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Introducere

Atunci cand discutam despre arta contemporand, respectiv estetica sau esteticile
contemporane, este necesar sa pornim de la premisa ca politicile feministe, implicit curentul
feminist in artd, laolalta cu toate directiile de manifestare, au jucat si joaca in continuare un
rol important in prezentarea de ansamblu a directiilor si a sensurilor pe care le capata astfel
arta actuala.

Teza pe care urmarim sd o demarcam si sd o sustinem in prezenta lucrare se refera la
faptul ca aparitia feminismului in artele plastice a dus la o deplasare si la crearea unei noi
paradigme la care ne putem raporta in ceea ce priveste arta si esteticile actuale.

Pentru analizarea acestei teze si sustinerea ei considerdm oportun sa ludm in
considerare (pe cat posibil) totalitatea incursiunilor si a subiectelor abordate de feminism si
n cadrul feminismului inca de la inceputurile sau mai precis cu primele semnale de aparitie
a acestui curent in arta contemporana (impreund cu totalitatea de curente sau directii,
subiectele abordate si modurile de utilizare a limbajelor plastice).

Pornim de la premisa ca lumea artei, arta si artistii re-prezintd societatea in care
traiesc si creeaza. Exista, bineinteles, si exceptii. Cu toate acestea, legaturile dintre arta,
artisti i mediul in care se manifestd, nu au cum sa nu fie luate in calcul. Produsele artistice,
curentele artistice, indiferent de perioada istorica, reflecta intr-o foarte mare masura
»lumea”, experientele acestora din societatea respectivd. Arta are valente de a reflecta
constructul social 1n care se manifesta.

In acest context este firesc ca atunci cand discutam despre secolele XX si XXI si
discutdm si despre aparitia unuia sau a mai multor curente feministe in artd, a unor artisti
care sd aduca in discutie feminismul in acest context.

Atat feminismul, cat si feminismul din artd, atrag atentia pe de o parte asupra
dominatiei patriarhatului, a suprematiei impuse de un anumit gen asupra celuilalt in
contextul Tn care primul are ascendentul de a-si atribui rolul de subiect in raport cu obiectul
(ce devine astfel celalalt gen, genul pasiv). Constatam ca aceastd remarca si critica
referitoare la diferentierea de gen se produce cu precddere in interiorul culturii occidentale
europene, dar si in cultura americana (avand origini si delimitari specifice).

Simultan cu perioada postmoderna in arta, feminismul ataca si pozitia de suprematie

a reprezentarii, respectiv incearca ,,sa rastoarne pozitia de ,,stapan” al reprezentarii arogata
b 9
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de traditia occidentald si modernism” . Dar, dupi cum Craig Owens remarci, critica
feminista a patriarhatului si critica postmoderna a reprezentarii sunt separate, ele creionand
implicatii in special din prisma acestei posibile intersectii’ pe care Owens urmireste si 0
exploreze.

De remarcat insa faptul cd, daca feminismul (la modul general) face referire la
,exterior” (roluri sociale, relationare, etc.), feminismul (ca si curent sau directie in arta)
abordeaza in mod diferit tematicile, intr-un mod specific. Pe parcursul lucrarii, am considerat
oportun sd ludm in discutie feminismul manifest in artd, inclusiv estetica feministd, nu drept
un derivat sau un subdomeniu al feminismului in general, ci drept una dintre partile care
formeaza o dihotomie. Cele doua directii se sustin si se CONstruiesc reciproc in egala masura,
declansand mutatii pe planuri diferite, dar in egala masura necesare unele altora. Daca
feminismul (la modul general) face referire la ,,exterior”/societate/mediu Inconjurator (roluri
sociale, relationare, etc.), observam ca feminismul manifest in artd abordeaza cu precadere
problematicile de gen sau cele sociale/politice din perspectiva interioritatii, a modului in
care subiectul se raporteaza la sine, la modul in care reuseste sa se construiasca pe sine in
interior.

Aceastd diferenta de perspectiva, pe care am constatat-o analizand temele abordate
de artisti sau cele din scrierile de esteticd feministd, nu doar ca ne permite sa construim
ipoteza unor modificari de norme sociale care sa accentueze dimensiunea individuald (asadar
cu multiple alte consecinte ulterioare la nivel de societate), dar o considerdm si de ,,utilitate”
la nivel social, in contextul abordarilor ulterioare ale subiectelor prezentate.

Printre subiectele si manifestarile efective se numara si problematicile de gen sau
cele sociale/politice din perspectiva interioritatii, a modului in care subiectul se raporteaza
la sine, la modul in care reuseste sau intentioneazi si se construiasca pe sine in interior. In
anumite cazuri, constatam ca feminismul in arta (prin artistii reprezentanti) abordeaza tema
individualitatii si a formarii interioare a individului din perspectiva rolurilor si valorilor

sociale tocmai ca un ,,manifest impotriva predetermindrilor sau a cutumelor prestabilite. In

! Ratiu, Dan Eugen, Disputa modernism-postmodernism. Introducere in teoriile contemporane asupra artei,
editia a II-a revizuitd si adaugita, Eikon, Cluj-Napoca, 2012, cap. 13.2, p. 269.

2 Owens, Craig, ,,The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism”, in Hal Foster (ed.), The Anti-
Aesthetics. Essays of Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend, Washington, p. 59: (trad.) ,,Aici,
ajungem la o aparentd Incrucisare intre critica feministd a patriarhatului si critica postmodernistd a
reprezentarii; acest eseu este o incercare provizorie de a explora implicatiile acelei intersectii. Intentia mea nu
este sd postulez identitatea intre aceste doua critici; nici sa le plasez intr-o relatie de antagonism sau opozitie.
Mai degraba, dacd am ales sd negociez raportul sinuos dintre postmodernism si feminism, este pentru a
introduce problema diferentei sexuale In dezbaterea modernism/postmodernism — o dezbatere care pana acum
a fost scandalos de in-diferenta.”
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alte situatii, acest ,,manifest” se prezinta ca o alternativa la cutumele existente, ca un model
alternativ de manifestare sau integrare individuala a rolurilor sociale.

Demersul nostru analitic urmareste realizarea unei analize obiective, aplecandu-ne
atat asupra evolutiei artelor plastice din perspectiva istorica, cat si asupra subiectelor care au
generat discursul si tematica abordatd de artistii de gen feminin. Urmarim totodata sa
incadram in esteticile contemporane conceptele cheie si ideile in jurul cdrora se construieste
tematica subiectelor artistice abordate in feminismul artistic, deopotriva cu implicatiile in
politicile publice sau spatiul public generate de acestea.

Urmarind aceasta directie, am considerat oportun sa ne incepem demersurile printr-
o reliefare in primul capitol a ceea ce semnificd reprezentarea femeii in picturd, respectiv
artele plastice, urmarind firul evolutiv al artelor plastice, dar si demersurile particularizante
ale acestora. Facem referire aici in special la potentialul de semnificare si semnificatie a
utilizdrii in artele plastice ale formelor feminine si a figurilor feminine, dar si la
simbolizdrile, reprezentarile, semnificatiile si interpretarile posibile ale nudurilor feminine.

Ne intereseaza situarea acestui capitol ca punct de pornire pentru o intelegere mai
clara a motivelor care au determinat o serie de scindari, o ,,revoltd” a trupului, concomitent
cu atragerea atentiei (prin mijlocele artistice, subiectele, tehnicile si practicile) de catre
feminismul artistic asupra fragmentarii si a crizei identitare pe care o experimenteaza
persoanele de gen feminin in epoca contemporana.

Tn acest sens am considerat necesar sa realizim 0 prezentare de ansamblu asupra
modificarilor paradigmatice de utilizare a corpurilor ca mijloc de exprimare artistica
survenite incepand chiar din primele decade ale secolului XX. Noile curente artistice,
precum suprarealismul (in mod special), Dadaismul, etc, incep sa re-configureze prezenta
corporalitatii in artele plastice prin descompuneri, scoaterea in afara reprezentarilor clasice
sau folosirea ca mijloc de exprimare prin intermediul proceselor sinestezice ce reies din
imbinarea mai multor forme de exprimare artistica (pictura/poezie/muzica etc.).

Constatam faptul cd ultima perioada din sec XX a dus la re-interpretarea
perspectivelor asupra corpurilor umane si a modurilor de folosire a acestora ca mijloc de
exprimare artistica. Aceasta re-interpretare pare a se grefa pe fundal aparitiei noilor forme
de exprimare artistica (arta fotografica, respectiv cinematografia), dar si popularizarea
artelor (publicitate, mass-media, reviste si site-uri de profil, etc.).

Se poate observa o accentuare a problematizarilor referitoare la raporturile de

identitate in acord cu apartenenta la un anumit tip de corp, glorificarea corpurilor (ca atare),



aparitia si dezvoltarea procedurilor bio-tehnice si genetice prin care corpul poate fi supus
proceselor de modificare, re-asamblare, re-facere.

Criza identitard — pusa in jonctiune cu prezenta si existenta corpului, ca mijloc de
manifestare in lumea sensibild — se accentueaza si devine astfel din ce in ce mai profunda,
atat la nivel de percepere sociald, cat si prin intermediul noilor experimentari in cadrul artelor
vizuale si/sau plastice. Aceasti crizi identitard — corelatd cu perceperea (la modul general)®
a tot ceea ce tine de corporalitate se rasfrange atdt asupra constructiei personalitatii
individului, dar si la nivel social, a modalitdtilor de inter-relationare sau gestionare a
spatiului public si/sau privat.

Aceeasi criza identitard (corelatd cu tot ceea ce semnifica perceperea corporalitatii)
se observa a avea efecte si asupra modalitatilor de exprimare estetica a temelor si a
Subiectelor, inclusiv fatd de alegerea acestora, a modalitdtilor de ,rezolvare” plastica si
estetica de catre artisti, a tehnicilor folosite.

Distorsionarea reprezentarilor si fragilitatea distantei delimitatoare necesare si
inerente perceptiei si experientei estetice face ca interpretarea corporalitatii in arta sa fie tot
mai mult pusa sub semnul relationarii identitate-corp-simbol-reprezentare.

Politizarea, In sensul de amplificare a sensului si discursului cu impact social,
constatam ca devine tot mai virulentd in creatiile artistice contemporane, respectiv
postmoderne. In aceeasi masuri, estetizarea discursului public sau trecerea esteticului tot
mai pregnant in sfera cotidianului si a culturii de masa face ca artele vizuale astizi* si capete
0 tot mai mare importanta in construirea valorilor identitare sociale atat publice, cat si
private.

De asemenea, constatdm identificarea unor noi valente ale reprezentarilor
corporalitatii in artd prin identificarea si utilizarea ca mijloc de exprimare artistica din partea
creatorilor de artd tocmai a propriului corp asupra caruia se incepe o experimentare

identificabila tot in sfera relationarii identitate-corp.

% Prin ,,percepere la modul general” facem referire la multitudinea de raportiri fati de corp si corporalitate.
Atat din punct de vedere social, al politicilor publice, sistem legislativ de gestionare a tot ceea ce face referire
sau trimitere la corp si corporalitate, cit si din prisma valorilor culturale, socio-culturale, a cutumelor,
obisnuintelor, modalitatilor de gestionare individuala a corporalitatii (proprii sau a celorlalti), atat in spatiul
public, cat si privat.

4 prin demersurile, scopurile, proiectele artistice vehiculate, subiectele abordate, dar si prin libertatea tot mai
vizibild de a inter-relationa sau aborda subiecte noi, tematici, mijloace de exprimare artistica. De la folosirea
simultand a mai multor forme de exprimare (poeziet+muzica+colajetpictura+fototvideo, etc.) si pand la
happening-uri, experimente artistice sau folosirea inteligentei artificiale se constatd o tot mai mare , libertate
de miscare” a artistilor in alegerea mijloacelor de exprimare artistica si/sau a subiectelor pe care le abordeaza.
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Capitolul al doilea urmareste sa incadreze structural mult mai clar relatia
feminism/feminism 1n arta si sa surprinda punctele de referinta cu relevantd pentru esteticile
si practicile artistice contemporane.

Consideram relevantd delimitarea celor doud directii de manifestare, respectiv
feminismul — fatd de feminismul artistic, deoarece, dupd cum se va vedea, scopurile si
programele, respectiv discursurile celor doud sunt si diferite. In acelasi timp, mijloacele
folosite, dincolo de punctele comune, vizeaza si problematici diferite.

Pe de o parte, feminismul/curentele feministe urmaresc obtinerea de drepturi si
imbunatatirea statutului social al femeilor, organizarea de actiuni prin care femeile aflate in
situatii vulnerabile sa fie ajutate, respectiv perceptia sociala fatd de femei/ feminin sd se
modifice — spre iesirea din paradigma societatii de tip patriarhal.

Pe de alta parte, feminismul artistic (sau feminismul manifestat in artd) urmareste n
principal si: sd scoatd la iveala seria de inegalitati care vizeaza femininul; schimbarea
statutului artistilor de gen feminin si acceptarea acestora ca artisti perfect capabili de a
produce opere de arta la fel de bine primite in spatiile publice expozitionale; identificarea de
noi mijloace de expresie artistica si de noi teme, in acord si cu/ prin includerea (si a)
feminitatii/femeilor ca generator/ creator de fapte si acte artistice valoroase.

Pentru o mai buna intelege a acestui fapt, urmarim sa facem o incursiune in ceea ce
inseamnd si reprezinta feminismul (impreunda cu directiile/curentele adiacente) n arta
contemporana. Consideram ca este relevant in acest sens sa identificdm principalele
reprezentante (sau artisti de gen feminin) care prin temele, subiectele si lucrarile de arta
realizate reliefeaza mult mai clar zona de manifestare a feminismului artistic contemporan.

Experimentele artistice realizate de artistii de gen feminin din ultimele decade ale
si noi in acelasi timp a conceptului de ,,obiect artistic”, dar si referitor la potentialul de
receptare senzoriald venind dintre privitor/receptorul lucrarilor de arta.

O atentie aparte in capitolul al doilea o vom acorda si feminismului artistic din
Romaénia. Consideram cad prezenta publicd foarte slaba a artistelor in spatiul public
expozitional n secolul XX (inclusiv in spatiul expozitional romanesc), ca de altfel si
numarul scazut al artistelor profesioniste care isi construiesc o carierd artistica recunoscuta
in mediul artistic profesional, determina o serie de interogatii referitoare la posibilele cauze

ale acestei reprezentari publice foarte slabe.



Scopul acestei parti din lucrare este de identifica aceste cauze si de a analiza in mod
obiectiv capacitatea artistelor de gen feminin din arta romaneasca de a produce opere de arta
la fel de valoroase precum artistii barbati.

Prezenta femeilor artiste in arta romaneasca este relativ recenta, primele artiste iesind
in evidenta si incepand sa fie remarcate abia la inceputul secolului XX. Ne intrebam daca
motivele se datoreaza accesului lor tarziu la scolile de arta si la pregatirea specificd de tip
artistic. Simultan, obstacolele intdmpinate din cauza apartenentei la un anumit gen pot fi
considerate drept cauza principala a decalajului nregistrat in lumea artei care se intinde pe
mai multe decenii? Poate fi considerd diferenta de gen o cauza a capacitatii creatoare?

In corelatie directd cu eforturile depuse de femei si barbati care pledeazi pentru
drepturile femeii in Romania, feminismul in arta romaneasca se manifesta ca o lupta de lunga
duratd pentru egalitatea in drepturi pentru femeile artiste, alaturi, in egald masura cu colegii
lor, artistii barbati.

O analiza detaliatd a prezentei femeilor artiste cu opere de arta in expozitiile si
muzeele romanesti pe tot parcursul secolului trecut ne va permite sd conturdm perceptia
publicului asupra relatiei dintre crearea unei opere de arta si apartenenta la un anumit gen a
creatorului de arta.

Perceptia publicului nu este singura sau cea mai evidenta zona care poate fi
influentatd de relatia directd sau indirecta dintre genul creatorului de arta si capacitatea
acestuia de a produce opere de artda valoroase. Regimurile politice, politicile publice,
diversele forme de propagandd, asocierea corpului feminin cu multiple valente de
metamorfoza si metaforizarea lui publica (mai ales in timpul regimului comunist) provoaca
tot atatea blocaje sau obstacole in manifestarea spiritului artistic de catre femeile artiste.

Datorita diferentelor de perceptie, de valori, culturd, cutume, dar si de ,,bagaj” istoric
si cultural al psihologiei societatii romanesti si al modului relativ specific de inter-relationare
in spatiul public si privat romanesc, am considerat necesar sa realizam si un studiu specific
referitor la modul Tn care (in spatiul romanesc) este perceputa relatia dintre gen si arta,
interdependentele si pozitionarea indivizilor fata de aceasta tematica.

Cercetarea noastra s-a concretizat sub forma unui chestionar care a fost aplicat in
mediul online, urmarindu-se raspunsurile pe o perioada relativ lunga de timp (aproximativ 7
luni) de la un segment de populatie care sd acopere cat mai echilibrat atat segmentele de
varstd, cat si familiaritatea cu arta, fenomenul artistic si evenimentele artistice.

Am urmadrit ca prin aplicarea acestui instrument de cercetare sa putem face o analiza

directd si cat mai precisa a modului de perceptie actual referitor la modul in care sunt
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,vazute” femeile artist, relatia dintre apartenenta la un anumit gen si potentialul de a produce
opere de artd valoroase.

De asemenea, am urmirit si identificim si daci Tn societatea romaneasci® existi
sau se poate stabili o corelatie intre apartenenta la un anumit gen si posibilitatea de
valorificare sau de acceptare a potentialului creator. Ne referim aici cu precddere la un asa
numit ,.,grad de incredere fata de ,,calitatea” productiilor artistice si a capacitatii de a sustine
pe termen lung o directie de profesionalizare si de evolutie in ceea ce priveste capacitatea de
a produce creatii artistice valoroase. Mai precis, dacd in perceptia si opinia publicd
romaneasca se stabileste (la nivel declarativ) o corelatie, respectiv orice forma de asociere
intre apartenenta la gen si valorificarea publica a creatiilor artistice. Aplicarea chestionarului
si interpretarea datelor urmareste in egala masura si realizarea unei comparatii intre modul
de percepere a genului in relationare cu domeniile artistice, cu arta si potential creator in
spatiul public romanesc. Am urmarit sa identificam daca exista o reactie sau putem identifica
0 atitudine fatd de modul si directia generald, occidentala, internationala.

Unul dintre obiectivele vizate a fost acela de a identifica daca in perceptia publica
actuala feminismul in arta este privit ca un trend sau 0 accentuare a acestei problematici si
prin urmare respins sau acceptat ca atare.

Chiar daca cercetarea realizata foloseste elemente cheie ale sociologiei si urmareste
scoaterea la iveald a unor opinii generale ale indivizilor din societatea actuald, prin
modalitatea de abordare si ipotezele, respectiv itemii formulati, am urmarit sa identificam
cauzalitati intre modul de manifestare a feminismului in artd si perceptia publicului fata de
temele adiacente identitatii de gen, inegalitatii de gen sau evolutiei identitare proprii.

Deoarece notiunea de identitate joacd un rol central in curentele feministe, atat ca si
temd/mesaj, cat si ca element mediator/intermediator intre diferitele directii de manifestare
artistica, urmarim sa identificim conexiunile acesteia cu principalele mijloace de exprimare
artistica.

Tn capitolul al treilea (,,Relatia corp - identitate - feminism in artd”) ne-am propus sa
urmarim firul structurant care leagd notiunea de identitate cu cea de corp, din perspectiva
artistica si deopotriva sociala. Aceasta, cu precddere deoarece corporalitatea, ca si notiune,
joacd un rol destul de important in noile directii artistice, in modalitatile de manifestare ale
feminismului, inclusiv 1n artd, dar si din punct de vedere social, dupd cum am punctat si

anterior.

% Mai precis in perceptia publicd romaneasca si la nivel de opinie sau atitudine individuala a subiectilor.
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Indiferent ¢ vorbim despre arta mimetici sau cea creatoare de iluzii®, reprezentirile
corpurilor umane in artele vizuale determina o serie de influente in imaginarul colectiv, in
,oglindirea” persoanelor fata de ele insele sau fata de alte persoane, atat in spatiul privat, cat
si Tn cel public.

Interogatiile de la care pornim (referitoare la relatia dintre conceptele de corp —
identitate — feminism in artd) vizeaza neldmuriri precum: in ce masura corpul influenteaza
propria noastra identitate? De ce nevoia de asumare a unei identitati, in cazul unor indivizi,
isi pune amprenta asupra propriului corp, in sensul ca, pentru asumarea unei identitati, se fac
modificari asupra propriului corp ? Poate fi considerata diferenta de gen un factor hotarator
in ceea ce priveste formarea identitatii de sine, respectiv a identitatii corporale? Ce legatura
exista Intre identitatea corporald si experienta estetica?

Corpurile reprezentate artistic si devenite astfel obiecte artistice cu valente estetice
se indeparteaza de modelul original in mod evident, indiferent de tehnicile artistice folosite
si gradul de imitare ridicat. Tn marea majoritate a cazurilor, noile corpuri, respectiv corpurile-
artistice, ne apar ca fiind ele insele, noi identitati (de sine statdtoare) Ce poartd mesaje si
caracteristici proprii. S1 aceasta se datoreazd in mod principal interventiei si manipuldrii
artistului a reprezentarii. Astfel, acesta intervine din punct de vedere tehnic, estetic, senzorial
n scop de a intermedia vizual (si nu numai) diferitele mesaje ale acestuia catre receptorul
operelor de arta.

Ce rol capata identitatea individului in acest context, din punct de vedere artistic si
estetic? Evident ca identitatea artistului, laolalta cu tot bagajul informational, cultural,
emotional, diferd de cea a receptorului operelor de arta.

Poate sta experienta artistica la baza modificarilor experientelor, perspectivelor,
perceptiilor in ceea ce priveste propriul corp si a identitdtii personale? Sinu 1n ultimul rand,
ce cuvant a avut/are de spus feminismul in arta, referitor la conceptele anterior mentionate?

Tntrucat artele plastice, respectiv artistii, urméresc si produca o reactie’, respectiv o
forma de experienta artistica la cei care percep/ au acces la operele de arta, arta figurativa si,
implicit, utilizarea corpurilor si figurilor umane va determina o serie de reactii-raspunsuri,

mutatii in structurile interioare ale privitorului.

& Danto, Arthur C., Transfigurarea locului comun: o filosofie a artei, Ed. Idea Design & Print, Cluj-Napoca,
2012 p. 43

" 1dem, p.43, inclusiv, asa cum precizeaza Danto referitor la arta din perioada barocului in op.cit.: ,, intentia sa
a fost aceea de a produce o transformare in sufletele oamenilor”.
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Deoarece asupra imaginii corpurilor umane (inclusiv cele feminine) se actioneaza, in
sensul ca se produc modificari prin diferitele tehnici artistice/plastice in sensul adaptarii
lucrarilor de arta finite la mesajele transmise de artisti prin intermediul acestora, reies, in
mod inevitabil, o serie de interogatii referitor la corporalitate si relationarea acesteia cu
conceptul de identitate. Daca un artist alege figurativul ca tehnica si mijloc artistic, respectiv
intruchiparea ideii de frumusete prin intermediul unui corp feminin, care va fi reactia si
experienta estetica a unei femei reale ( in carne si oase) fata de respectiva reprezentare a
frumusetii s1 cum se va raporta ea insasi ulterior la propriul corp sau la ideea de frumusete?
Mentiondm ca aceste directii de analizd sunt posibile doar in conditiile in care corpurile
reprezentate sunt modificate (proportiile corpurilor, lumind, culoare, redarea carnalitatii,
expresii, etc), ceea ce se petrece de fapt in majoritatea cazurilor (la majoritatea lucrarilor
artistice).

Aceasta posibila influenta face parte din analiza critica a feminismului fatd de modul
in care corporalitatea este perceputd la nivel social. Discutam despre impactul asupra
imaginii corporale proprii si a modului in care o persoand poate ajunge sa isi perceapa corpul
inurma vizualizarii de imagini modificate si acceptate social, dar si in urma perpetuarii unor
valori acceptate si impuse la nivel social relativ la corpurile umane si valentele
pozitive/negative fatd de modificarile aduse acestora. Relatia dintre identitate si corporalitate
se dovedeste a fi un subiect abordat inclusiv de feminism, in conditiile in care corpul este
considerat principalul (sau chiar singurul) mijloc de manifestare a unei persoane in mediul
relational si in conditiile in care societatea determina prin politicile sociale impuse si aparatul
legislativ, valori promovate inclusiv cultural, o serie de impuneri mai mult sau putin evidente
asupra indivizilor prin actiunile care vizeaza insasi corporalitatea. Identitatea de sine devine
astfel un concept subordonat ideii de corporalitate si a valorilor promovate de o societate la
un moment dat.

Este drept, de asemenea, ca lucrarile de arta pot fi analizate doar ca si cOpii, realizari
iluzorii ale unor situatii sau persoane. Cu toate acestea, talentul artistului face ca respectivele
cOpii ,,sa prinda viatd” si si se delimiteze ele insele ca structuri de sine stititoare. Insa,
tocmai liantul si zona de Intrepatrundere dintre original si copie, dintre personajele initiale
care au servit ca model pentru realizarea copiei si rezultatul final, un amalgam de elemente
originale trans-mutate intr-o noua ,,imagine”, face ca toate aceste interogatii sa fie posibile.

Aceste directii de analizd consideram ca este necesar sa le urmarim si in contextul in
care feminismul a atras atentia asupra faptului ca analiza/interpretarea/clasificarea operelor

de arta s-a facut de-a lungul timpului doar din perspectiva patriarhald a subiectului care
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percepe si care a fost considerat implicit permanent ca fiind un subiect de gen masculin (alb
— feminismul american). Experienta estetica s-a considerat ca ii este atribuitd, respectiv a
fost gandita si analizata din perspectiva acestuia, ca receptor al operelor de arta®,

Consideram ca prin punctarea acestei situatii de interpretare din partea feminismului
si a includerii unor serii de noi problematici si subiecte in zona de interes a artelor plastice,
se determind o evolutie a schimbarii paradigmatice de analiza a esteticilor actuale.

Chiar daca aducerea 1n discutie a notiunii de gen si a perceperii operei de arta din
perspectiva diferita, raportatd la gen, poate parea usor destabilizantd si/sau secundara per
ansamblu, tocmai analiza acestui raport consideram ca poate aduce o serie de nuantari si o
amplitudine mult mai integratoare a notiunii de experienta esteticd din perspectiva fiintei
umane ca atare (in intregul ei).

In egald masurd, ,discursurile” feministe artistice, subiectele abordate si
perspectivele diferite de exprimare artistica ce includ si femininul ca si creator de opere de
arta, creioneazd mult mai nuantat posibilitatile de exprimare artisticd, potentialul de
sustenabilitate si de integrare a artelor plastice in spatiile publice, in politicile publice si
sociale si in integralitatea societdtii ca atare.

Capitolul al patrulea (,,Arta si Gen”) se doreste a fi drept o continuare a capitolului
precedent, in incercarea de a analiza relatiile de cauzalitate care se pot stabili intre Arta-Gen-
Estetica-Genialitate-Experienta Estetica-Societate. Rolurile prestabilite genurilor din punct
de vedere valoric si cultural la nivel de societate influenteaza indivizii atat in plan
privat/personal, cat si la nivel de spatiu public si in ceea ce priveste perceptia generala fata
de integrarea persoanelor in diferite domenii sau ,,zone” sociale si culturale. Acest lucru s-a
putut remarca istoric si In ceea ce priveste arta, respectiv in domeniul esteticii. Este drept ca
acest lucru s-a produs in mod neuniformizat sau diferit in functie de contextul istoric,
cultural, dar si geografic, in functie de tipul de societate, cultura si valorile promovate in
spatiul respectiv.

O problematica aparte reiese si din modul in care la nivel social se atribuie sintagma
de ,geniu” sau ,genialitate”, deoarece implicit genialitatea semnificd o contributie de
exceptie intr-un domeniu dat si cu implicatii exceptionale la nivelul evolutiei societatii

respective, prin aportul de valori noi si originale. Faptul ca femeile au fost de-a lungul

8 Un exemplu in acest sens este proiectul Womanhouse (1972). Acesta a fost initiat de Judy Chicago si Miriam
Schapiro, fondatoarele Institutului Californian de Artd (CalArts). Acestea regandesc un spatiu expozitional,
folosind o cladire abandonata in care fiecare camera devine un simbol pentru cate unul dintre rolurile sociale
pe care le joacd femeile.
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timpului excluse de la posibilitatea atribuirii acestei sintagme se datoreazd mai multor cauze,
pe care le vom explora in acest capitol.

Studii recente feministe sau lucrarile de specialitate despre femei remarcabile si
analiza operelor de arta create de acestea determind ca respectiva sintagma sa se desprinda
de perceptia care delimiteaza genialitatea in functie de gen ( sau n acord cu genul persoanei).

In ceea ce priveste estetica feministd, ea nu ne apare ca fiind un bloc unitar, ci, mai
degraba, drept un spectru de directii si interpretdri sau analize estetice vizand diferitele
subiecte de interes ale feminismului. Printre acestea, cu precadere analiza relatiei personale,
interioare si subiective a individului cu propria corporalitate, interpretarea modului in care
feminitatea si femeia propriu-zisa, biologica este ,,vazuta” de si in societate, mai ales in arta
si implicatiile in evolutia curentelor artistice si in esteticd. Nu uitam nici despre analiza
valorizarilor sociale/culturale si artistice a rolurilor, a politicilor publice, a atributelor in
acord cu diferentele de gen sau abordarea critica a teoriilor estetice vehiculate si acceptate
pana la momentul actual, cu accent pe re-configurarea feminitatii si a femeii propriu-zise in
cadrul acestora.

Esteticii feministe i se aduce insa, ca argument critic, in special faptul ca tinde spre
un subiectivism care exclude abstractizarea si universalizarea specifice unor domenii clasice
precum filosofia sau estetica. Se considera de asemenca ca exista o orientare prea
individualizata si subiectivd pe problematica corporalitatii, corporalitate considerata, la
randul ei, ca fiind un subiect ,,slab”, ce tine prea mult de feminin pentru a face parte din
subiectele universale si importante tratate de filosofia clasica.

Analizdm astfel, pe parcursul acestei lucrari, rolul si efectele feminismului in arta si
estetica, contributia acestuia in reconfigurarea unor notiuni sau a temelor abordate, prin re-
interpretarea nu doar rolurilor sociale asociate genurilor in acord cu unele preconceptii, ci si
a corporalitatii ca subiect in arta, a identitatii si a valorilor sociale/culturale asociate
indivizilor in functie de apartenenta la un specific gen.

Remarcam, de asemenea, rolul si in ,,re-modelarea” teoretica a conceptului de obiect
artistic sau estetic sau in repozitionarea fata de subiect si subiectivitate in arta si estetica.

Ultimul capitol (,,Cercetare privind relatia gen/artist/arta in societatea romaneasca” )
a fost structurat astfel incit sd prezinte in mod detaliat rezultatele cercetarii concrete
intreprinse cu privire la subiectul principal al acestei lucrari.

Am fost interesati de la bun inceput sa stabilim daca exista/ sau nu o corelatie sau

similitudine Intre modul de abordare din spatiul cultural roménesc a feminismului si a
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modului in care societatea romaneascd reactioneaza efectiv fata de acest curent in artd si nu
numai, dar si fatd de temele abordate cu precadere de acesta, respectiv diferentele de gen.

Aceasta verificare ne-a interesat si datoritd faptului ca temele abordate de feminism,
desi sunt vehiculate in cultura occidentala, dar si in alte culturi, nu apar ca fiind esentiale sau
cu substrat valoric si in alte culturi (chiar dacd unele dintre acestea sunt considerate regimuri
totalitare). Facem aici analogie cu alte culturi si civilizatii, precum cele orientale sau
africane, unde subiectele centrale ale feminismului nu par a fi abordate, nu prezinta interes
sau nu sunt conforme cu acele cutume si valori vehiculate.

Intentia de a verifica intr-o manierd de tip cercetare spatiul cultural roménesc se
datoreaza profilului de influente sociale si istorice a valorilor vehiculate in acest spatiu.
Astfel, am putut realiza o corelatie bazata pe date concrete intre cele doua ,,spatii” (social si
cultural) referitor la abordarea feminismului in arta. Tinem sa precizam ca intreaga cercetare
s-a axat doar pe conexiunile care se pot realiza sau se realizeaza efectiv intre feminismul din
arta, feminismul artistica si temele esteticii feministe si spatiul socio/cultural romanesc. Am
prelucrat date si referitor la modul efectiv in care persoanele din Romaénia valideaza sau nu
temele vehiculate de feminismul in arta referitor la diferentele de gen si modalitatile
deficitare sau limitatoare in care sunt percepute femeile in arta.

Informatiile initiale, studiile la care am avut acces, dar si cele realizate in mod direct
pentru aceastd lucrare, scot la iveala faptul ca, in institutiile publice culturale romanesti
(muzeele publice) numarul de artisti de gen feminin prezenti cu lucrari In expozitii
permanente este extrem de scdzut (maxim 25% doar in micd parte). Aceasta reprezentare
scazutd a femeilor artistii Tn muzee este, de altfel, si una dintre temele intens vehiculate si
abordate si de catre feminismul din spatiul occidental, respectiv american.

Pornind de la aceasta asociere, in acord cu limitérile de spatiu si timp, am urmarit sa
realizam un studiu care sa prezinte abordarea diferentelor de gen din arta, de data aceasta
socio/cultural si profesional romanesc).

Am evitat sd abordam in studiul nostru tematica referitoare la modul de reprezentare
a femeii si a feminitatii In arta si lucrarile artistice, in principal datorita procentului scazut al
persoanelor care au acceptat sd participe la cercetarea noastra (respectiv chestionarul trimis
spre completare). Simbolizdrile asociate corpurilor feminine si reprezentarile ,,clasice”,
cliseele acestora sunt indeajuns de profund ancorate in subconstientul colectiv, determinand

astfel o ingreunare si mai mare a obtinerii rezultatelor finale.
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Prezenta lucrare se doreste a fi, asadar, o analiza detaliata si actuald a fenomenului
referitor la feminism in arti si estetica. In acelasi timp, se urmireste o verificare a validitatii
temelor si subiectelor abordate, in acord cu diferitele culturi (prin comparatie cea
romaneasca cu cea occidentald).

De asemenea, urmarim si realizarea unei analize a modului in care feminismul
reuseste sa aduca argumente critice sau sa modifice valorile si cutumele socio-culturale

prezente, transmise socio-istoric in respectivele culturi.
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Capitolul 1. Reprezentarea femeii in arta

1.1. Corporalitatea in artd. Reprezentare si Semnificatii.

A realiza o analiza a corpului uman, asa cum a fost si este prezentat el de-a lungul
timpului implica automat si aplecarea asupra reprezentdarilor artistice si tehnicilor de redare
diferite, folosite in acord cu tendintele epocilor. O istorie a corpului, asa cum bine remarca
Georges Vigarello®, cu tot ceea ce implici aceasti notiune de corp si dincolo de informatiile
pe care le primim despre lumea simturilor, conditiile materiale, civilizatie, cultura, modul de
percepere a sensibilului, ne arata de fapt o istorie a credintelor, reprezentarilor, determinarile
in plan real ale constiintei individuale sau colective.

Relatia dintre practicile si normele sociale, dinamicile inter-individuale, atat Tn
spatiul public, cét si in cel privat, imprima si se lasd imprimate n egald masurd de viziunea
asupra corporalitatii si a modului in care indivizii se raporteaza la corporalitate.

Practicile corporale, eticheta referitoare la tot ce implica corpul propriu sau al
celorlalti, constrangerile, modalitatile de controlare si modelare ale acestuia, normele sociale
de frumusete, estetica, gestica imprimate corpului, fac din acesta cel mai relevant ,,obiect”
material de analiza istoricd a evolutiei societatilor.

Ne aplecam asupra a tot ceea ce inseamna istoria corpului deoarece aici regasim cel
mai clar, subiacent, o istorie a corpului feminin unde intalnim diferite forme de dominatii

910

,»in care simplele criterii estetice sunt deja revelatoare [...]”*" si pentru ca ,,Istoria corpurilor,

altfel spus, nu ar putea si o evite pe cea a modelelor de gen si a identitatilor”?.

Folosirea corpului uman ca semn grafic in toate formele de arta este o constanta care
variaza de-a lungul timpului doar ca modalitate de reprezentare si transmitere de mesaje
vizuale, descriere, prezentare si figurare a evenimentelor, modului de trai, evolutiei

societatilor asa cum sunt percepute si inregistrate de artisti si/sau personajele cu influenta

sociald ale vremilor respective®?,

°® Georges Vigarello (coord.), Istoria corpului, Vol. |, De la Renastere la Secolul Luminilor, Ed. ART,
Bucuresti, 2008, pp.5-11.

10 Idem, p.11.

1 Ibidem p.11.

12 Prin comandarea operelor de artd, cerintele acestora referitoare la scenele marcante sau cotidiene din perioada
respectivad care sa fie descrise, re-create de artisti, expunerea operelor de artd, folosirea acestora in spatiile
publice si private.
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Evolutia tehnicilor, materialelor, procedeelor descoperite si folosite in arta (inclusiv
si cu precadere in picturd) a influentat in mod decisiv modul de reprezentare artistica a
corpului uman, mesajul operelor de arta variind in acord cu tendintele epocilor si trasaturile
generale ale societatilor in care artistii traiau si lucrau.

O analiza detaliatdi a modului in care este perceput si interpretat corpul in arta'®
realizatd de Nadeije Laneyrie-Dagen scoate la iveala faptul ca prezenta corpurilor umane in
operele de arta este determinata de regulile, normele, cunoasterea dobandita intr-0 societate
la un moment dat. Laneyrie-Dagen atrage atentia asupra faptului cd, de exemplu, pana in
secolul XII-XV pozitia corpurilor reprezentate este verticala si figuratd intr-un plan de
reprezentare bi-dimensional, si cd, incepand cu secolul XIII (marcat de descoperirile
referitoare la proportiile geometrice si tridimensionalitate, spatialitate), artistii incep sa
foloseasca corpurile in tot mai variate pozitii care sd sugereze miscarea, actiunea,
tridimensionalitatea miscarii'®.

Efectul de relief obtinut prin racursi'® incepand cu secolul XV in Europa determini
noi posibilitdti si orizonturi de exprimare artistica. Artistii sunt tot mai interesati de
posibilitatea de a ,,descrie si a infatisa pictural (prin intermediul reprezentarilor corpurilor
umane) diferitele scene din viata societitii sau si re-creeze vizual scenele biblice. Tn
tablourile, frescele, bisericile pictate in aceasta perioada se poate lesne observa carnalitatea
detaliata a corpurilor pictate, minutiozitatea cu care detaliile pielii, cutelor, pliurilor, figurilor
si membrelor corpurilor umane sunt lucrate. Acuratetea detaliului este o caracteristica a
exprimadrii plastice din aceastd perioada, mergand in acelasi ritm cu tendintele societatii la
modul general®,

Complexitatea imaginilor si a reprezentdrilor picturale este in continud evolutie si in
secolele XVII-XVIII, culminand cu o perioada de cautari si re-constructii ale artelor plastice
o datd cu aparitia unor noi instrumente de inregistrare a imaginilor precum aparatul de
fotografiat si ulterior cinematografia®’.

Aparitia mijloacelor noi de inregistrare ale imaginilor este oarecum prevestita de

artisti in incercarile lor de a reprezenta deja pe panza scenele din viata sociald intre diferitele

13 Cu referire la picturi si sculpturi.

14 Nadeije Laneyrie-Dagen, L ’invention du corps, Flammarion, Paris, 2006, p. 48.

15 Procedeu folosit in artd pentru a crea perspective. Extremitdtile obiectului pot aparea astfel mai apropiate
sau mai indepartate, iar unele dimensiuni pot parea mai reduse sau mult mai mari.

16 Nadeije Laneyrie-Dagen, ,,Quand le corps s’impose”, in N. Laneyrie-Dagen, L ‘invention du corps, pp.32-
40.

1'N. Laneyrie-Dagen, L invention du corps, pp. 49-56.
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personaje aflate in miscare sau care comunicd, relationeaza, sunt surprinse in diferite
ipostaze din care reiese actiunea si miscarea®®,

Descoperirea noilor mijloace de exprimare artisticd se dovedeste a fi esentiala in
schimbarea focalizarii si restructurarii scopurilor artistice urmarite in realizarea operelor de
artd. Un exemplu elocvent in acest sens este reprezentat de experimentele de ingemanare ale
picturii cu fotografia realizate de E. Degas. In 1896 acesta realizeazi o serie de fotografii
avand ca subiect principal cateva balerine surprinse in timp ce danseaza. Scopul lui era acela
de a surprinde actul dansant al miscarii, actiune pe care ulterior urmareste sa 0 reproduca in
tablourile sale, n cautarea de noi efecte picturale si in incercarea de a reproduce (pictural de
data aceasta) gratiozitatea dansului balerinelor®®.

Modurile/ modalititile in care sunt prezentate corpurile umane de citre artisti?’
urmaresc de cele mai multe ori surprinderea (in si prin gesturile si posturile acestora)
expresii, emotii, sentimente, stari de spirit, sufletesti sau mintale, atitudini, stari psihologice
sau caractere, si trasaturi de caracter, personalitdti si feluri de a fi. Punerile in scend ale
corpurilor umane sunt meticuloase, pline de minutiozitate, in special incepand cu secolul al
XV-lea, si artistii se intrec pe sine in incercarea de a reprezenta pictural cat mai accentuat,
intens, fatis sau, dimpotriva, subtil, stdri si emotii asemanatoare celor surprinse de scriitori
prin intermediul cuvintelor si scenelor descrise cu ajutorul cuvintelor?!,

Reproducerea sau, mai degraba, cdutarile artistilor care vizeaza aducerea la suprafata
si manifestarea vizuala prin intermediul gesturilor, fizionomiilor, expresivitatii chipurilor
umane, trasaturilor fizice, atrage atentia asupra unei relatii foarte stranse intre materialitatea
corpului uman si materializare (prin intermediul acestui) a tot ceea ce tine de sfera emotiilor
si trairilor sufletesti umane (din perspectiva artistilor). Cu alte cuvinte, acestia tind sa acorde
o deosebit de mare importantd capacitatii de exteriorizare si de expresivitate a corpului uman
a tot ceea ce tine de sfera sufleteasca, de invizibil, de interior.

Unul dintre scopurile principale ale artelor vizuale este considerat a fi acela de a crea
experiente estetice privitorului. Tn general, acestea se pot obtine prin intermediul emotiilor
sau ale unor situatii contextuale relationate cu societatea si cultura, trairile proprii, interioare
ale acestuia. Deoarece vizualul si senzorialul este mijlocul central al artelor, cea mai potrivita

,unealta” in acest sens se dovedeste a fi corpul si corporalitatea umana. Ea ne apare asadar

18 Nadeije Laneyrie-Dagen, , op.cit., p. 53.

®Nadeije Laneyrie-Dagen, , op.cit., pp.53-54.

20 Pozitia corpului, membrelor, fizionomie, gesturi, gesticulare, inclusiv vestimentatie.
21 |bidem, Laneyrie-Dagen, op. cit., pp.59- 66.
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drept liantul si mediul de intermediere cel mai potrivit, din perspectiva artistica, pentru a
pune in relatie zonele de vizibil si invizibil traite de indivizii umani.

Pe de alta parte, relatia dintre emotii si corporalitate, respectiv redarea starilor de
spirit prin intermediul corpului uman, se dovedeste a fi si una deja delimitatd de genul
corpului, dupa cum inclusiv Nadeije Laneyrie-Dagen remarca in L ’invention du corps.
Aceasta sustine ca analizele psihologice realizate de artisti prin intermediul personajelor
reprezentate in lucrarile de artad sunt diferentiate in functie de gen, iar emotiile sunt atribuite
personajelor in functie de sexul sau varsta acestora. De remarcat cd aceasta diferentiere este
considerata oarecum impusa social/cultural artistilor. Constatarile sunt realizate dupa analiza
lucririlor artistilor realizate incepand cu secolele XI11-XIV?,

Primul exemplu, identificat si analizat de N. L.- Dagen referitor la atribuirea
emotiilor in functie de genul personajului, este fresca realizatd de Masaccio pentru Capela
Brancacci, intitulata ,, Adam si Eva izgoniti din Paradis”, unde aceasta remarca atribuirea
unei disperdri extrovertite personajului feminin, care are gesturi largi, trasaturile figurii si
gesturile corporale exagerate — in comparatie cu reprezentarea lui Adam, care manifesta o
disperare interiorizata (de data aceasta) muta, un corp static, mult mai mare reprezentat in
raport cu cel al femeii?®,

Dihotomiile Feminin/Masculin, Femeie/Barbat, Emotie/Ratiune, Melancolie/Vointa,
Fragilitate/Putere sunt construite si exprimate in pictura nu (doar) specific intr-o anumita
perioada sau curent. De exemplu, Jean Auguste Dominique Ingres, in a doua parte a carierei
sale, este considerat inventatorul unui tip de portret feminin prin care asociaza acestui gen
melancolia si o certa imagine distantd, spre deosebire de portretele masculine pe care le
realizeazd. Personajele masculine din portretele sale manifesta (prin gesturi si pozitie) in
special puterea si pozitia sociali?*. Nu putem si nu remarcim faptul ci accentuarea si de-
marcarea femininului, respectiv a masculinului, concomitent cu adaugarea de caracteristici
specifice, opozabile celor doua, apare cu precadere inca din perioada renascentista, chiar
daca, evident bias-ul reiese relativ usor si din analiza celorlalte perioade artistice anterioare.

Cu toate ca fiecare perioada artistica reflecta Intr-o masurd foarte mare trasaturile
socio-culturale ale epocii respective, observam ca aceste intrepatrunderi dintre artd si

societate se accentueaza si devin tot mai clare cu cat ne apropiem de perioada contemporana.

22 Nadeije Laneyrie-Dagen, L ‘invention du corps, p. 67, (trad.) ,, Analiza psihologica pe care artistii o realizeaza
in picturile lor 1i obliga si pe ei sa Incerce sa diferentieze emotiile In functie de sexul sau varsta personajelor. ”
23 N. Nadeije Laneyrie-Dagen, op. cit, p. 68.

24 |dem, op.cit., pp. 93-94.
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Artistii tind (de o maniera tot mai accentuatad) sa exprime, prin intermediul corpurilor umane
caracteristici generale ale epocilor/societatilor in care trdiesc, accentul punandu-se pe
reliefarea dinamicilor inter-subiective in diferitele contexte date.

Astfel, Barocul pune accent pe dinamizarea miscarilor si gesturilor, urmarind
grandiosul si dramatismul, fiind caracterizat de ,,emfaza, libertate de imaginatie, miscare si

bogitie ornamentald”?®

si, in acelasi timp, el fiind perioada in care ,,formele se intrepatrund
si descriu curbe si contracurbe”?®. Rococo-ul vine ca o complementaritate a acestuia, in
special pentru ca ,,actiunea devine pretext pentru risipa de ornamente, pentru etalarea stofelor
lucioase si a bijuteriilor luxoase”?’accentueazi frivolitatea, dar si fragilitatea, rafinamentul
si surplusul detaliilor exterioare (vesminte, accesorii, peisaje). Neoclasicismul scoate in
evidentd sobrietatea actiunilor umane, in acord cu framantarile social-istorice specifice
epocii, el ,reactioneaza impotriva fanteziei stilului rococo [...], isi extrage radacinile din
vointa de regenerare a societitii”’?®. Romantismul este reprezentativ pentru tehnicile
picturale specifice de reprezentare a peisajelor (preponderent) si ca aplecare asupra
picturalititii in sine a naturii. In acelasi timp, poate fi considerat perioada marcanti in care
,revolutia industriald schimba moravurile [...], artistii se revolta impotriva acestei noi
societdti, mecanice, repetitive si previzibile”?®. Referitor la romantism, de subliniat si faptul
ca ,,pentru prima data, artistul se exprima pe sine prin pictura si nu lucreaza doar pentru a
satisface pretentiile comanditarilor’’3°,

Secolul XX aduce o multitudine de curente si perioade care se remarcd prin
incercarile delimitatoare de trecut si cautarea de noi tehnici artistice. Relatia dihotomica
Feminin/Masculin continua totusi s fie exploatata in subsidiar, fard ca accentul principal s
fie pe aceasta, delimitarea fiind oarecum unanim acceptata deja in mediul artistic.
Caracteristic artei in secolul XX este si faptul ca ,revendicarea libertdtii In arta sparge
frontierele dintre discipling3!”

Pe masura ce ne apropiem de contemporaneitate observam cum obiectualizarea
corpului uman se accentueaza in sensul cd, prin intermediul acestuia, cdutarile artistilor tin

de incercarile de a materializa vizual, tactic, olfactiv (chiar) idei si concepte din ce in ce mai

profunde si abstracte sau abstractizabile. Inconstientul colectiv si/ sau ceea ce nu se poate

% Patricia Fride-Carrassat; Isabelle Marcadé, Miscdri artistice in picturd, Ed. Rao, Bucuresti, 2007, p. 30.
%6 |dem, Patricia Fride-Carrassat; Isabelle Marcadé, op. cit., p. 30.

27 Idem, op.cit., p. 36.

28 |dem, op. cit., p. 38.

29 |dem, op. cit., p. 42.

%0 Ibidem, op.cit., p. 42.

31 Patricia Fride-Carrassat; Isabelle Marcadé, op.cit., p. 5.
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spune, ceea ce sta subtil la baza relatiilor inter-umane la nivelul societétilor, spatiul public si
privat si tot ceea ce tine de acestea, inclusiv ceea ce poate declansa disconfort si nu se doreste
a fi re-cunoscut, re-marcat, vizut, auzit, pipdit, simtit, gandit*2,

Relatia dintre utilizarea corpurilor umane drept mijloace artistice asupra carora se
intervine cu diferite tehnici pentru modificarea acestuia®® in acord cu diferitele reprezentiri
(specifice epocilor) este una care functioneaza si in sens invers, dupad cum atrage atentia si
Jacques Gélis, in Istoria Corpului. Analiza acestuia face referire insa la natura
reprezentdrilor corpului si a relatiei dintre reprezentarile corpului si constiinta despre corp
din perioada moderna, relatie intermediatd in principal de influenta Bisericii, ca institutie,
asupra artei**. Aceastd influentabilitate a reprezentirilor corporalititii fati de constiinta
proprie asupra propriului corp poate fi extrapolatd si la nivelul schimbarilor survenite in
constiinta colectiva, cu atat mai mult cu cat temele religioase au fost doar o parte a temelor
asupra ciirora aceiasi artisti s-au aplecat®.

O alta corelatie care decurge din utilizarea corpului uman in arta in scopul
reprezentarii acestuia este cea referitoare la folosirea corpului drept simbol pentru ,,alt-ceva,
motiv pentru care si relatia dintre individ si propriul corp sau al altora este destabilizata,
asemeni si relatia dintre individ si imaginea/raportarea la propriul corp sau al altora. Tn acest
sens, cel mai elocvent exemplu este cel referitor la reprezentarile personajelor istorice regale,
in special, reprezentarile referitoare la rege. Idealizarea corpului regelui reiese inca din
textele medievale®. Corpul regelui nu i apartine. El este un simbol al Suveranititii si al
Regalitatii instituite in mod divin. Asemeni corpurilor sfintilor si corpurile regilor (corpurile
regale) sunt purtatoare (si) de Divinitate. Idealizarea corpului regelui se face printr-o

,,strategie a imaginilor’®’, dupa cum, in mod just, precizeazi Vigarello. Puterea regelui este

32 Ne referim aici la arta si artistii consacrati din secolul XX, la curentele cel mai cunoscute si marcante. in
acest sens amintim cubismul, arta nonfigurativa, expresionismul abstract, arta conceptuald, constructivismul,
transavangarda italiana, etc. In acest sens, o analizi pertinenti a caracteristicilor principale ale fiecarui curent
in parte o regdsim in Patricia Fride-Carrassat; Isabelle Marcadé, Miscari artistice in pictura, Ed. Rao,
Bucuresti, 2007, pp. 97-230.

33 Ne referim aici la proportiile corpului, teatralitatea gesturilor, exagerarea trisiturilor fizionomice si a ceea
ce se simte sau se trdieste de un anumit individ, compozitiile In care gesturile si actiune personajelor sunt
accentuate si exagerate pentru a intensifica un anumit mesaj.

34 Jacques Gélis, ,,Corpul, Biserica si sacrul”, in Georges Vigarello (coord.), Istoria corpului, Vol. I, De la
Renastere la Secolul Luminilor, pp. 120-121.

3 |dem, Jacques Gélis, op. cit., pp. 115-120. Schimbirile sociale sunt si ele luate in considerare si observate
ca fiind unul dintre elementele care genereaza mutatii si schimbari In perspectiva omului asupra propriului
corp.

3% Georges Vigarello, ,,Corpul regelui” (cap. 9), in Georges Vigarello (coord.), Istoria corpului, Vol. I, De la
Renastere la Secolul Luminilor, p. 463.

37 Vigarello, op, cit., p. 481.
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manifestd in tablourile in ,,marile tablouri”3, tablouri oficiale ale regalititii, simboluri ale
puterii manifestate prin corpul regelui®. in egala masura, nici corpurile celor care provin
dintr-un mediu nefavorizat, sclavii, slujitorii, tarancile care alapteaza copiii celor din familie
nobiliare si Instarite, nu dispun dupa cum doresc de propriile corpuri, cu toate ca sensul ,,ne-
dispunerii” de propriul corp este diferit. Toate aceste situatii (si nu numai) reies in mod
inechivoc (si) din picturile/operele de arta ale artistilor care folosesc arta pentru a descrie
scene din viata de zi cu zi din diferite epoci date.

Este necesar sa atragem atentia si asupra rolului pe care artistii l-au avut si il au in
continuare In ceea ce priveste educarea si modelarea indivizilor prin imaginile si scenele
create de acestia. Putem sustine cu usurintd faptul ca el, corpul, devine instrument de
implementare a unor cutume sociale, reguli si valori acceptate de societate la un moment dat,
referindu-ne chiar si numai la modalititile artistice de reprezentare ale corpurilor regale“C.

De asemenea, remarcam corelatia simbolicd care se stabileste in diferitele epoci si
trasaturile specifice ale acestora prin modul in care este reprezentat corpul in arta. Distingem
cu precadere accentul pus in perioada moderna pe conceptul de Suveranitate sau in epoca
contemporana pe consumerism, Corpurile reprezentate exprimand cu precadere ideea de
,,obiect de consum”.

Observam astfel ca, indiferent de perioada istorica analizata, reprezentarile corpurilor
umane sunt folosite pentru a exprima, prin intermediul acestora, ,,alt-ceva”. Un ,alt-ceva”
(concept, idee, emotie, conjuncturi) specific epocii respective si care insumeaza
caracteristicile acesteia. Corpul ne apare ca intermediar, liant intre ceea ce nu apare in vizibil,
dar exista, si ceea ce este necesar/se doreste/ se urmareste sa fie ,,vazut”. Astfel, corpul nu
exista pentru el Insusi prin intermediul artei, el devine purtator de sensuri si semnificatii,
dincolo chiar si de relatia directa dintre individ si propriul corp. Aceasta idee nu poate fi nici
ea larandul ei, exclusa din context, in conditiile in care insdsi postmodernitatea atrage atentia
asupra reprezentarii, aduce critici acesteia si urmareste reconfigurarea ei in noi chei, diferite

de cele clasice.

38 Vigarello, op.cit., p. 482.

3 Vigarello, op.cit., 482-483: ,.In mod identic, marile tablouri in care suveranul apare intr-o atitudine solemna
privilegiaza imaginea civila [...]. Portretul lui Ludovic al X1V-lea realizat de Le Brun in 1660 este cel mai bun
exemplu in acest sens: corpul regelui solemnizat sub perucd, dantele, panglici, blanuri [...] impune o prezenta
noud [...]. O putere eufemizata [...] s-a impus definitiv. Corpul regelui o spune clar, céci acesta il priveste drept
in ochi pe cel care priveste tabloul.”

%0 Idealizante (si) in acest caz.
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1.2.  Corpul feminin in artd. Simbolizare si ambiguitati.

Daca in partea anterioard am discutat despre reprezentarile corpurilor umane in arta
(la modul general) analizdnd semnificatiile acestora, in acest subcapitol ne vom apleca strict
asupra a ceea ce semnifica corpul feminin in arta, impactul acestor reprezentari la nivel social
si invers.

Conotatiile diferite atribuite corpului feminin in reprezentarile artistice genereaza o
serie de interogatii privitoare la relatiile care se construiesc intre fiintele umane si corpurile
feminine, cu precadere persoanele de gen feminin si propriile corpuri.

Deoarece corpurile, respectiv formele umane, nu sunt reprezentate pentru ele insele
(dupd@ cum spuneam mai devreme), ci sunt purtitoare de semnificatii, sensuri, valori,
intelesuri date si specifice la un moment dat predeterminat istoric, relatia oamenilor cu
propriile corpuri este inevitabil si ea una dinamicd, construibild si fluctuantd in diferite
sensuri.

In ceea ce priveste reprezentirile artistice, este relevant faptul ci formele feminine
au fost folosite in lucrarile de arta pentru a reprezenta de la arhetipuri, zeitati, principiul
feminin pana la elogierea frumusetii si a elementelor care reprezentda principiul feminin
(scoica, apa, pimantul, pestera, luna, etc.).**

Spre deosebire de corpul masculin, asupra corpului feminin s-a intervenit pentru a fi
modificat in multiple si diferite moduri, mult mai accentuat, pentru a corespunde
standardelor de frumusete specifice epocilor. formele sunt in mod exagerat reprezentate in
diferite sensuri (micsorate, alungite, subtiate, ingrosate, colorate sau depigmentate) pentru a
simboliza anumite elemente sau pentru a corespunde diferitelor standarde de frumusete.
Corpul feminin este modificat inclusiv in reprezentarile artistice si ni se prezinta astfel drept
unealtd artistica ce serveste diferitelor scopuri si mesaje stabilite de artist pentru a fi
transmise prin intermediul lucrarilor de arti*,

In cautarea neobositd a unui ideal de frumusete, artistii au preluat ca element de baza
corpurile si formele feminine, modificand-le cu ajutorul tehnicilor artistice pentru a

materializa acest ideal. Discrepantele evidente care decurg din acest demers sunt relevante

41 Lelia Rus Pirvan, Forma feminind intre simbol si reprezentare, Ed. Eikon, Cluj-Napoca, 2013, cap. I, pp.
62-113.

42 elia Rus Pirvan, ,Bizareriile si excesele frumusetii”, in Lelia Rus Pirvan, Forma feminind intre simbol si
reprezentare, pp. 116-134.
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pentru inadvertentele care destabilizeaza relatia persoanelor de gen feminin cu propriile
corpuri, dar (in egala masura) si cu perceptia sociala (generald) fata de corpurile feminine.

Din perspectiva sociald, corpul (expus privirii) devine astfel o unealta, un instrument
de intermediere a relatiilor inter-umane, alaturi de toate celelalte atribute care il deservesc
(vesminte, detalii ale acestora, nevoi fiziologice, constitutie, conformatie etc). Modificarile
aduse corpurilor pentru a putea fi admirate si elogiate prin intermediul operelor de arta
influenteaza In mod inevitabil si perceptia persoanelor despre propriile corpuri si raporturile
acestora cu ele, cu precadere persoanele de gen feminin. Acest fapt este remarcat si exacerbat
cu precadere in epoca contemporand, odatd cu expansiunea formelor de expresie vizuala
(fotografie, cinematografie, tiparituri — reviste de profil, etc)*.

Cu toate cd modificari sunt aduse deopotrivd si corpurilor masculine, remarcam
faptul ca destabilizarea relatiei si imaginii propriului corp in cazul persoanelor de gen
masculin nu s-a produs intr-o masura la fel de exacerbata. Unul dintre motivele pe care le
putem identifica este cel referitor la inegalitatea raporturilor de putere si de activism la nivel
social. Daci, din perspectivi istorici**, de-a lungul timpului persoanele de gen masculin au
avut acces Tn mod direct la resurse, femeile au depins in mod aproape total de alte persoane,
respectiv de barbati, caci ele au fost ,, incd din cele mai vechi timpuri (...) subordonate
barbatului”®.

Rolurile multiple pe care le poate juca la nivel social o persoana de gen feminin, pot
intra in contradictie si in opozitie unele cu celelalte. De exemplu, rolul de mama, versus rolul
profesional, respectiv a reprezenta o institutie in mod oficial, sau rolul de sotie, fata de cel
de reprezentat politic/lider al unui partid. Si aceasta pentru reprezentirile sociale*®sunt
extrem de diferite si opozabile intre ele, ceea ce nu se petrece in egalda masura si cu corpurile,
respectiv asocierile culturale referitor la persoanele de gen masculin, unde exista un nivel
mult mai ridicat de toleranta si de nedisimulat intre reprezentarea fizica si rolurile atribuite
social. Societatea conferd si asociaza fiecarui gen in parte caracteristici bine delimitate in
functie de rolurile atribuite, in functie de valorile culturale si sociale, cutumele si rigorile

sociale vehiculate in diferite epoci date. Controlul asupra corpurilor feminine este o tema ce

43 Lelia Pirvan Rus, Forma feminind. Intre simbol si reprezentare, Ed. Eikon, Cluj-Napoca, 2013, pp. 116-125.
44 Cel putin in cultura si civilizatia si cultura occidentala.

45 Simone de Beauvoir, Al doilea sex. Vol. I, Tradus de Diana Bolcu si Delia Verdes, Ed. Univers Bucuresti,
1998, p. 29.

46 Si totodati si reprezentirilor femeilor din operele de arti in diferite ,,ipostaze”.
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reiese (ca problematicd) tot mai accentuat in secolul XIX-XX, o datd cu constientizarea
faptului ci ele, corpurile, sunt purtitoare de valori®'.

Artistii atribuie elemente diferite si metamorfozeaza corpul feminin in mod mult mai
accentual pentru a corespunde diferitelor roluri, simboluri sau pentru o mai mare
expresivitate vizuald. Femeia — Zeitd este in mod diferit reprezentata si simbolizata fatd de
Femeia care aldpteazi. In acelasi timp, tineretea femeii este folositd pentru a exprima strict
inocenta si vulnerabilitatea sau frumusetea beatificatd.*®

Femeia-mama este reprezentatd diferit, simbolistica maternitatii este asociata cu
preaplinul formelor, dulceata tandra a gesturilor, vestimentatie adecvata, trasaturi implinite,
o certd melancolie. Batranetea persoanelor de gen feminin este in mod evident asociata cu
uratenia, schimonosirea trisiturilor fizionomice sau a corpurilor*®. Ea este folosita pentru a
simboliza ceea ce nu este agreat sau este displacut din punct de vedere social, consumarea
resurselor interioare, reprezentarea valorilor morale negative sau incalcarea lor (zgarcenia,
avaritia, sexualitatea sau promiscuitatea). Tot batranetea este asociata si cu dizgratiosul sau
laturile feminitatii care sunt supuse oprobiului public evident (cu precadere prostituatele,
femeile aflate ih mediile sociale defavorizate).

Pe masurd ce urmarim pleiada de reprezentari ale ipostazelor feminine prin
intermediul operelor de arta realizate de-a lungul timpului constatdm un fir central care leaga
toate acestea si este cel care declanseaza constelatia de fatetari. Facem referire aici strict la
capacitatea femeii de a da nastere, a procrea, a zamisli. Ulterior (sau secundar), despre aceea
de a hréani, educa, creste, alina, Ingriji, vindeca, capacitati ce decurg inevitabil din prima
caracteristicd. Nasterea, prezenta copiilor in viata unei femei este considerata ca fiind un
punct de cotiturd la nivel social si cultural, asociata diferitelor norme. Aceasta etapa apare
reprezentata inclusiv la nivel artistic, corpurile femeilor la care este asociata maternitatea

fiind reprezentate astfel incat aceasta si fie manifesti/vizibila®C.

N

47 Anne-Marie Sohn, ,,Corpul sexuat”, in J.-J. Courtine (coord.) Istoria corpului. Vol. lll. Mutatiile privirii.
Secolul XX, Ed. Art, Bucuresti, 2009, p. 137: ,,Corpurile sunt purtatoare de valori, fixate prin gesturi, dar, de
asemenea, prin discursurile stiintifice care infloresc la sfarsitul secolului al XIX-lea. Ele sunt in aceeasi masura
locuri in care se exercitd puterea, mai ales corpul femeilor, care este ,, 0 miza puternicd de gestiune si control
colectiv.” 7.

48 Lelia Rus Pirvan, ,Panteonul zeititilor feminine” (cap. 1.), In L. R. Pirvan, Forma feminind. Intre simbol si
reprezentare, pp. 13-62.

49 Ca exemplu in acest sens remarcim desenul lui Albrecht Diirer, Portretul mamei, sau pictura cu tenti satirici
a lui Quentin Massys, Ducesa urdta (sau: O groteascd femeie batrdnda).

% Lelia Rus Pirvan, op. cit., pp. 149, 164. in cap. IIL.2., ,,Care este idealul feminin de frumusete? — Repere din
istoria artelor -7 p.149, Lelia Rus Pirvan face o trecere in revistd a perioadelor istorice si analizeaza
reprezentarile femininului, respectiv a idealului feminin de frumusete, atat la nivel de ,,constructii” socio-
culturale ale acestui ideal, cat si la nivel de reprezentare artistica si a normelor estetice specifice diferitelor

=9

perioade. Aceasta precizeaza ca ,1la baza mult discutatului ideal de frumusete feminind” sta ,,dimensiunea
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Constatam astfel ca orice atribuit care se impotriveste sau blocheaza aceste aspecte
principale ale femininului este dezavuat nu doar la nivel de valori sociale, cat si la nivelul
simbolizarilor femininului prin intermediul operelor de artd. Aceastd situatie poate fi
perceputad indiferent dacd aceste lucrari de artd sunt realizate la comanda sau doar din
interesul propriu al artistilor, ,, de dragul artei”/,,’art pour l’art”/,, art for art’s sake”.

Referitor la simbolizarea femininului in artd, una dintre interogatiile elementare, dar
si esentiale, este cea referitoare la motivatiile din spatele acesteia. De ce este necesara crearea
unei experiente estetice pentru privitor referitor la ipostazele zamislitoare si
creatoare/procreatoare ale femininului? Remarca lui Jean-Marie Schaeffer referitor la
proprietatile obiectelor estetice, in opozitie cu proprietatile cotidiane sau uzuale ale

obiectelor este relevanta Tn acest sens:

,uUn fapt nu este estetic decat raportat la un observator sau la un utilizator. Prin
urmare, nu este nevoie sa postuldm o clasa speciald de proprietati ,,obiectuale™ care
ar fi proprietdtile estetice si care s-ar adduga cumva proprietdtilor banale ale
lucrurilor. Luna ramane aceeasi [...], fie ca o privesc pentru a ma orienta, fie ca o
contemplu Th mod estetic, ceea ce inseamna ca ea nu dobandeste proprietati noi doar
pentru cd o privesc dintr-o perspectiva estetica. Este posibil ca privind-o astfel sa
descopar proprietati pe care inainte nu le ,,vazusem”, dar aceste proprietdti sunt si ele
simple proprietati ,,banale”. Asa-zisele proprietdti estetice — eleganta unei flori,
maretia unui arbore etc — nu sunt proprietati ale florii sau ale arborelui, ci [...]
proprietati relationale care ,,survin” odata cu proprietatile obiectelor si sunt expresia
aprecierii noastre pozitive sau negative a acestor proprietati: ,,eleganta” florii survine,
de exemplu, odata cu proprietatea obiectuald ,,forma zveltd”, ceea ce inseamna ca o

aplic florii zvelte daci evaluez pozitiv aceasti trasatura [...]"2.

Cu alte cuvine, estetizarea in arta a obiectelor se coreleaza in mod implicit cu modificarea
perceptiei privitorului in sens pozitiv sau negativ, implicand astfel, intr-o oarecare masura,
si amplificarea sau accentuarea unor forme de judecati valorizante ale
subiectului/privitorului fata de obiectul estetic/ estetizat astfel. In plus, Jean-Marie Schaeffer

recunoaste cd alege sd isi construiasca discursul referitor la experienta esteticd pornind

antropologicd, ale carei principale caracteristic sunt atractia sexuald, ca motor al perpetudrii speciei si
maternitatea, ca rezultat al ei, si dimensiunea estetica, cea care contine reperele acestor idealuri.”
51 Jean-Marie Schaeffer, Experienta esteticd, Ed. Tracus Arte, Bucuresti, 2021, pp. 38-39.
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dinspre filiera kantiand a analizei obiectului estetic, respectiv la estetizarea obiectelor care

survine din relatia privitorului cu lucrurile respective, ca fiind cel mai plauzibil in acest sens:

,» Voi folosi asadar in cele ce urmeaza termenul de ,.estetic” pentru a ma referi la un
tip de experienta si nu la un tip de obiect. [...] Pana la urma acest mod de a proceda
corespunde simtului comun [...]. Procedand astfel nu propun nimic original. Tntr-
adevar, Kant procedase deja in mod similar. In scrierile lui, adjectivul ,.estetic”
trimitea la o atitudine aparte bazatd pe atentie care viza obiecte si evenimente ce
puteau apartine unor categorii ontologice din cele mai diverse. Altfel spus, termenul
»estetic” nu trimitea, In acceptiunea lui, nici la o clasa de obiecte, nici la un ansamblu
de proprietati obiectuale, ci la un tip anume de relatie cu lucrurile. Tocmai acest mod

de intelegere a problemei mi va ghida in lucrarea de fatd.”>?

