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Abstract. Kazimir Malevich is one of those artists who wanted to turn his own vision
of art into a metaphysics. This study aims to outline the main ideas of the theory developed
by Malevich in order to better understand the artistic concept of sensation and its links with
the philosophy of the turn of the century. It is shown that the idea of understanding sensation
from the contrast between two squares originates in Ernst Mach’s Analysis of Sensations.
After a description of the first part of Malevich’s book The non-objective World, the article
focuses on the sensation of absence and its ability to generate other sensations without
recourse to objects. At the end of the study, the concept of sensation, as it is understood by
Malevich, is analysed from the perspective of virtual reality.
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INTRODUCERE: ARTA SI METAFIZICA

Nietzsche credea cad singura cale prin care filosofia mai poate supravietui
in perioada avansului stiintelor este apropiereca de artd. Tipul de ganditor pe
care o asemenea proximitate 11 va naste in viitor va fi ,metafizicianul-artist”
(Artistenmetaphysiker). Este greu de spus dacd un asemenea metafizician si-a facut
aparitia, Insa putem afirma fara ezitare ca inceputul secolului XX a cunoscut o serie
de adevarati ,,artisti-metafizicieni”. Se pare ca artistii sunt cei care au dus spre
implinire dezideratul nietzscheean, nu numai prin Tncercarea lor de a da un
fundament teoretic propriei viziuni artistice, dar §i prin darul de a transforma arta in
metafizica. Evolutia acestei tendinte poate fi urmaritd in seria de carti initiatd de

* Articol elaborat Tn cadrul proiectului de cercetare UEFISCDI PN-I11-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.
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Bauhaus (Bauhausbiicher), la fel cum dezvoltarea fenomenologiei este oglindita in
numerele Jahrbuch-ul husserlian sau cea a filosofiei analitice in revista Erkenntnis.
Printre lucrdrile seriei Bauhaus intdlnim nu numai incercari de fundamentare
teoreticd a artei pornind de la anumite ipoteze metafizice, dar si tentative de a
regandi anumite concepte de baza ale metafizicii insesi sau ale geometriei pornind
de la date oferite de Weltanschauung-ul specific artei. Paradigmatice Tn acest sens
sunt patru volume apérute In aceasta serie.

a) Caietele Pedagogice ale lui Paul Klee?, carte aparuti in 1925, reprezinti
un efort de a reinterpreta conceptul de forma prin coborarea spre actul formarii,
pe care il putem intui in lumea vietii organice, dar ale carui mecanisme ne raman
ascunse. Ipoteza lui Klee este cd putem contura procesele care duc la nasterea
formei vii cercetand multiplele modalitati prin care forma este generatd in pictura.
Printr-un ,regres critic in directia anteriorului din care creste posteriorul”?, Klee
descoperi acel domeniu al ,,purititii abstracte” care cuprinde relatiile primordiale
din care se naste forma in artd. Amprenta transcendentala pe care o au cercetarile
lui Klee fac din incercarea sa o adevarata Critica a ratiunii picturale.

b) Piet Mondrian: Noua configurare. Neoplasticismul®. In aceastd lucrare,
artistul olandez vizeaza tot o noud fundamentare a ideii de forma, dar, spre deosebire
de dinamica explicita a lui Klee, Mondrian alege sa interpreteze forma pe baza unei
dinamici inaparente, asemanatoare vechii muzici a sferelor.

¢) In 1927, seria Bauhaus ajunge la al nouilea volum avandu-l ca autor pe
Wassily Kandinsky: De la punct si linie la suprafati®. De data aceasta forma este
pusa in legdturd cu vibratia, Kandinsky ajungand la concluzia ca intre culori, forme
si sunete existd o identitate de fond data de faptul ca toate coboard dintr-un numar
finit de vibratii. De exemplu, galbenul, fiind o culoare intepatoare, este identic
structural cu forma triunghiulard, a cirei esentd este varful intepator. In ambele
,»sund” aceeasi vibratie fundamentald a ascutimii. Kandinsky va ajunge chiar la
conturarea unui tabel al tuturor vibratiilor fundamentale, care ar contine latent toate
obiectele lumii, dar si operele de arta reale sau posibile.

d) Tot n 1927, seria Bauhaus da semnele unei schimbari de directie, fiindca
incercarea lui Kandisnky de a urca spre originea sonord a formelor este urmata de
drumul invers, unul al coborarii spre o lume a lipsei de forma. Cartea lui Kazimir
Malevici, Lumea fara obiecte reia si restructureaza eforturile teoretice ale lui Kee,
Mondrian sau Kandinsky. Asa cum vom vedea, Malevici nu se mai afld in cautarea
unei deplinatati din care sa izvorasca totul, ci dimpotriva, a unei absente generatoare nu
de forme, ci de senzatii.

! Paul Klee, ,,Pidagogisches Skizzenbuch”, Bauhausbticher, Band 2, Miinchen, 1925.

