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Prefata

Et corps quest-ce? substance:
Et substance quoy? ainsi de suite...*

(Montaigne, Essais, 111, XIII)

Devenit recent unul din centrele de interes ale discursului
din stiintele umaniste', corpul nu si-a dezviluit inca toate se-
cretele. Studii recente au subliniat, cu indreptatire, ci existd o
istorie a corpului, istorie ce conjuga aparenta si profunzimea,
dorinta si puterea, ciderea i apoteoza, viata si moartea.” Acesta
este contextul in care prezenta carte isi propune sa intervina,
cu instrumentele istoricului imaginilor. Ea va investiga istoria
corpului ca istorie a unei constructii, analizind cu precidere
avatarurile reprezentdrii sale vizuale.

Santierul este incd deschis si ma indoiesc ca va fi inchis
vreodati. Provocirile sunt numeroase, deoarece comentatorul
estetic traditional pare si se fi plasat esentialmente pe teritoriul
aparentelor, adesea fird a cerceta confruntarea cu ceea ce se
afld dincolo de ele. Or, vizibilul nu este doar o problema de
suprafatd. Vechile ,academii de arte frumoase” cuprindeau in
programul lor, desigur, lectii de ,,anatomie artistica“, care azi
par si-si pierdut din prestigiu, in favoarea unui invatimant
general si inca nedefinit ce vizeaza. .. ,corpul®.

»Care corp?®, ar trebui insa, pe buna dreptate, sa ne intre-
bam.’ Corpul este o reprezentare, inseparabild de privirea care

* Si corpul ce este? substanti; iar substanta ce-i? si asa mai de-
parte...“ (n. tr.).



elaboreazi si de mediul (sau mediile) care il exhiba, neputind
fi disociat de propriul invelis cutanat (dublat/ multiplicat de
paruri, incizii, armuri, voaluri), dar si de cuvinte, litere, pelicule
de culoare, blocuri de marmuri, ecrane de proiectie... Pro-
ductia corpului suprapune mai multe temporalititi si acopera
o arie extrem de larga: de la ,membrana“ cromatica teoretizata
de un cilugar artist din Evul Mediu (vezi I.1) la ,sufletele sfin-
tilor®, capabile sa sfideze spatiul si timpul (vezi IIL.1 si I11.2),
la ,pielea secundi® realizatd de tatuajele melaneziene §i armu-
rile de parada ale Renagterii tarzii (I1.4. i I1.5), pana la corpu-
rile-ecrane ale modernitatii si postmodernitatii (I11.4 si I11.5).

Aceastd carte isi propune sd ofere o selectie de probleme,
interogatii §i aspecte privind eterogeneitatea constitutiva a
obiectului ,,corp®, de unde rezulta si titlul, intentionat deschis.
Va fi vorba asadar de incursiuni in imaginarul corpurilor. Astfel,
rolul jucat in constituirea acestei iconosfere de credinte, efecte
ale constiintei, gusturi estetice, dorinte, pasiuni si temeri va fi
evidentiat in mod constant. Parcursul nostru nu va fi strict
cronologic, procedind mai degraba ,prin figuri“. Ceea ce ne
intereseazd in final nu este ,evolutia® imaginii corpului, ci ne-
sfarsita si fluctuanta sa reelaborare.

Va fi vorba aici de investigatii directionate catre trei domenii,
aparent indepartate, dar in cele din urmi convergente. Prima
interogare va aborda apoteoza corpului in arta Renasterii si
provocirile sale. Aceastd epoci glorioasi a culturii occidentale
va genera — mai e oare nevoie sd o repetam? — cercetari con-
stante in jurul fiintei umane. Studii §i experiente anatomice
au fost un element esential in acest sens. Daci etimologia greacd
a ,anatomiei” trimite la actul de a tdia, dezmembra, separa dife-
ritele elemente ale unui cadavru, arta, la rAndul ei, este in mod
fundamental o tehnici de compozitie, de re-prezentare a cor-
pului viu. Ce raport poate exista intre profunzimea corpului,
dezvaluitd de privirea anatomici, si suprafata sa examinata,
expusd, aplatizata de travaliul pictorului sau al sculptorului?
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Cum se constituie, in picturd sau in sculptura, figurile de malea-
bilitate a cirnii? Ce raport exista intre ,,carne® si ,piele®, intre
profanarea corpului si glorificarea sa?