Utilizarea corpurilor feminine in artd ca simboluri sau ca reprezentari picturale a
acestora sau a altceva, este plauzibila din mai multe considerente. Pe de o parte, datorita
formelor anatomice specifice, corpul feminin este mult mai ,,accesibil” din perspectiva
artistilor in sensul ca armonizarea continutului formei si a materiei se face in mod mult mai
omogen i creeazi unitate vizuald, dar si conceptualid®. Pe de alti parte, datorita raporturilor
inegale de putere la nivel social, corpurile feminine sunt mult mai ,,accesibile” pentru a
genera imagini vizuale artistice care sd transmitd emotii si sentimente precum: fragilitate,
emotie, grija, armonie, vulnerabilitate, sensibilitate, delicatete, gingasie, etc. ceea ce este in
perfectd rezonantd cu una dintre intentiile principale ale artei, ,aceea de a produce o
transformare in sufletele oamenilor”>*,

Deoarece o parte dintre mesajele care se transmit prin intermediul operelor de arta
tin de registrul ,situatiilor de comunicare nesigur, cu riscuri”®® sau ,situatii de risc
comunicational extrem: atunci cand intrdm in contact cu o alteritate, de exemplu cu mortii
sau cu fiintele ancestrale, cAnd ne adresim spiritelor si zeilor*®, face ca utilizarea corpurilor

feminine drept simboluri estetice sau imagini estetice sd fie una foarte accesibild si perfect

pliabild pe aceste situatii de comunicare®’.

52 |dem, p. 39.

53 Lelia Rus Pirvan, Forma feminind intre simbol si reprezentare, Ed. Eikon, Cluj - Napoca, 2013, pp. 100-
101.

5 Arthur C. Danto, Transfigurarea locului comun: o filosofie a artei, Ed. Idea Design & Print, Cluj-Napoca,
2012, p. 43.

%5 Jean-Marie Schaeffer, op. cit., pp. 265-266.

% Idem, p. 265.

57 Ibidem, p. 265.
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La jonctiunea dintre doud paradigme foarte sensibil inter mutabile (precum arta ca
imitare si arta ca si creatoare de iluzii sau purtatoare de elemente imaginare), corpul feminin
se dovedeste a fi un instrument accesibil ca element transmutabil si purtator de semnificatii,
mesaje sau simbolizari.

Maleabilitatea acestuia il face sa fie unul dintre elementele principale care pot fi
folosite in sensul de transmitere a mesajelor sub forma unor ,.semnale costisitoare” 8.
Simultan insd, tocmai aceasta maleabilitate si accesibilitate pentru metamorfozare a corpului
feminin, capacitatea acestuia atribuitd de a sta drept simbol pentru multiple alte concepte,
idei, structuri ideatice sau (pur si simplu) ,,alt-ceva”-uri, au declansat discrepante si mutatii
in relatia persoanelor de gen feminin cu propriile corpuri, dar si in perceptia generala, la
nivel social, fatd de corpurile feminine. Ele devin astfel, inclusiv in viata cotidiana,
purtatoare de sensuri si simbolizdri prin structurd, alura, infdtisare, ritualuri de infrumusetare,
accesorizare, modificare a aspectului (membrelor, fizionomiei, trasaturilor, parului,
unghiilor, etc)®.

Sustinem ca relatia dintre modul in care se percepe corpul feminin in viata de zi cu
zi, cotidianitatea acestuia este una aflata intr-o directa corelatie cu corporalitatea trans-
formabila si modificata in sens artistic, aceea purtatoare de sensuri si semnificatii estetice,
aceea estetizata si estetizanta.

Aceasta relatie directd dintre cele doud manifestari ale corpurilor (empiric/mundan
dar si aceea de obiect artistic) devine una conflictuala si problematizanta mai ales in perioada
contemporana, respectiv incepand cu perioada post-modernista.

Daca anterior corpul era perceput drept un instrument pasiv, accesibil si modelabil,
purtator mut de valori si simboluri pre-determinate social-istoric, Tncepand cu perioada

80 un instrument de rebeliune (chiar) fatd de

postmodernd, acesta devine un ,,agent activ
prejudecatile si valorile impuse ca atare de societate. Noile forme de manifestare artistica
(body-painting, happening-uri, performance-uri) care permit folosirea corpurilor din

multiple perspective estetice, declanseaza destabilizari ale discursurilor anterioare

%8 Schaeffer, op. cit., p. 235.

%9 |dem, p. 235-237. Teoria semnalizirii costisitoare este adaptati la esteticd de Schaeffer, preluand-o din cadrul
biologiei adaptative si face referire la (trad.): ,,situatii de cunoastere incompleta, adica situatii de interactiune
comunicationald ce vizeaza proprietati care sunt greu de perceput (sau cu costuri mari) in mod direct si care
variaza cu privire la calitate, intensitate sau grad intre subiectii care semnalizeaza... S-a dovedit utila pentru
abordarea unei serii de probleme din sfera stiintelor sociale... ea ne permite sa situdm arta si conduitele estetice
n cadrul mai larg al altor fapte sociale cu care sunt asociate in majoritatea societatilor, precum religia, ritualul,
sau conduitele care tin de prestigiu”.

80 Flavia Lupu, Corpul: arta si politica in imaginea contemporand, Ed. Paralela 45, Pitesti, 2021, p. 14.
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referitoare la capacitatea corpurilor feminine (in primul rand) de a juca rol de obiecte estetice
pasive.

Destabilizarea discursului public implica si relatia persoanelor de gen feminin cu
propriile corpuri, cautarea (prin diferite mijloace sociale sau artistice) de ,, re-intrare in
posesie” a propriilor corpuri, de accesare a suveranititii in ceea ce priveste relatia cu propriul
corp, de ,,boicotare” sau de refuzare fatisa a valorilor sociale impuse/perceptia uzuala fata
de corpurile feminine si rolurile sociale prestabilit atribuite acestora.

Discrepantele dintre corpurile fizice/reale si cele simbolizate/estetizante atat plan
estetic/artistic, cat si social, sunt vizibil accentuate, puse sub semnul interogarii sau sunt
aduse in centrul atentiei opiniei publice in special prin intermediul artistilor de gen feminin,

care percep in mod nuantat, dar si in dublu sens (ca femeie si ca artisti) aceste dezechilibre.

1.3.  Limbajul mut al nudului feminin in arta

Referitor la simbolizarea corpurilor feminine in arta, consideram ca 0 analiza aparte
este necesar a fi realizata strict referitor la problematica nudului feminin si a implicatiilor
din perspectiva perceptiei vizuale la nivel nu doar artistic, ci si social. Cu atat mai mult acum
(vizand aceasta directie), consideram ca este necesar sa ne demaram si noi demersul, fixand
termenul de ,,nud feminin artistic” in acelasi registru de ,,situatie de cunoastere incompleta”,
folosit si de Jean-Marie Schaeffer pentru a situa ,,arta si conduitele estetice in cadrul mai larg
al altor fapte sociale”®.

Volatilitatea si maleabilitatea corpurilor feminine despre care vorbeam anterior, cea
care face mult mai accesibila pentru artisti construirea din perspectiva
arhitecturala/plastica/tehnica de imagini artistice, materializarea de simboluri din zonele de
cunoastere incompletd, implicit experiente estetice pentru privitor, devine cu atdt mai
accentuata atunci cand discutam despre nudurile feminine in arta (nudurile artistice).

Datorita intinderii limitate a acestei lucrari, nu vom trata diferentiat, in functie de
tipul de arta (pictura, sculpturd, fotografie, cinematografie), modalitatile de reprezentare,
efectele vizuale sau tehnicile si mijloacele artistice folosite si adecvate in mod particular

fiecarui tip de arta. In schimb, putem extrage elementele comune la nivel de conceptualizare

61 Schaeffer, op. cit., p. 237.
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a nudului feminin ca obiect artistic si mijloc de expresie estetica, generator de experiente
estetice in dihotomia artist/receptor de arta.

In cele ce urmeaza urmirim si analizim simbolistica nudului feminin (respectiv
istoria reprezentarilor acestuia) cu precadere din perspectiva paradigmelor artistice
occidentale, respectiv cele europene. Cultura europeana isi extrage sustenabilitatea din
cultura si arta greco-romand. In Grecia Antica, accentul era pus pe nudurile masculine care
erau reprezentate pentru a semnifica virilitatea, forta, puterea, curajul, perfectiunea. Nudurile
feminine erau utilizate pentru a reprezenta fecunditatea, zeitatile, femininul datator de viata,
dar si seducator. Remarcam o nuditate cvasi-prezenta a corpurilor feminine reprezentate in
Grecia antica, asemandtor si In perioada romand, perioadd in care, desi nuditatea este
prezenta la corpurile feminine, acestea continua sa fie reprezentate sub semnul pudorii.
Nuditatea este ascunsd, dedusa, prin gesturi, imbracaminte, falduri, umbre, intunecimi,
culori sau texturi.

Pudoarea asociata ideii de nuditate este Tn continuare manifestd (mult mai accentuata)
si In perioada evului mediu, in acord cu tendintele religioase si dominatia dogmelor
religioase specifice epocii. In aceasta perioada le sunt asociate nudurilor, respectiv goliciunii
corpurilor umane, ideile de rusine, pedeapsa, pacat, slabiciune, ideeca de oprobiu
public/social.

Renasterea este perioada in care corpul (inclusiv conceptul de nuditate) este re-
inventat sau re-pozitionat in acord cu tendintele sociale si culturale ale perioadei. Nudul
capiti din ce in ce mai multd delimitare ca si gen artistic, studiile®? artistilor din perioada
respectiva (dar si ulterior) urmarind sa redea ,,carnalitatea”, culoarea, tridimensionalitatea
corpurilor, simultan cu urmarirea noilor idealuri de reprezentare ale frumusetii $i armoniei
proportiilor umane, noile descoperiri referitoare la tehnici de reprezentare precum numarul
sau proportia de aur, liniile de fugd, amplasarea scenica a personajelor, etc.

Corpurile, respectiv nudurile din perioada renascentista, incep sa ,,prinda viata”.
Acestora li se remarca potentialul de simbolizare si de transmitere a mesajelor din registrul
de ,situatii de cunoastere incompletd” despre care am discutat anterior. Gesturile,
fizionomia, jocurile de culoare si adancime, perspectiva, clar-obscurul, straveziul
vesmintelor creeaza zone de interes referitor la invizibilul care poate fi exprimat/ redat prin
vizibilul carnalitatii. Nudurilor li se remarca tot mai accentuat capacitatea de a media intre

ceea ce se poate vedea, ceea ce este accesibil si ceea ce nu se poate ,,spune”, dar se intuieste,

62 Bazate principal pe anatomie si disecarea corpurilor umane pentru o mai buna intelegere a modului de
functionare si de articulare internd a muschilor, oaselor, etc.
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se deduce. Jocurile de nuante sau de intrepatrundere ale lumilor, accesibile prin intermediul
nudurilor, reies destul de clar din multitudinea reprezentarilor de ingerasi — trupuri de
bebelusi dolofani si goi, cu aripi, zburand prin scenele pictate specifice epocii, sau trupuri
dezgolite, perfect proportionalizate de femei si barbati reprezentand diferitele divinitati sau
zeitati, sfinti sau ingeri.

Privind in retrospectivd paradigmele artistice remarcam faptul ca inflexiunile,
respectiv mizele care se tot adauga, in acord sau in dezacord unele cu celelalte, genereaza o
serie de tensiuni din ce in ce mai accentuare, referitoare la ceea ce reprezintd corpurile umane
pentru indivizii/persoanele insele. Toate aceste tensiuni, distorsiondri, addugiri peste
adaugiri, asemeni unor falduri multiple, sfarsesc prin a exploda in perioada post-moderna.
,Revolta trupului”®®, ca de altfel si ,,mutatiile privirii” declansate in perioada contemporani
sintetizeaza perfect amalgamul de infuzii disociative si asociative atribuite de-a lungul
istoriei artei corpurilor, respectiv nudurilor, si in subsidiar, nudurilor feminine (cu
precadere).

O altd perspectiva referitoare la potentialitatea de exprimabil a nudurilor si utila in
demersul nostru este redati de Francois Jullien®, chiar daca analiza sa vizeaza strict nudurile
realizate de fotograful american Ralph Gibson. F. Jullien remarca faptul ca nudurile in
fotografiile acestuia nu joaca rol de ,,semne” sau simboluri pentru ceva sau altceva. Ele ne
apar strict pentru ele insele, transmitand faptul ca nu mai poate fi nimic perceput dincolo de
ele®. Jullien atrage atentia asupra faptului cd nudurile au si aceasti calitate: aceea de a ne a
aparea drept o limita dincolo de care nu se mai poate trece cu perceptia sau cu imaginatia,

,after the nude there is nothing more”®® (trad: dincolo de nud nu mai este nimic). Tocmai

8 Alice Miller, Revolta trupului, Trad. de Despina Naghi, Ed. Nemira, Bucuresti, 2006. Aceasta, in calitate de
psihanalist, analizeaza parcursul biografic si bibliografic al mai multor persoane, cu precadere artisti, respectiv
scriitori si constatd ca exista o relatie profunda Intre ceea ce nu ,,se spune” si bolile somatice ale corpului,
respectiv reactiile acestuia (manifestate ca o revoltd inclusiv la nivelul constructiilor artistice). Cu cat negarea
sentimentelor, angoaselor sau al ,,propriului adevar” este mai indelungata, cu atat corpul tinde si se ,,revolte”,
construind nu doar boli, ci inclusiv situatii de viatd prin care conflictele interioare sa poatd fi
gestionate/solutionate de persoana.

8Francois Jullien, The Impossible Nude, Chinese Art and Western Aesthetics, The University of Chicago Press,
Chicago, 2007, pp. 3-4

8 Am dori si facem precizarea ci aceasti caracteristicd a nudurilor (artistice) de a fi — pentru ele insele, este
una in general valabila atét in fotografie, cét si In pictura (undeva exista si o tematica —respectiv o nisa specifica
a nudurilor artistice), cat si in sculptura.

% Francois Jullien, The Impossible Nude, Chinese Art and Western Aesthetics, p. 2. El detaliazi in continuare
astfel (trad.): ,,Ne putem imagina un dincolo la orice: la un peisaj, la orizont, la lume, la nori. Chiar mai mult,
alte lumi, tarAmuri aluzive. Dar nu existd un dincolo de nud. ,,latd inceputul tiu si aici este sfarsitul tau”: o
parte a realului se opreste acolo, la aceasta curba a crupei, la aceasta textura a pielii. Este peremptoriu: dupa
nud nu mai este nimic [...] fiecare ultim strat a fost indepartat [...], perceptia nu poate ajunge in spatele lui, nu
poate smulge nimic in plus din el sau nu poate face un pas mai departe.”.
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genereze un ,,un dincolo de”, sugereaza Jullien cad este motivul pentru care nudurile ,,ne
condamna la incapacitatea de a merge mai departe, la fixitatea esentelor (,,un fel de rai”,
poate, dar nemiscat, inghetat)”.%’

Relatia dintre goliciune si nuditate este descrisa si explicata de F. Jullien 1n sensul
delimitarii celor doua, ceea ce determina si ,,ruperea”, respectiv fixarea de granite intre arta
si viatd. Dacd referitor la goliciune, el subliniaza ca se implicd si ideea de rusine,
vulnerabilitate, mila chiar, nudurile au potentialul de a exprima plenitudinea/prezenta totala
pentru ca se pot oferi contemplarii in totalitate. Accesand ideea de nud, transferul de la viata
(pe care noi am traduce-o in sens de viata cotidiana, mundana si care implica si goliciunea,
rusinea, actul de a se misca, actiunea) se face catre arta, care implica si imponderabilitatea
momentului, ,,inghetarea” clipei prezente. In plus, mutarea perspectivei subiectului fati de
propria goliciune (in momentul perceperii obiectului estetic/ experientei estetice a
privitorului) se face catre perceperea unui ,,obiect aflat la distanta”, obiectiv, obiectualizat.
Se accentueaza astfel o forma de detasare fata de corp si corporalitate.

Spre deosebire de corpurile goale, dezgolite, prezente in viata cotidiand, nudurile
(artistice) au potentialitatea de a fi la granita dintre vizibil si invizibil, generand totodata si
perceptii referitoare la ideea de Frumusete, uneori si la cea de Sublim. Fiind la limita dintre
carnalitate si intruparea fiintelor umane, corpurile devin martori muti, materializati ai
inefabilului. Datorita simbolizarii artistice si a capacitatii (deopotriva) atribuita corpurilor
feminine de a simboliza (frumusetea, vulnerabilitatea, maternitatea, zeitati, divinitati, emotii,
sentimente, etc), nudurile feminine cu atdt mai mult se metamorfozeaza in astfel de
receptacole ale ambiguitatilor aflate la granita dintre vizibil si invizibil.

De remarcat insi, dupd cum constati si F. Jullien®®, faptul ci prezenta nudurilor, a
corpurilor cvasi sau semi-dezgolite in artd, este o constantd prezenta doar in cultura,
respectiv arta occidentala. Din perspectiva istoricd, in cultura, respectiv arta chineza (si am
extinde), arta orientald, se poate observa o absentad evidentd a reprezentarilor artistice ale
nudurilor (ca arta in sine). Corpul nu este reprezentat pentru a fi admirat, el insusi, in sine.
El este folosit doar pentru a transmite diferite scene specifice epocii, fara a fi glorificat sau
privit ca subiect n sine. Spre deosebire, in arta occidentald, incepand cu secolele XVIII-
X1X, nudurile sunt introduse inclusiv ca obiect de studiu (anatomie, proportii, conceptul de

,»hud artistic”) in scolile de artd occidentala.

57 Ibidem, p. 2.
% Frangois Jullien, op.cit., pp. 28-31.
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Nudurile devin astfel un fapt cultural pe care il putem intelege mai bine doar din
perspectiva mostenirii culturale istorice la care avem acces ca si persoane ndscute in cultura
europeana - respectiv cea americana. Multitudinea de ambiguitati, trimiteri, perspective,
simbolizari, interpretdri, fragmentarea sau importanta acordatd nudurilor laolaltd cu
juxtapunerile multidirectionale de sensuri si semnificatii o regdsim tocmai in stratificarea
directiilor diferite ale epocilor.

Grecia antica glorifica conceptul de corp dezgolit, ca de altfel si Roma Antica,
ulterior. Peste aceasta perioada se suprapune Evul Mediu cu influentele si impunerile sociale
ale conceptelor si perceptelor crestine, cu accentuarea ideii de rusine si a ideii de pacat
originar, semn sub care omul este necesar sa traiasca. Renasterea se impune cu o regandire
a corporalitatii in sensul de armonie si proportii perfecte, cu accentuare a nuditatii drept
mijloc de aducere in vizibil a Divinitatii si a lumilor posibile imaginare. Modernitatea
atribuie sentimente inexprimabile altfel®® corpurilor mai mult sau mai putin dezgolite si
transformabile in nuduri artistice pe parcurs.

Cu astfel de ,,istorie” sub semnul careia sta nudul artistic, in mod inevitabil epoca
contemporana (cu tot ceea ce implica postmodernitatea si/sau societatile de consum) vine cu
0 serie de ruperi si destabilizari ale paradigmelor referitoare la semnificatiile
nudurilor/corpurilor reprezentate artistic. Aceste ,,re-interpretari” (Sau noi perspective) sunt
mult mai evidente ca venind din directia curentelor artistice feministe sau a politicilor sociale
de tip feminist, multe implicand si o serie de negatii sau 0 regandire a trupului feminin/
nudurilor artistice din afara conceptului de ,,societate patriarhala” sau ca raspuns/ opozitie
fatd de aceasta.

Tematica nudurilor in artd nu poate fi delimitatda de problematica dezgolirii —
respectiv acoperirii corpurilor din punct de vedere social si cultural. Daca din punct de
vedere social, importanta acoperirii corpurilor nu ar fi fost decat una strict de necesitate,
neimplicand astfel si ideea de infrumusetare, simbolizare a statutului social, etc., atunci
relatia dintre Chip si Corporalitate ar fi fost doar una secundara.

Figura umana 1nsa, chipul, respectiv fizionomia, privirea, potentialul de exprimare a
tot ceea ce tine de suflet si emotii umane, implica un raport de conexiune si de stabilire a
unor relatii inter-umane de profunzime. Chipul uman este ceea ce determina implicatii
morale. Lévinas atrage atentia asupra faptului ca existenta unui discurs nu poate fi posibila

decat in prezenta unui alt chip uman’.

8 Precum idea sau conceptele de Libertate, Sublim, Rafinament, Eleganti, Frivolitate, etc.
70 Emmanuel Lévinas, Entre nous. Essais sur le penser-a-I’autre, Editions Grasset & Fasquelle, 1991, p. 21.
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Corpurile dezgolite submineaza potentialul de comunicare a fizionomiei chipului. Tn
studierea artelor plastice, inclusiv portretul si nudul artistic sunt doud teme tratate si studiate
Tn mod distinct.

Daca in portretistica figurile umane sunt realizate de aproape, cu accent pe expresiile
fizionomice, in realizarea nudurilor artistice, figura umana, chiar dacd este prezentda si
reprezentati laolalti cu intregul corp, pierde din importanta sau intensitate’t. Ea devine astfel
doar o parte dintr-un intreg in care accentul este pus pe integralitatea corpului.

Dar, ,,Fata este identitatea insdsi a unei fiinte”’?, doar prezenta ei permite celuilalt si
se aseze in fata noastrd pentru o situatie de comunicare in care alteritatea este prezenta. Doar
prezenta fetei face ca in celdlalt sd fie recunoscuta umanitatea totald, in care exista
vorbire/limbaj/comunicare si implicit libertate, eticd, respect, egalitate intre interlocutori’.

Lévinas atrage atentia totodata si asupra faptului ca respectul (ca o conditie a eticii,
dar si a inceputului justitiei) apare doar intr-o situatie de comunicare fata-in-fata. Doar intr-
o situatie de egalitate putem vorbi despre justitie sau dreptate. In contra-opozitie, ,,iubirea,
in mod esential, se stabileste intre cei inegali, ea trdieste din inegalitate”’*. Cand Justitia
devine Totalitate, de abia atunci este depasit empirismul existentei celuilalt, laolaltd cu
,,sldbiciunile sau feminizarea lumii care se manifestd prin chipul celuilalt”.” Referirea la
feminizarea lumii in aceasta situatie consideram ca este pusa in corelatie cu tot ceea ce se
considera ca reprezintd feminitatea in societate: emotie, sentiment, sensibilitate, lipsa de
ratiune sau frivolitate.

Tn aceste circumstante, putem sustine faptul ci nudurile artistice capati relevanta de

transfigurator al ,,animalitdtii” omenesti, al impulsurilor inferioare, al visceralului, care

"1 Ea fiind reprezentati de la o distantd indeajuns de mare pentru a surprinde integralitatea corpului.

2 Emmanuel Lévinas, Tntre noi. Incercare de a-/ gdndi pe celdlalt, Trad. de loan Petru Deac, Ed. Bic All,
Bucuresti, 2000, p. 41.

3 Emmanuel Lévinas, Tntre noi. Tncercare de a-/ gdndi pe celdlalt, pp. 41-43: ,Prezenta sensibild a acestei
bucati neprihanite de piele cu frunte, nas, ochi, gurd, nu este un semn ce ne permite sd ne ridicdm spre aceea
ce semnifica, nici o masca care o scunde. Prezenta sensibild, aici, se de-sensibilizeaza pentru a lasa sa patrunda
Tn mod nemijlocit ceea ce nu se refera decét la sine, identicul. Ca interlocutor el se asaza in fata mea (...) numai
interlocutorul poate si se aseze in fata [...]. Fata ca desensibilizare, ca dematerializare a datului sensibili,
desavarseste miscarea inca tulburatoare a figurilor monstrilor mitologici in care corpul, sau jumatatea de corp
animal, lasd sd se ghiceascd expresia estompata a fetei pe care o au, cea a unui cap omenesc. Particularizarea
celuilalt in limbaj, departe de a reprezenta animalitatea sau reziduul unei animalititi, constituie umanizarea
totald a Celuilalt [...]. Fata care ma priveste ma afirma. [...] [Situatia] fatd-in-fata reprezinta o imposibilitate de
a nega, o negare a negatiei.

4 Idem, p. 44.

5 Ibidem, p. 44. Considerdm ca prin conceptul de ,,feminizarea lumii”, Lévinas face referire la includerea de
sentimente si emotii in raporturile cu celalalt, ceea ce face ca relatia de responsabilitate mutuala la care se
referd sa fie suspendata.
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devine astfel mult mai usor de asimilat si integrat atat din punct de vedere vizual, cat si ca
raportare a individului uman la acesta.

Existd o doza de infrumusetare si de articulare artisticd ca venind din partea artistilor
ce trans-figureaza corpurile omenesti in nuduri artistice, astfel incat anonimitatea celuilalt
care reiese din reprezentarea trupului devine un subiect de experientd personald estetica, atat
la nivel de emotie, cat si la nivel de restructurare interioard/re-considerare a corpului
(anonimizat astfel).

Perspectivele analizate pana in acest punct au fost cele venind dinspre cel care
percepe sau inregistreaza vizual nudurile/corpurile/reprezentarile artistice ale corpurilor
omenesti.

Relatia dintre Forma si Copie, mimetismul artelor, relatia Original/Copie, de sorginte
platoniciand ne intereseaza in acest caz, atunci cand discutam despre jonctiunile care apar in
relatia dintre modelul utilizat de artisti ca bazad pentru realizarea lucrarilor de artda si
reprezentdrile finale. Relatia dintre cel/cea care serveste ca model pentru lucrarea de arta si
propria oglindire in produsul final este cu totul diferitd de acea dintre un spectator/privitor
neimplicat in procesul propriu-zis al creatiei si este in situatia de a privi aceeasi opera de
arta. Faza oglindirii (despre care analizeaza in special si psihanaliza lacaniand) este cu atat
mai mult generatoare de ambiguitati si subiectivizare in acest caz. Aceastd pozitionare
devine cu atat mai dificil de fixat intr-un cadru, cu cat dezvoltarea artelor vizuale in secolul
XX face ca folosirea drept instrumente pasive a corpurilor/model in arta sa fie din ce in ce
mai supusa interogatiilor.

Orice ,,produs” artistic, indiferent de perioada si modalitatea de raportare a artistului
fata de societatea contemporand acestuia, in realitate nu poate fi desprins din contextul
culturii si a valorilor promovate social-istoric la momentul respectiv. Pe de alta parte, singura
constanta istorica ramane cea referitoare la faptul ca acestea, corpurile, ”sunt purtitoare de
valori, fixate in gesturi [...]. Ele sunt in aceeasi masura locuri in care se exercitd puterea, mai
ales corpul femeilor care este o miza puternici de gestiune si control colectiv”’®,

Scindarea pe care o propune feminismul in analiza reprezentarii femininului pornind
de la modele ,,in carne si oase”, respectiv femeile concrete, face referire in principal si la
acest aspect.

Femeia nu se poate regasi in reprezentdrile artistice tocmai pentru ca acestea sunt

reprezentari artistice si pentru ca intervine potentialul de re-structurare al formelor, culorilor,

6 Ane Marie Sogn, ,,Corpul sexuat”, in Jean -Jeacques Courtine (coord.), Istoria corpului. Vol. IIl. Mutatiile
privirii. Secolul XX, Ed. Art, 2009, p. 137.
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texturilor realizate de artisti. In acest sens, teoriile converg spre a sustine cd obiectualizarile
artistice ale nudurilor feminine in arta sunt de fapt exhibitiunii falice prin care barbatii artisti
isi manifestd fanteziile narcisice’’. Cu atat mai mult cu cit anonimizarea fiintelor umane si
inegalitatea raporturilor de putere reiese cel mai puternic din dezgolirea corpurilor, respectiv
reprezentarea corpurilor dezgolite si implicit a nudurilor.

Feminismul aduce totodatd in discutie si raporturile de putere, vulnerabilitatea
vizibilitatii corpurilor dezgolite (care in artd devin nuduri artistice) — in corelatie cu

potentialul de exprimare a ,disponibilititii sexuale”’®

pe care o implica existenta unui gol
dezgolit. Subiectele exprimate in lucrdrile de arta ale artistilor de gen feminin, prin care se
criticd vechea paradigma, obiectualizarea corpului feminin ca mijloc pentru si simbol pentru
altceva sunt tot mai des ntélnite Tn ultimele decade ale secolului trecut, in special in perioada
anilor ’80. Un exemplu 1n acest sens este lucrarea Barbarei Kruger, o fotografie realizata in
1981 a unui portret feminin din profil”® sculptat in acord cu proportiile si stilul antic grecesc

al sculpturilor cu urmatorul mesaj, scris in stanga: ,, Privirea ta loveste marginea fetei

mele "€,

1.4.  Corpul feminin si notiunea de Frumusete

Notiunea de frumusete este asociatad inca din perioada Greciei antice cu armonia Sau
ideea de perfectiune. La Platon, Frumusetea apare in triada Adevar-Bine-Frumos, la
Aristotel este in pusa in corelatie cu scopul artei, cu conceptele de catharsis si mimesis.
Ulterior, Nietzsche atribuie frumosului valoare din prisma efemeritdtii acestuia si Hegel
asociaza acestuia libertatea imaginatiei si corelatia pe care o poate stabili intre real si

metafizic. Simultan, la Kant frumosul este analizat in tandem cu sublimul (chiar daca le

" Helen McDonald, Erotic ambiguities. The female nude in art, Routledge, New York, 2001, p.17: ,,Conform
teoriei lui Mulvey referitoare la privirea masculind, care a urmat schematizarea lui Lacan pentru ordinea
Imaginarului, imaginea ,,femeii” serveste functia ambigua a falusului, fetis sau substitut al lipsei femeii, cu
care spectatorul masculin se identifica narcisic. Intr-o critici a modului in care ,jmass-media’ a construit
imagini despre ,,femeia ca spectacol”, Mulvey [...] a concluzionat ca ,,adevarata expozitie este intotdeauna
falusul” si ca ,,Femeile sunt pur si simplu peisajul/punerea in scend si prin care barbatii isi proiecteaza fanteziile
narcisice” (Mulvey 1987: 131)”

8 Idem, p.7.

" Anexa 1.1.

8 Barbara Kruger, Untitled (Your gaze hits the side of my face), 1981, fotografie (colectia Ydessa Art
Foundation, Toronto), date preluate din Mc.Donald, Helen, op.cit., p.18.
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giseste caracteristici diferite) si considerd ci virtutile sunt asociate cu frumusetea®. Tot el
atrage atentia asupra faptului cd senzatiile, emotiile sau sentimentele, indiferent de
polaritatea acestora (pozitive/negative, optimiste/pesimiste, etc) ,,nu se intemeiaza atat de
mult pe calitatea obiectelor externe, care le provoaca, cat pe propriile sentimente ale fiecarui
om de a fi afectat prin plicere sau neplicere”®. Este relevant in acest sens, pentru ci astfel
se face trecerea de la accentul pus pe obiectul ,,frumos” cétre subiectul care percepe in jurul
sau obiecte ,,frumoase”. Sitocmai aceasta mutatie a perspectivei ne intereseaza cu precadere
in aceastd parte a lucrarii.

In observatiile pe care le face Kant referitor la frumos, sunt atribuite in functie de gen
caracteristici diferite femeilor fatd de barbati, sub forma de generalizare sintetica a temelor
abordate de acesta. Atribuind femeilor anumite trasaturi, el constata ca: , Femeia are un
sentiment inniscut mai puternic fatd de tot ceea ce este frumos, delicat, ornamental”®,
Constatarile sale referitoare la aldturarea dintre femeie si frumos, respectiv capacitatea
feminind de a percepe si de a fi mai sensibilizatd de frumos, ne ajutatd in acest punct sa
clarificam (poate) unul dintre motivele pentru care notiunea de frumusete in artele plastice
este de cele mai multe ori reprezentata sau materializata prin tot ceea ce inseamna feminin:
corp, trasaturi, gesticd, Imbracaminte, detalii minutioase ale vesmintelor si gesturilor, doza
de frivolitate care este asociata femininului sau feminitatii, pleiada de emotii si sentimente
usor frivole care sunt asociate tot femininului, etc.

Aceastd asociere dintre feminin — femeie si conceptul de frumusete se dovedeste a fi
una profund ancorata in inconstientul colectiv, o asociere constantd indiferent de perioadele
de timp analizate sau schimbarile culturale survenite in societati de-a lungul timpului.
Femeia este astfel, chiar si daca nu explicit, dar in mod fortat implicit, tributard notiunii de
frumusete. Ea trebuie sa fie frumoasa, sau (cel putin!) perceputd ca fiind frumoasa pentru a
putea fi integrata social. In fapt, ea trebuie sa fie frumoasa pentru a plicea, i.e., a avea acces
la resurse si a supravietui.

Relatia dintre frumusetea de tip estetic si cea naturald, in relatie cu dorinta si relatia
dintre subiect/obiectul artistic este descrisd si analizatd in detaliu de T. W. Adorno in
cursurile despre estetica din anul universitar 1958/59. Adorno atrage atentia asupra faptului

ca relatia dintre frumusetea naturald (a naturii sau cea fizica, din mediul Inconjurator) si cea

81 Immanuel Kant, Observatii asupra sentimentului de frumos si sublim, Ed. ALL, Bucuresti, 2008, p.53-55.
8 |dem, p. 45.
8 Ibidem, p. 69.
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de tip estetic (generata in si de operele de artd) ar trebui Inteleasa ca fiind una de tip dialectic,
una de unitate a opusurilor, o relatie identitara prin non-identitatea care se genereazi.®*

Frumusetea naturald (sau, pentru o buna clarificare, frumusetea naturii) nu exista
pentru ea Insasi, adicd pentru a aparea ca frumusete, ea exista pur si simplu in naturd, nu este
trecuta prin filtrul unui spirit subiectiv sau nu este un aspect al spiritualizarii: ,,The beauty
of nature is only beautiful for another, i.e. for us, for the mind which apprehends
beauty”’(trad: ,,Frumusetea naturii este frumusete doar pentru un altul, i.e. pentru noi, pentru
mintea care intelege conceptul de frumusete).8®

Pornind de la aceastd premisa, suntem tentati sa includem in aceasta dialectica (care
cuprinde referirile la naturd) si corpul, respectiv ideea de corporalitate, in ideea ca si
acesta/aceasta tine in egala masura de fizic, material, empiric si in acelasi timp, frumusetea
atribuita corpului este una subiectivizata n functie de cel care priveste. Corpurile sunt in
esentd doar corpuri. Diferentele dintre constitutiile acestora le face sa fie percepute ca fiind
frumoase, urate, respingatoare sau atragatoare in functie de cutumele si traditiile, valorile
sau totalitatea registrelor de simbolizare prezente intr-o societate la un moment dat.

Totodatd insa, faptul cd artei 1 se atribuie sarcina de a infatisa aparenta vietii si a
spiritualului care o anima pentru a crea un corespondent cu conceptul deriva din faptul ca
frumusetea care se regaseste in mod natural in jurul nostru, frumusetea naturii, nu poseda o
subiectivitate ideatica, asadar este necesara construirii Idealului, care nu poate fi gasit in
naturi si in comparatie cu care frumusetea naturii ne apare ca fiind subordonata®.

Esteticii i se remarcd de asemenea trecerea de la o esteticd dominatd de conceptul
frumusetii naturale catre o teorie a frumusetii artistice si care coincide cu o criticd a esteticii
formale, a regulilor formale despre ceea ce este placut, in favoarea unei estetici centrate pe
continutul prezentat in arta®’.

Pentru ca frumusetii artistice i se atribuie sensul de placere dezinteresatd, in opozitie
cu frumusetea naturald care implicd si sensul de dorintd/ de a poseda/ de a avea, Adorno
justifica creatiile artistice ca avand la baza un proces de sublimare o obiectului care, laolalta

cu potentialul de a reprezenta frumusetea artistica (si care implica tocmai o distantare de

8 Theodor W. Adorno, Aesthetics, 1958/59, Polity Press, Cambridge, 2018, Lectura nr 5, p. 64.

8 Idem, Lectura 2, p. 30.

8 lhidem, op.cit., Lectura 2, cu precizarea ci Adorno reinterpreteaza teoria hegeliand in acest punct si face
propriile observatii cu privire la aceasta.

87 Ibidem, op. cit., Lectura 2, p. 29.
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obiect care nu poate fi atins, pipait — ci doar vazut de la distantd), face ca opera de arta sa
fie considerati purtitoare de ,,ceva spiritual”®,

Obiectul artistic, care anterior, in forma sa naturd, era obiect accesibil dorintei
imediate® devine simpld imaginatie sau reprezentare. Tocmai acest proces de sublimare care
permite accesarea proceselor imaginative considera Adorno ca aduce si genercaza
fericire/implinire dintr-o perspectiva subiectiva, i.e. a subiectului care percepe opera de arta.
El considera si cd, in principal, conexiunea dintre mimetic si/sau restaurarea/reprezentarea
unei stari naturale si procesele istorice este una care sta la baza reflectarii despre conceptul
de frumusete. Cu aceasta ultima afirmatie inclindm sa fim de acord, cu atat mai mult cu cét,
conceptul de frumusete nu este inca unul bine determinat teoretic, extrem de volatil si
influentat/modificabil la nivel social si istoric. In plus, acesta este unul preponderent generat
la nivel subiectiv si sensibil definitillor multiple tocmai datoritd gradului marit de
subiectivitate In ceea ce il priveste.

Tn acest sens, corpulgo, atunci cand este reprezentat in lucrarile de arta, inevitabil este
incdrcat cu semnificatii, simbolizari, potential de reprezentare a altceva, sau, mai precis, a
ceva care este in plus si care poate astfel determina notiunea de frumusete artisticd sau
experienta artistica pentru privitor. Tocmai acesta este specificul artelor, respectiv artelor
plastice.

Insa, interogatiile privind corporalitatea si modul de reprezentare al acesteia incep si
iasd la iveald incepand cu perioada moderna, ele devenind din ce in ce mai virulente, pe
masura ce ne apropiem de timpurile actuale.

Tnceputul secolului XX vine cu problematizarea modului de reprezentare a
corporalitatii in artd, evidentd in miscarea Dada sau in operele suprarealistilor precum
Picasso, Dali, Mir6, ulterior in operelor lui Francis Bacon, sau, in cinematografie si
fotografie. Aparitia acestor noi forme de exprimare artistica incepe sa joace un rol hotarator
in modificarea perceptiei generale asupra a ceea ce inseamna arta vizuala si capacitatea de
exprimare prin artd. Aceste noi schimbari inclindm sa le punem si pe seama schimbarilor
profunde la nivel social generate de tensiunile specifice epocii.

Ne referim aici (cu precadere in ceea ce priveste corpul ca mijloc de exprimare
artisticd), la mutatiile provocate in structura psihicd umand, generate de primele doua

razboaie mondiale, de aparitia si propagarea regimurilor totalitare, dar si de primele

8 Op. cit., p. 52.
8 Datorita prezentei in realitatea sensibila.
% Ca de altfel si alte obiecte din mediul natural.

39



manifestari ale feminismului social. Drepturile acordate femeilor si trecerea la roluri active
social, implicarea acestora si posibilitatea de evolutie la nivel profesional si personal la care
incep astfel si aibd acces,” face ca dinamica relatiilor interumane in spatiul public si privat
sa se modifice.

Tocmai aceasta pleiada de schimbari sociale care se imprima si la nivelul artelor
vizuale ne intereseaza in mod preponderent, ea fiind si una dintre premisele care sta la baza
interogatiilor noastre referitor la relatia dintre corp-corporalitate-corp feminin si
rasfrangerile in scopurile sau schimbarile care se produc si la nivel artei.

Referitor la corp din perspectiva artelor vizuale, Yves Michaud® face o analizi
detaliatd asupra modurilor in care perioada modernd si contemporand a influentat
reprezentarea acestuia in artele vizuale. El remarca cum seria de schimbari sociale, aparitia
noilor dispozitive electronice si tehnice, dezvoltarea aparatelor de inregistrare tehnica, noile
descoperiri in medicing, seria de conflicte sociale a dus la aparitia a trei tendinte generale in
reprezentarea corporalitatii prin intermediul artelor: corpul mecanizat, corpul desfigurat si
corpul de frumusete®.

Corpul mecanizat apare in artele plastice datorita obsesiei din ce in ce mai accentuate
fatd de corpul facut pentru performantd si/sau mecanizat. Aparitia acestuia se datoreazd
interesului crescut fatd performantele sportive, jocuri sau pur si simplu nevoia de a obtine o
cat mai bund performanta fizica (alimentata si de regimurile totalitate).

Corpul desfigurat incepe sa apara din ce in ce mai virulent in operele artistilor sau in
fotografie si productiile cinematografice, in special sub influenta ororilor razboiului si
violentelor extreme asupra corpurilor din aceste perioade. Pentru ca se constatd o serie de
limitari in reprezentirile sau ,,estetizarea groazei” °*, multi artisti aleg s reprezinte aceste
violente intr-o ,manierd fantasmati, metaforizati si estetizatd”®, Tn special in operele
suprarealistilor regasindu-se aceste forme (Dali, Brauner, Bellmer) sau, ulterior la artisti
precum Francis Bacon sau lucrarile fotografului american Robert Mapplethorpe.

Corpul de frumusete, sau, dupd cum il numeste Y. Michaud, ,,a treia oglinda a
secolului”®, revine obsedant in artd, dupa 1920, odati cu depisirea necesititii in artd de a

explora descompunerea reprezentarilor (specificd primei decade din sec. XX). Obsesia

°1 Despre care vom vorbi ulterior mai detaliat.

92 Yves Michaud, ,,Vizualiziri. Corpul si artele vizuale”, Tn Jean -Jeacques Courtine (coord.), Istoria corpului.
Vol. III. Mutatiile privirii. Secolul XX, Ed. Art, 2009, pp. 484-504.

9 Idem, p. 489.

% Dupa cum o numeste Michaud in op. cit., p. 491.

% Idem, p. 492.

% Yves Michaud, op. cit., p. 494.
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pentru frumusete care apare ca o constanta de-a lungul intregului secol se regaseste nu doar
la nivel de arta, ci si la nivelul productiilor materiale per ansamblu si al imaginarului colectiv
de masa. Frumusetea se remarca ca fiind asociata din ce In ce mai mult cu senzualitatea,
dorinta, seductia, fantasmele, visul, lumea glamour, sex-appeal-ul corporalitatii, dar si cu
estetizarea din ce 1n ce mai accentuatd a pornografiei si a sexualitatii.

O cauza a acestor noi tendinte de asociere a frumusetii cu alte produse ale
imaginarului de masa este identificata de Michaud ca fiind una datorata in principal
cinematografiei si in special a artei pop care face ca demarcatia dintre ,,marea arta”, cea
oarecum de elita si cultura maselor (respectiv cotidianul si banalitatea) sa se estompeze pana
la limita identificarii uneia cu cealalta.

Se constatd ca limita dintre valorile morale si cele estetice se subtiaza. Cele doua
incep sa se intrepatrunda din ce in ce mai mult, astfel incat ,.ceea ce este frumos este conotat
drept bun, inclusiv sub forma valorii recunoscute a hedonismului, iar binele, ca sa fie
recunoscut si validat, trebuie sd imbrace aspectul frumosului — luand astfel chipul
,corectitudinii politice si morale”’. Ceea ce, trebuie si recunoastem ci exista ca tendinta si
inainte de secolul XX, doar cd nu intr-o masura atat de accentuatd. Aceeasi destabilizare a
»granitelor” se remarca ca fiind existentd si in ceea ce priveste demarcatiile dintre spatiul
public si cel privat, caci zona de intimitate si de privat devine tot mai expusa in spatiul public.

O alta ,,mutatie” cu referire la perceperea si utilizarea corpului ca mijloc artistic
consta si in noile modalitatile de expresie prin care artistii incep sa foloseasca propriul corp
ca mijloc de exprimare (body — art, happening-uri in care sunt folosite propriile corpuri sau
tablouri, fotografii, filmari in care obiectul principal de expresie este insusi corpul artistului).
Punctul demarcat este identificat a fi perioada anilor 70, moment in care incepe sa se
chestioneze problematica si incertitudinile referitoare la propria identitate sau aparitia asa
numitului corp post uman — ce a corelat cu ideea de artificii ale bio-ingineriei sau noile
descoperiri In materie de tehnologie chirurgicala si genetica. Relatia identitate — corp —
perceptie sociala este reprezentatd cu precddere si 1n operele unor artisti feministi precum
Nancy Spero, Judy Chicago, Cindy Sherman, Barbara Kruger®.

Pasivitatea corpului ca mijloc de exprimare artistica si intermediar al acesteia tinde
sa fie inlocuitd cu o problematicd a corpului ca subiect in sine incepand cu secolul XX.

Corpul devine din ce Tn ce mai accentuat un agent activ, subiect si generator de opere de arta.

7 Michaud, op. cit., p. 498.
% Idem, op. cit., p. 502.
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El este privit ca atare, 1n sine, analizat si disecat metaforic, conjunctural sau cu implicatii
generatoare de schimbari sociale in ceea ce priveste perceptia acestuia.
Michaud sustine ca, odata cu aceste noi mutatii, COrpul in artd nu mai joaca rol de

reprezentare pentru simplul motiv ci ,,nu mai existd reprezentare”®

, In conditiile in care
spatiul/distanta de-limitarea pe care o necesitd conceptul de reprezentare se volatilizeaza
pana la disparitie. El concluzioneaza astfel ca (referitor la contemporaneitate) ,,confruntarea
cu sine insusi a devenit acum o confruntare cu un corp fati de care nu putem lua distanti” %
in conditiile in care ,,corpul pare si fie [...] singurul nostru punct de sprijin [...] martorul%!
transformarilor si schimbarilor sociale, tensiunilor generate de reflexivitatea sociala.

In acest context dat si din perspectiva noilor paradigme referitoare la subiectivitatea
corpului, subiectivizarea acestuia, al fluidizarii raporturilor existente intre public/privat,
identitate/reprezentare/corporalitate, frumusete/erotism/senzualitate/imagerie publica sau
colectiva, corpul feminin ne apare ca fiind cel mai expus presiunilor de a juca noi si noi

roluri.

1.5. Estetica fragilului

Prin fragilitate (ca si notiune generald) se intelege acel caracter al materialelor de a
fi lipsite de rezistenta la solicitarile exterioare si ne apare ca fiind un concept pus in acelasi
context cu delicatetea si/sau efemeritatea lucrurilor®2,

La nivel social — fragilitatea se atribuie materialelor, obiectelor, plantelor,
animalelor, corpurilor, fiintelor care nu se pot opune situatiilor dificile, sensibile, bolnave,
usor casabile, care nu pot opune rezistenta vitregiilor naturii sau ale altor obstacole/situatii
dificile. Perspectiva culturii occidentale este una care da o nota de peiorativ fragilitatii.
Lucrurile, obiectele, persoanele ,,fragile” necesita o atentie si o grija sporita.

Fragile sunt considerate si corpurile copiilor, ale batranilor, bolnavilor, persoanelor
bolnave psihic sau cu un psihic nestructurat, dar si ale femeilor. In general, corpurilor

persoanelor vulnerabile, respectiv persoanele vulnerabile la agresiuni provenite din mediul

inconjurator li se atribuite notiunea de ,,fragil”.

% Idem, p. 504.

100 1hidem, p. 504.

101 Yves Michaud, op. cit., p. 503.
102 Cf. DEX.
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Constatam de asemenea si faptul ca fragilitatii i se atribuie in egald masurad atat
conotatii pozitive, cat si negative, in functie de context, situatie, problematica abordata sau
obiectul asupra caruia se face atribuirea de fragil. Fragilitatea este 0 caracteristica, un atribut
care face corelatia dintre casabilitatea si/sau vulnerabilitatea obiectelor, inclusiv a celor
artistice!®, cu vulnerabilitatea si sensibilitatea individului sau a unor grupuri de oameni, atat
in ceea ce priveste structurile fizice (corp si rezistentd fizica), cat si referitor la structurile
psihice sau emotionale ale personalitdtii umane.

Despre fragilitate, ca subiect sau tema in artd, regasim relativ putine informatii, in
sensul cd, desi este abordata ca subiect, nu este foarte frecventd ca tema in sine. Cu toate
acestea, o serie de interogatii ne apar mai frecvente in ultimele decade artistice, unde
constatim problematizarea vulnerabilitdtii si a fragilitatii corpurilor umane, dar si a
identitatii personale in asociere cu acestea prin lucrarile realizate recent de artisti. Ne referim
aici cu precadere la ultimii zeci de ani.
datoreaza precaritatii, in special a calitatii vietii si a acCentuarii de-personalizarii individului
in contextul conflictelor armate tot mai dese. Scaderea calitatii vietii, a fragilizarii acesteia
ca si sens si importantd pentru o societate (considerata in ansamblul ei) consideram ca este
unul dintre principalii factori, dar si argument pentru artisti in favoarea folosirii temei, in
special sub forma de ,,manifest”. Ca ,,urme” in istoria artelor, regdsim anterior tratata si ideea
de fragilitate a fiintelor umane in raport cu natura si intemperiile acesteia, mediul
inconjurator, capacitatea de supravietuire, raporturile fiintelor umane cu zeitdtile,
divinitatea, nevazutul sau chiar inconstientul.

in arta, fragilitatea poate fi atribuitd atat materialelor folosite, tehnicilor'®, a
lucrarilor de artd in sine, cit si subiectelor abordate. In general, fragilitatea este considerata
in arta ca fiind si un atribut al frumusetii. Florile sunt fragile — dar sunt si frumoase, lumina
si tonalitatile de lumina sunt fragil de redat, dar ne apar ca fiind si (estetic) frumoase in
lucrarile de arta.

Vulnerabilitatea situatiilor in care se pot construi personajele unei scene
artistice/lucrari de arta sunt redate din prisma frumusetii inerente a lucrarii in sine. Si, de
asemenea, corpurile feminine sunt redate, in mod special sau ih mod general, ca fiind

frumoase si, In acelasi timp, fragile si vulnerabile.

103 Obiecte de portelan, vaze, desene realizate pe hartie de pergament, hartia in sine, uneori sculpturi, etc.
104 In picturd — jocurile de lumind, umbrele, detaliile, in fotografie — expunerea, etc.
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Nuditatea corpurilor feminine este mult mai des redatd, prin raportare la
reprezentarea corpurilor masculine, care (in arta occidentald) sunt reprezentate preponderent
invesmantate.'®® Nudurile feminine exprimi o frumusete asociatd atdt cu gratia, cit si cu
vulnerabilitatea, accesibilitatea (vizuald), expunerea in intregime, fragilitatea si unduirea
formelor.

Incercand sa cautaim motivatiile din spatele acestor reprezentiri, trebuie sa pornim
de la bun inceput de la premisa ca “arta este o practica culturald”, asa cum bine remarca
Noél Carroll'%, Aceasta implici si faptul ci arta este o practici publici, accesibili celorlalti.
De asemenea, intre artist si audienta trebuie sa exista un cadru comunicational comun: o
intelegere comund a conventiilor sociale sau a strategiilor folosite, pentru ca privitorul sa
poati intelege/ si aiba acces la opera de arta respectiva'”’. In plus, perceptia, receptarea unui
obiect de arti si interpretarea nu sunt, dupa cum remarci si N. Goodman'% operatii separate.
Nimic nu poate fi vazut ca fiind ,,gol” sau ,,dezgolit” de semnificatii, ceea ce implica faptul
ci existenta ,,ochiului inocent” si a unui dat absolut ca atare este imposibild °°,

Chiar daca in arta personajele (ca de altfel si natura) reprezentate au un model ,,in
carne si oase” de la care se porneste, aceasta nu inseamna ca acel obiect — real se regaseste
n totalitatea sa in reprezentarea artistica. In mod inevitabil, reprezentirile artistice sunt
insotite de un ,,plus”, adaugiri care tin de forma, culoare, carnatie, gesticd, proportii,
tonalitati care delimiteazd de original/modelul folosit, reprezentarea propriu-zisa. Acel
,»plus” tine tocmai de transformarea modelului in lucrare de artd/ obiect artistic si estetizarea
acestuia in raport mai mult sau mai putin direct cu potentialul tehnic si creator al artistului
de a reda in plan artistic un obiect.

Tocmai acest ,,plus” care tine de capacitatea si potentialul creator de redare al
artistului implica o serie de deprinderi sau o buna cunoastere a conventiilor sociale folosite,
astfel incat opera de artd sa poata fi perceputd si sd poatd reprezenta ceva in constiinta

privitorului, respectiv a publicului receptor.

105 Cu exceptia evidentd a lucrdrilor de arti din Grecia anticd sau, chiar Renastere (omul vitruvian al lui
Leonado Da Vinci), dar 1n aceste perioade, chiar daca nuditatea corpurilor masculine existd ca obiecte de
reprezentare in artd, ele exprimd in special concepte precum cel de putere, perfectiunea formelor, curajul,
indrazneala, rezistenta fizica, etc.

106 Nogél Carroll, Beyond aesthetics: Philosophical essays, Cambrige University Press, 2001, p. 67.

107 1dem, op.cit., p. 67.

108 Nelson Goodman, Languages of art: an approach to a theory of symbols, Bobbs-Merrill, Indianapolis, New
York, 1968, p. 8.

109 1dem, p. 8.
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In arta, cu precidere arta occidentald, regasim asocierea dintre feminin si fragilitate
redatd in mod constant. Dar o asociere care implicd si vulnerabilitatea, volatilitatea,
inconstanta, frivolitatea sau chiar usoara debilitate.

Feminitatea ca ,prezentd” fragild reiese ca o asociere fireascd din reprezentarile
personajelor feminine: de la personajele feminine ale lui Boticelli (ex Primédvara, Nasterea
lui Venus), Leonardo da Vinci (Mona Lisa), Gustav Klimt, Vermeer (Fata cu turban/Fata cu
cercel de perld) pana la Andy Warhol (Merlin Monroe).

Fragilitatea care nu implicd vulnerabilitate o regasim cel mai bine reprezentatd n
seria de tablouri realizate de Edgar Degas cu tema dansatoarelor sau tema dansului. Aici
mesajul este cel al feminitatii gratioase care se manifesta prin actiunea de a dansa. Un alt
exemplu in acest sens este si seria de reinterpretari ale lui Matisse referitor la corpurile
umane. Acestea, deopotriva masculine si feminine, reprezentate fluidizant In miscare, se
subordoneaza tot actiunii de a dansa. Dansul devine astfel simbolul vizual al gratiei
exprimate prin miscarea corporald. Chiar daca, prin folosirea de forme feminine, curbe, se
exprima fragilitatea, aceasta nu este una care sa implice o vulnerabilitate casanta, debilizata.
Tocmai (sau poate datorita faptului ca) aceste corpuri sunt reprezentate in miscare, actiuni
ale unor forme de a practica dansul ce implicd o fortd peste medie, rezistentd si putere,
consideram ce este posibil sa ne apara in acest mod.

Pentru ca, in esenta, o lucrare de artd pentru a fi perceputa ca lucrare de artd trebuie
sa reprezinte formal sau structural o serie de simboluri sau formule simbolice incastrate n
forme vizuale ce sd poata fi decodificate la nivel de experientd esteticd (si implicit
emotionald) de catre privitor sau de audientd, inclindm sd credem cd aceasta asociere
specifica folosita de artisti (frumusete/fragilitate/vulnerabilitate/feminitate) este una care
reiese inevitabil din ,spatiul” asociativ de simboluri si reprezentari culturale specifice
societatii in care acestia au creat.

Preferinta artistilor pentru formele feminine poate fi explicata si datorita formelor
,unduitoare”, ,,moi”, ,,alunecoase” specifice corpurilor feminine. Acestea pot fi usor asociate
unor simboluri sau cu alte simboluri atribuite feminitatii: apa (care alunecd / fluida), pestera
(inconstientul), pamantul (roditor), zborul, sentimentul de usor, fluid, etc.

Sensul de fragilitate vulnerabilizata al feminitatii reiese cel mai puternic din lucrarile
de arti occidentale. In culturile si traditiile orientale, respectiv lucrarile de arti orientale,
feminitatii — chiar daca i se atribuie notiunea de fluiditate, in sensul fragilitatii percepute la

nivel occidental, aceasta nu este considerata de o delicatete debilizata sau, mai bine zis, ,,usor
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casabild”. Surprinzator, apa — ca simbol principal asociat feminitatii, ca si celelalte simboluri

sunt asociate rezistentei si durabilititii tocmai prin prezenta non-reactiei, a fluidititii'°,
Referitor la relatia dintre reprezentarea corporald in arta occidentald, in corelatie cu
cea din culturile orientale, in special cu cea chineza, remarcam o diferentiere de reprezentare

11 constata

a formelor care poate fi pusa pe seama diferentelor culturale. Frangois Jullien
aceastd diferentiere si o atribuie faptului ca doar in cultura occidentald corpul uman este
considerat si luat drept obiect 1n sine, subiect de sine statator, mijloc principal de exprimare
artistica.

Simultan (si in contrapozitie) lucrarile de arta realizate in cultura chineza nu sunt
impregnate cu o detaliere anatomica a reprezentarilor corpurilor, altfel spus, acestea ne pot
aparea ca fiind primitive din perspectiva receptorului de arta occidental. Experienta
corporald care a generat aceastd perspectiva in cultura chineza se considera a fi tocmai
perspectiva de percepere a propriului corp dinspre interior spre exterior, sau, dupd cum
afirma F. Jullien, ,,propriul corp perceput intern”'?. El explicd ci aceastd principald
caracteristicd se datoreazd experientelor (si obiceiurilor culturale, am adduga) prin care se
experimenteazd fluxurile si schimburile interioare/interne ale vietii care curge prin corpul
uman propriu si practicarea unor forme de exercitii de respiratie si miscare®?,

Corpul uman devine important din prisma capacitatii individuale de marire a
fluxurilor interioare care genereazd viata si vitalitatea, exteriorul devenind astfel o
perspectiva secundara si neesentiala. Astfel, corpul este privit doar ca sustinator al energiei
care il animi iar relatia dintre formi si materie''* si apari ca fiind inexistenti in acest spatiu
cultural occidental.

Luand in considerare aceastd aldturare si comparatie de traditii culturale care
impregneaza obiectele artistice si implicit experienta estetica, am putea, potrivit, spune, ca
fragilitatea ne poate aparea ca o lipsd de sustinere interioard, internd. Ea capata conotatii

negative tocmai din prisma acestui fapt si prin alaturarea dintre acesti termeni.

110 Un concept des intlnit atat in artele martiale (de exemplu), cit si in modul de inter-relationare in societitile
orientale. Hartia, un instrument descoperit in mediul oriental, este considerat un instrument deopotriva extrem
de fragil (se rupe usor), dar si foarte rezistent (te poti tdia foarte usor sau poate deveni un instrument de atac in
anumite conditii).

111 Francois Jullien, The impossible nude. Chinese art and western aesthetics, p. 35-36.

112 Francois Jullien, op.cit., p. 35, ( trad.) ,.Experienta corpului a fost mai presus de toate cea a propriului corp,
simtitd 1n interior”.

113 Tai Chi/gi qong/ etc.

114 Asa cum este ea perceputd in cultura occidentald, cu implicatii de forma ideald care se manifestd prin
materie, mostenita dinspre filiera greceasca antica.
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Fragilitatea frumusetii in acest sens devine una care ne relevd imposibilitatea
sustinerii interioare, cum de altfel ne apare a fi insusi conceptul propriu-zis, vulnerabil la
perceptiile sociale si culturale, fluide si In continud schimbare, caracteristice societatilor.

Tocmai aceasta conotatie negativa, vulnerabilizarea din spatele fragilitatii exprimate
in plan concret/fizic sau material prin lucrarile de arta (subiectele si mijloacele folosite n
lucrarile de artd) consideram cé este mediul principal generator pentru problematizarile si
interogatiile generate de feminismul artistic. In aceeasi masura, relatia dintre fragilitate si
frumusete sau reprezentarile corpurilor in contexte estetice ne apare ca fiind fundalul
declansator pentru aceste noi interogatii sau mutatii ale perspectivelor declansate atat de

feminism, cat si feminismul 1n arta (feminismul artistic).
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Capitolul 2. Feminismul in arta

2.1. Delimitarea conceptelor de ,,feminism” si ,, feminism in arti”.

Consideram necesara analizarea conceptului de feminism si a implicatiilor sale la
nivel de societate in special pentru ca este un termen din ce in ce mai vehiculat si uzitat
pentru sustinerea diferitelor ,,agende politice”. Cu toate acestea, constatam a fi un termen
extrem de volatil si multi-fatetat in ceea ce priveste modurile de interpretare.

Desi la prima vedere feminismul pare asociat cu prima jumadtate a secolului XX,
moment in care femeile au inceput sa obtind pentru prima data dreptul la vot in mai multe
tari, el poate fi considerat drept (mai degraba) un cumul de actiuni de revendicare a unor
drepturi cu mult inainte de aceasta perioadda. Vorbim aici despre actiuni mai mult sau mai
putin disparate, ale unor femei''® pe parcursul mai multor zeci de ani, in diferite tiri. Rolul
acestor actiuni era, pe 1langa obtinerea dreptului de a vota, si de a crea premisele necesare
pentru a modifica cutumele sociale referitoare la rolul/rolurile, responsabilitatile, drepturile,
posibilitdtile de implicare sociald in ceea ce priveste femeile.

Feminismul debuteazi sub forma unor misciri la nivel social®

, in special ale asa-
numitelor ,,sufragete”!!’. Treptat, de-a lungul timpului, feminismul devine un manifest sub
deviza cdruia multiple organizatii, asociatii $i miscari se mobilizeaza si isi construiesc
discursul politic.

Datorita multiplelor si variatelor forme si expresii de manifestare, dar si a interesului
acordat fata de subiectelor abordate, feminismul capéta si o baza teoretica. O baza teoretica

despre care am putea spune ca este in continua dezvoltare si ajustare. Actualele teorii

feministe se construiesc in jurul ideilor, bazelor construite de revendicdrile miscarilor

115 De exemplu putem aduce in discutie actiunile sufragetelor din Anglia, despre Emmeline Pankhurst si fiicele
sale (Christabel si Sylvia) care au infiintat in 1903 Uniunea politica si sociald a femeilor (Women’s Social and
Political Union — WSPU). Tn Germania, miscarea feministd incepe inca din 1865, in Leipzig. Asociatia de
femei demaratd aici este cea care pune bazele miscarii feministe din Germania si care se implicd pentru
obtinerea dreptului la vot (1918). in Elvetia, dreptul la vot al femeilor este obtinut de abia in 1971, in Arabia
Saudita — 2015 (spre deosebire de America -1920). in Roménia, dreptul la vot este obtinut initial doar de catre
femeile cu studii superioare (1929), urmand ca de abia in 1946 (perioada postbelicd) toate femeile sa poata
beneficia de acest drept.

116 Primele semnale pot fi incadrate in ultimele decade ale sec XIX si, ulterior, acestea se multiplicd si
accentueaza sub forma unor miscari sociale din ce In ce mai accentuate si vociferabile la nivel de spatiu public
n sec XX.

17 Partizane din Anglia dar si Statele Unite ale Americii care au militat pentru obtinerea drepturilor sociale
pentru femei.
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demarate n secolele XIX, XX. Aceste teorii continud sa evolueze si sa genereze noi
problematici, analizand nsasi inegalitatea de gen, cauzele derapajelor de putere intre sexe,
autoritarismul societatii de tip patriarhal, relatia dintre corp si modalitatile de integrare sau,
dimpotrivi, de respingere la nivel social®,

Atunci cand ne referim la feminism este necesar sa luam in calcul si faptul ca exista
mai multe directii de abordare. De asemenea, constatam si existenta diferitelor forme de
manifestare Tn cadrul acestui termen utilizat Tn mod generic in marea majoritate a cazurilor.

Cand vorbim despre feminism vorbim si despre feminismul academic, teorii politice
feministe, feminismul din primul, al doilea sau al treilea val*'® sau feminismul liberal, cel
socialist si marxist, feminismul radical, eco-feminismul, feminismul comunitar, feminismul
artistic (feminismul in arta), etc.

Mihaela Miroiu, in ,,Drumul cdtre autonomie”*?® descrie in mod detaliat, pertinent si
acurat fiecare dintre tipurile de feminism redate mai sus. Ea delimiteaza astfel, in mod just,
forme de manifestare ale feminismului, considerand termenul de feminism drept baza pentru
toate spectrele de manifestare ale acestui construct®?!,

Precizarile referitoare la multiplele forme de manifestare ale feminismului sunt
necesare deoarece ele fac referire, delimiteaza si desemneaza diferite moduri de abordare si
pozitiondri fatd de ideea originard/programul si scopul urmadrit initial. Cu alte cuvinte,
agenda ramane aceeasi, scopul urmarit este acelasi, modalitatile de abordare a cdilor de a
atinge acest scop difera. De altfel, chiar unele/multe dintre persoanele feministe s-au
delimitat in diferite perioade de unele forme de manifestare sau de unele dintre actiunile
intreprinse de diferite miscari sau organizatii. Astfel, de exemplu, feminismul radical este
respins de alte forme ale feminismului*??, unele persoane se delimiteazi de asocierea cu
unele dintre formele de manifestare ale feminismului, etc.

Insa, ceea ce gisim ce gisim comun tuturor forme de manifestare (ca obiectiv/e
principal/e) este identificarea si combaterea inegalitatilor sociale bazate pe gen,
contracararea/combaterea patriarhatului, obtinerea de drepturi, modificarea perspectivei
sociale in ceea ce priveste rolurile sau modul de repartizare a puterii asociate diferentelor de

gen.

118 Din perspectiva apartenentei la un anumit corp/gen.

118 Numit si post-feminism, asociat cu postmodernismul.

120 Mihaela Miroiu, Drumul cdtre autonomie. Teorii politice feministe, Polirom, 2004.

121 1dem, p. 30-32.

122)hidem, p.30. Situatie care se remarca inclusiv la nivel de tiri si culturi. Unele dintre feministele din India
au respins/resping agenda feministelor din Anglia sau Europa, pe motiv ca agenda acestora nu le reprezinta.
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Una dintre problematicile esentiale vehiculate de feminism ne intereseaza in mod
particular pe parcursul acestei lucrari. Ne referim aici la combaterea rolurilor de gen si la
construirea sociala de roluri (din perspectiva apartenentei la un anumit gen).

Din punct de vedere social, de-a lungul istoriei, la diferite categorii de acte sociale,
,femeile au participat foarte putin si marginal, si in genere, nu le-au decis ele, nefiindu-le
ingiduit sa transgreseze rolul de gen”!?. Asadar, in virtutea apartenentei la un anumit sex

De abia in feminismul valului I11, Tn post-feminismul asociat postmodernismului, se
abordeaza transant problema corpului si se construiesc premisele pentru regandirea
conceptului de corp.

Daci panid acum'®* se demareazi discutiile referitoare la subjugarea de gen, una
dintre cele mai raspandite forme de dominatie (datoritd faptului cd dependenta economica
de altcineva nu permite construirea autonomiei personale!?), in post-feminism raportul
dintre putere si corp'?® este subminat si contracarat. Este vorba despre modalititile in care
puterea este repartizata in functie de apartenenta la un anumit gen. De asemenea, se aduc in
discutie si modurile in care diferite regimuri de putere sau regimuri politice inscriu sau, mai
precis, isi pun amprenta asupra modurilor in care corpurile sunt percepute, folosite,
reprezentate, receptate®?’.

Diferentele de gen si impactul regimurilor in ceea ce priveste impunerea de masuri
diverse fatd de corpul feminin este mult mai evident.'?® Ne referim aici la drepturile femeilor
asupra propriului corp in ceea ce priveste alegeri personale referitoare la corpul propriu ca
de exemplu: avortul, dreptul de a avea sau nu copii, de a concepe*?®, de a alapta, etc. In
general, aceste reguli sau implicari ,,agresive” ale statului/regimurilor fac referire directa la
corpul femeii (biologice) n raport cu capacitatea acesteia de a pro-crea si tot ceea ce tine de

alocarea resurselor private (timp, energie, atentie) in directia cresterii si educatiei copiilor.

123 Miroiu, p. 158.

124 Din prisma feminismului liberal, de exemplu.

125 Miroiu, p. 98.

126 Asa cum este el prezentat, manifestat, uzitat in societitile de tip patriarhale.

127 Helen Marshal, ,,Our Bodies, Ourselves: Why We Should Add Old Fashioned Empirical Phenomenology
to the New Theories of the Body” in Price, J., Shildrick, M., (ed.), Feminist Theory and the Body, Routledge,
New York, 1999, p. 65.

128 pe de alta parte, regimurile politice influenteazi si corpurile masculine. Reglementirile referitoare la stagiul
militar, de exemplu, sau obligativitatea de a merge la rdzboi.

129 Miroiu, p. 44-45, ,Femeile sunt dotate sd poarte si sd dea viatd. Acest fapt este politic relevant, chiar daca,
de exemplu, politica, la fel ca teoreticienii politicului par sa fi dat mai multd importantd rdzboaielor decat
nasterii. Si totusi, fiecare societate a politizat avortul, contraceptia, nasterea. in general, aceste politici au fost
facute exclusiv de barbati sau in principal de catre barbati”.
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Remarcam astfel ca aceste tipuri de politici publice ce urmaresc cu precadere
cresterea sau tinerea sub control a procentelor demografice dintr-o populatie urmaresc
diferitele forme de control in mod special in ceea ce priveste corpul femeii (biologice) si
implicit a femininului, asociat acesteia ca atribut principal.

