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De ce arta
In spatiul public?

text de MAGDA CARNECI

Pentru c& momentul potrivit a venit de cativa ani si in Romania, ca peste tot in lume, si el se cere
nregistrat, prezentat, dezbatut si constientizat. O masa critica interesanta de fenomene artistice si
actiuni urbane locale indica o nevoie din ce in ce mai acuta, mai evidenta, de a declansa o discutie
din multiple puncte de vedere, sau mécar de a etala o diversitate deconcertantd de fenomenologii
si simptome.

Cultura urbana din Romania a ajuns la prima el varsta adulta, postdecembrista si postmoderna,
si-si are deja practicienii el pasionatl, mai ales din generatile mai tinere, ca si teoreticienii si
aparatorii ef devotati, profesionisti sau ONG-isti de toate vérstele si culorile, atat in realitatea cotidi-
ana cat siin cea virtuala de pe internet.

Spatiul public din Roméania, cu toate avatarurile lui postcomuniste dificile, cu istoria contondenta a
strédaniel de a se transforma Intr-un adevarat spatiu politic, cu abuzurile politicianiste si mercantile
care vor sa-| desfigureze sau sa-| anuleze, incepe sé fie totusi inteles ca necesitate vitala si ca loc
al binelui public nu doar la nivelul sociologilor, antropologilor, politologilor, intelectualilor de tot felul,
dar chiar si de cétre populatia urbana din ce in ce mai scolitd, de des invocata clasa de mijloc din
ce in ce mai cosmopolitd, si mai ales de tinerii totalmente urbani care se simt din ce in ce mai soli-
dari cu unicul mediul de viata in care s-au format si pe care 1 cunosc.

Interesul crescut pentru spatiul urban ca spatiu comun, ca spatiu comunitar si poate chiar ca spatiu
comuniant, gustul viu pentru formele din ce in ce mai diverse de cultura urbana non-institutionala si
non-conformista, pasiunea mai recenta pentru monumente si constientizarea trecutului, a patrimoni-
ului istoric ca bun al tuturor si ca valoare identitard, constituie argumente ale unei schimbari majore
de perspectiva personala si colectiva, cu ecourt si la nivelul decidentilor administrativi si politici.
Arta in spatiul public este conceptul-interfata intre artele vizuale, comunitate sociald, urbanism si
relatia cu politicul, cu puterea. De la arta publica in sens clasic, monumental sau decorativ, la arta
perisabila a diferitelor momente publice dramatice sau aniversare, de la arta de comanda oficiala la
interventia artistica independenta, anonima si temporara, care puncteaza o situatie de moment i
personalizeaza, marcheaza locuri si fragmente spatiale sau temporale de oras, se intinde o plaja
larga de posibilitéti de interventie creativa, angajata sau ludica, pe care artistii romani (dar si
cetatenii necunoscutl) si-au apropriat-o cu dezinvoltura, imaginatie si forta.

Arta in spatiul urban devine o prezenta din ce in ce mai vizibila, mai insistenta, uneori invaziva in
orasele noastre. Ea reprezinta un fenomen antropologic, estetic si de societate extrem de simpto-
matic despre lumea in care traim — o lume in care intelesurile anterioare ale ideilor de democratie
participativa, de gest artistic angajat, de negociere cu politicul, de relatie intre public si privat, de
dialogare cu ,celdlalt” de langa noi se modifica vertiginos.

Despre strategiile de infiltrare si de deconstruire a junglei semantice urbane, despre modalitatile de
provocare si de contestare a monopolului vizibilului oficial, mediatic sau mercantil din lumea post-
comunist-neo-liberald in care traim; despre formele deliberate sau impulsive, sistematice sau
spontane, pe care aceasta arta in spatiul urban le imbraca; despre felul cum ea inventeaza o noua
politica (independentd) a priviril si creeaza un nou spatiu de joc si actiune intre individual si colectiv,
intre social si politic; despre bogatia si diversitatea ei incredibild, dar si despre dilemele si derivele
ei, vrea sa dea seama acest numar din ARTA, care nu face decét sa deschida o dezbatere mai
mult decéat necesara.
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X20. O radiografie