A doua interogare va aborda corpul ca actor i tintd a pu-
terii. Este vorba de un fenomen complex care opereazi cu o
impresionanta armatd de dubluri si consolidiri, destinate sa
protejeze (sau sa inlocuiascd) ceea ce este ,slab®, fragil, vulne-
rabil si in cele din urma efemer: carnea, corpul, viata insasi.

Dispozitivele de apirare ce intaresc corpul uman sunt mul-
tiple: arme, armuri, platose, dar si amulete si tatuaje. Cerceta-
rea propusi aici vizeaza alianta lor sub semnul a ceea ar putea
fi desemnat drept calitatea de protectie vizuald a umanului
augmentat.” Asistim la o adeviratd elaborare a unei ,,antropo-
tehnici“ complexe, culminind in crearea celor mai proemi-
nenti strimosi ai actualilor (i viitorilor) cyborgi si in fantasma
oprintului-fortireata® (II.3). Mai mult decat scuturi concrete
sau metereze efective, infruntdnd forta dugsmanului si violenta
atacurilor sale, ,invelisurile corporale® studiate in partea a doua
a cartii sunt abordate in calitatea lor de ,,obiecte-metafore®. in
calitate de ,figuri®, ele sunt destinate si blocheze, si neutrali-
zeze, respectiv sd paralizeze o fortd de un rang special, o ,altd
fortd®, dar la fel de periculoasa: forta privirii. Ne aflim aici,
fird indoiala, in plind istorie a reprezentdrii, iar intrebarea capata
o dimensiune paradoxald: cum se poate arata si ascunde, expune
si proteja in acelasi timp?

A treia parte a cartii interogheazd fenomenul-limitd al
corpului prezent-absent. Astfel, sunt abordate manifestarile
de granitd care desfid orice definitie precisi. Metapsihologia
de sorginte freudiani le desemneazi de obicei sub numele de
Hfantasme®.” Istoria vizualului (sau a meta-vizualului) se con-
frunta, la rindul ei, cu realititi aproape nedetectabile, la limita
dintre vizibil §i invizibil. Este vorba asadar de a problematiza
o figura de credinta vizind corpuri-suflete sau suflete-corpuri,
figurd ce ocupa un spatiu intermediar al cirui statut nu poate

7



f1 stabilit precis. Este vorba de fantomd, fipturi cetoasd, com-
binind aparitia si disparitia, evidenta si incertitudinea. Care
este spatiul unde arta dialogheazd cu fantomalul? Sau, altfel
spus: ce corp pentru fantasme?



I
Anatomii



1
Trandafirul si strugurii:
inconstientul iconografic
la Georg Wilhelm Friedrich Hegel

La inceputul primei cirti a micului tratat de tehnici artistice
cunoscut sub numele de Schedula diversarium artium, compus
in prima jumitate a secolului al XII-lea de calugarul benedic-
tin Teophilus, se afli capitolul intitulat ,Despre amestecul
culorilor pe corpurile nude® (de temperamento colorum in nudis
corporibus). Aici se poate citi urmdtoarea reteti:

Culoarea numita culoarea pielii (color qui dicitur membrana), care
serveste la pictarea chipului sau a corpului nud (facies et nuda cor-
pora), se compune astfel: luati ceruzd, adici albul care se pregiteste
cu plumb; puneti-o fird a o pisa, ci uscatd cum este, intr-un vas de
cupru sau de fier, asezati-o pe cirbuni fierbinti si lasati-o sd ardd,
pani-si schimba culoarea in galben sau verde. Dupa aceea pisati si
amestecati cu ceruza alba i cu cinabru sau sinoplu pini devine
asemandtoare cirnii (carni similis). Amestecul acestor culori depinde
de dorinta voastri: astfel, daci doriti chipuri rumene, puneti mai
mult cinabru; pentru chipuri albe, addugati mai mult alb; pentru
chipuri palide, puneti, in loc de cinabru, putin verde inchis.'

Aspectele tehnice continute in aceasta scriere au facut obiec-
tul a numeroase studii importante.” Putem insd sa ne intrebam
de ce autorul a gisit potrivit sa-si inceapd cartea — scrisa in
buna traditie a atelierelor de artizani ai Evului Mediu si con-
sacratd in cea mai mare parte artelor sticlei si metalului — cu
consideratii despre arta picturii, mai precis printr-o analiza
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detaliatd despre ce nu constituia la acea vreme maxima prio-
ritate: realizarea corpului nud, adici a cirnii. S privim asadar
acest text — capitolul intai din prima carte a ,tratatului diferi-
telor arte” — in valoarea sa liminal3, ca rezultat nu doar al unei
reflectii de ordin tehnic, ci si ca text inaugural, accentuind, in
epoca eclipsei corpului, prioritatea reprezentirii sale.