Accesul la cunoastere este iardsi una dintre criticile aduse de feminism societatilor
de tip patriarhal. Potentialul de dezvoltare, sansele de autorealizare, evolutia profesionala,
creativitatea sociala si culturald sunt aspecte care sunt limitate sau ingreunate deoarece, in
acest tip de societati, nu sunt luate in calcul experientele ,, femeiesti (altfel decat, de pilda,
medical) : sarcina, avortul, nasterea, 1duzia, hranirea din trup, ciclul lunar, menopauza”l3°.
Tn plus, sunt neglijate (in sensul faptului ca nu sunt combétute vehement cultural si politic)
experientele femeilor, experiente precum: ,,ingrijirea, munca domestica, violenta domestica,
violul, pornografia, prostitutia, traficarea sexuald, vaduvia, dependenta, aservirea,
anonimatul, asocierea simbolicd cu natura™3!,

Feminismul pune sub semnul intrebarii si modalitatile in care rolurile sociale care
sunt construite intr-un mod predeterminat in virtutea apartenentei la un anumit gen. Din
prisma feminismului sunt aduse in prim plan pentru a fi re-evaluate si idei, concepte sau
termeni precum: autonomia personald, discriminarea, drepturile civile si politice,
independenta economicd, subiect/obiect politic, relatia dintre spatiul public-privat,
rolul/rolurile sociale, obiectivizarea corpului feminin, vizibilitate/invizibilitate, identitate
corporala.

Concluzionand, putem spune ca feminismul este un conglomerat de actiuni sociale,
cu o agenda politica, sustinut de femei si barbati din diferite ,,clase” sociale, cu diferite forme
de manifestare, in diferite stadii — concomitent, emergent in diferite tari si culturi, al carui
obiectiv principal este acela de a contrabalansa si contracara societatile de tip patriarhal. Prin
societati de tip patriarhal intelegem societdtile in care diferentele de gen stau la baza
construirii $i constituirii rolurilor sociale si avantajelor sociale si politice in defavoarea (sau
in favoarea) unuia dintre genuri, pe considerentul ci a detine puterea®? implici obtinerea de
resurse si avantaje in folosul propriu.

Pe de altd parte, feminismul ca mod de manifestare in artd'®® delimiteazi oarecum

discursurile si agenda publica a feminismului ca mod general de exprimare. Artistii care

130 Miroiu, Mihaela, Lexicon feminist, p. 7.

131 |dem, continuare, p. 7.

132 Orice tip de putere.

133 Prin artd intelegand in acest context — toate formele de manifestare artistica.
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abordeaza subiectele feministe aleg intre a se delimita de apartenenta la feminism (abordand
subiectele doar din prisma proprie fard sa urmareasca in mod voit o agenda de presiune
publicd) sau, dimpotrivd, se declard ca fiind artisti — feministi si subiecte
abordate/temele/lucrarile de artd sunt promovate ca fiind un mod de exemplificare a
problematicilor abordate de feminism.

Tn ambele situatii insd, tematica/problematica/subiectele sunt interpretabile si din
prisma feminismului. Cu toate acestea, feminismul manifest in arta (sau feminismul artistic)
vizeazad cu precadere analizarea si chestionarea modurilor principale de exprimare in arta,
problematicile si subiectele, tehnicile folosite.

Astfel, constatdm aparitia unor artisti care, prin lucrdrile de artd sau discursurile
publice referitoare la propria arta, atrag atentia asupra modului in care se fac diferentieri de
sex (gen) atat in ceea ce priveste folosirea ca mijloc de simbolizare, cat si ca prezentad publica
a artistilor, respectiv prezenta in expozitii, muzee, colectii publice si private de artd ale
artistilor de gen feminin. Tot din aceasta zona putem constata aparitia discursului referitor
la cotarea lucrarilor de artda — in functie de gen sau recunoasterea talentului artistic
(genialitatea) in functie de apartenenta la un anumit gen.

Se problematizeaza de asemenea si relatia dintre corp si identitate, presiunile sociale
asupra corpurilor umane, in special cele feminine, rolurile si obligatia femeilor/a femininului
de a juca si de a se integra social doar prin acceptarea sau integrarea unor anumite roluri
sociale prestabilite ca fiind valori standardizate si fixe, imuabile, impuse la nivel de
structurare a modurilor de functionare a societatii.

Tot din zona feminismului artistic constatam o accentuare a problematizarii corpului
ca mijloc de exprimare artistica, in special a corpului artistului, care incepe sa fie folosit ca
mijloc principal de exprimare®®*. In lucririle de artd astfel create corpul propriu-zis al
artistului joaca principalul rol si mijloc de exprimare artistica, asupra lui actionand diferite
presiuni sau forme de re-structurare, re-modelare, re-facere.

Cu toate ca aceasta tendinta de folosire a propriului corp de catre artisti a fost utilizata
si de catre artistii barbati, in feminismul artistic utilizarea corpului propriu a jucat rol de
problematizare sociala a cutumelor, valorilor, normelor impuse de societate asupra
corpurilor feminine.

O alta problematica care este abordatd de feminismul artistic, inclusiv in studii de

estetica de sorginte feminista este cea referitoare la identitatea sau, mai bine zis, la

133 Unul dintre cele mai cunoscute exemple in acest sens fiind Marina Abramovié.
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apartenenta la un anumit gen a privitorului, respectiv a receptorului lucrarilor de arta. Se
considera ca lucrarile de arta realizate in principal pana in anii *60 -’70 din secolul trecut au
fost create cu scopul de a fi receptate in principal de catre un receptor/privitor de genul
masculin sau/ si (cum este cazul feminismului american) de catre un barbat de rasa alba.
Aceste noi abordari sau afirmatii genereaza noi interogatii asupra Insasi experientei
artistice si a modului in care un individ poate accesa sau experimenta/ avea o experienta
estetica artisticd, indiferent de apartenenta la un anumit gen sau daca experienta estetica

artistica poate fi diferita in functie de apartenenta la un anumit gen.

2.2. Feminismul in arta contemporand (feminismul artistic)*

Pornind de la intrebarea ,,De ce nu au existat mari artisti femei?”, Linda Nochlin!3®

cautd sa identifice raspunsuri plauzibile, demontand preconceptia referitoare la genialitatea
asociatd masculinitatii sau la resursele materiale asociate aristocratiei de pana la inceputul
secolului XIX. Critica feminista pe care o face asupra istoriei artei scoate la iveala faptul ca,
desi au existat artisti exceptionali apartinand genului feminin, acestia au fost marginalizati,
cu participari prea putine sau chiar deloc la expozitii publice.

Nochlin sustine cd nu existd nici o urmd de feminitate care sa dezavueze sau sa
micsoreze productiile artistice ale unor artisti precum: ,,Artemisia Gentileschi, Vigee-
Lebrun, Angelica Kauffmann, Rosa Bonheur, Berthe Morisot, Suzanne Valadon, Kaethe
Kollwitz, Barbara Hepworth, Georgia O'Keeffe, Sophie Taeuber-Arp, Helen Frankenthaler,
Birdget Riley, Lee Bontecou, [...] Louise Nevelson, [...] Sappho, Marie de France, Jane
Austen, Emily Bronte, George Sand, George Eliot, Virginia Woolf, Gertrude Stein, Anais
Nin, Emily Dickinson, Sylvia Plath, [...] Susan Sontag.”**’

Un argument solid in favoarea faptului cd numirul de artisti de gen feminin este!3®
mult scazut fatd de cel al artistilor — barbati se refera strict la accesul la educatie, la accesul

permis la programe de studii care sd permitd dezvoltarea unui anumit talent, in acest caz

135 Fragmente din acest subcapitol au fost publicate sub formi de articol, ,,Feminismul in arta contemporani”,
in Tomisul Cultural, nr. 19, 2020, p. 8

136 Linda Nochlin, ,,why have there been no great Women Artists”, in Vivian Gornick; Barbara K. Moran
(eds.), Woman in Sexist Society: Studies in Power and Powerlessness, New York, Basic Books, 1971.

137 1dem, p. 4.

138 Analizat din perspectiva istorica.
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artistic. De exemplu, doar in ceea ce priveste pictura, femeilor li s-a permis de abia in anul
1893 sa participe pentru prima data (la Academia oficiald de Arta din Anglia) la cursurile de
desen dupa model (anatomie) si aceasta doar in conditiile in care modelul era partial
acoperit*®°,

In acest context si in conditiile in care ideea de geniu este sustinutd nu de idei precum
apartenenta la o anumita clasd sociala sau la un anumit gen, ci de efort si munca sustinuta
intr-un anumit domeniu, se poate presupune ca numarul redus de femei - artisti exceptionali
se datoreaza strict conditiilor de mediu si accesului permis/respectiv refuzat de a cizela,
modela un talent, n acord cu apartenenta la un anumit gen.

Linda Nochlin sustine si faptul ca, desi exista un numar semnificativ de femei - artisti
extrem de talentati care au demonstrat (de-a lungul diferitelor perioade istorice) prin
obiectele artistice produse ca talentul si genialitatea nu este apanajul unui anumit gen - acesta
nu este suficient totusi pentru a demonta ideea ca rezultatele exceptionale, in realitate, se pot
obtine doar prin efort sustinut si acces la educatia care sa permita rafinarea talentului (nativ).

Faptul ca secolul XX este cel in care s-a realizat deblocarea accesului la multe dintre
drepturile femeilor, inclusiv accesul la educatie, este una dintre premisele faptului ca femeile
au castigat treptat libertatea de a se individualiza, dreptul la autonomie, asadar dreptul de a
pune sub semnul intrebarii valorile societatii in care S-au nascut si care le influenteazd in
mod direct.

Intr-o societate de tip patriarhat/patriarhald, mai precis:

»in intreaga istorie cunoscutd, sustine S. de Beauvoir, barbatul si-a luat rolul
subiectului, al sinelui, iar femeia, pe cel al obiectului, al alteritatii. Femeia este fiinta
relativa, ea nu exista 1n sine $i nici pentru sine, ci in functie de altcineva, respectiv de
barbat [...]. Femeile nu stiu ce si cine sunt prin propriile minti, ci prin teoriile si
miturile produse de catre barbati despre ce sunt si, eventual, despre ce rosturi au ele.
Rolul reproductiv diferit a facut ca femeile sa fie plasate din punct de vedere istoric
mult mai aproape de procreatie si de reproducerea vietii decat de productie si de

crearea de sensuri si valori”%,

Tntr-un astfel de context, ideea de experimentare, de punere sub semnul intrebarii a

tot ceea ce este deja dat, pre-determinat, prestabilit in ceea ce priveste rolurile si, de ce nu,

139 |hidem, p. 24.
140 Mihaela Miroiu, Drumul cdtre autonomie: Teorii politice feministe, Polirom, Iasi, 2004, p. 64.
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feminitatea in sine, devine plauzibila. In ceea ce priveste mediul artistic, feminismul tinde
sa fie asociat (si aici) cu postmodernismul emergent, specific anilor *70.

Tntr-un articol publicat in Chicago Journals**!, Judith Brodsky subliniaza ci
miscarea artistica feminista a aparut pe scena artei la inceputul anilor *70, in mai multe orase
din lumea intreaga'#?. Totodati, tot in acelasi articol, Brodsky specifici si faptul ci in studiile
referitoare la miscirile artistice de pand atuncil®® de abia dacd se mentioneazi aceasti
miscare si tendinta in arta'**. In articolul respectiv, cei doi autori sustin ideea ci miscarea
feminista din arta a deschis de fapt drumul in postmodernist si ca cercetarile referitoare la
postmodernism este necesar sd recunoasca si contributiile formative ale productiilor
culturale, artistice feministe'#.

In arta contemporani feminismul revendicd femeilor preluarea controlului asupra
propriului lor corp, autonomia in ceea ce priveste raportarea la corp prin diferite si multiple
performance-uri 1%®. Anii >70 sunt cei mai ,,prolifici” in ceea ce priveste mutarea centrului
de interes al femeilor —artist catre ideea de performance si corporalitate ca si ,,Statement”
deopotrivi artistic si politic'*’. Femeile — artist ataca tabu-urile, miturile, ceea ce este ascuns
sau creeaza discrepanta intre femeia in carne sioase, respectiv femeia concreta, asa cum este
ea, si idealul feminin, iconic, spre care trebuie sd tinda, la care trebuie sa aspire, sd se
adapteze 1n raport cu cerintele societdtii care o obiectivizeaza.

Miscarile feministe in arta (atat Europa cat si America) au scos si scot In continuare
la iveala problematici referitoare la rolurile sociale, la modul in care femininul in sine se
raporteaza sau este obligat sa se raporteze la mediul inconjurator, la identitatea asumata,
cautatd sau interogatd prin intermediul artei. De referintd pentru anii 70 si cu

rezonantd/emblematic pentru miscarea feminista initiata in arta este asa-numitul proiect

141 Judith K. Brodsky; Ferris Olin, ,,Stepping out of the Beaten Path: Reassessing the Feminist Art Movement”
in Chicago Journals, Vol. 33, No. 2 (Winter 2008), Chicago Press, pp. 329-342.

142 |dem, p. 330, (trad.) ,,Miscarea de arti feministi, o constelatie de artisti, curatori, critici si istorici de arti, a
apdrut pe scena artisticd la inceputul anilor 1970 in diferite orase din lume”.

143 Respectiv anul 2008.

144 |bidem, (trad.) ,,Majoritatea textelor de istorie a artei de masi, inclusiv sondaje ale artei secolului al XX-
lea, tind sd ignore sau sd respingd miscarea artisticd feministd. Arta incepdnd cu 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism (Foster et al. 2004), de exemplu, dedica abia jumatate de pagina miscarii de
artd feministd, descriind--o ca un fenomen de moment, fard impact durabil. H. W. Janson, autorul celui mai
bine vandut manual de istorie a artei, History of Art (1962), a fost adesea citat cd a spus ca un sondaj a inclus
in mod necesar doar punctele Inalte ale artei occidentale si cd nicio femeie artist nu a Indeplinit acest standard.
A saptea editie (Davies et al. 2006) include femei-artiste, dar abia mentioneaza miscarea artisticd feminista si
nu recunoaste cd aceasta a avut un impact intelectual sau estetic semnificativ.”

145 |hidem, p. 330.

146 Jayne Wark, Radical Gestures, Feminism and Performance Art in North America, McGill-Queen's
University Press, 2006, p. 168.

147 1dem, p. 170.
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Womanhouse (1972). Proiectul a fost initiat de Judy Chicago si Miriam Schapiro,
fondatoarele Institutului Californian de Artd (CalArts). Acestea, Impreund cu un grup de
studente, obtin de la primaria orasului o cladire abandonata, ce urma sa fie demolata. Fiecare
transforma o camera sau un spatiu Intr-un spatiu expozitional de sine statator, in care sunt
expuse obiecte sau sunt create (re-create) ipostaze marcante pentru ceea ce inseamna a fi
femeie si rolurile/statusurile asociate: fiicd, mama, casatoria, viata casnicd, relatia cu
partenerul de viata, etc.

Proiectul Womanhouse, initial gandit ca expozitie, devine ulterior fenomen si pune
problema redefinirii propriei identitdti — ca femeie. Proiectul exploreaza femininul fortat sa
se adapteze la cutumele sociale, un feminin contorsionat, scindat, conflictual pe alocuri, un
feminin fatetat care (nu n ultimul rdnd), asa cum este el sau se modeleaza sta de fapt la
baza formarii personalitatii oricarei femei.

Dar proiectul Womanhouse nu este singular in ceea ce priveste tendinta feminista din
artd. Arta feministd a scos la iveald, a preluat din experientele feminine si a inovat modurile
de reprezentare. Experientele extrase din viata cotidiand, obiecte si evenimente artistice
construite ca raspuns sau ca opozitie la conditiile politice, sociale, culturale sunt doar o parte
din constructul care se numeste feminismul in arta.

Totodatd, prin intermediul feminismului, se demareazd proiecte de tip instalatie,
video, fotografie, performing (performance), arta de tip practic — colaboratoare/colectiva, in
opozitie cu arta de tip solitar (ca produs al artistului genial singuratic), arta care tinde sa
depiseasci limitele intre artizanat — culturd populara sau arta rafinata®,

Tn domeniul artelor, femeile indriaznesc si abordeze subiecte noi, sa inoveze in arta,
pornind de la experientele strict feminine*®. Ele contra-balanseaza obiectivizarea femeii
abordand subiecte diametral opuse, experimenteaza incluzand privitorul/spectatorul Tntr-un
construct care depaseste ideea de obiect artistic delimitat, static, dezvoltd practici de
reprezentare alternativa®®C.

Printre artistii de gen feminin care au adus contributii la schimbarea perspectivei

asupra subiectelor abordate si care au impulsionat ideea de arta ca manifest prin lucrarile lor

148 Judith K. Brodsky; Ferris Olin, ,,Stepping out of the Beaten Path: Reassessing the Feminist Art Movement”
in Chicago Journals, Vol. 33, No.2 (Winter, 2008), Chicago Press, p. 331.

149 Judith K. Brodsky; Ferris Olin, op.cit., p. 338. De exemplu, de la Miriam Schapiro ne-a ramas termenul de
“femmage”, adicd un nou stil de picturd care incorporeazd in picturd parti din haine, diferite obiecte
vestimentare, diferite stofe, panza.

150 judith K. Brodsky; Ferris Olin, op. cit., p. 340.
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de artd, indemnand la ,actiune sociala”®

putem numi si pe: Georgia O’Keeffe, Frida
Kahlo, Louise Bourgeois, Teresa Burga, Barbara Kruger, Carrie Mae Weems , Kiki Smith,
Guerrilla Girls, Sarah Lucas, Alexandra Gallagher. De asemenea, printre artistii feministi
despre care se considerd ci au schimbat lumea®®?

Georgia O’Keeffe, Frida Kahlo, Cindy Sherman sau Ana Mendieta.

apar si nume precum: Judy Chicago,

Prin mijloace si artistice diverse (inclusiv folosirea corpurilor feminine si cele
proprii) si forme de arta precum fotografia, pictura, happening-uri sau instalatii, afise, video,
etc., ele au abordat subiecte dintre cele mai diverse si cu impact puternic vizual, emotional
sau interpretativ.

Cindy Sherman a abordat problema identitatii si a rolurilor/ipostazelor pe care le
femeile le joacd in societate. Ana Mendieta, artist cubanez-american, a atras atentia opiniei
publice asupra violentei ascunse, in special asupra violentei fata de femei. Una dintre cele
mai cunoscute lucrari este o fotografie intitulata Rape Scene, realizatd in 1972 si expusa
actualmente la Tate Modern, Londra®®3,

Georgia O’Keeffe, consideratd ,,mama modernismului american ’*>*, a re-interpretat
in anii "20 forma si dimensionarea obiectelor in lucrarile de arta, in pofida criticilor de la
vremea respectiva, florile ei re-dimensionate fiind emblematice Tn acest sens.

Judy Chicago a reusit sa marcheze lumea artei si prin lucrarea ,,Cina Festiva” - ,, The
Dinner Party . Aceasta, expusa actualmente la Centrul pentru arta feminista Elizabeth A.
Sackler, muzeul Brooklyn, reprezinta o masa festiva cu 39 de locuri, fiecare atribuit unei
femei care a avut un rol social si impact la nivel social de-a lungul istoriei. Fiecare nume
este brodat si in dreptul fiecarui nume este plasatd o farfurie de portelan pictatd cu o floare
re-compusa si de-construita astfel incat sa semene (simultan) si cu forma organelor genitale
feminine. In dreptul fiecarui loc este amplasat un pocal si tacAmuri. O cina simbolica festiva
care depdseste granitele timpului si reuneste personajele feminine care si-au facut auzita
,,vocea” la nivel social.

Barbara Kruger a folosit in special fotografia si colajele pentru a realiza lucrari de

artd. Lucrdrile ei de arta influenteaza notiunea de obiect artistic/vizual, pronumele si

151 n articolul scris de Charlotte Lydia Stace, ,,Feminist Art: 10 Artists Whose Work Calls to Action”, in Art
Land Magazine, https://magazine.artland.com/feminist-art-history-most-relevant-artists/ , accesat 21 martie
2023.

152 Josephine-May Bailey, ,,The Feminist Artists Who Changed the World,” in Daily Art Magazine,
(https://www.dailyartmagazine.com/feminist-artists/.

disponibil la: https://www.dailyartmagazine.com/feminist- artists/, accesat la data de 17 martie, 2023

153 Josephine-May Bailey, ,,The Feminist Artists Who Changed the World,” in Daily Art Magazine,
(https://www.dailyartmagazine.com/feminist-artists/.

154 |bidem, Josephine-May Bailey.
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relationarea acestuia cu puterea sociala, identitatea si sexualitatea. Aceasta se remarca prin
abordarea directd, agresiva, criticd, minimalistd a tot ceea ce tine de societatea de tip
patriarhal, traditionald in ceea ce priveste modalitatile de reprezentare ale femininului si a
femeii in arta.

Guerrilla Girls este o grupare anonima de artisti fondata in anul 1985 la New York si
care (prin afisele si subiectele abordate) a devenit emblematica pentru miscarea feminista in
ansamblul ei. Ele foloseau masti de maimuta pentru a-si ascunde identitatea si postau afisele
in special in locuri interzise sau langd muzee. Subiectele abordate fac referire la
discriminarea de gen din lumea artei, prezenta scazuta a artistilor femei din muzee, folosirea
excesive a nuditatii feminine in arta, etc. Aceasta miscare/grupare functioneaza si la ora
actuald, implementand proiecte, organizand actiuni de protest sau discursuri atat in America,
cat si in orice alta parte a lumii.

Sarah Lucas, de origine britanica, este cunoscuta inca din perioada anilor 90 pentru
lucrarile ei cu tentd umoristica, un melanj intre fotografie, colaje si diverse obiecte reale,
care problematizeaza stereotipiile de gen sau deconstructia genurilor.

Alexandra Gallagher, de origine engleza, recompune imaginea senzualitatii feminine
prin incadrarea suprarealistd a unor figuri feminine foarte senzuale in cadre de lumi
fantastice sau imaginare.

Pe masura ce apar artisti din noile generatii, observam o aprofundare tot mai voita si
o implicare tot mai accentuata a artistilor de gen feminin in problematicile de gen specifice
feminismului, cu note tot mai extinse ale problematicii, ce implica chestionari vizavi de
concepte precum libertate, autonomie, preluarea controlului asupra corpului propriu,
individualitate, etc.

Aceasta scurta trecere in revista a artistilor de gen feminin si a subiectelor abordate
este realizata pentru a servi la Incadrarea postmoderna si contemporana a temelor, tehnicilor,
subiectelor abordate In feminismul artistic si a impactului pe care aceste lucrari de arta 1-au
avut/il au in continuare la nivelul perceperii artei, obiect de artd, estetizarea obiectului de
artd, interpretarea experientei estetice si modurile prin care aceasta poate fi generata, dar si
ca impact la nivel social al acestor tipuri de lucrari de arta.

Constatam astfel ca feminismul artistic poate fi privit atat ca mijloc generator de
problematici la nivel de feminism (social), cat si ca mijloc de exprimare si manifestare in
plan artistic a subiectelor abordate de feminism, subiecte precum: identitate — corp, identitate
de gen, rol social si gen, violenta — gen — societare, corp - imagine — societate, stereotipii de

gen in diferitele domenii profesionale, diferente rasiale, rasism, etc.
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De asemenea, constatam ca lucrarile de arta generate de artistii femei pot re-construi/
re-configura notiunea de obiect artistic si tind sd extinda limitele referitoare la perceperea
obiectului de arta, a lucrarilor de arta si integrarea artistilor, indiferent de apartenenta la un

anumit gen.

2.3. Reinterpretarea conceptului de ,,obiect artistic” din perspectiva feminismului
artistic

Daca in segmentul anterior am tratat (succint) relatia dintre identitate si experienta
esteticd, in continuare ne vom referi la modul in care experienta estetica configureaza
feminismul, dar si la modul in care feminismul, cu precadere ca si curent in arta (feminismul
artistic), influenteaza ceea ce numim experientele estetice.

Preocuparea artistilor fatd de reprezentarea corpului feminin a jucat un rol important
de-a lungul timpului, acesta fiind o tema cu o pondere foarte mare in operele de arta. Corpul
feminin a jucat un rol cu precadere pasiv, in sensul ca era ,,0biectul” reconfigurat de subiect,
respectiv de artisti. Arta contemporand ne apare insa ca o replica la modalitatile traditionale
de raportare artistica la corp si corporalitate.

Artisti precum Cindy Sherman atrag atentia asupra modului in care corpul (mai ales
cel feminin) si prezentarea acestuia sub diferite ipostaze este o0 modalitate de a ne ancora in
stereotipuri si prejudecati culturale. Identitatea de sine este privitd ca un construct fragil,
maleabil, influentabila de jonctiunea dintre premisele, normele si valorile cerute/impuse la
nivel social si intentiile sau interesele personale.

Prin aducerea sub semnul interogatiei a modalitatilor perspectivale de tip patriarhal,
feminismul atrage atentia si asupra modalitatilor de reprezentare a corpurilor feminine.
Femeile - artist cautd si mute centrul de interes si sa transforme in subiect femininul
(perceput ca fiind pasiv anterior).

O alta mutatie face referire la reconfigurarea modurilor in care indivizii se raporteaza
la propriile corpuri, la raporturile de putere care se stabilesc intre subiect/propriul corp/zona

politicului*®®. Spatiul privat (inclusiv propriul corp) devine astfel un subiect de interogatie

1%5Mihaela Miroiu, Lexicon feminist, p. 122.

59



in ceea ce priveste relatiile de putere care se stabilesc intre indivizi sau intre indivizi si modul
de constituire al unei societati date.

A vorbi la ora actuald despre o estetici de tip feminist'>® inseamni a pune sub semnul
intrebarii natura subiectului si modul de perceptie a acestuia in ceea ce priveste obiectele
artistice’>’. De asemenea, se interogheazi inclusiv perspectiva referitoare la frumusetea
feminina. Astfel, existenta nevoii de infrumusetare'®® a femeilor isi pune amprenta si asupra
modului in care o femeie isi duce traiul zilnic'*®. Idealul de frumusete la care se aderi este
unul de tip masculin, respectiv unul care provine dintr-o perspectiva masculina (dupa cum
sustine feminismul), ceea ce duce la o subjugare si o pozitionare pasiva a femininului.

In arta contemporand este vizibil faptul ci se problematizeaza din ce in ce mai
puternic conceptul de identitate, identitate corporald, dezintegrarea conceptului de
identitate'®® asa cum era el perceput social anterior. Experientele estetice nu mai vizeazi
exclusiv raportarea subiectului la idealuri si categorii precum: Sublim, Frumos, Armonie,
etc. Arta contemporand atrage atentia si asupra a ceea ce este ascuns, refuzat, respins,
ultragiat, perceput ca fiind urat, grotesc, etc.

Noile mutatii din arta, chiar daca aparent haotice si destabilizatoare pentru mediul
artistic, permit aparitia unor noi interogatii referitoare la scopul artei, dar si la experientele
estetice.

Este recunoscut faptul cd feminismul a preluat ideea de corporalitate si gen al
corpului ca si dat predeterminat social/cultural, el fiind un rezultat al strategiilor de putere
existente la nivel de societate. Corpul nu este un instrument pasiv, un obiect de referinta
pentru un feminin pasiv, prin amprentarea lui se poate modifica schema de putere care
functioneaza intr-0 societate data®®?.

In arta contemporani, feminismul revendica femeilor preluarea controlului asupra

propriului lor corp, autonomia 1n ceea ce priveste raportarea la corp prin diferite si multiple

156 O analizi a importantei feminismului in esteticd este ficutd de J. Shaw, ,,\Why does feminism matter to
aesthetics”, publicat in Postgraduate Journal of Aesthetics, Vol. 2, No. 1, April, 2005.

157 Tntr-o societate de tip patriarhal, subiectul este preponderent masculin , asadar operele de arta sunt create
Intr-un anumit registru (respectiv cel masculin).

158 "nrocess of beautification”, idem, p. 5.

159 Ceea ce extinde sfera problema problemei spre o analizi asupra insusi modului de constituire si functionare
a societatilor, al rolului si al diferentelor de gen intr-un context dat (prestabilit).

160 3ylia Kristeva, Julia, Aesthetics. politics. ethics., p. 7. In dialogul cu Griselda Pollock, aceasta sustine ¢
identitatea apare ca o des-identificare. Obiectele artistice vizeaza kitsch-ul, uratul, fetisuri prezente la nivel de
societate. Identitatea se prezintd ca o disolutie, o fragmentare. De asemenea, ea remarca o transferare/o
modificare a sensurilor lui "a fi'": de la fi/ a exista spre "a apartine". (trad.) ,,Dupa cum a remarcat Proust, in
loc sé fii, cineva incearca sa apartind. Aceasta trecere de la fiintd ca fundament al identitatii la apartenenta
forteazd o dorinta de a adera la un grup, la o ideologie, la o sectd — pentru ca religiile sunt in criza.”

161Miroiu, Lexicon feminist, p. 61.
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performance-uri %2, Anii *70 sunt cei mai prolifici in ceea ce priveste mutarea centrului de
interes al femeilor - artist catre ideea de performance si corporalitate ca si Statement
deopotrivi artistic si politic'®3. Femeile - artist ataci tabu-urile, miturile, ceea ce este ascuns
sau creeaza discrepanta intre femeia in carne si oase/femeia concretd (asa cum este ea) si
idealul feminin, iconic, spre care trebuie sa tinda, la care trebuie sa aspire, s se adapteze, sa
tinda.

Experienta artistica este in plind modificare si reconfigurare datorita interogatiilor
privind natura obiectelor artistice, a eternului corp ideal feminin, a idealului feminin
simbolizat in diferite forme prin lucrarile artistice si care creeaza presiuni la nivel ( inclusiv)
social asupra femeilor si feminitatii insasi.

In acelasi timp, insi, dupa cum subliniazi si Carolyn Korsmeyer referitor la arta
feminista si schimbarile survenite in conceptele din arta, prin arta feministd nu se poate
categoriza un singur tip de artd sau teme si perspective similare, asemeni si feminismului
(social) care nu face referire la o singura directie sau la o politica sociald unitara, uni-
directionald®®. Simultan insi, ea identifici ca punct de legitura intre lucririle de arti ale
femeilor - artist un anumit simt sau 0 constatare a subordonarii istorice sociale n ceea ce
priveste femeile si constientizarea modului in care arta a perpetuat aceasti subordonare®®,

Aceasta perpetuare este exemplificatd prin mai multe tipuri de actiuni identificate de
Korsmeyer printre care reamintim si actiuni precum: ignorarea lucrarilor de arta realizate de
artistii — femei, obiectivizarea corpului feminin in pictura sau artele vizuale precum
fotografie si cinematografie, romantizarea sau estetizarea in literaturd a exploatarii sexuale
a femeilor sau sustinerea sistemelor simbolice in care femininul este prezentat sau considerat
drept un rival intunecat sau chiar o latura negativa a masculinului.

O altd remarca asupra modului in care feminismul artistic a regandit obiectul artistic
este cea referitoare la modurile de exprimare alese ca tendinte principale care pot fi deduse

din analiza lucrarilor de arta, respectiv: folosirea unor materiale non-standardizate (non-

182Jayne Wark, Radical Gestures. Feminism and Performance Art in North America, p. 168.

183 |dem, p. 170.

164 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics. An introduction, Routledge, New York, 2004, p. 117.

185 1dem, p. 118, (trad.) ,.Ceea ce artistele feministe Impirtisesc este un sentiment al subordonirii sociale
istorice a femeilor si o constientizare a modului 1n care practicile artistice au perpetuat aceasta subordonare.
Aceasta perpetuare a fost realizata prin idei precum ignorarea muncii femeilor, obiectivarea trupurilor femeilor
in picturd si film, romantizarea exploatarii sexuale a femeilor In naratiune, folosirea unor criterii de excludere
pentru creativitatea femeilor sau purtarea sistemelor simbolice care privesc femininul ca pe un intunecat. rival
al masculinului”.
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traditionale) si prezentarea corpului propriu al artistului ca o componentd de arta sau a
lucririi de arti in sinel®®,

Printre materialele non-standardizate folosite reamintim si hainele sau materiale
textile'®’, obiectele de folosinti casnici, inclusiv sange, broderie sau ceramic, obiecte care
fac referire la mancare, obiecte care se adreseaza (prin folosire) si altor simturi (olfactiv,
tactil, gustativ).

Folosirea propriului corp s-a realizat in diferite noi modalitati de exprimare. De
exemplu, Ana Mendieta si-a imprimat corpul ntr-o silueta acoperita total de nisip, forma
corpului din nisip reamintind despre efemeritatea corpului feminin si a legaturii cu pamantul.
Cindy Sherman a folosit propriul corp si propriile fotografii, reconstituind portretele istorice
din o serie de tablouri cunoscute. Orlan si-a supus corpul la numeroase proceduri
chirurgicale prin care si-a modificat trasaturile ca referire la aparentele idealizante ale
feminitatii si la anumite picturi si sculpturi.

Prin folosirea propriului corp (asa cum reiese si din multitudinea de happening-uri,
instalatii, lucrari de arta, performance-uri realizate de artistii — femei) s-a dorit provocarea,
dar, intr-un anumit sens, si sfidarea artei traditionale, testarea limitelor referitoare la
diferentele dintre real/realitate si arta, obiect artistic sau real.

Artistii femei au pus sub semnul intrebarii distinctia dintre obiectul real si cel artistic,
respectiv in ce masura si de unde un obiect real incepe sa fie considerat reprezentarea a
altceva sau devine obiect artistic in sine?

Korsmeyer subliniaza ca se poate remarca inclusiv folosirea ideii ca genul in sine
poate fi vazut/folosit ca performance, ceea ce duce si mai departe limita dintre arta, artificiu,
artificial si realitate. Ea concluzioneaza ca, prin folosirea corpului in sine in arta feminista
de tip performance, s-a produs un efect dramatic pentru ca distanta familiara dintre arta si
viata s-a evaporat, a devenit ea insa un construct supus mutatiilor.

In ceea ce priveste provocarile aduse conceptului de artd, se considerd ca aceastd
aparentd contractie ontologicd a avut un impact uimitor.*®® Un argument pe care il sustinem
de altfel si care consideram ca este necesar de abordat in ceea ce priveste discutiile sau

dezbaterile referitoare la mutatiile determinate sau implicatiile artei In transformadrile

186 |hidem, p. 118.

187 care, desi sunt acceptate in artele traditionale — precum tapiteriile, sunt re — interpretate si folosite in moduri
noi, non-conformiste sau inovatoare.

168 Korsmeyer, op.cit., p. 128, (trad.): ,,Utilizdrile corpului in arta feministd a performantei au efectul dramatic
de a sterge distanta familiara dintre arta si viata, iar in ceea ce priveste provocdrile aduse conceptului de arta,
aceasta aparenta contractie ontologica a avut un impact uimitor.”
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societatii si evolutiei generale a acesteia, perceperea calitatii vietii, dar si a modului de

construire a acesteia in diferitele forme cotidiene, private sau publice.

2.4. Feminismul in arta romdneascd

Miscarea feministd in Romania tinde sa parcurgd aceeasi traiectorie ca si Miscarea
Feminista din Europa. Multe dintre femeile care constientizeaza, la inceputul secolului XX,
necesitatea actiunilor de emancipare a femeilor, fac parte din categoria femeilor care si-au
continuat studiile in Europa si au luat contact in mod direct cu schimbarile din tari precum
Franta, Anglia, Germania, Austria.

Necesitatea de a modifica si a Tmbunatati statutul social al femeii se concretizeaza in
actiuni precum: infiintarea unor organizatii, asociatii, ligii, adunari, articole In presa,
infiintarea unor reviste, petitii si cuvantari sustinute in sedintele publice ale Senatului
Romaniei.

In acest context, oarecum efervescent de actiuni pe multiple planuri si paliere sociale,
se contureaza si actiuni cu specific feminist in zona artei.

In anul 1916, de exemplu, se infiinteaza Asociatia Femeilor Pictore si Sculptore din
Romania, asociatie infiintatd de Olga Greceanu, Nina Arbore si Cecilia Cutescu-Storck.
Scopul acestei organizatii este de a organiza multiple expozitii anuale prin intermediul carora
sa li se permita tinerelor artiste accesul la simeze, fara ca acestea sa fie expuse riscului de a
fi discriminate sau sa intdmpine piedici datorita prejudecatilor. Cecilia Cutescu-Storck este
si cea care pune initial'®® la dispozitie propriul atelier pentru adunirile publice ale Asociatiei
pentru Emanciparea Civila si Politica a Femeilor din Roméania (A.E.C.P.F.R), organizatie
infiintata in 1918170,

Rezultatele demersurilor intreprinse de asociatie incep sa se concretizeze in anul
1920 cand femeilor le este permis sa facd parte din Consiliul Superior al Muncii, serviciile
cailor ferate si sd practice avocatura (iunie 1920). Asociatia pentru Emanciparea Civila si
Politicd a Femeilor din Roménia este precedata de alte structuri precum Unirea Culturala a

Femeilor din Romania (1915), al cérei scop principal, pe langa cel referitor la obtinerea

169 Ulterior, adunarile asociatiei, datoritd numarului prea mare de participanti, se muta intr-o locatie mult mai
adecvata.
170 Stefania Mihailescu, Din istoria feminismului romanesc, (antologie de texte), Polirom, Iasi, p. 37-38.
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drepturilor politice si civile, era si cel referitor la sustinerea si dezvoltarea, incurajarea
muncii intelectuale feminine/imbunatatirea sistemului de Invatamant pentru fete.

Astfel de asociatii si organizatii se Infiinteazd peste tot in tard, multe dintre
instrumentele folosite fiind infiintarea de reviste, organizarea de conferinte publice, Intruniri,
petitii inmanate deputatilor, dar si ludri de cuvant in Parlament. O serie de actiuni de protest
pentru modificarea Constitutiei, in special articolul 6, referitor la acordarea de drepturi
integrale femeilor, sunt puse in practici de Consiliul National al Femeilor Roméane
(C.N.F.R), al cérei presedinte este Calypso C. Botez.

Insa, dreptul la vot este obtinut de citre femeile din Romania mult mai tarziu. Legea
pentru organizarea administrativd, promulgati la 3 august 1929'"! este cea care prevede
acordarea dreptului la vot pentru prima data femeilor din Roméania. De asemenea, in cadrul
aceleasi legi se castiga si dreptul femeilor de a fi alese in consiliile comunale si judetene.

Dacd obiectivele principale ale multiplelor asociatii si organizatii infiintate in
Romaénia se referau la obtinerea drepturilor depline pentru femei, incepand cu dreptul la
educatie (inclusiv universitara) dreptul la vot sau de a dispune de propriile finante in mod
independent de prezenta unei figuri masculine (sot sau tata), simultan se pot constata presiuni
facute spre si dinspre sistemul educational de arte plastice pentru includerea si acceptarea
persoanelor de gen feminin.

Admiterea oficiala a fetelor in scolile de artd romanesti se realizeaza mult mai tarziu,
comparativ cu acceptarea oficialad a acestora in invatamantul de masa autohton. Unul dintre
motive ar putea fi si faptul ca scolile de arte plastice (scoli de belle arte, dupa cum erau
numite in epoca respectivi) au fost infiintate mult mai tarziu in Romania®’.

Din documentele epocii rezulta faptul ca demersurile pentru admiterea fetelor in
scolile de arta nu sunt unitare la nivelul intregii tari. Pe de o parte, inca din 1886, directorul
Scolii de Arte Frumoase din Iasi solicita Ministerului Instructiunii acordul de a acorda o
bursa unei eleve si este refuzat, cerandu-i-se in acelasi timp si justificari si explicatii referitor
la modul in care scoala are ca studenta o fatd. Pe de alta parte, iIn Bucuresti, demersuri fara
succes sunt realizate de Gh. Tatarescu, directorul Scolii de belle-arte, inca din 1892.

Dupa indelungi dezbateri, de abia in anul 1895 Ministerul Instructiunii legifereaza

accesul fetelor, si, datoritd numarului tot mai mare de cereri, se hotdraste in consiliul

171 1dem, p. 45.
172 Cf loana Vlasiu, ,,Eleve si maestri. Invatdmantul artistic romanesc si problematica de gen. 1900-1945”, in
Centenarul Femeilor din arta romdneasca, vol. 2, p. 148.
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profesoral din iunie 1902 sa fie si elevele ,supuse acelorasi concursuri prevazute in
regulament ca si la elevi”!’,

Schimbarile legislative favorabile realizate 1nainte de 1900 determind o crestere
semnificativa a numarului de fete care se inscriu la scolile de belle-arte. Daca inainte de 1900
erau doar 4 fete inscrise, in perioada 1900-1918 numirul acestora ajunge la 141174,

Interesul pentru profesiunea artistica, pentru arte in general, se datoreaza in epoca si
initiativelor multiple ale artistilor intorsi in tard dupa realizarea studiilor la Paris sau
Munchen, dar si interesul tot mai crescut fatd de lumea artisticd manifestat de familiile
instarite si aristocratice din Roménia.

Regina Elisabeta si Printesa Maria sunt cele care directioneaza atentia
publicului spre artele frumoase, ele insele practicand artele decorative, dar si diferite tehnici
de picturd (acuarele in special). De asemenea, cele doua sustin si gireaza diferitele organizatii
si asociatii artistice care se infiinteaza, multe dintre acestea fiind patronate de ele.

Statutul artistului in Romania este supus unor profunde si ample modificari, tot la
inceputul secolului XIX. Influentele si presiunile vin in continuare si in aceastd directie,
dinspre Occidentul reprezentat cu precadere de viata artistica din Franta si Germania. Tinerii
artisti care au studiat la scolile de belle-arte din afara granitelor se intorc in tara, influenteaza
pozitiv viata artisticd din Bucuresti, organizeaza expozitii, evenimente precum Salonul
Independentilor din 1898 sau infiinteazd asociatii prin intermediul carora realizeaza diferite
evenimente, proiecte artistice.

Una dintre aceste asociatii, Tinerimea Artistica, infiintatd in 1902, este patronata de
Printesa Maria, iar evenimentele/expozitiile realizate de aceasta organizatie creste prestigiul
profesiei de artist, determindnd, pe parcursul mai multor decenii, si stabilirea statutului de
artist profesionist.

Pe fondul acestor schimbari, se remarcd si dezbaterile/discutiile referitoare la
acordarea statutului de artist si femeilor, In conditiile n care problematica de gen este una
care creeaza tensiuni in epoca.

Majoritatea artistelor care expun initial in cadrul evenimentelor realizate de
Tinerimea artistica sunt decoratoare. Ele expun cu precddere broderii si diverse obiecte
decorative. Printre expozante se numadra si Anna Papadopol, Alexandrina Ghica, Anna Roth,

Victoria Nadejde-Beldiceanu, Maria Radu Stanian, Sofia Candiano-Popescu, Marguerite

173 |dem, p. 148-175. Despre actele si documentele din epocd, detalii despre accesul fetelor la scolile de belle-

arte romanesti, statutul artistului in Romania inceputului de secol.
174 |bidem, p. 150.
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Maican, Wilhelmina Pesky”. Interesul crescut fatdi de artele decorative determini
infiintarea unei sectii de arte decorative la sectia elevelor de la Scoala de Belle-Arte din
Bucuresti. Concursul este castigat in anul 1916 de catre Cecilia Cutescu-Storck.

In ceea ce priveste pictura, se remarcd dificultati si piedici majore referitor la
posibilitatea artistelor de a participa la expozitii. Inclusiv Tinerimea Artistica refuza
artistelor dreptul de a expune. Cazul Ninei Arbore ramane emblematic. Ei ii sunt refuzate
picturile in anul 1914 de juriul asociatiei, cu toate ca aceasta practica modernismul in fazele
incipiente, in tendintele scolilor frecventate de aceasta la Paris.

Dezacordurile dintre asociatie si artistele femei sunt cele care determind cateva artiste
sa demareze actiunile necesare infiintdrii unei noi asociatii care sa reprezinte interesele
artistelor femei in mod nemijlocit. Asociatia nu se doreste a fi un manifest feminist, ci un
mijloc adecvat pentru ca artistele femei sa poata expune fard a fi discriminate sau

marginalizate, dupa cum sustine si Nina Arbore:

,De ce am infiintat acest Salon? Nu ca o miscare feminista, ci tot din motive artistice.
Femeile talentate nu prea erau primite nicaieri. Chiar Arta Romana nu prea primea
bucuros arta feminind. De aceea am infiintat acest Salon in care tinerele talentate sa
poata expune, fard greutatile pe care le cer expozitiile personale/.../. Nu se poate
tagadui ca salonul femeilor nu a facut cunoscute cateva dintre aceste elemente

tinere”’17®

Salonul la care face referire Nina Arbore (in interviul acordat) este de fapt Asociatia
Femeilor Pictore si Sculptore din Romania, infiintata in anul 1916 de catre Olga Greceanu,
C. Cutescu-Stock si Nina Arbore, cu sprijinul Militei Patragcu care participa cu lucrari in
calitate de sculptorita la expozitii.

Societatea romaneasca la inceput de secol XX este, dupa cum constata Nina Arbore,
inca tributara figurilor autoritare de tip masculin. Deoarece femeile sunt doar la inceput de
drum 1n ceea ce priveste castigarea drepturilor sociale (si nu numai), dificultatile de afirmare
artisticd sunt mult mai accentuate in ceea ce priveste artistii de gen feminin, fata de colegii
barbati. Artistele care reusesc totusi sa se afirme sunt sprijinite, incurajate sau primesc girul

unei figuri masculine.

175 |hidem, p. 156.
176 Dialog cu Petru Comarnescu, ,,Voroava liniilor ad4nci. De vorba cu dra Nina Arbore”, in Rampa, 20 martie
1927, preluat de loana Vlasiu, op. cit., p. 160.
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In general, dupa cum remarci si Linda Nochlin, in secolul XIX acestea sunt
incurajate si sustinute in evolutia artistica de catre tati'’’. Tnceputul secolului XX face ca pe
scena artisticdA romaneasca artistele sd poatd avea acces cu precadere si in marea lor
majoritate daca sunt casdtorite cu artisti sau sunt sprijinite de catre profesor-mentor,
indiferent de valoarea artistica a lucrarilor realizate de acestea.

Necesitatea existentei unei forme de inrudire dintre artistele femei si un alt membru
acceptat in mediul artistic de gen masculin pentru a fi acceptate in ateliere sau in spatii
expozitionale este remarcat ca fenomen de mai multi cercetatori, printre care si Catherine
Hall'™8,

Spatiile publice artistice, precum cafenelele literare sau artistice, spatii publice non-
formale erau frecventate de barbati in marea majoritate. Femeile erau primite in aceste
cafenele doar 1n calitate de sotii ale unor artisti sau scriitori si in numar foarte redus. Prezenta
C. Cutescu-Storck la o astfel de cafenea este mentionata in treacat de Camil Ressu doar
pentru ci participa alituri de sotul siu, Frederick Storck®’®.

Pentru a fi acceptate si luate in considerare in spatiul artistic, femeile (cu prisosinta
fatd de colegii lor barbati) trebuiau sa facd dovada sustinerii in cariera artisticd de cdtre un
profesor mentor recunoscut in spatiul artistic. Acesta gira pentru acceptarea lucrarilor in
lumea artistica atat 1n anii initiali de afirmare, cét si ulterior.

Aceastd ,,necesitate” a sustinerii se remarca cu precadere la artistele de la inceputul
secolului XX, care, desi talentate si cu studii realizate la scolile din afara granitelor,
intampind In mod repetat nenumadrate piedici si refuzuri datoritd apartenentei la genul
feminin.

Rodica Maniu are deschidere mai mare datoritd incurajarilor tatalui sau, Grigore
Maniu si ghidirii acordate de profesorul si mentorul siu Nicolae Vermont!®, Adina
Georgescu, care ulterior semneaza lucrdrile cu Ada Geo Medrea, sculptoritd foarte talentata
si remarcatd de timpuriu, este indrumata si ghidata de catre profesorul si mentorul Cornel
Medrea.

Perioada de la inceputul secolului XX este nefavorabila intr-o proportie covarsitoare

pentru artistele femei, dupa cum remarca si istoricul de arta Radu Popica:

A

177 Joana Vlasiu, ,Eleve si maestri. Invitamantul artistic romanesc si problematica de gen. 1900-1945”, in
Centenarul Femeilor din arta romaneasca, vol. 2, p. 161.

178 Hall, 1997, 52, apud. lulia Mesea, op.cit, p. 76.

179 Joana Vlasiu, op. cit., p. 162

180 Joana Vlasiu, op. cit., pp. 160-162.
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,Cariera artisticd era o alegere dificila pentru o femeie la sfarsitul secolului XIX.
Prejudecatile epocii atribuiau femeilor exclusiv rolul de model si obiect al adoratiei
artistului. Femeia artist era inca privita drept o anomalie. Reprezentantele sexului
feminin trebuiau sd depdseasca serioase obstacole dacd doreau sd obtind statutul de
artist. Portile Academiilor de Arte Frumoase le erau inchise. Pentru a dobandi o
formatie artistica erau nevoite sa studieze in particular sau in scoli de artd mai putin
renumite. Chiar si aici puteau urma doar un numadr restrans de discipline si erau
indrumate spre tehnici si genuri considerate minore. Creatia lor era desconsiderata de

criticii de artd si de comunitatea artistica, fiind privitd cu neincredere si ironie.”*8!

Defavorizarea artistelor femei, fatd de colegii lor, artistii barbati, este o situatie
semnalatd si de Raymonde Moulin, sociolog care a analizat problemele vietii artistice.
Aceasta sustine in Le marché de la peniture en France, aparuta la Paris in 1967, ca
apartenenta la genul feminin este un atribut care nu ajutd in lumea artistica si nu este asociat
in lumea artistici cu stereotipul de artist'®2,

Situatia se detensioneazd treptat de-a lungul anilor, datoritd eforturilor depuse de
catre artistele femei in ceea ce priveste prezenta in spatiul public constantd cu lucrari
valoroase, atat in ceea ce priveste pictura, cat si sculptura sau artele decorative. Constatam
astfel o prezenta din ce In ce mai mare in deceniul patru a artistelor care expun atét in spatiul
romanesc cat si international (expozitii internationale si Bienale la Paris, Venetia, Berna,
Amsterdam, Haga, Anvers, Miinchen) si o acceptare a acestora din perspectiva criticilor de
arta si a semnalarilor ca prezente artistice confirmate si cu substantd, dincolo de diferentele
de gen'®s,

Artistele din primul val (1900-1920) continuad sa expuna in tara, dar, mai ales, se
remarcd prin participarile sustinute la expozitiile internationale, In mod special in cadrul
bienalelor sau participari cu lucrdri ca reprezentate ale artei romanesti la expozitiile
internationale.

Perioada interbelicd se dovedeste a fi prielnica si prolifica in aceea ce priveste
evolutia artelor frumoase, dar si in ceea ce priveste depdsirea prejudecatilor referitoare la

diferentele de gen si potentialul artistic al femeilor-artist. Eforturile sustinute si continue ale

181 Radu Popica, ,,Elena Muresianu si Elena Popea — deschizitoare de drumuri in arta roméneasci”, in Barcan;
Davidescu (editori.), Centenarul femeilor din arta romdneascd, vol. 2, Ed. PostModernism Museum Publishing
House, f.a., 2018, p. 132.

182 Apud, loana Vlasiu, ,.Eleve si maestri. invatimantul artistic roméanesc si problematica de gen. 1900-1945”,
in Centenarul Femeilor din arta roméaneasca, vol. 2, p. 164.

183 Joana Vlasiu, op. cit., p.172.
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artistelor din acest prim val se dovedesc a avea finalitati pozitive, ele reusind sa se remarce
si sa se impuna in lumea artelor ca fiind artisti valorosi, talentati si prolifici din punct de
vedere al creatiilor cu care participa in spatiul public expozitional.

Instituirea regimului socialist-comunist determina noi mutatii profunde la nivelul
societatii romanesti. In aparent, sustinator al egalitatii de gen sau de sanse, regimul comunist
ofera posibilitatea artistelor romane sa fie recunoscute din perspectiva statului de artist si sa
acceada la diferite contexte profesionale avantajoase inclusiv din perspectiva
renumeratiei’,

Regimul comunist vine insa cu alte forme de subjugare. Artistii promovafi si
avansati, cei care primesc comenzi oficiale de lucrdri sau au acces la diferitele functii, ca si
in alte domenii, sunt cei care sunt dispusi sau fac dovada ca se pliaza si se raliaza la doctrina
oficiala de partid, sunt dispusi sa sustind ideile comuniste si realizeaza lucrari de propaganda.
In cazul artistilor ne referim la picturi, sculpturi, diferite forme de arta prin care este glorificat
partidul comunist sau figurile reprezentative, in spetd Nicolae si Elena Ceausescu.
Supravietuirea fizicd (in cele mai multe cazuri) este direct raportatd (inclusiv in randul
artistilor) la capacitatea acestora de a disimula si de a glorifica regimul comunist.

In acelasi timp, datoritd ideologiei de tip marxist, referitor la egalitatea de gen, si
urmarind materializarea acestui deziderat si pe teritoriul Romaniei, politica de partid
determind o crestere semnificativd a numarului de artiste prezente in expozitiile oficiale de
stat.

»185 realizeaza o trecere in

Cosmin Nasui, In articolul ,,Femei artiste In comunism
revista detaliata a expozitiilor oficiale (etapizatd pe ani) si o analizd a numarului de femei
artist, ca pondere fata de colegii lor artisti barbati, prezente cu lucrari in expozitiile anuale
de picturd sau grafica. Inventariem pe scurt, in rAndurile ce urmeaza aceste statistici, pentru
a ne forma o imagine de ansamblu:

-1953: Expozitia Anuala de Stat a Artelor Plastice, Muzeul de Arta din capitala. Pictura:
218 artisti, dintre care 53 femei (24,3%). Printre artistele participante recunoastem multe
dintre artistele care si-a format o cariera in perioada interbelicd, ca de altfel si la celelalte

sectiuni. Sculptura: 117 artisti, dintre care 28 femei (23,9%). Grafica: 117 artisti, dintre care

40 femei (34,1%).

184 Cosmin Nasui, ,,Femei artiste in comunism”, in Buga, Adrian, (ed.), Centenarul femeilor din arta
romdneascd, vol. 1, Ed. PostModernism Museum Publishing House, 2017.
185 Cosmin Nasui, op. cit., pp. 100-123.
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-1954: Expozitia Anuald de Stat a Artelor Plastice. Pictura: 201 artisti, dintre care 46 femei
(22,8%). Sculptura: 115 artisti, dintre care 32 femei (27,8%). Grafica: 145 artisti, dintre care
44 femei (30,3%).

-1962-1963, Expozitia Anuala de Grafica, de la Muzeul de arta al R. P. R. : 500 de lucrari,
143 de artisti, dintre care 65 sunt femei (45,4%).

-1970: Bienala de pictura si sculptura de la Sala Dalles din Bucuresti unde expun 356 de
artisti dintre care 83 de femei (23,3%). La picturd: 248 artisti, dintre care 61 de femei
(24,5%). La sculptura: 108 artisti, dintre care 22 femei (20,3%).

-1973: Expozitia Republicand de pictura si grafica a profesorilor de arte plastice de la Sala
Dalles unde participd 224 de artisti, dintre care 92 sunt femei'®® (41,07%).

Tot in aceasta perioada, artistele femei sunt incluse tot mai des in cataloagele oficiale
sau indexate ca artisti profesionisti. De exemplu, in ,,Dictionarul Artistilor romdni
contemporani”*®’, Octavian Barbosa inventariazi un total de 1232 de artisti profesionisti,
dintre care 402 sunt femei, adica un procent de 32,6% din totalitatea artistilor il reprezinta
artistii de gen feminin.

Dupa cum remarca si C. Nasui in articolul sdu despre evolutia artistelor femei in
comunism, aparut in volumul colectiv, Centenarul femeilor din arta romdneascd, in
perioada comunismului, reprezentarea calitativa si cantitativa a femeilor artist este in
crestere si datoritd accesului pe care acestea il capata la premiile oficiale oferite de catre
organismele oficiale precum: Premiile de Stat, Titlul de Artist Emerit, Premiile oferite de
Uniunea Artistilor Plastici, etc. Titlurile si premiile oferite sunt insotite de recompense
financiare si artistele beneficiaza inclusiv de spatii pentru a lucra, ateliere sau locuinte.

O altd caracteristicd a perioadei comuniste este cresterea exponentiald, dar si
sustinerea de catre statul roman (in mod special dar si In acord cu doctrina oficiald) a
cuplurilor de artisti care primesc cu precadere comenzi oficiale pentru lucrari de arta (pictura,
sculpturd) si se pot sustine financiar intr-o mai mica sau mai mare masura din veniturile
ncasate astfel de pe operele de artd executate!®®,

O evolutie a recunoasterii ca artisti profesionisti se constata in perioada 1940 — 1989
si din perspectiva aparitiilor artistilor femei in muzeele sau 1n colectiile romanesti de arta

private sau de stat.

186 Datele oficiale sunt culese de citre Nasui, Cosmin, op. cit. pp. 102-105.

187 Barbosa, Octavian, Dictionarul artistilor romdni contemporani, Ed. Meridiane, 1974, citat de Nasui,
Cosmin, op. cit, idem, p. 105.

188 O listd detaliatd a unor astfel de cupluri de artisti, sot-sotie in mod principal, este redatd de Nasui in op. Cit.,
pp. 100-101.
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Referitor la prezentele feminine in muzeele bucurestene, istoricul de arta Delia Bran
(actualmente cercetator la sectia de istorie a Muzeului Municipiului Bucuresti) face o trecere
in revista detaliata in articolul intitulat ,,Prezente feminine in colectiile muzeale
bucurestene”'®. Informatiile detaliate din acest articol ne permit si incadrim in mod corect
situatia reprezentdrii artistilor femei 1n contextele institutionalizate.

De asemenea, istoricul de arta si actualmente manager cultural al Sectiei de Artd a
Muzeului de Arta a Municipiului Bucuresti, Angelica lacob, in articolul ,,Opere semnate de
femei artiste in patrimoniul Pinacotecii Bucuresti”®® face o trecere in revistd a numarului de
artiste femei prezente cu diferite lucrari de artd in Pinacoteca Bucuresti din perioada
interbelica si comunistd Se poate constata o pondere care tinde sa creasca pe alocuri in
perioada comunista si numarul de femei artist prezente cu lucrari tinde spre a fi constant.

Consideram oportund sa redam pe scurt si numarul de prezente feminine, implicit
opere de arta din diferitele colectii, comparativ cu numarul total de artisti si lucrarile expuse,
in principal pentru reliefarea situatiei de fapt existente la acea vreme.

Prima colectie permanentd muzeala publica in care se regdsesc prezente cu lucrari si
artiste femei este cea realizata de George Oprescu pentru Muzeul ,,Toma Stelian”, al carei
prim catalog este publicat in anul 1939°1, Participi la colectia permanenti un total de 93 de
artisti, dintre care 75 de barbati si 18 femei, ponderea artistilor de gen feminin fiind de
19,3%. De mentionat cd din totalul de 18 artisti — femei, 14 sunt pictorite si 4 sunt sculptorite,
doua participand chiar in dubla ipostaza (cu pictura si sculptura), dupa cum este cazul Militei
Petrascu si Irinei Codreanu®?,

In colectia particulara alcituiti de Krikor Zambaccian in perioada interbelica,
colectie ce a fost donata statului roman 1n anul 1947, se remarcd prezenta lucrarilor a sase

artiste (pictorite si sculptorite) care s-au remarcat in aceasta perioada, lucrari pe care K.

189 Delia Bran, ,,Prezente feminine in colectiile muzeale bucurestene”, Tn Cosmin Nasui, (ed.), Artiste uitate
din Romdnia: cercetari si studii despre contributia femeilor la istoria artei romdnesti, PostModernism
Publishing House, 2021 pp. 62-71.

19 Angela lacob, ,,Opere semnate de femei artiste in patrimoniul Pinacotecii Bucuresti”, in Nasui, Cosmin,
(ed.), Artiste uitate din Romdnia: cercetari si studii despre contributia femeilor la istoria artei romdnesti,
PostModernism Publishing House, 2021, pp. 84-99.

191 Delia Bran, op. cit., p. .65

192 Deoarece este prima expozitie permanentd muzeald publici din Roméania in care sunt incluse si artiste femei
considerdm cd este necesar s prezentam si numele artistelor prezente. Artistele selectate pentru expozitia
permanenta de catre George Oprescu sunt urmatoarele: Nutzi Acontz, Maria Pillat Brates, Mina Wepper Byck,
Irina Codreanu, Ecaterina Delighioz Cristescu, Cecilia Cutescu-Storck, Niculina Dona Delavrancea, Lucia
Demetriade Balacescu, Micaela Eleutheriade, Olga Greceanu, Letitia Lucasievici, Rodica Maniu, Casilda
Miracovici, Adina Paula Moscu, Stela Nelelcovici, Milita Petrascu, Elena Popea, Elena Vavilyna si, in calitate
de sculptorite: Irina Codreanu, Margareta Cosanceanu-Lavrillier, Céline Emilian, Milita Petrascu. Lista
artistelor apare si in articolul semnat de Bran, Delia, op. cit. p.66.
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Zambaccian a dorit sd le includa in colectie si sa fie donate domeniului public alaturi de
celelalte. Artistele prezente in colectia Zambaccian sunt urmatoarele: Lena Constante, Lucia
Demetriade Balacescu, Micaela Eleutheriade, Magdalena Radulescu, Milita Petrascu, Elena
Serova®®,

Delia Bran reuseste in articolul mai sus mentionat si realizeze si o inventariere
cronologicd, urmarind expunerile de la bun inceput a artistelor prezente cu lucrari pe
simezele Muzeului National de Artd al Republicii. Relatia dintre modificérile ideologice si
politice si prezentele artistelor in colectiile publice permanente este mentionatd si luata in
considerare inclusiv de autoarea articolului*®*,

Tn prima expunere a muzeului, cea din 1950, 0 prezinta ca singura reprezentati a artei
primitive si moderne romanesti pe Cecilia Cutescu-Storck. Sectiunea de artd contemporana
cuprinde deja 8 pictorite (si 25 pictori), 4 sculptorite (si 21 de sculptori). Printre artistele
prezente cu lucrari mentionam: Radu Rhea Silvia, Corina Lecca, Paula-Adina Moscu, Lidia
Agricola, Justina Popescu, Ecaterina Zainescu, Mimi Saraga (Maxy) si sculptoritele Elly
Hette, Zoe Baicoianu, Delfina Mirescu, Lelia Zuaf.

Anul 1965 marcheaza o reevaluare, o abordare de maniera diferitd a istoriei artei
romanesti, remarcandu-se inclusiv introducerea in circuit a unor nume precum Theodor
Pallady sau Gheorghe Petrascu si Constantin Brancusi. Acesta este o moment de cotitura
inclusiv referitor la prezentele artistelor femei. Din cele expuse anterior, doar patru artiste
sunt mentionate in catalogul oficial: Nutzi Acontz, Elena Popea, Micaela Eleutheriade si
Margareta Cosanceanu — Lavrillier.

Dupa momentul 1989 expozitia permanentd a muzeului se modifica, oferind o
panorama mult mai clard si transparentd a artei romanesti. La momentul actual sunt
mentionate 22 de prezente artistice feminine si anume: Cecilia Cutescu-Storck, Nina Arbore,
Irina Codreanu, Milita Petrascu, Nadia Bulighin, Merica Rdmniceanu, Micaela Eleutheriade,
Margareta Sterian, Lucia Dem. Balacescu, Céline Emilian, Olga Greceanu, Margareta
Coséanceanu-Lavrillier, Mandia Ullea, Rodica Maniu, Elena Popea, Zoe Biicoianu, Nutzi
Acontz, Casilda Miracovici, Magdalena Radulescu, Florenta Pretorian, Nuni Dona
Delavrancea, Ana Asvadurova Ciucurencu®®,

Prezente artistice feminine regasim si in Muzeul de arta al Municipiului Bucuresti

»Anastasie Simu”. Delia Bran inventariaza sectiunea de sculptura cu toate mediile specifice:

193 Delia Bran, op.cit., p. 63.
19 1dem, p.67.
195 1dem, p. 69.
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de la marmura si bronz pana la ghips, lemn lut, teracota sau piatra. Astfel, dintr-o colectie
de aproximativ 400 de lucrari, 58 sunt semnate de artiste ( un procent de 14,5%). Nu avem
date despre numarul total al artistilor pentru a ne face o idee referitor la procentajul artistelor
femei prezente cu lucrdri in colectia permanentd a muzeului. Sunt inventariate totusi un
numar de 25 de artiste — sculptorite, prezente cu lucrdri in colectia de sculptura.

Analizand prezentele artistice feminine, Delia Bran, remarca la randul ei faptul ca,
desi prezenta feminind in spatiul expozitional muzeal nu a fost neglijata, se poate totusi

constata o prezenta mult mai redusa fatd de artistii barbati. In plus:

,» La o privire si mai atentd, observam ca cel mai adesea, prezentele feminine fac parte
si din cupluri de artisti sau sunt progenituri din familii de artisti. Asadar, dezvoltarea
feminind 1n spatiul romanesc a fost siun rezultat al unui mediu efervescent in domeniul
creatiei. (...) trebuie remarcat ... ca, pentru a reusi sa creeze sau sa devind un nume in
spatiul romanesc, artistele au avut nevoie de o sustinere masculina de un oarecare fel,

constientizatd sau tacitd” 1%

Tn regimul comunist artele frumoase, ca de altfel si celelalte tipuri de arte (scrisul,
sculptura, artele decorative), erau folosite ca modalitate de propaganda si de educare,
influentare a maselor. Se poate sustine faptul ca, pe de o parte, artistii erau sustinuti inclusiv
financiar si material (ateliere, uniuni, premii, materiale pentru pictura, etc.) si simultan, pe
de alta parte, libertatea de exprimare era in mod drastic redusad sau redirectionata inspre
subiecte care erau agreate de structurile oficiale.

Subiectele neutre precum peisagistica sau naturile statice, florile, etc. erau acceptate

si dorite in expozitiile oficiale!®’

, 1ar portretele conducatorilor, in special ale Elenei si ale
lui Nicolae Ceausescu, erau cerute si comandate inh mod foarte des (pictura, sculptura, etc).
Femeia, ca subiect si temd a lucrdrilor de arta trebuia portretizatd in acord cu directia de
partid: mama - eroina, femeia -muncitoare, femeia - ca eroind a muncii cotidiene, femeia ca
simbol al natiunii, alegorii ale feminititii ca reprezentare a natiunii socialiste%,

Evident ca, datorita politicilor restrictive in ceea ce priveste metodele de contraceptie
si interzicerea avorturilor, dar si cele referitoare la cresterea natalitdtii, sexualitatea femeii
devine cu atat mai mult in aceasta perioada un subiect tabu, interzis in mod explicit uneori,

aceasta fiind exclusa inclusiv ca subiect pentru operele de arta.

19 1dem, p. 71.
197 |dem, Cosmin Nasui, op.cit., p. 112.
198 |dem, pp. 112-115.

73



Aflatd sub regim comunist pe o perioada de aproximativ cinci decenii, Romania, ca
spatiu cultural si la nivel mentalitate colectiva, se remarca printr-o evolutie deficitara relativ
la mentalitati de tip occidental, inclusiv referitor la spatiul si mediul artistic. Remarcam un
decalaj semnificativ intre manifestarile publice romanesti iIn mediul artistic si nu numai
(happening-uri, performance-uri, bio-art, etc.)

In ceea ce priveste relationarea femeii cu propriul corp si identitatea proprie, dar si
relationarea societdtii fatd de corpul feminin si rolurile pe care femeia le poate juca in
societate (este de dorit sau se considera necesar a le juca in societate), putem sustine cd
piedicile pe care le intdmpina artistii de gen feminin continua sa fie mult mai accentuate, fata
de cele intampinate de colegii lor, artistii barbati. Datoritd presiunii venind dinspre educatia
de tip socialist a generatiilor anterioare in care feminitatea si corpul feminin este tributar
unui anumit model social, femeile artist continua sa se confrunte cu presiunea de a juca doar
un rol secundar pe scena artistica romaneasca.

In incercarea de a identifica situatia actuali a prezentelor feminine in muzeele
romanesti am incercat sa adundm date despre numarul artistelor prezente cu lucrari la
momentul actual. Desi, putin relevant in acord cu intentia initiala, am considerat oportun sa
prezentam si situatia actuald din alte muzee romanesti, din afara orasului Bucuresti, strict
pentru a avea acces la o imagine de ansamblu obiectiv referitor la prezenta artistelor cu
lucrari in muzeele din intreaga tara. Obiectivul initial a fost acela de a realiza un studiu
documentat despre situatia actuald din muzeele reprezentative de pe tot teritoriul Romaniei.
Tn acest sens, in perioada 2020-2021 am contactat Tn mod oficial mai multe muzee, solicitand
informatii despre colectiile permanente. Muzeele contactate au fost urmatoarele: Muzeul de
Arta din Brasov, Muzeul National Brukenthal din Sibiu, Muzeul de Arta — Palatul Culturii
din lasi, Muzeul de Arta din Timisoara, Muzeul de Arta Cluj-Napoca, Muzeul de Arta din
Constanta, Muzeul de Arta Tulcea, Muzeul National de Arta. Institutiile au fost contactate
telefonic si ulterior au fost trimise solicitari in format electronic in acest sens, conform cu
specificatiile cerute. Majoritatea institutiilor nu au putut oferi date referitoare la artistii de
gen feminin prezenti in colectiile permanente, mentionandu-se faptul ca nu exista o statistica
sau o analizd realizata In acest sens la nivel intern. Singurul muzeu care a dat curs solicitarilor
noastre a fost Muzeul din Tulcea care, de altfel, a si trimis o listd oficiald cu numarul tuturor
artistilor, date despre lucrarile expuse, etc. Muzeul de Arta din Constanta a raspuns partial,
oferindu-se posibilitatea de a accesa aceste date din lucrarea tiparita despre colectia
permanenti. In Muzeul de Arta din Tulcea, colectia permanenti cuprinde lucrari de pictura,

grafica si sculptura. In colectia de pictura sunt 976 de lucriri a 320 de artisti, din care pentru
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64 de artisti sunt femei si sunt prezente cu 146 de lucréri. In acest caz, ponderea artistilor de
gen feminin este de 20% iar ponderea lucrarilor este de 14,9%. In colectia de grafici sunt
prezenti un numar de 474 de artisti, cu un total de 4287 de lucrari grafica. Numarul artistelor
este de 128 si acestea sunt prezente cu un numar de 816 lucrari. Asadar, ponderea artistelor
este de 27% si a lucrarilor de 19%. In colectia de sculptura exista un numir total de 289 de
lucrari a 141 de artisti, din care 28 de artiste sunt prezente cu un numdr de 47 de lucrdri.
Putem spune ca procentul este de 19,8% sculptorite si, referitor la numarul lucrarilor
prezente, acestea sunt prezente cu lucrari in proportie de 16,26%.

