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Lucrarea de fata 1isi propune sa surprinda statutul obiectului numit
« bulversant », asa cum apare el la doi dintre reprezentantii cei mai de seama ai
suprarealismului belgian (grupul de la Bruxelles) : Paul Nougé si René Magritte. O scurta
trecere in revista a acestei miscari si un scurt studiu comparatist sunt necesare, ntr-o
prima etapa, in incercarea de a defini obiectul bulversant la artistii sus-mentionati ; apoi,
urmarirea indeaproape a corespondentei dintre cei doi, (corespondenta care se intinde pe
zeci de ani), cu precadere a scrisorilor cu valoare programatica dintre anii 1927 si 1929, -
si in special cele ale lui Nougé -, in care cei doi vorbesc despre cercetarile, in operele lor
respective, ce se vor constitui Tn tot atitea obiecte «bulversante »; cercetarea de
asemenea a altor texte teoretice importante, printre care « La Ligne de vie 1 », (conferinta
pronuntatd de Magritte in 1938 la Muzeul de Arte Frumoase din Anvers, in care artistul
se refera pe larg la creatia sa in stransd colaborare cu Nougé si vorbeste despre
numeroasele « probleme » care se afla la originea tablourilor sale din perioada anilor ‘30
si de mai tarziu), conferinta pe care o va tine la randul sau Nougé — La Conférence de
Charleroi (20 ianuarie 1929) -, unde acesta vorbeste despre statutul artei in general, si
Tndeosebi despre triada « obiect bulversant », «act » si « spirit » (primul fiind de fapt
manifestarea directda — act performativ — al celui de al treilea), si mai ales lucrarea lui
Nougé intitulatd Les Images défendues ( sau René Magritte ou les images défendues),

scrisa in 1933 dar publicata de catre Marcel Marien zece ani mai tarziu, si in care Nougé



realizeaza o analiza subtild a panzelor prietenului sau, impreuna cu o teorie a « viziunii »
asemanatoare, prin decupajul ei, tehnicii fotografice : aceasta este lucrarea care vorbeste
pe larg, alaturi de textul lui Magritte sus-citat, despre virtutile « izolarii », ca procedeu
fundamental in obtinerea de obiecte «bulversante ». Izolare urmatd implicit de
« depeizare », adica de scoatere din context a obiectului in cauza, care intra astfel in alte
relatii cu obiectele din jurul sau. Pentru ca tabloul rezultat sa fie eficace — sa devina astfel
« bulversant », busculand habitudinile de gandire ale privitorului-, obiectul trebuie sa fie
cat mai familiar cu putinta ; cu cat este mai familiar, cu atat, afirma cei doi si in special
Nougg¢, noile raporturi si noul obiect care rezulta astfel au mai multe sanse de a nu ne lasa
indiferenti si de a ne face sa gandim altfel — poate asa cum sunt ele de fapt—, lucrurile si
lumea care ne inconjoara. Lucrarea lui Paul Nougé intitulatd Subversion des images
(1929-1930), care contine noudsprezece fotografii insotite de explicatiile autorului si de o
scurta postfata semnatd de Marcel Marien reprezintd de asemenea un document relevant
asupra metodelor — inventariate riguros de cdtre Nougé - de a obtine un obiect
« bulversant »; cele nouasprezece fotografii realizate de el, in care apar adeseori, ca
actori, el insusi, Magritte si alti apropiati, sunt tot atatea exemplificari ale unei teorii care
se va rafina mai tarziu, odatd cu scrierea Les Images défendues. Un parcurs biografic al
celor doi artisti, dar si o plasare succinta a obiectului « bulversant » intr-un context mai
larg au fost de asemenea prezentate in capitolele introductive ale prezentei lucrari, inainte
de a trece la studiul comparatist propriu-zis al obiectelor bulversante la cei doi artisti, nu
fara a uita o interpretare personala a céatorva din tablourile reprezentative ale lui Magritte,
ca si a mai multora dintre textele poetice cele mai importante ale lui Paul Nougé.
Contextul politic si relatiile — uneori mai stranse, alteori mai tensionate — cu grupul de la
Paris (exista de altfel o foarte bogatd corespondenta care le atestd) au fost si ele de
asemenea trecute In revista.

Astfel, la sfargitul anului 1924, aproape in acelasi timp in care apare, la Paris,
Primul manifest al suprarealismului, incep sa circule, in Belgia, niste foi de hartie
colorata : sunt in numar de 22 (aparute intre 22 noiembrie 1924 si 10 iunie 1925), la care
se adaugd ulterior inca doud, redactate in marea lor majoritate pe o singura pagina si
semnate cel mai adesea in mod colectiv de catre autori necunoscuti in momentul aparitiei

acestor tracturi - Paul Nougé (teoreticianul grupului astfel constituit, grup care va



