliberare brusca datoratd constientizarii superioritatii
ratiunii sale, dar si un inalt sentiment moral®, opera nonorganici a avangardei prezinti
o ,totalitate heteronoma™’, menita s stea ca simbol al aceleasi eliberari. Singurul
element care pare sa lipseasca din aceasta chestiune este doar cel cu privire la
cAstigarea unui sentiment moral inalt®, care, chiar daci ar putea fi pus pe seama
atitudinii critice a avangardei fatd de rdzboi, ca element sau componentd a operei
de avangarda, isi pierde caracterul acesta — ar fi o morald intoarsd pe dos, adica,
infatisand oroarea, brutalitatea si deci lipsa moralei, moralitatea apare ca posibilitate, ca
simpla intuitie. Daca ne referim la prima parte a miscarii Dada, la retragerea
acesteia in abstract, dar si la simbolistica ei transgresiv-religioasa, totusi, miza
actului dada este mai degraba sesiunea terapeuticd, decat trezirea unui sentiment moral.
La fel se intampla si in cazul miscarii dada berlineze, chiar daca ea renunta in buna
parte la simbolistica crestind, inlocuind-o cu masina. Altfel spus, Absolutul terifiant in
fata caruia subiectul se teme, dar a carui presimtitd venire o Intdmpina cu bucurie,
intr-un amestec de teama si placere, primeste carne si oase in obiectul tehnic. Aici
std, de fapt, noua pozitionare a avangardei pe care o vom discuta mai tarziu.

Tot In aceeasi cheie ar trebui privita si Incercarea de anulare a distinctiei intre
producator si receptor, unde ,,productia nu mai e inteleasa ca productie artistica, ci
ca parte a unui praxis al vietii eliberator”’. Doar in acest sens manifestele dada pot

3 Richard Huelsenbeck, op. cit., p. 36.

¢ Immanuel Kant, Critica Sfacultatii de judecare, Ed. Trei, 1995; Friedrich Schiller, On the
Sublime, sursa: https://www.schillerinstitute.org/transl/trans_on_sublime.html, consultat la: 03.06.2017.

" Peter Biirger, op. cit., p. 66.

¥ Dar si a functiei sociale a artei, dacd este si ne raportim la teoria lui Schiller cu privire la
sarcina artei de a pune la un loc ,,fragmentele de om”.

? Peter Biirger, op. cit., p. 53.
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fi intelese ca simple ,,retete”, ca instructiuni pentru producerea artei, Indemnand
mai degrabi la o ,,poezie ca practica”. In urma acestei perspective, producitorul si
receptorul ar trebui sa ,,dispard”. Ceea ce ramane este individul, care ,,foloseste
poezia ca instrument pentru a-si trii propria viati cum poate mai bine”'®. Este
vorba de mutarea accentului de pe destinator pe destinatar, unde ceea ce conteaza
nu este ,,cum se face o operd de artd”, ci care-i este efectul, nemaifiind vorba de
chestiunea placerii subiectului de a se identifica si participa la glorificarea virtutii
unui nume, ci de a surprinde, de a soca''. Ea std, desigur, si pentru negarea actului
de creatie individual, pentru renuntarea la creatia intentionala, facand loc sponta-
neititii. In acest sens, subiectul e eliberat de regulile creatiei, rezultatul fiind unul
accidental. Din nou, accidentul nu mai are loc in natura, ci in opera de arta insasi.

MATERIALITATE

Negand traditia artisticd pe de-a-ntregul, avangardele nu se opun doar tehnicilor
traditionale ale operei de arta, ci transforma succesiunea istoricd a acestora in
simultaneitate'®. Aceeasi miscare trebuie inteleasa aici ca deplasare a accentului de
pe ,,forma” operei pe cea a ,,materialitatii” ei, intrucat doar in acest mod ar putea fi
inteleasa aceasta ,,simultaneitate”:

LIstoria artei occidentale de la mijlocul secolului al XVII-lea poate fi cel mai
bine conceptualizatd ca eliminare progresiva a elementelor eterogene din cadrul
operelor de artd care devin tot mai autoreferentiale si ermetice, tot mai indeparate de
viata de zi cu zi. Completarea programului de autonomie a artei isi atinge apogeul in
migcarea artei pentru artd la Inceputul secolului (...) creand astfel conditiile unui atac al

avangardei la adresa autonomiei. Un atac credibil este posibil doar odata ce posibilitatile
imanente ale modelului existent au fost epuizate.”"

