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The Commutability of the Structure of Scientific Revolutions in Art and the
Aesthetic Validity. This article drafts a possibility to apply the structure of scientific
revolutions coined by Thomas Kuhn to artistic revolutions, namely to avant-gardes,
focusing on the particular study-case of Futurism. The major objective of this research
is to explain how Kuhn's remarks on the validity of a dominant paradigm resist in arts,
tracking down the political incursions that determine the relevancy of a cultural
revolution in different times of modern history. The solution advanced throughout this
article is to consider that the aesthetic validity of an avant-garde is determined by the
political principles and values stated by a certain artistic paradigm. Consequently, we
will analyse to what extent Fascism contributed to the aesthetic validity of Futurism as
a dominant cultural paradigm for the modern Italian society, arguing that the exhaustion
of this avant-garde movement was equally caused by a political blending of causes,
principles and values.
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1. DE CE E THOMAS KUHN RELEVANT PENTRU LUMEA ARTEI?

La 100 de ani de la nasterea lui Thomas Kuhn si 60 de ani de la lansarea unui
bestseller pentru lumea istoriei stiintei si a filosofiei, anume, Structura revolutiilor
stiintifice’, se cuvine si ne intrebim dacd nu cumva meritele lui, consacrate in
aceste doua domenii, au rdmas evaluate periferic si insuficient in zone tangentiale,
precum istoria artei sau estetica. Poate cd analiticii mai rigurosi vor considera ca
sunt putine temeiuri Tn baza cdrora numele lui Thomas Kuhn poate fi legat de
revolutiile culturale, insd putini stiu ca a fost chiar dorinta lui aceea de a aplica
structura revolutiilor stiintifice in lumea artei. Marturie sta, pentru aceasta cercetare
,»CU rest” din arsenalul kuhnian, articolul ,,Comentariu asupra relatiei dintre stiinta

si arta”?, care |-a provocat pe Hafner® sia asume ca stiinta si arta au in comun

* Paper supported by UEFISCDI research project PN-111-P1-1.1-TE-2021-0439, “Be You”
(A fi tu insuti in era retelelor sociale — o abordare a esteticii autenticitatii din perspectiva ontologiei
virtuale), TE 64, 12/05/2022.

! Thomas Kuhn, Structura revolutiilor stiintifice, Bucuresti, Humanitas, 2008.

2 Thomas Kuhn, ,,Comentariu asupra relatiei dintre stiintd si artd”, in Tensiunea esentiald,
Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1982, pp. 381-394.

3 A se consulta E.M. Hafner, “The New Reality in Art and Science”, Comparative Studies in
Society and History, Vol. 11, No. 4, Special Issue on Cultural Innovation (Oct., 1969), pp. 385-397
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procesul abstractizarii, valorificat Tn mod diferit. Desigur, daca o astfel de apropiere
pare legitima la prima vedere, kuhnieni convingi din istoria artei, precum George
Kubler*, imping investigatia in sensul cercetirii argumentelor in baza cirora termenii
de paradigma, din stiintd, si stil, din arta, ar putea fi echivalati. Nu vom starui
acum asupra manierei in care, pentru Hafner si Kubler, se justifica o istorie a artei
in care revolutiile artistice suporta structura revolutiilor stiintifice impusa de Kuhn.
Despre acest subiect, dar si despre maniera In care o asemenea tezd se probeaza
echivaland, de fapt, structura revolutiilor stiintifice si structura revolutiilor estetice,
am scris, pe larg, in volumul de autor After Thomas Kuhn®. Voi expune, pe scurt,
cateva dintre conchiderile acestui volum, necesare pentru dezvoltarea cercetarii de
fata.

(1) Revolutiile culturale reprezinta ,,pachete” reductibile la o revolutie estetica si
o manifestare artistica aferentd. Elementul estetic este reductibil la continutul ideologic
al unei revolutii, elementul artistic este reductibil la formele ei de exprimare.

(2) Paradigmele estetice sunt evocate sau reprezentate prin stiluri artistice.

(3) O paradigma estetica revolutionard se insinueaza in aceeasi maniera in
care se impune o paradigma stiintifica In cadrul unei revolutii stiintifice: pretinde
ca solutioneaza fie o problema restantd din cadrul paradigmei dominante, fie ca
ofera o alternativa radicald si completa la probleme noi, existente la nivel social,
pentru care paradigma dominantd nu mai ofera solutii satisfacatoare.

(4) Daca in termenii revolutiilor stiintifice schimbarea de paradigma este
sustinutd de ecouri sociale, dar Intotdeauna depinde de relatia dintre descoperire si
inovatie la nivelul ,,puzzle-ului” de probleme caruia 1i raspunde paradigma dominanta,
substituitd 1n scurt timp de o paradigma revolutionara, in arta, factorul politic este
cel care determina durata dominantei, momentul revolutiei si natura schimbarilor.

(5) Distinctiile apar din perspectiva structurii revolutiilor nu la nivelul
mecanismului care produce schimbarile, ci la nivelul intelegerii notiunii de progres,
care pentru lumea stiintei va fi intotdeauna cumulativ, iar pentru lumea artei
noncumulativ.

(6) Daca in lumea stiintei paradigmele se exclud reciproc, in lumea artei, ele
pot coexista si nu sunt intotdeauna mutual incomensurabile.

(7) Pentru a explica durata unei paradigme dominante, este necesar sa articulam
o teorie a validitatii estetice, care sa explice valabilitatea unei paradigme in functie
de normele, valorile si aderenta principiilor ei la problemele socio-politice existente
ntr-o anumita unitate de timp, specifica unui ethos cultural.

Natura schimbdrii, ca si cea a progresului, in arte si estetica, este legata de
temporalitate. Adesea urmarim efectele estetice si mutatiile artistice din perspectiva
istoriei evenimentiale, ca parti ale culturilor tranzitorii, fard a articula in mod

4 A se vedea George Kubler, The Shape of Time. Remarks on the History of Things, New
Heaven, London, Yale University Press, 1962.

5> Oana Serban, After Thomas Kuhn: The Structure of Aesthetic Revolutions, Berlin, De Gruyter,
2022.
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legitim natura acestor instante ca revolutii. O problemd recurentd, pe care am
identificat-o in cele mai conventionale — sd nu spunem canonice — interpretari ale
avangardelor, este absenta unei analize adecvate a temporalitatii unei revolutii, care
se poate raspandi de la un eveniment exceptional la un proces continuu, schimbare
care influenteaza implicit disponibilitatea, dominatia si raspandirea operelor de arta
reprezentative pentru astfel de deturnari. De fapt, temporalitatea unei opere de arta
este intim si autentic legatd de temporalitatea unei revolutii: validitatea unui stil
depinde, sine qua non, de validitatea unei paradigme prescrise de o revolutie
culturald. Folosesc in mod intentionat notiunile de stil si paradigma ca doua pliuri
ale unei revolutii culturale, una atribuita revolutiilor artistice, cealaltd revolutiilor
estetice. Teza mea este ca fiecare avangarda este expresia unitard a unei revolutii
estetice si a unei miscari artistice inrudite, corespondente. Prin urmare, problema
validitdtii trebuie consideratd deopotriva ca valabilitate estetica si validitate artistica,
si anume, ca autoritate a unei paradigme si dominatie a unui stil. Niciuna dintre ele
nu poate fi Inteleasd din punct de vedere filosofic fard o angajare adecvatd a
temporalitatii: acest ultim termen devine o chestiune de acuratete nu numai in ceea
ce priveste multiplele fatete ale validitatii estetice, dar si In ceea ce implica structura
revolutiilor culturale.