cunoaste ulterior renuntari la unii dintre membri sdi initiali $i cooptarea altora, printre
care si Magritte), Marcel Lecomte si Camille Goemans. Scrise intr-un stil elegant, subtil
si aproape de neinteles pentru publicul larg, continand numeroase aluzii literare, ele sunt
destinate unor personalititi precum Breton sau Paulhan, André Gide sau Roger-Martin du
Gard ; este evident faptul ca ele se constituie mai degraba ca un dialog intre initiati decat
ca un manifest destinat unui public pe care nu incearca atat sa-1 seduca, cat sa-l perturbe.
Aceste tracturi apar de asemenea ca reactie impotriva ideilor de inspiratie constructivista
ale hebdomadarului 7 Arts, revista condusa de Pierre Louis-Flouquet impreund cu fratii
Pierre si Victor Bourgeois, a carei activitate se va intinde pe o perioada cuprinsa intre anii
1922 si 1929. Tmpotriva acestei viziuni bazate pe increderea exaltata in valorile tehnicii,
de tip rational, si 1nsotitd de credinta in valorile umanismului promovate de catre 7 Arts
se vor ridica asadar tracturile Correspondance : primul dintre ele, Bleu 1, intitulat
Réponse a une enquéte sur le modernisme anunta deja cateva din « preceptele » noului
grup astfel constituit :

«4 Sa privim oamenii jucand sah, batand mingea, jucandu-se de-a cele sapte
arte ne amuza intrucatva, dar instituirea unei noi arte de-abia daca ne preocupa.

Arta este demobilizata, de altfel ; sa traiesti, despre asta este vorba.

Mai degraba viata, spune vocea din primul rand.

Ne continudm plimbarea, eliberand din capcanele noastre cateva diferente. »!

Afirmand atat de net putinul interes pe care il suscita in randul membrilor
aventurii pe care o constituie Correspondance instituirea unei noi arte, acestia se aliniaza,
ca acord de principiu, la pozitia adoptata de confratii lor suprarealisti de la Paris : nu mai
e vorba de o arta noua, ci dimpotriva, de o ruptura fata de aceasta, si mai mult, de o
critica a ei, si aceasta in numele unei pozitii centrale de tip «etic ».2 Dar dacd pozitia
centrala a grupului Correspondance este aceeasi, ca atitudine, cu cea a suprarealistilor
francezi, nu e mai putin adevarat ca majoritatea dintre tracturi insista, obstinant, asupra
necesittii de « a pastra distantele », si asupra « diferentelor » care fi despart®. Lucru care
are de altfel legatura cu atitudinea de « nelncredere » (« défiance ») pe care autorii

tracturilor, si in special Nougé, o manifesta fata de actul scrierii si fatd de limbaj in

1 Correspondance, Collection Fac-Similé, Didier Devillez Editeur, copyright 1993, nepaginat, trad.mea

2V. prefata lui Frans de Haes, in Paul Nougé, Fragments, Ed.Labor, Bruxelles, 1983, p.13
% V. si tracturile Orange 19, Rouge 16, in Correspondance, op.cit.



general, neincredere care duce insa, paradoxal, nu la o renuntare, ci dimpotriva, la o
examinare minutioasa a ceea ce mai ramane de studiat dupa ce aceasta neincredere a fost
constatata, si anume chiar « tradarile limbajului ». Ramane deci de examinat, intr-un mod
cat se poate de constient si riguros, dupda cum afirma si 0 si dovedeste Nougé, tocmai
obiectul acestei tradari...* Diferentele fati de suprarealistii francezi apar astfel deja
evidente, anuntate inca din aceste tracturi, afirmate de asemenea in corespondenta dintre
cele doua grupuri, ca de altfel si in alte texte teoretice ; grupul de la Bruxelles — indeosebi
Nougé si Magritte — nu va pierde aproape nici un prilej in a marturisi neincrederea in
procedeele atat de dragi confratilor lor francezi: scriitura automata, recursul la vis,
sondarea vertiginoasa a inconstientului. Tractul Rouge 16 se refera de asemenea la acea
« zona fertila in pericole reinnoite», singura in care artistul, asa cum il intelege Nougg¢,
intelege sa traiasca ; si la acea « stare de razboi fara iesire pe care trebuie s o intretinem
n noi », ca sursa primara a creatiei artistului. Tractul datat 20 mai 1925, ca de altfel si
Orange 4 (redactat de asemenea de catre Nougé si datat 20 dec.1924) va spune inca si
mai explicit legatura pe care Nougé o va face intotdeauna intre viatd si actiune (actionez,
deci exist, dupa cum va afirma ulterior), anuntand astfel un proiect care va insoti intreaga
viata artistica a teoreticianului acestui grup : « incercam sa inventam asupra realului doua
sau trei idei eficace ». Cat despre eficacitate, alt precept nougean pe care artistul il va
urmari cu perseverentd, ea nu va putea fi desprinsa de obiectul «bulversant » care
urmeaza a fi creat, si cu atdt mai putin de 0 «etica »: obiectul va actiona asupra
spectatorului, dar nu o va face intr-un mod steril — simplu act estetic — ci, dimpotriva,
intr-un mod integrat Tn universul din care face parte ; obiectul astfel creat se instituie
astfel Intr-un instrument de cunoastere, de revelare a lumii.