Vom remarca pentru inceput ci problema tehnica a reali-
zdrii carnatiei apare, in acest mic text, sub forma culorii-supra-
fatd (membrana), notiune al cirei sens originar a fost adeseori
redat cu dificultate de traducitorii moderni.> Un procedeu
laborios de incilzire, zdrobire si amestec va permite obtinerea
unei materii compuse (mixtura colorum) avand calitatea unui
simili al cirnii. Aceastd ,pelicula® de culoare, aceastd ,mem-
brani® — afirma Theophilus — ,,va reprezenta® carnea. Ne con-
fruntim de la bun inceput aici cu dialectica intre suprafata si
corporalitate, a cdrei prezentd se va resimti in toatd istoria repre-
zentdrii cirnii in picturd.?

Un alt element semnificativ in deschiderea , tratatului dife-
ritelor arte® se refera la functia atribuita ,membranei®. Defi-
nita de la bun inceput ca invelis al corpului nud (corpus), va
deveni, intr-un al doilea timp, suprafatd a reprezentarii chipului
(facies).S In sfarsit, cilugirul-artizan subliniazi caracterul arbi-
trar si subiectiv al culorii-carne. Nu este o culoare, ci un ames-
tec, supus unor criterii fluctuante, asupra carora pictorul va
avea intreaga putere de decizie: aici un pic mai mult alb, din-
colo un pic mai mult rosu.®

Reprezentarea figurativa a carnii, pe care o evidentiaza ci-
lugarul Theophilus in micul siu tratat, constituie o problema
specificd aga-numitei arte occidentale. Nascuta ca problemi
,tehnica (dar cu multiple implicatii de la bun inceput), ea
traverseaza istoria figuririi’/, ajungind la formularea din este-
tica filozofica a lui Hegel. Schedula diversarium artium (prima
jumdtate a secolului al XII-lea) si Vorlesungen fiir Asthetik (prima
jumdtate a secolului al XIX-lea) pot fi considerate doud borne
simbolice marcind un drum sinuos. Materia carni similis, con-
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siderata in Evul Mediu secretul primordial si fundamental al
meseriei de pictor, obtine la Hegel statutul realizirii ultime a
practicii si abilitatii picturale:

Dar ceea ce este cel mai greu cind este vorba de colorit, oarecum
idealul, punctul culminant al acestuia, care este carnatia, tonalitatea
culorii carnii omenesti, care reuneste in ea in chip admirabil toate
celelalte culori fird ca vreuna dintre acestea si iasd in evidentd de
sine stdtitoare. Rosul tineresc, sinitos al obrajilor este, desigur, car-
min pur, fird si batd deloc in albastru, violet sau galben, dar acest
rosu este el insusi numai o boare (ein Anflug) de rosu sau, mai curand,
o lucire (ein Schimmer) care pare a stribate in afard din interior (der
von innen herauszudringen scheint) pierzindu-se pe neobservate in
restul culorii cirnii. Aceasta culoare este insi o intrepatrundere ideald
a tuturor culorilor principale (Diese aber ist ein ideelles Ineinander
aller Hauptfarben). Strabitind prin galbenul transparent al pielii, se
aratd rosul arterelor si albastrul venelor, iar la clar i obscur i la
celelalte variate luciri si reflexe se mai adaug tonuri cenusii, cafenii
si chiar verzui, care la prima vedere ne-ar putea apirea ca foarte
neverosimile, dar care sunt totusi juste si pot avea efect veridic. In
plus, aceastd intrepatrundere de luciri este cu totul lipsita de strilu-
cire, adicd nu se risfringe altceva in ea, ci este liuntric inzestratd cu
suflet si viatd. Aceastd insufletire ce stribate din interior (dies Durch-
scheinen von innen) ridicd in fata reprezentirii artistice cele mai mari
dificuleigi.®