Altfel spus, odatd ce forma de reprezentare si continutul acesteia si-au gasit
ultima expresie, birocratizindu-se, avangardele au venit cu un ,,proiect de reinnoire
charismatic”'®. Atestind in egald misura existenta unei autonomii a institutiei de
artd, avangarda trece nu doar la o trivializare a tehnicilor de redare, ci si de la opera
de artd ca reprezentare a realitatii la opera de artd nonorganica, unde principala
caracteristicd este aceea de abordare exclusiva a materialului. Spre deosebire de
artistul care produce o operd organica, artistul de avangarda nu mai trateaza opera
ca ceva viu, ci trateaza ,,materialul ca material”:

»activitatea lui initiald nu constd in nimic altceva decat uciderea «vietii» materialului,
adica, ruperea lui din contextul lui de functionare care fi conferd semnificatie. Unde

' Ibidem.

' Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 93.

'2 peter Biirger, op. cit., p. 63.

13 Ales Debeljak, “The Abortive Integration of Art and Everyday Life: The Historical Avant-
Garde and its Failures”, in Druzboslovne Razprave, 1994, No. 15-16, pp. 197-198.

' Ibidem, p. 200.
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clasicistul recunoaste si respecta in material purtatorul de semnificatie, avangardistul
vede doar semnul gol, cdruia doar el ii poate asigna semnificatie. Clasicistul (...)
trateaza materialul ca intreg, pe cand avangardistul il rupe total de viata, il izoleaza si il
transforma in fragment.”">

Aceeasi diferentd se aplica si In cazul constituirii operei de arta, avangardistul
refuzand semnificatia. Dacd opera de artd organica vizeaza intregul, in asa masura
incat elementele individuale nu au semnificatie decat in relatie cu intregul si
intotdeauna indica existenta unui intreg, chiar si atunci cand sunt luate individual,
in cazul operei de arta de avangarda elementele au mai multa autonomie, ,,ele pot fi
interpretate individual sau in grup fard sa fie necesar sa prinzi opera ca intreg”'®.
Lipsindu-le necesitatea si pentru ca nu mai au o intentie anume, ele 1i refuza
privitorului semnificatia, iar acest refuz ,,este resimtit ca soc””. nsa nu este vorba
in acest caz de vreo intentie de a orienta privirea individului participant inspre
propria-i existentd banalizatd de rationalitatea instrumentald si trezirea unei atitudini
critice a acestuia fatd de ea, asa cum ar vrea sa sugereze Blirger, care se intreaba
ulterior de ce socul nu produce un efect de durati in subiect. In definitiv, socul este
destinat ,,consumului” si sigur ca prin aceasta el participa la societatea de consum.
De remarcat in acest caz este faptul cd materia nu mai este nici conceputd, nici
perceputd, asa cum afirmd Lyotard'®. In termenii lui Burke, arta doar ofera prin
cele doud seturi de privare un adapost subiectului, asigurandu-i o ,,usurare”:

,Qratie ei, sufletul este harazit agitatiei dintre viatd si moarte, iar aceasta agitatie

este sdndtatea §i viata sa. Sublimul nu mai este (...) o chestiune de elevatie (...) ci o

chestiune de intensificare”!’.

Aceastd ,usurare”, terapeuticd, doar indica subiectului propriile-i limite,
punandu-1 fata in fatd nu doar cu granitele propriei naturi, dar si cu cele ale naturii
exterioare, caci ce poate fi lipsa unei necesitati decat traducerea haosului si fortelor
naturale? Pentru ci sublimul are nevoie de un cadru in care si se manifeste”’, acestea
sunt traduse de opera de avangarda ca atare. lar pe acestea le vom lua in parte.

LIMITE SI CADRE ALE MANIFESTARII SUBLIMULUI

In cazul operei de avangardi, aceastd limitd poate fi definita prin aceea ci
creeazd o incongruentd intre ceea ce poate fi considerat opera de artd si ceea ce
avangarda propune ca fiind operd de artd. La acestea se adaugd actul spontan,
anistoric, ,,care neaga orice logica istoricd, ele sunt activitdti interogative si nu

'S Peter Biirger, op. cit., p. 70.