Revolutiile, in acceptiunea lor pe termen scurt, reflectd o structura consolidata cu
obiective specifice si impact imediat; ele se pot comporta ca ,,rasturnare politicd” a
unui continut cultural, fiind ,;un proces punctual si nu permanent”®, urmirind o
reorganizare sociald brusca si prompta prin angajarea unor practici neinstitutionalizate
inca. Prin urmare, ,,0 revolutie este un episod de transformare politicd de natura
convulsiva, comprimat in timp si concentrat intr-un scop determinat si un sfarsit
predictibil”’. In constitutia lor pe termen lung, revolutiile sunt procese constante
care ,,se desfasoara intr-un mod specific, prin care se atinge un scop predestinat,
si prin care se indreaptd inevitabil citre esec”®. Erjavec concluzioneazi ci este
posibila si o a treia clasa de revolutii, care cuprind ,,procese si evenimente”, dar in
acesti termeni, orice miscare culturald va apéarea ca o reactie ambitioasa si susceptibila
de esec. Ele sunt incomplete, imposibil de actualizat i, invariabil, reusesc sa adopte
structura unei utopii. Implicit, Erjavec sugereaza ca orice revolutie culturala neimplinita
devine, in mod necesar si suficient, o utopie. Cu toate acestea, ancheta sa critica
este relevantd pentru miza analizei mele, deoarece pune sub lupa relatia sensibild
dintre stiinta si arta.

Céand discuta despre natura utopica a avangardei, Flaker a luat ca punct
de plecare notiunea lui Yuri Lotman de variantd optimd ca principiu care
caracterizeaza stiinfa si arta in epoca avangardei i a transformat-0 n proiectie
optimd, n sensul etimologic de proiectio si anume aruncare inainte, in departare.

6 Perry Anderson, In the Tracks of Historical Materialism, Chicago, University of Chicago
Press, 1984, p. 12.

7 Ibidem.

8 Statis Kouvelakis, Philosophy and Revolution, Verso Books, 2018, p. 27.
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Flaker a sustinut cd autodenuntarea miscarilor individuale de avangardd precum
futurismul, constructivismul (...) continea o proiectie citre viitor. in astfel de
cazuri in joc nu era o utopie, a insistat Flaker, ci mai degrabd miscarea:
Notiunea de proiectie optimd nu inseamnd pentru noi aceeasi notiune de utopie®.

Pentru a sintetiza structura unei avangarde, teza lui Flaker™ si consideratiile
ulterioare ale lui Erjavec sunt relevante, deoarece dezvaluie potentialul unor astfel
de revolutii culturale de a se comporta ca ,,opusul utopiei”. Prin aceasta, succesul
avangardelor este asigurat. Utopiile evolueazd ca structuri statice concentrate
exclusiv pe natura unei societati viitoare, In timp ce avangardele recreeaza viitorul
prin deconstruirea criticd a trecutului si angajarea prezentului. Avangardele sunt
dinamice in mod implicit, ele se calificd drept experimente sociale, politice si
culturale mai largi, In care ,,proiectia optima” construieste ,,nu un loc, ci mai degraba 0
directie” pentru schimbare. Tn spiritul lui Morawski, avangardele vor evolua
programatic, concentrand material o agendd politica revizuitoare si documente
precum manifeste care converg catre transformarea vietii sustinute de un praxis
artistic. Artistii executa strategii ale miscarilor lor aferente: natura schimbarii este
orchestratd si controlata, in timp ce utopiile rdman proiectii pure, fara sanse de
implementare.

2. FUTURISMUL: UN STUDIU DE CAZ INEDIT.
STRUCTURA UNEI REVOLUTII ESTETICE

Aceasta experienta vizionara oferitd de avangarde le face sa se comporte atat

ca ,evenimente publice, cit si ca procese continue in cadrul unei revolutii”?,

Sa luam, de exemplu, Futurismul, pe care Erjavec 1l restrdnge in termenii unuia
dintre partizanii grupului din Florenta, Pappini, avand in vedere aprecierea sa pentru
traiectorii ideologice ale acestei revolutii culturale, pentru a verifica daca aceasta
ipoteza care trateaza avangardele atit evenimential, cét si procesual, are valabilitate.
Ca o chestiune de sincronicitate istorica, dezvoltare si consecinte, futurismul a
apdrut ca o miscare reactionara la cultul trecutului, repudiatd pentru fixitatea si

9Ale$ Erjavec, Aesthetic Revolutions and the Twentieth-Century Avant-Gardes Movements,
Durham and London, Duke University Press, 2015, p. 262.

10 Din picate, nu existd o traducere in limba englezi pentru eseul lui Flaker despre natura
poeticd a avangardelor; totusi, am pastrat referintele Iui Erjavec la eseul sau, ,,Poetika osporavanja”,
deoarece este sursa initiald a principiului ,,proiectiei optime”, care explicd metodologic trecerea de la
o avangarda la alta printr-un proces asemandtor cu perspectiva kuhniana privind reincadrarea unei
parti a unei probleme nesolutionate corespunzitor in cadrul unei paradigme dominante, pentru a
produce o noud paradigma revolutionard. Erjavec traduce in studiul sdu unele ipoteze semnificative
ale teoriei lui Flaker, care pot fi consultate pentru alte detalii privind implicatiile metodologice ale
principiului ,,proiectiei optime” (vezi Erjavec op. cit., p. 263).

1 Erjavec, op. cit., p. 263.

12 Ibidem, p. 264.
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postura traditionald. Futuristii®® au sedus lumea cu afinitatea lor pentru ,,frumusetea
vitezei”, industriei, tehnologiei si intruziunilor masinilor. ,,Frumusetea”* existi
doar in contradictie, in lupta si disensiuni: agresivitatea si violenta fac din arta
comuna o capodopera si o existentd cotidiand transformata in razboi. Intuitiile
sensibile kantiene sunt demolate — ,,Timpul si spatiul au murit ieri”*>, muzeele sunt
atasate misiunii lor lumesti ca ,,cimitire ale viselor rastignite”®, arta poate functiona
doar ca ,,nedreptate, violenta si cruzime”"’.

Din punct de vedere tehnic, limbajul formal al acestei orientari estetice a fost
inspirat de principiile divizionismului, care descompun lumina si culoarea in
entitati nucleare de puncte, adunate de o intuitie bergsoniana angajata in experienta
esteticd. O astfel de tehnicd a dat viata reprezentarilor urbane ale vietii cotidiene si
ale anxietatilor sale, La citta che sale al lui Boccioni fiind unul dintre cele mai
paradigmatice exemple ale unei asemenea mutatii. De fapt, aceasta tendinta urbana
a devenit programaticid pentru avangarde si miscarile culturale de mai tarziu;
Situationistii pretindeau ca recreeaza viata metropolitand dincolo de plictiseala si
laceratiile ei cotidiene, cartografiind, prin principii de ocolire si derivare, Orasul
gol.