Din datele culese referitoare la colectia permanenti a Muzeului de Arti Constanta®®®
remarcam cd exista un numdr de 49 de pictori prezenti cu lucrdri, dintre care 6 sunt femei
(12,2%), respectiv: Rodica Maniu, Elena Popea, Margareta Sterian, Micaela Eleutheriade,
Magdalena Radulescu si Lucia Dem Béldacescu. Din numarul total de 560 lucrari de picturd,
19 (adicd 3, 39%) sunt realizate de artistele mai sunt mentionate. Colectia de sculptura
cuprinde 105 lucrari, dintre care 11 (10,4%) sunt realizate de Iulia Onita (2 lucrari) si Milita
Petrascu (8 lucrdri), ele fiind cele doua sculptorite prezente alaturi de alti 12 sculptori in
colectia permanentd. Din datele culese si prezentate mai sus presupunem ca in muzeele
romanesti procentul de artiste prezente cu lucrari in colectiile permanente este, in general,
sub 30%.

Procentul relativ scdzut ridicd In continuare mai multe semne de intrebare, in
contextul in care numirul artistelor profesioniste inventariat in mod oficial in anul 2018%%
era de 2185, un numar mult mai mare comparativ cu numarul de 402, cat fusese inventariat
in anul 19742°1, Comparativ, o analizi a documentele oficiale ale Uniunii Artistilor Plastice
(UAP) realizata de Caterina Preda in Uniunea artistilor Plastici si artistul socialist de stat,
scoate la ivealad faptul ca in anul 1980 acesta avea 1542 de membri, din care doar 493 erau
femei?®2,

Schimbarea regimului comunist nu a avut insd ca efect imediat o modificare
substantiald in ceea ce priveste prezenta artistelor in spatiul public expozitional sau 0

perceptie publicd mai bund fatd de operele de artd create. Prejudecitile referitoare la

19 Anca Deliorga, (coord.), Muzeul de Artd Constanta, Colectia permanentd, ed. Chimprest Publicity,
Constanta, 1998.

200 | yiza Barcan; Citilin Davidescu; Cosmin Nasui, (editori), Centenarul femeilor din arta romdneascd, vol.
I1, PostModernism Museum Publishing House, 2018, pp. 10-33.

201 Qctavian Barbosa, Dictionarul artistilor roméni contemporani, Ed. Meridiane, 1974, apud. Cosmin Nasui,
op. cit., p. 105.

202 Caterina Preda, Uniunea artistilor Plastici si artistul socialist de stat, Ed. ldea Design&Print, Cluj, 2023,
p. 85.

75



perceperea lucrarilor de artd produse de catre artistii de gen feminin sunt remarcate inclusiv
de catre artisti. De exemplu, artista Anetta Mona Chisa face referire la problematica de gen

n domeniul artelor remarcand:

,Un exemplu foarte simplu este ca, daca am vedea o expozitie de autori in exclusivitate
barbati, nu s-ar pune deloc problema genului, pe cand, daca s-ar discuta un proiect de
expozitie in care majoritatea artistilor ar fi femei, indiferent de natura ori tema pieselor
expuse, show-ul ar fi etichetat ca feminin, feminist, femeiesc. Acelasi lucru este
aplicabil si individual: lucrarilor facute de o femeie le este intotdeauna atribuita
emblema genului; lucrarile unui artist sunt acceptate ca Arta cu majuscula, fara epitete

de gen. Existi artisti si derivatul femei-artisti.”2%

Prejudecatile pornind de la gen se remarca a fi prezente inclusiv in sistemul de
invatamant. Dacd, in perioada comunista invatamantul artistic era intr-o oarecare masura
echilibrat ca reprezentare de gen, in perioada de dupa 1989 prezenta femeilor nu mai este
incurajata sau permisd, cum ar fi de exemplu, cazul catedrei de picturd a Universitatii de
Arte Bucuresti. Observatia este remarcatd de catre artista si cadrul didactic universitar
Marilena Preda Sanc.?%*

Dorim ca prezentarea sub forma unor imagini de ansamblu a schimbdrilor si
momentelor de referinta de pe parcursul secolului XIX -XX sa reliefeze cat mai clar situatia
si evolutia artistilor de gen feminin In Roménia. Dupd cum se poate remarca, inclusiv
prezenta cu lucrari de arta in spatiile publice oficiale este (si continua sa fie) foarte redusa,
ca de altfel si prezenta in functii de conducere sau ca lideri ai asociatilor de artisti. Se remarca
inclusiv slaba reprezentare pe piata operelor de arta ca numar de artisti, dar si ca numar de
lucrari bine cotate.

Decalajul care se inregistreazd intre artistii femei si colegii lor, artistii barbati
constatam ca poate avea diferite cauze. Pe de o parte, accesul tarziu al acestora la scolile cu
specific artistic. Tn plus, seria de piedici multiple referitoare la posibilitatea de a participa la
expozitii sau la diferitele manifestari artistice si la mediul artistic in calitate de egali face ca

decalajul sa se accentueze.

203 Apud, lulia Mesea, op. cit., p. 55.

204 Tn Cosmin Nasui, ,,Femei artiste in comunism”, in Centenarul femeilor din arta romédneascd, vol. ITI: Artiste
uitate din Romdnia: cercetari si studii despre contributia femeilor la istoria artei romdnesti, PostModernism
Museum Publishing House, 2021, p. 105.
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Intrebarea referitoare la problematica genului in raport cu capacitatea artistilor de a
produce opere de arta este in continuare foarte actuald, cu atat mai mult cu cat (cel putin
pana la ora actuald) sunt foarte multi factori care converg spre ideea ca perceperea geniului
artistic se face si in raport cu genul artistului.

Tntr-adevir, confirmarea genialititii in domeniul artistic este intr-o foarte mare
masura asimilatd modului de percepere din partea criticilor de arta, a publicului si a pietei
operelor de arta. Cercul vicios se creeaza insd din clipa In care prezentele publice ale artistilor
de gen feminin sunt din start excluse sau aduse in plan secund datorita apartenentei la gen.

Simultan, slaba prezenta publica si confirmare dinspre critica de arta duce, Tn mod
inevitabil, la o slaba valorificare in plan artistic a operelor de artd create si, implicit, la
posibilitatea scazuta a artistilor de gen feminin de a se remarca pe plan profesional si a

construi o cariera solida 1n acest sens.
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Capitolul 3. Relatia corp — identitate — feminism. Filosofie si arti?®

3.1. Relatia corp / identitate

Considerat inca din antichitate (in filosofie si nu numai) drept un vehicul secundar

spiritului®®

, corpul ramane totusi o constantd care nu poate fi neglijata in ceea ce priveste
raporturile individuale cu propriul Sine. Reprezentarea propriului corp, dar si a celorlalte
corpuri, in propria constiinta, 1isi pune amprenta asupra modului in care o persoand se
percepe pe sine. Din perspectiva psihologicd, relatia cu propriul corp este una dintre punctele
de bazi in jurul cireia se formeazi personalitatea umana®®’. Ne referim aici la tot ceea ce
inseamnd personalitate’®. Faptul ci individualitatea este in mod inevitabil corelatd si
corelabila cu corporalitatea este un fapt care cu greu poate fi contestat, atat din punct de
vedere psihologic, cat si social.

David le Breton atribuie constientizarii propriei corporalitatii asa numita ,,nastere a
individualismului occidental”?®® afirmand ca: ,,in acelasi timp cu descoperirea de sine ca
individ, omul isi descopera chipul, semn al singularitatii sale, si corpul, obiect al unei
posesiuni. Nasterea individualismului occidental a coincis cu promovarea chipului.”?
Referitor la relatia corp/identitate, tot David Le Breton sustine relationarea

indisolubila dintre cele doua:

,Corpul reprezinta o tema deosebit de propice pentru analiza antropologica, deoarece

apartine, cu drepturi depline, identitatii omului. Fara corpul care sa ii dea un chip, omul

205 O sintezi a acestui capitol a publicat in: Oana Citilina Bucur, ,,The Feminist Point of View: A Shifting
Breach in the Contemporary Art”, in Taner Murat (ed.), The 1st Annual Lecture on Exile in Comparative
Literature and the Arts, ALECLA 2018, Anticus Press, Constanta, 2018, pp. 19 — 29.

206 Cristian Ciocan, Intrupdri. Studiu de fenomenologie a corporalitdtii, Humanitas, Bucuresti, 2013, p. 12:
"Binomul trup/suflet s-a bucurat mai intotdeauna de grila hermeneutica "stapan/sclav" iar trupul a fost privit
ca instrument al sufletului, ca atare el a fost subordonat ontologic acestuia, avind o valoare esentiala
incomparabil mai mica decat ratiunea discursiva. Sufletul (ratiunea, gandirea) trebuie sa stdpaneasca trupul, sa
il domine in vederea acelui ideal al eliberarii de sub jugul pulsiunilor primare. Acest dualism a rdmas in mare
masurd norma pentru intelegerea esentei corporalitatii si pentru rolul care i s-a acordat in istoria spiritualist-
rationalista a filozofiei europene."

207 Identitatea de sine nu este acelasi lucru cu personalitatea. Personalitatea se formeazi avand ca nucleu de
baza identitatea de sine.

208 Cy cele 5 componente: temperament, caracter, aptitudini, inteligentd, creativitate.

209 David Le Breton, Antropologia corpului si modernitatea, trad. de Doina Licd, Ed. Amarcord, Timisoara,
2002, p. 18.

210 1dem, David Le Breton, Antropologia corpului si modernitatea, p. 18.
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nu ar exista. A trai inseamna a reduce continuu lumea la corp, prin simbolistica pe care
o propune. Exista omului este corporala. Iar tratamentul social si cultural caruia acesta
I se supune [...], valorile distincte, toate ne vorbesc, la randul lor, despre persoana si
despre variatiile pe care definirea sa si modurile sale de existentd le cunosc de la o

structura sociali la alta”?!!.

Aceasta perspectiva vine ca o explicitare a faptului ca un individ nu isi poate forma
o structurd identitara in afara prezentei corporalitdtii sale si a semnelor particulare care ii
sunt atribuite corpului de care acesta dispune (corpul propriu la care are acces in mod
nemijlocit).

Identitatea de sine se formeaza in cadrul societdtii, din prisma modului in care ceilalti
indivizi se raporteaza la corporalitatea persoanei respective, mai precis, la semnele distincte
pe care acest corp le poarta si le manifesta la nivel social. Experientele personale sau
situatiile prin care trece o persoand sunt in egald masura hotaratoare pentru formarea
identitatii de sine. Cu precizarea cd inclusiv aceste experiente personale implicd ideea de
corporalitate si a corpului care experimenteaza la nivel de mediu inconjurdtor.

Din perspectiva stiintifica, existd explicatii neurologice referitoare la membrele lipsa
ale corpurilor (asa numitele membrele ,,fantoma”) care continua sa transmita semnale pe
harta neuronald a creierului chiar si in absentd, altfel spus ca propriul corp, asa cum il
experimentim, este el insusi ,,0 fantomd” generatd de procesele neuronale?'?, Simultan,
existenta diferitelor psihopatologii, precum anorexia sau tulburarile dismorfice, ne
determina sa credem ca propriul corp (inclusiv creierul) nu este un concept pe care sa il
putem trata separat de contextele sociale.

In esentd, dupa cum remarcd si autorii volumului colectiv Schemd corporali si
imaginea corpului. Noi directii, nu doar imaginea propriului nostru corp este modelata de
contextele sociale, dar si, mai degraba, intreaga structura a schemei corporale senzorio-
motorii. Corpul se dovedeste a fi o tintd a privirii sau un subiect al judecdtii si analizei

celorlalti, cat si a noastrd proprie®3, Acestia sustin ci:

211 1dem, p. 5.

212 Ataria, Tanaka, Gallagher (eds.), Body schema and body image. New directions, Oxford University Press,
2021, p. XIl1, (trad.): ,,0 explicatie neuro-stiintifica a membrelor fantoma pare si sugereze ca corpul nostru
poate fi redus la harti In creier sau ca el, corpul, asa cum il experimentam, este el insusi o fantoma produsa de
procese neuronale.”

213 Apud, Merleau-Ponty, 2012, in Tanaka (ed.) op. cit., p. XI11 - XIV.
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,propriile noastre corpuri pot deveni obiecte sau subiect al dorintei, rusinii sau chiar
al dezgustului. Si totusi noi putem deveni obiectivizati nu doar de ceilalti, dar si de noi
insine; intr-adevar, dupd cum putem remarca din popularitatea operatiilor estetice,
multi dintre noi nu suntem niciodata complet satisfacuti de propriile noastre corpuri.

Corpul este locul dramei. 214

Schema noastra corporald, ca de altfel si modul in care ne reprezentdm sau ne
percepem propriile corpuri, modul in care corpul interactioneaza in lume si cu ceilalti, se
dovedeste a fi un rezultat al harfii noastre proprii mentale in ceea ce priveste propriul corp.
In aceastd hartd, mai mult sau mai putin metaforica, sunt inregistrate neuronal specificul
senzorial al fiecarei parti din propriul corp, ca de altfel si imaginea acestuia.

,,Corpul mintal, respectiv corpul reprezentat neuronal la nivel de creier tinde sa
inlocuiasca corpul fizic, in sensul ca experimentam prin complexul neuronal si reprezentarile
acestuia despre propriul corp. Conform acestor abordari neuro-stiintifice, schema corporala
se dovedeste a fi 0 reprezentare senzorio-motorie imprimata in creier si nu cum se credea
anterior, adica un sistem holistic care incorpora si corpul fizic care actiona in lumea
inconjuratoare?®®.

Aceste noi abordari, in conexiune cu ceea ce se cunoaste deja (si anume ca harta
neuronald a creierului nu este una prestabilitd sau fixd) ne determind sd credem ca perceptia
despre propriul corp, interactiunea cu acesta, imaginea despre propriul corp, toate acestea
pot fi si ele modificabile si transformabile in acord cu interactiunile individului cu mediul
inconjurator la nivelul tuturor proceselor senzorio-perceptive.

Ataria, Tanaka si Gallagher sutin ca schema corporala este un construct diferit de
imaginea corporald. Cu toate acestea, cele doud sunt considerate interconectate si se pot
influenta reciproc. De asemenea, in analiza imaginii corporale si a schemei corporale, acestia
pornesc de la premisa ca prin schema corporala se intelege un sistem de procese senzorio-
motorii, majoritar non-constientizabil (automatizat sau inconstient si subconstient) care in
mod regulat regleaza postura si miscarea, si functioneaza fara a fi necesard o formd de

congtientizare reflexiva sau a unei monitorizari perceptive. Simultan, imaginea corporald

214 Tanaka, ibidem, op.cit. p. XIV, (trad.) ,,Corpurile noastre pot fi obiecte de dorintd, rusine sau chiar dezgust.
Cu toate acestea, suntem obiectivizati nu numai de altii, ci si de noi insine; Intr-adevar, dupa cum indica
popularitatea chirurgiei plastice, multi dintre noi nu sunt niciodatd multumiti de corpul nostru. Corpul este
locul dramei.”

215 Tanaka, ibidem, p. XVI.
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poate fi consideratd si drept un sistem (uneori constient) de perceptii, atitudini si credinte
referitoare la corpul propriu.?'®

Ceea ce este elementar referitor la cele douad si la conexiunea dintre ele este, dupa
cum sustine Shaun Gallagher, faptul ca nu se realizeaza in realitate strict la nivel de creier
niciuna. Ambele sunt considerate un produs social si cultural si se formeaza in urma unor
procese determinate la nivel social si cultural®®’.

Conflictele dintre cele doud, respectiv inadvertentele dintre schema corporald si
imaginea corporald pot genera dificultati in procesele de invatare, in dezvoltarea timpurie a
copiilor, in relatiile interumane, in achizitia de abilitati noi sau pot sta la baza diferitelor
afectiuni (anorexie, schizofrenie, etc).

Aceste probleme insa se pot extinde la nivelul dimensiunii de formare culturala a
indivizilor. Constatarea acestora a determinat si directii de abordare in filosofia feminista
referitor la argumentarea in favoarea faptului ca schema corporald nu poate fi usor separata
de ideea efectelor opresive la nivel cultural si social asupra imaginii corporale?®8,

Asadar, feminismul atrage atentia asupra modalitdtilor de reconfigurare corporala ca
forme de manifestare si rezultate ale culturii si civilizatiei si imaginii corporale sau identitare
generate de aceasta. Putem astfel sa reliefam si reciproca, in contextul dat: 0 schema
corporala instabild/defectuoasa (semn al unor afectiuni) fiind de fapt un rezultat al unor
destabilizari pe care le putem cauta, identifica si gestiona ulterior in cadrul culturii si
civilizatiei respective.

In ceea ce priveste analiza de fata, ceea ce ne intereseazi este daci identitatea de sine
se formeaza prin raportarea la modalitatea de reprezentare a corpurilor in artd. De asemenea,
in acest caz, care ar fi modalitatile prin care corpurile/ reprezentarile acestora (in principal
cel reprezentat in artd) isi pot pune amprenta asupra formarii identitatii de sine.

Aceasta, in contextul in care, dupd cum specificam si Tn capitolele anterioare,

postmodernitatea si, in general, mutatiile din arta si estetica secolului XX au generat o serie

216 'Yochai Ataria; Shogo Tanaka, Shaun Gallagher (eds.), Body schema and body image. New directions,
Oxford University Press, 2021, p. XV.

217 Shaun Gallagher, ,,Reimagining the body image”, In Ataria (eds.), Body schema and body image. New
directions, Oxford University Press, 2021, p.88, (trad.) ,.In orice caz, nu se poate face apel la o neuro-stiinta
centratd pe creier pentru a oferi o descriere completa a proceselor de control motric (sau schema corporald)
datoritd interactiunilor dinamice dintre corp si mediu. Schema corpului (sau procesele subiacente care o
explicd) nu se afla in totalitate sau pur si simplu in creier. intr-adevir, dimensiunile sociale si culturale afecteaza
formarea si mentinerea atat a imaginii corporale, cat si a proceselor schematice ale corpului”.

218 David Moris, ,,The space of the body schema: putting the schema in movement” in Yochai Ataria; Shogo
Tanaka, Shaun Gallagher (eds.), op. cit., p. 31.
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de fragilitati, respectiv destabilizari ale distantarii necesare si implicite a conceptului de
experientd estetica in raport cu obiectul estetic si lucrarile de artd, obiectele de arta.

Ne permitem sd interpretam reprezentarile corporale din artd, in masura in care, de-a
lungul timpului, acestea au fost permanent supuse unor canoane (modificabile in timp, ce-i
drept), in plus, au stat drept semn?*® si simbol?2° (simbolizare) pentru altceva.

Ca exemplu in acest sens ne putem referi la reprezentarile corpurilor din Antichitatea

Greaci (picturd, sculpturd)??!

care, prin redarea lor, urmareau reprezentarea si glorificarea
perfectiunii umane, situatie repetabild, de altfel si in alte perioade istorice, cu precadere in
Renastere.

Corpurile sunt redate urmarindu-se respectarea strictd a unor anumite canoane,
corpurile tind sa fie perfecte din punct de vedere al proportiilor, se redau corpuri tinere,
armonioase, proportionate. Nu regdsim sculpturi sau picturi in care corpurile sa fie ,,non-
conforme” cu un ideal, respectiv idealul urmarit in perioada respectiva.

Canoanele, desi se schimbi de-a lungul timpului®??

, rdman totusi canoane, iar arta
ramane un domeniu 1n care se cautd in continuare reprezentarea/atingerea, manifestarea,
exprimarea unor idealuri??® in forma materiala.

Referitor la teoriile estetice, Noél Carroll??* sustine ideea ci de-a lungul timpului arta
a trecut de la modelul imitativ al naturii (de tip platonic aristotelian din antichitate) spre cel
reprezentativ (modernitate) ajungand ntr-un final la un tipar in care neo-reprezentarea joaca
un rol central. In toata aceasta trecere arta sufera transformari hotaratoare, ceea ce se reflectd
si n ,produsele” artistice, dar si in raportarea privitorului, spectatorului la acestea.

Ne intrebam, asadar, ajunsi in acest punct, cum se repercuteaza asupra identitatii de

sine perceperea corpurilor reprezentate (neo-reprezentate) in arta? Daca si in ce masura

219 Aurel Codoban, Gesturi, vorbe si minciuni, Mic tratat de semioticd extinsd si aplicatd, Eikon, Cluj-Napoca,
2014, p. 116: ,,Cum poti sa te feresti de suprainterpretare devine sinonim cu raspunsul la intrebarea cum sti ca
ceva nu este semn? Nu este semn dacd nu std in locul a ceva, ci se afla in propriul sdu loc! Adica are valoare
de intrebuintare, nu de schimb; nu este purtator de informatie, ci este un efect al unor cauze care sunt de ordin
substantial sau energetic.”.

220 1dem, p. 142: ,,Cel mai simplu indiciu ci ne aflim in prezenta altui semen al nostru este corpul uman.
Celalalt este, initial, numai corp, numai un semnificant analogic sau indicial. De acest corp se agata alteritatea
- aga cum perceptiile noastre se agata de prezenta senzatiilor pentru a construi realitatea obiectului -, dar ca ,,alt
eu insumi” ea nu poate avea cu semnificantul corpului decit o relatie de motivare, de arbitrarietate: din
frumusetea sau uratenia corpului nu putem deduce cu certitudine frumusetea sau uratenia sufletului! .

221 Pentru a nu extinde analiza noastrd foarte mult, momentan ne vom referi pe tot parcursul acesteia doar la
picturd/sculpturd/ artele decorative (fard a mai lua in calcul si altele precum literatura sau alte arte corporale:
baletul, teatrul, cinematografia, etc).

222 Tn Renastere avem deja omul vitruvian al lui Leonardo Da Vinci.

223 Indiferent ci vorbim despre incercirile de reprezentare in sine ale Frumosului, Sublimului, Armoniei,
Echilibrului, Grotescului, Uratului sau Femininului, Masculinului, etc.

224 Tn Philosophy of art, a contemporary introduction, Routledge, Londra, 1999, pp. 19-27.
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putem discuta despre o astfel de repercusiune sau conexiune reciproca. Simultan, daca
reconfigurarea unuia dintre cei doi termeni prin intermediul artei poate determina implicatii
directe, mijlocite sau nemijlocite asupra celuilalt si invers.

Pe de o parte, este important de mentionat ca exista perceptia modelului (real) fata
de modul in care este redat (pictural si nu numai). Insi, pe de altd parte, avem perceptiile
si experientele care sunt raportate Tn mod direct la ceea ce numim
privitorul/cititorul/ascultatorul. Simultan, trebuie si aducem in discutie si notiunea de
perceptie, respectiv intentia sau obiectivul de manifestare printr-un act/obiect artistic din
perspectiva artistului.

Se cuvine sa facem aceste precizdri deoarece fiecare experientd este diferita, inclusiv
in ceea ce priveste raportarea individului la obiectul artistic, care este astfel perceput diferit,
nu doar in functie de fiecare individ in parte, cat si de acelasi individ in perioade de timp
diferite.

Dorim sa atragem atentia asupra faptului cad nu punem sub semnul intrebarii
experienta senzoriald ca mod de constituire a eu-ului empiric (sau cu atat mai mult a sine-lui
transcendental) Tn sens kantian.

Ne intereseaza mai degraba faptul ca acest concept de ,,identitate de sine” ni se
prezinta astazi drept un construct care se formeazd continuu in urma proceselor de
experimentare si schimburi cu mediul inconjuritor??, ceea ce implici in mod automat si
existenta unui corp care experimenteaza la nivel senzorial.

Nivelul senzorial este necesar sa fie luat in considerare atunci cand analizim modul
n care se percepe un obiect artistic, simultan insa nivelul senzorial ni se prezinta ca fiind
doar una dintre etape. Ceea ce influenteaza modul in care un individ se raporteaza la el insusi,
dar si obiectele din mediul Inconjurdtor, este capacitatea acestuia de a da semnificatie, de a
da sens acestora®?®,

Cu precadere arta picturald, datoritd specificului ei, poate imprima o serie de mutatii
in ceea ce priveste relatia unui individ cu propriul corp. De la bun inceput (si ne referim aici
la arta figurativd), sensul de artd imitativa este mult redus. Insisi ideea de transformare a
unui obiect real, empiric Tn unul artistic sau generator de experiente estetice implica o serie
de modificari (tehnice — ce tin de domeniul artistic) prin care obiectul este modificat pentru

a purta caracteristicile de obiect artistic.

225 Mark Johnson, ,.Identity, Bodily Meaning and Art”, in Tone Roald; Johannes Lang (eds.), Art and Identity,
Essays on the Aesthetic Creation of Mind, p. 15.
226 [dem, o argumentare mult mai detaliatd pp. 19-22.

83



Inevitabil, din corpul real, folosit ca model, nu mai ramane decat o parte reprezentata
in obiectul artistic. Suficienta insd pentru a crea confuzii sau de a constata infrumusetarea,
gestica, armonia, jocurile de lumini/umbre/clar/obscur care creeaza noi semnificatii,
aparente, etc. Este suficient pentru ca persoana folosita ca model initial sa se intrebe daca
portretul sau corpul reprezentat in lucrarea de artd i apartine sau nu, dacd aceasta este
reprezentarea sa reala in viziunea celorlalti sau daca nu cumva noul obiect este in mod ,,real”
adevarata sa perceptie din perspectiva celor din jur.

Sustinem ca relatia dintre corp si identitatea de sine nu este nici limitatd la o anume
perioada de timp din viata (cum ar fi in special copildria: 3-7 ani) si nici raportabild doar la
stadiul oglinzii lacanian. Suita de semnificatii pe care le acordim propriului corp (sau
corpurilor celorlalti) este atat un construct socio-cultural cét si o serie de amprente personale
cu care oamenii 1s1 marcheaza si isi modeleaza propria identitate de sine In mod continuu.
Aceste afirmatii au relevantd atat in ceea ce priveste mediul artistic, cat si societatea luatd in
ansamblul ei.

De altfel, corpul, dupa cum sustine Merleau-Ponty are o dubla calitate. Pe de o parte
el se prezintd drept obiect (pentru altii) sipe de alta parte ca o realitate trdita (pentru subiect).
Corpul este definit prin relatia cu obiectele, el defineste relatia cu obiectele, prin el, fiinta
este prezenti si, in acelasi timp, prezentd in lume??’.

Asadar, corpul este vehiculul prin care identitatea (de sine) se manifesta in lume si
totodatd, prin intermediul corpului - identitatea se cristalizeaza si se contureaza permanent,
asupra lui actionand simultan prin actiuni, valori, produse sociale si culturale si interactiunea
cu acestea, insdsi societatea in ansamblul ei, modificAnd si modeland identitatea sociala
permanent.

Faptul ca identitatea de sine este un construct social, este un fapt indubitabil. Relatia
acesteia cu corporalitatea genereaza insa noi perspective de integrare si de analizd a
modalitatilor prin care aceasta poate fi generata si construita/construibild la nivel social.

Constatdrile referitoare la inter-dependenta dintre corporalitate si identitate sunt
necesar de adus in discutie in contextul in care formarea individului uman nu este un proces
static si influenteaza societatea in ansamblul ei, o configureazd in mod indirect. Chiar daca
aceastd inter-dependenta nu este usor de cuantificat sau indeajuns de evidenta pe termen
scurt si mediu, efectele acesteia la nivel individual si social pe termen lung este necesar sa

fie luate in considerare si analizate mult mai detaliat.

221 1n Elizabeth A. Grosz, Volatile bodies. Toward a corporeal feminism, Indiana University Press, 1994, p.
87.
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3.2. Relatia identitate - experienta esteticd

Daca identitatea de sine este un construct care se formeaza (si se restructurcaza)
permanent prin contactul cu mediul inconjurator, putem sustine si faptul cd, la randul lor, si
experientele estetice pot juca un rol la fel de important in remodelarea acesteia.

Dupa cum am vazut anterior, identitatea ni se prezinta ca parte a sinelui, sinele fiind
un construct mult mai complex, beneficiind de multiple nuante si valente. Cu toate acestea
putem totusi sa consideram identitatea ca parte a ,,Sinelui-care-experimenteaza ca intrupat
si ca o identitate in diferentd"*?®. Ceea ce ne intereseazi la acest ,.sine intrupat ”(embodied
self)??® este tocmai faptul ci functioneazi ca un sistem deschis, maleabil, in continui
schimbare si restructurare®°.

Sinele si identitatea de sine, dupa cum afirma Peter Burke?®!, sunt constructe sociale,
ele reflectd societatea, se formeazd in urma interactiunilor sociale. O persoand, prin
interactiunile sociale, ajunge sa reflecte asupra sa, sa se priveasca pe sine, sa devina obiectul
propriilor reflectii. Asadar, a intelege modul de constituire al identitatii vizeaza o reflectie
per ansamblu si asupra societdtii din care individul face parte.

Pentru aceasta analiza, ne vom referi cu precddere la experientele artistice din cadrul
societatilor si la modalitdtile in care acestea 1si pot pune amprenta asupra constituirii
identitatii (de sine).

Referitor la relatia dintre identitate si experienta artistica, Mark Johnson sustine ca

identitatea de sine se formeaza prin semnificatiile pe care le accesam din experientele pe

228 Dan Eugen Ratiu (ed.), Arta si viata cotidiand, explordri actuale in esteticd, cap. 1, p. 48.

229 |dem, p. 40.

230 |bidem, p.40: ,,[...] embodied self [...] unitate corp-minte care nu doar percepe, simte, reflecteazi,
delibereaza si apreciaza ci, de asemenea, decide, reactioneaza, actioneaza, comunica, se relationeaza cu ceilalti
si participd la diferite practici. O estetica practica sustine si intareste abordarea sinelui ca fiind intrupat si
format-dezvoltat prin interactiune culturald-sociala, prin sublinierea facultatilor sau virtutilor inseparabile —
judecatd, simt comun, gust — ale unei fiinte sociale-morale implicate si in experienta estetica, precum si a
situdrii sale in context [...] si a deschiderii sale spre celalalt sau alteritate.".

231 Jan Stets; Peter J. Burke, ,,A Sociological Approach to Self and Identity”, www.researchgate.net,
ianuarie, 2003, accesat 24 martie 2023, https://www.researchgate.net/publication/252385317
_A_Sociological_Approach_to_Self _and_ldentity, p. 1, (trad.): ,,Sinele influenteaza societatea prin actiunile
indivizilor, creand astfel grupuri, organizatii, retele si institutii. Si, reciproc, societatea influenteaza sinele prin
limbajul si semnificatiile sale comune care permit unei persoane sa-si asume rolul celuilalt, sd se angajeze in
activitati sociale. interactiune si reflectati asupra sinelui ca obiect. Ultimul proces de reflexivitate constituie
miezul auto-ului (McCall & Simmons, 1978; Mead, 1934). Deoarece sinele apare in societate si reflecta asupra
acesteia, abordarea sociologicd a intelegerii sinelui iar partile sale (identitatile) inseamnd ca trebuie sa
intelegem si societatea in care eul actioneazi si sa tinem cont de faptul ca eul actioneaza intotdeauna intr-un
context social 1n care exista ceilalti-sine (Stryker, 1980).”
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care le avem. Structura identitara este formata din obiceiurile stabile de a experimenta, gandi,
evalua, simti si actiona si care se intrepdtrund pe parcursul vietii.

Procesul reflectiv care sta la baza cunoasterii de sine se formeaza mai degraba prin
observarea tiparelor si a modelelor, a continuturilor din ceea ce se experimenteaza si a
reactiilor pe care le are persoana, inclusiv la nivel emotional. Din acest motiv, chiar daca o
opera de artd nu iti poate spune in mod explicit cine esti, ofera o lume posibila si oferd o
intdlnire cu moduri posibile prin care cel care experimenteazd sd fie in lume sau sa
experimenteze cu aceasta.?*

De asemenea, referitor la identitate, acesta?®® face referire si la atributul de
subiectivitate a acesteia, in sensul cd identitatea nu este o constructie in intregime subiectiva,
subiectivizata, ci ea se formeaza si ca urmare a persoanei de a-fi-in-lume, mai precis ,,ceea
ce experimentim sunt materia si forma auto-cunoasterii”?3,

Relatia dintre experienta estetica si teoria/teoriile estetice ale artei este considerata
de Noél Carroll drept una simbiotica, in conexiune si interdependenta reciproca.

Simultan, el atrage atentia asupra faptului ca, desi teoriile estetice ale artei au ca punct
central notiunea de experienta estetica, nu putem sustine cd un produs al creatiei umane este

lucrare de artid doar daci determini o experientd estetica®®®

, respectiv (am adauga), o
experienta estetica in sensul clasic al termenului.
Noél Carroll remarca totodata si faptul ca, la nivelul intregilor societati (privind

istoric), in cultura occidentala (si nu numai) se poate remarca ca arta nu a avut ca scop

232 Mark Johnson, ,,Identity, Bodily Meaning, and Art”, in T. Roald; J. Lang (eds), Art and Identity. Essays
on the Aesthetic Creation of Mind, Editions Rodopi B.V., Amsterdam - New York, 2013, pp. 35-36, (trad.):
,Esti cine esti in si prin semnificatiile pe care ti le oferd experienta ta. Esti obiceiurile relativ stabile de a
experimenta, a gandi, a aprecia, a simti si a actiona care se intrepatrund in viata ta. Dobandesti intelegere de
sine, nu prin acte presupuse pure ale ratiunii care se intorc reflexiv in interiorul ei insdsi. Mai degraba, inveti
cine esti vazand tiparele si continutul a ceea ce ai experimentat — ce conteaza pentru tine, ce gasesti atragator,
ce gasesti respingator, prin ce ai trecut si ai facut. Prin urmare, desi o opera de arta nu iti spune direct ,,cine
esti”, ceea ce poate face este sa deschida o lume a experientelor posibile — 0 Tntalnire cu moduri de a fi Th lume.
Decupajele Matisse sunt la fel de ,,accesibile” ca experiente posibile ca si cotletele de porc. iti gisesti identitatea
n cotletele de porc? Ei bine, descoperi ca fie esti un carnivor si un mare iubitor de porc, fie, poate, ca evreu
ortodox, gasesti respingdtoare cotletele de porc (sau cel putin, cd acestea sunt in afara limitelor experientei tale
gustative). Te regasesti in decupaje Matisse? Ei bine, poate descoperi ca esti atras de anumite forme si contururi
organice si ca t simti ca acasa in jocul dinamic al formelor sale minunate cu culorile lor delicioase. Sau poate
inveti cad aversiunea sau lipsa ta de interes pentru decupaje iti aminteste ca esti mai confortabil cu
rectiliniaritatile controlate, dar dinamice, si precizia unei lumi Mondrian”.

233 Procesul reflectiv.

234 |dem, p. 36, (trad.): ,,este crucial si-ti amintesti ca identitatea ta nu este inchisd in tine; nu este ceva complet
»subiectiv’. Este identitatea ta-in-lumea-ta. Lucrurile pe care le experimentezi sunt materia si forma auto-
intelegerii tale.”.

235 Noél Carroll, ,,Aesthetic experience, art and artist” in R. Shusterman; A. Tomlin (eds), Aesthetic
experience, Routledge, New York/London, 2008, p. 154.
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principal in societate producerea unor experiente estetice?®.

El precizeaza faptul ca
majoritatea artei, in special n perioada premodernd, a fost facutd si serveasca (in mod
principal) diferite scopuri sociale precum: religie, moralitate, intelectual, relatii inter-sociale
— comunitate, etc?’.

In acest sens putem considera arta si productiile artistice ca subordonate notiunii de
societate si,,modelare a acesteia, de transmitere de mesaje si sensuri, caracteristici ale epocii
respective si forma de pastrare a bagajului cultural, valorilor si normelor specifice epocii
respective.

Avrta figurativa, respectiv picturile figurative, au jucat un rol major in secolele trecute
si in a imortaliza figurile importante ale vremurilor (regi, regine, conducatori, etc). Din punct
de vedere istoric ne-au ramas marturiile doar imaginile/ tablourile cu imaginile acestora sau
descrierile din textele literare care, uneori, se contrazic.

Personajele istorice care apar reprezentate vizual in tablouri sunt infatisate diferit de
scrierile sau relatarile istorice ale vremurilor respective, atat referitor la fizionomie, cét si la
personalitatea in sine a celor reprezentati in tablouri. Esential insa in acest context este faptul
ca, tacit, prin portretizarea artistica a persoanelor si modificarea traséturilor (inevitabila in
procesul artistic) s-a transmis si mesajul cd propriul corp nu este suficient. Acesta trebuie
modificat pentru a transmite artistic o serie de mesaje (inclusiv de tip estetic) sau de a crea
o experienta (am adauga si de tip estetica) privitorului.

Ceea ce consideram ca produce efecte asupra restructurdrii identitétii (de sine) este
spatiul virtual, golul, distanta dintre ceea ce se reprezinta (neo-reprezentdrile) in artd si
modul in care ne privim pe noi insine. Idealul, imaginarul chiar, structurile ideatice care
prind forma si se materializeaza prin intermediul operelor de arta (picturi, sculpturi, etc) sau
care se prind Tn diferite in-corporari specifice limbajului artistic creeaza o distanta intre ceea
ce suntem noi Ingine (atunci cand privim o opera de artd, cand experimentam estetic) si ceea
ce este reprezentat in obiectul artistic.

Mi regisesc sau nu in ceea ce este reprezentat in obiectul artistic??*® Care parte
(identitate) din mine se poate regasi/rezona/identifica cu ceea ce apare 1n pictura/sculptura
respectivd? Este cumva o parte idealizatd la modul generic? Care parte din mine este

1dealizata sau idealizanta?

236 1dem, p. 155.
237 1bidem, p. 155.
238 Eu —Tn calitate de privitor/receptor/spectator/subiect care percepe operele de arta.
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In ceea ce priveste artistul, intrebdrile acestuia vizeazi mai degraba capacitatea
proprie de a reda prin intermediul operelor sale un ideal sau ceea ce vede, simte,
experimenteaza, etc. Opera de artd se prezintd drept o re-interpretare in cheie personald a
ceea ce percepe artistul (atat in lumea exterioara, cat si in lumea interioara).

Pentru a intelege mai clar relatia dintre identitate si experientd artistica ne vom folosi
si de analiza facuta de Noél Carroll prezentata prin conceptele de asemanare si reprezentare
referitoare la abordirile traditionale fatd de reprezentirile picturale?®,

Pe scurt, dacd imaginea unui corp intr-un tablou seamdna cu o persoand reala,
aceasta nu Inseamna ca persoana reprezinta acea imagine, cd acea imagine este persoana in
sine. Asemanarea nu sta drept reprezentare, nu este o baza suficienta pentru reprezentare.
Putem spune mai degraba ca imaginea functioneaza drept simbol pentru obiectul real, in
cazul nostru, pentru corp, asa cum apare el la exterior celorlalti (si nu neaparat cum este el
de fapt).

Cu toate acestea, nevoia de a ,,re-prezenta” corpuri, portrete, imagini statice ale unor
persoane/personaje reale existd incd din cele mai vechi timpuri si continua sa fie o nevoie
pentru care instrumentele de satisfacere ale acesteia se perfectioneazi de la epoci la epoca®®.
Corpul reprezentat nu este acelasi lucru cu persoana in sine. Si totusi remarcam ca fiind
prezenta nevoia de imagine/ duplicat?®!, privire a ceva ce se aseamini cu persoana real,
caci altfel nu ar fi raimas prezente si elemente proprii modelelor (reale) folosite.

Pentru a detalia este necesar sa ne aplecam in directia psihologiei artei. Pe de alta
parte, pentru scopurile lucrarii prezente, este suficient sd precizam ca necesitatea de a
percepe /vizualiza/ realiza imagini ale corpurilor/portretelor asemanatoare cu originalul ne
duce 1n sfera necesitatii de a pastra cumva nealteratd influenta timpului asupra propriului
corp. O incercare de a pastra nealterate anume momente, fragmente din propria viata, de

atemporaliza propriul corp si propria imagine de sine care (la limitd) putem spune ca este

influentabila si de modul in care ne percepem propriul corp.

239 Noél Carroll, Philosophy of art. A contemporary introduction, Routledge, Londra, 1999, pp. 35-36, (trad.)
,,Dar reprezentarea nu este o relatie simetricd. Daca o imagine a lui Napoleon seamana cu Napoleon, rezulta
cd Napoleon seamdnd cu imaginea lui, dar nu rezultd cd Napoleon reprezintd imaginea sa. Caci, desi
asemanarea este o relatie simetrica, reprezentarea nu este. Astfel, asemanarea nu poate servi drept model pentru
reprezentare, intrucit asemanarea si reprezentarea au structuri logice diferite, una fiind simetricd, iar cealalta
nu .Asemdnarea nu poate fi o conditie suficientd pentru reprezentare, deoarece vor exista multe cazuri de
asemanare — precum faptul cd Napoleon seamana cu portretul sdu - asta nu va justifica atributii de
reprezentare. Nu este cazul ca, dacd Napoleon seamana cu portretul sau, atunci Napoleon reprezintd portretul
sau.”.

240 Talentul pictorilor de a reprezenta personajele istorice se inlocuieste de-a lungul timpului usor —usor cu
tehnica fotograficd, apoi cu cinematografia, etc.

241 Qub formi de picturd, desen, fotografie, film, etc.
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Pentru spectator, arta functioneaza drept catalizator pentru o dubld directionare a
celui care percepe obiectul artistic/ experimenteazi la nivel artistic, spune G. V. Loewen?*2,
O experientd estetica il pozitioneaza pe cel care experimenteaza atat in postura de a relationa,
de a se identifica, dar si de a se oglindi la un anumit nivel cu ceea ce este prezentat in opera
de arta si, 1n acelasi timp, se poate observa pe sine ca fiind diferit de ceea ce este prezentat
in opera de arta.

Catharsisul devine astfel o punere in scend a unor lumi posibile sau a unor situatii
posibile cu care spectatorul interactioneaza, se identificd si le genereaza in interior,
respectiv ale identitatii de sine. In acest sens, putem corela si jocurile de rol sau tehnicile
utilizate in psihologie/psihoterapie pentru a gestiona, corecta, modifica, re-face imaginea
identitara de sine a indivizilor.

Constructia identitdtii de sine este un proces care include (din punct de vedere estetic)
si aceasta diferentd, acest gol sau spatiu interogativ (am putea spune) care apare din aceasta
pendulare dintre cele doua ipostaze ale individului.

Conceptul de oglindire la care facem referire nu este neaparat cel in sens lacanian,
cat mai degraba oglindirea ca relatie si schimb, interconexiune si prezentd activa, implicare
pentru stabilirea de sensuri si diferentiere pentru stabilirea propriei structuri identitare®*,

Artisti precum Robert Morris sau Dan Graham au experimentat in lucrarile lor efecte
de oglindire/ reflectare (in anii '60/'70). Ideea de reflexie sau de fragmentare/oglindire
continui sa fie un subiect fructificat in arta contemporana. In acelasi timp, artisti ca Rafael
Lozano-Hemmer?**, Olafur Eliasson®*® sau Yayoi Kusama?*® abordeazi tema reflectarii
subiectului in structuri de tip oglinda, directionand subiectul experientei estetice spre
interiorizare prin intermediul perceperii propriului corp.

Abordand tema reflectarii, artistii contemporani raspund, fara sa doreasca in mod

evident sau voit, criticilor aduse de Jean Baudrillard artei contemporane. Pentru acesta, arta

242 Gregory V. Loewen, The role of Art in the construction of personal identity. Toward phenomenology of
Aesthetic Self-Consciousness, The Edwin Mellen Press, United Kingdom, 2012, p. 97, (trad.) ,,Arta confrunta
observatorul individualizat si 1l obliga sa ia in considerare a deveni un dublu, atét ca celélalt in lucrare, dar si
ca un alt observator care Intalneste si el aceeasi opera.”.

243 Cristina Albu, Mirror Affect. Seeing Self, Observing Others in Contemporary Art, University of Minnesota
Press, 2016, p. 19.

244 performance/instalatie, Body Movies, 2001.

245 Instalatie, The Weather Project, Tate Modern, 2003.

248 Yayoi Kusama, expozitia Infinity mirrors, care a fost expusa fizic la Seattle Museum si care continud s fie
disponibila online la http://kusama.site.seattleartmuseum.org,

disponibil la: https://kusama.site.seattleartmuseum.org/
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contemporana si-a pierdut dorinta de iluzie, devenind trans-estetica. Disocierea de realitate,
o baza solida a existentei obiectelor artistice este anulata (prin cubism, abstractionism Sau
expresionism). Trebuie s existe un mister (o forma de mister) care sa stea la baza, spune
acesta®*’.

Dar misterul nu poate disparea. Prin arta contemporana misterul se re-aloca unor alte
,Z0Ne”, se mutd perspectiva si astfel centrul de interes se transfera si el. Misterul nu este
panza sau obiectul artistic delimitat fatis prin Inrdmare, ci este chiar spatiul cotidian, dar si
privitorul, cel care experimenteaza si se regdseste In postura de a avea o experientd estetica.
Insusi conceptul de experienti estetica isi modifica tot mai mult forma de definire. Arta
contemporand permite, nu printr-o distrugere fard sens, ci prin re-modelare si reconstruire
intr-un nou registru, accesul la noi forme de mister, de diferentieri intre registre, la noi
dihotomii (am putea spune).

Obiectul artistic nu mai apare in arta contemporana drept o re-prezentare a obiectelor,
asa cum apar ele la exterior. Miza este aceea de a identifica spatiile care exista dincolo de
aparentele obiectelor.

Cine este cel care experimenteaza? Ce este dincolo de carnalitate? Cine sunt (pana la
urmi)? Insusi conceptul de identitate este pus sub semnul intrebarii prin intermediul
experientelor estetice din arta actuald contemporana, ceea ce ne permite sa sustinem rolul
(Intr-o oarecare masurd) chiar etic si constructiv-educativ al modului in care artistii
contemporani inteleg sa re-configureze realitatea prin obiectele artistice pe care le aduc in
lumina publica. De altfel, privind de la distanta, ceea ce se petrece in arta contemporand nu
este diferit de ceea ce s-a petrecut pana acum, ca etape in istoria artei.

De fapt, toate curentele au pornit, sub o forma sau alta, de la punerea sub semnul
intrebarii a canoanelor existente pana la un anumit moment dat, reevaluand, mutand sfere de

interogatie, accesand alte zone de interes.

3.3. ldentitate — feminism

Relatia dintre conceptul de identitate si notiunea de feminism, in sensul de program

social, politic, ideologie sau miscare cu implicatii la nivel social, graviteazad in principal in

247Jean Baudrillard, The Conspiracy of Art, Columbia University, New York, 2005, p. 25.
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jurul ideii de rol/roluri sociale atribuite implicit unei persoane in functie de apartenenta la un
anumit gen din prisma corpului in care s-a nascut si caruia i s-a oferit o serie de atribute
sociale automat Incd de la nastere.

Tn general, educatia implica si o diferentiere de gen in acord cu principiile promovate
de o anumita societate data, dar si asumarea de roluri sociale in virtutea acestui fapt, roluri
care sunt insotite de o serie de obligatii si indatoriri specifice.

Cu alte cuvinte, identitatea unui individ (din punct de vedere social) este in mod
indisolubil legata si de apartenenta la un anumit gen. Aceasta pre/judecata sociala identitara
se realizeaza atat la nivel de raportare a celorlalti oameni fata de individ (sau persoana), cat
si ca mod de percepere identitara a individului (in sine) fata de sine insusi.

Practic, identitatea unei persoane este potentatd sau diminuatd, dependentd si
tributara conceptului de gen, dar si (implicit) a conditiei innascute prin care un individ se
intrupeaza in aceasta lume de 0 parte sau alta a granitei.

Ceea ce aduce in atentia publica feminismul este si discursul referitor la atribuirea de
roluri prestabilite in functie de apartenenta la gen. Aceasta atribuire implicita de roluri (in
functie de gen) nu ia Tn considerare structurile interioare ale individului ca atare, ci doar din
prisma raportarii principiilor si valorilor sociale la apartenenta unui individ la un anume gen.

Insasi obligatia sociald de a juca anumite roluri prestabilite in functie de gen, poate
genera mutatii destabilizatoare in formarea personalitatii si a identitdtii unei persoane. Atat
prin limitari sociale, cat si prin addugiri. Aceasta deoarece individul nu este privit ca
individualitate in sine, cu intreaga pleiadd de potentialitati personale si unice pe care le poate
folosi in directia cea mai potrivita, ci este modelat ca sd joace roluri sociale atribuite in
functie de apartenenta la un anumit gen.

Constatam astfel ca identitatea de sine (sau pur si simplu conceptul de identitate) nu
este un concept independent in sine (incd), unul care ne apare drept relativ in raport cu alti
termeni. Ea este automat subordonata apartenentei apriori la un anumit gen. Aceasta forma
de limitare se manifesta prin faptul ca individul nu se poate privi pe sine insusi ca atare, prin
accesarea in mod nemijlocit a capacitatilor din intregul construct care sta la baza formarii
personalitatii: cele referitoare la cognitie, afecte, vointa, aparatul senzorio-percepto-receptor,
activitati si insusiri psihice.

Conditiondrile sociale prin care personalitatea de sine se cristalizeazd in timp
forteaza prin limitarea sau amplificarea potentialului de dezvoltare a individului in acord cu

apartenenta la unul dintre cele doud genuri.
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Tocmai analiza si interogarea acestei modalitati de abordare a dezvoltarii individului
consideram ca sta (in subsidiar) la baza programului politic si social generat si dezvoltat de
feminism. Prin revendicarea unor drepturi, prin actiunile la nivel social menite sa genereze
egalitate de sanse si de gen, prin problematizarea rolurilor si sarcinilor atribuite implicit in
virtutea apartenentei la gen, prin actiuni sociale care sd genereze o mai mare autonomie
referitoare la deciziile referitoare la propriul corp, feminismul a atras atentia asupra acestor
fortari sau delimitari instituite social in ceea ce priveste genul.

Chiar dacad discursul initial viza societatea patriarhala si inegalitatea dintre sexe,
atragand atentia asupra faptului ca unul dintre acestea este intr-o pozitie de dominatie la nivel
social, odata cu evolutia problematicilor abordate de feminism se poate constata si o serie de
abordari referitoare la toatd categoria de persoane aflate in situatii vulnerabile sau
vulnerabilizabile.

De remarcat insd ca feminismului 1 se poate reprosa tocmai aceastd viziune uni-
directionald relativ la politicile sociale fatd de gen si rolurile/drepturile implicite ale unui
individ in functie de apartenenta la un anumit gen. In acest caz, apartenenta la genul feminin.

Pe de alta parte insa, tocmai aceasta abordare a permis scoaterea la iveala a unor
problematici mult mai profunde referitor la valorile si principiile de baza dupa care se
ghideaza societatea in ansamblul ei. In acest sens, ne referim la atribuirea in functie de
genuri a unor caracteristici precum: curaj, indrazneald, vointa, fermitate (ca fiind specific
masculine) sau blandete, atentie la detalii, grija, atentia la detaliile estetice ale vestmintelor
(ca fiind specific feminine).

Multe organizatii sau fundatii, grupuri centrate pe ideea de feminism au abordat
aceste delimitari de gen intr-un mod problematizant, prin actiuni sociale concrete si au pus
sub semnul intrebarii aceste judecdti sociale prestabilite, ceea ce a generat o serie de
destabilizari sociale 1n ceea ce priveste modalitatile indivizilor ca atare de a se raporta la
aceste valorizari de gen?®.

Consideram ca feminismul se limiteazd, respectiv pierde din potentialul de
modificare a structurilor sociale atunci cand propria agenda nu ia in considerare limitarile
impuse social ambelor genuri. Un exemplu concret in acest caz este cel referitor la
obligativitatea persoanelor care apartin genului masculin de a participa la conflictele armate
in situatii extreme. In orice context social, in orice societate datd sau mediu cultural dat,

conflictele armate si participarea la actiuni violente, actiuni care implica violentele fizice si

248 Tn acest sens, se pot analiza proiectele/actiunile intreprinse de gruparea Guerilla Girls, activa si la momentul
actual. Actiunile acestora sunt prezentate pe site-ul acestora, disponibil la: https://www.guerrillagirls.com/
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psihice fata de alte persoane, lasa urme devastatoare in structurile psihice, atat ale
persoanelor care realizeaza aceste violente, cat si in cazul celor asupra cirora se actioneaza
n mod violent?*. Sindromul post-traumatic la soldatii care au participat la misiuni militare
este bine cunoscut si implica destabilizari profunde ale personalitatii indivizilor, destabilizari
care se manifesta ulterior la nivel social si In raporturile acestora cu persoanele apropiate sau
cu cei din jurul lor.

Dupa cum sustineam anterior, presiunile impuse social ambelor tipuri de gen tind sa
provoace destabilizari profunde la nivelul intregii societdti date, atat cu implicatii la nivelul
individului ca atare pe termen lung, cat si la nivelul societatii per ansamblu ca mod de
functionare din punct de vedere cultural, social, inter-personal, la nivelul grupurilor, n
spatiul privat sau public.

Drept urmare, analiza anterioara referitoare la relatia corp — identitate consideram ca
este factorul catalizator pentru abordarile referitoare la relatia dintre identitate-feminism-
feminismul artistic si valorile sociale/morale care sunt puse sub semnul intrebarii in acest
context.

Presupunem astfel ca tocmai prin includerea ambelor genuri in problematica
diferentieri de gen si a impactului acestei diferentieri asupra formarii personalitatii umane,
putem incepe sa ne conturam o posibila directie in ceea ce priveste noile mutatii sociale ale
insusi conceptului de gen?°,

In acelasi timp, disproportiile si destabilizarile tot mai frecvente a tot ceea ce era,
pand nu demult, considerat ca fiind fix si imuabil referitor la manifestarea sociald, privata si
publica, a indivizilor prin raportare strict la apartenenta la un anumit gen, pot fi astfel
abordate dintr-o noua perspectiva. Astfel, se pot contura solutii viabile atat la nivel de politici
publice, cat si la nivel cultural sau 1n ceea ce priveste modalitatile persoanelor de a gestiona
spatiul public si privat.

A trata 1nsa conceptul de identitate presupune astfel, in conditiile actuale si in
sistemul de valori al societdtii contemporane, a trata conceptul de corp si implicatiile acestuia
la nivel social. Feminismul trateaza problematicile referitoare la corpul in sine, avand in
subsidiar, conceptul de identitate sociald a individului, cu precizarea ca se trateaza (cum

precizam anterior) seria de subjugari simbolice ( la nivel de valori culturale si sociale), In

249 Cel mai cunoscut si elocvent in acest sens este experimentul Stanford. Implicatiile psihologice (chiar si
numai in conditii de simulare a unor situatii potential violente) asupra personalitdtii umane sunt relevante.
250 Problematizarea aparitiei unor genuri noi, dorinta unor persoane de a fi numite asexuate, trans-gen, etc.
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special a corpului feminin®!. Tocmai de aceea cele doui abordiri identitate-corp, respectiv
feminism, nu par a se delimita, respectiv apar ca fiind in mare masura interconectabile.
Referitor la conceptul de identitate si motivatiile pentru care acesta este analizabil si
din prisma feminismului, trebuie precizat ca intre acest concept si cel de sine (sau de eu —
rational) asa cum este el perceput in filosofia traditionald occidentald existd o serie de
inadvertente, ceea ce tinde sd genereze o serie de problematici referitor la politicile sociale
si la societate n ansamblul ei. Linda Martin Alcoff sustine ca (pentru modernitatea
occidentald) ratiunea implica o detasare a priori fatd de tot ceea ce implica identitatea noastra

culturala. Pe de alta parte insa, Alcoff sustine si ca:

,Deliberarea rationald are loc/apare intotdeauna intr-un camp de semnificatii si practici
si numai in acest domeniu/camp putem sustine ca structura rationald a unei aprecieri

deliberative poate fi ea insisi judecati.”>

Astfel, separarea ratiunii de conceptul identitdtii (inclusiv a celei culturale) devine
problematica si/sau greu de sustinut.

Identitatea si constructia identitatii de sine ramane un element central in cadrul
curentelor feministe, in special al celor de tip cultural. Raportarea la gen si formarea
identitara a unui individ in functie de gen este supusd chestiondrii $i se considera ca acest
construct al identitdtii de sine este tributard unor concepte care trebuie la randul lor de-
construite si de-esentializate in toate aspectele sale®3.

Feminismul cultural argumenteaza ca genul feminin este construit identitar in cadrul
unui sistem cultural predominat de barbati (respectiv de masculin), un sistem predominat de
persoane care au un set de experiente si interese foarte diferite de cele ale femeilor n sine,
ca atare. Utilizand teoriile post-structuraliste, in feminismul cultural se sustine si faptul ca
politicile sociale referitoare la gen si diferentele sexuale care decurg de aici este necesar sa
fie inlocuite cu o pluralitate de diferentieri prin care genul/ apartenenta la gen sd piarda

pozitia de semnificant si semnificatie?®*.

251 Jean Baudrillard, Societatea de consum: mituri si structuri, Trad. de Alexandru Matei, Ed. Comunicare.ro,
SNSPA, Bucuresti, 2008, p. 77: ,,Asa cum femeia si corpul au fost solidari in servitudine, emanciparea femeii
si emanciparea corpului sunt inrudite logic si istoric [...] Observam insi ca aceastd emancipare simultana se
face fara a fi risipitd confuzia ideologicad fundamentala intre femei si sexualitate. Astfel ca aceastd confuzie
ireversibila se adanceste sub toate formele, atita vreme cat, pe masuri ce se ,,elibereaza”, femeia se confunda
tot mai mult cu propriul corp. Am vazut insa in ce conditii: de fapt femeia aparent eliberata se confunda cu
corpul aparent eliberat” .

22 | inda Martin Alcoff, Visible Identities: Race, Gender, and the Self, Oxford University Press, New York,
2006, p. 56.

253 1dem, p. 56.

254 Alcoff, op.cit., p. 134.

94



Poststructuralismul feminist sustine insa ca discursul referitor la subiect si relatiile
de putere interpersonald constrang individul la o structurd de cunoastere coercitiva prin care
identitatea proprie este astfel implicit legata de apartenenta la un anumit gen, recunoscand si
legand astfel insasi existenta individului si identitatea proprie de apartenenta la gen si la
constructia sociald a acestora.

Critica adusa insa post-Structuralismului este ca, privind genul ca o constructie
sociala, se anuleazd importanta acestuia in constructia subiectului In sine. Aceastad
constructie, dupd cum precizam anterior, este implicit supusa/subordonata conditionarilor
sociale, valorilor si principiilor vehiculate de o societate, cu precadere cele referitoare la gen
si constructia identitard a individului in acord cu apartenenta la gen.

De remarcat insa ca analiza conceptului de identitate in raport cu cea de apartenentd
la gen devine necesara si cu implicatii profunde la nivel social, cu precadere in conditiile in
care existd la nivel social prejudecati, nu atat referitoare la genul unei persoane, cét la
atributele si caracteristicile atribuite genurilor la nivel de politici culturale formale sau non-
formale, traditii sau structuri sociale din cadrul societatii date. Astfel, atribuind caracteristici
precum: vulnerabilitate, sensibilitate, empatie, grija, senzualitate, delicatete, etc. genului
feminin si considerand ca fiind secundare, neimportante sau depreciative, iIn mod necesar si
genul feminin va fi afectat, considerat ca atare. Aceeasi directie este valabila si pentru genul
masculin, prin atribuirea unor valori sau atribute considerate la nivel social ca fiind pozitive.

Consideram ca directia principala de abordare la nivel de valori socio-culturale
vehiculate la nivel de societate, poate clarifica aceste inadvertente in momentul in care aceste
atribute devin ele insele eliberate de prejudecati sau de judecati de valoare care sa le valideze
sau nu la nivel social.

Totodata, de-structurand valoric aceste atribute si re-gandindu-le, repozitionandu-le prin
simboluri si reprezentari la nivel social poate avea ca efect ulterior o re-constructie identitara
autentica a indivizilor in cadrul societdtii si o repozitionare diferita, mult mai avantajoasa a
structurilor sociale cu impact la nivelul intregului aparat politico-socio-cultural. Acesta este
o directie care tot revine sau iese la iveald pe parcursul analizei intreprinse asupra
feminismului in artd, motiv pentru care o consideram ca fiind elementara sau de baza pentru

creionarea acestuia ca si construct terminologic.
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3.4. Corp - identitate — feminismul in arta

Tntr-un sistem valoric in care distinctia corp — minte sti la baza constructiei duale
vehiculate in filosofia occidentala de tip minte/abstract/non-fizic/intelectual versus
corp/corporalitate/concret/material/sensibil/senzitiv feminismul, ca si curent emergent in
artd, in special Incepand cu anii ’70, contribuie la re-pozitionarea celor doud parti si
chestioneazi sustenabilitatea distinctiilor respective?®.

Aceastd de-constructie si re-constructie a acestui cuplu de concepte, aflat principal
in pozitionare dihotomica, se datoreaza in principal exercitiilor de-constructiviste ale relatiei
corp-gen-identitate. Pornind in sens invers, dinspre corporalitate, analizand si manifestand,
prin experimente, lucrari de arta, happening-uri, performance-uri, proiecte artistice,
feminismul a contestat valorile traditionale si abordarea traditionald a artei si a esteticii ca
fiind perpetuatoare de mituri si prejudecati relativ la gen si valori estetice asociate diferentiat
genurilor,

In ceea ce priveste relatia dintre corpuri si societate, Moira Gatens analizeazi
formarea subiectivitatii si relatia dintre corpuri — subiectivitate din perspectiva structurilor
sociale, atragand atentia asupra faptului ca diferitele culturi si societdti sunt determinate de
construirea culturali si imaginard a asa numitelor ,,corpuri imaginare.”?%

Din perspectiva acesteia, ,,corpurile imaginare” sunt un cumul de imagini, metafore
si reprezentari care ajutd la construirea diferitelor forme ale subiectivitétii. Aceste corpuri
imaginare sunt construite din imagini pre-stabilite si simboluri prin care dam sens corpurilor
sociale si care le determina (in parte) valoarea si statusul®’.

Gatens diferentiaza intre corpurile biologice, anatomice sau psihologice si cele
imaginare. In acest sens, ea remarci faptul ci imaginarul (colectiv, respectiv inconstient),
alcatuit din forme, imagini, metafore, reprezentari, simboluri, pre-determinate imagini si
care se genereaza intr-o cultura data, este tocmai cel care da valoare, status si importanta
acestor corpuri care, la randul lor, determind modificari in structurile subiective ale
persoanelor, indivizilor umani?®,

Importanta corpurilor imaginative este data si de faptul ca acestea joacd un rol

important In determinarea si predeterminarea celorlalte corpuri, precum corpurile politice,

2% Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics: An introduction, Routledge, New York, 2004, p. 2.
256 Moira Gatens, Imaginary bodies. Etichs, power, and corporeality, Routledge, London, 1996.
257 Moira Gatens, op. cCit., prefati, p.VIIL

258 1hidem, p.VIII.
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sociale, respectiv psihologice, biologice si/sau subiective. In acest sens, despre valorile,
configuririle, simbolistica si importanta corpurilor®®, putem vorbi despre o valoare
ontologica a acestora doar in cadrul unei societatii date, a socialului ca atare si a existentei
unor raporturi si relatii interpersonale intre indivizi.

Tn acest context dat, abordarile feministe, respectiv programele politice si abordirile
la nivel social interogative si critice a corporalitatii si din prisma feminismului, sunt necesare
si relevante pentru re-modelarea sociald a corporalitatii (si nu numai).

Feminismul in arta se caracterizeaza si prin directiile diferite de abordare ale artistilor
femeli, dar care, Insumate, vizeaza destabilizarea traditionald de tip cultural si valoric a unor
raporturi inegale, generate de conceptul de putere si autonomie. Din perspectiva relatiei cu
conceptul de putere si/sau autonomie/independenti, dihotomia de gen feminin-masculin?®°
ni se prezintd una ca fiind una conflictuald, una céstigdnd in valoare si reprezentare in
favoarea celeilalte, in special in detrimentul partii feminine.

Din perspectiva lui Korsmeyer, feminismul a sustinut de la bun inceput ca asimetria
dintre genuri este una subordonatd/subscrisa unui dualism care a pus in opozitie implicitd
perechea minte/corp, formi/materie, intelect/simturi, culturi/naturi, etc®®?.,

Prin repozitionarea artistica si valoric-culturald a corpului si simbolurilor acestuia in
lucrarile proprii de arta, femeile-artist au determinat declansarea unor noi mutatii a relatiei
dintre corp si identitate, dar si intre cea de corp — apartenenta la gen si pozitionarea genului
n structuri socio-culturale date. Acest fapt s-a produs in special in ultimii zeci de ani,
perioada in care feminismul in artd a evoluat din ce In ce mai mult, punctul declansator fiind
estimat a fi perioada anilor *70, in special in lucrarile de arta ale artistilor femei din America.

Intr-unul dintre eseurile publicate in volumul Femei, artd, putere si alte eseuri®®?,
Linda Nochlin analizeaza lucrarile catorva femei -artisti pe care le considera realiste,
respectiv ca fiind reprezentate ale curentului realist, in special prin seria de lucrari referitoare
la figurativ, dar si includerea corpurilor ca elemente centrale in lucrarile proprii de arta.

Artisti precum Sylvia Mangold, Yvonne Jacuette, Susan Crile, Jane Fish abordeaza
subiecte uzuale In pictura, obiecte casnice aflate in imediata apropiere, transformandu-le si

imprimandu-le o directie si o texturd pur realistd®,

29 Indiferent de perspectiva din care privim si analizim corpurile (fenomenologic, psihologic, biologic, politic,
etc.).

260 Cu tot ceea ce inseamna valori culturale si sociale, roluri si caracteristici atribuite social si cultural.

261 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics: An introduction, Routledge, New York, 2004, p. 6.

262 |_inda Nochlin, Women, Art and Power and other essays, Roudledge, New York, 2018.

263 |inda Nochlin, op. cit., pp. 94-98.
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Referitor la figurativul corpurilor umane folosite, Nochlin atrage atentia ca artistele
folosesc o detasare rece si o citeazd pe Susan Sontag care, dintr-o perspectiva de fotograf,
remarca tonul impersonal care insoteste lucrarile si care genereaza oarecum o forma de
agresiune implicit morald privind cum subiectii umani din lucrari se transforma in obiecte
vizuale fird denotarea niciunei implicatii (aparente) din partea artistuluiZ®.

De asemenea, artisti precum Alice Neel sau Sylvia Sleigh provoaca traditiile si
conditionarile culturale, in special prin subiectele abordate si prin modul de reprezentare al
corpurilor umane in lucrdrile de artad create. Alice Neel foloseste subiectii umani pentru a
reconstrui scene sau imagini care sunt incisive sau provocatoare cultural valoric pentru
privitor. Lucrarile Alicei Neel se contrapun in mod deliberat cliseelor asociate cu
maternitatea sau cu zeificarea femeii, portretizeaza disconfortul, alienarea, oboseala,
extenuarea generate de sarcinad si maternitate. Simultan, portretizarea figurilor masculine
sunt sub forma de seminud, precum schita care il reprezinti pe Andy Warhol2%°,

Referitor la expunerea si expunerea de sine in lucrarile de arta ale artistilor care le
creeaza, Nochlin sustine ca existd o serie de cutume, respectiv asteptari culturale implicite
referitoare la aceasta. Daca, pe de o parte, suntem conditionati cultural ca subiectul unui
portret/auto-portret sa fie cu precadere un personaj masculin si in niciun caz nu ne asteptam
ca acesta sa fie un nud, pe de alta parte, in cazul unei femei, asteptarile sunt inversate.

Daca ne asteptam sa fie un nud, cu sigurantd nu ne asteptam sa fie chiar ea (artistul)
subiectul unui autoportret?®®. Nochlin se intreabd retoric despre ,,cdte portrete de artisti femei
la tinerete” ne vin in minte cand ne gandim la acest fapt. Despre auto-portretizare si pictarea
propriului corp (nud sau nu), Nochlin aminteste artiste care au experimentat in aceasta
directie precum: Paula Modersohn-Becker (Autoportret, 1906), Jane Kogan (Auto-portret
interiorizat, 1969) sau Sylvia Sleigh (Philip Golub reclining, 1971)’.

In ceea ce o priveste pe Sylvia Seigh de remarcat intentia voita de a inversa roluri de
gen, in special in lucrarea ,,Philip Golub reclining” (1971). In aceasti lucrare se reprezinti
pe ea insdsi in fundal la sevalet, 1n timp ce picteazd un model nud masculin care pozeaza in
fata ei, intr-o pozitie orizontald, specifica lucrarilor de arta care portretizeaza nudurile
feminine din sec XVII-XVIII. Faptul ca lucrarile ei capata un rol de implicare activa in

demontarea miturilor si cliseelor, dar si cd acestea au reusit sd creeze un impact la nivel de

264 Linda Nochlin, Women, Art and Power and other essays, Roudledge, New York, p. 94.
265 |_inda Nochlin, op. cit., p. 103-104.

266 1dem, p. 103.