1 Ibidem, p. 72.

7 Ibidem, p. 80.

18 Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 134.

9 Ibidem, p. 96.

20 Bernard Shaw, apud Daniel Clinci, Avangarda si experiment, Ed. Tracus Arte, 2014, p. 149.
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obiecte artistice in sensul modern™'. Fragmentatd, opera de artd a avangardei nu

mai creeazd un orizont interpretativ. Ca alegorist, artistul este singurul care poate
asigna o semnificatie:

,»Sublimul operei de avangarda deconstruieste atit frumosul kantian, cét si institutia
artei. Reprezentarea (eventual a naturii) este inlocuitd cu non-reprezentarea intr-un
dublu sens: obiectul artistic nu mai reprezinta ceva (o valoare, o traditie, un simbol), dar
nici nu se reprezinta pe sine. Lucrarea, opera, se transforma intr-un discurs despre viata
si despre propriul context, despre parerga sa si despre natura artei, in general.”*

Am putea sustine, mai mult, ca sfasierea produsa in interiorul propriei istorii
prin anularea intrebarii cu privire la ,,ce este arta” sau cum ar trebui ea privita
aduce cu sine plasarea subiectului in afara propriei sale istorii si o Incremenire a sa,
o eliberare care produce in egald masurd placere si teama. Aceastd incremenire
trebuie Intelasa Tnsa ca suspendare:

,,Ceea ce Ingrozeste este faptul ca un Se intdmpla ca nu se intdmpla, inceteaza sa
se intample.(...) Pentru ca teroarea sd se amestece cu placerea si s compunad cu ea
sentimentul de sublim, mai trebuie (...) ca amenintarea care o provoacd sa fie
suspendata, (...) Acest suspense, aceastd tinere sub control a unei amenintari (...),
provoaca un soi de placere care nu este desigur cea a unei satisfactii pozitive, ci a unei
usurari [...] Socul prin excelentd este faptul cad Se intdmpld (ceva) in loc de nimic,
privatiunea suspendatd™®.

Simultaneitatea, ca act discursiv despre viatd, nu mai tine astfel de calitatea
atemporala a operei de arta, ci de simplul eveniment, de faptul cé ceva se Intampla,
a swift meaning of life*.

Pe fondul traumei razboiului, cand ,,conditia produsa de alergarea nebund a
evenimentelor izolate care nu-si gdsesc nici un loc 1n contextul unei istorii
personale sau sociale care le-ar putea reda ca semnificative”®, dorinta avangardei
este aceea de dislocare si relocalizare a subiectului in lume prin deplasarea acestuia
in afara istoriei. Uciderea materialului, prin scoaterea lui din context, montand
fragmentele din nou, indiferent de traditia lor, precum si expunerea materialitatii si
tehnicitatii operei, accentuand caracterul de artefact al acesteia — adica, pe scurt,
lichidarea categoriei de ,,opera” ca forma organica — dau seama de transformarea
modului 1n care subiectul se situeaza ,,in istorie” si o noud intelegere ,,a istoriei”.
Este vorba de trecerea ,,de la corpul intreg la corpul fragmentat™*’. Montajul, unde

2! Daniel Clinci, op. cit., p. 157.

2 Ibidem.

% Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 95-97.

 Huelsenbeck, op. cit., pp. 35-36.

2 Helga Geyer-Ryan, “Counterfactual artefacts: Walter Benjamin’s philosophy of hostory”, in
Edward Timms, Peter Collier (ed.), Visions and Blueprints: Avant-garde Culture and Radical Politics
in Early Twentieth-century Europe, Manchester University Press, 1988, p. 73.