a artei romanesti dupa 1989

X20 e in fiecare dintre noi, cei care -
multi, putini, buni, rdi - avem de-a face
cu arta romaneasca zi de zi, ca artisti,
teoreticieni, galeristi, curatori, amatori,
investitori si colectionari de artd, sau ca
birocrati, agenti, misiti, snobi ori chibiti.
Fiecare dintre cei care si-au consacrat o
buna parte din viafd acestui lucru care se
numeste arta noastrd are o grild, o radi-
ografie proprie la purtdtor, o perspectivd
interioard asupra artei ultimilor 20 de ani,
ii da intelesuri, ii gaseste calitdti sau
defecte, ii stie instinctiv reperele, valorile,
reusitele si farsele, disputele si punctele
de consens, promisiunile si implinirile,
vadurile si ratdcirile. Ni le spunem in
sinea noastrd, atunci cdnd facem judecdti
sau cand ludgm hotdrari, si le spunem si
altora, cdtorva, atunci cdnd apreciem,
invidiem, barfim sau cdrtim. Dar nu le
spunem in public, nu le asezdm intr-un
sistem, nu le putem consacra o analiza.
Lipsa de timp, de fonduri, de energie, dar
mai ales teama de a nu deranja pe unul,
pe altul, au fdcut mereu ca acest lucru sd
pard indezirabil. Nimic nu poate fi mai
inoportun, mai deranjant, si totusi mai
presant decdt un bilant.
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oar un bilant sau cel putin o radiografie

poate sa indice structura osoasa a

lumii artistice locale si organele sale

vitale, trecand prin si lasand la o parte

tesuturile (prea) moi si epiderma
seducatoare a cotidianului spectacular caracteristic
scenel de arta, in care ultima operatie cosmetica
trece frecvent drept semnul unel musculaturi auten-
tice. O radiografie analitica poate sa patrunda catre
traseele si reperele majore ale organismului artistic
autohton, producand astfel o fotograma de stare, un
instantaneu al ansamblului, static, desigur, surprins
Insa cu dinamica proprie fenomenului. Fie ca este
acceptat sau respins (orice aparat, fie el cu raze X,
poate sa induca un defect de optica), instantaneul
n cauza reprezinta un reper, un obiect fizic, real,
care se poate confrunta efectiv cu multitudinea de
grile secrete, tacit operate de actorii de pe scena
artel. O radiografie critica, precum X20, nu este o
cheie catre arta romaneasca contemporana, nu e
nici indreptar sau ghid de conversatie, ci este mai
degrabéa un fel de oglinda in care marile trasaturi ale
artei noastre se pot reflecta, pot incita la dezbateri,
interpretari, completari, ajustari, revizuiri.

Roménia comunista avea planuri cincinale pe care le
depasea mereu la capitolul neimpliniri. Romania
post-comunistd, n arté sin altele, nu a avut niciun
plan. Sitotusi, in artd, ca si'in altele, lucrurile s-au
miscat parca de la sine, traseele s-au conturat, iar
tendintele s-au afirmat, au inflorit si — unele — s-au
consumat deja, conduse parca de 0 mana
nevazuta. X20 isi propune sa regaseasca si sa
redea inteligibil traseul intortocheat al acestei
aparente miscéari de la sine a artei romanesti dupa
1989. S& produca, este adevarat, o grila de lectura,
dar una cat mai putin duplicitara cu putinta. Orice
griléa proprie, normal, e subiectiva. Ca atare, grilele
nu pot exista decat ca pluralitate. Insa un bilant
(dupa 20 de ani nu doar muschetarii lui Dumas, ci Si
istoria artel poate deja sa traga niste concluzii)
trebuie sa gaseasca o cale de mijloc in aceasta plu-
ralitate, sa gaseasca un fir pe care sa insire
margelele diferit colorate ale experientelor artistice
contrastante de dupa 1989.