Futurismul este responsabil pentru o premiera in istoria avangardelor: el
declara in mod explicit alte forme de culturd ca fiind nevalide si presupune in mod
declarativ sd supuna idealurile artistice unei lumi modelate si dominate de stiinta:

Prin aderarea noastra entuziasta la Futurism, va propunem: (...) 2. Invalidati
total orice fel de imitatie; (...) 6. Razvratiti-va impotriva tiraniei cuvintelor:
»armonie” si ,.bun gust” si alte expresii libere care pot fi folosite pentru a distruge
operele lui Rembrandt, Goya, Rodin... 7. Scuturati intregul domeniu al artei de
toate temele si subiectele care au fost folosite in trecut, 8. Aduceti sprijin si
glorie in lumea noastra de zi cu zi, o lume care va fi continuu si splendid
transformati de stiinta victorioasa.'8

13 Manifestul futurist al picturii marturiseste nevoia de rebeliune, fiind tributard nu ,,unei
grupari estetice” — o apreciere care spune ceva despre modul in care ar trebui neapdrat sa
reconsideram relatia dintre revolutiile si angajamentele estetice si artistice —, Ci unui impuls artistic
creator, care isi consuma energia prin dorinte violente. Valorile clasice ale artei sunt dovezi ale
»lenei” (“cerebrale”) — Roma antica si Renasterea trebuie s se pribugeascd din suveranitatea lor
culturala, lasand Italia sa renaste printr-o ,renastere politica” urmatd de ,,0 renastere culturala”.
De consultat U. Boccioni, C. Carra, L. Russolo, G. Balla, G. Severini, ,,Manifestul pictorilor
futuristi”, disponibil online la <https://www.unknown.nu/futurism/painters.html >, accesat ultima data
la 26 iunie 2018.

14 De consultat ,,Manifestul futurist”, scris de Marinetti in 1909, in F.T. Marinetti, Scrieri
critice: editie noud, trad. de D. Thompson, ed. de G. Berghaus. New York, Farrar, Straus si Giroux,
2006, pp. 11-19.

15 Ibidem, p. 14.

16 Ibidem, p. 15.

17 Ibidem, p. 16.

18 Boccioni et al., ed. cit.
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Tendintele stiintifice ale Futurismului au fost extinse si variate in alte contexte
alternative, impregnate de nuante mai cinice, laudand ,legendara batilie de la
Torino”, reducand portretele la atmosfere, si nu la figuri, imprumutand privelisti
invazive de perspectivd in picturd, distrugdnd materialitatea corpurilor pentru a
face loc divizionismului si senzatiei dinamice®. ,Manifestului Tehnic al Picturii
Futuriste” (11 aprilie 1910), Boccioni i-a adaugat ,,Manifestul Tehnic al Sculpturii
Futuriste”®, denuntand tendintele antice si reludrile lor de citre Michelangelo, prin
tentativa de a replica modele umane in sculpturd ca paradigme supraevaluate ale
creatiei: ele trebuie inlocuite cu ,, o sculptura a mediului”, care recupereaza spiritul
geometric abstract al obiectelor matematice moderne, dar intr-o dinamica menita sa
suprime ,,subiectul traditional sublim”. Mai mult, in traiectoriile cinematografice,
Futurismul a pretins ca intareste perspectivele stiintifice asupra praxisului artei, nu
numai In termeni constitutivi, ci si in ceea ce priveste atitudinea epistemologica a
receptorilor in fata compozitiilor artistice, de inspiratie stiintifica:

Ne-a fost foarte clar ca, pentru a obtine efectele orchestrale mari care

singure pot convinge masele, trebuia sd avem la dispozitie o intensitate cu
adevdrat uluitoare a luminii — doar atunci am putea iesi din campul restrans al
experimentului stiintific pentru a intra direct in practica sa.?
Ca orice alti avangardi, Futurismul a exploatat tendintele moderne de ,,topire”?
a conventiilor traditionale ale creatiei, precum si a reflexelor culturale: a devenit o
avangarda care a impus o alurd ecologica supusd misiunii sale de remodelare a
vietii, a societatii de clasd si a atitudinii pesimiste fatd de cultura standardizata,
nascutd din aparatul burghez. Cu toate acestea, se apropie mai mult de stiinta decat
orice altd avangarda; a fost aceastd empatie suficientd pentru a-si garanta succesul
si energia revolutionara fata de mase? Este posibil sa-si datoreze ecoul istoric unui
alt ingredient ascuns, de natura politica? Erjavec pune la indoiald, inspirat de
pedigree-ul cultural al Futurismului, succesul unei revolutii tinand cont de intervalele
sale temporale privind geneza, evolutia, continuitatea si diluarea.

Succesul sau esecul unei revolutii sociale sau politice poate fi mésurat
prin implementarea Scopurilor acesteia sau prin contrarevolutie, caderea in

19 fn acest sens, Futurismul realizeazi o forma cu totul aparte de transgresiune: deconstruind
normele institutionalizate ale creatiei si a tabuurile, futuristii au urmarit evitarea nudului in pictura,
consacrand pentru un asemenea obiectiv o explicatie succintd in finalul ,,Manifestului Tehnic al
picturii futuriste”. Nu a fost nicio problema cu nudul in sine, ci cu monotonia nudului — ,,nimic nu
este imoral in ochii nostri”, dar arta modernd a facut din carne un truism vizual pentru care ,,noi
cerem, timp de zece ani, suprimarea totald a nudului in pictura.”

20 U. Boccioni, “The Technical Manifesto of Futurist Sculpture”, disponibil online la
<https://www.unknown.nu/futurism/techsculpt.html>, accesat ultima data la 26 iunie 2018.

21 A se vedea B. Corra, “Abstract Cinema-Chromatic Music”, sursi online <https://www.unknown.nu/
futurism/abstract.html>, accesat ultima data la 26 iunie 2018.

22 Marshall Berman, All That is Solid Melts into Air. The Experience of Modernity, Penguin
Books, 1988, p. 87.
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totalitarism si asa mai departe. Succesul unei revolutii artistice poate fi masurat
prin proliferarea acesteia sau reconfigurarea ei in domeniul istoriei artei si prin
influenta sa asupra viitorului artei. Ceea ce poate fi evaluat este succesul si nu
esecul. O revolutie estetica se incadreaza 1n spatiul comun al artei si al esteticii:
futurismul italian a avut momentele sale artistice si estetice, dar de multe ori
ele nu au avut loc simultan?.

Din punct de vedere structural, un decalaj potential intre revolutiile estetice si
cele artistice indicd un element constitutiv pentru o avangarda, atita timp cét
presupunem ca acestea din urma sunt expresii si efecte ale primelor. Din aceastd
perspectivd, vom privi mai indeaproape structura avangardelor ca miscéari culturale
revolutionare: temporalitatea lor este conditionatd de dinamica procesuala a revolutiilor
estetice si de caracterul evenimential al revolutiilor artistice. Desi Erjavec nu 1isi
asuma acest decalaj structural Intre revolutiile estetice si artistice pentru avangarde
— avand 1n vedere pozitia sa teoreticd, prin care urmareste avangardele prin diferite
valuri estetice —, sunt de acord cu intuitia sa ca revolutiile estetice pot fi ,,anuntate
de un eveniment — manifestari fondatoare ale diverselor miscari ar conta ca astfel
de evenimente”?, dar ci este nevoie de un interval istoric mai lung si mai profund
pentru a opera distributia diferitelor regimuri de sensibilitate, creand cdi sustenabile
pentru substituirea perspectivelor mentale sau ideologice imbratisate ulterior de
angajamentele artistice.