26 Ibidem, p. 77.
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partile pot fi citite fie prin intreg, fie independent de acesta, fie fac sens si de unele
singure, dar si principiul montajului ,,ca istoriografie alternativa care reflecta
declinul istoriei burgheze™’ sunt mai mult decét o respingere a culturii burgheze
sau a artei burgheze; acestea sunt ele insele moduri de reprezentare a experientei
contemporane si o modalitate de iesire din cosmarul timpului. In acest sens, arta
ramane reprezentationald, dar Tn sensul mai important de a fi mimeticd in ce
priveste experienta modernd. Acesta este un alt cadru sau limita al ei — ,,Tocmai
prin abstractizare, operele de artd au dat expresie sensorium-ului uman alterat in

mod fundamental de tempoul si tehnologiile fabricilor si a vietii urbane””®,

ZURICH DADA: RETRAGEREA DIN RATIUNEA INSTRUMENTALA

,[O] incercare de a suprinde o melodie clard a totalitatii acestei epoci de
nevorbit, cu toate crapaturile si fisurile sale, cu toate genialitatile ei demonice si
demente, cu tot zgomotul si vacarmul ei gol. Capul lui Gorgon de o teroare fara limite

zambeste de dincolo de o minunata distrugere™’.

Prin ,,poemul simultan”, dadaistii din Zirich intrevedeau posibilitatea anulrii
limbajului prin de-materializarea lui, prin reducerea la ,,voce” sau ,,zgomot” si
refuzul oricérei semnificatii in vederea crearii unei lumi ,,magice care sa-i umple
vidul™® prin scoaterea subiectului din cadrele senzoriale ori traumatic-sociale,
aruncandu-1 in ,JJumea spiritului”. Disonanta dintre cuvant si semnificatie, dintre
concept si imaginatie, produce o falie in subiect, transportdndu-1 in afara perceptiei
senzoriale, In suspensie:

LHArtistul ca un organ al bizarului amenintd si linisteste in acelasi timp.
Amenintarea produce o aparare. Dar de cum se dovedeste a fi inofensiva, spectatorul

incepe sa rada de faptul ¢ i-a fost frica.”"

Sau, 1n termeni kantieni:

,,Uimirea invecinatd cu spaima, groaza si fiorul sfant care il cuprind pe spectator
in fata privelistii masivelor muntoase care se 1nalta pana la cer, a prapastiei adanci si a
apei care spumega pe fundul ei, a pustiurilor intunecate care invita la reflectii sumbre

7 Ibidem, p. 78.

8 Susan Buck-Morss, “Vanguard/Avant-Garde”, note de curs 2006, bazate pe materialul din
Dreamworld and Catastrophe: The Passing of Mass Utopia in East and West, Cambridge, MIT Press,
2000, http://susanbuckmorss.info/media/files/vanguard-avant-garde.pdf, consultat la: 02.06.2017.

* Hugo Ball, Flight out of time, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London, 1996, p. 56.

3 Hugo Ball, apud Jonathan A. Anderson, “Hugo Ball and the Theology of Zurich Dada”,
http://civa.org/sitecontent/wp-content/uploads/CIVA-Between-Two-Worlds-1A-Jonathan-Anderson-
The-Theology-of-Protest-Hugo-Ball-and-Zurich-Dada.pdf, consultat la: 02.06.2017.

3! Hugo Ball, op. cit., p. 54
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s.a.m.d. nu constituie o frica reald, dacad spectatorul se stie in siguranta. Ele sunt doar o
incercare de a ne cufunda 1n ea cu imaginatia pentru a simti forta acestei facultati de a
imbina emotia sufletului, produsa astfel, cu linistea lui, asa incat sd devenim superiori
naturii din noi, deci $i naturii exterioare noud, intrucat ea poate influenta sentimentul
nostru de bunistare.”*?

Devoalarea materialitatii, abordarea ei fragmentard, fac ca materia ca atare sa
nu mai poatd comunica nimic (sau nimic mai mult decat intentia de-a semnifica,
incomprehensibila, a artistului), materialul cuvantului fiind redus la imaterialitate.
Daca intentia dadaistilor a fost intr-adevar de anulare completd a oricirui mijloc
rational de Tncarnare a cuvantului, atunci ea ar fi sunat poate asa:

,,Existd oare o materie de gindire (...) care face eveniment pentru gandire si o
descumpaneste (...)? Poate ar trebui sa invocam aici cuvintele. Poate ca ele sunt (...)
timbrul sdu, nuanta sa, altfel spus, ceea ce reuseste sa gandeascd. Cuvintele «spuny,
suna, ating, mereu «inaintea» gandirii. Si «spun» Intotdeauna altceva decat ceea ce
semnifica gandirea si ceea ce vrea si semnifice punandu-le in forma.”