2 Paul Klee, Gandirea plasticd, traducere de Dragos Grusea, Bucuresti, Editura Unarte, 2023,
p. 76.

3 lbidem, p. 72.

4 Piet Mondrian, Neue Gestaltung: Neoplastizismus, Mlnchen, 1925.

5 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache, Miinchen, Verlag Albert Langen, 1927.
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LUMEA FARA OBIECTE SI CONCEPTUL ABSENTEI

Prima imagine care ne apare in minte cand rostim numele lui Kazimir
Malevici este Patratul negru pe fond alb din 1915. Privindu-1, suntem cupringi de
nedumerire, fiindca mintea nu stie incotro sa se indrepte pentru a gasi sensul a ceea
ce vede. Folosind un termen central pentru teoria lui Malevici, putem spune ca
mintea se desertificd, ceea ce o pune in fata unei stari neobignuite din moment ce,
fenomenologic vorbind, esenta constiintei ¢ de a fi mereu despre ceva. Acest a fi
despre, de data aceasta activ la nivel vizual, se poticneste in fata patratului negru pe
fond alb deoarece constiinta nu stie inspre ce sd iasa din sine, nu are un liman
asupra caruia sd-si arunce ancora intentionala. Patratul negru forteaza constiinta sa
ramand In ea Insasi. Si totusi, pana si In aceastd imposibilitate a iesirii din sine spre
un obiect exterior mintea gaseste un sens care sa o faca sa fie despre ceva. Vom
vedea cd intreaga teorie a lui Malevici are drept fundament o idee pe cat de simpla,
pe atdt de plind de semnificatii: intr-o lume fara obiecte eu nu percep nimicul, ci
absenta obiectelor. Cu alte cuvinte, o lume vidatd de obiecte nu este o absenta
absoluta, ci o prezenta a absentei obiectelor. Mai exact, dupa ce orice obiect a fost
alungat, eu vad ci obiectele sunt absente. Una este ca o constiinta sd priveascd un
gol de dinaintea oricarui obiect (nestiind ce e un lucru, nu vede nici o absenta),
alta este ca mintea sa perceapd un gol rezultat in urma inlaturérii tuturor obiectelor
(aici ea vede ceva, anume cd obiectele sunt absente). Pana si in lipsa totald a
obiectelor subiectul privitor are o senzatie, aceea a faptului ca obiectele lipsesc.
Sau altfel spus, cea a prezentei absentei obiectelor. Pentru Malevici aceasta situatie
mentald da nastere unei senzatii pure, generatoare la randul ei a unor senzatii,
pe care le putem numi a priori. Deoarece aceasta senzatic este considratd a fi
suprema, stilul artistic ridicat pe baza ei va fi numit suprematism.

Ideea fundamentald a lui Malevici are la baza un experiment mental usor de
reprodus. Pentru a fi pusi pe calea acestui experiment e suficient sa ne intrebam ce
am percepe dacd am exista intr-o lume fara obiecte. lar raspunsul firesc ar fi acela
ca singurul element perceptibil intr-0 asemenea situatie este absenta obiectelor.
Continutul nostru mental nu ar fi asadar vid, fiind Incércat cu senzatia pura a
absentei obiectelor. Inainte de a intra in detaliile acestei dispozitii mentale, trebuie
sa extragem ideile pe care Malevici le preia tacit din cultura timpului sau.

PRESUPOZITIILE TEORIEI LUI MALEVICI

Malevici face parte, impreuna cu Kandinsky, Mondrian si ceilalti reprezentanti ai
artei abstracte, dintr-o miscare spirituald mai largd, a carei principald caracteristica
este incercarea de a depasi cadrele culturii europene traditionale prin instituirea
unei rupturi intre constiintd si obiect. Intr-o lucrare despre relatia dintre poezie si
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viata, poetul german Hugo von Hofmannstahl anunta aceasta nevoie a artei de a-si
gasi izvorul 1n propria interioritate, fara a iesi din sine spre viata: ,,Nu exista nici un
drum direct de la poezie la viat, nici unul de la viatd spre poezie. Intr-un poem
cuvintele tind unele citre altele si inoata unele pe langa altele.”® Cuvintele dintr-un
poem isi gasesc sensul nu prin referinta la realitate, ci prin felul in care se intalnesc
unele cu altele in interiorul poemului. O poezie adevirata este doar despre ea
insasi, nu despre lume. Scopul poeziei ar fi asadar ca limbajul sé fie astfel folosit,
incat tendinta cuvintelor de a se referi la ceva din afara lor sa fie inlaturata. Alfred
Doblin sintetizeaza aceastd orientare generald spunand ca in artd ,totul trebuie sa
tinda spre instrdinarea de natura, sau spus direct: spre NON-naturd; NU are nici un
sens si este imposibil si repetim ceea ce existi deja”™’.