Desigur, in ceea ce priveste Futurismul, a inceput ca orice altd avangarda,
ca o critica deconstructiva a societdtii moderne de clasd, sustinutd de perspective
marxiste, si a ajuns sa pledeze pentru nationalismul artistic, sustindnd activ abolirea
ierarhiilor sociale capitaliste si totusi evoluind ca un partizan al tehnologiei si al
industrializérii. Dar si-a ridicat propria agenda culturala reinnoind deconstructia ca
violenta, asumata in termenii unui principiu creativ de manifestare hiperbolizatd a
unei vointe de putere. Razboiul a devenit o igiend a vietii comune, estetica futuristilor
fiind un proiect de fortd si decadenta: omul-magsina alimenteaza la promesse du
bonheur pentru societatea moderna. Haosul speculat de Futuristi a fost modelat
artistic 1n arhitectura, muzica sau balet, mai tarziu: fiecare operad de artd a devenit
un eveniment inscris intr-o paradigma culturald mai larga, pe care Marinetti a
descris-o in primul sdu document. Dacd continuam aceastd logica, putem observa
ca un asa-numit al doilea Futurism poate fi inteles In egald masura ca un eveniment
provocat de revolutia estetica pe care si-a asumat-o, ih mare, Futurismul originar:
a fost angajat printr-o schimbare de perspectiva, aceea facuti de ,,proletariatul
geniilor”?®, o ideologie rafinati printr-un protocol mai academic. Dinamismul senzual

23 Erjavec, op. Cit., pp. 264-265.

24 1bidem, p. 265.

%5 Glinter Berghaus, Futurism and Politics: Between Anarchist Rebellion and Fascist Reaction,
1909-1944, Oxford, Providence, Berghahn Books, 1996, p. 131.
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al primului val futurist a fost inlocuit de dependenta fata de experientele tactile ale
razboiului si de o sensibilitate specificd ,,aerocreatiei” — futuristii disting Intre
aeropittura si aeropoesia —, dar au fost evenimente ale unei paradigme procesuale
de granita®,

In cele din urma, politica lui Marinetti 1-a propagat ca ,,fascist fervent”, sustinand
agenda lui Mussolini®’: de ce s nu intelegem fascismul ca un efect evenimential,
nefericit al proiectului estetic asupra transformadrii vietii propusd de Futurism?
Nu este locul aici pentru a testa angajamentele fasciste ale lui Marinetti, care nu au
fost scuzate ca fiind episoade explicite de partizanat politic.

Dar corelatia structurald dintre fascism si Futurism este evocatoare pentru
teza cercetarii mele: ea releva ca validitatea esteticd este un concept politiza(n)t si
cd, structural, un continut estetic poate rezista atata timp cat subscrie sau contrazice
un regim politic — in consecinta, acest comportamentul face loc pentru doud destine
alternative pentru avangarde, unul care le angajeaza drept culturi afirmative, chiar
propagandistice, si unul care le impune drept contrarevolutii, creand o formd politica
de rezistentd si imunizare in fata unui regim politic dominant. Marinetti a evoluat
ideologic Tntr-o panorama de stdnga: totusi, Manifestul sau, Dell’inegualismo,
afirma ca egalitatea, profund intarita si promisa de catre societitile de stanga, nu-si
are locul in epoca unei noi lumi moderne pentru care ,inegalitatea este teoria
politicd a Futurismului”?® ajungind la dreapta spectrului politic. Este adevarat ca
trebuie sd pastrdm un ochi impartial asupra dezvoltarii Futurismului ca avangarda,
fara a confunda afinitdtile politice personale ale lui Marinetti cu intregul efect
politic declansat de Futurism. Jocul sau politic intre intrarea si iesirea din Partidul
Fascist — adunind extrema stdngd cu mai mult entuziasm decéat grupul fascist
moderat — ar putea fi efectul unei alegeri metodologice asumata in mod deliberat de
Marinetti, in ciuda tendintelor politice manifestate de alti futuristi. Cu toate acestea,
Partidul Politic Futurist a existat, iar dizolvarea lui a reprezentat un motiv provocator
pentru Marinetti de a continua alaturi de fascisti. Ei au implicat diferite practici
politice: futuristii cultivau fervoarea morald si misticismul, in timp ce fascistii au
ramas atasati de realism; In extenso, dacd primii au fost atenti la nevoile cosmopolite
ale societatii noastre moderne, fascistii aleg sa evolueze prescriind accente nationaliste
ale unei societati alimentate de trecutul roman si de memoria glorioasa. Ialongo
observa, insa, ca Futurismul a continuat sd fie asociat cu ocolurile politice, chiar si
cu una dintre cele mai regretabile din istorie. Mai mult, ar trebui sd acordim
atentie faptului ca el a apdrat arta italiand sustinand ca acuzele potrivit carora arta e

% A se vedea G. Balla, F. Depero, G. Dottori, F.T. Marinetti, E. Prampolini, M. Somenzi &
G. Tato, “Manifesto of Aeropainting”, 22 September 1929, in Futurism, An Anthology (eds.) L. Rainey,
C. Poggi, L. Wittman, New Haven & London, Yale University Press, 2009, pp. 282-86.

27 A se vedea Ernest Ialongo, “Filippo Tommaso Marinetti: The Futurist as Fascist, 1929-37”,
Journal of Modern Italian Studies, 2013, 18:4, pp. 393-418.

2 Filippo Tommaso Marinetti, Taccuini, 1915-1921 (ed.) Alberto Bertoni, Bologna, Il Mulino,
1987, p. 511.
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degenerati nu se sustin, deoarece niciunul dintre artistii ei fondatori nu era evreu?.
In ciuda pozitionarii sale antihitleriste,

Marinetti a reusit chiar sa uite dezgustul sdu de odinioara fatd de Hitler,
cand a declarat public dupa infrangerea Frantei ca Hitler era de fapt un futurist,
deoarece urmase principiul futurist conform caruia razboiul era singura igiend
a lumii.

Dar la vremea aceea, aripa politica futuristd nu mai exista. Pentru ambitiile
cele mai pertinente ale exegezei mai mari asupra Futurismului si politicii sale,
precum si pentru obiectivele cele mai precise si restranse ale cercetdrii mele actuale,
alianta formald a lui Marinetti cu Mussolini are o importantd modesta. Ilustrative
sunt convingerile sale ,,neechivoc proto-fasciste”, care conduc la baza Futurismului
si a retoricii sale revolutionare. Estetica vitezei si aeropictura au alimentat sau,
cel putin, au devenit contingente cu ambitiile aviatiei militare ale Iui Mussolini:
din aceastd perspectiva, pretentiile estetice futuriste erau valabile 1n societatea italiana.
Intalnirea dintre Futurism si fascism a dezvoltat ,,La Guerra futura” ca un proiect
de implicare a radicalismului politic si artistic In renasterea Italiei. Tendintele
biografice ale lui Marinetti, care l-au dezvaluit mai degraba un oportunist care si-a
construit ideologia estetica in speranta ca notorietatea ei este sustinuta politic, pot fi
reciclate in ipoteze de lucru relevante, dar nu Tn argumente puternice pentru testarea
incursiunilor politice ale validitatii estetice in termenii paradigmei futuriste.