Chiar daca Lyotard face aici trimitere la paradoxul artei ,,dupa sublim”,
ultima sa afirmatie, cea cu privire la intentia de debarasare a spiritului ,,de cuvinte,
de materia care sunt ele, in fine, de materia pur si simplu™*, poate fi recunoscuta
aici ca mizd a dadaistilor de la Ziirich. Sensul acesteia este, desigur, unul mai
restrans decat cel al dadaistilor berlinezi pentru care cautarea unor noi moduri de
perceptie senzoriala devine reguld. Dadaistii de la Ziirich manifestau interes strict
pentru ,.eveniment”’, pentru ceea ce se Intdmpld si dacid ,,Se intampla oare?”,
performand cu materialul si in interiorul acestuia, fiind preocupati de cum ar putea
el controla si subordona perceptia. Or, pentru dadaistii berlinezi, materia perceptiei
senzoriale devine insuficientd, retragerea totald din realitatea ratiunii instrumentale
fiind privitd cu ironie, cAnd nu de-a dreptul criticati: nu mai exista vreun spirit
maret al epocii sau natiunii la addpostul caruia subiectul sa jubileze, ci existau
spirite sfaramate in corpuri fragmentate. Atentia lor se indreaptd asupra aperceptiei,
asupra materiei sensibile care ar putea sd ridice omul deasupra conditiei sale
naturale actuale.

BERLIN DADA: ALIANTA CU TEHNICA

Pentru dadaistii berlinezi, nu mai poate fi vorba de o retragere totala din
realitatea ratiunii instrumentale. Daca pentru dadaistii din Ziirich ,,poemul incerca
sd elucideze faptul ca omul este inghitit de conflictul dintre vox humana cu o lume
care amenintd, vrajeste si-1 distruge, o lume a carui ritm §i zgomot sunt

32 Immanuel Kant, op. cit., p. 108.
33 Jean-Frangois Lyotard, op. cit., p. 135.
3 Ibidem.
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. e e 35 . . . A =
irezistibile”””, cu alte cuvinte prin ,,poem” subiectul este pus fata In fatd cu acestea

in vederea descatusarii propriei voci si eliberarii ei de sub teroarea fortelor naturale
prin situarea paradoxald in interiorul lor si simultan deasupra lor, pentru dadaistii
belinezi refugiul din fata fortelor distructive nu mai este suficient.

Abia odata cu acestia se iveste posibilitatea redimensiondrii experientei
sublimului. Preluand ,,simultaneitatea” si ,,bruismul”, dadaistii berlinezi asigneaza
celui din urma ,,viata insdsi”, opunandu-l muzicii, cu a sa armonie §i activitate
rationald, trecand dincolo de intentia de a-i presupune simpla ,,reminiscentd violentd a
vietii colorate (...) Zgomotul este o chemare directa la actiune™. Astfel, ,,[d]aci
dadistii de la Cabaret Voltaire au preluat bruismul fara a-i suspecta filosofia —
practic si-au dorit opusul: calmarea sufletului, un cantec fard capat, artd, artd
abstractd™’. Nu era suficientd opunerea ,,documentarii” imitatiei, cuvantul ca atare
care ar fi afectat masele trebuia ,,sa Intruchipeze o idee care sa atingd cele mai
vitale interese ale maselor, umilind, inspdimantand si incurajandu-le 1n
profunzimea sufletului lor™®. A afirma ci ,,Dada ne signifie rien”, producand apoi
artd care nu face altceva decat sa suscite si si adoarmd teama, fara a pune in
miscare, era in ochii dadaistilor berlinezi simplu act de producere a artei abstracte
sau ,,a artei de dragul artei”’. In schimb, accentul este pus pe ,,miscare”. Aceasta
miscare ar fi trebuit sé traduca atat apropiere fatd de fenomenul vietii de zi cu zi,
cat si indiferenta pe care viata o pune in fata umanitatii, o indiferenta careia trebuia
si-i fie dat un rispuns pe misurd. In acelasi timp, noul program presupunea
actiune, implicare politica activa si, cu aceasta, ,,renuntarea completa la arta™.
Pentru aceasta se cere renuntarea la orice speculatie sau metafizica, la orice forma
posibild de transcendenta: orice obiect poate deveni ,,la fel de atemporal ca «lucrul
in sine»”, lumea devine material cdruia nimic nu-i mai este necesar, fard vreun
,dincolo”™'. Sarcina artistului este de a reda ,.expresia propriei epoci care este
caracterizata Tn mod primar de mecanicism”“, ,cultura lui este cea situata deasupra
oricarui corp”™®.