Kandinsky gandeste in cadrele acestei cruciade Tmpotriva obiectului: ,,Privitorul
este prea obisnuit sd caute un sens, adicd un context extern al elementelor unei
picturi si astfel nu ajunge sa caute si sa simtd viata interioara a picturii, sa o lase sa
actioneze asupra lui.”® Primul pas este cel de a intrerupe circuitul firesc dintre
congtiintd si obiecte prin aldturari nefiresti: ,,cand auzi sunetele cuvintelor <cal
albastru> esti deja transpus intr-o altd atmosferda. Imposibilitatea naturala a unui
astfel de cal aduce cu sine i un mediu la fel de nenatural in care acest cal poate fi
giisit.”? Caii zugriviti in culori nefiresti, asa cum pot fi intalniti in opera lui Franz
Marc si in operele de tinerete ale lui Kandinsky sunt meniti sa suspende raportul
natural dintre constiintd si lume prin crearea unor obiecte care forteaza spiritul sa
ramana in el insusi. Ideea fenomenologica a punerii lumii intre paranteze poate
functiona ca un cadru teoretic cit se poate de potrivit pentru toate aceste miscari
anti-obiect.

Exista asadar un ideal al culturii de la inceputul secolului al XX-lea care ar
putea fi rezumat prin expresia pe care Malevici a ales-o ca titlu pentru volumul sau:
o lume fara obiecte. Golirea lumii de obiecte ridicd insd o mare provocare.
La Kandinsky depasirea concretului trebuia sé fie dublatd de raspunsul la intrebarea:
,»Cu ce inlocuim obiectul?” Malevici se va indrepta nu asupra obiectului, ci asupra
senzatiei. Daca arta presupune mereu prezenta unei senzatii, cum putem face atunci
artd intr-o lume fara obiecte? Intrebarea lui Malevici va fi: Ce senzatie mai ramdne
dupa ce golim lumea de obiecte? Senzatiile sunt mereu orientate spre ceva: am
senzatia unei culori, a unui lucru, a unui afect. Dar catre ce se Indreapta senzatia
intr-o lume fara obiecte? Iata intrebarile care stau la baza ideii fundamentale a
suprematismului. Pentru a-i putea contura raspunsul trebuie sid facem o scurta
schitd a conceptului filosofic al senzatiei.

6 Hugo von Hofmannstahl, Poesie und Leben, in Gesammelte Werke, vol. 8, Frankfurt a.M,
Fischer Verlag, 1979, p. 15.

7 Das Ich tber der Natur, 1927.

8 Wassily Kandinsky, ,,Uber die Formfrage”, in Der Blauer Reiter, Minchen, Piper Verlag,
1914, p. 79.

9 lbidem, p. 82.



Conceptul de ,,senzatie” in estetica lui K. Malevici 197

CONCEPTUL FILOSOFIC AL SENZATIEI

La inceputul Criticii ratiunii pure Kant distinge intre forma si materia
cunoagterii, identificind-o pe ultima cu senzatia: ,,Numesc materia fenomenului
ceea ce corespunde, In fenomen, senzatiei, iar forma lui, ceea ce face ca multiplul
fenomenului si poatd fi ordonat in anumite relatii.”’® Senzatia este pentru Kant
efectul a ceea ce vine din afara si afecteazd simturile. Fiind o pecete a materiei
cunoasterii, poate parea imposibil sa spunem ceva a priori despre senzatie. Totusi,
Kant arata ca putem spune ceva valid despre orice senzatie, indiferent de continutul
ei, anume ca va fi o marime intensiva, ceea ce inseamna ca va avea un anumit grad.
Este suficient sa ne gandim la diferenta dintre obiectele intinse, care pot fi masurate
cu instrumente externe si culorile sau sunetele care nu pot fi masurate in acest fel.
O intindere spatiald, de exemplu un teren de fotbal, are 0 marime extensiva precis
masurabild, dar nu are un grad. Terenul nu este mai teren azi decat maine. Altfel se
intampla lucrurile cand nu le vedem din perspectiva masurabilitatii lor ca obiecte
externe, ci din cea a senzatiei: ,,Orice senzatie, prin urmare si orice realitate in
fenomen, oricat de mica ar fi, are un grad, adica o marime intensiva, care totdeauna
mai poate fi micsoratd; intre realitate si negatie este o inlantuire continua de
realitati posibile si de perceptii mai mici posibile. Orice culoare, de exemplu cea
rosie, are un grad care, oricat de mic ar fi, nu este niciodatd cel mai mic; si la fel
stau lucrurile pretudindeni cu cildura, cu momentul greutitii etc.”** Doui idei sunt
importante aici:

a) Existd ceva comun tuturor senzatiilor, anume variatia lor in intensitate.
Capacitatea de a varia intensiv tine de latura pura a senzatiei. b) Nu exista niciodata
o senzatie goala, despre care sd spunem ca nu contine nici un grad de realitate.
In cuvintele lui Kant, nu poate exista o senzatie atit de vida incat si spuni ci prin
ea continutul constiintei a devenit zero. Orice senzatie, oricat de golita de continut,
este totusi despre ceva. In concluzie, senzatia nu isi pierde caracterul de a fi despre
ceva si de a varia, chiar daca va fi rupta de obiect, fiindcé aceste trasaturi apartin de
natura ei.