La putin timp dupa incetarea aventurii Correspondance, in 1926 are loc o
intalnire decisiva : cea dintre Nougé si Goemans, pe de o parte (se renuntase pentru un
timp la Lecomte, care va reveni ulterior in sanul grupului), si Magritte si ELT Mesens, pe
de altd parte, marcand o perioada de creatie aproape neintrerupta ce va dura aproape
treizeci de ani (pana in 1952). Magritte si Nougé se cunosteau de altfel inca de la sfarsitul
anului 1924, cand participasera impreuna la o tentativa, esuata, de publicare a unei reviste

(Période). Anul 1927 este un an deosebit de important in viata celor doi si a grupului

* Paul Nougé, La Solution de continuité, in Fragments, op.cit., p.35



astfel constituit, inaugurand o lunga serie de expozitii in care Magritte va participa cu
tablouri iar Nougé va fi aproape exclusiv cel care va redacta cataloagele expozitiilor
prietenului sau, participand atat cu texte poetice (Catalogul Samuel (1927), care imbina
texte poetico-publicitare de Nougé si ilustratii de Magritte fiind un bun exemplu Tn acest
sens), cat si cu texte teoretice, pe tema obiectelor expuse ale lui Magritte. Tn paralel cu
demersul pictorului, Nougé isi va realiza propriul demers artistic, cu o discretie aproape
absolutd, Tntr-o opera care asambleaza, pe de 0 parte, textele sale teoretice — Histoire de
ne pas rire, si, pe de alta parte, textele poetice- L’ ’Expérience continue (texte reunite si
publicate ulterior de catre Marcel Marién.) Preocupat Tn mod constant atét de relatia text-
imagine, cat si de elaborarea unui demers care are in centru examinarea impasurilor
limbajului, instigandu-si si implicandu-si adesea colegii in realizarea — subversiva— a unui
demers care sa faca sa basculeze obisnuintele spectatorului, implicandu-| astfel activ si pe
acesta, Nougé nu putea s nu fie atras de catre demersul lui René Magritte, care cauta la
randul sau si care va realiza, cu mijloacele picturii, tot atitea obiecte destinate sd ajute,
prin simpla lor contemplare de catre privitor, la revelarea de adevaruri fundamentale
despre om si lume.

Un mare numar de scrisori de la sfarsitul deceniului douazeci semnate Nougé
si Magritte vorbesc despre acest proiect care ii va preocupa in cea mai mare masurd pe
cei doi artisti. Astfel, scrisoarea 55 datata 13 octombrie 1926 adresata de Nougé
muzicianului André Souris anunta deja, dar fara a da detalii suplimentare, descoperirea
unei Intreprinderi « bulversante ». Tn special scrisoarea 114, destinata lui Magritte (datata
ulterior de Marién noiembrie 1927) vorbeste pe larg despre un demers artistic care
implicd atat pe creatorul lui, cat si pe spectator : daca artistul va folosi intr-un mod
convenabil, afirma aici Nougeé, elementele vizibile carora trebuie de asemenea sa le
creeze « invizibilul », si care i vor da acestuia, intr-o oarecare masura, « tonul, vigoarea
si masura », poate ca Se va atinge astfel « problema esentiald a picturii si a poeziei »...0
intreprindere deliberatd, constientd, care constd in daramarea obstacolelor, pentru a
ntélni, dincolo de zidul astfel daramat, alte obstacole necunoscute, si care asteapta de la
artist, pentru a putea fi abordate, crearea de instrumente noi; un intreg proces, deci, care Tl
antreneaza pe artist si il surprinde, pe el in primul rand ; dar, asa cum se anunta deja n

Correspondance, aceasta intreprindere nu trebuie transformata in ceva limitat, si care ar



presupune un sfarsit, dimpotriva, fortarea acestor obstacole, mereu reinnoite, (care
constau de fapt Tn automatismele nostre de gandire), se va realiza cu scopul de a impinge
cat mai departe limitele posibilului...Artistul, asa cum 1l intelege Nougé, devine astfel
creatorul constient al unui univers pe care si-l imagineaza existand in prealabil ; el se
angajeaza sa faca vizibil un numar cat mai mare de manifestari ale acestui univers. Este
vorba deci de a crea un univers, si nu de a-1 descrie, si aceasta « cu prudenta si calcul »;
obiectul inventat va dobandi astfel o mare putere asupra «universului tuturor
habitudinilor » de care trebuie sa se rupa si pe care trebuie sa-1 inlocuiasca.

Acest demers implicd, in consecintd, realul: universul de care vorbeste Nougé
va fi real in masura in care el va reusi, in masura in care el va fi eficace, actionand asupra
privitorului : prin urmare, de ce sa nu introducem in lume, printr-o manipulare prudenta—
se Tntreaba acelasi Nougé -, noi pasiuni, noi vicii, noi forme spirituale ? Vor trebui deci
inventate, dupa cum o va afirma el in La Conférence de Charleroi (1929), sentimente
fundamentale comparabile, ca forta, cu dragostea sau ura...