Aceasta cultura care se situa deasupra corpului presupunea o noud alianta: cu
sfera ,.tehnicii”. Aducerea fragmentelor de realitate in opera de arta de avangarda a
insemnat nu doar retragerea omului intr-un cocon spiritual, ci §i mutarea accentului
pe posibilitatile de perceptie ale acestuia. Daca societatea tehnicd realizeaza
incatusarea naturii si exploatarea ei prin explorare, arta de avangarda produce
experimente in vederea obtinerii aceleasi puteri de inlantuire eliberatoare, evitand

33 Hugo Ball, op. cit., p. 57.

3% Huelsenbeck, op. cit., pp. 25-26.
37 Ibidem, p. 26.

38 Ibidem, p. 31.

% Ibidem, p. 41.

* Ibidem, p.37.

1 Ibidem, p. 42.

2 Ibidem, p. 62.

 Ibidem, p. 44.
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rationalitatea instrumentald caracteristica acesteia. Situarea deasupra corpului n-ar
fi Tnsemnat in aceste conditii nimic altceva decat incercarea de a-l1 face mai
performant — ca materie sau material —, trecerea dincolo de corporal traducand in
fapt atasarea mecanica a unui aparat care sd-i sporeascd aperceptivitatea. Aceasta
imbunatatire a aperceptiei este corelativ al continutului operei de arta nonorganice.
Odata sesizatd conditionarea ,,legilor optice”44, care situeazd individul in afara
vietii, 1n relatie indirectd cu realitatea, avangarda propune un ,,nou mediu” care
»~ramane intotdeauna un simbol al realitatii de neobtinut”, a carui material e ,,prim-
planul” si nu orizontul, care indicd doar autoevidente si prin aceasta este expresie a
vietii insdsi, a participarii directe la aceasta®, dar si expresie a timpului: ,,foto-
montajul se ofera in a reprezenta noua situatie culturala si politica Intr-un mediu in
mod intentinat «plat» si «modern»”*.

Renuntarea la transcendentd poate fi inteleasa in acest context ca avand de-a
face cu cele doua tipuri de sublim: ,,nostalgia” si ,,novatio™*’. Daca tipul nostalgic
presupune ,,un efort de a comunica cu sinele absolut care poate fi conceput ca
existand, dar care nu poate fi intalnit in mod direct in percep‘gie”“, ,,hovatio” ,.tinde
spre un experiment plastic mai mult decat spre reprezentarea vreunui absolut
pierdut. Prin aceasta, opera lor apartine lumii contemporane industriale, tehno-
stiintifice”®. Operarea cu materialul introduce infinita posibilitate de experiment in
mediul nou al operei de avangarda. Aceastda infinitd posibilitatea de corelare a
elementelor operei asa cum l-am descris mai sus indica un joc perpetuu, deschizand
calea de a gandi ,,infinit infinitul”*® prin autoreferentialitatea de care opera de
avangarda face uz, dar si prin scoaterea subiectului din propria istorie.

Dincolo de acestea, experimentul cu materialul aduce opera de avangarda in
vecindtatea experimentului stiintific, precum si obiectul artistic in vecinatatea celui
al stiintei. Insistdnd mai putin pe creativitate, atat stiinta cat si arta se propun prin
experimentalism ca factori potentiali de schimbare a realitatii” : ,,ca ingineri care
mai degraba construiesc opere de arti decat le creeazi”>. De asemenca, ambele
campuri opereaza in mod strict cu materialul, atat obiectul artistic (artificial), cat si
cel stiintific denotdind o preocupare si chestionare a ,notiunilor naturii §i a
naturalitatii”®. Din punct de vedere epistemologic, ele se situeaza insi in mod

* Ibdiem, p. 36.