Important este ca, de la un anumit punct, fascismul a devenit un aparat de stat
care a cucerit comunitati care trebuiau sd fie colonializate cultural de futuristi care
raspandesc ambitiile imperiale ale unei patrii unitare. Pe masura ce masina razboiului a
evoluat, la fel au evoluat si conceptiile mecaniciste ale Futurismului. Pentru Ialongo,
acest tandem trebuie si creeze trecerea de la ,,Marinetti Futuristul” la , Marinetti
Fascistul”®. De fapt, adevirata bitilie este obtinerea si demonstrarea unei ordini
coerente intre ele: succesul Futurismului, ca si esecul acestuia, datoreaza fascismului
intreaga dinamica istoricd; continutul sau a fost valabil din punct de vedere estetic
atdta timp cat pastreaza afinitatea cu credintele vizionare ale fascistilor. Aceasta
contingentd, care a facut din Futurism o miscare artistica supusa idealurilor fasciste
de transformare a vietii prin violenta, agresiune si razboi, ca mod imperativ de
existentd, explicd 1n ce masura realizarile artistice — fie ca sunt sau nu suspectate de
intruziuni si contaminari politice — au rezistat atat timp cat societatea se astepta sa
ramana valabile, adica au fost validate atata timp cat au expus continuturi adecvate
unor perspective atat de radicale asupra vietii.

29 Jalongo, op. cit., p. 39.
30 1bidem, p. 400.
31 lbidem, p. 400.
32 Ibidem, p. 412.
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3. 0 TEORIE POLITICA A VALIDITATII ESTETICE: TMPOTRIVA UNEI PARADIGME
,,UNITARE” A ARTEI CONTEMPORANE. DADA, SUPRAREALISMUL
SI SITUATIONISMUL, ALTERNATIVE LA RECONSTRUCTIA
STRUCTURII REVOLUTIILOR ESTETICE DUPA MODEL KUHNIAN

Formalizarile ulterioare ale validitatii estetice, avand in vedere contingenta
dintre practicile artistice si politice din cadrul avangardelor ca revolutii culturale,
completeazd Incercarea mai largd a cercetdrii mele de a demonstra si explica
comutabilitatea structurii revolutiilor stiintifice Tn esteticd si artd. Pentru a obtine
acest rezultat, nu este suficient sa recunoastem contrastele discretionare dintre
continuturile estetice si cele artistice si nici sa identificim mecanisme de justificare
ale tiparului structural al revolutiilor stiintifice, reduse compozitional 1a paradigme
dominante, paradigme revolutionare si schimbari de paradigma intervenite intr-un
etos cultural care favorizeaza conditii de saturare sau epuizare a problemelor
relevante pentru o anumitd societate si reflectate de aceste paradigme. O astfel de
cercetare criticd este posibild atata timp cat analizim in mod corespunzétor pertinenta
asemadnarii dintre dinamica istoriei stiintei, pe de o parte, si cea Intruchipatd de
istoria esteticii si istoria artei, pe de altd parte. Dacd premisa kuhniand este ca
prima opereaza cumulativ, angajand paradigme incomensurabile care se schimba
pentru a asigura progresul cunoasterii stiintifice, ultimele doua evolueaza noncumulativ,
sub ipoteza ca paradigmele estetice si regimurile artistice de vizibilitate sunt capabile
sd coexiste istoric. Prin urmare, trebuie sa identificam clar in ce masura astfel de
elemente pot coexista in mod legitim in estetica si arte. Teza mea se poate reduce la
urmatoarele afirmatii axiomatice:

(1) Din punct de vedere structural, mecanismul schimbarii paradigmelor in
esteticd este identic cu cel angajat 1n stiintd, dar natura progresului in estetica,
ciclica, si nu liniard, este cea care determind discrepantele dintre istoria stiintei si
istoria esteticii;

(2) Revolutiile artistice sunt expresii si efecte ale revolutiilor estetice;

(3) Practicile artistice si politice sunt contingente si contribuie la impunerea
unei paradigme drept dominantd, prescriind continuturi ,,valide din punct de vedere
estetic”;

(4) Pretentiile de validitate estetica si functiile sale pragmatice sunt modelate
politic, influentate si modificate.

Cu toate acestea, o teorie politica a validitatii estetice se confruntd in mod
inerent cu o problemd majora in ceea ce priveste intruchiparea a ceea ce putem
recunoaste drept doua ,,reflexe politico-culturale”: unul totalitar, dominant, represiv,
transferat destinului fascist al Futurismului, si unul extrem de liberal, chiar anarhist,
precum pedigree-ul situationist al miscarii lettriste. Acolo, din punct de vedere istoric,
contingenta dintre artd si politicd a evoluat fie spre atitudini propagandistice, fie
spre expresii revizioniste, sd spunem, contrarevolutionare. Cat de corecte, echilibrate
sau exacte sunt astfel de perspective asupra rationalitdtii politice investite in ridicarea
paradigmelor estetice dominante si a autoritatii lor triumfale atat din punct de vedere
epistemologic, cat si temporal?
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In prezent, arta contemporan este atribuiti formelor de exprimare si reprezentare
democratizate, ndscute din accesele deconstructive ale protoavangardelor si continuate
prin miscari culturale democratice precum Capitalismul Realist, Arta Pop, Arte Povera,
care au impus autonomia operelor de artd ca efect al autonomiei artistului,
dematerializarea si de-estetizarea operelor, generate ca reactii impotriva intuitiilor
si tendintelor capitaliste de productie, distributie si consum cultural. Cum s-a ajuns
insd de la cea mai radicald rationalitate de stanga a teoriei critice a societatii
moderne, inspirata din viziuni marxiste, la cele mai democratice expresii ale artei si
culturii contemporane?

Este important de observat cd avangardele au mentinut in general partizanatul
cu tendintele de stdnga, in principal datoritd radacinilor lor marxiste. Cu toate
acestea, o parte dintre ele au crescut si s-au raspandit in teritorii democratice, cu
accente liberale, mai degrabd, decat in tari cu regimuri totalitare. Dacd ludm cazul
Dada, vom observa cd acesta a aparut nu doar ca un program cultural destinat
slabirii logicii, a suveranitatii ratiunii asupra imaginatiei si a esteticii burgheze, ci si
ca o reactie la Primul Razboi Mondial, descurajand violenta, agresiunea si traiectoriile
extremei nationaliste. Cabaret Voltaire s-a nascut la Ziirich, intr-o perioada in care
Elvetia era preferatd pentru neutralitatea sa in prima conflagratic mondiald: limbajul
formal abstractionist si perspectivele antinationaliste ale Dada au fost angajate cu
succes in acest mediu cultural, fertil pentru conceperea unei ,,tabula rasa” menita sa
redefineasci in linii mari ,,bunul simt, opinia publica, bunul gust”®, adica politica,
experientele institutionale si monopolurile culturii, libertatii de exprimare si de
exprimare.

Dar Dada a fost adusa in Elvetia de artisti romani si evrei, care si-au parasit
tara imediat dupa renuntarea la neutralitate. Este important de observat, totusi, ca n
1916, Romaénia era o monarhie constitutionald cu guvernare liberala, dar intrarea in
rdzboi a descurajat orice alte practici dadaiste care erau, prin ele insele, impotriva
violentei coordonate si a deflagratiilor. Dada isi alege un destin paradoxal: pedigree-ul
european liberal, democratic, care alege spatii culturale determinate de neutralitate
in mijlocul unui razboi mondial, a fost continuat de propagarea Dada in cercurile
reprezentate de simpatiile comuniste. La sfarsitul anului 1918, la Berlin a avut loc
primul discurs Dada, pregatind terenul pentru asa-numitul The First International
Dada Fair®, doi ani mai tarziu. Pe masura ce aceste contraste culturale de accente
liberale si ingrediente comuniste construiau puzzle-ul Dada-ului european, cercurile
dadaiste din New York au provocat operele lui Duchamp ca o reactie ironica si
critica impotriva artei institutionalizate si industrializate, pledand pentru autonomia
artistilor prin intermediul Societatii Artistilor Independenti, care mai tarziu a gasit

3 Tristan Tzara, Dada Manifesto (1918), versiunea in limba englezd, disponibild la
http://www.391.org/manifestos/1918-dada-manifesto-tristan-tzara.html#.WzT-09UzblU, accesata ultima
data la 28 iunie 2018.