Cei care au avut iniiativa acestui bilant, ArtSociety,

/| curatorial projects

text de ERWIN KESSLER

au stiut foarte bine ca suprapunerea sau inter-
sectarea grilelor nu vine de la sine. De aceea au
procedat in modul cel mai nedemocratic, dar si cel
mai responsabil cu putinté, desemnand pentru
realizarea cercetérii, a catalogulul si a expozitiei, trei
curatori cu opinii, practici, teoril, perspective Si
preferinte distincte, chiar contrare. X20 a aparut din
confruntare, nu din consens. Confruntarea, sesiunile
de doua-trei Zile pe lund in care, ore In sir, au fost
dezbatute, timp de mai mult de un an, toate temele,
alegerile, unghiurile de atac, procedurile, convinge-
rile si adevarurile de-a gata luate in discutie de acest
bilant au constituit, finalmente, o platforméa unica, nu
doar pentru dezbatere, ci chiar din dezbatere, din
tensiunile si ireconciliabilitatile explicitate, depasite
sau conservate ca atare. Am considerat cu totii ca
punctele in care convergeau spontan opiniile noas-
tre erau puncte de plecare ferme, in timp ce
punctele de divergenta constituiau materia unei per-
manente negocieri, in care am dorit s& pastram un
fel de principiu al subsidiaritatii fiecaruia dintre cei
trel curatori asupra unui teritoriu artistic preferat, cu
care isi asociaza activitatea si de care se considera
raspunzator. Dar, complementar acestui principiu,
s-a impus si modalitatea de atenuare a posibilelor
excese parohiale, prin acceptarea, de comun acord,
a inserarii in discursul fiecaruia dintre autori a obser-
vatiilor — contrastante, atenuante, relativizante — ale
celorlalti doi curatori. Aceste interventii, inserturile, se
vor remarca prin caractere cursive in interiorul textu-
|ui fiecarui curator, conferind pluralitate instantanee
si polifonie discursului (devenit mai degraba un dia-
log, uneori in contradictoriu), care, acolo unde se va
considera necesar, nu va mai putea sa se prevaleze
de caracterul de adevar unic si absolut al unui sin-
gur text sau opinil. In locul acestuia, va aparea o
textura de perspective distincte, complementare.
Relativizarea aceasta nu va diminua, ci va creste
responsabilitatea fiecaruia dintre cei trei curatori,
care vor indica, astfel, exponential, existenta con-
comitenta a unor voci si viziuni diverse si divergente
asupra acelorasi opere sau manifestari in lumea
culturald actuala. X20 este un organism unic, care
poseda, totusi, mai multe voci, tocmai pentru ca
este el insusi produsul unui moment cultural cu mai
multi poli, cu mai multe discursuri concomitente, cu
mai multe ierarhii valorice active.




Cruclal a fost tocmai acordul asupra procedurilor si
principiilor potrivit carora s-a efectuat cercetarea si,
ulterior, va fi alcatuit catalogul, iar pe baza acestuia
expozitia. Procedural si organizatoric, in afara unei
ample introduceri comune a celor trei curatori, in
care vor fi indicate zonele teoretice sensibile sau
nevralgice ale acestei radiografi, fiecare dintre cei
trel curatori va avea un numar de capitole (sectiuni)
proprii si altele in colaborare, de al caror studiu intro-
ductiv, perspectiva si selectie este responsabil.
Fiecare sectiune de acest fel se va raporta la o
tendintd, la un teritoriu sau la o caracteristica a artei
roméanesti in acesti 20 de ani. Pe langa un studiu
introductiv, sectiunea va contine un numar de pagini
dedicate, in ordine alfabetica, acelor artisti care sunt
inclusi in respectivul capitol, Portretele de artist
contin ilustratii, o prezentare a activitétii artistilor in
ultimii 20 de ani, o selectie de aprecieri critice si
consideratile curatorului asupra relevantei operei
pentru perioada in discutie.

Catalogul X20 va contine, in plus, 0 masiva sectiune
documentard, care va cartografia relieful scenei
artistice romanesti din perspectiva institutionala,
politica, economica si sociala, prezentand, cu date,
cifre si analize concise, activitatea acelor organisme,
organizatii si asociatii care au alimentat, gestionat,
explorat si exploatat arta locala in ultimii 20 de ani.
Va fi trecuta in revista activitatea UAP (schimbari de
statut, structura si conducere, proiecte, subventii,
expozitii, galerii, sedil si ateliere detinute, pierdute
sau castigate de-a lungul celor 20 de ani, premii
acordate, publicatii editate sau suspendate, initiative
legislative de protejare a breslei etc.), dar si aceea a
Ministerului Culturil (finantari, proiecte, comisii de
arté pe specialitati, concursuri, premii, gestionarea
Bienalei de la Venetia, legislatie, achizitii, comenzi de
monumente de for public, crearea si sustinerea unor
muzee, proiectele si expozitile acelor muzee etc.), la
fel ca si activitatea Centrului Soros pentru Arta
Contemporana - ulterior CIAC - (structura, proiecte,
subventii, expozitii interne si internationale, publicatii,
conferinte). Diversele bienale si festivaluri din
aceasta perioad, la fel ca si publicatiile de arta
(Arta, Artelier, Balkon, IDEA etc.) sau emisiunile TV
dedicate special artei, impreuna cu fundatille si
galerile comerciale sau necomerciale dezvoltate in
ultimii ani (program, artisti, expozitii, proiecte, cata-
loage si publicatii, site-uri, participari la manifestari si
targuri internationale, colaborarea cu institutii de stat
sau corporatii etc.), vor constitui si ele obiectul
acestei documentari, la fel ca si activitatea
institutiilor, institutelor, academiilor si universitatilor de