* Ibidem.

46 Cornelius Borck, “Sound work and visionary prosthetics: artistic experiments in Raoul
Hausmann”, in Papers of Surrealism, Issue 4, 2005, p. 10.

“Tpaul Crowther, “The Kantian Sublime, The Avant-Garde, And Postmodern”, in New
formations, nr. 7, 1989, p. 70.

8 Ibidem.

* Ibidem, p. 71.

%0 Jean-Francois Lyotard, op. cit., p. 95.

> Cornelius Borck, op. cit., p. 3.

32 Mike Cummings, “Juxtaposition, Displacement, Simultaneity and Montage™, http://www.
mikecummins.net/PDFforDownload/Writing/Cleaned/Art_Juxtaposition.pdf, consultat la: 03.06.2017.

33 Cornelius Borck, op. cit., p. 5.
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diferit. Opera de avangardd vizeaza prin imbunatitirea perceptiei nu atit o
imbunatatire a corpului uman, cat gisirea unui mijloc de a face fatd societatii
tehnice moderne. Proteza pe care avangarda o propune nu este destinata rezolvarii
unei probleme de natura fizica, ci psihologica: parodierea descoperirilor stiintifice
(de ex.:. proteza) da in vileag ,cinismul intrinsec al repararii tehnologice.

Hausmann (...) imitdnd cinismul militarismului, (...) ii expune brutalitatea™*, iar

. e e e . . . . 55
portretizarea corpului hibrid uman expune ,,inumanul oamenilor din Weimar”,
precum si ,,un context in care fiintele umane sunt metamorfozate in jucarii care sa

fie lovite de forte exterioare™’:

,Dadaistii se considerau constructori si ingineri si exploatau metafora masinii
pentru a da in vileag enclava demodata a avangardei si pentru a-1 plasa pe om in mod
ironic in interiorul totalitatii culturii sale intr-o neutralitate mecanica.”’

Simultana criticii, o noud posibilitate de eliberare este intrezaritd. Ea sta in
fuziunea intre tehnologie si biologie, in faptul cd tehnologia ar putea oferi noi
posibilitati fizice, noi moduri de perceptie. De exemplu, uzul poeziei ,,optofonetice”
pune in lumina ,,dizabilitatile corpului uman si limita in «logica organelor corpului
uman»”®, chestionandu-1.

Dar o alianta intre arta si tehnologie ar fi putut contribui in aceeasi masura la
imbunatatirea perceptiei senzoriale, chiar a constiintei, facand posibila dezvoltarea
corpului uman si, astfel, reconcilierea lui cu noul mediu tehnic. Alianta cu tehnica
ar fi insemnat depasirea conditiei naturii umane si naturale, libertatea fatd de fortele
naturale, suprimand amenintarea, in acest caz, alienarea. Dar doar pand in acest
punct alianta dintre cele doud e posibild, intrucat orice uz al tehnologiei in vederea
atingerii unei finalitdti (obiective) este refuzata: corpul uman trebuie Imbunatatit in
vederea atingerii unui alt nivel senzorial, nu In vederea exploatarii ori uzului sau
societal. Abia in acest sens apare ca posibilitate ,,omul nou”. Prefigurarea acestuia
era menitd sa trezeascd sublimul: corpul tehnic dotat cu aparate senzoriale
performante inghitind corpul natural, ludndu-l in stdpanire si prin aceasta situandu-
se dincolo de granitele naturii, ale senzorialului atrofiat.

Chiar daca sublimul care s-ar produce in absenta unei obiectivdri, contu-
randu-se o idee a suprasensibilului fara determinare, cand ,,Sublimul este ceea ce
place nemijlocit prin opozitia sa fati de interesul simturilor™’, in acest caz,
operatia este de naturd senzoriald. La o adicd, sublimul se produce tocmai prin
senzorialitate i nu in afara ei, in ideea unui suprasensibil care, desi nedeterminat,
nu se poate produce decat in interiorul unui corp hibridizat, a unui cyborg.

3* Ibidem, p. 8.