Pentru a avea maximum de eficacitate, nu trebuie insa ca obiectul sa fie prea
indepartat de realul din care face parte ; atat Nougé, cat si Magritte vor recunoaste ca el
va fi cu atat mai susceptibil de a ne surprinde cu cat ne va fi mai familiar ; artistul va
alege, Tn consecinta, obiecte dintre cele mai banale, asupra carora va actiona deviindu-le
functionalitatea, avand grija sa le incredinteze astfel unei destinatii necunoscute. Pentru a
realiza aceasta, artistul va recurge la un procedeu simplu : izolarea. Lucrarea Les Images
défendues, care analizeaza unele dintre tablourile lui Magritte din anii 30, ca si textul lui
Magritte La Ligne de vie 1 o afirma de altfel explicit : obiectul se poate izola singur, prin
capacitatea pe care o are de a ocupa, in anumite momente, de unul singur spiritul
spectatorului ; dar se poate de asemenea izola cu ajutorul cadrului sau al cutitului, sau,
mai ales, operand o modificare mai mult sau mai putin importantd in substanta lui (0
femeie fara cap, o mana de sticla, de exemplu), schimband proportiile obiectului (un tub
de ruj de marimea unui copac), sau realizand o schimbare de decor (« depeizare »)- 0

masa Louis-Philippe pe o banchiza.”> La acestea Magritte va adiuga, ca procedeu de a

> Paul Nougé, Les Images défendues, Pour s ’approcher de René Magritte, in Histoire de ne pas rire,
p.240 ; v. si René Magritte, La Ligne de vie 1, in A. Blavier, Ecrits complets, Flammarion, Paris, 1979,
p.110



face obiectul sa devina « bulversant », si creerea de obiecte noi, realizarea unor viziuni
aparute in starea de semi-trezie, asocierea cuvantului cu imaginea, falsa denumire a unei
imagini.

Lucrarea de fatd analizeaza in continuare exemple de tablouri ale lui
Magritte, - Tn special cele concepute la sfarsitul anilor <20 si cele realizate in decursul
anilor ‘30, dar si exemple din opera sa de mai tarziu, stiut fiind ca artistul va relua, pe tot
parcursul vietii, cateva teme predilecte -, in care se realizeaza operatiunile expuse mai
sus. Sfarsitul anilor ‘20 reprezinta de altfel o perioadd deosebit de importanta pentru
pictor : in concordanta de fond, dar si cronologica, cu scrierile prietenului sdu Nougé (atat
ale sale proprii cat si cele pe care incepe sa le elaboreze despre opera lui Magritte),
Magritte incepe sa se desprinda de perioada de cautari care debutase inca din 1919 ( cand
beneficiase deja de astfel de doua expozitii, la Bruxelles, cu panze aflate sub influenta
modernista), marcata de asemenea de redactarea unui manuscris inedit, impreuna cu
pictorul Victor Servranckx, intitulat L’Art pur ou la défense de [’esthétique, si el
influentat de o viziune modernista, urmata de alte influente, in special cubiste si futuriste.
Catre 1925, dupa cum o afirma insusi Magritte in La Ligne de vie 1, are loc o cotitura
importanta in ceea ce priveste creatia sa viitoare : se hotaraste sa nu mai picteze obiectele
decét cu detaliile lor aparente. Directie in care se oOrienteaza atunci cand observa ca,
introducand in tablourile sale diverse elemente Tmpreuna cu toate detaliile pe care ele le
aratd in realitate, reprezentate in acest fel, aceste elemente interogheaza in mod direct
corespondentele lor in lumea reald. Tot atunci ii intdlneste pe Nougé, Mesens si
Scutenaire. Printre cele aproximativ saizeci de tablouri expuse in 1927 in galeria Le
Centaure din Bruxelles, si care reprezentau, dupa cum o afirma pictorul in La Ligne de
vie 1 tot atatea marturii ale eliberdrii pe care 0 impuneau, se numara unele dintre cele mai
reprezentative si mai celebre tablouri ale sale : Le Jockey perdu, Le Joueur secret, Les
Grands voyages, L 'Assassin menacé, Les Fleurs de [’abime. Anul 1925 este de asemenea
important pentru pictor pentru faptul ca atunci realizeaza tabloul Le Jockey perdu,
conceput, conform spuselor sale, fara nici o preocupare estetica, cu singurul scop de a
raspunde unui sentiment « misterios », unei nelinisti « fara motiv », un fel de « chemare

la ordine »° care apare in anumite momente ale constiintei sale, si care, inci de la nasterea

®V. La Ligne de vie 1, ca si textul autobiografic Esquisse autobiographique, in Ecrits complets, op.cit.



sa, « 1i orienteaza viata ». Este primul tablou pe care il considera « suprarealist » ( si care
cunoaste mai multe variante datand din aceeasi perioada de Inceput, dar si altele, realizate
de catre pictor in anii ’40) si la care se va referi in multe din interviurile pe care le va
acorda Tn anii ‘60. Tn unele dintre aceste interviuri Magritte recunoaste de altfel ca pana
in 1925 a avut o perioada de cautari, dar ca in acel an ar fi gasit, in sfarsit, ceea ce estima
ca « trebuie pictat. » : este ceea ce va picta in continuare, pana la moartea sa. Cat despre
perioada care urmeaza, referinta cea mai completa se gaseste tot in La Ligne de vie 1 :

« Tablourile pictate Tn anii care au urmat, din 1925 pana in 1936, au fost de
asemenea rezultatul cautarii sistematice a unui efect poetic bulversant, care, obtinut prin
punerea in scend de obiecte imprumutate din realitate, dadeau lumii reale din care erau
Tmprumutate un sens poetic bulversant, printr-un schimb cét se poate de natural.