34 Wieland Herzfelde, Brigid Doherty, “Introduction to the First International Dada Fair”,
October, The MIT Press, Vol. 105, 2003, p. 103.
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un echivalent in Salonul parizian al independentilor®. Franta a imbritisat Dada nu
numai in lumina traditiei sale democratice. Mostenirea impresionistd a facut ca
sfera publica sa fie mai reactiva si mai entuziasmata de tehnicile fragmentare ridicate
de dadaisti, de la colaj la fotomontaj. Practicile manifestelor, demonstratiilor si
discursurilor culturale rostite intr-o tendinta revolutionara au pregétit Franta pentru
tendintele situationiste si individualiste de mai tarziu, proiectate prin elanul
evenimentelor de la Mai ’68. Intentia mea este sd dezvalui in acesti termeni faptul
ca Dada, ca avangarda paradigmatica, a fost raspandita fie datorita tendintelor sale
de stdnga exprimate in medii culturale neutre, fara impuls spre violenta, razboi si
nationalism, fie datorita capacitatii sale de a coagula, prin mijloace artistice,
practici sociale si politice de transformare a vietii, care erau deja inrddacinate in
statele democratice. Aceste doud moduri alternative de a ridica si a raspandi credintele
dadaiste in jurul societdtilor moderne europene si americane spun ceva despre strategia
de a furniza continut dadaist ca elemente valide din punct de vedere estetic pentru
astfel de medii culturale vizate.

»dtarea de exceptie”, daca am prelua terminologia biopolitica a lui Agamben
in domeniul artelor, a fost oferita de grupul de la Berlin, care i-a dat Dadei un alt
destin: dupa cum a observat Hopkins, daca grupurile dadaiste franceze si americane
»au devenit deziluzionate de politica de partid si, in general, s-au Inclinat spre idei
anarhiste sau anarho-sindicalism in concordanti cu pozitiile lor puternic individualiste®,
miscdrile dadaiste berlineze au devenit din ce in ce mai seduse de utopii precum
»grupul New Life, care privea la Evul Mediu pentru curajul de a aboli distinctiile
de arte si mestesuguri, asa cum ficeau deja Arp si Taeuber”®’. Din punct de vedere
politic, comunismul reflecta idealuri la moda pentru ,,0 nebunie frumoasa”®, dupa
spusele lui Hausmann®, in timp ce in plan social, valorile egalititii in materie de
diferente de gen trebuiau restaurate, ficind mai mult spatiu pentru afirmarea femeii
prin ,,deconstruirea simultani a masculinitatii”*’. Dada germani a rimas empatica
fatd de regimul anarhic si comunist; grupul francez a ales o cale destul de diferita:
a inceput sa alimenteze miscarea suprarealista, care va infatisa mai corect astfel de
accese comuniste. Dintr-un anumit punct de vedere, Dada franceza a ramas ,,curata”,
neautenticd in plan comunist. Automatismul psihic al lui Breton a trezit dorintele
revolutionare inconstiente ale societdtilor moderne si le-a investit in lupta anarhista
pentru eliberarea individului, aducand o radéacina dadaista programului sau suprarealist.

35 A se consulta Héléne Delacour, Bernard Leca, “The Decline and Fall of the Paris Salon: a
Study of the Deinstitutionalization Process of a Field Configuring Event in the Cultural Activities”,
M@n@gement, Vol. 14, No. 1, 2011, pp. 436-466.

3 David Hopkins, Dada and Surrealism: A Very Short Introduction, Oxford, Oxford University
Press, 2004, p. 139.

37 Ibidem, p. 139.

38 |bidem.

39 Raoul Hausmann, ,,Dada in Europe”, trad. Jean Boase-Beier, The Dada Reader: A Critical
Anthology (ed.) Dawn Ades, Chicago, University of Chicago Press, 2006.

40 Hopkins, op. cit., p. 128.
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A

Cultura sa proletara s-a ,,organizat institutional” in cadrul Biroului de Cercetdari
Suprarealiste si a inceput sa se angajeze politic abia ulterior, asumandu-si mai intai
caracterul revolutionar, pentru ca mai tirziu sa se angajeze in revolutii proletare,
treptat experimentand afinititi trotkiste, prin elaborarea de manifeste** consemnate
de Breton si Trotki; a existat, asadar, incipient, un partizanat fatd de extrema stanga,
prin sprijinirea Partidului Comunist Francez pentru a substitui viziunile imperialiste
asupra razboiului cu perspective civile; alternand cu tendintele anticoloniale descrise
de asa-numitele deschideri cétre ,,suprarealismul negru”.

Odata dezvoltata ,,Afacerea Aragon”, Hopkins observa ca tendintele originale
suprarealiste au fost inlocuite de experiente artistice si culturale propagandiste,
care erau departe de gustul suprarealist. Suprarealismul s-a impartit intre un grup
conservator, care i-a sustinut pe Dali si Breton in fata atacurilor comuniste, si o
directie aragoniana care s-a angajat comunismului international si a transformat
Cultura proletara in ,,realism socialist”. Pe scurt, Suprarealismul a devenit, n ultimii sai
ani, plasat intr-o ,,pozitie anormala, fiind virulent antifascist, dar suspicios fata de
inclinatiile nationaliste de stanga™*. Din punct de vedere psihologic si psihanalitic,
Suprarealismul s-a incheiat ca o miscare culturalad frustra(n)ta — ceea ce este ironic
pentru constitutia sa initiald. Perspectivele asupra vietii si politicii care s-au ndscut
automat din rutina obisnuita au fost determinate de tendintele totalitare crescute
vertiginos de stalinism si fascism; manifestul din 1938, ,,Spre o artd revolutionara
liberd” — in mod interesant refuzat a fi semnat si de catre Diego Rivera —, a
reprezentat o incercare de rezistenta pe care Suprarealismul a creat-0 integrand in
cadrul sdu ideologic ,,0 doctrina a inviolabilitatii artistice in slujba marxismului:
Independenta artei — pentru revolutie. Revolutia — pentru independenta artei”®.
Suprarealismul a devenit o ideologie culturala falimentara si a disparut, dupa cum a
observat Tzara, din inima revolutionarilor. Ecourile acestui colaps i-au afectat pe
situationistii francezi de mai tarziu, care considerau praxisul social al vietii cotidiene un
instrument de includere a elementelor suprarealiste precum dorintele inconstiente,
visele, accente culturale anarhice si asa-numita negociere a spatiului urban in nucleul
revolutiei. De fapt, Situationismul poate fi considerat o paradigma esteticd care
explicd, prin aceste reactii care vizeazd reinnoirea ingredientelor suprarealiste,
de ce Suprarealismul a esuat sau, cu alte cuvinte, cum a devenit invalidat cultural si
politic.