267 1hidem, pp.103-104.
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percepere sociala este reliefat si de etichetele aduse de critici lucrarilor ei precum: incorecte,
elaborate, ciudate, prea expresive, mecanice, dezarticulate compozitional, etc.2%

Nochlin remarci ci atat in cazul Sylviei Seigh, cét si in cazul Marthei Edelheit?®°,
desi figurile masculine sunt redate si prin nuduri, ceea ce ar duce la tendinta de a efemina

corpurile masculine?’°

, ele reusesc totusi sa pastreze in potential — puterea si forta asociate
genului masculin.

Un raspuns oferit 1n aceasta directie este oferit de Nochlin prin faptul ca cele doua
artiste nu reprezintd modele masculine anonime, cu fete blurate sau lipsite de adnotarea
trasaturilor. Nudurile masculine sunt individualizate, personalizate, acestora li se acorda o
identitate care face ca respectivele caracteristici sa ramana, doar ca sunt reliefate din
perspectiva unor artisti- femei. Nu existd nimic peiorativ in reprezentarile acestor nuduri,
nimic care sa inferiorizeze sau sa destabilizeze valoric cele doud genuri, reprezentate prin
contrast in lucririle de arti respective®’!.

Stereotipiile sociale, respectiv prejudecatile sociale in ceea ce priveste inclusiv
reprezentarile sociale referitoare la ceea ce inseamna un artist, pot fi considerate de asemenea
drept o serie de limitari pe care feminismul in arta, dar si femeile artist le-au adus Tn prim
plan si le-au supus de-structurarii. Simultan insa, tocmai aceste prejudecati pot fi considerate
la rand lor drept declansatoare de limitari in ceea ce priveste perceperea lucrarilor de artd
produse de artistii femei.

O foarte indelungata perioada de timp s-a considerat ca general valabila asocierea
imaginii artistului talentat sau genial cu retragerea din sfera publicd, lipsa vietii private, a
familiei, problemelor/bolilor psihice sau a lipsei de mijloace financiare necesare pentru a
supravietui sau de a fi in continui lupta pentru supravietuire. In interiorul acestei paradigme
sociale referitoare la potentialul creator/artistic al unui individ, femeile nu ar avea cum sa se
incadreze, cu atat mai mult datorita rolurilor sociale atribuite acestora inca de la nastere.

Femeile, pentru a nu repudiate sau respinse de societate, au trebuit sa se supuna
narativei general valabile referitoare la rolurile acestora implicite: ele trebuiau Thainte de
toate sa se casatoreasca (pentru fi validate social pana spre mijlocul secolului XX), sa dea
nastere copiilor si sd se ocupe de treburile casnice. A alege o altd cale, necesita eforturi

suplimentare, respectiv renuntarea la ceea ce insemna viata de familie sau la viata personala.

268 |_inda Nochlin, Women, Art and Power and other essays, Roudledge, New York, p. 105.

269 Pictoritd cunoscutd pentru predilectia de a alege ca subiecte in lucrarile proprii de artd nudurile masculine
210 chiar si numai din perspectiva subconstientului colectiv si a asteptarilor implicite la nivel social.

271 Linda Nochlin, op. cit., pp.106-108.
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Insa, relativ la prejudecitile sociale, in incercarea de a rispunde la intrebarea ,,.De ce
nu au existat mari artisti femei?”, Nochlin face referire si la alte prejudecati sociale sau
limitari care de asemenea nu au generat, in conceptia general valabild social, mari artisti si
din alte categorii sociale precum: ,,De ce nu au existat mari artisti din randurile inaltei
aristocratii?” sau ,,De ce nu au existat mari artisti din rasa neagra?”, etc.2’

Cu toate acestea, dupa cum tot Nochlin remarca, in foarte multe cazuri, analizand
societatea si arta din punct de vedere istoric, se poate constata ca foarte multi artisti cu o
opera considerabila si care sunt perceputi drept genii sau foarte talentati provin de fapt din
familii cu parinti artisti, crescuti Intr-un mediu in care arta a fost stimulata si studiile artistice
incurajate incd din copilarie. Performanta se asociazd astfel in mod evident cu eforturile
sustinute in timp indelungat in ceea ce priveste exercitiul specific artistic, lucru care este
general valabil de altfel si pentru oricare alt domeniu dat.

Chiar dacd multe dintre dificultatile intampinate de femeile artist sunt incadrate de
feminism 1n tema referitoare la diferentele de gen, unele dintre artistele femei nu au abordat
discursul feminist, respectiv nu s-au considerat pe sine feministe sau, dimpotriva, au ,,militat
” activ prin intermediul lucrarilor de arta create, cum de altfel exista si femei artist care s-au
delimitat sau au dorit ca lucrarile lor de arta sa nu fie incluse in categoria lucrarilor de arta
feministe.

Una dintre posibilele cauze poate sa fie generata si de tendinta criticilor de arta si a
perceptiei generale de a considera lucrarile artistilor femei/ respectiv arta femeilor artist ca
fiind preponderent feminind, acest atribut avind conotatii peiorative si desconsideratoare la
adresa lucrdrilor respective de artd. Aceasta in conditiile in care, la nivel de perceptie
generald, prin artd feminind se subintelege o arta in care predomina atribute asociate genului
feminin, respectiv: tuse prea fine, ,dantelarii inutile”, ,dulcegarii”, lipsa substantei
compozitionale, a tuselor intense care si redea forta, virilitatea sau tensiune lucrarilor?”,

Deoarece feminitatea (respectiv femininul) a fost considerata o ,,parte slaba” in arte,
in special in artele vizuale, plastice — o contributie semnificativa la re-dimensionarea
conceptului de identitate se poate atribui si feminismului din arta, respectiv a feminismului

la care au aderat unele femei -artist si a lucrarilor de arta care au tratat ca atare femininul,

272 Nochlin, op. cit. p. 157.
273 Nochlin, op. cit., p. 107.
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feminitatea insisia artistilor femei?’*. Putem considera astfel ci aceasti directie de abordare
in arta a adus in discutie in spatiul public reconfigurarea ideii de feminitate.

De asemenea, deoarece se trateaza in lucrarile de artd insasi feminitatea, Se poate
considera ca aceasta etapa a feminismului in artd poate fi consideratd o etapa importanta in
structurarea identitatii de sine a femeilor artist ( ca si femei artist, respectiv in calitate de
femeie - artist). Pe de o parte, feminitatea a fost tratata ca subiect in sine, ca atare, in lucrarile
de arta sau productiile artistice, pe de alta parte, feminitatea (ca parte integranta a femeilor
—artist) a fost transformata in subiect si instrument de simbolizare si reprezentare in lucrarile
de arta.

Ambele directii de abordare au insd aceeasi importantd si relevanta, chiar daca
modalitatile de raportare ale artistilor fatd de subiectul respectiv sunt diferite (gradul de
subiectivitate, de modul de raportare la tema aleasa, implicatiile urmarite, etc.). Incluzénd
feminitatea ca atare In temele abordate, se produce in mod inevitabil o asumare si o integrare
diferita, dar autenticd a acesteia in structurile identitare ale artistilor (femei).

Referitor la conceptul de identitate, respectiv asumarea identitdtii personale ca si
femeie — artist, remarcam o serie de tensiuni, dar si de problematici care pot decurge din
aceasta conjunctura specifica la care sau in care unele femei sunt, pot fi sau se incadreaza pe
sine.

Putem afirma ca identitatea de sine ca si femeie-artist sau atribuirea sintagmei de
femeie-artist unei persoane a inceput de prea putin timp a fi sustinuta la nivel social si
cultural, prin institutii specifice sau nu, prin cutume sau valori sociale vehiculate sau
transmise trans-generational, prin educatie si prejudecati asimilate ca fiind adevaruri general
valabile la nivel social. In aceste conditii, construirea identititii de sine este supusa unor
procese mult mai complexe si mai dificile, unor re-deconstruiri si re-constituiri ale identitatii
de sine 1n plan personal mult mai profunde si cu implicatii mult mai radicale atat in plan
personal, cat si in spatiul social.

Tn lipsa unor precedente, sau, cel putin in lipsa unor precedente care sa fi fost

vehiculate mai des sau preponderent in istoria artelor?’®, parcursul socio-profesional, dar si
p 3

274 Despre feminitatea tratati in artd ca subiect in sine de citre femeile artist a tratat in detaliu Clare Johnson
in Feminity, time and feminist art, McMillan Publishers Limited, UK, 2013, subiectul abordat fiind insotit si
de exemple concrete, respectiv de artisti femei si imagini, descrieri ale lucrarilor de arta ca atare.

25 Chiar dacd au existat femei artist de-a lungul timpului (Lisa Bonheur, Emily Mary Osborn, Kéthe Kollwitz,
Hannah Hoch, etc.), lucrérile de artd ale acestora au fost putin vehiculate sau reproduse, analizate sau tratate
de critica de arta specializatd sau 1n albumele de arta, etc.
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identitar, de identificare cu un anumit status sau rol social asociat femeii — artist a devenit
astfel dificil de parcurs si lipsit (in mare masura) de repere.

Lipsa de precedente sau necesitatea credrii de catre indivizii de sine statdtori a unor
astfel de repere, este o treapti esentiald de altfel pentru orice alt domeniu?’®, nu doar in toate
domeniile adiacente si secundare din arte. In acest sens insa, fard aportul si implicarea
institutiilor sociale, respectiv a societatii in ansamblul ei, prin diferitele mecanisme socio-
culturale, acest lucru devine extrem de dificil.

Profesionalizarea domeniului artistic pentru femei, desi aparent accesibil in ultimii
zeci de ani, devine dificil pentru ca tinde sa intre in contradictie cu rolurile pe care o femeie
este necesar sa le joace la nivel social si astfel timpul necesar pentru perfectionare scade
considerabil. Simultan, insasi domeniul respectiv tinde sa fie limitativ din perspectiva
recunoasterii sociale?’’. Genialitatea in artd este in continuare, ca de altfel si in multe alte
domenii, considerata (incd) un atribut specific persoanelor de gen masculin?’®,

Cu privire la genialitatea in arta sau, mai precis la ceea ce este considerat unic si
caracteristic unor mari artisti, Christine Battersby remarca si analizeaza traditia occidentala
de asociere a genialitatii cu anumite tipuri de personalitdti (masculine), anumite roluri sociale
(masculine) si anumite tipuri de energii specific masculine, precizand totodata, cd de-a
lungul timpului, femeilor li s-a refuzat sau le-a fost imposibil sa acceada la genialitate pentru
simplul, singurul si principalul motiv ci s-au niscut femei®’®,

In acest sens, ea atrage atentia asupra faptului ca femeile care doresc si evolueze
profesional in domeniul artistic (respectiv sa creeze) trebuie in continuare sa ,,manipuleze
concepte estetice”?® preluate dintr-o mitologie si o biologie profund anti-feminine. Tn mod
similar, realizdrile unei femei care a reusit sd creeze sunt obscurizate de o ideologie care
asociaza reusitele culturale cu activitatile persoanelor de gen masculin.

Constructia identitara a femeilor in corelatic cu arta si productiile artistice pot fi
considerate si abordate in dublu sens. Pe de o parte, constatam un proces de reconfigurare
personala proprie, in calitate de femeie-artist. Pe de alta parte, constatim o dimensiune de

reconfigurare sociala a atributelor asociate femininului, a feminitatii si a ceea ce din punct

276 Exemplu: medicind, arhitecturi, management, inclusiv management cultural, marketing, IT, etc.

277 Dar aceasta cu preciddere si datoritd numarului (relativ) scizut de femei care au profesat/specializat in
diferitele domenii artistice.

278 Christine Battershy, Gender and Genius. Towards a feminist aesthetics, Indiana University Press,
Bloomington and Indianapolis, 1990, pp. 151-154.

219 Christine Battersby, ,,Gender and Genius (The Clouded Mirror)”, in J. Tanke; C. Mcquillan (eds.), The
Bloomsbury Antology of Aesthetics, Bloomsbury Academic, New York & London, 2012, pp. 559 — 564.

280 1dem, p. 559.
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de vedere social este considerat a fi ca apartindnd genului feminin. Aceasta se face
deopotriva separat sau in tandem cu masculinitatea si reconfigurarea simultana si a acesteia.

In ceea ce priveste re-configurarea identitari a persoanelor care apartin genului
feminin din punct de vedere al perceptiei sociale si a spatiului public, ne referim aici si la
rolurile asociate feminitatii/femeilor, cat si la stereotipurile si prejudecatilor asociate genului
feminin in cultura si structurile sociale preponderent occidentale.

De-constructia si re-configurarea femininului in spatiul artistic, respectiv in lucrarile
artistice si in artele vizuale, are o implicatie si un impact nu doar la nivelul artelor si a esteticii
ca atare, ci si in plan social. Griselda Pollock subliniaza ca, prin analiza femininului, a
feminitatii si a conceptului in sine de a fi femeie, artistii au determinat aducerea in discutie
a diferentelor dintre a fi artist - femeie, in opozitie Cu ceea ce se poate numi o femeie care
este artist. Precizarea este necesar a fi facuta deoarece, in interiorul modelului psiho-simbolic
al identitatilor sociale si hetero-normative utilizate actualmente, termenul de femeie este
folosit drept calificativ de gen care implica definitii prestabilite?®!.

In ceea ce priveste aceastd precizare, Pollock atrage atentia si asupra referirii ficute
de Julia Kristeva care subliniaza faptul ca sintagma de ,,a fi femeie” nu desemneaza o
identitate ca atare, ci doar precizarea faptului ca (la nivelul modelului social de atribuiri) o
persoana se incadreaza intr-un anumit segment de gen. Aceastd precizare referitoare la
apartenenta la gen face parte dintr-un proiect mai amplu, spatio-temporal, referitor la
problematicile psihanalizei si ale feminismului in ceea ce priveste relatia masculin/feminin,
definirea, delimitarea, conceptualizarea femininului si masculinului in raport cu si prin
apartenenta la gen®,

Delimitand conceptul de gen fatd de cel al identitatii, feminismul aduce o contributie
aparte si semnificativa, chiar in contextul destabilizarii (la nivelul spatiului public) a celor
doui concepte, indiferent de modalitatea de raportare la acestea?®?.

Simultan, prin abordarea corporalitatii si a simbolisticii asociate acesteia, prin
reconfigurarea si sondarea imaginarului colectiv, respectiv a corpurilor imaginative si a
implicatiei acestora fatd de construirea corpurilor politice, considerdm ci artistii femei®®* au

adus o contributie importanta si semnificativa la re-pozitionarea si re-structurarea acestora.

281 Griselda Pollock, ,,Rethinking the artist in the woman, the woman fin the artist and that old chestnut, the
gaze” in Carol Armstrong; Catherine de Zegher (eds.), Women artists at the millennium, Massachusetts
Institute of Technology, Harvard, 2006, pp. 35-85.

282 Griselda Pollock, op. cit., p. 59.

283 La nivel de societate, institutii sociale, spatiu privat, relationari indivizi, teorii estetice, practici culturale,
etc.

284 Indiferent de decizia sau afirmarea/negarea curentelor feministe si a implicarii in agenda politicd a acestora.
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Conceptele de corporalitate, identitate, feminin, feminitate, inclusiv simbolistica
sociala asociatd genului unei persoane devin astfel concepte cu precadere ,.fluide” din
perspectiva asocierilor si a intregului cumul de structuri valorice asociate in mod traditional
acestora. Nu negam faptul ca acestea ar putea sau sunt de fapt vehiculate sau puse sub semnul
intrebarii si in alte contexte sau de alte curente, insa, cu precadere putem atribui feminismului

demersurile prin care aceste concepte sunt supuse unui amplu proces de re-configurare.

3.5. Noile paradigme artistice

Daca referitor la arta secolului XX putem vorbi, ca linie comuna directoare, despre
abstractizarea formelor, de la cele exterioare pana la cele interiorizate, individuale si

A

subiective®®, inceputul secolului XXI aduce noi valente referitoare la depisirea limitelor
clasice/traditionale ale mijloacelor de exprimare. In acelasi timp insa, tocmai abstractizarea,
respectiv insusi procesul de abstractizare a formelor din secolul anterior a permis si a deschis
accesul pentru noi forme de exprimare 1n artd si pentru noi directii paradigmatice referitoare
la rolul artistului in societate, la modul in care este perceputa arta, la modificarea si
interogarea scopurilor si obiectivelor acestora.

Noile miscari din modernitate, secolul XX, dar si ulterior, permit o tot mai mare
eliberare a artistului de canoane si modalitati stricte de exprimare artisticd, cu mentiunea ca
mesajul transmis de operele sale Incepe sd capete o tot mai mare importantd, in relatie cu
lucrarile in sine de arta, dar si cu publicul privitor/receptor.

Arta secolului XXI (cu prefigurdri structurate spre sfarsitul secolului XX)
problematizeaza insasi conceptualizarea de obiect artistic, rolul artei si artistilor ca subiecti
activi, implicati in evolutia societdtii actuale, spatiile expozitionale, impactul globalizarii
asupra artelor?®,

Artele devin un jucator important pe scena publicd si politicd globald, datorita
faptului ca ,toate formele de culturd construiesc si deconstruiesc identitati si relatii
sociale”?®¥’,

Notiunea de identitate’®® devine una de o importantd majord in contextul dat, in

conditiile in care indivizii se constientizeaza prinsi intr-0 dimensiune a fragmentarismului

285 Ceea ce se remarcd ca tendinta si in continuare.

288 Dan-Eugen Ratiu, (ed.), Politica culturald si artele: local, national, global, p. 7.

287 1dem, p. 7.

288 Abordata pe parcursul acestei lucrari cu precddere din perspectiva feminismului in arta.
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identitar aflat in plin conflict cu structurarea unor directii de globalizare a societatilor (in
ansamblul lor).

Explorarea granitelor?®® devine astfel un subiect intens investigat si studiat, cum este
de altfel si acela de ,structuri individuale subconstiente si inconstiente”, inconstientul
colectiv, identitatea spectatorului/receptorului sau transfigurarea locului/locurilor
comune/clasice, pre-determinate ca si spatii banale/obisnuite.?%

Artistii nu mai sunt si nu se mai simt ingraditi de spatiul clasic al reprezentarilor
picturale, 1incep sa exploreze, continua sia conceptualizeze si merg spre
abordarea/problematizarea unor concepte universale precum: moartea, identitatea de sine,
viata, spatiul, etc.

Printre artistii care sunt considerati la ora actuala reprezentativi pentru scena artei
contemporane, artisti care expun inclusiv pana in prezent sau pana de curand amintim: Jean-
Michel Baquiat, Peter Doig, Richard Prince, Jeff Koons, Christofer Wool, Zeng Fanzhi,
Damien Hirst, Marina Abramovi¢, Yayoi Kusama, etc?®:.

Remarcam faptul ca artistii nu se mai simt ingraditi de raportarea stricta la cadrul
clasic al panzei, ci isi aroga dreptul de a-si extinde viziunea din ce in ce mai mult, prin
folosirea unor mijloace tot mai inovatoare si insolite.

Ceea ce ne apare drept caracteristicd majora conturabild pentru arta secolului XXI
este impactul tot mai mare al mesajului pe care o lucrare de arta il poarta, in sensul de
popularizare si de posibilitate de mediatizare la scala globala. De asemenea, constatam faptul
ca mijloacele de expresie in sine incep sa fie considerate secundare in raport cu mesajul
urmarit a fi transmis de artist. Artistii dobandesc o tot mai mare libertate ( pe care si-o asuma
sau si-o aroga), referitor la posibilitatea de a alege din mediu inconjurator orice
mijloc/mediu/material artistic necesar si in acord cu propriile interese pentru exprimare.

Valorile estetice traditionale Incep sd intre intr-un oarecare conflict cu valorile si
directiile vehiculate si generate in arta contemporana. Frumosul sau sublimul, ca si categorii
estetice principale in esteticile traditionale, nu mai sunt valori primordiale de urmarit in
realizarea unei opere de artd. Mai degraba mesajul, impactul si capacitatea artistului de a

ajunge la publicul receptor — sunt considerate esentiale pentru obtinerea unui impact tot mai

289 Dan-Eugen Ratiu, ibidem, p. 39, Constance De Vereaux.

290 Facem aici referire la titlul volumului publicat de Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Common
place: A Philosophy of Art, Am folosit pentru prezentul proiect traducerea in limba roména aparuta la Ed.
Ideea, Cluj-Napoca, 2012.

291 Daniel Nicolescu, ,,Cei mai bine cotati 10 pictori contemporani, 20117,
https://artavizuala21.wordpress.com/, accesat la data de 12 februarie, 2023.
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mare la nivelul privitorului sau spectatorului. Insusi conceptul de experientd esteticd cu
valentele sale traditionale este pus acum sub semnul intrebarii si re-interpretabil.

Analizand evolutia artelor plastice, dar si a discursului estetic si a esteticilor
vehiculate in spatiul artistic dintr-o perspectiva retrospectiva, putem considera ca feminismul
manifestat in arta anilor *70 face parte dintr-un cumul de schimbari paradigmatice care au
modificat Tn chip profund discursul estetic si artistic din artele vizuale si, implicit, plastice.

Deoarece arta si constructiile artistice de pe toate palierele se poate considera ca fiind
un intreg sistemic aflat in simbiozd cu societatea si cu modul de evolutie al acesteia,
indiferent de perioada istorica sau spatiu geografic, putem observa si cd modificarile si noile
transformdri ale societdtii occidentale au impregnat in egald madsurda nu doar
constructia/spatiul public si privat al individului ca atare, cét si arta ca atare.

Un exemplu in aceasta directie ar fi de notat descoperirile in domeniile ingineriei bio-
medicale si in domeniile stiintifice in general, acestea determinand o serie de experimente,
productii artistice (bio-art) si lucrari de artd la limita dintre artistic si bio-inginerie
medicali®®?. Totodati, schimbirile climaterice si necesitatea de a re-face legitura dintre om
si mediul inconjurdtor (in sensul de protejare a acestuia) a determinat iarasi o serie de
produse artistice, precum experimente, happening-uri, proiecte artistice, instalatii cu mesaje
si teme ecologiste.

O alta schimbare paradigmatica la care asistam este aparitia inteligentei artificiale
(Al) ca producitor, respectiv generator de imagini artistice, inovatoare si extrem de bine
elaborate, ceea ce ne determind sa chestiondm insesi conceptele de artist, artd, creatie sau
lucrare de artd autentica. Aparitia Al se dovedeste a fi una care determina mutatii profunde
pe termen mediu si lung la nivel social. Problematica corporalitatii — Tn raport cu
identitatea/statusul identitar al unei persoane este accentuata/influentata astfel de aparitia
primului robot, Sofia, cdruia i se acorda cetdtenie in Arabia Saudita.

Simultan, artistii constientizeaza rolul propriu in societate si potentialul de impactare
al acesteia, multitudinea de lucrari de arta, productii artistice (inclusiv interactive) sau
generatoare de problematizari culturale si sociale fiind evidenta in acest sens.

Chiar daca arta (in mod direct si nemijlocit) nu poate genera schimbari sociale, in
sensul de legislativ sau structural prin modificarea institutionald ca atare, artistii isi asuma

in mod constient rolul de agenti activi fatd de problematicile societitii. In acest sens, arta

292 Reamintim in aceastd directie experimentele 1ui Eduardo Ka¢ printre care si iepurele transgenic — Alba —
care ilumineaza in noapte, produs in colaborare cu INRA (Institutul National de Cercetare Agronomica din
Franta si primul din Europa).
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generatd nu mai pastreaza atributele de generatoare de frumos/sublim, etc. — in acord cu
traditionalele conceptii si teorii estetice. ,,Noua artd” abordeaza tematici diferite, noi, in
disonanta cu abordarile traditionale, precum uratul, inadaptarea individului, problematici
sociale (traficul de persoane, violenta, saracia, dezumanizarea persoanelor, etc.)

Intrepatrunderea actuald dintre arta si spatiu comun, intre arta si cotidianitate, intre
artd si putere de reprezentare, simbolizare si influentare a perceptiei sociale fata de toate
acestea determind o reconfigurare a tot ceea ce semnificad rolul si atributele artistului care
devine astfel actor activ in re-fatetarea societatii ca atare. Constatam astfel o schimbare
paradigmatica inclusiv in ceea ce priveste statutul artistului care, din actor pasiv, doar
mediator intre spatii de reprezentare, devine astfel un participant activ si determinant de
modificdri sociale mai mult sau mai putin vizibile pe termen scurt, imediat.

Observam (in acelasi context) si cresterea gradului de autonomie, respectiv
autonomia tot mai crescuta a artistilor relativ la subiectele abordate in planul productiilor
artistice, modul de abordare si mijloacele folosite. Deoarece arta nu mai este in mod principal
una subordonata si comanditatd de institutiile sociale oficiale, respectiv politizarea artei nu
se mai face in mod oficial, prin institutiile unui stat, se castiga astfel in gradul de
independenta al artistului fatd de politicile, valorile, cutumele si conglomeratul cultural
oficial (si traditional) promovate dinspre aceasta ,,zond”.

Toate aceste schimbari si transformari din lumea artei nu pot fi trecute cu vederea.
Valorile, sensurile, dezbaterile si subiectele abordate in arta contemporana trec astfel si in
zone adiacente, precum istoria artei sau esteticile contemporane, cu repercusiunile de
rigoare.

Constatam astfel ca aceste zone se transforma si evolueaza rapid, implicand tot mai
accentuat notiunile de valori sociale, rol si importanta a cunoasterii, dar si relationarea
acestora cu evolutiile culturale la scard tot mai mare, dupa cum remarcd in mod pertinent
Jonathan Harris in introducerea sa de la Noua istorie a artei®®.

In acest context, arta contemporani semnifici nu doar o relatie reciproc
transformabild intre artist si societatea in care trdieste si pe care o experimenteaza, ci i o
simbioza intre intregul construct paradigmatic in care functioneaza societatile per ansamblul
lor, laolalta cu toate schimbarile din interiorul acestora si efectele/cauzele in care se regasesc

si artistii (In mod direct sau indirect).

293 Jonathan Harris, The new art history: a critical introduction, Routledge, New York, 2001, pp. 1-3.
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3.6. Cindy Sherman. Nesfirsitele constructii fictive ale identitatii.

Cindy Sherman (n. 1952) este un artist vizual stabilit la New York care continud sa
lucreze si sa expuna inclusiv la ora actuala. A devenit cunoscuta cu seria de lucrari Untitled
Film Stills realizatid in perioada 1975-1980%**. Creeazi doar fotografii in care subiectul
principal (in marea lor majoritate) este chiar ea, deghizata in diferite personaje fictive, in
diferite ipostaze care determina privitorul s presupuna ca sunt instantanee dintr-un film sau
o poveste aflata in plind desfasurare. Personajele feminine care apar in lucrdrile lui Cindy
Sherman nu sunt personaje specifice, concrete, ci tipologii. In plus, aceasta incurajeaza
privitorul sd-si construiascd mental un cadru in care sd le amplaseze, datorita teatralitatii
miscirilor executate?®®. Fotografiile par a fi instantanee, fragmente nemiscate dintr-un film
care este In desfasurare, dar la care nu avem acces. Simultan, datoritd nenumaratelor
personaje pe care le creeaza (de fiecare data altul), devine aproape imposibil pentru privitor
sa inteleagd care anume este ,,povestea” pe care o spune femeia privitd in imagine si care,
totusi, apare ca fiind un personaj ce se stie a fi privit, care joaca un rol, spune o poveste. Una

la care privitorul nu are acces.

Seria de lucrari realizate in perioada 1977-1980 cuprinde 69 de fotografii alb-negru
reprezentand tot atatea personaje unice, ,.interpretate” de Cindy Sherman®®®. Artur Danto
atribuie interesul crescut al criticii si publicului pentru aceastd serie faptului ca sunt
construite sd fie percepute ca niste reconstituiri ale unor reclame pentru filme ce urmeaza sa
fie distribuite. Asemeni unor reclame, fotografiile respective sunt menite sa genereze interes,
ele fiind ,,simultan si in mod inseparabil si fotografii si performance-uri”®’. Chiar ea
recunoaste ca imaginile sale nu au in vedere un ,,anume film” si ca: ,,unele persoane chiar
mi-au spus ca isi amintesc filmul din care una dintre imaginile mele este derivata, dar, de

fapt, nu am avut in minte niciun film in minte”2%,

294 Prima serie de fotografii a fost realizatd in anul 1975, in perioada studiilor universitare. Seria se numeste
Untitled A-E si este formatd din 5 fotografii (prim-planuri) ale lui Cindy Sherman care intruchipeazi 5
personaje diferite. Anexa 3.1.

2% Amanda Cruz, ,,Movies, Monstrosities, and Masks: Twenty Years of Cindy Sherman , in Amada Cruz;
Elizabeth A. T. Smith; Amelia Jones, Cindy Sherman: Retrospective, Thames & Hudson, New York, 1997,
pp. 2-3

2% Seria a fost opritd de Sherman in 1980, atunci cand a constientizat cd a inceput sa realizeze dubluri ale
stereotipurilor create de ea. Amanda Cruz, op.cit., p. 4.

297 Arthur Danto, apud, Amanda Cruz, op. cit., p. 4

2% Apud Rosalind E. Krauss, Cindy Sherman. 1975-1993, Rizzoli International, New York, 1993, p. 17.
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Relatia distorsionatd copie/original reconfiguratd de Sherman este reliefata si de
Rosalind Krauss Tn analiza pe care o face referitor la seria de fotografii realizate in perioada
1975-1993. Krauss sustine cad principala caracteristica a tuturor fotografiilor este tocmai
faptul ca ele sunt construite sd ne apard drept copie a unor originale (care nu existd).
Fotografiile sunt realizate sa para a fi reclame pentru filme care, in realitate, nu exista.
Tocmai din aceastd asociere indusa privitorului creeazd conditia de ,,simulacre” pentru

scenele prezentate in fotografiile sale?°.

Chiar dacad pentru urmatoarele serii de fotografii Sherman alege sa foloseasca alte
tehnici, tipuri de compozitii sau surse de inspiratie pentru personajele create®®, fotografiile
el continud sd se prezinte drept reactii ironice, usor nostalgice, dar si critice la adresa tiparelor
si cliseelor vehiculate de mass-media in ceea ce priveste femeile si rolurile sociale atribuite
cultural acestora. Indiferent de seriile realizate si de temele sau sursele de inspiratie folosite,
Sherman pastreazd permanent in fotografiile sale tonalitatea ironizanta, accentuarea voitd a
scenelor si constructiei personajelor create. Artificialitatea si falsitatea pe care o denota
personajele sicadrele din fotografiile ei ni se prezintd ca o replicd acida, cu tuse voit agresive
la adresa stereotipurilor si modelelor culturale vehiculate de industria modei, de reclame,
filme si alte mijloace de mass media in ceea ce priveste constructiile dezirabile ale

feminitatii.

O alta caracteristica a lucrarilor realizate de Sherman este ,,mascarada” voita,
accentuarea exagerata a trasaturilor, gesturilor, scenografiei. Pasivitatea exagerata a
personajelor este Insotitd de o constructie elaborata a cadrelor si a peisajelor. Toate acestea
asociate cu alegerea de a fi prezentd, ea Insdsi ca subiect al propriilor creatii, in calitate de
subiect/ personaj intr-un cadru creat de Sherman in calitate de artist au generat asocieri ale
lucrarilor sale cu teoriile feministe referitoare la mascarada feminitétii ca rezistentd la
patriarhat®°, Sherman preia controlul asupra propriului corp (feminin) pentru ci alege s 1l
foloseasca (ea insdsi) ca instrument (maleabil) pentru propriile conceptii si constructii
artistice. Persoana din spatele aparatului foto, cea care realizeaza de fapt fizic fotografia, nu
este autorul acesteia, ci doar executantul unui construct artistic realizat de insasi personajul

din cadrul acesteia. Tocmai acest ,,joc” al perspectivelor si inversarea rolurilor (traditionale),

299 Rosalind E. Krauss, op. cit., p. 17.

300 Cum ar fi trecerea la realizarea fotografiilor color sau la incadrarea compozitionald verticala, folosirea
colajelor sau a unor compozitii fotografice in care ea nu apare ca personaj.

301 Amelia James, ,,Tracing the Subject with Cindy Sherman”, in Amada Cruz; Elizabeth A. T. Smith; Amelia
Jones, Cindy Sherman: Retrospective, Thames & Hudson, New York, 1997, p. 35.
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inclusiv la nivel de creator/creatie, este ceea ce a atras de asemenea atentia asupra lucrarilor

realizate de Cindy Sherman3°,

Urmarind parcursul subiectelor abordate si a constructiei lucrarilor putem observa
cum Sherman extinde propriul joc al privirii in trecut (re-interpretand in stilul caracteristic
figuri istorice si lucriri de artd), prezent sau viitor. In seria de lucriri ,,istorice” re-
construieste personaje sau lucrari de arta cu acelasi ton ironizant, o mascarada voita a unor
imagini/reprezentari urmarind parca sa le demitizeze, sd distrugd fascinatia pe care o

393 Tn seria Society Portrets aceasta portretizeaza stereotipul femeii

genereaza In privitor
foarte bogate din clasa superioard americani, accentuand defectele si tipologia acesteia®%,
Totodatd, continua sd urmareascad mass-media ca sursd de inspiratie, In special canalele
mass-media comerciale, revistele de moda sau filmele, considerate pentru multa vreme drept
,principalele instrumente ale obiectivizirii femeilor de citre barbati”3%°. Sherman continui
sa ridiculizeze in special ,,0bsesia” pentru operatiile estetice, dorinta femeilor de a atenua si

de a sterge cu orice pret efectele imbitranirii, de a fi acceptate si/sau privite3®,

Analiz&nd suita de teme si contexte abordate de-a lungul carierei sale putem sustine
ca interpretarea lucrarilor sale de catre Rosalind Krauss, realizatd in 1993 in Cindy Sherman.
1995-1993, se dovedeste 1n continuare actuala si se justifica. La momentul respectiv (1993)
Krauss a considerat fotografiile ca fiind, Tnainte de toate, demistificatoare, intr-un context
generat de aplicarea termenilor de semnificant/ semnificat®®’ atribuite acestora. Mitul este
discurs depolitizat si ideologie, spune Krauss.3% Tn cazul seriilor de fotografii din 1975-1980
(Untittled Still Films) mitul vizat este chiar presupusul (dar inexistentul) film original pentru
care aceste fotografii ne apar ca fiind ,,reclame’%. Ulterior, seriile de fotografii continui s
ne apara ca fiind de-mistificari ale unor alte mituri generate in inconstientul colectiv, de
mass-media sau de semnificantii si semnificatii generati de contextele culturale (specifice).
In ordine, urmatoarele serii au, fiecare in parte, o tintd specifici: Sex Pictures (supra-

sexualizarea corpurilor), Clowns (masca insasi si ideea de mascarada), Society Portraits

302 Amelia James, op.cit., pp. 43-44.

303 Anexa 3.2.

304 Anexa 3.3.

305 Nancy Princenthal, ,,Cindy Sherman: Woman of an Uncertain Age”, in The New York Times, 24 ianuarie
2024, sursa web: https://www.nytimes.com/2024/01/24/arts/design/cindy-sherman-photography-hauser-
wirth.html, accesat la data de 15 aprilie 2024.

308 Anexa 3.4.

307 Preluati de aceasta de la Roland Barthes.

308 Rosalind E. Krauss, Cindy Sherman. 1975-1993, Rizzoli International, New York, 1993, p. 25.

309 Rosalind Krauss, op. cit., p. 28.
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(mitul opulentei femeilor din inalta clasa a societatii), Imitation of Life (stereotipurile vietii
cotidiene si a rolurilor jucate de femei in viata de zi cu zi). Sherman insasi sustine acest
proces al de-constructiei de mituri prin comportamentul sau. De-a lungul timpului ea a atras
atentia presei si criticii inclusiv prin faptul cd aparea deghizatd in diferite alte personaje
inclusiv la propriile vernisaje si expozitii. De-abia acum, spre sfarsitul carierei, incepe sa
pozeze fara , filtre”, misti sau deghizari. Inclinam si credem ci aceasti alegere personala se
datoreaza constientizarii faptului ca ea insasi a devenit un mit, ca de altfel si stilul imprimat
lucrarilor sale de arta. Entuziasmul si atentia pe care a primit-0 In mod constant pe tot
parcursul carierei, atat ea, cat si lucrarile sale de arta, din partea presei, criticii de arta si a
publicului larg a sfarsit prin a o transforma pe ea, ca de-mistificator al miturilor, intr-un nou

mit31°,

Atunci cand Cindy Sherman abordeaza subiecte/personaje feminine (ceea ce este de
altfel si preponderent in lucrdrile sale), modul de constructie al fotografiei, subiectele si
modul de ,,rezolvare” al temei, caracteristicile personajelor care apar, stilurile, toate acestea
denoti re-prezentarea unor stereotipuri ale feminitatii, surprinsa in diferite ipostaze. Insa,
tocmai acestor alegeri, diferiti autori au atras atentia asupra faptului cd, din fotografiile sale,
se poate deduce faptul ca intre femeia reald si imaginea acesteia este o discrepanta.
Fotografiile lui Sherman reliefeaza faptul ca imaginile nu ne aratd feminitatea reala, ele sunt
feminitatea asa cum este ea construitd cultural si valoric, stereotipuri si tipuri ale acesteia, ca
feminitatea reald si feminitatea construita cultural sunt doui lucruri diferite.3!! Faptul ci ceea
ce vedem nu este identic cu realitatea si cd obiectivul principal al lui Cindy Sherman este
tocmai acela de a atrage atentia asupra acestui fapt reiese din modul de constructie al tuturor

fotografiilor sale.

Intr-un interviu acordat lui Ted Mooney, ea insisi confirma acest lucru. Fiind rugata
sa descrie propriile fotografii, ea a construit povesti (fictive) pentru incadrarea personajelor,
detaliile date facand referire in special la consumerismul generat de socictatea actuala, de
miturile construite prin intermediul reclamelor, la imaginile care sunt mai importante Tn acest
context fata de realitate. Intrebata daca ea crede in artist ca si concept, raspunde ci nu, doar

n imagine®'?. Anterior, intrebat fiind care crede ci este cel mai important eveniment istoric

310 Rosalind Krauss, op. cit., p. 32.

311 Rosalind Krauss, op. cit., p.28, 41.

312Ted Mooney, ,,Cindy Sherman: An Invention for Two Voices”, in Shelley Rice (ed.), Inverted odysseys :
Claude Cahun, Maya Deren, Cindy Sherman, MIT Press, Londra, 1999, p. 155.
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din ultima decada, ea sustine cd aceasta este disparitia comunismului si triumful economiei
de piata, adica a consumerismului, pe care il rezuma in felul urmator: ,,cream pofte pe care
nu le avem pentru lucruri de care nu avem nevoie si apoi ne irosim vietile urmarindu-le.
Publicitatea este de mare ajutor. Adicd imaginea.”®"® Prezentandu-i-se o altd fotografie
realizatd de ea i se cere sd o descrie si 0 asociaza cu notiunea de celebritate, despre care

sustine ci ,,a inlocuit notiunea de identitate in cultura occidentala”3*

si cd, dacd inlocuim
termenul de ,,identitate” cu cel de ,,celebritate”, vom observa cd nu orice persoand are
identitate (in loc de celebritate) atribuibild in societatea contemporana. Cu alte cuvinte, ,,mai
degraba nu toatd lumea are o identitate fixatd. Doar mass-media poate facd o asociere si sa
fixeze o identitate, si chiar si atunci doar pentru o perioada limitata. Cincisprezece minute se

dovedesc a fi chiar destul de mult”3°,

Insasi identitatea este privitd de Sherman ca fiind un construct care se modifica
permanent, un construct care ,anexeazi noi teritorii”'®. De asemenea, pe misurd ce
posibilitatea de a accesa diferite ,,identitati” (false) creste, individul manifestd o crestere

proportionala a morbiditatii. Aceasta se datoreaza faptului ca:

»~implicitd In generarea de identitati multiple este chiar dorinta de a fugi de moarte.
Cu toate acestea, din moment ce fiintele umane raman creaturi muritoare, cel putin
pentru moment, aceste incercari de a evita moartea (prin generarea eurilor [...]) au
efectul paradoxal de a face moartea din ce in ce mai palpabila. Ca cineva care
incearca sa nu se gandeasca la cuvantul ,,elefant”, schimbatorul de forma graviteaza
inexorabil spre ceea ce ¢l sau ea a incercat sa evite— in acest caz, fixitate, adica

moarte.”3%’

In acest context, imaginile create de Cindy Sherman ni se prezinti ca fiind un
nesfarsit sir demistificator al miturilor generate si amplificate de dorinte si nevoi (iluzorii la

randul lor) existente ntr-un construct (social) in continua schimbare si transformare.

313 Ted Mooney, op. cit., p. 153.

314 Ted Mooney, op. cit., p. 154.

315 1dem, p. 154.

316 Ten Mooney, op. cit., p. 156, ,,Obiceiul nostru de a face distinctia intre ceea ce este insufletit si ceea ce nu
este nu mai functioneaza asa cu trebuie sa o facd. Nu doar ca oamenii sunt din ce in ce mai probabil si fie un
amalgam de viu si neviu — cati oameni cunoasteti cu stimulatoare cardiace electronice, de exemplu, sau cu
lentile de contact? — dar distinctia in sine devine invechita. Sinele, care este inventia umana cel mai pretuita
de fabricantii sdi, se anexeaza tot felul de noi teritorii, dezvoltadndu-se, daca vrei. Zilnic.”

%17 Ted Mooney, op.cit., p. 156.
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Singurul element imuabil ni se prezinta a fi chiar procesul in sine prin care imaginile, laolalta

cu (falsele) identitati, sunt construite si de-construite deopotriva.

3.7. Marina Abramovi¢. Reconfigurarea experientei estetice

Cunoscuta in special pentru performance-urile inedite care urmaresc sd testeze
limitele corpului si constiintei umane, Marina Abramovi¢ (n. 1946) este un artist conceptual
sarb care a inovat notiunea de experienta artistica, intr-un context care a implicat permanent

supunerea corpului la diferite experiente pentru a testa rezistenta fizica si psihica umana.

Creatiile sale artistice (preponderent sub formad de performance-uri, respectiv
evenimente artistice, in anii *70) incep sa prinda conturul unor instalatii care presupun si
implicare din partea publicului (anii *80) si apoi spre crearea de obiecte artistice (si situatii)
care sa implice deopotrivd si performer-ul, dar si publicul (anii’90).3!® Tntr-un interviu
acordat in 2017 lui Adrian Parr aceasta descrie transformarea artei sale explicand ca, dupa
ce a renuntat la pictat, a inceput sa experimenteze cu sunetul. Evenimentele artistice realizate
de ea, pornind de la sunet, au deschis directia folosirii propriului corp in lucrarile sale de
artd, ceea ce condus la realizareca de performance-uri, cu o implicare din ce in ce mai
accentuata din partea publicului spectator. Experimentand artistic cu ajutorul sunetului a
inteles importanta ritmului si a repetitiei ritualice, utilizate de altfel iIn mod covarsitor in toate

evenimentele artistice performate de ea, in special in seria Rhythm (anii *70)3*°.

In acelasi interviu ea sustine importanta implicarii audientei in creatiile sale artistice,
sustinind ca in aceastd perioadd contemporand nu mai este suficient pentru public doar sa
priveascd, el are nevoie sa fie implicat, sa participe la experienta estetica, sa aiba o experienta
a sa proprie, directi si nemijlocita®?°. Pornind de la aceasti constatare ea a inceput si creeze

performance-uri care sa conecteze oamenii intre ei si care sa accentueze de asemenea si

318 Mary Richards, Marina Abramovié, Routledge, New York, 2010, pp. 23-24.

319 Adrian Parr, ,,Breaking the World. Adrian Parr interviews Marina Abramovié, April 2017, in Brad Evans;
Adrian Parr (eds., Conversations on Violence. An Anthology, Pluto Press, Londra, 2021, pp.12-13.

320 |dem, Adrian Parr, op. cit., 10-11.
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ideea de comunitate®?!. De altfel, aceasta decide in ultimii ani si si renunte la notiunea de

performance, pe care o inlocuieste cu cea de community events®22,

Urmarind seria de lucrari realizate de-a lungul timpul se poate constata o schimbare
nu doar in ceea ce priveste relationarea cu publicul, ci si a modurilor de abordare a temelor
si a mesajelor pe care le transmite. Primele serii de lucrari (anii *70) sunt privite ca modalitati
prin care frica sa fie infruntata, forme de actiuni prin care un individ sa poate elibera de frici
si temeri prin expunerea la ceea ce genereaza frica. In cazul ei fiind vorba initial tocmai
despre frica de a sangera si inclusiv frica de durere (datoritd unei boli asociate cu sangerarea
masivi suferite in copilirie).®?® Seria de performance-uri realizate in perioada 1973-1975,
Rhythm®24, Freeing the Voice sau Lips of Thomas, sunt auto-distructive, implici testarea
limitelor corpului propriu, a rezistentei fizice, emotionale si psihice, dar si despre control,
nevoia de a controla mediul inconjurator sau propriile actiuni. Rhythm O este considerata si
la ora actuala una dintre cele mai intense si relevante performance-uri in ceea ce priveste
interactiunea directd a unui artist cu publicul spectator. 72 de obiecte diverse (de la flori pana
la cutite, dar si un pistol incércat) sunt asezate pe o masa, la dispozitia celor prezenti. Timp
de 6 ore, Marina Abramovi¢ std nemiscatd si permite persoanelor aflate in public sa
foloseasca obiectele pe corpul ei dupd cum doresc. Situatia escaladeaza pana la violenta din
partea publicului.®®® Descriind evenimentul ulterior, Abramovi¢ atrage atentia asupra

faptului cd a lisa un eveniment in seama publicului poate duce la moartea artistului®?®.

Tntr-o analiza psihologica a performance-ului Rhythm 032", Maria Walsh sustine ci o
posibild motivatie din spatele pasivitatii artistului de pe toata perioada evenimentului consta

mai degraba in nevoia de a transcende conditia de a fi obiectivat de cétre alte persoane, o

321 Precum performance-ul The Cleaner, 2017, Muzeul din Stockholm,

disponibil la https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/marina-abramovic/, accesat la data de
21 martie 2024

322 Adrian Parr, op. cit.,, p. 11. ,,Asta este ceea ce fac acum, evenimente comunitare. Nu le mai numesc
performance-uri. Am realizat ca de-a lungul unei perioade lungi de timp ca am devenit un obstacol pentru
experientd pentru cd, din moment ce sunt fizic prezenta intr-un spatiu si oamenii interactioneaza cu mine, devin
un obstacol pentru propria mea munca. Asadar acum fac totul din spatele scenei. Sunt mai degraba ca un dirijor
care, folosind instrumente simple, facilitez experienta publicului.

323 Mary Richards, Marina Abramovié, Routledge, New York, 2010, pp. 8-10.

324 Rhythm 10, Rhythm 5, Rhythm 4, Rhythm 2, Rhythm 0.

325 Mary Richards, Marina Abramovié, Routledge, New York, 2010, pp. 87-88.

326 Nevenka Kopriviek, ,,Audience to be”, in The Theatre Times, https://thetheatretimes.com/audience-to-be/,
accesat 22 aprilie 2024. ,,Ce am Invatat a fost ca...daca lasi in seama audientei, te pot ucide. M-am simtit
efectiv agresatd: mi-au tdiat hainele, mi-au infipt tepi de trandafiri in stomac, o persoand a luat pistolul si mi 1-
a indreptat spre cap, o alta i |-a luat. S-a creat o atmosfera agresiva. Dupa exact 6 ore, asa cum era planificat,
m-am ridicat si am Inceput sd merg spre public. Toatd lumea a inceput sd fugad pentru a scapa de o eventuala
confruntare.”

3270 imagine din timpul performance-ului este prezentati si in Anexa 3.5.
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dorinta de a experimenta pe propriul corp distrugerea si supravietuirea sa ca ,,obiect”. In
acest proces, al interactiunii dintre obiect si subiect, dupd o prima etapa in care subiectul
interactioneaza cu obiectul, urmeaza distrugerea obiectului de catre subiect si, uneori, poate
interveni si ,,supravietuirea” obiectului in urma actiunilor distructive, etapa in care obiectul
efectiv se situeaza in afara subiectului, aparand simplu ca un ecran pe care se proiecteaza

diferite fantezii®?®.

In perioada colaboririi cu artistul german Ulay (Frank Uwe Laysiepen), seria de
performance-uri incep sa piardd din energia si simbolistica auto-distructiva, axandu-se mai
degraba pe relationarea psihicd, emotionald si fizica dintre doi indivizi intre care exista o
doza accentuatd de intimitate. Experimentele si evenimentele realizate de acestia in perioada
1975-1988 sunt cunoscute sub numele de Relation series®?® si exploreazi tensiunile, fricile,
disconfortul sau provocarile generate in interiorul unei relatii de profundd comuniune si
iubire dintre doud persoane. Relatia de cuplu dintre cei doi artisti se pare ca a functionat
foarte bine in acord cu rolurile de barbat si femeie asa cum sunt ele ,,construite” valoric si
determinate traditional (patriarhat). Experimentele artistice realizate in perioada de
colaborare dintre acestia si directiile de explorare in arta lor nu au avut ca scop punerea sub
semnul intrebarii si analiza acestor concepte traditionale de atribuire de roluri (de gen:
barbat/femeie). In biografia artistei, Mary Richards atribuie aceastd situatie pe seama
faptului ci ambii intelegeau notiunile de barbat si femeie ca fiind mutual interdependente®®.
In plus, inclus Marina Abramovi¢ a declarat in mai multe ocazii ci in fosta tara socialista

Yugoslavia inegalitatea de gen nu era asa de accentuatd ca in Europa Occidentald, prin

urmare nu a fost In mod particular interesatd de aceasta problematica. Cu toate acestea, 2

328 Maria Walsh, Art and Psychoanalysis, 1.B.Tauris, New York, 2013, pp. 120-121.

32%Mary Richards, Marina Abramovi¢, Routledge, New York, 2010, pp. 17-19. Relation in Space (1976): cei
doi artisti, dezbracati, alearga unul spre altul cu viteze diferite si se lovesc. Performance-ul s-a oprit atunci cand
cei doi au decis sd se opreascd; Interruption in Space (1977): intr-un spatiu despartit de un perete, cei doi
alearga unul spre altul din directii opuse, ciocnindu-se la nesfarsit de peretele despartitor; Relation in Time
(1977): cei doi stau spate in spate, pe scaune, fiecare cu parul prins si legat de parul celuilalt. Evenimentul
artistic a durat 17 ore, dintre care doar la ultima ora a fost permis accesul publicului; Relation in Movement
(1977): cei doi artistii si-au folosit micul camion Citroén (care era si casa lor mobila la momentul respectiv) sa
conduci in cerc timp de 16 ore in afara Muzeului de Artd Moderna din Paris in timpul celei de-a 10-a Bienale
de la Paris. Ulay conducea in timp ce Abramovi¢ a folosit un megafon pentru a anunta numarul de circuite
efectuat. Numeroasele repetari au marcat spatiul curtii atat cu un cerc negru mare (ca urmare a scurgerii de ulei
din motor), dar si verbal pentru cei prezenti. Aceastd performantd exploratorie a fost doar un alt aspect al
deciziei lor de a experimenta prin crearea de arta din relatia lor, dar si fatd de lumea din jurul lor. Decizia de a
trai nomad (,,in miscare™) a fost astfel materializata si sub forma de performance.

330 Mary Richards, Marina Abramovié, Routledge, New York, 2010, p. 19.
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dintre lucrarile realizate in perioada colaborarii cu Ulay, Talking About Similarity (1976) si

Rest/Energy (1980), pot fi interpretate strict in directia relatiei femeie/barbat33L,

O serie de lucrari realizate n anii ’90 atrage atentia in mod special, datoritd
simbolisticii, modurilor de rezolvare a tematicii artistice alese si a reconfigurarilor survenite
de-a lungul timpului. Tn Cleaning the Mirror (1, 11, 111332, performance-uri realizate In 1995,
Abramovi¢ este filmata in timp ce curdtd la nesfirsit cu o perie si apd oase umane.
Simbolistica este referitoare la actiunile pe care oamenii le repeta la nesfarsit (si fard nicio
finalitate) in ceea ce priveste urmele ldsate de violenta, in special de razboaie si conflictele
inter-umane. Tn Cleaning the Mirror | (MoMA), 5 monitoare sunt montate unul deasupra
celuilalt si se filmeaza simultan atat mainile artistei In timp ce curata cu peria repetitiv timp
de 3 ore oasele unui schelet, cét si expresiile fetei acesteia. Pe masura ce oasele se curdta,
séngele si noroiul de pe ele se transfera pe corpul performerului. De asemenea, simbolistica
este pusa in acord si cu ritualurile tibetane referitoare la moarte, prin care pregitesc oamenii
pentru propria moarte si trece in alt plan®*3. Tn Cleaning the Mirror Il un schelet uman este
asezat pe corpul gol al artistei care respird profund si, in acest fel, scheletul uman incepe sa
se miste in acelasi ritm cu corpul artistului. Al treilea eveniment din seria Cleaning the
Mirror (Cleaning the Mirror I11), a implicat folosirea unor obiecte asociate cu moartea,
numite de artista ,,obiecte tranzitorii’***. Obiectele au fost asezate in jurul ei dar in intuneric,
in timp ce artista statea cu mainile asezate deasupra lor sau se misca in jurul acestora, in
incercarea de a acumula energia emanatd de acestea si a inceput sa ,,functioneze” pentru
publicul spectator in calitate de conductor al potentialitatilor obiectelor de a emana energii
si informatii acumulate de-a lungul timpului. Toate evenimentele implica folosirea pe mai
multe planuri a actiunii de a curata atat corpul, cat si mintea si sufletul, avand ca finalitate

trecerea omului intr-un alt plan, ceea ce implica si notiunea de moarte (fizica sau psihica).

331 1dem, Mary Richards, op. cit., p. 19.

2 Anexa 3. 6.

333 Nancy Spector, ,,Marina Abramovié. Cleaning the Mirror #1”, in www.guggenheim.org, disponibil la :
https://www.guggenheim.org/artwork/4374 , accesat in data de 25 aprilie 2024.

334 Mary Richards, Marina Abramovié, Routledge, New York, 2010, p. 28. Timp de mai multe luni, Abramovié
a cautat in diferite culturi obiecte asociate cu ritualurile referitoare la moarte si inmormantare. Ea a imprumutat
de Muzeul Pitt Rivers din Oxford: ramasitele mumificate ale unei pésari ibis din Egipt (considerata pasare
sacrd), o pereche speciald de incaltaminte cu pene considerata speciald pentru ritualurile referitoare la moarte
de catre populatia aborigena din Australia, o cutie de medicamente din Nigeria, o oglinda veche din piatrd, o
sticla din Sussex.
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De altfel, artista recunoaste ca actiunea de a curata functioneaza in lucrérile ei cu sensul de

metafori3®,

Seria de lucrari din anii *90 (in special Cleaning the Mirror) este semnificativa in
contextul evolutiei subiectelor abordate si a modului de punere sub forma unor acte artistice,
deoarece este reluata in anul 2017 la Muzeul de Arta Modernd din Stockholm cu o noua
structurd si reconfigurare artisticd. Noul performance sau, dupa cum il numeste chiar ea,
,.,community event”3*® (The Cleaner), s-a realizat pe parcursul unei siptimani intr-o clidire
ce a functionat ca biserica si care a fost re-organizatd ca si cladire pentru evenimente.
Cladirea a fost aleasi in special datorita acusticii si arhitecturii. In colaborare cu peste 30 de
cantareti si coristi, artista a folosit sunetele si muzica intr-0 noud forma care a permis
persoanelor participante sd se conecteze profund la muzica, spatiu, emotii si ceilalti
participanti®*’. Desi a fost prezenti pe tot prezentul evenimentului, Marina Abramovi¢ a
instruit coristii si cantdretii sa preia ,,rolul” de performeri si sa intermedieze desfasurarea
evenimentului si participanti. Scopul a fost acela de a reconecta participantii la propriile
emotii, dar si la comunitate ca un intreg, o structurd unitara din care fiecare individ face

parte338,

Trecerea de la artele plastice clasice, in special pictura, catre o arta performativa s-a
datorat in special faptului cd Abramovi¢ a considerat necesar sa foloseasca propriul corp ca
instrument pentru a crea (prin intermediul acestuia) situatii si experiente estetice menite sa
modifice perceptiile publicului intr-un mod direct si transant. De altfel, in ceea ce priveste
folosirea corpului in arta si a creatiei in general, ea insdsi declara ca: ,, Cel mai dificil este sd
ai idei bune. Daca ai doua idei bune, asta te face un geniu. Cred ca am avut o singura idee

buni — aceea de a lucra cu propriul corp”3%.

335 Shira Wolfe, ,,Marina Abramovié — The Cleaner. Retrospective at the Museum of Contemporary Art
Belgrade”, in Magazine Artland, disponibil la https://magazine.artland.com/, accesat la data de 25 aprilie 2024.
disponibil la: https://magazine.artland.com/marina-abramovic-the-cleaner/ , accesat la data de 25 aprilie 2024:
,,Curdtarea este o metaford pentru mine; curatarea trecutului, curatarea mintii.”

336 Adrian Parr, ,,Breaking the World. Adrian Parr interviews Marina Abramovié, April 2017, in Brad Evans;
Adrian Parr (eds.), Conversations on Violence. An Anthology, Pluto Press, Londra, 2021, pp. 10-11.

337 Despre The Cleaner in pagina online a evenimentului a site-ului Muzeului de Artd Moderna din Stockholm,
disponibild la: https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/marina-abramovic/performance-the-
cleaner/ , accesata la data de 26 aprilie 2024.

338 1dem, pagina online a evenimentului a site-ului Muzeului de Artd Moderni din Stockholm, disponibil la:
https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/marina-abramovic/performance-the-cleaner/ ,
accesatd la data de 26 aprilie 2024.

339 Shira Wolfe, ,,Marina Abramovié¢ — The Cleaner. Retrospective at the Museum of Contemporary Art
Belgrade”, in Magazine Artland, https://magazine.artland.com/, disponibil la:
https://magazine.artland.com/marina-abramovic-the-cleaner/ , accesat la data de 26 aprilie 2024.
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La ora actuald, in ceea ce deja poartd numele de ,,metoda Abramovi¢”**°, folosirea
propriului corp in crearea de experiente artistice este insotita si de utilizarea asa-numitelor
,obiecte tranzitorii”®*!, de sunete sau actiuni repetitive (preponderent), cu o anumiti
conotatie ritualicd si/sau shamanica. In acest fel, corpul nu mai este corelat la reprezentare,
ci la prezentare, pentru ca este cel mai accesibil ,,instrument” pentru a transmite ,,ideea de

99342 A

comportament”>**, in contextul in care ,,comportamentul este unul dintre instrumentele pe

care societatea le foloseste pentru a te judeca si a defini cine esti si cine suntem™3*,

Asadar, in cazul Marinei Abramovi¢ corpul trece de la paradigma de instrument
pasiv, la cea in care acesta devine ,obiect” principal de construire si constituire a
reprezentdrii. Chiar daca artistul continud sa il foloseasca (el insusi) ca intermediar pentru
generarea de experiente si situatii artistice, corpul castigd in ,,potential”, el este factor de
generare a actiunilor, comportamentelor, emotiilor si ideilor (uneori). Corpul este valorizat
in acest nou context in sensul cd este purtator activ si transmitdtor de sensuri si semnificatii
»in miscare”, active si la care publicul are acces in mod direct — fara intermedierea
imaginatiei. In acest nou context, locul si rolul reprezentarilor sunt preluate de prezentare,
aceasta fiind de altfel si unul dintre elementele esentiale ale artei performative, respectiv

performance-urilor.

340 Numita asa inclusiv pe site-ul de prezentare a Institutului de arte performative, MAI (Marina Abramovié
Institute), disponibil la: https://www.mai.art/the-abramovic-method , accesat la data de 24 aprilie 2024.

341 Tdem, obiecte care ,,interactive, care conecteazi corpul cu pimantul”.

342 Tania Bruguera, ,,Conversation: Marina Abramovié¢ and Tania Bruguera”, in Steven Henry Madoff (ed.),
Art school : (propositions for the 21st century), Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, 2009, p.
181.

33 Tania Bruguera, idem, op. cit., p. 181. Raspunsul Marinei Abramovi¢ referitor la arta performativa ca si
disciplina de studiu 1n universitatile de arte.
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Capitolul 4. Arta si gen

4.1. , Locul” si rolul genului in estetica/artd 344

Analizand impactul si rolul genului in esteticd®**°, putem sustine ci existd o tendinti
in crestere atat referitor la abordarea subiectului ca atare in mediile de cercetare (prin studiile
de cercetare publicate), cat si prin folosirea conceptului de gen pentru producerea de mutatii
paradigmatice in interiorul artelor direct de catre artistii insisi.

Una dintre mutatiile relevante pentru pozitionarea conceptului de gen in estetica este
cea referitoare la chestionarea acestuia din perspectiva culturald, respectiv a cutumelor care
determind ,,alipirea” unor atribute specifice genului, in functie de apartenenta individului la
unul dintre cele doud genuri®*®. Astfel, notiunea de feminin si masculin devin analizabile si
drept ,,identitati” culturale, dincolo de apartenenta corpului fizic, concret, la o anumita
structurare, respectiv apartenenta prin nastere a corpului fizic la un anumit sex.

Consideram ca posibilitatea de a transfera, jongla, asocia sau disocia conceptul de
gen (din prisma rolurilor si interpretarilor valorice culturale atribuite) se datoreaza in mare
masurd si aparitiei, dezvoltarii noilor mijloace de exprimare artisticd precum cele media
(foto, video). Imaginile in miscare, indiferent ca vin din sfera foto/video, respectiv cinema
sau televiziune (mai nou — generate prin tehnologie) s-au propagat rapid si au generat o serie
de noi elemente estetice, precum lumina si culoarea, spatiul bi-dimensional, spatiul tri-
dimensional, spatiu-timp-miscare, sunetul, toate impreund formand baza esteticilor de tip
media3*’.

Herbert Zettl sustine inclusiv faptul ca (noile) estetici aplicate accentueaza, respectiv
subliniaza, faptul ca arta nu este sau (am adauga) nu mai poate fi redusa la/privita drept o
serie de obiecte care sunt izolate Tn muzee si ca experientele estetice sunt intr-o mare masura

o componenta a vietii cotidiene. In acelasi context, el atrage atentia asupra faptului ca arta,

344 Acest subcapitol a fost publicat sub forma de eseu. Oana Citilina Bucur , ,,Locul si rolul genului in estetici
si artd”, in Ex Ponto: Text/imagine/metatext, nr 4 (79), 2023, pp. 155-165.

345 dupid cum se poate deduce si din analizele (inclusiv punctuale) ficute in capitolele anterioare din lucrarea
de fata.

346 Dupa abordarea ,,clasica”/binard am indrazni si addugdm, fard a intra prea mult in detalierea referitoare la
(precum: non-binar, a-gender, binar, gender-fluid, etc.).

347 Herbert Zettl, Sight, Sound, Motion: Applied Media Aesthetics, San Francisco State University, CENGAGE
Learing, 2015, prefata, p. XXIV.
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indiferent de formele sale, este esentiala ca prezentd in viata de zi cu zi pentru cd oferad
acesteia demnitate si calitate, dar si educd emotiile.3*®

Esential pentru demersul nostru este insa analiza facuta de acesta referitor la context,
mai precis la ceea ce Zettl numeste ,, Associative Context”’l,, Contextul asociativ”. El sustine
ca foarte multe dintre perceptiile noastre sunt ghidate, mai mult chiar, ,,dictate” de contextul
n care se produc.

De cele mai multe ori, interpretarea unui eveniment tine strict de experienta si
cunoasterea noastrd referitor la acea situatie, dar si in acord cu prejudecdtile noastre.
Contextul asociativ face referire la faptul ca tindem sa interpretam diferit aceleasi imagini,
in functie de situatia data. Zettl face referire, de exemplu, la scrierea cifrei 13 de mana, care
intr-un sir de nume precum CNN, CBS, FOX, ne apare ca fiind litera B, pe cand intr-0
insiruire de cifre, ne apare ca fiind chiar cifra 1334, Contextul estetic insd, in plus, face
referire la procesele perceptive care pot fi inclusiv manipulate (vizual cu precadere). Zettl
face referire aici la iluziile optice. De asemenea, aceste iluzii pot fi create si prin raportare la
unghiul sau distanta/ perspectiva celui care creeaza lucrarea de artd, dar si a celui care o
priveste, a receptorului®®,

Privind din acest unghi, constatim ca putem considera sau analiza inclusiv
constructia socio-culturald a identitatii de gen drept una care nu doar ca nu este fixa, ci din
contrd, una care poate fi modificata (ca perceptie generala si nu numai) prin utilizarea noilor
mijloace de expresie multi-media.

A pune in contexte ,prestabilite” (ca apartindnd unui anumit gen — persoane sau
simboluri ale celuilalt gen) poate declansa astfel cu usurinta noi schimbari de perspectiva in
perceptia generala referitoare la identitatea de gen a unei persoane si a constructului socio-
cultural asociat fiecarui gen in parte. Tn acest sens, arta, noile mijloace artistice media, capata
o tot mai mare relevanta si influenta sau impact la nivel de gestionare si de construire a unor
concepte/valori sau structuri la nivel social, inclusiv in ceea ce priveste constructia sociala a
conceptului de gen.

O importantd aparte pentru transmiterea mesajelor sau a construirii structurilor
tematice in lucrarile de arta se considera a fi si mijlocul/ mijloacele artistice folosite de catre
artisti. Regasim astfel diferente notabile atat intre folosirea, de exemplu, a culorilor de apa

fata de uleiuri (in realizarea unui tablou), sau, dimpotriva, alegerea realizarii unui tablou fata

348 1dem, p. 5.
349 1dem, pp. 8-9.
350 1dem, pp. 10-11.

120



de alegerea realizarii unei sculpturi, a unui film sau, dimpotriva, a unei fotografii.

Astfel, transmiterea unei idei, a unui mesaj sau a unor emotii $i constructii
imaginative se poate amplifica si potenta prin combinarea mijloacelor de expresie. In acest
sens intelegem mult mai clar de ce la artisti (respectiv: in mediul artistic) se constata un tot
mai mare interes fatd de ingemanarea, intrepatrunderea Sau juxtapunerea mijloacelor,
tehnicilor si mediilor folosite.

Tehnicile mixte sau folosirea (in expozitii si nu numai) a unor multitudini de tehnici
sau mijloace, separate sau juxtapuse, se observa a fi o practica din ce In ce mai folosita si
observata in mediile artistice. Happening-urile, performance-urile sau, pur si simplu,
ingemanarea dintre tehnicile foto-video si pictura sunt o constanta in procesul de hibridizare
tot mai accentuat care se poate remarca in practicile artelor contemporane.

Una dintre cele mai importante cauze care stau la baza acestui proces de hibridizare
considerdm a fi tocmai interesul artistilor de a intensifica reactiile perceptive si experientele
estetice ale privitorului. Si aceasta in contextul in care mijloacele media sunt tot mai
raspandite, accesul este tot mai facil, granitele dintre spatiul public si privat sunt mai fragile
si disponibilitatea privitorului/spectatorului pentru a recepta mesajele artistilor devine un
subiect tot mai problematizant®>?.

Totodata, problematica constructiei socio-culturale a conceptului de gen, vehiculat
tot mai accentuat in societatea contemporand, se regaseste si in seria de preocupdri ale
artigtilor contemporani, cu precadere artistii femei. Lucrarile de arta, expozitiile,
evenimentele artistice tind sa includa si aceasta tematica, nu doar la nivelul unor anumite
zone socio-culturale sau geografice ale societatii actuale. Carolyn Korsmeyer atribuie
artistilor feministi doud noi modalitati de folosire a tehnicilor/materialelor artistice, in
special ca o reactie de respingere a artei traditionale. Prima se refera la folosirea materialelor
non-standard si a doua implica folosirea si prezentarea corpului ca si componenta a lucrarii
de art3.3*2

Prin includerea acestei problematici referitoare la gen (si/sau perceptia/constructia
sociala a acestuia) in propriile lucrari de arta si aducerea in spatiul public a acestei tematici,
putem observa cum, de fapt, seria de preocupdri a artistilor referitoare la modul de

functionare a societatii creste. Artele beneficiaza astfel de largirea orizontului tematic, dar si

%1 Si aceasta in contextul in care oamenii se regdsesc tot mai des in situatia de a fi ,,bombardati cu mesaje
media, multi-media, evenimente care sunt promovate prin diferite cdi de comunicare, dar si de multitudinea
(uneori, si In anumite medii sociale sau comunitdti) de evenimente artistice precum expozitii (vernisaje-
finisaje), festivaluri de arta, spectacole, cinema, televiziune, internet, etc.

352 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics: An introduction, Routledge, New York, 2004, pp. 118-120.

121



de implicarea artistilor in teme/subiecte dificil de gestionat pentru societatea contemporana.
Ne putem referi aici cu usurinta la teme referitoare la agresivitatea Impotriva femeilor sau la

impiedicarea acestora de a beneficia de educatie®?

, abuzuri atat de naturd fizica, cat si
emotionald sau psihicad. Aceasta, din prisma faptului ca femeile sunt considerate in
continuare in multe zone geografice ca facand parte dintr-o categorie vulnerabild si
incapabila sa actioneze in propriul interes sau sa re-actioneze la abuzuri. Seria de inegalitati
sociale ce pot decurge din diferentele de gen includ de asemenea si altele precum, de
exemplu: remunerarea mult mai scazuta pe aceleasi considerente, atribuirea de sarcini
multiple casnice in baza atribuirii socio-culturale de roluri prestabilite, ele producénd astfel
profesionald si nu numai.