Mijloacele folosite au fost analizate Tntr-o lucrare a lui Paul Nougé intitulata Les
Images défendues.»’

Revenind la procedeul de izolare a obiectului, expus de Nougé in Les Images
défendues, cateva exemple de tablouri in care Magritte opereaza schimbarea de decor
sunt La Fatigue de vivre (1927) (0 masa pe o banchiza, si o siluetdi umana planand
deasupra ei), sau La Durée poignardée (1938), tablou celebru care infatiseaza o
locomotiva iesind dintr-un banal semineu incastrat intr-un zid, si care aminteste de altfel
de una dintre fotografiile lui Nougé care figureaza in Subversion des images (Femme
étendue sur une cheminée): culorile sunt sumbre, obiectele par a se afla acolo
dintotdeauna...o neliniste nedefinitd se degaja, si o impresie de lucru incremenit, din
aceste noi raporturi care se tes intre obiectul scos din contextul lui obisnuit si cele care
apartin noului cadru — familiar si el — din care e silit s faca parte. Un alt exemplu
interesant de scoatere din decor al unui obiect cat se poate de obisnuit este tabloul din
1928 intitulat chiar Les Objets familiers : el prezinta cinci barbati vazuti din fata sau din
profil, cu privirea pierdutd in departari, in fata ochilor fiecaruia dintre ei aflandu-se céte
un obiect : un burete, o carafa, o lamaie, o scoica, o mica panglica ; aceste obiecte nu par
sa le atraga insa deloc atentia, efectul de stranietate pe care-l produce tabloul provenind
din expresia aproape nula a privirii lor...Obiectul este intr-atat de familiar incat a devenit

invizibil ochilor nostri ?

" R. Magritte, La Ligne de vie 1, in Ecrits complets, p.110



Depeizarea unui obiect familiar este un procedeu care va apirea pe tot
parcursul demersului artistic al pictorului - pentru a nu mentiona aici decét celebrul
tablou Golconde, datand din 1950, in care nenumarate personaje masculine populeaza
dintr-o data cerul. Pictorul va insista de altfel in repetate randuri asupra faptului ca nu
exista simbolism 1n opera sa; daca, de exemplu, a asezat omul in cer, ca in acest tablou, a
facut-o pentru a arata obiectul acolo unde nu ne asteptam neaparat sa-| vedem.® De
asemenea nu uita sa-si manifeste preferinta pentru obiectele obisnuite, care, afirma el, il
fascineaza (o usa este, de exemplu, un obiect cat se poate de familiar, dar in acelasi timp
un obiect bizar, « plin de mister »).°

Cateva din tablourile unde apare procedeul de schimbare de decor sunt
L’Abandon (1929), unde imense picaturi de apa stau suspendate pe un fond de perete de
lemn, sau gigantul Saucisse casquée (1929), un carnat imens, prevazut cu o « casca » de
fier, atarnat de un zid vopsit violent in rosu. Din aceeasi categorie, imensul ou in cusca
din Les Affinités électives (1933), sau enormii copaci-frunze, de fapt o singura frunza care
ocupa singura, de cele mai multe ori, prim-planul panzei, simplificind ideea de arbore
(La Plaine de ['air (1940), La Recherche de I’absolu (1940), L ’Art de la conversation
(1962), Les Princes de [’automne (1963)).

Cat despre crearea de obiecte noi, alt procedeu folosit de pictor Tn scopul de a
realiza un obiect (tabloul) «bulversant », este suficient sda amintim forma neagra
nelinigtitoare din Le Joueur secret (1927), ciudata « piatra », neagra si ea, care figureaza
intr-unul din sertarele « muzeului de o noapte » (Le Musée d’une nuit (1927)), formele
deopotriva umane si inumane, fluide parti ale corpului omenesc din Entracte (1927-
1928), sau insusi barbatul pictat de asemenea in negru al carui cap a fost nlocuit cu o
plansa de lemn pe care sunt desenate arabescuri obscure din nu mai putin faimosul
L’Homme du large (1927).

Schimbarea materiei din care este facut obiectul este o altd problema care
preocupa spiritul pictorului : Magritte Tnsusi, intr-o scrisoare adresata lui Nougé

(scrisoarea 112, nov. 1927)'°, se va referi la aceasta ca la 0 « descoperire » de mare

& Interview pour Life, Museum of Modern Art de New York, dec. 1965 ; in Ecrits complets, p.611

° Ibidem, p.610

0V, M. Marien, Lettres surréalistes (1924-1940), in n0.81-95 ale revistei Le Fait accompli, mai-august
1973, Ed. Les Lévres nues