Spre deosebire de manifestele oferite de alte avangarde, ,,Primul Manifest
suprarealist” al lui Breton a fost profund implicat intr-o chestiune de legitimare a
principiilor validitatii estetice prin care agenda culturala si politicd a Suprarealismului
ar fi fost dezvoltatd, recunoscutd si implementatd. Breton discutd in mod explicit
,validitatea” nebuniei, elogiind puterea imaginatiei de a prescrie experiente
placute si concrete ale vietii umane. Mai mult decat atat, adoptarea deliberatd a

41 M refer cu precidere la manifestul publicat in 1938, ,,pentru o artd revolutionara libera”.
42 Hopkins, op. cit., pp. 144-145.
43 Ibidem, p. 143.
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»Suprarealismului” ca nume propriu pentru aceastd avangarda este explicata de
Breton ca un omagiu adus lui Apollinaire i altor prospectori suprarealisti, precum
de Nerval si Carlyle, pentru care Suprarealismul va ajunge indeaproape la baza
unei viziuni ,,supra-naturaliste”**; Suprarealismul di ,,0 idee teoretici valida despre
el”®, prescriind ,,0 constiinti poetici a obiectelor”*® unei experiente ,,suprareale” a
timpului. Breton a inteles cd trebuie sa existe ,,forme de limbaj suprarealist”
angajate care sa fie ,,nerestrictionate”, ,,s4 devina valabile pentru totdeauna”?’,
adaptabile la toate circumstantele vietii, atit lucide, cat si iluzorii. Tn special
problema validitatii estetice este, cel putin pentru Breton, o chestiune de prioritate
temporald si culturala in fata anchetelor politice si artistice.

,Metodele suprarealiste ar cere, in plus, si fie auzite.”*® Valabilitatea estetica
a devenit operabila de suprarealisti ca o chestiune de legitimare a ,,imaginatiei”,
»pretioasa facultate freudiana”®, ridicand o noui »constientizare” cu privire la
mijloacele artistice. Cumva, suprarealistii recunosc ca reprezentarile artistice devin
expresii ale credintelor si principiilor estetice.

In abordarea lipsei de disciplind si puritate in care aceste eforturi
elementare s-au prabusit intr-o oarecare masurd, intentionez si subliniez pe
deplin ceea ce, in prezent, este contaminat prin ceea ce trece, prin mult prea
multe lucriri, ca expresie valabili a suprarealismului.>

Aceastd preocupare delicatd pentru validitatea estetica, marturisitd clar de
situationisti timpurii, a devenit mistificatd de situationistii tarzii, In manifestdrile
lor ulterioare. Daca initial, letrismul si Internationala Situationistd, conduse de
Debord, au recunoscut caracterul dublu al Dada si al Suprarealismului de a suprima
arta pentru a afirma viata, prin aceasta inspirandu-si propria luptd si directiva
spectaculoasa, situationistii tarzii au respins avangardele pentru structura lor, acuzand
un reflex capricios al impunerii unor criterii specifice si ideologizate pentru constituirea
paradigmelor estetice. In opinia mea, inainte de a proclama Situationismul drept
una dintre cele mai puternice si politizate avangarde ale secolului XX, emblematica
pentru intorsdturile sale anarhice, ar trebui sd revizuim cu atentie un manifest
situationist mai putin popular, ,,Avangarda este indezirabila”, scris de un grup de
partizani dintre care Sturm, Fischer si Zimmer erau mai vocali pentru societatea
moderna din 1961. Ei sustin ca nevoile culturale ale societatii lor contemporane pot
fi indeplinite printr-o ,,pseudo-avangarda”, intrucat nicio forma estetica nu a reusit

44 André Breton, Manifestoes of Surrealism, trad. Richard Seaver, Helen R. Lane, Ann Arbor
Paperbacks, The University of Michigan Press, 1972, p. 25.

45 Ibidem.

46 Ibidem, p. 34.

47 Ibidem, p. 33.

8 Ibidem, p. 41.

9 |bidem, p. 161.

%0 Ibidem, p. 164.
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sa ofere un praxis durabil de transformare a vietii si a societatii intr-0 simultaneitate
naturala. Redam aici doud puncte din manifest care exprimd mai pronuntat acest
aspect:

3. Resturile estetice ale avangardei (fotografii, film, poezie etc.) au devenit
atat dezirabile, cat si ineficiente. Ceea ce este de nedorit este reorganizarea
completd a conditiilor de viata, astfel incat baza societatii sa fie modificata.

11. Avangarda de ieri este o palarie veche. Problema cu stanga artistica,
politica, de astazi, este una a adevarului: Un adevar traieste doar pana la zece
ani (Ibsen)®*,

Din punct de vedere structural, avangardele se confruntd cu moartea, in termeni
situationisti. Sunt coplesite de o retorica revolutionara care a fost capabild sa angajeze
noutatea 1n societatea modernd, dar nu a reusit sd o transforme in sensul unei
categorii culturale revolutionare. Intr-o scrisoare pe care Debord a trimis-o in 1963
catre Robert Estivals, avangardele par a fi revizuite atat ca ,.interpretari limitate,
cat si generalizate”. Debord observa ca, dacd In sens restrans avangardele prescriu
activitati care antreneaza schimbari in fiecare sector cultural al vietii noastre publice,
in general, ele trebuiau sa ofere o constructie criticd care sa adune toate aceste
realitti sociale Intr-un tot coerent si sistematic. Debord tinde sa recreeze structura
avangardelor genealogic, distingdnd un val ,,cultural”, care a apartinut secolului
al X1X-lea si s-a dezvoltat ,,in paralel cu existenta avangardelor politice”, de un al
doilea val, care a solidarizat aceste procese duble ntr-un mod unic de formare
»artisticd unicd” a avangardelor, pentru care ,,astdzi suntem in punctul in care
avangarda culturald nu se poate defini decat prin alaturarea (si astfel suprimand ca
atare) avangardei politice reale”.

Tn acest fel, istoria avangardelor a inceput cu ,.formula avangardei 1nsasi”,
care nu a facut nicio concesie fatd de conventionalismul, traditia si ordinele
canonice ale culturii. Ele rezistd ca manifestari ,,valide” pentru ca ,,realizarea” lor
invinge mistificarile ideologice, concentrdndu-se pe ,,operele” originale. Aceasta
obsesie pentru obiectualitate, fie orchestrata si prin aceasta descurajatd, asa cum s-a
intamplat in cazul operelor de arta capitaliste supuse logicii burgheze, fie eliberate
si relnnoite, In sens situationist, aratd cd avangardele vor esua la nesfarsit intr-o
»Crizd finald”, care determind ,disparitia” lor: pentru ca, de fiecare data, noi
avangarde se vor ridica din denuntarea ,,inflatiei organizate a falselor noutati ale

51 Grupul Spur (Sturm, Prem, Fischer, Kunzelmann, Zimmer), sectiunea scandinava (Larsson,
Jorn, Nash, Lindell) si cea belgiana (Wyckaert), “The Avant-Garde is Undesirable!”, ianuarie 1931,
extras publicat in Internationale Situationniste #6 (August 1961), p. 39. Trad. NOT BORED! (lunie
2005 din versiunea franceza publicata in Archives Situationnistes: Volume 1: Documents traduits
1958-1970). Disponibil online <http://www.notbored.org/spur-manifesto.html>, ultima data accesat
la 28 iunie 2018.