Alt filosof care s-a preocupat de cercetarea senzatiilor a fost Ernst Mach,
a carui lucrare principald se numeste chiar Analiza senzatiilor*?. Premisa de la
care porneste filosoful austriac este primatul absolut al sistemului vizual. Niciun
concept nu trebuie sa fie acceptat dacd nu poate fi explicat prin functionarea
sistemului vizual. Din acest motiv, Mach este impotriva acceptarii unor concepte
absolut inaccesibile senzatiei, precum atomul sau spatiul absolut. Urmarind felul in
care lumea este constiuitd prin confruntarea dintre lume si sistemul vizual, Mach

10 Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, in Opere, editie ingrijitd de Ilie Parvu, traducere de
Nicolae Bagdasar si Elena Moisuc, Bucuresti, Fundatia Nationala pentru Stiinta si Arta, 2017, p. 82.

1 Ibidem, p. 231.

12 Die Analyse der Empfindungen, Jena, Verlag von Gistav Fischer, 1906.



198 Dragos Grusea

ajunge la ideea ca totul e constituit in mintea noastrd prin aldturarea diferitelor
senzatii. Fenomenul central in acest proces este imposibilitatea de a avea o senzatie
simpld. Nu percepem direct lucruri, ci contraste. Benzile Mach aratda ca simturile
proceseaza senzatiile Tnainte ca acestea sd ajunga la creier. Senzatia asupra careia
ne concentram isi va schimba marimea si consistenta in functie de densitatea si
luminozitatea fundalului care o invaluie. Astfel cd senzatia e dintotdeauna deja
schimbata de raportul pe care il are cu fundalul din spatele ei, asa cum se poate
vedea Tn acest exemplu:

HEE =
HE E E BN

Desi este vorba despre acelasi patrat, senzatia pe care o avem isi schimba
intensitatea si intinderea in functie de patratul care apare pe fundal. Senzatia simpla
pe care o avem Tn perceperea unei astfel de imagini este de fapt o tensiune ivitd in
urma contrastului dintre cele doud patrate, una in care fiecare element vine cu
propria dinamicé senzoriald. Dimensiunea activa a senzatiei, capacitatea ei de a face
ceva dinainte de a fi ghidata de creier e ilustratd de Mach prin aceastd imagine:

Privind-o, vedem mici cercuri care umplu spatiile goale dintre patratele
negre. Desi stim cd acele cercuri sunt absente in realitate, nu putem impiedica
producerea lor spontana de cétre sistemul vizual. Din punctul de vedere al temei
suprematismului, centrala este aici capacitatea senzatiei de a percepe in absentd.
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Am vazut agadar ca Mach introduce deja in scopuri stiintifice imaginea unui
patrat negru inscris intr-unul alb pentru a sublinia faptul cad orice senzatie este
compusd, incluzdnd mereu un contrast intre obiect si spatiul care-1 inconjoara.
Apare nsd intrebarea privitoare la existenfa unei senzatii primare, una care sa le
preceada si sa le intemeieze pe toate. Care este prima senzatie? latd intrebarea care
std la baza patratelor lui Maelvici.

LUMEA FARA OBIECTE

Din cele expuse pana aici putem deduce faptul ca titlul lucrarii lui Malevici
Lumea fara obiecte (sau Lumea non-obiectuald) oglindeste o dinamica mai
cuprinzatoare a culturii Inceputului de secol XX. Asa cum am mentionat, plusul pe
care artistul 1l aduce std in incercarea de a da sens acestei lumi golite de obiecte.
Aparuta in 1927 in seria Bauhaus, lucrarea lui Malevici e alcatuitd din doua parti:
Introducere in teoria elementelor aditionale ale picturii si Manifestul suprematist.
Ambele au in centru ideea senzatiei, mai exact cautarea unei senzatii care si
troneze prin unicitatea ei deasupra tuturor celorlalte, manifestand astfel un caracter
suprematist. Prima parte are ca scop eliminarea prejudecatii conform careia senzatia
e unilaterald si simpla, iar a doua isi propune sa identifice acea senzatie aflatd la
fundamentul tuturor celorlalte.