Este uimitoare constatarea ci cele doui teme fundamentale
pentru gindirea tehnicd medievald, cea a amestecului cromatic
si cea a raportului suprafati—profunzime in redarea carnii, reapar
la Hegel fari nici o continuitate directd. Mai mult decit atit,
Estetica opereaza o translare categorici din planul practic-teh-
nic in cel teoretic-filozofic. Problema ,,incarnatului® este acum
de ordinul idealitatii (das Ideale gleichsam), iar mixtura capa-
bila sa o exprime, in loc sa fie rezultatul amestecului la cald al
ceruzei albe, cinabrului si sinoplului (ca la vechii artizani), va
fi rezultatul ,interpenetririi ideale a tuturor culorilor funda-
mentale (ein ideelles Ineinander aller Hauptfarben). La prima
vedere, la Hegel, culoarea-carne pare si se refere la spectrul
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cromatic, constituind in acelasi timp sinteza si depésirea aces-
tuia. Nimic mai eronat insi decit si considerim aceasti ,,mix-
turd optica“ drept normd a practicii picturale. Dar capcana

existd. Unul dintre istoricii de artd care au cazut cu ingenuitate

in aceasti cursi a fost Hans Sedlmayr. Intr-un articol din 1964

acesta reia, fard a o cita insd, conceptia hegeliani a coloritului,
propunind o interpretare a incarnatului rubensian ca enti-
tate ,,pantocromé“, ,,transcendengi a regnului cromatic te-
restru (Transzendenz des irdischen Farbbereichs) si Inbegriff
der drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau, ja gewissermassen

als Inbegriff aller Farben.’

Abuzul interpretativ operat aici este fard indoiald frapant.
El are totusi meritul de a evidentia ca scopul principal al de-
mersului hegelian nu este o teorie a incarnatului pictural'®, ci
efortul de a gési cheia istoriei ,,formei sensibile care este pic-
tura. Incarnatul ideal la Hegel nu era doar manifestarea istorica
a unei reflectii despre reprezentarea cirnii, ajunsa la momentul
Lsintezei“ filozofice. El este si fructul propriei culturi hegeliene,
al propriei reflectii in fata operelor de artd. Directd si concreta
in esentd, aceasta trece adesea prin filtrul teoriei culorilor lui
Goethe sau al teoriei picturii formulate de Diderot."

Astfel, consideratiile hegeliene citate mai sus sunt dificil de
inteles daca nu se remarci, in filigran, prezenta obsedanta a
unui tablou mitic, Venus de Giorgione, pe care Hegel l-a con-
templat fira indoiald in repetate rinduri la Gemaildegalerie din
Dresda — unde era expus, fiind atribuit lui Titian'* —, sau a la
fel de miticei Venus din Urbino. Mai mult decar atit, pasajul
hegelian despre incarnat contine coincidente evidente cu o
tema deja dezvoltata in literatura artisticd venetiand, unde imi-
tarea carnii este consideratd, pentru prima dati, cea mai mare
provocare a picturii. Astfel, in Dialogul despre picturi din 1557,
pe care Hegel ar fi putut sd-| citeascd in versiunea germand din
1757, Lodovico Dolce, ficind apologia lui Titian, considera
deja incarnatul culmea coloritului: ,lucrul cel mai greu in co-
lorit este imitarea carnatiei, care constd in varietatea tonurilor
si moliciune® (la principal difficulti del colorito é posta nella
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imitation delle carni, e consiste nella varieta delle tinte, e nella
morbidezza)."” Lui Hegel ii revine meritul de a fi ficut pasul
decisiv conducind la proclamarea raportului dialectic dintre
idealitatea sinteticd a incarnatului si caracterul sau profund
concret de ,ansamblu animat si insufletit din interior®. Este
semnificativ cd, odatd ajuns in acest punct, filozoful nu poate
merge mai departe fird a recurge la analogii:

Cel mai mult se apropie de aceastd intrepatrundere jocurile de culori
ale unor struguri translucizi si minunatele, delicatele nuante de cu-
lori stravezii ale trandafirilor. Dar nici acestea nu ating strilucirea
unei insufletiri interioare (den Schein innerer Belebung) pe care tre-
buie s-0 aibi culoarea cirnii i a carei inefabild mireasma a sufletului
(der glanzlose Seelenduf?) reprezinta unul dintre cele mai dificile su-
biecte pe care le cunoaste pictura.'