O altd consecintd a includerii problematicilor referitoare la gen este punerea sub
semnul intrebarii si problematizarea constructelor de gen ca atare si asa cum sunt ele
percepute, acceptate, vehiculate si promovate in continuare la nivel de societate, din
perspectiva socio-culturala, atat in spatiul public, cat si privat. Rolurile si atributiile sociale
stabilite si prestabilite in functie de genul unei persoane sunt si ele puse sub semnul intrebarii
si re-gandite sau re-analizate din perspective noi si diferite.3%*

Prin regandirea conceptuald a unor lucrari de artd se aduc in fata opiniei publice si in
spatiul public noi interpretdri sau chiar atitudini, trairi, experiente personale directe ale
artistilor femei fata de rolurile atribuite implicit prin apartenenta la genul feminin. In general,
aceste noi interpretari ale rolurilor atribuite nu sunt conforme cu perceptia generald sau cu
ceea ce societatea considerd ci ar trebui si fie o raportare individuala fatd de aceste roluri®®®.
Astfel, prin artd se reconfigureazd inclusiv aceste valori, cutume, obisnuinte, identitati
culturale construite si transmise trans-generational referitoare la modurile in care percepem
genul indivizilor sirolul social al acestora in acord cu apartenenta la un anumit sex.

Abordand problematica de gen, artistii scot la iveala un factor important pentru

perceperea generala a ceea ce inseamna feminin, respectiv masculin. Una dintre

caracteristicile principale ale modului in care femininul a fost perceput pana spre mijlocul

353 Cum se intAmpli cu precidere inclusiv in acest moment in unele tiri cu regimuri totalitate sau extremiste.
354 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics: An introduction, Routledge, New York, 2004, pp. 122-128.
3% Exemple concrete de artisti si lucriri aducem pe parcursul acestei lucriri si in alte subcapitole. Ne referim
totusi aici la artistii femei care abordeazd teme precum maternitatea, nasterea, munca cotidiana a femeilor sau
existenta de zi cu zi a acestora fard a mai idealiza aceste aspecte, ci din contra, ardtadnd in lucrari si epuizarea
fizica sau psihicd, depresia, alienarea, conflictul interior generat de presiunea de a alege intre maternitate si
evolutia profesionala proprie, etc. Un exemplu concludent Tn acest sens este seria de lucrari realizate pe aceste
teme de Alice Neel.
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secolului XX a fost tocmai fragilitatea femininului, in sensul de lipsa de putere si aparare a
femeilor, motiv pentru care si existenta abuzurilor, respectiv neacordarea unor drepturi sau
a recunoasterii sociale.

Unui ,,feminin” care nu este considerat un element de ,fortd” intr-0 societate
preponderent patriarhala, nu ii pot fi girate atribute care s permitd o integrare armonioasa a
acestuia. Feminitatea este ,,desconsiderata” tocmai datoritd faptului ca, la nivel social,
prezenta acesteia se considera cd implica automat si lipsa de putere, de fortd sau de alte
caracteristici referitoare la a actiona, specific atribuite barbatilor, respectiv masculinului
manifestat prin barbati. Un feminin subordonat masculinului, fara drepturi sau capacitatea
de a decide pentru sine este fortat sd perpetueze si sa manifeste permanent lipsa suveranitatii
si a autodetermindrii, simultan cu neputinta de a se manifesta ca atare, mai precis, a se
manifesta doar in anumite limite (impuse de masculin sau patriarhat).

De precizat insa ca aceastd constructie culturala a femininului, cea in care femininul
este secundar n raport cu masculinul, cu alte cuvinte atributele femininului sunt considerate
»slabe” in raport cu atributele masculinului, se poate regdsi in societdtile/culturile
contemporane sau in tarile puternic influentate de sisteme/culte religioase axate si ele, la
randul lor, pe dominarea patriarhali a societitii>®®.

Dacd se depaseste dihotomia initiald masculin/feminin, in sensul unor perceptii/
prejudecati generalizate cum ar fi cd artistii cei mai valorosi sunt artistii barbati, cele mai
importante si valoroase opere sunt realizate de barbati, etc. vom constata ca artele pot castiga
pe mai multe paliere prin includerea si acceptarea artistilor femei.

Pe de o parte, orizontul de abordare a temelor, subiectelor sau tehnicilor din artele
plastice se extinde foarte mult si datorita tematicilor, subiectelor sau perspectivelor abordate
de artistii de gen feminin. Pe de altd parte, asistam la o re-prezentare nuantata si mult mai
reald, dincolo de idealizari iluzorii a femininului la nivel atat social, cultural, cat si ca
raportare individuald a acestuia.

Simultan, o altd miza a acestui demers, o miza despre care vom mai vorbi si in
capitolele urmatoare, se refera la integrarea mult mai echilibratd si autentica atét a atributelor
feminitatii, cat si a atributelor masculinitatii in structurile identitare ale indivizilor, dincolo
de apartenenta acestora la un anumit gen. Atunci cand atributele femininului/masculinului
sunt acceptate prin acordarea acestora de valente socio-culturale, necesare in egala masura

la nivelul societatii, una dintre consecintele implicite ar putea fi si aceea a integrarii

36 Despre diferitele modalititi de a considera femininul si rolul acestuia in societate, in functie de structura
culturald a diferitelor societdti, am discutat mai detaliat si in primul capitol.
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armonioase la nivel identitar a ambelor ipostaze. Si aceasta, indiferent de apartenenta la un
anumit gen a individului.

Integrarea atributelor de gen (atdt feminin, cat si masculin) este un subiect de
relevanti si in ceea ce priveste psihologia comportamentali a individului ca atare. In acest
sens, exercitiile imaginative din cAmpul artelor, provocatoare la nivel de percepere si impact
fata de privitor/ receptorul operelor de arta se dovedeste a fi utila si chiar necesara.

»Spatiul” semantic al artelor poate fi considerat (tocmai din acest punct de vedere)
foarte ofertant, deoarece implica o serie de transpuneri posibile ale unor situatii mai mult sau
mai putin imaginative, reinterpretari ale unor situatii, emotii sau sentimente, registre de
actiuni si atitudini la nivel de personaje fictive sau nu. Toate acestea pot juca efectiv un rol
destul de important in ceea ce priveste re-constructia interioard/exterioara a persoanelor la
nivel individual, inclusiv la nivel de roluri si atribuiri de roluri sociale in functie de gen.

Trebuie remarcat insa ca tematica genului in artd, adica abordarea genului ca tematica
in arta, nu este singura care declanseaza mutatii la nivelul artelor. Experimentele sau inter-
corelarile cu alte domenii sau alte subiecte care nu au mai fost abordate pana in ultimele
decade ale secolului anterior sau in arta contemporand genereaza si ele, la raindul lor, multiple
interogatii Sau re-configurari structurale.

Putem include in aceasta discutie tematici despre perceptia publicului, modul de
raportare al privitorului la arta, interogatii privind conceptul de lucrare sau obiect artistic, re-
analizarea si re-structurarea conceptului insusi de artd si impactul sau in ceea ce priveste
societatea, valorile socio-culturale vehiculate si promovate de societate, inter-conectivitatea
acesteia cu spatiul public si privat, inclusiv in viata cotidiana.

357 isi extind aria de acoperire si abordeazi (prin diferite tehnici si

Faptul ca artele
conexiuni diverse) hibridizari cu alte domenii sau se ,,inspird” din cu totul alte domenii,
genereaza noi abordari paradigmatice. In acest sens amintim despre relationdrile provocate
de artisti in diferitele manifestari artistice dintre arte si biologie, stiintele medicale,
tehnologie, ecologie, multiple arte, psihologie, sociologie, fizica, chimie sau matematica. Un
trend ascendent in ceea ce priveste relationarea artelor cu alte domenii se dovedeste a fi in
ultima perioada si utilizarea tot mai frecventa a inteligentei artificiale in producerea operelor
de artd (imagini sau chiar filme, literatura, etc).

Analizand modalitatile ,,de a fi” ale artelor de-a lungul timpului constatam ca ele

joaca un rol, nu doar de scrib sau martor tacit al resorturilor interioare ale unei societati

37 Indiferent cd vorbim despre artele plastice, despre teatru, muzicd, fotografie, cinematografie, etc.
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oarecare (date la un anumit moment), ci si ca (mai nou) generator de tendinte, trenduri sau
schimbiri paradigmatice la nivelul societitii. in mod evident, acest lucru este declansat chiar
si de actiunile propriu-zise ale artistilor si prin modurile acestora de abordare ale tematicilor,
modurilor efective de a produce arta.

Simultan, nsasi modalitatea prin care se pozitioneaza artistii fatd de ceea ce creeaza
si modul 1n care 1si ,,negociaza” la nivel personal rolul social pe care doresc sa il joace n
calitate de artisti, consideram ca este in egald masura la fel de important.

De notat, de altfel, si mutatiile sau interogatiile actuale vizavi de ,,Jlocul” genului (sau
apartenentei la un anumit sex) in special in arta oficiald, cu precddere cea care se regaseste
in muzee sau expozitiile oficiale. Ne referim aici la prezenta femeilor in muzee in calitate de
artisti cu lucrari de artd expuse, si nu in calitate doar de obiect artistic sau model pentru
reprezentiri artistice*®,

Constatarile referitoare la prezenta redusa a acestora In muzee sau In expozitiile
oficiale in calitate de artisti a dus la o serie de abordari sau actiuni de protest (in general
foarte controversate®®), atrigand atentia opiniei publice si a mass-media despre inegalititile
de gen in arta.

Problematica genului in artd ramane O constanta, inclusiv la nivel individual (la
nivelul artistilor care sunt femei), indiferent dacad se aduce sau nu in discutie, se abordeaza
sau nu in lucrarile proprii de artd aceasta problematica. Indiferent de pozitia femeilor artist
fata de feminism si diferitele forme de manifestare ale acestuia, problematica genului raméane
totusi un subiect cu care se confrunta sub o forma sau alta pe parcursul evolutiei profesionale.
Exista o serie de implicatii totodata si la nivel individual deoarece trebuie luate o serie de
decizii prin care trebuie gestionati sfera vietii personale®®°. In acelasi timp, facem referire la
multitudinea seriilor de actiuni care trebuie Iintreprinse 1intr-un sistem de evolutie
profesionali in care femeile au fost acceptate/incluse relativ recent.3

Deoarece in arta, ca de altfel in orice alt domeniu, performantele se obtin doar prin

alocarea unei perioade semnificative din viata, provocdrile femeilor (inclusiv ale femeilor

358 Deoarece aceastd problematici a mai fost abordati in detaliu pe parcursul acestei lucriri, o abordim in acest
subcapitol doar punctual.

359 Precum miscarea Guerilla Girls, actuald inclusiv la momentul actual, si cu actiuni specifice de protest atit
in America, unde a fost infiintata initial, cat si pe plan global.

360 De exemplu decizii referitoare la cisitorie, maternitate, rolul de mama, bunici, etc. si care presupune o serie
de ,,renuntari” sau reconsiderdri ale parcursului atat profesional, cat si la nivel de roluri in viata personala.

31 Si acest subiect a fost abordat in capitolele anterioare, prezentand faptul ca femeile au inceput sa fie
acceptate in institutiile de arte, dar si In expozitiile oficiale colective sau nu de abia spre sfarsitul secolului XIX
— Inceputul secolului XX, cu provocdrile de rigoare (care S-au extins si in deceniile ulterioare).
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artist) ajung sa includa astfel si modalitdtile prin care isi pot gestiona si armoniza viata
privata (rolurile aferente in calitate de femeie) cu cele referitoare la evolutia profesionala
(Tn acest caz: artistica).

In mod traditional, in ceea ce priveste rolurile atribuite social persoanelor de sex
masculin, provocarile referitoare la armonizarea vietii personale cu evolutia profesionald nu
sunt atat de evidente sau chestionabile la nivel de cutume sociale si culturale®®?. Si, chiar
daca acestea exista, ele nu apar drept un impediment sau drept conflicte intre posibilele
statusuri ale acestor persoane. insi, in ceea ce priveste persoanele de sex feminin, aceste
confruntdri sunt privite drept o constanta pe care persoanele de sex feminin o regdsesc in tot
acest periplu socio-profesional, inclusiv in spatiul privat sau public.

Tn acest context, dar si ca un corolar al acestei problematici, mentiondm si relatia
dintre esteticile feministe si lumea artelor, inclusiv domeniul esteticii ca atare. Mai precis,
de remarcat atat modul in care se pozitioneaza estetica feminista in interiorul esteticii, cat si
tematicile abordate.

Astfel, chestionand si problematizand genul, estetica feministd aduce in discutie
inclusiv perspectiva asociata receptorului de arta, care, in functie de gen, poate fi diferita, ca
de altfel si experientele de viatd anterioare ale acestuia.

De asemenea, pornind tot de la abordari care au la baza genul persoanelor, sunt aduse
in discutie subiectivizarea experientelor cotidiene (in special), dar si intime, private,
experiente personale care pornesc de la situatii concrete cu care se confrunta persoanele in

societate in functie de rolurile atribuite in baza genului de care apartin®®,

4.2. Gen si genialitate

Termenii de ,,geniu” si ,,genialitate” sunt termeni relativ ambigui si cu multiple
conotatii, adaugate sau excluse de-a lungul timpului de la o perioada istorica la alta. Exista

caracteristici specifice identificate ca fiind de baza pentru stabilirea personalitatilor ca fiind

362 Cel putin, nu pani in ultimii zeci de ani, cAnd implicarea persoanelor de sex masculin in viata privati, de
familie, nu era consideratd drept o necesitate, respectiv rolurile si atributiile domestice nu erau impartite in
mod aproximativ egal sau echitabil astfel incat sa existe in ambele cazuri un echilibru. Constatam insi noi
tendinte sau directii de re-pozitionare (la nivel social) a atributiilor vizavi de ambele roluri (dintr-un cuplu) fata
de implicarea in viata de familie, cu precédere atunci cand sunt implicati si copii (in calitate de parinti, bunici,
etc.) si o echilibrare 1n acest sens a atributiilor si sarcinilor referitoare la viata privata, ceea ce, In mod evident,
conduce si la posibilitatea echilibrarii de sanse, respectiv a timpului alocat dezvoltdrii profesionale la indivizii
de ambele sexe.

363 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics: An introduction, Routledge, New York, 2004, pp. 145-147.

126



geniale in functie de fiecare domeniu in parte. Simultan, constatam si o doza foarte mare de
subiectivitate In analizele facute de diferiti autori in ceea ce priveste aceasta problematica.

Aparent, relationarea dintre gen si genialitate pare insolitd sau cu o miza mult prea
semnificativa. Abordand 1nsa subiectul din perspectiva istorica si culturald observam totusi
o raportare mai mult sau mai putin indirecta in cultura occidentala (cel putin) a termenului
de genialitate direct la genul persoanei.

Se presupune in cultura occidentald ca persoanele care sunt biologic barbati au mai
marl sanse si existd o mai mare deschidere din partea societdtii pentru a fi incluse sau
considerate, conform cutumelor si valorilor culturale, ca fiind ,,de geniu” sau geniale.

Dupad cum vom observa din analiza intreprinsd, tocmai datorita volatilitatii si a
subiectivitatii cu care se abordeaza subiectul genialitatii, a modificarilor de sens istorice si
culturale, aceste delimitari exista si au influentat societatea. Cum de altfel, tot datorita acestei
volatilitati a definirii notiunii de geniu, putem aborda intr-un mod critic si nepartinitor la
momentul actual aceasta tematica.

La momentul actual, Tn general, la nivelul limbajului comun, prin termenul de geniu
intelegem si facem referire la o personalitate marcanta dintr-un anumit domeniu cu rezultate
exceptionale, cu mult peste medie care, prin viziune si produsele create, revolutioneaza nu
doar domeniul in care activeaza, ci si societatea in ansamblul ei, datoritd noilor valori sau
viziuni care intrd in circuitul informational si cultural al respectivei societati.

Psihiatrul Patrick Lemoine, urmarind sa identifice trasaturile anormale ale
personalitatilor geniale, ofera in lucrarea sa, ,,Sandtatea psihica a geniilor”, 0 caracterizare
succinta a acestora, cu referire in special la spiritul vizionar, potentialul creator exceptional
si revolutionarea domeniului in care au activat®%,

Relatia dintre gen si genialitate este adusa in discutie tangential de catre feminism (si
nu numai), in special in studiile referitoare la creatie, creativitate sau productiile din
domeniile tehnice atribuite in mod generic barbatilor. Problematica este insd una deschisa.
Exista controverse referitoare la acceptarea sau respingerea sexului biologic (cel feminin) ca
punct de plecare in confirmarea sau nu a genialitatii unei persoane. Dar se atrage atentia si

asupra necesitatii de a reconfigura conceptul de genialitate, inclusiv din prisma prezentarii

364 patrick Lemoine, Sandtatea psihicd a geniilor: genii ale binelui, genii ale raului, Ed. Trei, Bucuresti, 2023,
p-17: ,,Au facut ca umanitatea sd progreseze cu pasi mari, au revolutionat cunoasterea pe care o avem despre
lume, pamant, om, s-au batut pentru ideile lor, au schimbat cursul istoriei, au fost vizionari, au inventat o
frumusete fara egal; toate si toti au implinit lucruri marete, au devenit legendari, numele lor traverseaza secole
si frontiere”.
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acestuia drept concept specific patriarhal, rezultand astfel excluderea sau includerea de
caracteristici noi si extinderea conceptului.

Autori precum Parker si Pollock sustin ¢ nu existd o perspectivd feminina in arta si
ca o estetica feminista trebuie sa accepte valorile societatii patriarhale si, implicit, doar sa
incerce deconstructia acestor standarde specifice din interior®®. Un punct de plecare in
aceastd directie este o analizd care porneste de la delimitarea si separarea
femininului/feminitatii si a constructiei sociale a acestuia fatd de sexul biologic, respectiv
biologia unei persoane de sex feminin.

Teoria lacaniana ne prezinta femeia ca fiind un Altul sau Altceva, o forma de absenta
culturali. Femininul nu are semnificatie ,,pozitiva”3®®, el indicand de fapt o absenti de naturi
psihica, ceea ce duce la excluderea femininului in tot ceea ce iInseamna/reprezinta conceptul
de genialitate.

Asadar, pentru a analiza si trata relatia dintre gen si genialitate este oarecum necesar
sa facem distinctia dintre sexul biologic al unei persoane si notiunea de feminin sau cea de
feminitate. Aceasta, pentru cd, pe de o parte, caracteristicile femininului si ale masculinului
pot exista in proportii diferite in structurile interioare ale indivizilor, indiferent de sexul
biologic atribuit natural inca de la nastere. In acest mod s-ar putea solutiona problematica
includerii femeilor, respectiv a persoanelor care sunt femei conform sexului biologic, in
categoria de persoane geniale. Dar, astfel ramane totusi discutabil modul in care societatea
se raporteazd la conceptul de geniu. Ce este o persoand geniald si atributele genialitdtii pot
fi extrase doar din caracteristicile masculinului? Poate fi, la randul sau, si femininul genial?
Sidaca da, in ce masura si care sunt elementele care 1l pot delimita sau include 1n categoria
genialitatii?

In articolul ,,Is There a Feminine Genius?” Julia Kristeva analizeaza lucrarile produse
de mai multe femei (H. Arendt, Melanie Klein, Simone de Beauvoir sau Colette) in domenii
considerate pana nu demult specifice doar barbatilor (precum filosofia politica, psihanaliza

sau literatura) pentru a identifica puncte de repere posibil atribuibile genialitatii®®’.

Kristeva considerd termenul de geniu drept o ,hiperbold provocatoare™®®, iar

abordarea problematicii genialitatii unui individ trebuie ficuta din perspectiva atat a

365 Battersby, Christine, Gender and Genius. Towards a feminist aesthetics, Indiana University Press, 1990, p.
9.

366 Din perspectiva prezentei ca si ratiune.

367 Julia Kristeva, ,,Is There a Feminine Genius?”, in Critical Inquiry / Spring, 2004.

368Julia Kristeva, ,,Is There a Feminine Genius?”, in Critical Inquiry / Spring 2004, pp. 493-494.
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capacitatii acestuia de a depasi obisnuitul, cat si a aceleia de a ajunge la o unicitate care sa
dureze si si fie universala®®®.

Kristeva sustine ca baza acestei analize a genialitdtii unor femei creatoare, este o
incercare pe care o face pentru a elibera conditia feminina (in mod particular), dar si conditia
umana (in mod general) de conditiondrile biologice, ale societdtii, ale destinului. Aceasta se
poate realiza prin accentuarea importantei pe care o are faptul ca un subiect, in mod mai
constient sau nu, se confrunti cu programe dictate de diferite determinari®’.

Concluzia ei1 despre conditia de geniu este cd genialitatea se plaseazd dincolo de
limbayj, varsta, diferentele sexuale sau identitatea asociatd cu un individ si ca genialitatea este
o0 extensie a capacitatii unei persoane de a contesta si a depasi toate conditiile socio-istorice
care Ti definesc identitatea®’*.

Perspectiva Juliei Kristeva referitoare la genialitatea feminina este insa o perspectiva
care nu atacd in mod direct si abrupt aceasta problematica. In mod traditional, genialitatea
este consideratd o caracteristica care poate fi atribuitd doar persoanelor de gen masculin,
indiferent de domeniul in care se manifesta, dar cu precadere in domenii tehnice sau artistice.
O caracteristica aparte a genialitatii se dovedeste a fi creativitatea iesitd din comun si
capacitatea de realiza produse care sa determine mutatii, respectiv schimbari de paradigma
in domeniile respective, prin extensie, la nivelul intregii societati. Kristeva reliefeaza in
articolul mentionat contributiile aduse in diferitele domenii de personalitatile feminine alese,
abordand in treacat problematica conceptului de feminitate pe care, de altfel, il considera ca
fiind posibil de abordat si in afara termenului de a fi femeie (biologic), astfel feminitatea
putand fi atribuibila (in grade diferite) oricirui individ in parte3’2.

Prejudecatile, valorile sau cutumele sociale, inclusiv paradigmele dupd care se
ghideaza o societate la un moment dat sunt (In mod evident) in mare parte specifice epocilor
respective si a dezvoltdrii socio-culturale si istorice a societatii respective. Ceea ce se
remarca este faptul ca, de multe ori, valorile sau cutumele, inclusiv standardele de evaluare
socio-culturale ale unei societati evolueaza, se modifica, se schimba, accentueaza sau sunt

inlocuite cu altele, pe masura ce si societatea respectivd evolueaza sau se schimba (intr-0

directie sau alta). Acelasi lucru il putem observa si constata inclusiv in ceea ce priveste

369 1dem, p. 494.

370 1hidem, p. 496.

371 1hidem, op. cit., p. 504.

372 Julia Kristeva, op. cit., p. 497. Addugdm si faptul ca notiunea de feminitate si masculinitate ca fiind atribute
care se pot plia in grade diferite pe structurile de personalitate ale unor indivizi, indiferent de sexul biologic de
care apartin, este o directie pe care o regdsim abordata in mai multe lucrari de specialitate, inclusiv, Th ceea ce
priveste analiza trasaturilor de personalitate reliefate la diferite personalitati considerate geniale.

129



evolutia conceptiei generale despre ceea ce numim astazi genialitate sau posibilitatea de a
atribui notiunea de geniu unei personalitdti marcante intr-un anumit domeniu dat. Facem aici
cu precadere referintd la domeniile artistice, la domeniul artei.

Initial, termenul de geniu, provenit din latind (genius), semnifica spiritul creator si
protector al barbatului care conducea o familie si asigura continuitatea generationald a
clanului®’®. Referirea era strict la capacitatea ,tatilui” de a proteja familia (inclusiv genetic)
si de a asigura toate cele necesare pentru abundenta si bunastarea acesteia.

Treptat, pe masurd ce arta se desprinde de sinonimitatea cu termenul de mestesug si
artistii ncep sa castige n independenta, nu doar fata de ideea a fi simpli mestesugari, dar si
fatd de ideea de a fi simpli executanti, notiunea de creator incepe sa fie asociatd artelor,
implicit artistilor®’,

Conceptul de ,,geniu” incepe sa prinda astfel contur si incepe In modernitate sd fie
asociat cu ideea de creatie, potential creator, iar artistul- creator sa fie asociat cu ideea de
supra-om, el devenind un subiect cu un rol activ in procesul de producere al artei.®”> Acest
fapt se rasfrange intr-o mare masurd si asupra artelor, ele desprinzandu-se astfel de
mimetismul specific asociat acestora inca din antichitate.

Analizand problematica genului in raport cu genialitatea in lucrarea ,,Gender and
Genius. Towards a Feminist Aesthetics” si Christine Battersby urméreste evolutia istorica si
culturala a notiunii de geniu. De asemenea, aceasta urmareste si modul in care este folosita

aceasta expresie astazi in cultura occidentald, cu precadere in sensul de a prezenta ca fiind

373 Christine Buttersby, Gender and Genius, p. 27, (trad.) ,,Astfel, termenul englezesc ’genius’ era la fel de
asociat cu puterile sexuale si generative masculine ca si latinescul ’genius’, care Insemna initial ’spiritul de
nastere al familiei intruchipat in paterfamilias’ [Nietzsche, 1975, p.4]. De fapt, [...] geniul roman implica
aspectele divine ale pro-creativitatii masculine care asigurau continuarea proprietatii apartindnd genelor sau
clanului masculin. A implicat fertilitatea pamantului, precum si fertilitatea omului. Aici gasim radacinile celui
de-al doilea sens al ’geniului’ in timpul Renasterii. ,,Genii” erau spirite si divinitati protectoare masculine
atasate locurilor, oamenilor si obiectelor naturale”.

374 Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru, Curs de filosofia artei. Mari orientdri traditionale si programe
contemporane de analizd, vol. 2, Filosofia artei in modernitate §i postmodernitate, Ed. UNArte, Bucuresti,
2017, pp. 70-71/

375 Idem, p. 72: ,,Cu alte cuvinte, pentru prima datd in istoria artei, artistul incepe si fie privit ca un creator
liber, nu ca un executant — fie el simplu mestesugar sau inzestrat cu har divin ca in epocile precedente. Acesta
este si punctul de plecare al conceptului de geniu care, dupd cum am vazut, este gandit In modernitate ca fiind
facultatea creatiei prin excelentd. Omul de geniu este acela care un simt aparte, o inclinatie innascuta, pentru
surprinderea mecanismelor naturii si a redarii lor prin artd. Practic, el reprezintd sublimarea conceptiei antice,
medievale sau renascentiste despre artist in toate trimiterile la munca fizica si la factori ,,exteriori” actului de
creatie. Creatia artistului este intr-o oarecare masura tot un fel de producere, are si ea 0 componenta tehnica,
insa este o producere integral mentald in care rolul subiectului este unul activ, nu pasiv ca in cazul epocilor
anterioare. El nu urmeaza reguli date de altii, ci surprinde natura si regulile acesteia intr-un mod intuitiv si o
reda intr-un mod spiritualizat. Aceste transformari subtile in conceptia despre statutul artistului au avut loc de-
a lungul a peste un mileniu. Rezultatul lor este acela cd, din mestesugar obisnuit, el a ajuns sa fie vazut, intr-
un fel, ca un fel de supra-om, ce are capacitatea sa preia ceea ce vede din naturd si sa il redea pentru a provoca
placere estetica publicului.”
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exceptionali anumiti indivizi, respectiv exceptionald contributia acestora prin
produsele/operele de artd/scrierile realizate de acestia la dezvoltarea societatii.

Pe masura ce Battersby analizeaza din punct de vedere istoric si socio-cultural
evolutia termenului de geniu, aceasta ia in considerare si modul in care apare prezentata
femeia in lucrarile de referintd ale epocilor respective, modul in care este privita socio-
cultural, caracterizarile acesteia. Simultan, se urmaresc si argumentele specifice pentru care,
de-a lungul timpului, femeia este exclusd de la posibilitatea atribuirii notiunii de geniu,
indiferent de contributiile pe care unele femei le-ar fi putut aduce la evolutia unor domenii,
cu precadere cele artistice.

Battersby identifica anumite caracteristici care nu se schimba de-a lungul timpului
atunci cand se vorbeste despre genialitate, de exemplu faptul cé indivizii geniali sunt atipici,
»outsideri” sub o formd sau alta, gresit intelesi de societate sau in profund dezacord cu
valorile tipice acesteia®’®. Ea remarci totodati si caracteristici specifice atribuite geniilor din
perioade istorice diferite precum evul mediu, romantismul, renasterea, etc.

Dincolo insa de clasificarile diferite sau asemandtoare ale personalitatilor geniale
realizate in literatura de specialitate si nu numai, Battersby distinge insa o constanta
referitoare la gen si/sau apartenenta la un anumit sex biologic. Femeile sunt excluse de la
bun inceput. Ele nu pot fi genii intr-un anumit domeniu sau geniale, in primul rand pentru
ca nu dispun de organe sexuale masculine. Un alt motiv face referire la faptul ca femeile,
fiind conectate biologic Tn primul rand la corp/corporalitate. Din aceasta cauza se considera
ca nu au acces la logos, sau, daci reusesc, acesta este un simulacru de logos®”’, in special
pentru cd, fiind femei, le lipseste virilitatea masculinad necesara pentru a-l accesa.

Cu toate acestea, desi femeile sunt excluse din context tocmai datorita lipsei unei asa
numite virilitati specifice doar persoanelor biologic masculine, de cele mai multe ori, in
special in domeniul artelor, genialitatea este vdzuta ca un fenomen ce apare in special la
artistii (barbati) ce manifesta o foarte dezvoltata latura feminina.

Aceasta atribuire sau caracteristica se remarca in mod special la perioada romantica,
perioada in care artistii exceptionali si geniali erau cu precddere artistii (barbati), cu o foarte
dezvoltata creativitate, cu capacitatea de a-si depdsi propria biologie, de a accesa

»divinitatea” si forme divine de comunicare®’é.

376 Battersby, op. cit. p. 13.

377 1dem, op. cit., Tn special pp. 3-9, pagini in care Battersby detaliaza diferite conceptii sau comentarii ficute
de-a lungul timpului (Cesare Lombroso, William Duff, Aristotel sau Jung) despre problematica genului,
sexului biologic si a genialitatii.

378 1dem, Battersby, op. cit., pp. 2-11.
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Remarcam astfel cum, din punct de vedere socio-cultural, dar si valoric, feminitatea
si masculinitatea apar ca fiind doud constructii reprezentative, sociale, valorizate inclusiv
ele, la randul lor, diferit, in functie de gradul de prezenta al acestora la indivizi, in functie de
sexul/genul biologic al acestora. O feminitate accentuatd a barbatilor se dovedeste a fi
acceptata si o expresie a evolutiei individului, a starii de androginitate ca expresie a starii de
perfectiune la care poate ajunge un individ (barbat). Nu acelasi lucru se poate exprima Insa
despre indivizii care biologic sunt femei. O accentuare a masculinitatii acestora, in special a
femeilor care au evoluat si care si-au adus contributia Tn diferite domenii, inclusiv artistice,
a fost privita de-a lungul timpului drept o masculinizare excesiva®’®,

In plus, tocmai aceastd masculinitate (repudiata insa la nivel de societate) este adusa
ca argument suplimentar pentru faptul cd anumite domenii cu adevarat sunt specifice doar
barbatilor, ca o scuza sau explicatie suplimentard, acceptabild pentru recunoasterea valorii,
talentului, genialitatii unor femei in diferite domenii (precum, de exemplu, George Sand in
literatura).

Evolutia, respectiv schimbarile sociale, inclusiv modul de percepere al artistilor si
modificarea rolului acestora, implicatiile si reconsiderarea rolului acestora, a determinat o
seriec de mutatii si in ceea ce priveste modul de percepere al femeilor in arta. Ostilitatea
impotriva femeilor a inceput sa fie remarcata cu precadere din perioada in care statutul de
mestesugar al artistului a inceput si fie inlocuit treptat cu cel de ,,creator”. 3%

Capacitatile creatoare ale femeilor de cele mai multe ori au fost puse sub semnul
intrebarii, considerate uneori o expresie a unei masculinitati accentuale, alteori o formd de
imitatie slaba a potentialului creator specific masculin sau chiar o manifestare a unei devieri
specifica unor indivizi singulari. Acceptarea femeilor ca si personalitati de geniu, in special
in domeniul artelor plastice, ne apare ca fiind pusa sub semnul intrebarii. Acest lucru se
datoreaza in special valorizarii socio-culturale a conceptului de geniu si a modului in care a
fost prezentat acesta de-a lungul timpului in sistemul epistemologic specific culturii
occidentale (in mod special).

De remarcat insa ca valorizarea ,,feminitatii” s-a facut (in plan social si cultural) in

mod diferit fatd de modul in care a fost valorizata femeia propriu-zisa, respectiv femeia - ca

379 1dem, Battersby, op. cit., pp. 12-22.

380 1dem, pp. 25-26, (trad.) ,,Apoi, in secolul al XII-lea, termenul de magister a fost folosit ca parte a titlului de
sef ales al unei bresle mestesugaresti. "Maestrul’ era un fel de lider de sindicat. Dupa cum incepe sa arate
studiile feministe, femeile erau active in aceste bresle — in ciuda nevoii de a-si dovedi meritele cu o
,capodopera”. Ostilitatea fatd de femei In artd a crescut abia atunci cand statutul artistului a inceput sa se
distinga de cel al mesterului, iar artele In general au fost reprezentate ca activitati potrivite doar pentru cele mai
perfecte exemplare (masculine) ale umanitatii.”
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individ biologic®®!. Daci prezenta si exprimarea feminititii la personalititile exceptionale de
gen biologic masculin a fost consideratd acceptabild, mai mult, un semn al potentialului
creator exceptional, nu acelasi lucru este acceptat ca fiind valabil si in cazul femeilor.
Trasaturile masculine accentuate la femei au fost considerate un semn pentru respingerea
potentialului acestora ,,ca femei”, respectiv un argument in favoarea faptului ca o femeie,
poate produce lucrari exceptionale doar prin exacerbarea si prin accentuarea trasaturilor
masculine, adica prin accesarea masculinului.

Astfel, in ceea ce priveste corelatia dintre gen si genialitate, directia de abordare cea
mai potrivitd pare a fi cea referitoare la motivatiile din spatele acceptdrii sau, mai precis, a
respingerii sub o forma institutionalizata, formala sau ,,0ficiald” a personalitatilor de geniu
feminine, inclusiv in arte. Aceasta, 1n special prin consemnarea in lucrarile de specialitate,
inregistrarea si aducerea in vizorul opiniei publice a operelor realizate de femeile artist.

Consideram ca nu existenta femeilor artist de geniu ar trebui analizata, ci mai ales
cauzele care au dus la excluderea sau, in cele mai multe cazuri, la marginalizarea femeilor
artist Tn istoria artei, Tn special n istoria artei occidentale.

Dupa cum se constata din diferite studii recente, existd o serie de artiste exceptionale,
,»de geniu”, care au produs lucrdri remarcabile, nu doar in artele plastice, cat si in literatura
sau alte domenii. Existenta si prezenta acestora in cartile de istorie a artei sau in diferite
lucrari de specialitate a fost trecuta pana nu demult doar sub forma unor note de subsol sau
doar ca simpla informare.

Faptul ca femininul este valorizat socio-cultural (chiar daca diferit de masculin), dar
femeilor biologice le-a fost limitat accesul, respectiv recunoasterea potentialului creator la
nivelul societdtii, declanseaza o serie de interogatii referitoare la acest aspect.

Una dintre cele mai evidente problematici pare a fi tocmai relatia dintre functiile
biologice asociate celor doud sexe. Functiile biologice asociate femeilor biologice sunt
corelate cu perceptia, respectiv atribuirea implicita de roluri acestora din punct de vedere
social si din perspectiva politicilor publice (asa cum sunt construire sau generate ele de catre
societate in diferite perioade de timp).

Perpetuarea speciei, asigurarea genelor, liniei genetice sau asigurarea unor sanse cat

mai mari a urmasilor la supravietuire®®? este considerati, in mare misura, ca fiind o sarcind

381 1dem, p. 138, (trad.) ,,Un lucru pe care il dezviluie istoria conceptului de *geniu’ este cd a fi femeie si a fi
’feminin’ sunt lucruri radical diferite. Sunt femeile cele care au fost excluse din culturd; nu femininul.”
382 Hrand, ingrijire, educatie primara.
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ce apartine de sexul biologic in primul rand, respectiv acestea sunt atribuite ca fiind, ca
facand parte din atributiile femeilor.

Din aceasti perspectivd intelegem®® mult mai clar corelatia profundi dintre
mecanismele de control socio-cultural (in primul rénd) fatd de corpul biologic al femeii si
apoi referitor la modul in care femeia biologica este valorizata la nivel socio-cultural,
restrictiile, limitarile sau ingradirea (inclusiv religioasd) in anumite norme si valori a functiei
biologice de reproducere. Delimitand functia biologica de femeia propriu-zisa, concreta sau
chiar si de feminitate, observdm cu usurintd cum accentul si presiunea socio-culturald se
transfera cdtre functia de reproducere, respectiv perpetuarea speciei.

Exista 1nsd zone ambigue, inclusiv in ceea ce priveste diferentele (conceptuale sau

de definire a termenilor) dintre sexul biologic si gen.

4.3. Estetica feminista

Desi, in diferitele subcapitole anterioare am facut referiri la estetica feminista sau la
tipurile de corelatii dintre esteticad si feminism, consideram oportun sa tratam acest subiect
si intr-un mod separat. O analiza a esteticii feministe realizata intr-un mod de sine statator
este necesara datorita temelor aduse in discutie de aceasta, dar si datoritd implicatiilor si
contributiilor pe care estetica feminista le-a adus 1n arta si estetica in genere.

Desi preferam sa consideram estetica feminista drept un intreg construct, aceasta intr-
adevar ne poate aparea constituita din multiple directii, perspective si abordari, n special
referitoare la ,,obiectivul comun de a pune capat subordondrii femeilor in arte si in
discursurile despre arti %%, dupa cum subliniazi Eaton. Aceasta implici multiple conexiuni
interdisciplinare, inclusiv intre artd, criticd de arta, filosofie feminista, istoria arteli,

psihanalizé385, etc.

383 Dupa cum am analizat si in capitolele anterioare.

34A, W. Eaton, ,,Feminist Philosophy of Art”, in Philosophy Compass 3(5):873-893, September 2008,
disponibil la: https://www.researchgate.net/publication/249474217 Feminist_Philosophy_of Art, p. 873,
(trad.) ,,Filosofia feminista a artei nu este o singurd pozitie particulara si nici nu implica un singur angajament
metodologic. Mai degraba, categoria reuneste o varietate de abordari destul de diferite pentru a explica arta si
experienta estetica in jurul obiectivului comun de a pune capat subordonarii femeilor in arte si discursurile
despre arte. La fel ca multe alte sub-domenii din filosofia feminista, filosofia feministd a artei este profund
interdisciplinard, bazandu-se 1n arte, critica artei, istoria artei, studii de film, psihanaliza si alte subdomenii din
filosofia feminista”.

385 1dem, p. 873.
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Desi Eaton subliniazd ca articolul si analiza sa face referire la filosofia feminista a
artei, interpretarea filosofiei artei drept o multitudine de perspective se poate aplica si
esteticii (feministe) care ni se prezinta totusi ca o subdiviziune a filosofiei artei.

Chiar daca esteticii de tip feminist i se aduce ca si contraargument faptul ca a inceput
sa se dezvolte relativ recent, asadar prezinta multiple lacune sau o fundamentare teoretica
deficitara, jonctiunea si implicatiile feministe in cadrul esteticii pot fi privite si considerate
necesare chiar si numai din prisma subiectelor pe care le abordeaza. Karen Hanson
subliniaza importanta feminismului in esteticd prin tematicile abordate precum examinarea
criticad a unor termeni estetici sau a unor teorii, inclusiv referitoare la dezvoltarea unor
alternative care, fiind centrate pe femei, pot oferi perspective noi¢®.

Analizand relatia dintre feminism si estetica, Joshua Shaw (2005) remarca trendul
ascendent al impactului din ultimele decade al feminismului si al analiticilor estetice
feministe asupra modului in care se reconfigureaza estetica contemporand. Acesta atrage
atentia asupra faptului ca, desi ideile feministe nu sunt o noutate pentru lumea artei, se poate
constata o tot mai crescutd atentie si alocare a tematicilor In cadrul unor reviste de
specialitate recunoscute ca atare®’.

Shaw argumenteaza in favoarea faptului ca esteticile feministe este necesar sa fie
luate in considerare tocmai datoritd specificului lor de a fi orientate spre detalierea
diferentelor masculin/feminin. El subliniazd faptul ca filosofii tind sa gdseasca dificila
aprecierea esteticilor feministe si sa le trateze drept idei filosofice sau structuri care sa tind
de domeniul filosofiei artei. Acest fapt se datoreaza tocmai datorita specificitdtii cu care sunt
abordate subiectele, analiza subiectiva, respectiv subiectivitatea analizelor adiacente
subiectelor feministe tratate3e®,

Implicatiile modului in care se pliaza feminismul inclusiv la nivel de esteticad) sunt

mult mai profunde, dupa cum constatd Shaw, in sensul ca, prin implicarea tematicilor si

A

386 Karen Hanson, ,,Feminist Aesthetics”, ,,Feminist Aesthetics,” in Berys Gaut; Dominic Mclver Lopez,
(eds.), The Routledge Companion to Aesthetics, 2nd Edition, Routledge, New York, 2005, p. 557, (trad.) ,,
Feminismul poate influenta estetica intr-0 varietate de moduri. [...] Dar pentru ca ,estetica” poate insemna
ramura filosofiei care se ocupa cu creatia, natura si receptarea artei, sau o teorie a frumusetii si aprecierea ei,
cautare si remediere a excluderii femeilor din istoria artei sau examinarea criticd a termenilor si teoriilor estetice
pentru partinirea masculina sau dezvoltarea unor relatari alternative, ,,centrate pe femeie”, despre arta, crearea
si efectele sale, sau interjectia sensibilitatii de gen in conturile perceptiei senzuale. Estetica feministd poate
provoca sau poate suplimenta alte traditii, metodologii si concluzii estetice, iar diferite versiuni ale esteticii
feministe pot fi in dezacord unele cu altele. ”

387 Joshua Shaw, ,,Why does feminism matter to aesthetics”, in Postgraduate Journal of Aesthetics, Vol. 2, No.
1, April 2005, p. 1.

388 1dem, pp. 1-2.

135



perspectivelor feministe, se constata o criza cu care estetica a ajuns sa se confrunte. Aceasta
vizeaza astfel relatia dintre particular (cazurile particulare) si universal, adica universalizarea
(inclusiv, am adauga) experientei estetice. De asemenea, modul in care estetica se
pozitioneaza fata de tratarea particularului/universalului si cum anume reuseste sa gestioneze
aceste doud pozitiondri este considerat de Shaw esential pentru legitimarea esteticii din
partea filosofiei.

Privind din aceasta directie, constatam ca esteticile de tip feminist nu doar ca ni se
prezintd drept o ,,provocare” in raport cu includerea lor in registrul esteticilor actuale, dar
ele sunt puse in situatia de a se manifesta in doua directii. Pe de o parte, pot adera la modul
clasic de construire a esteticii sau, dimpotriva, sa militeze pentru includerea ca directie valida
si a modurilor extrem de subiectivizate de raportare la subiectele si tematicile esteticii.

Chiar daca estetica feminista se remarca in special prin criticile aduse perspectivei
sistemice de tip patriarhal sau a diferentierilor de gen, modalitatile de valorificare in plan
estetic/plastic a corpului si a corporalitdtii, a femininului si a feminitdtii, constatam si alte
subiecte abordate care tind sd determine mutatii in estetica.

Printre acestea se numiri si contributii®® in chei diferite asupra teoriilor traditionale
referitoare la gust, la sublim sau frumusete prin care au ,.expus concepte pretinse neutre si
universale”3®® dupa cum subliniaza Peg Brand.

In capitolul intitulat ,,Feminism si esteticd”, publicat in Ghidul Blackwell al Filosofiei
Feministe, aceasta atrage atentia si asupra faptului ca feminismul estetic a adus in discutie si
a provocat reconsiderarea diferentelor rigide dintre estetic/non-estetic introducand si factorii
contextuali, cu referire la alte ,,zone” ale cunoasterii si culturii (social, etic, politic)°.

Considerand drept traditional si relativ unanim acceptatd structura experientei
estetice alcatuitd din cinci parti vehiculata si sustinuta de filosofii empiristi englezi, Brand
subliniaza faptul ca studiile feministe au adus contributii semnificative in reconsiderarea si

remodelarea acesteia. Componentele modalitatii clasice de constituire a experientei estetice

(teoria gustului) la care face referire Brand sunt: perceptia, facultatea gustului, rezultatul

389 Articole, studii, eseuri, cirti de specialitate publicate de diferiti autori cu aceasti tematica si care, dup cum
se poate observa in ultima perioada, sunt din ce in ce mai multe ca aparitii editoriale, in special in Europa si
America.

390 peg Brand, ,,Feminism and Aesthetics”, in Linda Martin Alcoff; Eva Feder Kittay (eds.), The Blackwell
guide to Feminist Philosophy, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2007, p. 257.

391 peg Brand, ,,Feminism and Aesthetics”, in Linda Martin Alcoff; Eva Feder Kittay (eds.), The Blackwell
guide to Feminist Philosophy, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2007, p. 258.
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mental al gustului — general acceptat ca fiind placerea estetica, tipologia obiectului (incarcat
cu proprietiti estetice) si judecata de gust®®2,

Brand subliniaza ca prin intermediul feminismului filosofic aceste componente de
baza traditionale si modul de analiza si interpretare al acestora a fost pus sub semnul
intrebarii si supus unui proces de reconfigurare prin introducerea unor noi elemente de la
care sd se porneasca constructia acestora. Feminismul filosofic si estetic face aici referire la
necesitatea introducerii si diferentelor de gen, rasa sau clasa. De asemenea atrage atentia
asupra necesitatii introducerii si integrarii in mod constient a factorilor contextuali extinsi
precum dimensiunea sociald, etica sau politicd in dimensiunea conceptuald a artei si a
aprecierii acesteia>®,

Printre cele mai vehiculate interpretari critice sunt si cele referitoare la teoriile
traditionale ale Iui Hume (standardele clasice ale gustului atribuite prin referire doar la
barbatii albi si educati cu referire la artd), Kant (referitor la frumusete bazate pe diferite
presupuneri elementare despre natura umana, folosite pentru a legitima facultatile masculine
rationale si a devaloriza unele trasaturi feminine considerandu-le viclesuguri specific
feminine) sau ierarhizarea tipica empirista a categoriilor estetice in care sublimul apare ca
fiind masculin, asadar superior, si frumosul — drept feminin si inferior%,

Brand o mentioneaza si pe Carolyn Korsmeyer careia ii recunoaste contributia, in
special prin re-analizarea teoriei referitoare la gust specifica secolului XIX si careia 1i extinde
definitia si interpretarea prin includerea simturilor fizice (mirosul, vederea sau papilele
gustative)3®°,

Provocarile esteticii (implicit ale filosofiei feministe) includ asadar o revizuire a
canoanelor istorice ale artelor care sa ia in considerare valoarea estetica a unei lucrari de artd
fara delimitari referitoare la gen, rasa sau clasa, sau, mai precis, prin includerea si a altor
caracteristici sau valori estetice care sa poatd universaliza (dincolo de gen, rasd, clasa sau
origine) lucrarile de arta si valoarea estetica a acestora.

Prin studiile, cercetarile si argumentele aduse de feminismul estetic si filosofic se
urmdreste aducerea in discutie a abordarii si constituirii unei noi istorii a artelor in care
analiza estetica sd nu se mai delimiteze de luarea In considerare si a factorilor culturali si

istorici ai credrii unei opere de arta®*®. Si tocmai reconsiderarea factorilor aditionali poate fi

392 Prezentate pe scurt aici si doar numite la modul general.
393 1dem, pp. 257- 258.

394 1bidem, p. 258.

3% Op. cit., p. 258.

39 1hidem, op. cit., p. 2509.
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un argument potrivit si Indeajuns de puternic pentru reconsiderarea esteticii feministe, atat
in cadrul esteticii, cat si a filosofiei artei.

Tntr-adevar, dificultatile esteticii de a fi consideratd o ramuri a filosofiei la fel de
importantd ca si epistemologia sau metafizica, par a fi accentuate de modalitatile esteticii
feministe prin care abordeazi particularul fatd de universali, dupid cum afirmi Shaw>%’.
Aceste dificultati nu apar insa ca fiind specifice doar esteticii, sau esteticii feministe, caci in
situatii asemanatoare s-au regasit si alte domentii, fiind la inceput.

Totusi, aborddrile care prin natura lor extind analizele estetice asupra artelor si a
experientelor estetice sau a modului acestora de constituire aduse in discutie de estetica
feminista pot contribui la sistematizarea continutului gnoseologic si a valorificarii unor teme

in formule aprofundate si specializate.

4.4. Gen/arti/putere

Aparent, intre arti si conceptul de putere se pot stabili relativ putine conexiuni. in
general, datorita faptului cd asocierea notiunii de putere este mai degraba atribuitd
politicului, politicilor care implica sfera publica si societatea civila in ansamblul ei.

Legaturile bine cunoscute pana in prezent sunt cele de subordonare ale artei fata de
politic, in sensul de structura principald de propagare a unor sisteme de cunostinte, ideologii
si valori la nivel de societate la un moment dat. Arta, in sensul de aservire fata de institutiile
principale, cu precadere in regimurile totalitare (si nu numai) este un fapt bine cunoscut si
acceptat la nivel istoric.

O relatie conflictuald sau, dimpotriva, armonioasd se poate construi/stabili pe rand
sau simultan ntre acestea, in functie de perspectiva din care sunt privite ca inter-relationand.

Scindarea raporturilor dintre artd si politic se remarcd cu precadere incepand cu

secolul XX cand artistii, prin lucrarile de arta si temele abordate incep sa se desprinda de

A

397Joshua Shaw, ,,Why does feminism matter to aesthetics”, in Postgraduate Journal of Aesthetics, vol. 2, nr.
1, Aprilie, 2005, p. 10, (trad.) ,,Estetica a fost Intotdeauna o ramura nepotrivita a filosofiei, parand adesea prea
aproape de critica de artd pentru ca filosofii din domenii mai abstracte, cum ar fi metafizica si epistemologia,
sd o ia 1n serios. Interesul tot mai mare pentru artele individuale nu este de bun augur, la randul sau, pentru
eforturile noastre de a castiga respectabilitate filosoficad. Noud, esteticienilor, ne-a fost destul de greu sa
castigdm respectul cand eram obsedati s identificam conditiile necesare si suficiente pentru ca un obiect sa fie
calificat ca artd; va fi cu atat mai dificil acum ca am abandonat acest proiect in meditatii concentrate asupra
picturii impresioniste, a filmului de avangarda si a romanelor realiste. Dar, asa cum esteticienii se lupta sa-i
convinga pe filosofi cd munca lor are implicatii largi pentru alte domenii ale filosofiei, tot asa si feministele s-
au straduit sd-i convingd pe esteticieni cd munca lor are implicatii largi pentru estetica.”
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ideea general acceptata a artei ca mijloc de propagare a unor structuri ideologice vehiculate
ca fiind fundamentale la un moment dat. In acest sens amintim diferite curente sau miscari
artistice precum Dada, Bauhaus sau expresionismul, cubismul, suprarealismul,
expresionismul abstract. Arta Incepe asadar sa isi constientizeze si sd isi revendice
independenta si puterea in sensul de asumare a propriei suveranitati. In art se demareaza o
serie de demersuri incipiente, dar intense si cu profund impact (inclusiv la nivel social) prin
care se urmareste sa devina ea insdsi un agent al puterii in sensul de declansator si propagator
al politicului.

Simultan, artistii privesc diferit relatia dintre artd si implicarea sociala sau
responsabilitatea sociald a artei. Pe de o parte, unii considera ca arta nu trebuie interferata cu
zona politicului pentru a putea ramane independenta si pentru ca insisi artistii sd ramana
liberi n alegerea temelor, subiectelor sau modurilor in care isi creeaza arta. Pe de alta parte,
alti artisti considera ca arta are un rol fundamental sau cel putin destul de important in modul
de constituire si de functionare a unei societati, prin implicarea la nivel de responsabilitate
sociald, datoritd temelor si subiectelor pe care aleg sa le abordeze si care pot genera un
impact la nivel de societate.

In ambele situatii existd argumente valide si puternice pro sau contra, ambele directii
fiind in egald masura considerate viabile si perfect plauzibile. In ambele situatii, artistii tind
sa 1s1 afirme pozitia in mod public. Ca exemple de artistii care si-au afirmat pozitia artei
create intr-o directie sau alta reamintim pe Orhan Pamuk sau Gao Xingjian (care au sustinut
ca arta nu trebuie sa fie corelata cu zona politicului) sau, pe de alta parte, Frida Kahlo si Ai
Weiwei (artist plastic contemporan chinez care sustine ca ,, Totul este arta. Totul este
politica %).

Referitor 1nsa strict la societatea contemporand, problematica relatiei dintre arta - gen
- putere se reliefeazd structural In contextul mutatiilor emergente atat in artd, cat si in
politicile sociale, in modul de functionare, de relationare inter-personald atdt in spatiul
public, dar si in cel privat.

Accentul pus pe consumerism, dar si pe fractalizare, in aproape mai toate domeniile,
face ca societatea contemporand sa fie una profund scindatd, scindabild si vulnerabila la

entropie. Pe de alta parte insa, societatea de consum, ca si principald caracteristicad pentru

398 Catalina Miciu, ,,Disidentii. ,,"Totul este artd. Totul este politici" - Ai WEIWEI”, in Dilema Veche,
www.dilemaveche.ro, nr 460, 6-12 decembrie 2012, accesat 21 aprilie 2023.
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societatea contemporand, implicid tocmai ,refractia trisiturilor colective®®, respectiv
exacerbarea narcisismului ce decurge din accentuarea dorintei de a placea, a se placea, a fi
placut celorlalti in societate, dupa cum accentueaza Baudrillard. Aceastd caracteristicd, in
corelatie cu impactul accesului rapid si global la sursele mass-media si la impactul tot mai
accentual al acesteia 1n viata de zi cu zi a majoritatii indivizilor, creeaza in mod inevitabil
noi fatetari si restructurari ale artelor, dar si ale sferei politicului.

Artele, la ora actuald, cu mici exceptii si doar In anumite cazuri, nu mai sunt un
atribut accesibil doar elitelor. Determindnd mutatii la nivelul societatii de masa, in mod
inevitabil si raporturile acestora cu notiunea de putere se modifica. Indiferent de alegerea
personala in ceea ce priveste potentialul de politizare a artei in general si a propriei artei in
particular, artistii se regdsesc in pozitia de a lua in considerare si aceste noi aspecte ale
impactului artelor la nivel de societate de masa. In contextul acestei noi paradigme,
raporturile dintre arta si putere devin esentiale, datorita potentialului de reconfigurare a
structurii societatii si (am adduga cu mici rezerve) a constructelor identitare la nivel de
individ.

Seria de relationari care se poate stabili intre artd si conceptul de putere survine din
insasi structura artelor si a scopului implicit al acestora: acela de a transmite sentimente,
mesaje sau idei sub forma de simboluri. In acest sens, tocmai faptul ci artele au fost folosite
de-a lungul timpului si continud sa fie folosite ca mijloc de propagare al doctrinelor,
dogmelor sau valorilor sociale, de catre diferitele regimuri implica necesitatea de a lua in
considerare arta ca mod de impactare la nivel social (si) din perspectiva politicilor publice
sau private care tind sau urmaresc modelarea sau re-modelarea spatiului public inter-
relational.

Referitor la relatia dintre estetica si politica, Roland Bleiker sustine interdependenta
dintre cele doua si faptul ca acestea pot castiga ambele prin corelare, in special zona
politicului, si mai precis, politica mondiala chiar daca, la prima vedere, cele doud abordeaza
zone siteme fard nicio legatura. Acesta aminteste cd, desi problematicile politicilor mondiale
precum terorismul si sdrdacia sunt mult prea importante pentru nu fi abordate ih mod
profesionist de specialisti, aceasta nu inseamna ca estetica nu poate contribui, ba dimpotriva,

tocmai prin specificul ei, poate aduce o viziune noud datorita abilitdtii pe care o presupune,

399 Jean Baudrillard, Societatea de consum: Mituri si structuri, trad. Alexandru Matei, Ed. Comunicare.ro,
SNSPA, Bucuresti, 2008 p. 121.
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aceea de a reflecta detasat, dar si datoritd tipurilor de intuitii si intelegeri pe care le
genereazi®®,
Daca despre politizarea artelor putem spune ca este un dat relativ bine cunoscut si

generat la nivelul societatilor*™

, despre estetizarea politicului, Crispin Sarwell sustine ca, in
esentd se poate atribui tuturor politicilor (sub o forma sau alta) calitatea de a fi estetice si de
a folosi esteticul pentru a transmite propria ideologie*®?. Tn plus, referitor la estetizarea
politicului, Sarwell atrage atentia si asupra faptului cd intruparile estetice ale pozitiilor
politice sunt transformari si interventii materiale, cu efecte concrete in plan empiric, tocmai
datorita multi-senzorialitatii estetice folosite in context sau Imprejurarile in care textele,
mesajele, discursurile sunt transmise si indiferent daca acestea sunt adevarate sau false, de
admirat sau nu*®,

In ceea ce priveste politizarea artelor, sustinem ci aceasta, desi este bine-cunoscuti
si a fost utilizatd permanent in societate (cu precadere in ultimele secole) se constata o
raspandire din ce in ce mai mare si se utilizeaza ca mijloc de manifestare sau afirmare in
cadrul artelor. Politizarea mesajelor transmise prin intermediul artelor s-a realizat simultan
cu cresterea independentei artelor si a artistilor fata de sistemele principale politice si sociale.
De asemenea, nivelul tot mai crescut al independentei artistilor a generat un impact si fata
de mesajele, subiectele, temele, tehnicile si/sau stilurile utilizate. Acestea tind sa influenteze
Societatea din ce in ce mai vizibil si datoritd mijloacelor de transmitere a vizualului (media,
retele de socializare, etc) tot mai accesibile publicului larg.

Tot cu referire la capacitatea de politizare a artelor sau la implicarea sociala a artelor
si @ mesajelor artistice, Roland Bleiker o atribuie artelor din prisma faptului ca perspectivele
estetice au potentialul de a implica si a conecta practicile reprezentdrilor in moduri noi si
creative. In plus, tocmai datoritd acestui fapt ele capati relevantd politicd. Prin aceste

modalitati noi si creative se pot reliefa si evidentia moduri noi prin care este constituita

400 Roland Bleiker, Aesthetics and World Politics, Palgrave Macmillan, Hampshire, Anglia, 2009, pp.1-2,
(trad.) ,,Problemele care bantuie in prezent politica mondiala, de la terorism la sdricie, sunt mult prea grave
pentru a nu folosi intregul registru al inteligentei umane pentru a le intelege si a le gestiona (...). Estetica, in
acest sens, se referd la capacitatea de a da un pas inapoi, de a reflecta si de a vedea conflictele si dilemele
politice in moduri noi. Acesta este motivul pentru care estetica se referd nu numai la practicile de arta — de la
pictura la muzica, poezie, fotografie si film — ci si, si mai presus de toate, la tipul de perceptii si Intelegeri pe
care le genereaza. ”’

401 Prin societiti intelegAnd si raportAndu-ne la orice tip de societate: de la cea tip occidental, democratici, pAni
la cele de tip orientale sau gestionabile de catre alte tipuri de regimuri, indiferent daca sunt totalitare sau nu.
Prin politizarea artelor intelegem utilizarea artei ca mijloc de propagare, exprimare, transmitere a unor subiecte
sau teme referitoare la problemele societatii respective.

402 Crispin Sarwell, Political Aesthetics, Cornell University Press, New York, 2010, pp. 1-2.

403 1dem, p. 2.
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lumea, o construim si o intelegem*®. El continui sustinind ci cel mai semnificativ potential
politic al esteticului nu se regaseste acolo unde ne-am astepta cel mai mult sa il gasim: in

arta angajati politic*®

. Aceasta deoarece un obiect de artd, un poem, un tablou, o imagine
poate capata pentru publicul larg valoarea unei (am putea spune) declaratii politice, datorita
modului in care rezoneaza acesta cu lucrarea respectivd, dincolo chiar de prezenta sau
absenta unui angajament personal politic al artistului respectiv.

Relatia dintre artd si politic, In sensul de modalitati de gestionare a spatiului public
si a relatiilor inter-umane in comunitati, este una care se accentueazd in societatea
contemporand tot mai profund cu implicatii de ambele parti. Referitor la aceasta corelatie tot
mai accentuatd, Jacques Ranciére constatd ca fuziunea dintre arta si viata cotidiand, asa cum
a fost demarata/ promovata de modernitate, tinde sa stearga specificul artelor si, in acelasi
timp, si estompeze granitele care separi artele de viata cotidiani“®®.

Am adauga, in acelasi registru configurat de Ranciere, cd aceastd ingemdnare si
intrepatrundere dintre artd si viata de zi cu zi determina si o modificare a registrului de
percepere si de receptare a artei (si a vietii de zi cu zi) a spectatorului, respectiv
privitorului/receptorului lucrarilor de arta. Lucrarile de artd in acest sens devin ,,creatii vii”,
receptorul fiind din ce in ce mai implicat in lucrarea de arta si mesajul pe care aceasta il
transmite. Aceastd implicare poate fi analizatd nu numai din punctul de vedere al
perceptiilor, cét si ca proces de re-configurare personald si individuald (prin intermediul
lucrarilor de artd) a modului in care este perceputa lumea, mediul inconjurator sau pe sine.

Din perspectiva lui Gabriel Rockhill, referitor la conexiunea dintre arta si estetica si
structurile conceptuale stabilite de Ranciére, notiunea de ,,impartasire/distribuire a

sensibilului” *%7

sau distribuire/impartire a zonei de sensibil este tocmai cea care poate
insuma cel mai potrivit conceptia acestuia®®. Conform acestuia*®®, conceptia lui Ranciére

poate fi subsumata ideii ca arta si politica sunt consubstantiale, deoarece ambele gestioneaza,

404Roland Bleiker, op. cit., p. 8, (trad.) ,, Abordirile estetice au potentialul de a implica aceste practici de
reprezentare in moduri creative. Procedand astfel, ele dobandesc relevanta politica in modul cel mai elementar
si larg: ei subliniazd modul in care intelegem si construim lumea in care traim.”

405 1dem, op. cit. p. 8.

406 Jacques Ranciére, Aisthesis: Scenes from the aesthetic regime of art, Trad. de Paul Zakir, Ed. Verso,
Londra, 2013, prolog, p. XII.

407 Gabriel Rockhill; Philip Watts (eds.), Jacques Ranciére. History, Politics, Aesthetics, Duke University
Press, Durham and London, 2009, p. 196.

408 Vom folosi in limba romana termenul de ,,impartdsire a sensibilului” in acord cu traducerea realizatd de
Ciprian Mihali realizata pentru Jacques Ranciére, Le Partage du sensible: Esthétique et politique, La Fabrique-
éditions, 2000. Tn acest sens, a se vedea Jacques Ranciére, Impartdsirea sensibilului: Esteticd si politicd,
Traducere si note de Ciprian Mihali, Ed. Idea Design&Print, Cluj, 2012, pp. 5-7.

409 1dem, pp. 196-197.
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organizeaza o lume care se dovedeste a fi comund prin faptul cd este alcatuita din fapte
evidente ale perceptiei senzoriale.

Similitudinile pe care Ranciére le identifica intre cele doud domenii sunt sintetizate
de acesta intr-o serie de trei ,regimuri”’ de functionare, respectiv de reprezentare,
echivalandu-le intre ele. In acest sens, in arti se poate discuta despre
regimul/sistemul/organizarea eticd a imaginilor, capacitatea de reprezentare a acesteia si
estetica sa. Simultan, aceste forme si subcategorii se pot corela la trei forme ale politicului,
respectiv arhi-politicul, para-politicul si meta-politicul.

Numitorul comun si fundamental intre practicile de tip estetic si cele politice ramane
insa (in sistemul interpretativ dat de J. Ranciére) reprezentat de ,,impdartasirea sensibilului”.
Prin conceptul de ,, impartasire a sensibilului” acesta intelege totalitatea faptelor evidente
ale perceptiei senzoriale sistematizate si care (luate toate impreund) dezvaluie astfel existenta
a ceea ce este comun, dar si delimiteazi partile si pozitiile acestora in cadrul sistemului®!°,
In acest fel, esteticul si politicul impartisesc aceleasi caracteristici de reliefare ale unui intreg
de tip senzorial si, implicit, potentialul de functionare a partilor in intreg. Aceasta ultima
precizare ne intereseaza cu precadere, in special din perspectiva implicarii indivizilor in acest
sistem al perceptiei senzoriale si modalitatea prin care acestia pot contribui la aceasta
distribuire a sensibilului.

Deoarece atat artele, cét si politicul ni se prezinta drept structuri emergente in si prin
intermediul comunititilor, putem sustine faptul ci artele *** si politicul contribuie la
modelarea spatiului public si imprima un sens de identitate comunitatii. In egald masura
acest fapt se produce indiferent de valoarea imprimata de acestea discursului care poate tinde
sau se doreste a fi drept unul care sa domine, sa fie o forma de emancipare sau, dimpotriva,
o0 forma de tip ,,subversiv/ subminator la adresa valorilor si normele general acceptate in
cadrul comunitétii respective.

Daca prin conceptul de putere ne referim la capacitatea si potentialul unor structuri,
precum artele (implicit esteticul) sau politicul de a modifica, remodela sau reconfigura

spatiul public prin ceea ce manifestd printr-o ,,/mpartasire a sensibilului” care sa determine

410 Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics: The Distribution of the Sensible, Trad. de Gabriel Rockhill in
englezd, Continuum International Publishing Group, New York, 2004, p. 12, (trad.): ,, Eu numesc
distributia/impartéasirea sensibilului sistemul de fapte evidente de perceptie senzoriala care dezvaluie simultan
existenta a ceva in comun si delimitarile care definesc partile si pozitiile respective in cadrul acestuia. O
impartasire a sensibilului stabileste, asadar, in acelasi timp ceva comun, care este parti impartasite si exclusive.
Aceasta impartire/impartasire a partilor si a pozitiilor se bazeaza pe o distributie a spatiilor, timpuri si forme
de activitate care determina chiar modul in care ceva in comun se preteaza la participare si in ce mod diversi
indivizi au un rol 1n aceasta distributie. ”

11 Cu toate formele sale (de la arta spectacolului pana la literaturd si picturd, sculpturd sau muzica).
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reconfigurarea spatiului public dintr-o comunitate, atunci putem sustine importanta asocierii
respectivelor concepte. Tn acest sens, atribuim artelor si politicului, prin si datorita
potentialului de a reconfigura spatiul public, necesitatea asumarii si integrarii acestui
potential. Aceasta, indiferent daca politicul si esteticul se manifesta ca interconectate sau ca
structuri separate in societate, si prin extensie, in comunitati.

In acelasi timp 1insd, remarcim contextul societatii actuale care se reliefeaza prin
modificari structurale generate de politicile geo-socio-economice, de schimbarile climatice
sau de problematizarile aduse in discutie de miscarea feministad. Analizdnd conceptul de
putere din perspectiva istoriei artei si a implicatiilor acesteia asupra societdtii actuale
constatam astfel o serie de implicatii reciproce. Cea mai problematizata este cea referitoare
la relatia istoriei artei cu puterea.

Deoarece istoria artei se considera a fi scrisa din perspectiva istoriei artei occidentale
europene, prezentandu-ni-se ca fiind principala forma de arta (cu tot cu implicatiile istorice),
putem extrage, dupd cum si Craig Owens remarcd, modalitatea in care aceasta ,,colaboreaza

»412 |storia artei devine astfel un mijloc prin care s-au vehiculat principalele

cu puterea
valori, cutume sau principii ale societdtii date la un moment dat, ea devenind astfel un
instrument al puterii detinute Tn mod oficial de un anumit sau anumite sisteme configurate
ca principalele structuri de vehiculare si sistematizare ale cunoasterii. Sub diferite forme si
prin diferite mijloace, aceastd remarca sub forma de analiza critica este adusa sistemului de
propagare oficiald a artelor si esteticii traditionale si de catre curentele feministe.

Din perspectiva acestor curente feministe (precadere) constatam un discurs critic la
adresa istoriei artei oficiale/sistematizata, In sensul ca este problematizatd Insasi structura
vehiculatd despre caracteristicile receptorului operei de arta, ca fiind una legitima si
totalizatoare. Simultan, feminismul (in special cel feminismul american emergent din anii
’60-°70 ) pune in discutie prezenta redusa a artistilor femei In colectiile publice ale muzeelor
sau in majoritatea cdrtilor de istorie a artei vehiculate 1n spatiul public.

Genificarea rolurilor (in majoritatea tipurilor de arte) este un alt aspect important pe

care feminismul il remarci si il aduce in dezbatere*™. In acest sens, se aduce in discutie

412 Craig Owens, Beyond Recognition. Representation, Power, and Culture, University of California Press,
1992, p. 93, (trad.): ,,In ciuda pretentiilor lor de dezordine, stiintele umaniste lucreaza de fapt pentru a legitima
si a perpetua hegemonia culturii vest-europene: istoria artei, de exemplu, este istoria artei vest-europene, de la
originile ei In lumea antica. prin culmea sa pe acest continent. Acesta nu este, dupa cum vom vedea, singurul
mod in care istoria artei colaboreaza cu puterea; semnaleaza totusi necesitatea unei reevaluari amanuntite a
principiilor umaniste deschise pe care se bazeaza istoria artei.”

413 I acest sens, cu precadere actiunile si mesajele transmise prin diferitele mijloace mass media, in special de
grupul Guerilla Girls, activ inclusiv la ora actuald, atrag atentia opiniei publice despre diferente de reprezentare
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obiectualizarea femeii, respectiv a femininului. Spre exemplu, unele miscari feministe sau
sustindtori/sustinatoare ale feminismului sustin cd majoritatea lucrarilor de artd expuse in
muzee sau vehiculate drept reprezentative pentru diferitele etape istorice din istoria artei
(arta oficiald) o reprezinta nudurile feminine sau reprezentari ale femeii in posturi idealizante
intr-o foarte mare masura. Astfel, prezenta femeilor in muzee este majoritar acceptata sub
forma de obiect, reprezentare, model si nu 1n calitate de generator de arta.