35 Ibidem, p. 10.

36 Matthew Biro, The Dada Cyborg, University of Minnesota Press, Minneapolis, London,
2009, p. 32.

57 Cornelius Borck, op. cit.,p. 11.

38 Ibidem, p. 17.

% Immanuel Kant, op. cit., p. 106.
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Sublimul s-ar putea descrie in tremurul la atingerea (tactild si/sau vizuald)
materialului tehnic si imaginatia care Incearca sa cuprinda aceastd noua idee — cea
unei senzorialitati fluide, a suprasensibilului — care n-ar putea fi decat presimtita,
care da de gandit, dar la a carei obiectivare nu se poate inca ajunge.

REDIMENSIONAREA SUBLIMULUI

Dorinta atingerii unei sinestezii, a crearii unui instrument care ar putea reda
in mod indistinct sunetul si vazul, a unui nou creier care ,,«ar fi pentru prima data
capabil s perceapi clar transformarea continui a lumii noastre-timp-spatiu»”® isi
va gasi raspunsul abia odatd cu societatea postmodernd. Acest instrument insa,
visat de dadaisti, nu va fi unul de natura materiala: ,,Les Immateriaux (...) ne arata
cum aspecte «materiale» familiare ale experientei se dizolvd atunci cand sunt
mediate de date tehno-stiintifice intr-o infinitate de procese si relatii care nu pot fi
prinse in termeni imaginativi sau senzoriali”®".

Sentimentul incertitudinii, ,,legat de finalitatile acestor dezvoltari [tehnice n.]
si incertitudinea legatd de identitatea individului uman in conditia sa intr-o atare
imaterialitate neverosimild”®, arunca subiectul in perplexitate la intilnirea cu
presupusa imaterialitate care sta in spatele datelor de naturd senzoriald, in perceptia
fluida a timpului i a spatiului. Aceasta stare reitereaza formula kantiana a sublimului,
dar fara componenta ei fizica si, din nou, fard componenta ei eticd. Imaterialul, ca
experienta a sublimului, ,,se poate ivi prin medierea cunoasterii si informatiei de la
obiecte care, 1n ele insele, pot sa nu fie vaste fizic sau distructive, ci, mai degraba,
ne coplesesc prin complexitatea lor”®. Din acest motiv, chiar cunoasterea rationala,
tehnologica, a unei sfere (naturale) poate duce la experientierea sublimului in
masura In care ea nu reuseste si cuprindd pe de-a-ntregul obiectul ei de studiu, a
carui vastitate si complexitate copleseste, motiv pentru care: ,,sublimul poate fi
acum creat in laborator ca si in studioul artistului”®.

Asadar, experimentul cu propriul mediu deschis de avangarda se retrage
odatd cu influenta exercitatd de instrumentalitatea tehnicd din cadrele propriei
istorii, evoludnd inspre apropierea si apoi cazand sub incidenta experimentului
stiintific. Reducerea materialitatii lumii pand la componenta ei imateriald prin
fluidizarea perceptiei ar putea fi inteleasa, in fine, ca iesire de sub tot mai marcata
atentie acordatd materialului, ca raspuns la exploatarea corpurilor (naturale, umane),

80 Raoul Hausmann apud Cornelius Borck, op. cit., p.19.

8! Paul Crowther, op. cit., p. 74.

62 Jean-Frangois Lyotard, apud art agenda, fragmente din interviul “Les Immatériaux: A Con-
versation with Jean-Francois Lyotard and Bernard Blisténe”, http://www.art-agenda.com/reviews/les-
immateriaux-a-conversation-with-jean-francois-lyotard-and-bernard-blistene/, consultat la: 03.06.2017.

% paul Crowther, op. cit., p. 74.

8 Ibidem, p. 75.
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economizate §i ca reactie la o epocd a fragmentérii si alterarii psihice. Descom-
punerea moleculelor pand la ultima particuld, promisiunea unei dezvoltiri ad
infinitum, a unui material neafectat de experiment, a unui corp vesnic este poate
singurul gand care mai trezeste astdzi un vag sentiment de infiorare. Imaterialul
este materialul informatiei care patrunde corpul si spiritul celui care paseste, un
subiect pus la adapost de miile de informatii care curg fluid invadandu-i perceptia,
fara a resimti vreun grad de alterare.
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