Si consideraim mai atent maniera in care Hegel foloseste
limbajul figurat pentru a elucida carnea in pictura. Trandafirul
si strugurii conferi incarnatului termini proximi, fara a-1 putea
defini pani la capat. Prin intermediul lor putem aborda rapor-
tul suprafatai—profunzime intr-o maniera extrem de senzuala,
caci floarea si fructul transfera relatia de transparentd vizuala
citre o plurisenzorialitate abia sugerata, dar puternici totusi.
Gustul strugurilor si parfumul trandafirului anticipa elemen-
tul cel mai dificil al incarnatului, ,diferenta sa specifici®, pe
care Hegel nu ezitd sd o proiecteze dincolo de vizibil, intr-un
indefinibil extrem: in imperceptibilul parfum al vietii, in inefa-
bila mireasma a sufletului.

Exista doud aspecte ce se cuvin de la bun inceput evidentiate
in aceste analogii. Primul priveste traditia iconografica a ,,obiec-
telor emblematice® alese de filozof (fig. 1), traditie care a acor-
dat de mult atat trandafirului, cat si ciorchinelui de struguri un
loc privilegiat in punerea in scena a carnatiei. Ne putem intreba
in ce masura era Hegel constient de antecedentele istorice ale
metaforelor pe care le folosea. Daca o valoare emblematici iese
la suprafa¢a intr-o anume maniera in textul Estericii sale, aceasta
se petrece oarecum la un nivel subliminal, ceea ce face lucrurile
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1. Jan Gerrits Swelinck (?),
dupa Adriaen van de
Venne, VNA VIA EST,
gravura pentru Jacob Cats,
Maechden-plicht,
Middelburg, 1618.

mai interesante, dar si mai dificile. Imi voi asuma asadar riscul
de a aborda in cele ce urmeazd ceea ce mi-ar placea si denu-
mesc ,inconstientul iconografic al unui filozof™.

Expresia aceasta se inspira fara indoiala din aceea, celebrs,
formulata de Walter Benjamin in 1936 si care surprindea, in
mecanica actului fotografic, posibilitati ,revelatoare® ale unui
»inconstient optic” reclamindu-si dreptul de a fi evidentiat."”
Spre deosebire de ,inconstientul optic* benjaminian, ,incon-
stientul iconografic” ce va fi abordat in paginile urmitoare este
conceput ca un depozit iconic iesind la iveald din adancurile
sale in momentul in care discursul se confrunta cu raportul
fluctuant dintre eros si Jogos in ,,forma sensibila“ a imaginii. in
acest moment dificil, dar fecund, iese la iveald inconstientul
iconografic.

S4 abordam mai intéi, cu titlu de exemplu, unul dintre
tablourile fetis ale picturii de nud, Venus din Urbino de Titian
(1538, fig. 2). Nu ne propunem aici o analiz exhaustiva a
unuia dintre cele mai comentate tablouri din intreaga istorie
a artei.'® Este suficient pentru moment si remarcim locul pri-
vilegiat pe care Titian il confera buchetului — care ar putea fi
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2. Titian, Venus din Urbino, 1538, ulei pe pinza, 119 x 165 cm,
Ufthzi, Florenta.

insa considerat si o ,,tufa“ — de flori, pe care Venus il tine dez-
involt in mina dreapt, in vreme ce cu stdnga isi acopera carnea
nudi. Rogul trandafiriu al florilor atinge pielea stralucitoare a
~femeii nude“ (astfel o denumea, in cea mai concisi manieri
posibild, in 1538, proprietarul siu: la donna nuda"’), faicAnd
sa paleascd putin sfarcurile sanilor, dar impunénd totodata
comparatia cu carnatia buzelor. Unul dintre trandafiri a cizut
din buchet si se prezintd, deschis, langa cearsaful alb pe fondul
stacojiu al cuverturii, evidentiind astfel reprezentarea. Efectul
astfel produs este de revirsare in egala masurd narativa si cro-
maticd; trandafirul se afld intr-un raport sinecdotic, de pars pro
toto, cu corpul insusi al frumoasei venetiene.

Raportul de similitudine metaforici intre incarnat si tran-
dafir va fi un ropos eficace att in tratatele venetiene despre
culoare, cit si in tratatele pe care umanistii Renasterii le-au
consacrat frumusetii feminine. Astfel, putem citi in micul Dia-
logo nel quale si ragiona della qualita, diversiti e proprieta dei
colori al lui Lodovico Dolce (1565):
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