importanta : ntr-adevar, Découverte (1927), impreund cu 0 serie intreaga de tablouri
datand din aceeasi perioada ilustreaza aceasta « noua posibilitate pe care o au lucrurile » :
aceea de a deveni Tn mod gradat « altceva », un obiect « topindu-se » in altul (de exemplu
un cer care din loc in loc lasa sa apara o structura de lemn). Découverte prezinta un nud
de femeie, pe pielea ei aparand pete intregi de lemn ; se obtin astfel tablouri care obliga
(cel putin in intentie) spectatorul s gandeasca altfel, scuturandu-l din obisnuintele sale de
gandire. Alt exemplu de schimbare de materie, seria de tabouri n care apare, ca un leit-
motiv, un bust de femeie de consistenta unei sculpturi, fara cap, care este plasat de catre
pictor in cadre neasteptate, cu acelasi scop de a chestiona realul, si de a ne face sa
reflectam asupra a ce reprezinta, de fapt, acesta. In acelasi sens, seria de tablouri La
Magie noire (1933-1934, cu variante datand din 1942 si din 1945), unde un corp nud de
femeie imprumuta din culorile cerului sau ale peisajului din care face parte. Sau obiectele
(banale) care compun tablourile Souvenirs de voyage, facute in intregime din piatra,
pasarile-frunze din Les Compagnons de la peur (1942) si din La Saveur des larmes
(1948), sau, din nou, formele fluide din Entracte (1927).

Folosirea de cuvinte asociate unei imagini si falsa numire a unei imagini este
evidenta in tablouri precum La Clef des songes (1927, 1930, 1932), unde fiecare obiect
prezentat este denumit cu un alt cuvant — facand parte si el din vocabularul obisnuit -
decéat cel pe care 1l reprezinta (palaria este « zapada », oul este «salcam », pantoful
« luna », samd). Intr-o serie de alte tablouri din perioada 1927-1928 apar simple forme in
care sunt inscrise pur si simplu cuvintele care se presupune ca le desemneaza : astfel,
L ’Apparition, unde vedem silueta unui barbat inconjurat de asemenea forme care se
numesc, «nor », «cal», «orizont», «fotoliu», etc. Privitorul este astfel din nou
implicat, i se cere sa suplineasca absenta formelor plastice din cadrul tabloului prin
propriul efort de imaginatie.

Reprezentarea anumitor viziuni avute in starea de semi-constienta este de
asemenea ilustrata de pictor prin cateva tablouri din care amintim deja sus-mentionatul
Les Affinités electives, aparut, dupa spusele pictorului, dintr-o « magnifica eroare » care il
face sa vada, in locul pdsarii In cuscd, un ou...Magritte va insista Insd in numeroase

randuri asupra faptului ca pictura sa nu este deloc onirica ; ea nu va face altceva decat sa
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reuneascd, va spune el vorbind despre tabloul de mai sus, cu ajutorul inspiratiei, obiecte
diferite imprumutate din real.

Daca pana acum simplul procedeu al depeizarii obiectului era suficient,
incepéand cu anii treizeci Magritte, dupa cum va afirma de altfel si Nougé, incepe sa
interogheze obiectul cat mai aplicat cu putinta : spiritului sdu i se infatiseaza tot atatea
probleme de rezolvat, la care se va referi pe larg in La Ligne de vie 1 si care vor fi tratate
de asemenea de prezenta lucrare : problema usii (ilustrata, de exemplu, de La Réponse
imprévue (1933) — o usa care da spre profunzimea unei nopti adanci), problema focului
(L’Echelle de feu (1934), unde iau foc, in ordine, o bucata de hartie, un scaun si o...tuba),
problema ferestrei — care aduce cu sine o alta, cea a reprezentarii — ce vedem, si ce
reprezentam, de fapt, pe panza ? La Belle captive (1931) deschide o serie intreagad de
tablouri dintre care La Condition humaine (1933) este probabil cel mai cunoscut, si unde
vedem reprezentatd o fereastrd lasind sa se vada, mai departe, un peisaj de tara; un
sevalet plasat si el in cadrul ferestrei prezinta exact o parte din peisajul amintit : existenta,
in acelasi timp, in trecut si In prezent al unui moment identic, sa fie aceasta o definitie a
conditiei umane ? Alte probleme la care se refera Magritte sunt problema copacului
(rezolvata prin sinteza copac-arbore din numeroase tablouri - v., de exemplu, La Géante
(1936)), problema femeii, (ilustrata de Le Viol (1934)), problema calului ( Le Blanc-seing
(1965)), legate, toate, de cea a « asemanarii », si implicit de ceea ce inseamna in viziunea
lui Magritte Tnsasi « arta de a picta » : aceasta merita sa fie numita, in opinia pictorului,
arta asemandrii, caci permite descrierea, prin intermediul picturii, a unui «gand »
(« pensée ») susceptibil de a deveni vizibil. Acest « gand », afirma Magritte, ofera privirii
numai figurile vizibile pe care ni le ofera lumea : persoane, perdele, arme, astre, solide,
inscriptii, etc. « Asemanarea reuneste in mod spontan aceste figuri intr-o ordine care
evoca in mod direct misterul », fara de care «nici lumea si nici misterul nu ar fi

posibile »™

, evenimentul in cadrul caruia apare asemanarea fiind nimeni altul decat
inspiratia.