Implicatiile obiectualizarii corpului feminin se remarca la nivel social si cultural mai
ales in perpetuarea anumitor tipare sau tipologii, roluri, dar si modele, clisee, pattern-uri in
ceea ce priveste acceptarea si validarea sociald si culturald a femininului, a feminitétii.
Astfel, femeile resimt presiunea sociald de a adopta aceste pattern-uri validate social si
cultural pentru a se integra in societatea data.

Feminismul in arta se caracterizeaza si prin directiile diferite de abordare ale artistilor
femei, dar care, Insumate, vizeaza destabilizarea traditionald de tip cultural si valoric a unor
raporturi inegale, generate de conceptul de putere si/sau cel de autonomie. Din perspectiva
relatiei cu conceptul de putere si/sau autonomie/independentd, dihotomia de gen feminin-
masculin ni se prezintd una ca fiind una conflictuald, una castigadnd in valoare sireprezentare
in favoarea celeilalte, in special in detrimentul ,,partii feminine”.

Din perspectiva Carolynei Korsmeyer, feminismul a sustinut de la bun inceput ca
asimetria dintre genuri este una subordonata/subscrisd unui dualism care a pus in opozitie
implicitd perechea minte/corp, formd/materie, intelect/simturi, culturd/natura, etc** .

Prin repozitionarea artistica si valoric-culturala a corpului si simbolurilor acestuia in
lucrarile proprii de arta, femeile-artist au determinat declansarea unor noi mutatii a relatiei
dintre corp si identitate, dar si Intre cea de corp — apartenenta la gen si pozitionare genului
n structuri socio-culturale date. Acest fapt nu s-a produs doar in ultimii zeci de ani, perioada
in care feminismul in arta a evoluat din ce in ce mai mult, punctul declansator fiind estimat
a fi perioada anilor ’70, in special in lucrarile de arta ale artistilor femei din America.

Tntr-unul dintre eseurile publicate in volumul Femei, artd, putere si alte eseuri, Linda
Nochlin analizeaza lucrarile unor femei - artisti pe care le considera ,realiste”, respectiv ca
fiind reprezentate ale curentului realist, n special prin seria de lucrari referitoare la figurativ

si prin includerea corpurilor ca elemente centrale Tn lucrarile proprii de arta*®,

de gen a artistilor in muzee sau despre lipsa de perspectiva a artistilor de gen feminin sau despre dificultatile
cu care artistii de gen feminin se confrunta pe parcursul evolutiei profesionale.

414 Carolyn Korsmeyer, Gender and aesthetics. An introduction, Routledge, New York, 2004, p. 6.

415 Linda Nochlin, ,,Some Women Realists”, in Women, Art and Power and other essays, Roudledge, 2018,
New York, pp. 86-108.
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Artisti precum Sylvia Mangold, Yvonne Jacuette, Susan Crile, Jane Fish abordeaza
subiecte uzuale In picturd, obiecte casnice aflate in imediata apropiere, transformandu-le si
imprimandu-se o directie si o textura pur realista. Artisti precum Alice Neel sau Sylvia
Sleigh de asemenea provoaca traditiile si conditionarile culturale, in special prin subiectele
abordate si prin modul de reprezentare al corpurilor umane in lucrarile de arta create. Alice
Neel foloseste subiectii umani pentru a reconstrui scene sau imagini care sunt incisive sau
provocatoare cultural valori pentru privitor. Lucrarile Alicei Neel se contrapun in mod
deliberat cliseelor asociate cu maternitatea sau cu zeificarea femeii, portretizeaza
disconfortul, alienarea, oboseala, extenuarea generate de sarcind si maternitate. Simultan,
portretizarea figurilor masculine sunt sub forma de seminud, precum schita care il reprezinta
pe Andy Warhol*1¢

Stereotipiile sociale, respectiv prejudecatile sociale in ceea ce priveste inclusiv
reprezentdrile sociale referitoare la ceea ce inseamna un artist pot fi considerate de asemenea
drept o serie de limitari pe care feminismul in artd, respectiv femeile artist, le-au adus in
prim plan si le-au supus de-structurarii. Simultan insa, tocmai aceste prejudecdti pot fi
considerate la rand lor drept declansatoare de limitari in ceea ce priveste perceperea
lucrarilor de arta produse de artistii femei.

Astfel, din perspectiva relatiei arta-gen-putere, analizand-o cu precadere in cheie
feminista putem contura multiple inter-conexiuni. Putem reliefa astfel asumarea
potentialului generator de schimbari sociale prin intermediul artei, remodelarea identitara a
maselor prin arta, dar si repozitionarea raportului de putere in ceea ce priveste perceperea
sociald, general valorica a genurilor, prin intermediul lucrarilor de arta si subiectelor ca atare
folosite 1n arta de femeile-artist.

Toate acestea pot constitui, in egald masura, tot atatea diferite directii de analiza si
de legitimare a corelatiilor existente intre artd, gen si putere, in special in societatea
contemporand. Consideram cd aceasta perspectiva de relationare este necesara si importanta,
mai ales datorita proceselor accentuate de modificare si transformare a societatii
contemporane, intermediate, dar si generate de propagarea rapida a surselor de informare si
relationare inter-personala prin intermediul tuturor canalelor mass-media, evident foarte

accesibile fiecarui individ in parte.

416 1dem, pp. 103-104
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Capitolul 5. Cercetare privind relatia Gen - Artist - Arta
n societatea roméneasci

5.1. Premise

Feminismul problematizeaza si analizeazd modalitdtile prin care se realizeaza la
nivel social si se structureaza identitatea culturala, atribuirea de roluri sociale, valorizarea
individului Tn raport cu genul biologic atribuit inca de la nastere. Tocmai de aceea am urmarit
sa analizam si modalitatile prin care feminismul se rasfrange in arta, esteticd si modalitatile
de constituire efectiva in acest spatiu, respectiv in multitudinea de planuri artistice si de
creatie.

Ne-am interesat atat de modalitdtile in care artistii au relationat si interactionat cu
feminismul, cat si modurile in care au abordat tema in sine si tematicile aferente acestui
concept si curent. Simultan, ne-am interesat de efectele pe care feminismul abordat in
campul esteticii si artelor propriu-zise le-a avut in plan social si cultural, prin lucrarile de
arta, conceptele si expozitiile sau vehicularea de catre artisti in spatiul public a subiectelor
adiacente, dar si prin lucrarile de specialitate care au abordat subiectele feminismului si au
analizat modalitatile de construire si constituire a acestui curent.

Analizand tendintele la nivel cultural si socio-cultural am observat o decalare in
manifestarea curentului in functie de spatiu cultural, formare culturala pe bazele istorice ale
diferitelor culturi, dar si 0 abordare diferita a subiectelor, de cele mai multe ori si ele raportate
la fondul structural al fiecarei culturi si societati ca atare. Nu atat feminismul, ca si curent
(in artd), dar mai ales modalitdtile de manifestare ale acestuia, ritmul si modalitatile de
accentuare si construire in spatiul public al discursului si temelor, modalitdtile de reactie si
de dialogare la nivel de societate, inclusiv la nivel de politici publice (culturale).

Cea mai relevantd corelatie pe care o prezentam este cea referitoare la modul si
perioada in care a inceput sd se manifeste in spatiul public feminismul in arta in spatiul socio-
cultural american, comparativ cu spatiul socio-cultural roméanesc.

Dacd feminismul in artd Incepe sa se manifeste si sd atraga atentia ca si curent artistic,
cu subiecte si teme specifice in cultura americand incd din anii ’70, temele si subiectele
feministe incep sa prinda contur in spatiul socio-cultural public roménesc de abia in ultimele

decade si sub forme relativ disparate sau slab, vag promovate si mediatizate.
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Unul dintre motivele evidente pentru acest decalaj se dovedeste a fi si perioada
comunista, o perioada cu limitari evidente si subiecte, tematici impuse intr-un mod
propagandist de regimul comunist.

O relatie In mod inevitabil mai mult sau mai putin direct proportionala cu realitatile
socio-structurale ale societatii romanesti reiese si din modul in care femeile valorizeaza
spatiul public romanesc, inclusiv profesional. Prezenta redusd a femeilor in politica
romaneascd, respectiv in functii de conducere, ne determina sa credem ca existd un decalaj
profund intre conceptul de putere si relationarea acestuia/ respectiv asocierea acestuia cu
genul (biologic in primul rand) feminin.

Aceastd ,,delimitare” intre conceptul de putere si gen este una care se reliefeaza in
societatea romaneasca mai degrabd ca o cutuma sau ca parte a unui sistem valoric transmis
trans-generational, cu valori si norme specifice referitoarea la rolul, rostul si modul in care
femeia trebuie sa ,,functioneze” social, profesional, cultural si in structurile din spatiul privat
al familiei.

Deoarece arta si sistemele estetice in general reflecta destul de adecvat structurile
functionale ale unei societdti, tendintele si valorile socio-culturale, consideram ca,
orientdndu-ne si analizand spatiul artistic romanesc, putem deduce atat tendintele, cat si
resorturile interioare ale modului de functionare ale acesteia.

Am luat totusi in considerare faptul cd perceptia generald a societdtii si modalitatile
in care se repercuteaza in sistemul de valori uzuale, la nivelul limbajului comun sau al
atitudinilor directe, manifestate in spatiul public de persoane nu este similar cu multitudinea
de subiecte, tematici sau directii, sfere de interes ale artistilor profesionisti sau modalitatile
acestora de abordare a temelor si a intregului construct despre care discutam.

Un alt considerent de la care am pornit a fost cel referitor la prezenta redusa a
artistilor femei in muzee. Dezbaterile aduse in discutie de feminism in spatiul public referitor
la acest subiect In cultura europeand si americand sunt destul de vehiculate, mediatizate si
cu efecte concrete in ceea ce priveste politicile culturale muzeale, publice si/sau private.

=417

Urmarind subiectul in spatiul cultural muzeal romanesc am constatat aceeasi tendinta®*’,

respectiv numarul redus al prezentelor artistilor femei cu lucrari si/sau expozitii.

417 Tn subcapitolul 2.4., , Feminismul in arta romaneasca”, am prezentat detaliat atat cercetarile privind prezenta
femeilor artist In muzeele romanesti, realizatd de mai multi autori si prezentatd in volumele colective editate si
coordonate de Nasui, Cosmin, Centenarul femeilor in arta romdneascd, vol 1, 1, 111, cat si rezultatele noastre
referitor la prezenta muzeala redusa (la momentul actual) al femeilor artist. Atat cercetarile noastre, cit si cele
intreprinse de autorii prezenti in volumele mai sus mentionate reliefeaza faptul cd, indiferent de ramura artistica
aleasa de artistii femei (pictura, sculpturd, tapiterie, etc.), numarul lucrarilor realizate de acestea este net inferior
ca prezenta activa pe simezele muzeelor romanesti. Proportia lucrarilor, dar si a artistilor femei constatdm ca
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Desi numarul persoanelor de gen feminin care finalizeaza cursurile facultatilor de
arte nu este foarte mic, asa cum se intampla in perioada de inceput a secolului XX, adica la
inceputul perioadei in care femeile au inceput sa fie acceptate ca si studenti la facultatile de
arte, diverse profiluri, numarul prezentelor muzeale continua sa fie redus.

Un numir redus constatim si in ceea ce priveste*!® includerea femeilor artisti in
structurile profesionalizate ale ,,breslelor” de artisti. Desi se inregistreaza o crestere in ultimii
zeci de ani in randurile acestora, numarul este in continuare foarte scazut si nu se reflecta in
aparitiile publice muzeale, in special referindu-ne la colectiile muzeale permanente publice.

Datorita intinderii ca perioada de timp si resurse nu am putut realiza o cercetare mai
detaliata referitoare la numarul absolventilor de gen feminin din cadrul universitatilor de arta
din tard, comparativ cu numadrul artistilor care continud acest parcurs si profesionalizeaza
domeniul artistic, pentru a urmari evolutia si diferentele si/sau pentru a identifica posibilele
cauze ale decalajelor.

In schimb, pentru a ne forma un punct de vedere valid in aceasta directie, am urmarit
sa realizam o cercetare care sa ne permita conturarea unei ,,imagini”’ de ansamblu referitor
la modul in care societatea percepe si se raporteaza nu doar la profesionalizarea artei in ceea
ce priveste persoanele de gen feminin, dar si in ceea ce priveste modul in care este ,,primita”,
perceputa, receptatd si considerata arta/ lucrdrile de arta atunci cand este cunoscut genul
biologic al artistilor*'®.

Am urmadrit si sa identificam modul concret in care este perceputa arta, in sensul ca
ne intereseaza sa aflam dacad existda un prag de acceptare a artei doar daca aceasta este
realizatd de artistii barbati. Implicatiile ar fi multiple: o femeie, in virtutea faptului de a fi
femeie (biologicd) nu ar putea sau ar avea posibilitatea de a atinge acelasi prag de acceptare
(din perspectiva opiniei publice).

Daca exista 1nsad o problema referitoare strict la ,,validarea” produsa si acceptata de-
a lungul timpului de cétre artistii barbati, ar insemna ca ,,validarea > produselor artistice
produse de catre femeile (biologice) artist se poate realiza, dar va implica o serie de actiuni
sociale si culturale, implicarea efectivd mult mai accentuata a femeilor in plan expozitio nal

public.

nu depaseste (cu foarte mici exceptii) un procent de 25% din totalul artistilor si al lucrarilor din muzeele
romanesti.

418 Cel putin in artele plastice si vizuale.

19 Indiferent de gradul de profesionalizare al artistilor. Ne-am referit aici strict la expozitiile de artd ca atare
(indiferent de spatiul expozitional ales: privat sau institutionalizat, adicd muzee si galerii oficiale).
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Revenim astfel prin a aduce 1n discutie modalitétile in sine prin care femeile insele
se raporteaza la propriul mod de a ,,evolua” artistic in si prin spatiul public expozitional si
reconsiderarile necesare pentru reconfigurarea identitara atat in calitate de femei (care sunt
artisti), cat si ca artisti (care sunt femei).

Deoarece ne-a interesat sd identificim perceptiile si opiniile, modul de raportare al
indivizilor la nivelul general al societatii, am urmarit sa identificam care sunt acestea,
indiferent de gradul de specializare sau de familiaritate al subiectilor cu fenomenul artistic
sau cu arta, directiile estetice din arta.

Am urmarit sd analizdm pe un lot cat mai extins modalitdtile de raportare individuala
a subiectilor fatd de relatia dintre gen — artd — artisti in spatiul roméanesc, tocmai pentru a
putea realiza o analizd comparativad intre valorile, tendintele culturale din spatiul socio-
cultural roménesc actual, comparativ cu tendintele si directiile de evolutie culturald
internationale.

Miza principala urmarita a fost aceea de a identifica posibilele cauze ale prezentei
scazute ale artistilor de gen feminin in spatiul public. Simultan, datoritd faptului ca subiectul
este foarte slab vehiculat sau abordat (incd) in spatiul public, am dorit sa observam si sa
inregistram si ,,reactiile” efective ale respondentilor fatd de tematica propusa si gradul de
acceptare sau respingere a problematicii, ,,pozitionarea” efectiva si modul de reactie fata de
tematica relatiei gen si arta 1n spatiul artistic romanesc.

Tn studiul realizat am urmirit sa identificim si sa notam aceste directii de analiza
inclusiv ca modalitate de punctare a diferentelor culturale si a modului in care feminismul
se poate manifesta sau poate evolua intr-o societate data in functie de profilul cultural si
socio-istoric al societatii respective. Respectiv, care sunt cauzele pentru care poate evolua
diferit, se poate manifesta si este perceput (acceptat/respins) diferit si integrat ca si curent
(in cazul de fata — preponderent artistic), dar si ca totalitate de tematici si subiecte specifice
abordate.

Unul dintre subiectele abordate de studiile feministe se refera la relatia dintre genul
unei persoane si potentialul de genialitate manifestat intr-un domeniu, respectiv capacitatea
unei societati de a percepe ca fiind geniale si acceptate social produse si structuri realizate
de persoane, indiferent de apartenenta la un anumit gen. Din studiile si cartile de specialitate
la care am avut acces — reiese ca fiind o polemica inca vie si actuald corelatia dintre gen si
genialitate, inclusiv in domeniile artistice, cu precadere in cultura europeana, dar si in cea
americand. Acesta este unul dintre motivele pentru care am inclus problematica respectiva

si Tn studiul nostru.
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Posibilitatea de a exclude, ca si conceptie generald intr-o societate, corelatia directa
sau implicitd dintre gen si genialitate ne intereseazd cu precadere in domeniile artistice,
respectiv artele plastice, datorita impactului pe care il poate avea la nivel general socio-
cultural atribuirea sintagmei de ,,geniu” sau de creator ,,exceptional” asupra operelor de arta
si a productiei artistice, In general, a unui artist. Aceasta corelatie si atribuire este importanta
si datoritda faptului ca in domeniul artistic, valoarea lucrarilor de artd ale artistilor
profesionisti este de cele mai multe ori data si de cotatia acestora pe piata lucrarilor de arta.

Cu cat lucrarile de arta ale unui artist sunt cotate mai bine, respectiv mai bine vandute
pe piata lucrarilor de arta, cu atat valoarea lui artistica este mai bine receptionata de public
st lucrarile acestuia au mai mari sanse de a fi vehiculate, receptate si promovate in spatiul
public si privat.

Constatam insa cd (simultan) lucrdrile de arta ale unui artist au tendinta de a fi
valorificate si promovate in functie si de ,girul” criticilor de arta, al curatorilor si
promotorilor pietelor lucrarilor de artd. Sensul pe care acestia 1l dau sintagmei de ,,geniu”
sau artist exceptional este edificator pentru evolutia ulterioara artisticd a unui creator.

Daca acestia coreleazd conceptul de geniu cu apartenenta sau nu a unui artist la un
anumit gen biologic sau daca acestia considera relevanta apartenenta la un anumit gen in
aplicarea si exprimarea conceptului de geniu relativ la respectivul artist, atunci si valoarea
operelor de arta va fi influentatd in egala masura. Initial, aceasta se produce doar in spatiul
restrans, ,.elitist”, apoi in directia spatiului public, pentru ca valoarea atribuita operelor de
arta influenteaza ,,vizibilitatea” si expunerea in spatiile publice sau in mediul public.

Intr-un studiu publicat in Journal of Cultural Economics (2022)*2° referitor la
diferentele de reprezentare in functie de genul biologic al artistilor pe pietele internationale
de arta, cu referire la perioada 2000-2017, autorii analizeaza totalitatea vanzarilor operelor
de artd de la cele mai importante case de licitatii internationale (Europa si America) si
concluzioneaza ca 1n topul primilor 40 cei mai bine vanduti artisti nici unul nu este de gen
feminin.

De remarcat faptul ca in studiul respectiv se porneste de la comparatie facutd intre
numarul de lucrari vandute de artistele femei la licitatiile internationale si prezenta acestora

cu lucrari de artd in colectiile permanente majore expuse de muzeele din Europa si

420 Fabian Bocart; Marina Gertsber; Rachel Pownall, ,,An empirical analysis of price diferences for male and
female artists in the global art market”, 1n Journal of Cultural Economics, 2021,
https://www.researchgate.net/publication/349296635_An_empirical_analysis_of _price_differences_for_male
_and_female_artists_in_the_global_art_market , accesat 14 mai 2023, p. 544.
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America*?!. Procentele sunt intre 3-5% ca prezentd in muzee, iar ca prezentd ca artisti
prezenti cu lucrari la casele de licitatie este de aproximativ 4%.

Dacéd facem o comparatie intre procentul de artisti femei prezenti cu lucréri in
muzeele internationale (3-5% )si artisti femei prezenti in muzeele majore romanesti (15-
25%)%?? constatim o diferentd foarte mare. Acesta ar putea fi de altfel o altid cauzi pentru
care feminismul in mediul artei nu a generat inca un impact major in spatiul public romanesc.

Autorii studiului mentionat realizeaza si o analizd amanuntitd a numarului
comparativ al lucrdrilor de artda vandute la casele de licitatii in acest interval de 18 ani si
constatd cd numarul lucrarilor de artd vandute de artistii de gen masculin reprezintd 96,1%
(2,572,346) din totalul lucririlor de arta vandute. In acelasi timp, o proportie asemanitoare
se constata si In ceea ce priveste numarul efectiv de artisti prezenti cu lucrari in cadrul
vanzarilor organizate de casele de licitatie.

Numarul artistilor de gen masculin reprezinta 95.2% din totalul artistilor prezenti cu
lucrari pe piata internationald a operelor de arta. Comparativ, daca exista in perioada de timp
analizatd, un numir de 110.938 artisti barbati, femeile artist sunt doar 5612423,

Chiar daca exista o tendinta de crestere ca prezentd si cu numadr de lucrari al artistilor
femei nascute dupa 1985, numarul acestora este in continuare foarte scazut, desi, dupa cum
remarca si autorii studiilor, numarul artistilor femei care finalizeaza cursurile facultatilor de
arte este in continui crestere si reprezintd aproximativ 50% din numirul absolventilor*?4,

Concluziile studiului reliefeaza faptul ca nu doar numarul artistilor femei este foarte
mic pe piata internationald a operelor de arta (aproximativ 4%), dar si faptul ca lucrérile de
arta ale acestora se vand, in medie, cu preturi mult mai mici decat cele ale colegilor lor,
artistii barbati.

Orientativ, intr-o analiza a licitatiilor organizate de Artmark in Romania, anul 2022,
se poate constata faptul ca printre cei mai bine vanduti artisti (moderni si contemporani), 2
din cei 8 artisti mentionati sunt artisti de gen feminin (Magdalena Radulescu si Elena

Muller-Stincescu)*?®. Firi a intra in detalii sau a verifica raporturile si analizele pe anii

421 1dem, p. 544.

422 Cu aproximatie, prin rotunjire.

423 |dem, pp. 545-546, unde sunt detaliate si graficele referitoare inclusiv la valoarea efectivi financiard a
lucrérilor de arta vandute. Aici, autorii constatd Insd o pondere de aproximativ 8% mai mare ca valoare
financiara a lucrarilor de arta vandute de artistii femei (prin comparatie cu pretul, numarul lucrarilor si valoarea
efectiva a lucrarilor vandute de artistii barbati).

424 Autorii studiului se referd la numarul absolventilor masterului de arte frumoase (Master of Fine Arts) din
America. Nu cunoastem sa existe la momentul actual studii de gen referitoare strict la numarul absolventilor
de gen feminin de la universitatile de arte romanesti.

425 Patricia Marinescu, ,,Scadere a vanzarilor prin licitatii la Artmark, in ultimul an. Recorduri, stabilite de

A

artisti moderni si contemporani”, in Curatorial, disponibil la: https://curatorial.ro/arta/scadere-a-vanzarilor-

152



precedenti, am considerat oportun doar sd urmarim succint piata de arta romaneasca pentru
a observa daca exista sau nu similitudini si aici cu rezultatele studiului mentionat anterior.
Am considerat suficient sa ludm in calcul doar anul 2022 deoarece studiul mentionat extrage
concluziile dintr-o perioada de timp foarte indelungata, anterioara. Dacd nu ar fi existat
similitudini 1n anii anteriori, reprezentarea procentuala referitor la artistii de gen feminin ar
fi fost diferita (cu sigurantd mult mai mare).

Toate aceste considerente prezentate mai sus ne-au determinat sa includem in studiul
realizat referitor la perceptia indivizilor din spatiul socio-cultural roménesc nu doar ipoteze
referitoare la relationarea arta-gen, cat si disponibilitatea financiara de directionare a unor
posibile investitii in zona artelor in functie de gen.

Cercetarea intreprinsa si metodologia acesteia s-a realizat pornind de la tema acestei
lucrari, respectiv s-a urmarit sa se stabileasca daca si in ce masura genul unui artist joacad un
rol in dezvoltarea sa profesionald, respectiv poate avea un impact in modul in care este

perceput la nivel artistic-profesional si in profesionalizarea producerii lucrarilor de arta.

5.2. Ipoteza de lucru si obiective generale

Pentru a intelege mai clar fenomenul de relationare intre genul unei persoane si
capacitatea sa de a crea, dar si pentru a demarca perspectiva societatii romanesti actuale
referitor la aceste aspecte, am realizat, punctual, un chestionar avand ca subiect relatia Gen
si Arta si care a fost pus la dispozitia respondentilor pentru completare in mediul virtual.
Acesta a fost pus disponibil pentru completare si colectarea efectiva a datelor s-a realizat in
perioada 4 octombrie 2022 — 22 iulie 2023.

Datorita perioadei de timp relativ mica alocatd acestui studiu si datorita
disponibilitatii reduse a persoanelor de a se implica in acest studiu, am considerat oportun
sa acceptam raspunsurile tuturor celor care au dorit sd se implice in studiu si sd acceptdm
totodata variantele incomplete, pe care le-am evaluat ca atare.

De asemenea, am considerat ca fiind propice si adecvat sd acceptam si raspunsurile
persoanelor care au considerat oportun sd faca referire la toate ramurile/subdomeniile

artistice.

prin-licitatii-la-artmark-in-ultimul-an- recorduri-stabilite-de-artisti-moderni-si-contemporani, accesat la
data de 21 lulie 2023
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Astfel, sunt persoane care au raspuns referindu-se la domenii artistice precum
pictura, sculptura, literatura, cinematografie, arta fotografica, etc. Cum de altfel sunt
persoane care au raspuns facand referire strict sau cu precadere doar la anumite domenii
specifice (literatura sau pictura, fotografia sau sculptura, etc.).

Am optat pentru aplicarea chestionarului in mediul online pentru a avea o cat mai
mare Intindere geografica (pe de o parte), dar si datoritd posibilitdtii relativ scazute de
deplasare. Datele sunt astfel salvate, publice si disponibile oricand pentru consultare si

analize ulterioare.

Obiectul cercetarii face referire la relatia gen-artd. Prin acest chestionar am urmarit
sa documentam statistic perceptia sociald relativ la relatia gen — artd — potential creator.

Construirea ipotezelor de cercetare s-a facut plecand de la premisa ca exista
posibilitatea ca si In societatea romaneascd sd existe forme de corelare intre genul si arta,
intre genul unui artist si modul in care lucrarile sau ,,constructiile” lui artistice sunt primite,
acceptate si /sau validate de indivizi. Am urmadrit sa punctdm cele mai importante critici
aduse de feminism in arta si estetica intr-un mod sintetic, dar si posibil de verificat si validat
in societatea si cultura romaneascad. Verificarea acestor ipoteze intr-un mod punctual si
documentat ne permite astfel sd asumam o pozitie justd, criticd si/sau impartiald fatd de
modul in care se reliefeaza relatia gen/artd dar si pozitiile de putere in spatiul cultural
autohton.

In acelasi timp, ne putem construi si o imagine de ansamblu asupra valorilor
rezultatelor pot conduce astfel la abordari detaliate, valide si juste Tn raport cu acestea.
Réspunsurile primite confirma sau infirma prejudecati, conceptii, cutume, opinii personale
sau valorizari implicite, transmise sau nu trans-generational sau inter-personal.

Ne-am asumat verificarea unui numar destul de ridicat de ipoteze, respectiv 4, nsa
am urmarit sd construim o metoda de cercetare indeajuns de aprofundata si extinsd Incat si
acopere punctual toate ipotezele avute in vedere. Dimensiunea propriu-zisa a metodei
folosite (ca timp alocat) s-a urmirit si fie indeajuns de accesibili pentru participanti®?®,

inclusiv din prisma subiectelor prezentate acestora.

Astfel, ca ipoteze de cercetare avem:

426 Am gandit chestionarul astfel incét participantii sd nu fie nevoiti sa aloce mai mult de 10 minute acestuia.
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a. Daca receptoriil privitorii/ spectatorii lucrarilor de arta (inclusiv creatii literare) CUNOSC
genul artistului, acestia tind sd fie influentati in judecarea estetica a acestor lucrari.

b. Daca genul unui artist este cunoscut, atunci acesta va fi perceput diferit si se considerd
ca are mai multe sau mai putine sanse la evolutia si recunoasterea artistica profesionald, in
functie de gen.

C. Implicit, daca un artist apartine unui anumit gen biol0giC, acest fapt se rdsfrange asupra
potentialului de vanzare a lucrarilor de arta produse de acesta.

d. Daca un artist apartine unui anumit gen biologiC, datorita acestui fapt, va fi influentata

capacitatea acestuia de a produce opere de arta valoroase.

Intr-adevir, aceste ipoteze nu pot acoperi toati aria de teme si subiecte abordate de
feminism referitoare la relatia dintre gen si arta. Pe de alta parte, neavand acces, nestiind sa
fi fost facute pand la data prezenta alte studii in acest sens (vehiculate in spatiul public) care
sa ne permita construirea diferentiatd sau diferitd, pe segmente date (neacoperite deja), am
considerat oportun sd identificdim raspunsuri si validari de baza a subiectelor si temelor cel

mai des luate in considerare (uzuale).

5.3. Esantionarea

S-a realizat pe un numar de 145 de respondenti. Completarea s-a realizat in mod
anonim. Chiar daca toti cei care au raspuns la chestionar au lasat inregistrata adresa de mail
si S-au inregistrat raspunsurile in mod individual, nu am solicitat acordul pentru prelucrarea
datelor personale si din acest motiv nu am realizat o corelatie intre datele personale si
raspunsurile individuale la intrebari.

Diseminarea chestionarului s-a facut in mediul online, in special pe grupurile de
socializare (Facebook), dar si pe diferite grupuri de comunicare la distantd, precum
grupuri*?’ specializate, formate din persoane interesate de participare la forme de terapie
psihologica.

Pe grupurile de socializare, link-ul de completare a chestionarului a fost distribuit si
in diferite grupuri specifice, profesionalizate (grupuri de scriitori, grupuri ale Uniunii

Artistilor Plastici, grupuri ale absolventilor facultatilor de arte).

427 Organizate pe WatsUp de psihologi acreditati si care organizeaza cursuri si diferite formari in psihologie.
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Totodata, am contactat atat in mediul online (in privat), cat si In mod direct (fata in
fatd) persoane, in special persoane cu legaturi directe sau indirecte cu mediul artistic. Printre
aceste persoane se numara scriitori, oameni care activeaza in presa sau diferite organizatii
cu profil socio-cultural si cu implicatii in societatea civild. Printre persoancle contactate
pentru a raspunde la chestionar se numara si profesori (activi sau pensionari), persoane
angajate/pensionate de la institutii culturale (in spetd muzee), persoane interesate de arta si
fenomenul artistic sau persoane fara nicio legatura directd cu domeniul artistic, respectiv
specializate in alte domenii precum ingineri, medici, profesori, angajati in sectorul bancar
sau economisti.

In alegerea respondentilor nu s-a urmirit de la bun inceput o delimitare a
respondentilor in doud sau mai multe esantioane, in functie de gradul de specializare si
familiaritate cu fenomenul artistic. Si aceasta deoarece, initial, chestionarul s-a dorit sa fie
aplicat/aplicabil doar persoanelor foarte familiare cu mediul artistic (de la artisti pana la
colectionari de arta, critici de artd, etc.). Pe parcurs insa am observat cd numarul celor care
doresc sa participe la chestionar este foarte mic si rata de refuz s-a dovedit a fi foarte mare,
din momentul in care persoanelor li s-a adus la cunostinta tema studiului.

Din acest considerent am extins aria de acoperire cautdnd sa includem in studiu
persoane fara sa mai ludm in considerare si profesionalizarea acestora. Am permis astfel
celor care au participat la studiu sa defineasca si sa noteze singuri gradul de familiaritate cu
mediul artistic. La finalul acestuia, in ctapa de analiza a datelor, am decis sa clasificim
raspunsurile in trei categorii referitoare la gradul de apropiere, cunoastere si familiaritate cu
mediul artistic, respectiv:

1. persoane fara studii
2. artisti amatori sau amatori sau pasionati de arta
3. persoane cu studii Tn domeniul artelor, specializate in oricare dintre domeniile

artistice*?® .

Dupi cum se poate observa si din graficul prezentat in anexe*?, distribuirea pe cele trei
categorii este relativ proportionata, cu un numar totusi mai scazut de persoane specializate

in domeniul artelor care au acceptat sa participe la chestionar (40 din 145, respectiv 27,60%).

428 de la studenti si absolventi de facultati cu profil de arte pana la doctoranzi, profesori, artisti profesionisti,
etc.
429 Vezi Anexa 5.1.
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Intentia finald de clasificare a avut ca scop delimitarea unor categorii de persoane
care sa acopere toatd ,,zona” de familiaritate cu domeniile artelor (foarte familiari, amatori
sl persoane cu alte studii interesate de a intra in contact cu artele doar in calitate de
receptori/spectatori/privitori).

De asemenea, nu am urmarit selectarea respondentilor in functie de varsta si gen. Cu
toate acestea, in ceea ce priveste varsta, categoriile de varsta s-au dovedit reprezentate relativ
proportionat, cu o exceptie in ceea ce priveste categoria celor cu varste cuprinse intre 45-50
de ani care s-a dovedit a fi categoria cea mai reprezentati (30 respondenti, 20,7%)*°. O alti
categorie de respondenti este cea a categoriei de varsta 19-25 de ani care apare fiind si cel
mai slaba reprezentata (5 persoane, 3,5%).

In general, se poate observa ca, in medie, peste 50% din respondenti au declarat ca
au varste situate Tntre 40 — 60 de ani, ceea ce ne permite sd consideram ca rezultatele acestui
studiu tind sd scoata la iveala perceptii, valorizdri, cutume si mod de analizd a temelor
abordate in special la acest segment de populatie.

In ceea ce priveste genul biologic al persoanelor care au participat la studiu,
remarcam un procent ridicat ca participanti de gen feminin (65,5%), un procent relativ scazut
ca numar de participanti de gen masculin (32,4%) si un procent foarte mic de persoane care
nu au dorit si precizeze genul propriu*®.

Nedistribuirea proportionald pe genuri s-ar putea considera ca are o influenta asupra
rezultatelor obtinute, doar dacd am lua 1n calcul si acest considerent.

Deoarece nu ne-am propus sa comparam raspunsurile individuale cu genul persoanei,
rezultatele finale nu vor include si referiri la aceastd reprezentare la chestionar din

perspectiva genului.

5.4. Metode si tehnici de cercetare

Metoda de cercetare utilizatd: ancheta bazata pe interviu — respectiv chestionar realizat
online, disponibil in aplicatia Google si distribuit online participantilor.
De punctat faptul ca o parte din Intrebari au fost construite astfel incat raspunsurile

sa fie individuale, intrebari cu raspunsuri deschide, asadar, mai dificil de cuantificat. Am

430 Vezi Anexa 5.2 si 5.3. Esantionarea si esalonarea participantilor la studiu in procente si numarul acestora
distribuit pe categorii de varsta.
“31 Distribuirea pe genuri a participantilor este inclusa si se poate analiza in Anexa 5.4.
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urmdrit ca prin acest tip de intrebari sa obtinem raspunsurile personale, directe si nealterate

de o prestabilire a starii de fapt.

Ne-a interesat cu precadere sa valorificim aceste raspunsuri individuale sub forma extragerii

unor directii orientative, sd putem ,lua pulsul” perceptiei generale ale indivizilor de sine

statatori si sd identificdm inclusiv modalitatile, atitudinea, reactiile personale fatd de
subiectele si tematica abordata in chestionar.

Totusi, desi nu se pot sistematiza In mod clasic, am inclus si o analiza a acestor
raspunsuri, pe care le vom prezenta prin citare, pentru 0 mai mare exactitate.

In continuare prezentim modelul de chestionar pe care 1-am folosit si care a fost
aplicat, respectiv folosit pentru a obtine informatii referitor la temele abordate de la
respondenti.

Chestionarul in sine a cuprins o serie de 21 de intrebari ( in afara celor premergatoare
si necesare pentru distribuirea pe categorii a respondentilor). Aceste intrebari au fost
deopotriva intrebari deschise, oferindu-se posibilitatea de a detalia individual raspunsurile,
dar si intrebari inchise cu variante pre-formulate/ scale de valori.

Setul de intrebari cuprins in chestionar a fost urmatorul:

1. Considerati ca apartenenta la un anumit gen poate influenta intr-un mod sau altul
capacitatea de a produce opere de arta valoroase?

2. 2. Se spune ca "femeile sunt marginalizate in arta romaneasca". Sunteti de acord cu
aceasta afirmatie?

3. Considerati ca lumea artistica ar trebui sd fie un teritoriu rezervat doar barbatilor?

4. Cum va raportati la urmdtoarea afirmatie: ,,femeile nu pot avea o cariera artistica
profesionala remarcabila deoarece isi intemeiaza o familie si aleg sa se ocupe de
cresterea copiilor”.

5. Considerati ca femeile au in mai mica masura capacitatea de a produce opere de arta
valoroase in raport cu barbatii?

6. Din perspectiva dumneavoastra - care sunt motivele pentru care femeile produc mult
mai putine opere de arta fata de colegii lor, artistii-barbati?

7. Considerati ca femeilor - artist li se poate aplica sintagma: ,, geniu in arta”? Va rugam
sa detaliati / justificati parerea dumneavoastra personala.

8. Sa presupunem ca mdine doriti sa achizitionati o opera de artda. Apartenenta la un
anumit gen a creatorului va influenta sub o forma sau alta decizia de a cumpara opera

de arta?
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9.

10.

12.

13.
14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Considerati ca operele de arta produse de artistele femei sunt la fel de bine cotate pe
piata operelor de arta ca si operele de arta produse de colegii lor, artistii barbati?
Genul unui artist ar putea, in opinia dumneavoastra, influenta disponibilitatea de a
participa la vernisajul unei expozitii personale a acestuia?
afirmare §i recunoastere profesionala femeilor in domeniul artei fata de trecut?
Credeti ca exista anumite domenii artistice in care femeile se pot exprima §i evolua in
cariera, indiferent de apartenenta la gen?
Daca raspunsul la intrebarea anterioara a fost DA, va rugam sa dati exemple.

Care considerati ca sunt ramurile artei/ domeniile artistice in care femeile pot accede
mai greu la functii si recunoastere publica, datoritd apartenentei la genul feminin?
Care sunt ramurile artei/domeniile artistice in care considerati ca femeile se pot
exprima, manifesta artistic §i pot evolua profesional, fara sa fie limitate de apartenenta
la genul feminin?

Credeti ca pot exista diferente majore in modul de conducere daca postul de conducere
intr-o institutie de arta (galerie, fundatie culturald, organizatie culturald, muzeu,
institutie de invatamant) este ocupat de o femeie fata de un barbat?

Va rugam sa detaliati alegerea raspunsului la intrebarea anterioara.

Credeti ca un artist ajuns la maturitatea de creatie a operei sale prezinta mai multa
credibilitate daca este barbat?
In ce domenii/ ramuri ale artei considerati cd un artist-femeie poate prezenta la fel de
multa credibilitate ca si colegii lor, artistii - barbati, odata ajuns la maturitatea de
creatie a operei/ maturitate artistica?

Considerati ca sintagma de artist se aplica in mod nediferentiat tuturor peroanelor
care creeaza opere de arta, indiferent de apartenenta la gen?

Care sunt primele cuvinte sau imagini care va vin in minte atunci cand vi se cere sd

spuneti ce este un artist?

Construirea chestionarului s-a ficut de o asa maniera incat persoanele au avut

posibilitatea de a refuza sa raspunda la intrebarile la care nu doresc sau nu se simt confortabil

cu

oferirea de sa raspunsuri, acestea nefiind obligatorii pentru finalizarea chestionarului si

nregistrarea acestuia ca atare.

Mentionam si ca persoanele chestionate nu au raspuns la toate intrebarile in proportie

de 100%. Astfel, sunt intrebari si analize ale raspunsurilor realizate si pe un procentaj mai
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scazut si nu reliefeaza in toate cazurile esantionul de 145 de persoane, motivul pentru care
vom preciza la fiecare categorie in parte numarul de raspunsuri efective alocate acestora.

Dupa cum se poate observa si din prezentarea punctuald a intrebarilor de mai sus,
acestea tind sa acopere intreaga paleta de subiecte adiacente relatiei dintre gen-arta-artist. Pe
de o parte, ne intereseaza sa aflam opiniile referitoare la relationarea dintre gen — capacitatea
de a produce opere de artd valoroase (itemii 1, 5, 20, ). Totodata, am urmarit sa identificam
si opiniile din mediul si spatiul socio-cultural romanesc referitor la potentialul de valorificare
a creatiilor artistice, dar si de profesionalizare al artistilor, in functie de apartenenta la gen
(itemii 8, 10, 11, 18, 19, 20). Cum de altfel am dorit sa identificam si maniera de raportare
sau de analiza la nivel individual a unor subiecte de baza referitoare la arta si estetica, precum
intrebarea 21, referitoare la ceea ce este un artist si ce considerd fiecare respondent cd
reprezintd acesta.

Relatia dintre gen si management in artd face trimitere si la seria de prejudecati sau
de cutume ale unei societdti in care functiile de conducere sunt in mod predeterminat
atribuite barbatilor. Ea este verificata prin itemii 14, 16 sau 17.

Cercetarea urmareste sa obtind informatii valide si verificabile empiric referitor la
subiectele formulate. Tntr-adevir, verificarea opiniei publice si a modalititilor in care
indivizii dintr-o societate nu determina obtinerea unor raspunsuri reale, validate sau nu
epistemologic.

Cu toate acestea, in contextul dat, modalitdtile in care actioneaza si reactioneaza
segmentul de populatie vizat poate influenta posibilitatile si maniera in care artistii pot
gestiona spatiul public din perspectiva relationarii cu acesta (prin intermediul operelor de

arta), dar si sinteze si modalitdti de abordare a unor posibile noi teme artistice.

5.5. Analiza rezultatelor obtinute

In ceea ce priveste corelatia dintre gen si capacitatea unei persoane de a produce
opere de artd valoroase, prezentata prin itemul 1 ( ,,Considerati ca apartenenta la un anumit
gen poate influenta intr-un mod sau altul capacitatea de a produce opere de arta
valoroase? ”)** doar 66,7% dintre cei intervievati au considerat cd genul nu influenteazi

potentialul creativ. 15,9% considera ca da, apartenenta la gen are o influenta, iar restul de

432 Apexa 5.5.
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13,8% dintre persoane considera ca apartenenta la un anumit gen este posibil sd influenteze
capacitatea de a produce opere de artd valoroase. Restul de 3,4% oscileaza si prefera sa ofere
raspunsuri individuale pro sau contra*®®,

Exista asadar un procent relativ scazut de persoane care nu considerd genul drept o
tema relevantd pentru considerarea calitatii creatiilor artistice. Acest fapt ne determina sa
credem ca existd, intr-adevar, in perceptia generald publica din spatiul autohton o astfel de
corelatie care se face mai mult sau mai putin intuitiv sau constient.

Despre posibilitatea marginalizarii artistilor femei in arta romaneasca (itemul 2: ,,Se
spune ca "femeile sunt marginalizate in arta romdneasca". Sunteti de acord cu aceasta
afirmatie? ) doar 43,4% (63 persoane din 145) au considerat ca nu este adevarata aceasta
posibilitate (respectiv afirmatie). 17,2% (25) dintre respondenti au considerat cd afirmatia
este adevarata, 36,6% nu s-au putut pronunta, iar restul de 2,8% (4) au raspuns individual,
in favoarea sau defavoarea acestei afirmatii*3*,

Consideram ci, daca tema sau ideea de marginalizare nu ar fi fost prezenta in arta
romaneascd sub o forma sau alta, procentul celor care nu considerd adevdrata afirmatia ar fi
fost, Tn mod evident, mult mai mare. Indiferent de formele sau modurile in care aceastd
,marginalizare” se manifesta sau este prezenta, numarul mic al celor care neaga existenta
el, ne determind sa credem ca se poate analiza si prin alte studii/cercetdri aceasta tematica si
modalitatile prin care ea se manifesta. Deocamdata, pentru studiul prezent, obiectivul a fost
doar acela de a constata daca existd sau nu, daca putem aduce in discutie sau nu forme de
limitare si/sau marginalizare relativ la artistii femei in spatiul artistic romanesc.

Itemul 3 face trimitere la conceptul de societate patriarhala, datoritd asocierii strict
intre genul masculin si domeniul artelor. Practic, li se cere respondentilor sa raspunda la
intrebarea: ,, Considerati ca lumea artistica ar trebui sa fie un teritoriu rezervat doar
barbatilor? . Tntr-un procent foarte ridicat (98,6% ) 143 persoane afirma ci nu considera

spatiul artistic drept unul rezervat doar barbatilor, o singura persoana considerd ca este

posibil (0,7%) si o persoani afirmi ci este de acord cu aceasti afirmatie (0.7%)*®. Cu toate

433 Enumerdm printre rispunsuri si urmitoarele: ,,Cred cd pot exista diferense in modul de exprimare date de
sex”/,, Nu inteleg Intrebarea...gen... de care?....dacd e vorba de feminin, depinde de domeniul artei alese...”/,,
In zilele noastre nu cred cd mai existd aceasta situatie”/,, intrebarea este vag formulatd/,, Sa dam exemplul
scenaristilor: Intr-un fel scrie o femeie personajele si intrd in substraturile intime si in alt fel o face un barbat.
Genul are un impact asupra artelor, pentru cd este o parte importanta din fiinta ta. Asta nu face ca un gen sd
fie superior celuilalt.”

434 \/ezi Anexa 5.6. Raspunsurile personalizate sunt redate toate ca procentaj in grafic. Le redim individual in
continuare: ,, Partial, sau doar din anumite puncte de vedere.”’/,, Arta e un spatiu al exprimdrii libere, nu as
miza pe marginalizare. Poate pe neintelegerea unui demers, poate pe lipsa infrastructurii artistice care sa

435 Graficul este prezentat in Anexa 5.7.
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acestea, datoritd formularii itemului, nu am cautat sa identificam daca efectiv se considera
ca domeniul artelor este un domeniu patriarhal, ci daca exista tendinta de a considera cd ar
trebui sa fie asa. Aceasta pentru a ne permite sa formuld o posibilitate viitoare sau actuala in
tendinte si o inadvertenta intre ceea ce este actual si cum se doreste a fi.

Procentul foarte scazut ( sub 1%) de persoane care sunt de acord cu aceasta afirmatie
nu este relevant pentru sustinerea unei ipoteze referitoare la o tendintd spre patriarhat.

Itemul 4 verifica ipoteza referitoare la distribuirea efortului intre carierd si viata
privata, cu referire la persoanele de gen feminin. Tntrebarea propriu-zisa este urmatoarea:
Cum va raportati la urmatoarea afirmatie: ,,femeile nu pot avea o cariera artistica
profesionala remarcabila deoarece isi intemeiaza o familie §i aleg sa se ocupe de cresterea
copiilor”.

Acest subiect apare in chestionar deoarece este unul dintre argumentele vehiculate Tn
spatiul public referitoare la capacitatea persoanelor de gen feminin de a face, respectiv de a
construi 0 carierda in mediul artistic. Tocmai limitarile venite dinspre viata privatad
(Intemeierea unei familii, copii, etc.) sunt aduse in discutie atunci cand se abordeaza
perspectiva performantei atunci cand se analizeaza posibilele rezultate ale artistilor de gen
feminin. Aceste ,limitari” care implica si timp, energie, organizare diferita a prioritatilor,
pot fi considerate drept un impediment in ceea ce priveste dezvoltarea si evolutia
profesionala, motiv pentru care femeile pot fi desconsiderat sau defavorizate atat la nivel de
perceptie generala, dar si la nivel individual, prin alegerile proprii referitoare la cariera.
Aceastd situatie nu este posibil sd fie proprie doar domeniului artelor plastice, ci si o
constanta posibild in alte domenii si, implicit, modalitati de actiune si gestionare a
potentialului de profesionalizare a multor alte domenii pe care femeile le aleg.

Chiar daca, in mod explicit, aceasta ipoteza nu a fost trecuta la ipotezele principale,
am considerat utild verificarea acesteia. Aceasta, deoarece astfel am putea identifica
limitarile pe care societatea le percepe ca fiind asociate cu evolutia artistica profesionala a
femeilor. Scala de valori a fost situatd pe urmatorul interval: de acord (2 — 1,4 %), acord
partial (11 — 7,6%), dezacord (38 — 26,2%), dezacord partial (14 — 9,7%), dezacord total
(72 — 49,7%)*%®. Observam astfel, ci majoritatea persoanelor au situat rispunsurile personale
intre dezacord si dezacord total, ceea ce implicad o formd de acceptare sociala a rolurilor

multiple pe care o femeie le poate gestiona.

436 Anexa 5.8.
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Totodata, dezacordul fata de afirmatie ne inclind sa credem ca persoanele nu sunt de
acord cu relationarea dintre performanta (artistica) si atribuirea de roluri in viata privata,
respectiv atributiile in cadrul intemeierii unei familii.

Referitor la ipoteza d*®’, itemul 5 (Considerati ca femeile au in mai micd mdsurd
capacitatea de a produce opere de arta valoroase in raport cu barbatii?) a permis
respondentilor s aleaga intre da, nu, posibil si nu ma pot pronunta. 136 de persoane din
145 (93,8%) au raspuns ca femeile nu au in mai mica masura capacitatea de a produce opere
de arta valoroase, in timp ce 4 persoane sunt de acord cu afirmatia, 3 sustin cd este posibil si
2 aleg si nu se pronunte*®,

Observam asadar cd majoritatea persoanelor participante la chestionar nu asociaza
creativitatea si potentialul creativ din sfera artelor cu genul unei persoane. Relatia dintre
creativitate si gen nu doar cd nu este confirmata si nu este sustinuta, ci este si o posibilitate
pentru un procent mult prea scazut dintre persoanele care au luat parte la chestionar pentru
a fi luata in considerare.

Prin itemul 6 (Din perspectiva dumneavoastra - care sunt motivele pentru care
femeile produc mult mai putine opere de arta fata de colegii lor, artistii-barbati?) am urmarit
sa identificam cat mai multe raspunsuri individuale si opinii referitoare la subiect astfel incat
se ne putem contura o perceptie valida si intemeiata.

La acest item doar 139 de persoane au ales sa raspunda. Dintre acestea, 35 de
persoane au sustinut ca nu cunosc sau nu stiu sa existe motive in acest sens.

Pe de alta parte, sintetizand celelalte 104 raspunsuri, am clasificat seria de motive
invocate de respondenti in urmatoarele:

- timpul limitat pe care il au la dispozitie femeile (datoritd sarcinilor suplimentare pe
care acestea le au atribuite Tn virtutea rolurilor atribuite genului)

- alocarea majoritatii timpului familiei si copiilor

- responsabilitatile suplimentare si rolurile sociale atribuite Tn virtutea genului biologic
(in cadrul vietii private)

- lipsa de vizibilitate sau promovare in spatiul artistic roménesc

- numarul mic de femei care aleg domeniul artistic

- genetica

- lipsa motivatiei in a produce lucrari de arta valorificabile in spatiul public

437 Ipoteza d a studiului: ,,Dacd un artist apartine unui anumit gen biologic, datoritd acestui fapt, va fi
influentatd capacitatea acestuia de a produce opere de artd valoroase.”
438 Vezi Anexa 5.9.
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- educatia dobandita in familia de origine sau in mediul din care provine persoana
respectiva.

Surprinzator, desi asumarea rolurilor in viata privata nu este consideratd un argument
in ceea ce priveste Construirea unei cariere remarcabile, ea apare mentionata ca motiv pentru
care femeile pot produce mult mai putine opere de arta.

Tindem sa explicam aceasta situatie prin faptul ca, desi se constata situatii particulare
in ceea ce priveste conflictul dintre aceste statusuri multiple, nu se doreste generalizarea
acestui conflict si atribuirea lui catre un intreg segment sau a unei intregi categorii de
persoane. Cu alte cuvinte, nu se doreste formarea sau accentuarea formarii unei prejudecati
in ceea ce priveste atribuirea de roluri si posibilul conflict care poate genera din aceastd
multitudine de roluri alocate.

Printre motivele invocate de respondenti atrag atentia si motivele referitoare la
vizibilitate/promovare, dar si lisa motivatiei sau educatie si mediul din care provine persoana
respectiva. Aceste motive tin oarecum de sfera spatiului privat si de perspectivele pe care
fiecare persoana le considera sau le ia in considerare atunci cand stabileste un agsa-numit plan
de cariera.

Relatia dintre gen si genialitate (in artd) este verificatd prin itemul 7. Concret,
persoanelor care au ales sa participe la chestionar li s-a cerut sd raspunda la urmatoarea
intrebare: Considerati ca femeilor - artist li se poate aplica sintagma: "geniu in arta"? Va
rugam sa detaliati / justificati parerea dumneavoastra personald.

Réspunsurile au fost insotite (in cele mai multe cazuri) de argumente si explicatii
personale. Din cele 145 de persoane 8 au ales sa raspunda ca ,,nu stiu” sau sa nu raspunda la
intrebare (2 persoane). In acelasi timp, 5 persoane consideri ci nu se poate asocia
genialitatea cu potentialul artistic al femeilor. Restul de 132 de persoane au raspuns
afirmativ, aducdnd ca argumente in favoarea raspunsului faptul cad nu se poate asocia
genialitatea cu genul (cele mai frecvente raspunsuri), exemple de artisti femei sau situatii
personale (lucrari de artda vazuta, expozitii, etc) din care au dedus ca genialitatea poate fi
atribuita si femeilor*.,

Faptul ca o parte dintre persoanele care au raspuns afirmativ au considerat oportun
sa aduca argumente concrete, exemple de artisti, ne determind sa credem ca acest subiect
este Tn continuare considerat unul conflictual, fara raspunsuri ,,definitivate”/clare. Ne apare

astfel ca aceasta problematica este inca una deschisa si nerezolvata. Genialitatea apare ca

439 Procentual si numeric, inregistrarea raspunsurilor apare in Anexa 5.10.
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fiind incd asociata genului, inclusiv in societatea romaneasca, chiar si numai daca intr-o
forma traditional acceptata si in actuald depasire simbolica, inclusiv ca perceptie la nivelul
opiniei publice.

440 a fost verificatd prin itemul 8, respectiv prin

Ipoteza ,c” a studiului nostru
urmadtoarea intrebare: ,,.Sa presupunem ca mdine doriti sa achizitionati o opera de artd.
Apartenenta la un anumit gen a creatorului va influenta sub o forma sau alta decizia de a
cumpara opera de arta?”. La aceasta intrebare au ales sa raspunda 144 de persoane din 145.

La acest item au fost construite raspunsuri predeterminate, ca variante de raspuns
fiind oferite urmatoarele: da/nu/posibil/cu sigurantd/iau in calcul si acest aspect. 126 de
persoane (87.5%) au afirmat cd nu conditioneaza achizitionarea unei lucrari de artd de
apartenenta la gen a artistului. 10 persoane (6.9%) au afirmat ca existd aceastd posibilitate,
6 (4.2%) au raspuns cu ,,da”, 2 (1,4%) sustin ca iau in calcul si acest aspect, in timp ce nicio
persoand nu a fost siguri referitor la acest subiect, alegind varianta de ,,cu Siguranta’**.

Procentul relativ scazut al celor nu conditioneaza genul de achizitia lucrarilor de arta
tindem sd credem cd apare datorita referirii la domeniul artelor vizuale si plastice. Includerea
si altor subdomenii ale artelor, precum literatura si muzica, consideram ca ar fi determinat o
crestere a acestui procentaj.

Cu toate acestea, comparativ, exista o tendintd foarte mare care se poate constata
referitor la persoanele care nu asociaza valoarea pecuniard, financiara cu genul persoanei
care produce o lucrare de arta si nu considera investitia financiara intr-o lucrare de arta ca
fiind justificata n functie de genul persoanei care o produce.

Acesta ar putea fi un argument suplimentar in ceea ce priveste ,,deschiderea”,
extinderea sau manifestarea feminismului in spatiul autohton, unul dintre temele abordate
de acesta fiind si accesibilitatea redusa a lucrarilor produse de artistii femei, respectiv
monopolul creat in ceea ce priveste distribuirea si vanzarea lucrarilor de arta de catre artistii
de gen masculin.

Aceeasi ipotezi a fost verificatd si prin itemul 9%, La aceastd intrebare au ales si

raspundad 144 de persoane. Din acestea, 42 considera ca lucrarile de arta sunt cotate la fel,

indiferent de gen, 42 nu au stiut sa raspunda, 21 considerd ca doar uneori se fac diferentieri,

440 1poteza c: Dacd un artist apartine unui anumit gen biologic, acest fapt se rasfrange asupra potentialului de
vanzare a lucrarilor de artd produse de acesta.

441 Detalierea graficd numeral si procentual se regdseste in Anexa 5.11.

42 Ttem 9: ,,Considerati cd operele de artd produse de artistele femei sunt la fel de bine cotate pe piata operelor
de arta ca §i operele de arta produse de colegii lor, artistii barbati? .
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19 considera ca pretul variaza 1n functie de context, 4 considera cd acesta variaza doar in
anumite situatii si 5 considera ca foarte rar acesta poate varia**,

Prima ipotezi, referitoare la corelatia dintre gen si receptarea estetici a lucrarilor***
este verificatd prin itemul 10 din chestionar (,, Genul unui artist ar putea, in opinia
dumneavoastra, influenta disponibilitatea de a participa la vernisajul unei expozitii
personale a acestuia? ), chiar daca doar partial pentru ca se face referire strict la artele
vizuale.

Chiar daca persoanele au avut mai multe variante de raspuns (da/cu siguranta,
da/poate/ nu/ nu am luat in considerare acest aspect/ cu sigurantd, nu) pentru eficientizare
am decis sa grupam raspunsurile in 3 categorii finale: da/nu/poate. Astfel, 124 de persoane
din 145 afirma cd genul artistului nu influenteazd disponibilitatea de a participa la un
vernisaj, 9 persoane afirma ca sunt influentate in decizia lor de acest aspect si 12 sustin ca
este posibil sa fie influentate***.

Observam, de asemenea, si in aceastd situatie o reprezentare destul de scizuta a
persoanelor care iau in considerare sau ar putea lua in considerare corelarea genului cu
activitatea n sine de a deveni receptor in cadrul unui eveniment artistic.

Cu toate acestea, numarul acestora este mult mai mare, comparativ cu cel de la itemul
8, unde corelarea dintre decizia achizitionarii si genul este mult mai mici. Inclinim si
credem ca in randul acestor persoane exista un ,,s01” de neincredere in capacitatea artistilor
de gen feminin de a produce lucrari de arta valoroase. Cu toate acestea, daca lucrarile de arta
si produsele artistice sunt validate de critica, experti sau mediul artistic, la aceste indoieli se
poate renunta/ respectiv persoanele sunt inclinate sa renunte.

Ipoteza b*® referitoare la evolutia si recunoasterea artistici in relationare cu
apartenenta la gen, este analizata si prin itemii 11 si 12.

Itemul 11%47 verificd perceptiile persoanelor referitor la modificirile valorice si

socio-culturale ale societdtii romanesti referitor la aceasta tematica. Variantele de raspuns

sunt predeterminate si intervievatii au avut de ales intre urmatoarele: da (42.4%) / nu (6.9%)

443 Graficul detaliat este redat in Anexa 5.12.

444 |poteza a: Dacd receptorii/ privitorii/ spectatorii lucrarilor de artd (inclusiv creatii literare) cunosc genul
artistului, acestia tind sd fie influentati in judecarea esteticd a acestor lucrari.

445 Graficul procentual si numeric este redat la Anexa 5.13.

448 Tpoteza b : ,,Daca genul unui artist este cunoscut, atunci acesta va fi perceput diferit si se considerd ca are
mai multe sau mai putine sanse la evolutia si recunoasterea artistica profesionala, in functie de gen”.

47 Item 11: Considerati cd la ora actuald societatea romdneascd oferd mai multe posibilitdti de afirmare si
recunoastere profesionald femeilor in domeniul artei fata de trecut?.

166



/ poate (18.1%) / nu este nicio diferenta (2.8%) | perspectiva societatii s-a modificat pozitiv
in aceastd privinta (15.3%)/ nu ma pot pronunta (14.6%)**,

Chiar daca majoritatea raspunsurilor sunt in favoarea acestei afirmatii, constatam un
procent relativ ridicat si de persoane care nu considera ca la ora actuald sunt indeajuns de
multe schimbari pozitive referitor la neincluderea genului in procesul de evolutie
profesionala.

Cu toate ca doar aproximativ 42.4% considera ca societatea romaneasca ofera mult
mai multe oportunititi de afirmare, la itemul 1244, 59.3% (86 persoane) consideri ci existi
domenii artistice in care femeile se pot exprima si evolua in carierd, fard ca apartenenta la
gen si fie un impediment sau o limitare*®°.

Numarul ridicat al persoanelor care au dat astfel de raspunsuri confirma intr-o masura
ideea cd modul 1n care societatea percepe evolutia persoanelor de gen feminin intr-un
domeniu este influentat cu precadere si de exemplele concrete pe care fiecare individ in
parte le intalneste in viata cotidiana.

Simultan, in functie de caracteristicile fiecarui domeniu in parte, existd decalaje in
evolutia persoanelor de gen feminin, inclusiv la nivel de percepere publicd, perspectiva
analizata in chestionarul elaborat. Exista, intr-adevar, posibilitatea de a verifica aceasta
perspectiva printr-o cercetare empirica referitoare la numarul concret de persoane de gen
feminin care activeaza in fiecare domeniu pentru a reliefa evolutia in fiecare domeniu in
parte. Aceasta insa nu face parte din studiul prezentat in aceasta lucrare.

Itemii 13, 14 si 15 au fost elaborati pentru a colecta raspunsurile individuale,
persoane si opiniile celor care participa la chestionar. Ne-a interesat cu precddere sa
observam dacd persoanele participante la chestionar pot face asocieri concrete si directe intre
potentialul anumitor zone/subdomenii de manifestare artistica de a fi ne-restrictive in ceea
Ce priveste apartenenta la gen, respectiv ,,deschise” si fara limitari in ceea ce priveste evolutia
artistica si a artistilor de gen feminin.

Totodata, am dorit s identificam si daca (in constiinta colectiva) exista si domenii
opuse, respectiv domenii Tn care femeile artist pot evolua mai greu, unde exista limitari sau
dificultati in ceea ce priveste dezvoltarea profesionald, acceptarea acestora sau efectiv sunt

Py

mai ,,inchise” in raport cu altele, permitand accesul mai greu.

448 Graficul referitor la itemul 11 este prezentat la Anexa 5.14.

449 Item 12: Credefi cd existd anumite domenii artistice in care femeile se pot exprima §i evolua in carierd,
indiferent de apartenenta la gen?

450 Anexa 5.15 prezintd in mod detaliat raspunsurile la acest item.
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Printre domeniile si ramurile artistice enumerate de participantii la chestionar la
itemul 13! se numird in mod preponderent urmitoarele: literatura, muzica, pictura,
fotografia, teatru, design vestimentar. Unele persoane considera ca nu existd domenii
artistice in care femeile nu pot evolua la fel de mult ca si colegii lor, artistii barbati. 85 de
persoane din 145 au ales sa raspunda la acest item. Din cele 85 de persoane, 14 au sustin ca
femeile se pot exprima in orice domeniu artistic, fara vreo legatura cu genul biologic, in timp
ce restul de 71 de persoane au notat, punctual domeniile in care considera ca exista
posibilitatea evolutiei, fara acest ,,impediment”.

Remarcam numarul scazut de persoane care aleg sa raspunda la acest item, ca de
altfel si numarul (si mai scazut) dispuse sa ofere raspunsuri concrete si punctuale.

in mod surprinzator, la itemul 14, unde se solicitd respondentilor ,,sa enumere
ramurile artei/ domeniile artistice in care femeile pot accede mai greu la functii si
recunoastere publica, datorita apartenentei la genul feminin? ”, sunt precizate aceleasi
domenii artistice ca si la punctul anterior. La acest item, existd o pondere mult mai mare
de raspunsuri (130), comparativ cu itemul anterior (85), semn ca persoanele intervievate
au fost mai deschise in a aborda tematica propusa a itemului.

Din cele 130 de persoane — 51 (39%) nu au dat raspunsuri punctuale, ci au precizat
ca: ,nu stiu/ nu cunosc/ nu existi/nu considerd ca sunt, etc” si am incadrat toate
raspunsurile lor intr-o singurd categorie®?. Printre cele mai exemplificate domenii
enumerate de cele 79 de persoane (61%) se numdra cu preponderentd urmatoarele:
arhitectura, muzica, literatura, artele spectacolului, grafica, sculptura, pictura.

Cateva raspunsuri includ si un grad mai mare de subiectivism si detaliere. Redam in
continuare cateva dintre acestea:

- Functii de conducere sunt mai greu accesibile.”

- Functiile poate nu sunt accesibile, recunoasterea publica - sigur, da”

-, La porzitiile de conducere/putere/reprezentare din Uniunea Artistilor Plastici, de
exemplu, si din alte spatii institutionale.”

- Intr-o fard inca limitata structural si in care toate structurile sunt saturate de minyi
depasite din alta generatie femeile inca au bariere puse in faza lor si sunt in continuare
privite cu scepticism Tn anumite pozirii din structurile artei romdnesti.”

- ,, Domeniile artistice care inca nu si-au schimbat centrii de putere, si unde factorii

decizionali sunt Tn mare parte domni trecuti de 60 de ani. Nu sustin generalizarile, si

1 1temul 13: ,, Daca raspunsul la intrebarea anterioard a fost DA, vi rugdm sd dati exemple.”
2 Anexa 5.16.
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cu siguranya exista si exceprii, dar e pura observatie a domeniului artelor spectacolului
n care activez.
-, Poate in functii de management a anumitor institutii.”

Din aceste raspunsuri, cuantificarea si tipul acestora, pare a se reliefa si o forma de
nemultumire generala fatd de modul de functionare si gestionare a politicilor publice, care,
tindem sa credem, este asociata intuitiv si cu problematica inegalitatii de gen, chiar daca la
nivel numai intuitiv sau indirect.

Itemul 15 reia (sub o forma diferita, dar si mai detaliata) tema propusa la itemul 13.

De aceasta datd, fatd de numarul raspunsurile anterioare (85), s-au inregistrat 130 de
raspunsuri. Persoanelor participante li s-a cerut sa precizeze: ,,Care sunt ramurile
artei/domeniile artistice in care considerati ca femeile se pot exprima, manifesta artistic §i
pot evolua profesional, fara sa fie limitate de apartenenta la genul feminin?”. Rata si
procentajul raspunsurilor in acest context tinde sa fie diferitd. Astfel: 45 de persoane
considerd ca femeile se pot manifesta artistic si pot evolua profesional indiferent de
apartenenta la gen in toate domeniile artei; 14 persoane sustin ca ,, nu stiu/ nu cunosc”’ ramuri
specifice ale artei; 70 de persoane au raspuns prin exemplificare si o singura persoana a
sustinut ci in niciun domeniu nu exista aceasta posibilitate*s®,

Persoanele care au exemplificat ofera aceleasi exemple de domenii ca si la ceilalti
itemi, Tn special pictura, muzica, literatura, balet, dans, actoria, etc. Aceleasi domenii sunt
mentionate si ca fiind printre cele in care este dificil pentru o femeie sa evolueze profesional.
Aparenta necongruenta si incompatibilitate inclinam sa credem ca face referire tot la zona
de promovare si vizibilitate publicd, ca de altfel si la situatiile concrete si particulare,
exemplele de artisti intdlnite de respondenti si care confirma sau nu evolutia profesionala.

Itemul 16 urmareste sa colecteze informatii despre raportarea la diferentele de gen si
capacitatea de a detine o functie de conducere, respectiv de a manageria o institutie de profil.
La acest item, respectiv: ,,Credeti cd pot exista diferente majore in modul de conducere daca
postul de conducere intr-o institutie de arta (galerie, fundatie culturala, organizatie
culturala, muzeu, institutie de invatamdnt) este ocupat de o femeie fata de un barbat?” 144
din 145 au oferit raspunsuri. Cele mai multe persoane considera ca nu exista diferente majore
(64, respectiv 44.4%), urmeaza categoria celor care sustin ca este posibil sa existe astfel de
diferente (49, respectiv 34%) si cele mai putine persoane considerad ca da, exista astfel de

diferente (31, 21.5%).%%

453 Detalierea graficd procentuald si numerica a raspunsurilor la acest item este reprezentatd in Anexa 5.17.
454 Detalierea procentuald apare in Anexa 5.18.
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Observam ca desi o mare parte a persoanelor nu face diferentieri de gen in ce priveste
potentialul managerial al unei persoane, poate fi semnalata totusi prezenta unei segment
semnificativ de persoane care diferentiaza stilurile de a conduce si pune acest lucru pe seama
diferentelor de gen.

Consideram oportun de semnalat aceasta constatare, nu datorita valorii de adevar, cat
ca o perceptie a societatii care poate fi valorificata in contextul politicilor publice culturale.
Nu ne referim aici strict si concret la genul persoanelor care functioneaza sau gestioneaza
institutii publice si private de culturd, ci doar la modalitatile de manifestare a atributelor
asociate intuitiv si traditional de populatie genului persoanei.

Privitor la diferentele in stilul sau modul de a conduce, in sensul de a se preciza daca
respondentii sunt in favoarea unui anumit gen sau altul, respectiv dacd apartenenta la un
anumit gen a unei persoane poate determina o mai slaba capacitate de a manageria o institutie
culturald, am construit itemul 17. Aici, persoanele au fost invitate sa ofere raspunsuri fata de
acest subiect intr-un mod individualizat, personal si liber, formularea fiind urmatoarea: ,,Va
rugam sa detaliati alegerea raspunsului la intrebarea anterioara .