PRIMA PARTE:
TEORIA ELEMENTELOR ADITIONALE ALE PICTURII

Punctul de plecare al lui Malevici nu este altul decat cel al fenomenologiei si
chiar al filosofiei moderne Incd de la Descartes: raportul dintre constiinta si lume.
Existd o opozitie originara intre om si lume aparutd iIn momentul in care acesta nu
s-a mai considerat a fi o parte din marele tot al naturii. Omul si-a descoperit atunci
propria constiinta si s-a vazut inconjurat de un ,,ceva” strdin pe care l-a numit
»materie”. Aceastd opozitie da nastere unei duble legitati, fiindca una este legea
congtiintei si altele sunt legile sub care stau obiectele neconstiente. Nazuinta
omului a fost dintotdeauna de a ordona ceea ce nu e congtient conform legilor
constiintei, de a reduce materia la constiinta®®. La baza acestei tendinte sta faptul ci
omul nu poate intelege decat ceea ce ia chipul propriei constiinte. Intr-o maniera
kantiana, Malevici afirma ci tot ceea ce intrd in constiin{d capata forma ei, iar ceea
ce ramane 1n afard nu poate fi cunoscut. Consecinta este cad omul care percepe
natura se intalneste, de fapt, cu propria minte: ,,Tot ceea ce noi numim natura este

18 Kasimir Malewitch, ,Die Gegenstandslose Welt”, Bauhausblcher, Band 11, Minchen,
1927, p. 16.
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doar o plasmuire a fanteziei noastre care nu are nici cea mai micd asemanare cu
ceea ce existd in realitate.”** Esenta constiintei este de a fi plasmuitoare, adici de a
adiuga elemente aditionale materiei pe care o primeste din afara’®. Tn viziunea lui
Malevici, mintea noastra picteaza realitatea din afara deformand-o, adica lasand la
o parte unele elemente si adaugand altele. Esenta constiintei constd asadar in
imposibilitatea de a cunoaste obiectul real. Aceastd viziune asupra relatiei dintre
constiintd si lume tine de esenta filosofiei moderne, a carei principald descoperire
este faptul ca mintea nu functioneaza ca o oglinda 1n care s-ar reflecta lumea reala,
ci ca un laborator care prelucreazd ceea ce primeste. Nu simpla preluare, ci
prelucrare — in aceasta constd esenta activa a constiintei. Aceasta insemnand ca
ceea ce vine din afard e modificat cu ajutorul unor forme apartindnd constiintei
insesi. In cazul fenomenologiei acestea sunt numite sinteze. La Malevici ele devin
elemente aditionale, fiindca adauga unitate §i consistentd impresiilor primite prin
simturi.

Malevici aplica acest model asupra picturii, spundnd ca si aici este vorba tot
de o prelucrare a realitatii de catre constiinta. Ba mai mult, activitatea de prelucrare
care ne ramane ascunsa in perceptia obisnuitd apare aici in prim plan. Arta nu
opereazd la nivelul congtiintei teoretice. Pictura descrie moduri de prelucrare,
deformare si in-formare a naturii asa cum au loc la nivelul sub si supra-constient:
,»Existd In principiu doud tipuri de formare prin plasmuire: una std in slujba asa
numitei vieti practice §i se ocupa de fenomenele concrete (avand loc in regimul
congtientului), iar alta se afld in afara oricarei dimensiuni practice si trateaza
fenomene abstracte (avand loc in regimul sub- si supra-constientului). Elementul
concret poate fi gasit in stiinte si in religie, iar cel abstract — in arta.”®

In artd apare procesul prin care omul prelucreaza si plasmuieste elementele
abstracte ale realitatii la nivel sub si supraconstient. Pornind de aici, Malevici
gandeste o ,stiintd a culturii artistice” care s determine formele presupuse de
deformarile artistice ale realititii precum si tipurile de elemente aditionale
introduse. Tnainte de a merge mai departe trebuie spus cid Malevici intregeste
modelul filosofic al subiectivitatii, addugand conceptul de ,,cultura artistica” care
se refera la prelucrarea realitdtii prin sub si supraconstient, sau mai exact la
prelucrarea culturald a realitatii. Fiecare culturd artisticad are forma ei proprie. Se
porneste de la o forma normala alcatuita la nivel constient care va fi apoi deformata
la nivel supraconstient. Astfel, forma omului asa cum e ea constituitd la nivel
congtient, va fi deformatd §i in-formatd in mod diferit in functie de alcatuirea
internd a culturii artistice care realizeazd modificarea. Imaginea corpului uman
formata la nivel constient va trece prin urmatoarele schimbari in cultura artistica
cézanniand, respectiv in cea cubista:

14 Ibidem, p. 18.
15 Ibidem, p. 9.
16 |bidem, p. 9.
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Fiecare cultura artistica este o forma distincta de prelucrare a naturii, repetand in
alt mod raportul dintre constiintd si obiect. Obiectul in impresionism este altul
decét cel din cubism fiindca si (supra)constiinta prelucratoare este alta. Curentele
artistice sunt modele alternative care ne arata cum se schimba forma lumii odata cu