52 Guy Debord, “Letter for For Estivals, in response to his book, The Parisian Cultural Avant-Garde
since 1945, 15 March 1963, in Guy Debord, Correspondence, Vol. 2, 1960-1964, May 2005, disponibil
online la <http://ww.notbored.org/debord-15March1963.html>, ultima data accesat la 27 iunie 2018.
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avangardelor trecute”® si, in aceasti miscare dialectic, vom renunta la autenticitatea si

originalitatea vremurilor noastre. Al doilea val este reprezentat de adevaratele
avangarde, precum Situationismul, care intelege ca avem nevoie de mai mult decat
suprimarea dominatiei si a autoritatii — fie economice, fie politice — asupra expresiei
artistice. A crea conditii istorice pentru o creatie eliberatd inseamna a spori avangardele
cu un capital de creare a unei realitati pentru schimbari care nu se nasc din manipulari
sociologice ale politicii ,,bunului gust”, lucru pe care, potrivit lui Debord, doar
Situationismul a reusit sa-1 evite.

Asadar, ne confruntdm cu diferite proiectii asupra validitatii estetice, uneori
explicite, cum a fost cazul Suprarealismului, alteori implicite, asa cum am vazut in
ceea ce priveste Futurismul, Dada sau chiar Situationismul. Contingenta istorica
dintre artd si politica la acest nivel reflecta faptul ca paradigmele estetice din
spatele fiecarei avangarde au fost schimbate in cadrul unor comunitati sau societati
specifice, care au impus mecanisme diferite pentru aceste deturndri in functie de
reflexele lor autocratice sau democratice. Intrebarea principald este in ce masurad
,relatia dintre ordinele politice si stilurile de arti nu este infinit variabild”>*?

Din punct de vedere structural sau, in cuvintele lui Kavolis, in ceea ce priveste
,modelele generalizate de preferinti selectiva care pot fi deslusite”®, putem diferentia
intre stilurile de artd democratice si cele autocratice, validate in cadrul unei paradigme
estetice. In ceea ce priveste expresiile democratice ale stilurilor artistice, taxonomia
lui Thomas Munro este destul de relevantd si cumva completa: el leaga realismul,
informalismul, iluzionismul, subiectivitatea de o preferintd pentru culoare fatd de
linie, naturalism si impresionism, pentru care ,,pare posibild ipoteza ca, in general,
sistemele democratice tind sa favorizeze stilurile de artd caracterizate prin spontaneitate
informala si lipsa de tendinte spre glorificarea subiectului”®®. Reflexele politice
autocratice se traduc in limbajul artistic formal al regimurilor de vizibilitate angajate
sub lupa totalitarismului ca ,stilizare geometricd”, ,,conventionalizare rigida”,
,,simbolism stereotip”, ,,monumentalitate”, ,frontalitate”®, deci expresii rigide.
Traditiile despotice cultivd, insa, pentru a-si dezvéalui viziunile absolutiste, arta
clasicd si baroca, marcate de opulenta, stilizare mai profunda sau, dupa spusele
lui Spencer, figuri elaborate®. Urmand observatiile lui Read si Hauser, Kavolis
concluzioneaza ca, din punct de vedere axiomatic, putem accepta teza potrivit
careia ,,sistemele autocratice favorizeaza stilurile de artd caracterizate prin rigiditate
formala si tendinte spre glorificarea unor tipuri de subiecte variabile (transculturale),
alituri de monumentalism ca aspect al glorificarii”*®.

53 1hidem.

5 Vytautas Kavolis, “Political Determinants of Artistic Style”, Social Research 32, (2), 1965,
p. 180.

55 Ibidem.

56 1hidem.

57 Ibidem, pp. 180-181.

58 A se vedea Thomas Munro, “Evolution and Progress in the Arts: A Reappraisal of Herbet
Spencer’s Theory”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1960, 18 (3):294-315, p. 306.

59 Ibidem, p. 182.
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Corespondenta dintre valorile politice ale unei natiuni si standardele artistice
ale unui regim vizual de reprezentare este evidentd, dar nu functioneaza univoc.
Legarea creativitatii artistice de structurile politice nu a fost intotdeauna o tranzitie
implicita si, in plus, nu a fost niciodatd o relatie cu consecinte abolibile sau posibil
de ocolit. Valorile culturale care constituie un model paideic pentru o anumita
comunitate afecteaza reprezentdrile artistice asteptate de un regim politic: sovieticul
autocratic s-a bucurat de o spontaneitate mai mare in artd, asa cum Italia fascista a
devenit mai deschisa la reprezentarile democratice si tendintele artei contemporane.
Prin urmare, valorile culturale au ,,primatul asupra factorilor politici ca determinanti ai
stilului artistic”®, asa cum a sustinut Kavolis. In acest argument sunt implicate in
egald masura criteriile antropologice si sociologice care releva perspective autocratice
si democratice ale stilurilor artistice aderente orientarilor politice: se considera ca
regimurile autoritare sunt mai convenabile zonelor rurale pentru care simplitatea,
omogenitatea si reprezentarile geometrice functioneaza in termeni de arta tirdneasca,
in timp ce expresionismul si realitatea abstractd sunt patronate de arta feudala.

Populatiile urbane sunt probabil atasate de reflexe politice liberale care cultiva
naturalismul, in mare parte rezultat din combinarea culorilor indriznete®’. Dar lumea
artei contemporane nu poate fi evaluata prin orientari relevante din punct de vedere
politic, atdta timp cat concepem stilul ca expresie a unei alegeri individuale
determinate de alegerea rationald si estetica a artistilor, si nu de o preocupare
politica universald care ghideaza judecatile de gust si afectele din interior intr-0
anumitd societate. Kavolis atrage atentia asupra faptului cd, daca angajam o perspectiva
istoricd asupra relatiei reflexive dintre sistemele si stilurile politice, putem observa
ca ,.Intr-o oarecare masura, un anumit stil in artd este o imagine proiectatd subconstient
unei ordini politice”®, dar ci ,,nu poate exista nicio garantie, mai ales in vremuri de
schimbare rapida, ca o anumita ordine politicd va genera sau atrage stiluri de arta
care sunt congruente din punct de vedere psihologic cu modul siu de functionare”®.

4. CONCLUZII

Prin urmare, putem concluziona ca arta stabilizeaza practicile politice sau
induce crize Tn cadrul unui regim politic prin intensificarea sau neutralizarea
conflictelor, tensiunilor axiologice sau actiunilor de orientare sociald. Prin aceasta,
o teorie politica a validitatii estetice transpare ca fiind un discurs normativ care
considerd practicile artistice corespunzétoare credintelor, principiilor si valorilor
estetice, capabile fie sd normalizeze stabilitatea unui regim politic, fie s induca
crizele sale interioare, sub premisa cd contingenta istoricd dintre artd si politicd
variaza de la forme democratice la forme de culturd autocratice. Factorul politic

% Ibidem, p. 183.
61 Ibidem, p. 185.
62 |bidem, p. 190.
83 Ibidem, p. 191.
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impacteaza conceptul de validitate estetica in sensul ca implicd forme de reprezentare
fie propagandistice, fie contra-culturale si, prin aceasta, incomensurabilitatea dintre
un stil artistic si altul este determinata politic. Din punct de vedere estetic, paradigmele
se schimba, sunt mutual comprehensibile, dar pot coexista, dat fiind faptul ca istoria
esteticii si a artei se comportd noncumulativ, spre deosebire de istoria stiintei.
Cu alte cuvinte, doar orientarile politice fac loc unui gradient de incomensurabilitate
kuhniana intre stiluri care modeleaza istoria artei ca element corespondent paradigmelor
implicate in istoria artei.
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