Procedeele folosite de catre Magritte in incercarea de a face ca obiectul sa
devind « bulversant » le vom regési si in creatia poetica a lui Nougé. Clarisse Juranville,

Le Jeu des mots et du hasard, L Ecriture simplifiée, Les Cartes postales, La Chambre

'René Magritte, La Ressemblance, in Ecrits complets, p. 518
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aux miroirs, etc, sunt tot atatea exemple de texte poetice care atesta 0 aplecare catre o
minutioasd analiza a limbajului, mai bine zis a impasurilor acestuia (astfel, Clarisse
Juranville este un exemplu despre cum poti obtine un text poetic intervenind ntr-un text
initial ce consta in cateva banale exemple luate dintr-un manual de gramatica franceza
pentru scolari). Nougé practica adesea interventia minima intr-un text cunoscut si adesea
consacrat, cu scopul de a-1 deturna sau, uneori, mai rar, de a-l « corecta » ; se remarca de
asemenea predilectia sa pentru deturnarea a numeroase figuri de limbaj (silepsa), atentia
acordatd mecanismului de functionare al proverbelor, folosirii subjonctivului,
prepozitiilor, in scopul declarat, la fel ca in Subversion des images, de a produce un efect
asupra cititorului. Textele sale se Tmpletesc adesea cu imagini, ca Tn cazul Catalogului
Samuel (ilustrat de Magritte) sau al lucrarii despre pictorita Jane Graverol, Un Portrait
d’apres nature ou [’histoire telle qu’on la crée ; sau constau in imagini proprii, precum
cele facute din cuvinte din La Publicité transfigurée (un fel de scurte texte poetico-
publicitare, majoritatea dintre ele dispuse intr-o forma care le reda continutul, in maniera
caligramelor lui Apollinaire), sau cartile postale din Le Jeu des mots et du hasard, cele
mai multe dintre ele inscriptionate cu cate un cuvant, altele albe, si care se pot citi in ce
ordine doreste privitorul ; sau chiar fotografiile analizate si comentate de insusi Nougé
din Subversion des images. Se remarcd de asemenea o atentie deosebitd acordata
aspectului teoretic al demersului, de unde si numeroasele prefete, care isi propun sa
explice un scop constant : acela de a atinge spectatorul, de a-i scutura obisnuintele, de a-I
surprinde, prin mijloace care Ti sunt proprii. In acelasi demers se inscrie si modul de
atribuire al titlurilor tablourilor lui Magritte. Este cunoscut faptul ca pictorul isi denumea
rareori tablourile, Tndeosebi Nougé, si mai tarziu Scutenaire sau Colinet, fiind aceia care,
de cele mai multe ori singuri sau rareori impreuna cu Magritte, dideau un nume panzelor
prietenului lor. Magritte afirma ca nu poate picta daca un tablou nu este in intregime
terminat Th mintea sa ; titlul vine deci dupa aceea, dupa cum o si spune de altfel Nougé, in
Les Images défendues (Pour s’approcher de René Magritte), constituind, dupa Nouge,
« confirmarea tabloului » si deseori « manifestarea exemplara a eficacitatii cu care este
dotata imaginea ».'? Atribuirea titlului nu este un simplu comentariu al imaginii pictate pe

panza, ci se naste dintr-o iluminare analoga celei care a hotarat ceea ce denumeste ea.

12 paul Nougé, Les Images défendues, Pour s approcher de René Magritte, in Histoire de ne pas rire, p.250
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Este astfel un act de creatie care se naste in spiritul artistului ca urmare a unui procedeu
analog cu cel al aceluia care creeaza imaginea. Titlul nu trebuie nici sa simbolizeze, nici
sa aiba vreun scop didactic, ci sd provoace in spectator surpriza sau incantarea...Cel mai
bun titlu pentru un tablou de Magritte, afirma Nougé in acelasi text sus-citat, este un titlu
« poetic ». Un titlu compatibil cu emotia mai mult sau mai putin vie pe care o resimtim
atunci cand privim tabloul in cauza. La limita, daca ¢ adevarat ca pictura lui Magritte s-ar
putea chiar lipsi de titluri, dupa cum o spune acelasi Nougé, dar numai in fata spiritelor
de o anumita calitate, in fata celorlalte, el ar trebui sa impiedice ca pictura pe care o
protejeaza sa nu fie tarata catre alte locuri, nedemne, care nu ii apar‘gin.13

Un demers subversiv, care se inscrie in coordonatele generale ale activitatii
artistice a suprarealistilor, daca ludm in considerare prefata primului numar al Revolutiei
suprarealiste din 1924 care afirma faptul ca orice descoperire care schimba natura,
destinatia unui obiect sau a unui fenomen constituie un fapt suprarealist. Daca ideea nu ¢
noua (formalistii rusi o analizeaza, intr-o forma legata mai degraba de estetica decat de
etica, Lautreamont o aduce si el pe tapet), artisti precum Duchamp si De Chirico (pictor
care il va influenta de altfel decisiv pe Magritte) o vor pune in practica in scopuri care nu
vor mai fi estetice. Magritte si Nouge vor insista in repetate randuri asupra faptului ca nu
poezia, sau pictura, este cea care ii intereseaza, ci, asa cum o va spune mai tarziu si
Samuel Beckett, conditia umana. Sau, mai exact, transformarea vietii, in altceva, mai
adevarat decat viata de zi cu zi (sau « viata realda », dupa cum afirma Breton in Primul
manifest al suprarealismului), regésirea — prin creatie - poate a acelor momente rare cand
vedem, aga cum spunea Proust, lumea asa cum este ea, adica poetic. Pictura, poezia, nu
reprezinta pentru ei decat un mijloc, nu un scop. O teorie si o practica ce isi doreste sa
ducd la bun sfarsit experiente in care se afla angajate «toate formele vietii noastre »,
demers revolutionar care se doreste 0 explorare mentala « eterogend si complexa », 0
constantd reflectie critica asupra « raporturilor din lumea exterioara cu omul, asupra
acestui fel de dialectica ai carei termeni 1n perpetud devenire i constituie omul si lumea

exterioara (...)»14 Destinata tuturor, in scopul unei transformari precise a raporturilor