=9

modificarea relatiei dintre constiintd si obiect. Asadar, ,,culturad artistica” este o
supraconstiintei. La baza fiecarei astfel de culturi se afla elementul aditional:
»elementul aditional este semnul unei culturi; el se aratd in picturd ca o anumita
valorizare a liniei drepte si a celei curbe”’. Fiecare culturi artistica are asadar
drept fundament o0 anumita interpretare a liniei, prin care elementul real e dizolvat
in cel artistic, iar aceasta interpretare functioneaza ca norma fundamentala a acelei
culturi®®. Tn vreme ce stiinta este nevoitd sa reduci natura la o multime finita de
legi, arta poate sa metamorfozeze realul prelucrandu-l printr-o infinitate de noi
moduri. Malevici avertizeaza ca acest lucru nu trebuie inteles ca un indemn la
arbitrarietate. Fiecare curent artistic are legile lui proprii referitoare la forma
obiectului, care nu pot fi schimbate dupa bunul plac al artistului. Cine exista artistic
in forma cubistd a constiintei nu poate da obiectului o forma impresionista. Altfel
spus, elementul aditional este pentru pictura ceea ce este categoria pentru filosofie.
Fiecare curent artistic are propriile categorii care dicteaza directiile si limitele
metamorfozarii realitatii. Mai exact, orice curent artistic este o teza referitoare la
raportul dintre om si lume.
O vioara se poate metamorfoza astfel in cadrul culturii artistice cubiste:

7 bidem, p. 24.
18 |bidem, p. 26.
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Dar nu se poate metamorfoza in urmatorul mod, care ar transfera-o direct h
cultura artistica suprematista:

Trecerea de la vioara 1 la vioara 2 a avut loc 1n interiorul aceluiagi model al
obiectului, adica respectand o interpretare identica privitoare la linie, pe cand
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metamorfoza petrecuta cu vioara 3 o proiecteaza in alt model, avand ca fundament
alta viziune asupra liniei si a obiectului. in vioara 3 intuim faptul ci atat obiectul
cat si subiectul au devenit altceva. Din acest motiv, Malevici concluzioneaza
spunand ca ,.fiecare opera de arta — fiecare imagine — trebuie agadar vazuta ca o
rezolvare a conflictului dintre subiect si obiect”'®. Aceastd rezolvare are mereu loc
la nivelul superior al supraconstientului.

Rezumand, putem spune cd pentru Malevici totul pleacd de la o tensiune
originard intre constiintd si lume datd de impulsul mintii de a reduce lumea la
propria ei lege. Din moment ce lumea va rdmane mereu in afara constiintei,
solutionarea acestei opozitii nu poate avea loc la nivel constient. La nivelul
supraconstient, unde mintea functioneaza abstract, ea isi pldsmuieste o forma a
lumii care elimina tensiunea de la nivelul constient. In mod surprinzitor, Malevici
merge mai departe si spune ca aceasta solutionare a raportului subiect-obiect poate
fi redusi la o singurd formula in fiecare cultur artistica. In fiecare mare opera de
arti exista ,,anumite raporturi axiologice formale si cromatice”? care dau formula
acelei culturi artistice, adica acel model unic al raportului dintre constiinta si lume.
Aceastd formuld este prezentd peste tot de la cele mai mici fragmente ale imaginii
pana la intreg. Ea pare sa functioneze la Malevici precum o supa originara artistica
din care evolueaza progresiv toate elementele distincte ale unei lumi artistice.
Astfel, pictura lui Cézanne evolueaza din acest ,,raport axiologic formal si cromatic”:

Iar impresionismul din urmatorul raport axiologic formal si cromatic:

19 Ibidem, p. 34.
20 |bidem, p. 40.
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Malevici numeste aceste modele ale raportului dintre subiect si obiect,
senzatii. Aceste imagini ilustreaza senzatia fundamentala datd de picturile lui
Cézanne sau de cele impresioniste. Operele cubiste sau impresioniste sunt toate
strabatute de o senzatie asemanatoare, interpretatd de Malevici ca fiind o solutionare
particulara a tensiunii subiect — obiect. Cu alte cuvinte, fiecare curent artistic are
propria lume, cu propriile obiecte si propriile impresii ireductibile. Toate acestea
sunt aduse laolaltd intr-o unica senzatie creatd la nivel supraconstient. Ne aducem
aminte ca pentru Ernst Mach senzatia presupune mereu un contrast; aici, senzatia
fundamentala are la baza contrastul dintre constiinta si lume pe care incearca sa-|
atenueze. Fiecare astfel de senzatie este expresia unei legi care directioneaza
modalitatea in care constiinta isi insuseste lumea: ,,Putem cunoaste legatura dintre
0 operd si o anumitd culturd picturald pe baza raportului dintre linia dreapta si
cea curbd, astfel am putea sd constatim si sd prezentam grafic acele elemente
caracteristice ale impresionismului, expresionismului, cubismului, futurismului sau
suprematismului in care sa putem recunoaste acele legi ale structurilor formale si
cromatice precum si conexiunea lor cu fenomenele vietii sociale ale diferitelor
epoci.”?!