La aceasta intrebare am constatat din nou cd numarul persoanelor care au ales sa
raspunda este mult mai mic, respectiv 118 din 145 persoane, ceea ce ne indica din nou ca pe
de o parte persoanele nu doresc o implicare personala prea detaliata in subiect, pe de alta
parte, raspunsurile oferite anterior sunt in marea lor majoritate intuitive, trecute in mare
printr-un filtru personal de judecata.

Clasificarea raspunsurilor s-a facut pe doua categorii: cei care considera ca nu exista
diferente de conducere i nu se poate asocia genul cu capacitatea de a conduce/manageria o
institutie de arti. In aceasti categorie avem 46 de raspunsuri, adici 38.9%. Restul
persoanelor care au raspuns au detaliat ori cu argumente in favoarea persoanelor de gen
feminin, ori in favoarea persoanelor de gen masculin.

Nu am considerat oportun si util pentru obiectivul general al studiului nostru sa
realizdm categorii si pentru aceste raspunsuri. Totusi, majoritar la aceste variante de raspuns
apar calitdti referitoare la sfera emotionald (pozitive: empatie, implicare, toleranta, etc sau
negative: dezinteres, intolerantd) sau capacitati de organizare si gestionare a timpului,
resurselor, etc. in favoarea sau defavoarea persoanelor care apartin unui gen au altul. In
general, raspunsurile individuale la aceste intrebari au inceput prin formulele: ,,Femeile sunt
mai.... ”, respectiv ,,Barbatii sunt mai ....".

Constatam astfel ca un numdr semnificativ de persoane asociaza punctual calitati sau

defecte ale unor persoane aflate in functii de conducere cu genul persoanei respective, cu
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precizarea ca aceastd asociere este facutd strict referitor la institutii culturale publice sau
private. Aceastd analizd se poate extinde ulterior, in functie de context sau subiectele
adiacente urmarite si catre alte domenii sau sfere de interes la nivelul politicilor publice.

A doua ipoteza a studiului nostru, referitoare la perceperea socialda valorica a
produselor artistice in functie de apartenenta la gen a artistului®*® , a fost verificati si prin
itemul 18. La aceasta intrebare (,, Credeti cd un artist ajuns la maturitatea de creatie a operei
sale prezinta mai multa credibilitate daca este barbat? ) persoanele au ales intre mai multe
variante de raspuns prestabilite: da/nu/posibil/nu ma pot pronunta/depinde de domeniul
artistic. Si la acest item au raspuns majoritatea persoanelor, respectiv 144 din 145 de
participanti.

Majoritatea persoanelor considerd ca nu exista o corelatie intre maturitatea de creatie
si gen (99 persoane, respectiv 68.8%), 20 de persoane (13.9%) sustin ca nu se pot pronunta,
n timp ce 9 persoane (6.3%) considera ca acest lucru este posibil. De asemenea, 10 persoane
(6.9%) considera ca acest fapt depinde si de domeniul artistic, in timp ce 6 persoane (4.2%)
afirma ca da, un artist aflat la maturitatea de creatie prezintd mai multa credibilitate daca este
barbat*°®,

Si raspunsurile la acest item vin sd confirme in mare masurd cauzele si motivele
pentru manifestarea relativ redusa a feminismului artistic In Roméania. Desi majoritatea
persoanelor nu asociaza maturitatea de creatie cu genul artistului, exista un numar relativ
prezent care oscileaza intre a diferentia Intre tipurile de arta si a confirma aceasta asociere.

Revenim prin a sustine din nou ca nu este relevant pentru noi valoarea de adevar a
modalitatilor de raportare a populatiei fata de subiectele abordate, ci de a extrage informatii
empirice si verificabile despre perceptia publica actuala, evidentiind astfel impactul dintre
temele abordate de feminism si mediul socio-cultural autohton.

Ipoteza referitoare la evolutia profesionald si recunoasterea Socio-culturala si
valorica a creatiei artistice care poate fi sau nu influentatd de apartenenta la un anumit gen a
artistului (ipoteza b) a fost verificata si prin itemul cu numarul 19. Mai exact, participantilor
la chestionar li s-a cerut sa enumere acele ramuri ale artelor in care considera ca artistii de
gen feminin pot prezenta la fel de multa credibilitate ca si colegii lor artistii de gen masculin.

La acest item 128 de participanti au ales sa raspunda (sub o forma sau alta). Analiza

datelor s-a facut pornind de la un total de 145 de raspunsuri. Din cele 145 de persoane

455 |poteza b: ,, Dacd genul unui artist este cunoscut, atunci acesta va fi perceput diferit si se considerd cd are
mai multe sau mai putine sanse la evolutia si recunoasterea artisticd profesionala, in functie de gen.”
4% Graficul cu raspunsurile procentuale aferente apare prezentat in Anexa 5. 19,
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participante doar 44,13% (64 de persoane) au raspuns afirmand ca in toate domeniile artistii
de gen feminin ajunsi la maturitatea creatiei pot prezenta la fel de multa credibilitate ca si
colegii lor, artistii de gen masculin. Separat, 53 (36,55%) de persoane au ales sa ofere
raspunsuri punctuale, respectiv s numeasca domenii i ramuri ale artelor plastice in care
considera ca se poate ajunge la aceeasi credibilitate (indiferent de gen). Cele mai multe
raspunsuri includ domenii precum: muzica, dansul, baletul, teatru/actorie, design, literatura,
artele plastice (specificat in mod concret aici: pictura, grafica, fotografie). 11 (7.58%)
persoane afirmi cd nu stiu/nu cunosc si precizeze. Graficul realizat *°” cuprinde toate cele 4
categorii de rdspunsuri atat procentual, cat si numeric.

Tntr-adevar, credibilitatea nu poate fi cuantificati sau masurata. Insa, ea face referire
la acceptarea publica generala, la valorizarea unor produse si rezultate culturale, artistice din
perspectiva societdtii actuale per ansamblul ei. Credibilitatea implica actiuni de acceptare
sau respingere viitoare (in cazul care aceasta nu existd), necesare de altfel in cazul domeniilor
artelor. A fi credibil ca artist semnifica si faptul ca spectacolele, expozitiile, lucrarile de arta,
publicatiile, fotografiile realizate sunt sau au potentialul de a fi valorificate in spatiul public,
ca existd si poate exista o deschidere din partea publicului cétre ceea ce se realizeaza.
Implicit, subiectele abordate in calitate de artist au/sau nu au potentialul de a fi receptate de
public si de a declansa mutatii, schimbari, trans-formari in structurile sale identitare.

A nu beneficia de credibilitate in calitate de artist implica generarea unor eforturi
mult mai mari, pe mai multe paliere si din mai multe perspective pentru a obtine aceasta
credibilitate, implicit ,,acces” la public sireceptorii lucrarilor artistice ale respectivului artist.

Faptul ca femeile artist au/sau nu, beneficiaza sau nu de credibilitate din partea
publicului se rasfrange automat si asupra evolutiei carierei acestora, dar si asupra gradului
de acceptare si implicare psiho-emotionald a publicului 1n raport cu produsele artistice create
de acestea.

Itemul 20 verificd modul in care participantii la chestionar fac asocierea intre
artist/gen. Mai precis, acestora li s-a cerut sa raspunda, fara raspunsuri predeterminate, la
libera alegere, la intrebarea: ,, Considerati ca sintagma de artist se aplica in mod
nediferentiat tuturor persoanelor care creeazd opere de artd, indiferent de apartenenta la
gen?”. Din 145 de participanti, 8 nu au dorit sa raspunda, ldsand spatiul gol la acest item.

111 persoane au raspuns afirmativ (da, cu siguranta da, bineinteles, cu siguranta, etc.), 10

457 Anexa 5. 20.
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persoane au raspuns negativ (nu), in timp ce 16 persoane au oferit rdspunsuri care au oscilat
(posibil, probabil, ar trebui, nu stiu sa raspund, uneori, nu prea, etc).

Dupa cum se poate observa, am solicitat participantilor si constate, puncteze daca au
observat sau deduc faptul ca in societate se aplica aceasta sintagma n mod diferentiat sau
nu. Nu am solicit opinii personale (considerati ca ar trebui.... etc.), ci doar confirmarea,
infirmarea sau notarea unor observatii personale din viata de zi cu zi si din inter-relationarile,
contactul cu mass-media personal, experientele proprii.

Exista si aici un procent destul de semnificativ de persoane care au dubii, care neaga
ne-corelarea artist/gen din experientele personale din viata de zi cu zi. Intr-adevir, procentul,
per ansamblu este foarte mic, cu toate acestea, el reliefeaza o serie de inadvertente, omisiuni,
scapari in spatiul public/privat referitor la mediul artistic.

Consideram ca, desi procentul acestor persoane este mult prea mic pentru a reliefa o
structura argumentativa referitoare la inegalitatile de gen in spatiul si mediul artistic, el
puncteaza totusi o situatie de fapt care este necesar sd fie luata in considerare si analizata
pentru a identifica solutii si/sau cauze, motivatii, directii viitoare de abordare.

Itemul 21 oferd posibilitatea participantilor de a oferi raspunsuri personale,
individualizate referitoare la notiunea de artist. Obiectivul este de a realiza un ,,mini-
brainstorming” pentru a reliefa modul in care persoanele din mediul socio-cultural roménesc
actual se raporteaza si conceptualizeaza despre ceea ce reprezinta artistul.

Punctam faptul ca la aceasta intrebare (,, Care sunt primele cuvinte sau imagini care
va vin in minte atunci cand vi se cere sd spuneti ce este un artist? ) au fost inregistrate 145
de raspunsuri, spre deosebire de alte intrebari deschise anterioare unde numarul de
raspunsuri nu a inregistrat o pondere de 100%.

Réspunsurile detaliate si individualizate sintetizeaza totusi, printre caracteristicile
cele mai des enumerate, si asocieri cu ideea de creativitate, dar si asocieri cu notiunile de
sensibilitate, frumos, libertate, exprimare originala, talent, educatie, imaginatie,
nonconformism, ingeniozitate, viziune. Insi nu toate raspunsurile implici o doza de
conformism. Unele sunt glumete (;,, Un crocodil batut cu o tigaie!”/ , alt chinuit!”/,, Cer
senin, iarba proaspata”/,, Imaginea unei femei din anii "20 cu o umbrela’/, Diva, haha”),
altele dau exemple concrete de artisti (;, Victor Rebenciug, Salvador Dali, Frida Kahlo, eu”).
Predomina insd si raspunsurile mai complexe. Pe o parte dintre acestea le redam 1n
continuare, in special datorita constructiei si @ mesajelor pe care le transmit:

- Insocietatea actuala titlul de artist poarta cu sine 0 anumita stigmata. Cumva consider

ca acest titlu este doar o etichetg Tn acest moment. A fi artist inseamng a iubi cu adevarat
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arta si a avea o oarecare experienta. Titlurile pe care le avem sau ne sunt date de un

sistem care este oricum foarte bolnav pentru mine nu conteaza absolut deloc, pentru ca

la finalul zilei sunt doar eu si panza mea; titlurile sunt doar niste etichete ale unei lumii

pline de rechini; de galerii care se folosesc de artisti indiferent de sex , varsta sau status.

Lumea artei sufera de ipocrizie, misoginism, de un ego bolnav si de falsitate. Sper ca in

viitor sa se vindece si s numai conteze decat valoarea persoanei respective, nu sexul,

tara din care provine, ideologia artistului sau constructia sa psihologica. Maybe one

day.”

-, Creativitate, ingeniozitatea modului de exprimare artistica, persistenta actului
artistic, mesajul, emotia artistica, abilitatea de a stapani tehnici artistice.”

-, Creativitate, exprimare, emotie, talent, tehnica si educatie in acel domeniu.”

-, Fiinta umana care reproduce lumea printr-o perspectiva proprie si unica, facand
placere celor din jur sa admire rezultatul. ”

- ,,0 persoana care se ocupa cu plasmuirea personala si practica a esteticului.”

-, Libertate, proces de creatie, cautare, existenta unui receptor, din pdcate de multe ori
Si precaritate in Romadnia.”

- ,,Om care-l manifesta pe Dumnezeu.”

-, Un artist este un creator.”

Ceea ce remarcam ca fiind comun tuturor raspunsurilor primite este cd, desi acestea fac
referire si trimitere directa sau indirectd la asocieri dintre idea de a fi artist si creatie, frumos,
sublim, expresivitate, tehnici artistice, ingeniozitate — nici un raspuns nu face referire la
atribute referitoare la capacitatea artistilor de a produce schimbari majore in societate prin
intermediul artei si a lucrarilor de arta create. Cumva, in societatea romaneasca, la un anumit
nivel, asocierea dintre artist si posibilitatea de a fi inovator in sensul de
activist/contestatar/militant, etc. scapa din perspectiva opiniei publice. Artistul este asociat
cu ideea de frumos si estetic. Si atat. Existd intr-o mare masurd o asociere care ramane
tributara sistemelor traditionale de interpretare a artei si a rolului artei, al artistului prin
intermediul acesteia, una asemandtoare unei spatiu de sine statdtor utopic si idealizat la care
persoanele par ca doresc sa adere si sa le ofere (in continuare) o specie de refugiu fata de
banalitatea si ariditatea emotionald a vietii cotidiene.

Consideram ca si aceasta directie de percepere a artei si a notiunii de artist face parte
din cumulul de argumente si motive care apar in spatele proliferdrii foarte scizute a

feminismului Tn arta romaneasca pana la acest moment dat actual.
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Precizarea este necesara deoarece poate fi analizata si ca posibila sursa de reactie si
integrare/respingere sau excludere si a altor curente/modalitati/perspective artistice actuale

in interiorul spatiului socio-cultural romanesc.

5.6.. Concluziile cercetdrii intreprinse

De la bun inceput este necesar sa precizdm ca prin cercetarea realizata nu putem
sustine faptul ca aceasta reflectd in totalitate perceptia actuala a societatii romanesti fatd de
relatia dintre gen si creatie artistica, respectiv corelatia dintre apartenenta la gen si prezenta,
respectiv absenta unei relationari dintre gen si evolutie profesionald artisticd (inclusiv in
spatiul public).

Unul dintre motivele majore care au dus limitari in cercetarea noastra se refera la
faptul cd esantionul folosit este destul de redus. In acelasi timp, datorita reactiei de respingere
si procentului destul de ridicat de refuz in ceea ce priveste participarea, am intdmpinat
dificultati si a fost necesara o extindere a ,,zonelor” publice de selectare a participantilor
(retele de sociale, abordare directa — fata in fata, posta electronica). Astfel, am folosit inclusiv
solicitdri individuale si am contactat in mod direct subiectii (cu explicatii detaliate despre
proiect). Tn aceasti situatie aflandu-se mai mult de jumitate dintre participanti. Proiectul
initial viza o participare strict de la persoane care au grad ridicat de familiaritate cu mediul
artistic.

Analizand rezultatele obtinute, am putut observa, dar si concluziona, despre un grad
ridicat de reticenta in ceea ce priveste implicarea directa si personald in forme de dialogare
despre subiectul central al chestionarului.

Putem afirma ca problematica genului in raport cu formele de evolutie profesionala
este consideratd o problematica despre care Tn general persoanele nu doresc si ofere
informatii filtrate de sistemul personal si propriu de valori. Si, chiar daca acest lucru este
necesar, putem remarca o doza maritd de abordare cat mai sinteticd si spre zona de cliseu
informational. Majoritatea intrebarilor care au vizat raspunsuri personalizate, ,libere” si
trecut printr-un sistem propriu de analizd si judecata au inregistrat un numar scdzut de
raspunsuri. Pe masura ce intrebarile si subiectele deveneau tot mai sensibile in sensul de
aprofundare a raspunsurilor personale, numarul persoanelor care alegeau sd raspunda

devenea tot mai mic.
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Faptul ca tema generala a chestionarului este una ,,dificil” de abordat valoric si sub
forma unor judecati proprii de valoare reiese si din comparatia de raspunsuri procentuale
dintre intrebarile deschise de pe parcursul intregului chestionar (si care vizau problematica
genului si a artei), fatd de procentul foarte ridicat de rdspunsuri (100%) de la ultima intrebare,
referitoare strict la 0 problematica generala si unanim discutata si acceptata (in linii mari)
referitoare la semnificatia a ceea ce este un artist.

Ludm in calcul evident si timpul sau disponibilitatea personala a respondentilor de a
participa la un studiu in mod voluntar si fara nicio implicatie din partea acestora, respectiv
fara nicio forma de ,,recompensare” concretd, directd sau imediata. Ne referim aici atat la
componenta financiard (niciun participant nu a fost recompensat financiar), dar si la
recompense care sd implice nevoile de baza ale unei fiinte umane (auto-realizare, stima de
sine, etc). Singura exceptie face referire strict la acordul persoanelor de a se implica intr-0
cercetare ce poate oferi raspunsuri validate socio-valoric intr-un context dat.

Pornind de la rezultatele studiului efectuat, cu toate ca feminismul ca atare in arta nu
reiese ca fiind foarte vehiculat sau considerat o zona de interes majord, observam ca o parte
dintre temele, subiectele si criticile aduse atit de estetica feministd, cat si de curentul ca
atare, reies ca fiind prezente si in mentalitatea din zona socio-culturala romaneasca.

Din raspunsurile colectate reiese ca o parte dintre persoane iau in calcul genul unui
artist atunci cand aleg sa participe la o expozitie/vernisaj, ceea ce confirmd prezenta si in
spatiul socio-cultural valoric roméanesc a criticii aduse de feminism referitor la relationarea
gen- arta. Intr-adevar, procentul celor care iau aceastd decizie in functie de genul artistului
nu este foarte mare, totusi aceastd decizie de a include genul in alegerile personale in ceea
realitate a deciziilor receptorilor de arta.

Aceeasi situatie se reflectd si in ceea ce priveste raspunsurile si abordarea fatd de
procesul in sine de achizitionare a operelor de arta. Observam si aici ca exista persoane care
tin cont de genul artistului, ceea ce ne determind sd afirmam ca existd in bagajul cultural
autohton o atribuire valorica a produselor artistice asociata mai mult sau mai putin cu genul
artistului.

Cu toate acestea, procentul persoanelor care asociata genul artistului cu atribuirea
valorica a produselor artistice, respectiv valoarea estetica, este relativ scazut procentual.

Suntem inclinati sa sustinem ca, tocmai datoritd acestui procentaj scazut n corelarea
genului cu valoarea artistica, feminismul nu apare ca fiind extrem sau intens vehiculat in

spatiul cultural roménesc. Aceasta deoarece, in principal, el a aparut ca o forma de protest si
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de critica la adresa unor conceptii sau constructii socio-culturale de respingere si de
blocare/limitare sau marginalizare (inclusiv) a produselor artistice realizate de artistii de gen
feminin.

Pe de altd parte, abordand direct subiectul marginalizarii femeilor 1n arta romaneasca,
am putut observa ca exista un procent destul de scazut al persoanelor care sustin ca nu sunt
de acord cu faptul ca femeile sunt sau ar putea fi marginalizate n arta romaneasca, asadar o
forma de disproportionare in ceea ce priveste genul exista.

O posibilad explicatie referitoare la prezenta redusd a feminismului (si a abordarii
acestuia sau valorificdrii) in spatiul public cultural romanesc, dar si a discrepantelor in ceea
ce priveste abordarea genului in raport cu spatiul artistic, poate fi si cea referitoare la insusi
modul in care femeile (artist) se pozitioneaza fata de evolutia profesionald si implicarea in
extinderea orizontului de ,,expunere” a propriilor creatii (indiferent de domeniul artistic in
care se manifesta sau creeaza).

Aceastd problema sau pozitionare de auto-limitare sau de acceptare a unor cutume
sau perceptii culturale limitatoare in ceea ce priveste evolutia profesionala artistica a fost
adusa in discutie sub diferite forme si diferiti autori din sfera feminismului. Modalitatile
propriu-zise si efective prin care o femeie artist se situeaza pe sine ca artist fatd de propria
arta si expunerea/respectiv promovarea lucrarilor artistice, dar si dezvoltarea profesionald in
acest sens, sunt la fel de importante ca, de altfel, si perceptia publica.

Constatam astfel o dubla pendulare a interactionarii dintre arta/societate si din prisma
apartenentei la un anumit gen. Pe de o0 parte, se poate constata si reliefa seria de mentalitati,
cutume, valori vehiculate la nivel inter-personal atat in spatiul public, cat si in cel privat, la
nivelul societatii per ansamblul ei. Pe de alta parte, relatia artd/societate/apartenenta la gen
este un subiect abordat si de artisti in mod direct sau implicit in lucrarile de arta, indiferent
de genul acestora sau chiar este luat in considerare in ceea ce priveste evolutia propriei
cariere artistice.

Consideram oportuna sa punem insa accentul pe artistii de gen feminin deoarece, in
cazul acestora, exista relativ mult mai putine precedente in ceea ce priveste confirmarea
artistica publica, asa dupa cum reiese si din studiile analizate sau chiar si numai din analiza
empirica a spatiilor artistice publice de expunere de tip muzeu, galerii de artd, etc. Un alt
argument in favoarea acestei accentudri se datoreaza si atribuirilor implicite de roluri sociale,
in special in cadrul familiei si a multitudinii de sarcini si de diversificare a timpului alocat

diferitelor sectoare atat publice, cat si private ale vietii unui individ.
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Situatia se prezintd relativ diferit, in functie de tipul de artd sau domeniu artistic in
care artistii evolueaza. Inclusiv din raspunsurile primite in chestionarul realizat reiese faptul
ca sunt ,,spatii” sau domenii artistice 1n care existd o mai scazutd corelare intre gen si arta,
confirmare a creatiilor artistice.

Tntr-o astfel de situatie se regasesc si literatura, muzica, pictura, fotografia, actoria,
acestea fiind cele mai vehiculate si luate in considerare ca domenii artistice in care legatura
dintre gen si arta este cel mai putin luatd in considerare. Observam totusi cad fix in aceste
domenii sunt relativ destul de multe precedente de artisti de gen feminin astfel incat putem
spune ca in aceste domenii s-a intrat intr-o oarecare zona de ,,confort” fatd de acceptarea
artistilor, indiferent de apartenenta la gen.

Cu toate acestea, domeniile mai sus enumerate apar si ca fiind considerate relativ
dificil de gestionat in ceea ce priveste inclusiv pozitiile de ,,putere”, referindu-ne aici la
functii de conducere, gestionare, coordonare si de management.

Aceasta conexiune dintre capacitatea de a coordona, gestiona sau conduce dintr-0
functie publica o institutie de artd (publica si/sau privatd) si genul persoanei, reiese si din
chestionarul aplicat in cadrul cercetarii prezentate Tn acest capitol. Nu doar ca existd un
procent relativ ridicat de persoane care fac diferentieri intre genul persoanelor care
gestioneazd astfel de institutii, dar inclusiv existd judecati de valoare, in functie de gen.
Astfel, barbatii care conduc astfel de institutii sunt priviti diferit si se considerd ca
gestioneaza din prisma altor valori institutiile, inclusiv la nivel concret, senzorial si empiric.
Pe de altd parte, femeile sunt judecate si ca atare (cu plusuri $i minusuri), dar si prin
comparatie cu colegii lor, barbati, In sensul ca se face o comparatie de stil, atitudine,
modalitate de a actiona sau, inclusiv, stil de conducere personal.

O alta tendinta care reiese destul de evident din analiza raspunsurilor primite este si
cea referitoare la intentia de excludere a genului din ecuatia cu privire la tot ceea ce tine de
domeniul artei sau a esteticului. O parte, relativ importanta ca si categorie de persoane,
considera ca nefiind relevanta problematica genului in ceea ce priveste evolutia artistica,
profesionalizarea sau confirmarea potentialului creator. Aceeasi tendintd o regasim
confirmata si in ceea ce priveste relatiile de putere sau de conducere. Genul nu este privit,
de acest segment de persoane, ca fiind un criteriu sau ca avand relevanta atunci cand este
judecata sau evaluata o persoand (sub orice forma) aflatad intr-o functie de conducere.

Dar si acest segment de populatie pare a fi divizat in doua categorii. Pe de o parte,

sunt persoanele care exclud din start, intr-un mod ironic, agresiv sau condescendent
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problematica genului, abordand drept ,,nerelevanta” sau fara sens aceastad chestiune. Pe de
alta parte, exista si persoane care, analizand critic tematica data, filtrand informatiile, dar si
experientele personale intr-un mod propriu si personal, concluzioneaza ca nu exista diferente
de gen, nici 1n ceea ce priveste ,,valorificarea” artei, nici In ceea ce priveste construirea unor
raporturi de putere (institutionalizata).

Constatam astfel o reprezentare destul de pestrita si amestecata a atitudinilor din sfera
opiniilor proprii si personale ale persoanelor care participad la chestionar. Sunt indeajuns de
multe persoane care adopta atat pozitii contra, cat si pro sau, dimpotriva, respingere si
indiferenta.

Tonul agresiv inregistrat la unele raspunsuri ne face sa consideram ca si aceasta este
o forma prin care se limiteaza extinderea feminismului ca si curent, forma de manifestare
multipla, atat in arta, cat si in alte domenii. Aceasta ar putea fi un motiv/argument
suplimentar referitor la extinderea si manifestarea scazutd a formelor de feminism in spatiul
socio-cultural roméanesc.

Totusi, In pofida sau tocmai datoritd identificarii acestei multitudini de perspective
si consideratii, atat pro, cét si contra sau dimpotriva indiferente, constatam ca, inclusiv cei
intervievati observd o schimbare paradigmaticd in modalitdtile concrete de abordare a
genului si a artei in spatiul Socio-cultural romanesc. Aceasta schimbare de atitudine, de
perceptie, de analiza critica sau nu, de reconsiderare a propriilor valori sau a ceea ce se
petrece in spatiul public se directioneaza si spre alte domenii, nu doar artistice, referitor la
aceasta problematicd a genului in raport cu valori, evolutie profesionald, exprimare,
constructie identitara.

Mai mult, ne-am putea permite sa afirmam (in virtutea celor constatate) ca exista
posibilitatea astfel ca in societatea romaneascad sd se poatd prelua activ si diferentiat mai
degraba rezultatele si realizarile obtinute de feminism ca si curent manifest in cultura
occidentald. Si aceasta, fard a se mai trece prin acelasi parcurs problematic, conflictual,
tensionat sau ingreunat, asa cum s-a produs in cultura occidentald si americana in ceea ce
priveste temele abordate de feminism.

Pe de alta parte, aceastd tendinta poate fi accentuatd, dezvoltatd si amplificata
inclusiv prin schimbarea, modificarea sau dezvoltarea unor noi modalitati de construire a
parcursului profesional al artistilor femei. Aceasta Insemnand de fapt asumarea unei directii
de dezvoltare profesionala artistica care sd depaseasca, respectiv sd evite si sd excluda
limitari de gen, limitari sociale, culturale, sociale sau sub forma unor cutume si roluri

acceptate tacit si fals generalizatoare (in detrimentul acestora).
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Re-constructia identitard vizeaza astfel, inclusiv in societatea romaneascd, in
principal artistii de gen feminin care se pot repozitiona in situatii care sia depaseasca
problematica genului in raport cu propria creatie artistica.

Constatam astfel, in urma analizei intreprinse pe cercetarea prezentd, ca limitarile
»impuse” oarecum la nivel social nu sunt definite si nici insurmontabile. Ele exista doar in
virtutea unor prejudecati sau cutume care pot fi modificate si schimbate sau anulate. Timpul
relativ scazut, ca de altfel si numarul relativ scazut al femeilor care au ales (pand in prezent)
sa dezvolte o cariera profesionald in diferitele domenii artistice se dovedeste a fi astfel unul
dintre principalele motive pentru care limitdrile de gen in raport cu creatia artisticd inca

exista.
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Concluzii

Pe parcursul acestei lucrdari am urmarit sa realizam o analiza, pe cat posibil
sistematica, a corelatiilor care se pot stabili intre conceptele de la care am pornit (cu
precadere corp-identitate-feminism). Obiectivul principal a constat in ncercarea de a stabili
daca si 1In ce masura acestea se pot configura si reconfigura reciproc. Aceasta pentru ca
ulterior sa identificaAm conexiunile cu structurile sociale date contemporane.

Dupa cum reiese din capitolul al doilea, am pornit de la conturarea a ceea ce
abordeaza si prezinta feminismul, respectiv estetica feminista de problematicile abordate de
feminism In general, urmarind totusi cu atentie si problematicile abordate de acesta si
repercusiunile in domeniul artelor. Desi se poate considera ca intre feminism si feminismul
artistic/estetic, respectiv estetica feministd, nu sunt mari diferente si discutdm despre acelasi
registru, inclindm sa sustinem ca diferenta dintre acestea rezistd tocmai in modalitatea de
abordare a tematicilor. Cu precddere in artd feminismul se manifestd printr-0 serie de
abordari care vizeaza mai Tnainte de toate Subiectul, respectiv transformarea interioara a
individului, re-modelarea acestuia pentru a re-actiona diferit la ,,stimulii” sociali, mult mai
adecvat sau autentic, folosindu-se de mijloace tehnice artistice diferite. Spre deosebire de
feminismul din arta, feminismul in general, cu referire la societate si structuri de politici
publice sau valori vehiculate, urmareste si cautd sd determine modificari generale,
»exterioare”, in sensul de modificari ale legilor, modalititi de actiuni ale aparatelor
legislative, actiuni sociale si civice in beneficiul societétii ca atare.

Simultan, am analizat atat posibilitatile de re-configurare reciproca la nivelul general
al perceptiei socio-culturale, cat si modul in care acestea se intercaleaza in domeniul artelor
sau al esteticii. Totodata am urmarit si implicatiile subiectelor abordate si seria de critici sau
chiar solutii alternative aduse la modalitatile traditionale de abordare a subiectelor
mentionate.

Desi teme  precum  jonctiunile dintre identitate/corp/reprezentare/
feminism/putere/gen nu sunt considerate teme si subiecte majore in filosofia traditionala
sistemica sau in estetica (feminismul) remarcadm totusi o accentuare a lucrarilor care le

458 ca de altfel si a numirului tot mai mare de

abordeaza in perioada relativ recenta actuala
autori care isi directioneaza cercetarile inspre tematici (prezentate sau abordate din diferite

directii sau Tn diferite contexte). Datorita spatiului restrans, in capitolul al treilea am realizat

4% Nu doar eseuri, articole sau numere din revistele de specialitate alocate temelor precizate, cat si ca numar
de lucrari de sine statitoare ale autorilor, cu precadere carti sau albume.
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doar o trecere in revista a implicatiilor reciproce ale acestora, pe cat posibil sub forma unei
generalizari la nivelul artelor. Am ales sa privim intreaga pleiada, respectiv sub-divizarile
artelor ca pe un tot unitar, pe alocuri cu precizari suplimentare sau cu accent pe artele plastice
sau literatura (acolo unde era necesar in mod special). Cu toate acestea, am identificat
indeajuns de multe considerente incdt sa concluzionam ca Iintre notiunile de
corp/identitate/reprezentare/feminism/putere/gen existd suficient de multe conexiuni, de
corelari si juxtapuneri. Mai mult, prin asocierea acestora, ele se pot conditiona reciproc, se
pot reliefa si accentua sau modifica.

Deoarece relationarile dintre corporalitate — reprezentare — identitate si/sau feminism
reies cu precadere din lucrarile de picturd, sculpturd sau fotografie/video ale artistilor
contemporani. Am accentuat analiza in contextul dat, urmarind evolutia atat a artelor plastice
si a artelor vizuale, cat si a artelor in ansamblul lor (ca totalitate de manifestari multiple).
Interogatiile privind sfera de interdependentd intre conceptele luate in considerare rdman
valabile si deschise in sensul ca termenii pot fi considerati (de asemenea) in plind remodelare
si constructie/reconstructie la momentul actual. Ne referim aici cu precadere la domeniul
esteticii si al esteticilor contemporane, dar si (implicit) la modalitatile efective, tehnice si
artistice de abordare a temelor in toate subdomeniile artei.

Una dintre problematicile aduse in discutie este si cea referitoare la diferentele de
gen si modul 1n care acestea sunt percepute, exprimate, conceptualizate in estetica
contemporand. Mai precis, dupa cum reiese si din capitolele trei si patru, putem spune ca
mai degraba esteticile feministe actuale sunt mult mai centrate pe ideea de a aduce 1n discutie
diferentele de gen si impactul pe care acestea le pot avea asupra celorlalte constructii
conceptuale vehiculate pani la acest moment. In plus, acestea tind si pund sub semnul
intrebarii perspectivele traditionale referitoare la perceperea corporalitatii si a implicatiilor
pe care aceasta o are referitor la construirea/constituirea identitétii de sine.

O alta zona intermediara despre care am considerat ca poate sa aducd mai multa
claritate in ceea ce priveste corelarea termenilor este cea referitoare la limbaj si perspectivele
de identificare la nivel de limbaj, semnificare, semnificant, subiect si obiect la nivel de
limbaj**°. Aceasta ar putea fi o cheie in misura in care putem stabili daci si care este limbajul
artei, rolul acestuia (ca limbaj - artistic) in constituirea identitatii, 0 identitate care se
formeaza (si) prin filtrarea si abordarea diferentelor de gen, integrarea si depasirea treptatd

a acestora.

459 Judith Butler, Gender Trouble: feminism and the Subversion of Identity, Routledge, Chapman & Hall, New
York, 1990, p. 143.
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Remarcam totodata implicarea artistilor, prin ,,constructiile” artistice si estetice ale
acestora, in procesul de a re-modela spatiul conceptual unanim sau general acceptat la
nivelul perceptiei societatii in ansamblul ei referitor la gen, roluri (atribuite sau nu),
prejudeciti, individualitate si identitate, relationare, spatiul public versus spatiu privat, etc.
Tn capitolul trei am alocat un spatiu anume pentru analiza lucririlor unor artisti contemporani
precum Cindy Sherman si Marina Abramovi¢, artisti recunoscuti pe plan international ca
avand un impact puternic la nivel social, n acest sens.

Modificarea perceptiei generale la nivel social, cultural, politico-cultural (in special
in societatea occidentald) se datoreaza in parte si datoritd modificarii perceptiei referitoare
la accesul femeilor la studierea artelor intr-un mod profesional, asadar la accesarea si de
catre femei a domeniilor artelor, dintr-o perspectiva profesionald/profesionalizabila.

Consideram ca acesta este de fapt primul pas si cel mai important in declansarea si
deblocarea (ulterioara) a diferitelor prejudecdti, presupozitii sau reconfigurarea unor
constructii social-valorice care au determinat istoric limitarea accesului femeilor artist la
aceleasi posibilitdti de construire a unei cariere profesionale ca sicolegii lor, artistii barbati.

Am pornit de la premisa ca lumea artei, arta si artistii re-prezinta societatea in care
traiesc si creeazad. Exista, bineinteles, si exceptii. Cu toate acestea, legaturile dintre arta,
artisti si mediul in care se manifesta nu au cum sa nu fie luate in calcul. Produsele artistice,
curentele artistice (indiferent de perioada istorica) reflecta intr-o foarte mare masura lumea,
experientele acestora din societatea respectivd. Arta are valente de a reflecta constructul
social in care se manifesta.

Tn acest context am considerat firesc ca atunci cand discutim despre secolul XX si
discutam si despre aparitia uneia sau a mai multor forme sau modalitati efective de abordare
ale curentului feminist in arta, a unor artisti care sa aduca in discutie Tn acest context
feminismul si temele abordate de acesta.

Critica Patriarhatului adusa de feminism prin discursul referitor la diferentele de gen
si suprematia unui gen asupra celuilalt la nivel socio-cultural, a facut ca feminismul sa apara
(cel putin in perioada emergentd) ca fiind 0 zona de discurs incomoda si inconfortabila. De
asemenea, modul de abordare al temelor, dintr-o perspectiva mult prea subiectivizanta (dupa
cum se atrage atentia pe alocuri) a determinat declansarea unor indoieli privind potentialul
de teoretizare si abordare specializata in interiorul teoriilor estetice. Aceste critici au fost

460

luate in considerare si punctate in capitolul patru™", creionand totodata si contextul in care

460 Subcapitolul 4.3. Estetica feministd, pp. 134-138.
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estetica feminista aduce o perspectiva noud, diferita si, am adduga, necesara, in cercetarile
actuale vizand estetica (si nu numai).

Un alt punct central, comun atdt in ceea ce priveste feminismul cat si referitor la
feminismul in arta (feminismul artistic), se refera la criticile aduce de teoriile feministe
sistemului de reprezentare impus de patriarhat*®!, cu referire la perioada moderni
(modernismul occidental). Tn acest sistem de reprezentare occidental (de tip patriarhal) se
poate remarca ca doar 0 parte este validata, in defavoarea celorlalti (negand legitimitatea
unora/altora — printre care si femeile). In aceste conditii, femeile, pentru a vorbi, a spune, a
se face auzite, a se reprezenta pe ele insele, nu au alta alternativa decat aceea a asumarii unei
pozitii masculine®®?. In acelasi timp, perseverenta si insistenta vocii feminine si implicit a
prezentei acesteia, Se dovedeste a fi cea mai pregnantd si proeminentd caracteristica a
societitii si culturii postmoderniste contemporane”®,

Totusi, aceastd problematicd, respectiv ,,acuzele” aduse femeilor care, pentru a fi
auzite (si/ sau nu numai), apar percepute in spatiul public ca fiind fortate sa adopte o pozitie
masculina, observam ca nu este noud si nici exclusiv atribuita doar cu referire la reprezentare.
Astfel, aceasta masculinitate (sau masculinizare) a femeilor este repudiata sau invalidata, iar
uneori este folosita tocmai drept argument pentru respingerea potentialului profesional al
acestora, nu doar in contexte specializate, ci si in spatiul public, la nivel de perceptie generala
si a opiniei publice.

Relatia dintre gen si artd a fost tratatd In capitolul patru tocmai datorita
implicatiilor/impactului pe care le determind (direct sau nou, voit sau nu, implicit sau nu) la
nivel de individ si structuri sociale intr-un context (social) dat. Criticile referitoare la
prezenta excesiva sau, din contrd, la absenta excesivd a masculinitatii apar in special in
domeniul artelor (pictura, sculptura, dar si literatura, etc.) si sunt accentuate atunci cand se
pune in discutie posibilitatea de atribuire a femeilor artist a unor atribute precum ,,de
exceptie”, ,.genial”, ,personalitati remarcabile”. Nu negdm faptul ca referirile la
masculinitatea femeilor biologice nu sunt prezente si in alte domenii ca forma de ,.critica”

adusa la adresa acelor femei care urmaresc un parcurs profesional. Aceastd constatare este

461 Care se intersecteazi cu critica postmoderna a reprezentarii, cu amendamentul nostru ca teoriile feministe
pun accent pe diferenta sexuala/de gen. Graig Owens, ,, The Discourse of Others: Feminism and Postmodernism”,
n Hal Foster (ed.), The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend, Washington,
1985, p. 59.

462 Graig Owens, ,,The Discourse of Others: Feminism and Postmodernism”, in Hal Foster (ed.), The Anti-
Aesthetic. Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend, Washington, 1985, p. 59.

463 Graig Owens, ,,The Discourse of Others: Feminism and Postmodernism”, in Hal Foster (ed.), The Anti-
Aesthetic. Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Port Townsend, Washington, 1985, p. 61.
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necesar a fi facutd, cu atat mai mult cu cat vehicularea dezechilibrului (excesului sau
absentei) masculin/feminin strict in ceea ce le priveste pe femeile (biologice) se remarca in
special Tn acele domenii in care nu exista antecedente, adica situatii si exemple de femei
concrete (biologice) care au activat si s-au profesionalizat sau au dezvoltat o carierd pe o
perioada relativ lunga de timp. Perceptia publica ne apare astfel ca fiind un indicator al
modalitatilor efective prin care indivizii de sine statatori actioneazd si se manifesta,
modificandu-le din prisma exemplului personal.

Asadar, sustinem cd exista posibilitatea ca perceptia publica si valorile sociale dupa
care se ghideaza indivizii/normele sociale sa se modifice pe masura ce tot mai multe
persoane de gen feminin activeaza si aleg sa urmeze un parcurs profesional in acele domenii
in care prezenta femeilor nu este considerata acceptata sau valida/validata deja, posibila, dar
si improprie, nejustificata, necongruenta, etc.

Posibilitatea modificarii perceptiei publice generale intr-o societate data am putut-0
constata si extrapola nu doar din analiza empirica si evidenta a situatiilor in care se
infatiseaza diferite domenii date, cat si din studiul realizat si din analiza rezultatelor acestora,
prezentat in ultimul capitol al acestei lucrari. Rezultatele acestui chestionar reliefeaza o serie
de inadvertente si contraste relativ la gen/artd/creativitate/recunoastere publicd/acceptare a
productiei artistice in spatiul public. Subliniem inca o datd cd cercetarea prezentatd face
referire strict la verificarea perceptiilor indivizilor din spatiul social/cultural roméanesc.

Astfel, din studiul nostru reiese cd, desi, intr-o proportie destul de mare, femeile sunt
acceptate ca fiind la fel de capabile sa producd opere de artd si pot sustine un efort artistic
pe termen lung, exista persoane care tin cont de genul artistului. Acest fapt este implicat, de
exemplu, atunci cand se iau decizii referitor la participarea la o expozitie de arta sau cand se
doreste sa achizitionarea unei lucrari de arta. Se denota astfel concret o incredere scazuta in
potentialul artistic si unele persoane au tendinta de a valoriza diferit lucrarile de arta (in
functie de gen).

Am putut astfel constata o relationare in perceptie si referitor la genul unei persoane
fata de capacitatea de a conduce/manageria o institutie sau organizatie de arta. Doar 64 de
persoane din 144 (44,8%) considera ca nu sunt diferente majore dintre femei si barbati atunci
cand se manageriaza o institutie de artd. Din raspunsurile detaliate si argumentate referitor
la acest subiect reiese ca persoanele care considerd cd sunt diferente majore dintre stilurile
de conducere (femei/barbati) aduc argumente atit pro, cat si contra potentialului de a

gestiona o institutie de artd de catre femei, dar si de cétre colegii lor, artistii barbati.

185



Inclindm si credem astfel ci opinia publici a subiectilor este relativa si direct
proportionala cu exemplele pe care le-au intalnit sau situatiile cu care s-au confruntat.
Simultan exista o tendinta de a analiza conducerea unei institutii sau organizatii de arta strict
in acord cu competentele, aptitudinile, pregatirea si formarea unei persoane, genul persoanei
nefiind un criteriu de observatie sau de analiza.

Criticile care apar vehiculate la adresa femeilor (biologice) le includ de asemenea si
pe cele referitoare la capacitatile creatoare. Acestea sunt puse sub semnul intrebarii,
potentialul creator/creativ fiind pus sub acelasi semn de intrebare tocmai in virtutea faptului
ca apartin unui gen care semnificd la nivel cultural, inca, o lipsd. Pe de o parte, datorita
rolurilor sociale atribuite si al accesului redus sau limitat la educatie pentru o lunga perioada
de timp, dar si datorita perceptiei sociale a ceea ce se presupune a fi femininul. Separat,
observam ca feminitatea (ea insdsi ca si notiune) este considerata la nivelul societatii o
situatie aparte care exclude apriori orice forma de atribuire a genialitatii.

Chiar daca feminitatea este considerata un atribut acceptat ca manifestare in cazul
barbatilor (considerati geniali — in special in domeniul artelor), feminitatea ,,in exces” in
cazul femeilor din aceleasi domentii artistice este consideratd un punct slab, o slabiciune sau
o dovada a lipsei de vitalitate si rezistenta sau genialitate.

Astfel, daca delimitam feminitatea de femeia propriu-zisa, biologica, putem observa
cum, la nivelul societatii (cel putin cu privire la cea occidentald), aceasta este acceptata si
considerata o trasatura ,,pozitiva”/ potrivita doar acolo unde este grefata pe trasaturi
masculine existente, astfel creionandu-se un echilibru acceptat mental si psihologic, valoric
si cultural 1n spatiul public. Nu acelasi lucru este valabil si pentru constructia in oglinda,
opusa. Cu alte cuvinte, masculinitatea, delimitata de barbatul propriu-zis, biologic, ,,grefata”
pe trasaturi feminine existente, respectiv la o femeie propriu-zisa, nu doar ca nu este
acceptatd din punct de vedere social si nici incurajata, dar este privita, de cele mai multe ori,
ca o anomalie a naturii, ceva ce nu poate functiona sau ceva gresit.

De altfel, in cazul femeilor care produc sau au produs lucrari de arta, inclusiv literare
(cum este cazul lui George Sand*®* ), masculinitatea manifesti este considerati tot o forma
de neadecvare, o slabiciune a femininului sau, In unele cazuri, un argument si o confirmare
a faptului ca doar la indivizii care manifestd caracteristicile masculinitatii (ratiune, forta,

abstractizare, etc.) se poate discuta despre genialitate si talent exceptional.

464 Christine Battershy, Gender and Genius: Towards a feminist aesthetics, Indiana University Press,
Bloomington and Indianapolis, 1990, p. 21-22.
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Observam ca valorizarea culturald, socio-istorica a notiunii de feminitate si
masculinitate se face in mod diferit, cu prejudecati si cutume diferite. Valorizarea acestora,
in sensul de acceptare si includere sau respingere sociala se face diferit fatd de cele doud
atribute, dar si de modul in care se manifesta acestea, raportat inclusiv la indivizii propriu-
zisi, biologici.

Din prisma corelatiei viscerale dintre potentialul creator al unui individ si biologia
sa, femeile sunt excluse din start la acest potential. In cazul acestora, creativitatea este
asociatd de cele mai multe ori cu capacitatea reproductiva, zona casnicd, mediul familial pe
care le este atribuit sa il gestioneze (in principal).

Totodata, observam o reactie la aceasta critica a ,,excesului de masculinitate” inclusiv
in spatiul artelor unde putem sda observam cum problematicile si constructiile artistice
propuse sau realizate de multe dintre artistele feministe vin ca o contra-balansare a acestei
directii. Sunt aduse in discutie experientele strict feminine®®®, proiecte in care se abordeazi
diferentele sexuale (sau de gen), proiecte artistice/ lucrari care aduc in prim plan corpul

feminin din perspectivi feminini®®

, dar si modalitatea de relationare intre artist si
privitor/spectator, multiplicitatea si fragmentarea perspectivelor, subiectivitatea, validarea
sau invalidarea ei, experientele strict personale si intime sau perspectiva foarte personala si
direct implicata.

In schimb, daci incercim si identificim diferentele dintre feminism si feminismul in
arta constatam ca multiplele forme ale feminismului, inclusiv 0 parte insemnata a teoriilor
feministe, au un pronuntat caracter de a milita. A milita in sensul de a lupta prin diferite
mijloace pentru obtinerea/revendicarea unor drepturi sociale (politice) pentru femei.

Feminismul in artd are o alta dimensiune principala. Ne referim aici la o alta forma
de a milita. Una referitoare la dreptul femeii de a se reprezenta pe sine ca individ de sine
statator, ca subiect si participant direct la ceea ce inseamna fenomenul artistic, fara
constrangeri de gen sau limitari impuse de apartenenta la un anumit gen.

Interogatiile referitoare la relationarea dintre corp si identitate individuald aduse in

prim plan cu precadere de feminismul manifest in artd se dovedesc a fi de ,,utilitate” la nivel

social, Tn contextul reconfigurarilor normelor sau valorilor sociale existente la un moment

465 A se vedea proiectul Womenhouse.

466 De exemplu proiectele fotografice ale artistei Cindy Sherman care s-a fotografiat de-a lungul a mai bine de
30 de ani in diferite ipostaze provocatoare, diferite, creiondnd multe personalitati, fiecare unica. S-a dorit
atragerea atentiei asupra faptul ca reprezentarea corpului (mai ales cel feminin) si prezentarea acestuia sub
diferite ipostaze este o modalitate de a ne ancora In stereotipuri, prejudecati culturale, interpretari multiple.
Identitatea de sine ne apare astfel ca un construct fragil, maleabil, influentabil de jonctiunea dintre ceea ce ne
cere, ne impune societatea si nevoile personale.
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dat in societate. O societate nu este un dat, un construct static. in mod inevitabil, contributia
fiecarui individ in parte si a modului in care acesta relationeaza/manifesta in cadrul acesteia,
determind o re-fatetare a acesteia, mai mult sau mai putin vizibild. Si tocmai din aceasta
perspectivi, considerdm cd feminismul®®’ este un ,,construct” care este necesar si fie luat in
considerare atunci cand discutam despre constructia sau de-constructia unei societati date.

Subiectivitatea, respectiv accentul pus pe o prezentare in detaliu a ,,lumii interioare”
a unui individ, a experientelor particulare, se aduce pe alocuri ca si argument impotriva
prezentarii feminismului, inclusiv in estetica, ca o directie de cercetare ,serioasd” in
literatura de specialitate (indiferent ca este vorba despre estetica, filosofie, epistemologie,
etc.), considerandu-se ca fiind o forma de abordare care nu poate fi sistematizata si nu poate
duce la generalizare sau la abstractizare, universalizare.

De altfel, aceeasi situatie o regasim si in ceea ce priveste modul aparent emfatic cu
care se trateaza corporalitatea si relatia dintre individ sirolurile, respectiv valorizarea sociala
st culturald a indivizilor in functie de gen. O problematica, de altfel, considerata una care
genereaza tensionare si la ora actuald, atat din punct de vedere al politicilor socio-culturale
si a celor socio-economice, dar si din perspectiva perceptiei generale publice referitor la
acestea.

Insd, dincolo de criticile aduse diferitelor forme ale feminismului, constatim ca
discursul adus in discutie de acesta, respectiv de diferitele ipostaze ale acestuia, determina o
serie de schimbari paradigmatice la nivelul societatii. Acestea implicd, cu precadere,
tematici precum: reconfigurarea socio-culturald a diferentelor de gen, relatia dintre
individ/individualitate/societate, re-configurarea normelor sociale si a rolurilor sociale,
relatia dintre corporalitate si individualitate, reconfigurarea conceptului de ,,putere” —
implicit din perspectiva relationdrii acestuia cu validarile sociale atribuite
femininului/masculinului.

Autonomia adusa in discutie in ceea ce priveste corespondenta cu apartenenta unei
persoane la un anumit gen poate juca un rol determinant in ceea ce priveste restructurarea pe
termen mediu si lung a unor structuri sociale date, intr-un spatiu cultural, indiferent care ar
fi acesta dat. Aceasta deoarece, in principal, ar putea fi consideratd principalul factor
declansator al diminuarii sau al excluderii din context a ceea ce poate fi considerata drept
inegalitate de gen. Consideram ca una dintre cele mai importante schimbari vizeaza insasi

re-structurarea din interior (subiectiva) a persoanelor de gen feminin, o re-configurare

467 In special, in contextul cercetirii noastre, feminismul manifest in arti.

188



interioard, personald, proprie si cu o doza din ce in ce mai accentuatd de autonomie.
Generalizarile se desprind astfel de context si devin din ce in ce mai dificil de construit,
aceasta in conditiile in care existd o multitudine de permutari si reconfigurari personale ale
indivizilor (cu precadere persoanele de gen feminin, dar nu numai) n sfera subiectivitatii si
constructiei individuale de sine, interioare.

Chiar dacd feminismul este vazut ca o reactie critica si de combatere a Patriarhatului,
constatam ca acesta este mult mai fatis, insistent sau virulent doar in anumite societati, cu
precadere acolo unde dezechilibrele de putere dintre feminin-masculin pe de o parte sunt
foarte evidente sau, din contra, dezechilibrele de putere sunt indeajuns de fragilizate pentru
a putea fi combatute. La aceasta concluzie am ajuns si datorita realizarii studiului prezentat
in capitolul V, referitor la modul in care sunt percepute femeile artist in spatiul socio-cultural
autohton. Astfel, am putut constata, prin intermediul analizelor asupra datelor obtinute, ca
feminismul manifest in arta, desi este un curent adiacent feminismului, nu doar cd nu poate
aborda aceleasi tematici ca si acesta, cu aceeasi ,,fortd” si ,,agresivitate” pe plan social ca si
temele sociale, referitoare la politicile publice abordate de acesta, dar este necesar sa
functioneze ca parte dihotomica a acestuia, inclusiv n acest mediu autohton.

Fragilitatea/ fragilizarea structurilor si a resorturilor interioare este inca adusd in
discutie atunci cidnd se vorbeste despre feminin/feminitate sau femeia propriu-zisa,
biologica. Insd, despre modul in care aceastd fragilitate sau fragilizare este si poate fi
valorificata la nivel de perspectiva si considerari sociale, consideram ca este un subiect ce
poate fi abordat, utilizat si dezvoltat inclusiv in artd, (si) de catre artistii care creeaza lucrari
de arta (voit sau nu) pornind de la temele feministe. O analiza a modului in care notiunile de
fragilitate si frumusete sunt asociate femininului/femeii din perspectiva artisticd a fost

188, Modurile de asociere dintre aceste notiuni considerdm ci sunt

realizata in primul capito
un factor important pentru determinarea modurilor de constituire/identificare a valorilor
vehiculate intr-o societate data.

In mod ironic sau nu, surprinzitor sau poate ci nu, tocmai ,partea slabad” ce reiese
ca fiind accentuata n scrierile feministe poate fi considerata o posibila cheie de gestionare a
noilor mutatii ce se configureaza la nivelul societétii din perspectiva dezvoltarii din ce in ce

mai rapide si mai perfectionate a modalitatilor de interactiune cu Inteligenta Artificiala (Al

— artificial intelligence).

468 Respectiv subcapitolul 1.4. Corpul feminin si notiunea de Frumusete si 1.5. Estetica fragilului, pp. 36-48.
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Abordand ideea de umanitate si de semnificatie a acesteia, sensurile si valorile care
determind sensul de umanitate ca fiind prezent si manifest intr-un individ, constatdm ca, o
datd cu aparitia IA/Al, ratiunea, respectiv o mare parte implicitd a ceea ce semnifica

ratiune*®°

nu mai poate fi atribuita exclusiv unor corpuri umanoide care pot/sau nu juca rolul
de indivizi de sine statatori (umani). Asadar, unde se mai poate ,,refugia” umanitatea sau
unde o mai putem cauta?! Aparitia si dezvoltarea I.A. inclusiv in sfera artelor , indiferent ca
vorbim despre picturd, sculptura, literatura, arte vizuale precum fotografie si film genereaza
totodatd declansarea unei noi paradigme de functionare a societatii ca atare. Ceea ce duce la
re-considerarea si re-organizarea inclusiv a semnificatiilor referitoare la ceea ce este un
artist, un creator si care este rolul lui in cadrul societatii. Termenii se regésesc astfel intr-un
noua situatie de reconfigurare, cu efecte direct corelate in special pe termen mediu si lung.

Tema feminismului poate fi privita astfel ca o tema de referinta pentru modul in care
societatea si cunoasterea umana, conceptiile, ideologiile, structurile socio-culturale dintr-o
societate, vehiculate la un moment dat, se pot trans-forma in virtutea aparitiei unei noi
modalitati de abordare a constructului gnoseologic per ansamblul lui. Dar, de asemenea,
poate fi privita si ca o ,,lectie”, un mod de evolutie prin si datorita a unui ,,altceva”, a unui
nou mod de a percepe si interpreta realitatea, de a provoca mutatii si re-considerari ale
structurilor estetice traditionale, indiferent de modul in care se prezinta acestea.

Este corect sa afirmam ca mutatii asemanatoare s-au produs de-a lungul intregii
istorii a artelor si a esteticii (si nu numai 1n aceste domenii), insd, feminismul ne apare ca
fiind cel mai apropiat (ca spatiu Socio-temporal). Devine astfel extrem de accesibila analiza
si urmarirea ,,firului transformativ”, datorita accesibilitatii la informatii, documente, actiuni
specifice epocii si perioadei actuale.

Chiar daca relatia dintre feminism si [.A. nu a fost Tn mod explicit abordata in aceasta
lucrare, relationarea celor doua teme este mentionata in acest context in special pentru
accentuarea unor alte posibile noi abordari si analize, dar si ale altor posibilelor implicatii,
utilizari si ramificatii ale acestuia.

Concluziile noastre in ceea ce priveste feminismul in arta (inclusiv estetica feminista)
vizeaza faptul cd acesta, desi (inca) atrage critici si existd o tendintd generald de
marginalizare si considerare drept o temd/subiect/directie minord, este generator de

restructurari ce nu pot fi trecute cu vederea in ceea ce priveste temele abordate. Subiectele

469 precum capacitatea de a problematiza, de a acumula informatii, a formula rationamente, etc.
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abordate la ora actuali in lucriri*’® de citre artisti - indiferent c afirmi sau nu aderarea la
pozitia feminista — pornesc (in mare masurd) de la premisa unei reconfigurdri a femininului
si a feminitatii Intr-o maniera care re-pozitioneaza sfera feminitatii dinspre zona de ,,obiect”
spre cea de ,,;subiect”, dinspre pasiv spre activ. De exemplu, chiar si numai faptul ca se
accentueaza folosirea formelor ,,moi”, curbate sau ,blande” (care in perceptia generala
traditionala sunt asociate femininului si a feminitatii) pentru a induce ideea de lipsa de forta
si expresivitate a unei lucrari de arta, este o dovada elocventa 1n acest sens.

Abordarile referitoare la conceptul de identitate (personald), gen/putere, corp si
corporalitate sau feminin/feminitate din prisma artei si a esteticilor actuale pot semnifica o
etapd importanta ntr-o posibild schimbare de paradigma la nivel socio-cultural. Simultan,
transferul acestor abordari si valorizarea acestora in mod direct si indirect (nu doar teoretic),
cat si concret, la nivelul politicilor publice (inclusiv culturale), poate fi considerata, totodata,
o schimbare structurala la fel de pertinenta si in ceea ce priveste reconfigurarea elementelor

de baza constitutive ale societdtilor contemporane.

470 Sj aici ne referim la toate tipurile de lucrri artistice, indiferent dacd este vorba despre picturd, fotografie,
instalatii, cinematografie, literatura, etc.
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ANEXE

CAPITOLUL 1.

Anexa 1.1. Barbara Kruger, Your Gaze Hits the Side of My Face (1981). Sursa: Kruger,
Barbara, ,Your Gaze Hits the Side of My Face” New York University,
http://www.nyu.edu/library/bobst/research/fales/exhibits/downtown/soho/sohoart/d
ocuments/kruger.html (accesata 10 august, 2023).
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CAPITOLUL 3.
ANEXA 3.1.

Anexa 3.1. Cindy Sherman, Untitled A-E, 1975, parte din colectia Muzeului de Arta
Contemporana din Chicago, sursa web: https://www.artsy.net/artwork/cindy-sherman-

untitled-a-b-c-d-e, accesat la data de 14 aprilie 2024.

ANEXA3. 2.

Anexa 3.2. Cindy Sherman, Untitled
#224, 1990, Muzeul de Arta
Moderna, New York, sursa
web:https://www.dailyartmagazine.co
m/cindy-sherman-old-masters ,
accesat la data de 15 aprilie 2024.
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ANEXA 3.3.

Anexa 3.3. Cindy Sherman, Untitled #474, 2008, Colectia muzeului de artd moderna
(MoMA), New York, sursa web: https://www.artsy.net/artwork/cindy-sherman-untitled-

number-474, accesat la data de 15 aprilie 2024.
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ANEXA 3.4.

Anexa 3.4. Cindy Sherman, Untitled #652, 2023, sursa web: https://ocula.com/art-

galleries/hauser-wirth/artworks/cindy-sherman/untitled-652/, data accesarii: 15 aprilie 2024
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ANEXA 3. 5.

Anexa 3. 5. Marina Abramovi¢, Rhythm 0, 1974,

sursa web: https://www.researchgate.net/figure/Figura-5-a-Foto-durante-a-Rhythm-0-1974-
de-Marina-Abramovic-Morra-Arte-Studio-Italia_fig2 342766568, accesat la data de 27
aprilie 2024.
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ANEXA 3.6.

Anexa 3.5. Marina Abramovi¢, Cleaning the Mirror, 1995, sursa web:
https://www.researchgate.net/figure/Marina-Abramovic-Cleaning-the-mirror-1-11-1995-
Performance-and-video-stills_figd 369665230.
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CAPITOLUL 5.

PROCENTUL RESPONDENTILOR IN FUNCTIE DE GRADUL
DE FAMILIARITATE CU DOMENIUL ARTISTIC

Persoane cu studii in
domeniu si artisti Persoane fara studii
profesionisti: 40 in domeniu : 50
(27.6%) (34.5%)

Artisti amatori si /

pasionati de arta:
55(37,9%)

Anexa 5.1. Clasificarea persoanelor intervievate in functie de gradul de familiaritate cu

domeniul artistic.

Procentul respondentilor pe categorii de varsta

<4

19-25ani =26-30ani =30-35ani = 35-40 ani
m 410-45 am 45-50 am 50-55 a1 = Peste 55 ani

Anexa 5.2. Esantionarea respondentilor pe categorii de varsta.
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1

1
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, 1

19-25 ani 26-30 ani 30-35 ani 35-40ani  40-45ani  45-50 ani 50-55 ani  Peste 55 ani

[8)]

o

= Numdrul participantilor la studiu, esalonat pe fiecare categorie de varsta

Anexa 5.3. Esantionarea respondentilor in functie de numarul acestora raportat la categorie
de varsta.

Diagrama referitoare la genul persoanelor participante la
chestionar impartitd procentual s1 numeric.

3(2.1%)

47 (32.4%)

95 (65.5%)

m Gen feminin = ™ Gen masculin =~ ONu doresc s precizeze

Anexa 5.4. Distribuirea participantilor la chestionar in functie de genul acestora (numeric si
procentual).
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Item 1: Considerati ci apartenenta la un anumit gen poate influenta intr-un mod
sau altul capacitatea de a produce opere de arta valoroase?

OSCILEAZA:3,4 % (5)

POSIBIL : 13.8% (20) DA: 15.9% (23)

NU: 66.9 % (97)

EDA ®NU uPOSIBIL ®OSCILEAZA

Anexa 5.5. Distribuirea procentuala a raspunsurilor de la itemul 1 din chestionar.

Item 2: Se spune ca ,,femeile sunt marginalizate In arta romaneasca”. Sunteti de
acord cu aceasta afirmatie?

RASPUND INDIVIDUAL: 3,4 % (4)

DA: 17.2% (25)

NU SE POT PRONUNTA:
36.6% (53)

NU: 43.4 % (63)

EDA ®ENU &NUSEPOT PRONUNTA ® RASPUND INDIVIDUAL

Anexa 5.6. Distribuirea procentuala si numerica a raspunsurilor de la itemul 2 din chestionar.
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Item 3: Considerati ca lumea artistica ar trebui sa fie un teritoriu rezervat doar
barbatilor?

POSIBIL: 0.7% (1)

DA: 0.7% (1)
— ‘/

——> NU: 98.6 % (143)

EDA ENU waPOSIBIL

Anexa5.7. Distribuirea procentuala si numerica a raspunsurilor de la itemul 3 din chestionar.

Item 4: Cum va raportati la urmatoarea afirmatie: ,,femeile nu pot avea o
cariera artistica profesionald remarcabild deoarece 1si intemeiaza o familie si
aleg sa se ocupe de cresterea copiilor”?

Nu ma pot pronunta
Dezacord total
Dezacord partial

Dezacord

Acord partial

De acord l

20 30 40 50 60 70 80

o
=
o

M Procent B Numar

Anexa 5.8. Distribuirea procentuala si numerica a raspunsurilor de la itemul 4 din chestionar.
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Item 5:Considerati ca femeile au In mai micd masura capacitatea de a produce
opere de arta valoroase 1n raport cu barbatii?

NU MA POT PRONUNTA: 3,4 % (2)

POSIBIL : 2.1% (3)

DA: 2.8% (4)

NU: 93.8 % (136)

EDA u@NU waPOSIBIL ®NUMA POT PRONUNTA

Anexa5.9. Distribuirea procentuala si numerica a raspunsurilor de la itemul 5 din chestionar.

Item 7: Considerati ca femeilor-artist li se poate aplica sintagma: ,,geniu in
artd”? Va rugam sa detaliati/justificati parerea dumneavoastra personala.

NU STIU/NU SE

NU:3.5% (5) e PRONUNTA: 5.51% (8)

DA: 91.03% (132)

@DA @NU &NU STIU/NU SE PRONUNTA

Anexa 5.10. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 7 din
chestionar.
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Item 8: Sa presupunem cd maine doriti sa achizitionati 0 operd de arta.
Apartenenta la un anumit gen a creatorului va influenta sub o forma sau alta
decizia de a cumpara opera de arta?

— AU IN CALCUL SI ACEST
ASPECT: 2 (1.4%)
POSIBIL: 10 (6.9%)

CU SIGURANTA: 0
DA: 6 (4,2%)

NU: 126 (87.5%)

| ®NU DA POSIBIL wAUTN CALCUL ACEST ASPECT  ®CU SIGURANTA

Anexa 5.11. Distribuirea procentuald si numerica a raspunsurilor de la itemul 8 din
chestionar.

Item 9: Considerati ca operele de arta produse de artistele femei sunt la fel
de bine cotate pe piata operele de arta ca si operele de arta produse de colegii
lor, artistii barbati?

DEPINDE DE CONTEXT 13.2%
DOAR IN ANUMITE SITUATII 2.8%
FOARTE RAR 3,5%

UNEORI 14.6%

DA 29.2%

_
|
[
|
NUSTIU 29.2% [ —
|

o

5 10 15 20 25 30 35 40 45

B Numdr persoane

Anexa 5.12. Distribuirea procentuald si numerica a raspunsurilor de la itemul 9 din
chestionar.
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Item 10: Genul unui artist ar putea, in opinia dumneavoastra, influenta
disponibilitatea de a participa la vernisajul unei expozitii personale a
acestuia?

POATE: 8.3% (12) DA: 6.2% (9)

NU: 85.5% (124)

H DA HNU 4 POATE

Anexa 5.13. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 10 din
chestionar.

Item 11: Considerati ca la ora actuald societatea romaneasca ofera mai multe
posibilitati de afirmare si recunoastere profesionala femeilor in domeniul
artelor fata de trecut?

NU MA POT PRONUNTA: 14.6% [ NG

PERSPECTIVA SOCIETATII S-A MODIFICAT _
POZITIV IN ACEASTA PRIVINTA: 15.3%

NU ESTE NICIO DIFERENTA: 2.8% [}

POATE: 18.1% |
Nu: 6.9% [
oA 4240

0 10 20 30 40 50 60 70

B Numdr persoane

Anexa 5.14. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 11 din
chestionar.
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Item 12: Credeti ca existda anumite domenii artistice Tn care femeile se pot
exprima si evolua 1n cariera, indiferent de apartenenta la gen?

NU CUNOSC: 8.3% (12)

H DA
POSIBIL: 24.1% (35) HNU
i POSIBIL

H NU CUNOSC

NU CUNOSC: 8.3% (12) DA: 59.3% (86)

Anexa 5.15. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 12 din
chestionar.

Item 14:Care considerati ca sunt ramurile artei/domeniile artistice in care
femeile pot accede mai greu la functii si recunoastere publica datorita
apartenentei la genul feminin? R: 130

/ RASPUNSURI
PUNCTUALE:
0,
NU STIU/NU 61% (79)
CUNOSC :
39% (51)

Anexa 5.16. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 14 din
chestionar.
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Item 15: Care sunt ramurile artei/domeniile artistice in care considerati ca
femeile se pot exprima, manifesta artistic si pot evolua profesional, fara sa fie
limitate de apartenenta la genul feminin?

R R I L -
EXEMPLIFICATE: 53.8%
NICIUNUL: 1% |
NU STIU: 10.7% [
TOATE: 34.6% I

0 20 40 60 80
® Numar persoane/ Raspunsuri totale: 130

Anexa 5.17. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 15 din
chestionar.

Item 16: Credeti ca pot exista diferente majore in modul de conducere daca
postul de conducere intr-o institutie de arta (galerie, fundatie culturala,
organizatie culturald, muzeu, institutie de invatdmant) este ocupat de o femeie
fatd de un barbat? R: 1

DA: 21.5% (31)

POSIBIL: 34% (49)

NU: 44.4% (64)

EDA ENU 4 POSIBIL

Anexa 5.18. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 16 din
chestionar.
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Item 18:Credeti ca un artist ajuns la maturitatea de creatic a operei sale
prezinta mai multa credibilitate daca este barbat? R: 144

DEPINDE DE DOMENIUL ARTISTIC: 6.9%
NU MA POT PRONUNTA: 13.9%

POSIBIL: 6.3%

DA: 4.2%

]
]
]
NU: 68.8%  ——
|

0 20 40 60 80 100 120

= Numar persoane / numar total raspunsuri: 144

Anexa 5.19. Distribuirea procentuald si numericad a raspunsurilor de la itemul 18 din
chestionar.

Item 19: Tn ce domenii/ramuri ale artei considerati ca un artist-femeie poate
prezenta la fel de multa credibilitate ca si colegii lor, artistii-barbati, odata
ajuns la maturitatea de creatie a operei/maturitate artistica?

NU STIU: 11 (7.58%)
NU OFERA UN
RASPUNS:
17 (11.72%)

TOATE/ORICARE:
64 (44.13%)

# TOATE/ORICARE @RASPUND PUNCTUAL & NU OFERA UN RASPUNS ®NU STIU

RASPUND
PUNCTUAL:
53 (36.55%)

Anexa 5.20. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 19 din
chestionar.
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Item 20: Considerati ca sintagma de artist se aplicd in mod nediferentiat
tuturor persoanelor care creaza opere de arta, indiferent de apartenenta la
gen?
NU RASPUND:

8 (5.51%)

POSIBIL/UNEORI:
16 (11.%)

DA:
111 (76.55%)
NU:
10 (6.90%)
DA uNU u POSIBIL/UNEORI # NU RASPUND

Anexa 5.21. Distribuirea procentuald si numericd a raspunsurilor de la itemul 20 din
chestionar.
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