3 |bidem, p.251
1 paul Nougé, Derniéres recommandations (1938), in Histoire de ne pas rire, p.274
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umane.® Si dacd se intampla uneori ca artistul (si spectatorul) sa Intalneasca
« frumusetea », aceasta nu va fi convulsiva, ci va exista pentru ca noi sa recunoastem, ca
in cazul lui Stendhal, afirma Nougé si Magritte, « 0 vie promisiune a fericirii ».*® Tn ce
masurd a reusit acest demers, In ce masura este el eficace, in sensul in care inteleg
eficacitatea Magritte si Nougé, aceasta depinde, din nou, de spectator.

Pe de alta parte, ne putem de asemenea Intreba in ce masurd afirmatia lui
Nougé, potrivit careia aventura grupului de la Bruxelles ar fi fost numita « suprarealistd »
doar pentru « comoditatile conversatiei » este valabila astazi, ca si atunci. Caci, daca
aventura lor se poate inscrie in coordonatele generale ale suprarealismului, ca pozitie
centrald, este de asemenea necesar sa amintim ceea ce este specific suprarealistilor
belgieni. Diferentele fata de confratii lor francezi apar inca din 1925, asa cum o arata
unele din tracturile Correspondance si vor continua de-a lungul anilor, dupa cum o
demonstreaza corespondenta dintre membrii celor doua curente’” si diversele lor ludri de
pozitie nu doar din punct de vedere artistic, ci si politic, dar nu e mai putin adevarat ca in
acelasi an — 1925 — incepe o colaborare fertila intre cele doua grupuri, care va continua
pana la ruptura completa, in 1947. Daca Nougé si Magritte nu vor crede, precum Breton,
cd drumul care duce la acea inserare a omului in viata « reala » trece, in mod necesar,
prin explorarea viselor, a fenomenelor extra-constiente sau paranormale, samd, ei se vor
reclama totusi de la aceasta atitudine a spiritului al carei atribut cel mai pretios este, in
ceea ce 1i priveste pe cei doi artisti la care se refera prezenta lucrare, libertatea si puterca
de provocare si de transformare pe care o produce.

Diferentele la care se refera adeseori Nougé nu caracterizeaza insa decat grupul
de la Bruxelles, la care se refera teza de fata. Trebuie insa amintit si grupul Rupture, care
se instituie in martie 1934 in provincia Hainaut, ca reactie la climatul insurectional al
grevelor care afecteaza Tn 1932 intreaga Belgie si mai cu Seama provincia sus-amintita.
Activitatea sa literara, indisociabila de cea politica, se constituie in jurul avocatului
Achille Chavée. Odata cu participarea lui Fernard Dumont grupul se va simti mai degraba

atras de orientarea impusa de Breton decat de cea a grupului de la Bruxelles.

15V, Paul Nougé, Grand air (1944), in Histoire de ne pas rire, p.278

18 paul Nougé, Elémentaires (1946), in Histoire de ne pas rire, p.282 ; René Magritte, L ’Art pur ou la
défense de l’esthétique (1922)

7\, Lettres surréalistes (1924-1940), op.cit.
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Moartea celor doua personalitati reprezentative pentru ceea ce a fost miscarea
suprarealista de la Bruxelles (in acelasi an, 1967) a insemnat, intr-0 anumita masura, si
sfarsitul acestei aventuri inceputd cu patruzeci de ani Tnainte, chiar daca Tom Gutt va
incerca sa o continue. Alte activitati 0 vor prelungi, cu toate ca intr-un mod diferit : astfel,
grupul Cobra (1948-1951, al carui nume este acronimul de la Copenhaga, Bruxelles,
Amsterdam), animat de catre Christian Dotremont, autor de «logograme » (un fel de
tablouri « desenate » cu ajutorul cuvintelor, obiecte poetice si picturale in acelasi timp).
Aflata in prelungirea suprarealismului, aceastd miscare se desparte insa de ea punand un
accent mai mare pe pulsional, pe corporal.

Tn concluzie, lucrarea de fatd prezinta cateva din obiectele « bulversante » ale
lui Magritte si Noug¢ ; investigheaza de asemenea metodele pe care acestia le-au folosit
in dorinta lor de a face ca obiectul sa provoace spectatorului o reactie, de a-l implica pe
acesta in operd, si mai mult, de a fi un mijloc de cunoastere a lumii. In masura in care
aceste tablouri si texte poetice sunt eficace, adica ne ating mai mult sau mai putin n
sensul dorit de autorii lor, putem considera ca opera lor si-a atins scopul. Spectatorul
poate, desigur, ramane indiferent ; dar, si in acest caz, opera lor ramane martor al unei

perioade si al unui mod de gandire care a existat, la un moment dat, in cultura universala.
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