Cultura artistica nu se limiteazd asadar numai la artd, ci isi face simtitd
prezenta si in modalitatile prin care omul metamorfozeaza realitatea din jurul lui.
Viata sociald este totodatd una artisticd. Mai ales existenta tehnologicd a omului
presupune plasmuirea unor noi senzatii ale lumii, unor noi modele de relatie intre
congtiinta si lume. Una este forma lumii intr-o fabrica de tractoare si alta intr-un
aeroport. Ele au la baza doud senzatii distincte. In vreme ce industria grea induce o
Senzatie a lumii apartinand de cultura artistica a futurismului, tehnologia aeronautica

2 |bidem, p. 44.
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aduce cu sine o senzatie suprematisti?’. Ideea lui Malevici este ci nu schimbarea
tehnologica a generat o noud senzatie, ci invers, aparitia unei noi senzatii, a unei
noi solutionari a relatiei subiect-obiect, a dus la aparitia aeroplanului.

La finalul primei parti Malevici pune o intrebare care va deschide drumul
spre manifestul suprematist: care este senzatia fundamentala? Care este relatia cea
mai originard dintre constiintd si obiect? Pentru a raspunde, Malevici porneste de la
observatia ca Tn cubism obiectul e descompus, ceea ce deschide posibilitatea unei
senzatii mai pure. Daca lucrurile stau astfel, inseamna ca senzatia cea mai pura poate fi
obtinuta daca obiectul e anihilat cu totul: ,,orice tablou cubist aratd descompunerea
obiectului, orice tablou suprematist aratd insisi absenta obiectului”?. Dupd Malevici,
evolutia curentelor artistice de la Cézanne la cubism scoate la iveald o tendinta tot
mai accentuatd de a elimina obiectul. Totusi, acesta nu a disparut complet niciodata,
ceea ce inseamna cad au ramas mereu rudimente ale opozitiei ireconciliabile dintre
subiect si lume. Din acest motiv trebuie ganditd o culturd artistica care sa aiba drept
fundament lipsa obiectului. Pe aceasta suprema absenta se va cladi suprematismul.

PARTEA A DOUA: MANIFESTUL SUPREMATIST

Malevici incepe manifestul siu cu o definitie: ,Inteleg prin suprematism
suprematia senzatiei pure in artele plastice.”® Ar putea pirea nepotrivit ca un
manifest artistic sa inceapa cu o definitie atit de exactd. Dar bogéatia de consecinte
artistice care izvorasc din aceasta definitie este imediat clara daca avem 1n minte
desfagurarea de idei din prima parte a lucrarii. Pasul nedus pana la capat de artistii
de pana acum este realizat prin faptul ca suprematismul se rupe complet de natura:
,»Din punctul de vedere al suprematismului, fenomenele naturii obiectuale sunt in
ele insele lipsite de semnificatie; esentiala este senzatia — senzatia ca atare desprinsa de
mediul in care este chemati.”” Suprematismului nu ii este teama de desertul care
ramane in urma inlaturdrii tuturor obiectelor. Din cauza acestora, omul nu a putut
sd aiba acces la senzatia adevarata. Totul trebuie curdtat, iar ce raimane nu poate fi
decat o senzatie fundamentald, cea care a stat pdna acum ingropata sub greutatea
obiectelor: ,,Artistul a aruncat tot ce definea structura ideal-obiectuald a vietii si a
artei: idei, concepte si reprezentiri pentru a da glas senzatiei pure.”? Tn momentul
in care totul dispare ramdnem cu un desert. Malevici desfasoara aici un proces
asemanator celui cartezian, numai ca artistul nu pune la indoiala, ci elimind direct
lumea cu tot cu obiectele ei. Daca Descartes ramanea in urma indoielii metodice cu
evidenta propriei cugetari, Malevici se vede 1n fata unui desert ,,umplut de duhul

22 |bidem, pp. 22-23.
23 |bidem, p. 47.

24 |bidem, p. 65.

%5 |bidem, p. 65.

2 1hidem.
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senzatiei lipsei obiectului”?’. Acest duh umple si stribate intreg desertul absentei
naturii. Avem de-a face asadar cu o situatie paradoxalda in care desertificarea
completd a lumii conduce constiinta la senzatia unei umpleri. Lumea golitd e
umpluta de senzatia absentei obiectelor, mai exact de senzatia prezentei unei
absente. Intalnim ceva asemanitor in ideea neantului alb din teoria lui Kandinsky.
Acolo aveam de-a face cu un nimic plin de latente, unul in care se presimte urma
totald, despre un nimic inchis in sine, ci despre prezenta unei absente, de faptul ca
ea e simtitd ca o prezenta. Este vorba despre un nimic simtit ca ceva.

Malevici face apel la Schopenhauer spunand ca se simte plin de angoasa cand
se gandeste ca trebuie si paraseasca lumea ca vointa si reprezentare in care a trait si
in a cirei realitate a crezut®. De fapt, artistul trebuia si mentioneze numai lumea
ca reprezentare care, potrivit lui Schopenhauer, este depasitd in muzica, arta in
care toate obiectele dispar, si care face sa transpard vointa in puritatea ei. Pentru
Malevici, alungarea obiectelor duce la senzatia unei absente care poate fi vazuta ca
o prezenta purd. Care poate fi cea mai curata prezenta? Cum poate ardta o prezenta
fara obiect? Ea este tangibilda numai sub forma absentei, adicd numai atunci cat
percepem absenta ca o prezentd. Absenta poate ramane fireste un simplu vid mut.
Dar ea poate fi tematizata si pusa in lumina ca o prezenta curatata de orice realitate.
Tntr-o astfel de situatie orice fel de opozitie intre constiintd si obiecte dispare, iar
senzatia atinge libertatea totald. Odata cu golirea lumii de obiecte ,,singura realitate
rimane senzatia”®’; dar cum senzatia nu poate fi despre ceva din lume, ea va avea
drept continut absenta lumii ca atare. Aceastd situatie paradoxald este simbolizata
de patratul negru pe fond alb.

27 |bidem, p. 66.
28 1bidem.
2 1bidem.
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Nu patratul ca atare conteaza aici, ci senzatia pe care o oglindeste: ,,Nu am
expus aici un simplu pitrat, ci senzatia absentei obiectului.”*® Arta nu mai este ceva
de privit, devenind la Malevici un eveniment al constiintei insesi. Din aceasta stare
a congtiintei s-au nadscut toate operele de arta: ,,Senzatia absentei obiectului a fost
in toate timpurile singura conditie a genezei operei de artd.”®" Arta trecutului insa
acoperea aceastd senzatie originara cu o puzderie de obiecte luate din lumea
inconjuratoare.

Dupa aceastd curatire a lumii, Malevici vrea sa o recreeze de la zero.
Fundamentul noii creatii va fi chiar senzatia absentei obiectului, care va incepe sa
se miste cu de la sine putere: ,patratul se schimba pe sine insusi §i constituie noi
forme...”%2. Aceste noi forme vor fi si ele senzatii, dar cu o alcituire profund
diferita fatd de cele obisnuite. Aceste noi senzatii sunt obtinute prin migcarea pura a
senzatiei absentei, ele nefiind in nici un fel dependente de lume. Daca in situatia
obisnuita intalnirea cu lumea este cea care produce senzatiile, aici senzatia pura isi
construieste propria lume. Universul apare in interiorul senzatiei insesi. Astfel, prin
simpla deplasare a patratului negru Malevici va construi elementele pure ale
suprematismului prin intermediul carora va putea forma senzatii ale obiectelor. Nu
trebuie sd uitam ca aceste senzatii sunt formate inaintea genezei lumii, iar obiectele
sunt constituite prin puterea senzatiei. Astfel, Malevici ajunge la construirea
senzatiei pure a zborului:

%0 Ibidem, p. 66.
31 Ibidem, p. 98.
32 |bidem, p. 74.
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Urmata de senzatia unui sunet metalic:

Este interesant ca senzatia vibratiei seamana cu simbolul care indica in zilele
noastre semnalul la telefon sau internet:

De altfel, teoria lui Malevici poate fi integratd in paradigma virtualitatii.
Virtualitatea este, in acceptiunea sa filosoficd medievald, acea stare aflata intre
pura existentd si pura potentialitate. Senzatiile, asa cum sunt ele gandite de
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Malevici, nu sunt nici simple fantezii, fiindcad dialectica lor exprima o inlantuire
obiectiva, dar nici elemente pur obiective, ele fiind generate fard interventia unui
obiect. Ideea ca senzatia este cea care prilejuieste aparitia obiectului, cea care
cheama obiectul, poate fi considerata o anticipare a rasturndrii petrecute in ultimele
decenii, cand obiectele au devenit simple corelate ale impresiilor generate de lumea
virtuala.

In cele din urma, dialectica puri a senzatiilor va ajunge pani in zonele cele
mai rarefiate ale spiritului, la senzatia mistica:

Malevici se comportd aici precum Dumnezeu in primele zile ale creatiei,
aducand pe lume in desertul gol al absentei primele obiecte. Universul creat este
unul interior, obiectele externe sunt inlocuite de senzatii pure. Tensiunea dintre
subiect si obiect pe care Malevici o constatase la inceputul volumului dispare din
moment ce obiectele acestei noi lumi nu sunt opuse constiintei, ele fiind propriile ei
plasmuiri realizate pornind de la un gol absolut.