arta (aparitia institutiilor de nvatamant artistic privat,
cresterea cifrei de scolarizare, aparitia de noi profiluri
sl sectii, schimbari in structura corpului didactic,
rezidentele si schimburile internationale, aparitia si
activitatea galeriilor institutiilor de nvatamént artistic
superior, editurile lor si publicatile acestora etc.) sau
a comisiilor de cultura ale autoritatilor locale —
municipale, judetene — (centre culturale, competitii si
comenzi de monumente de for public, finantari de
publicatii artistice, expozitii, burse si tabere de
creatie locale sau internationale etc.), care vor
adauga, si ele, alaturi de multe altele, ce nu are rost
sa fie enumerate aici, date concrete consistente
pentru conturarea complexitatii peisajului artel noas-
tre In ultimii 20 de ani. Aceste date, rezultatul unei
documentéri de mare amploare, realizata cu ajutorul
unei echipe de tineri si entuziasti cercetatori, vor
fundamenta si corobora grila de lecturéa pe care o va
oferi radiografia X20. Impreund, radiografia X20 si
documentarea ei, vor constitui un bogat material
factual si analitic, care nu a mai fost stréans,
colationat si pus cap la cap niciodata pana acum
pentru a constitui o masa critica de date, de infor-
matii prelucrate si sistematizate, de perspective si
de viziuni. Acestea vor oferi, ulterior, un context si o
pretioasa resursa oricarui cercetator al fenomenului
artistic local, fie el roméan sau strain (catalogul si
website-ul X20 vor avea o versiune in limba
engleza).

Principial, alaturi de principiul subsidiaritétii si al
inserturilor, am convenit asupra extrem de delicatei
proceduri a esantionaril, respectiv a extragerii unor
anumite zone, perioade sau serii ca find reprezenta-
tive pentru un artist anume, n acesti 20 de ani. Multi
dintre protagonistii scenei artistice locale au fost si
sunt artisti cu stagii vechi, dinainte de 1989. Unii
dintre ei n-au schimbat nimic in vocabularul si sin-
taxa operel lor, ulterior schimbarii de regim. Altii au
produs schimbari majore, adaptari, convertiri, reori-
entari, in timp ce cétiva au cunoscut o relativ scurta
pericada de entuziasm si activitate pregnanta
imediat dupa 1989, pentru ca ulterior s& se retraga
oarecum de pe prima scena a artei locale.
Dimpotriva, unii artisti au aparut ca figuri marcante
doar dupa 1989 (sau chiar dupa 2000), iar apoi au
cunoscut remarcabile schimbari de registru, de
mijloace si de stil, in timp ce alji, relativ numerosi,
si-au pastrat, in toata aceasta perioada, un ritm de
crestere constant, in interiorul aceluiasi bazin de
mijloace sl ideologii artistice. Pentru toate aceste
situatii extrem de diferite, s-a convenit asupra ideil
de a esantiona (in expozitie, dar si ca ilustratie a ca-

talogului) opera unui artist cu lucrari provenind din
acea perioada ori serie care i-a constituit, retrospec-
tiv, momentul de impact maxim pe scena artistica
locala. Frecvent, acest moment este simultan cu
cristalizarea idiomului recognoscibil al respectivului
artist, cu realizarea lucrarilor de care este legat
numele sau in reprezentarea publica. X20 este
interesat cel mai mult de aportul specific al fiecarui
artist la conturarea peisajului artei romanesti, de acel
aspect propriu care |-a facut remarcat si prin care a
influentat, modelat sau definit profilul artei locale
dupa 1989, si de aceea esantionarea tinteste sa
releve ,indicatoarele de directie” din arta
romaneasca contemporana.

X20 priveste retrospectiv doar ultimii 20 de ani
indeosehi pentru ca actualmente, spre deosebire de
perioada ante-decembrista, miscarile, figurile si cari-
erele care conteaza se raporteaza — cu mici exceplji
— la o durata tot mai scurtg, la ultimii 10, maximum
20 de ani. Inainte, marea majoritate a artistilor se
raporta la o ,traditie”, la ,scoli” si ,maestr”
consacrat], care, prin discipoli si simpatizanti, ocu-
pau prim-planul interesului cultural pe durata mai
multor decade (,babistii”, ,clucurencistii” etc.). Dupa
1989, aceasta politica artistica a intrat tot mai mult
in desuetudine, in ciuda eforturilor depuse (mai ales
in mediul invataméantului academic) de ultimii
reprezentanti ai acestei traditii de conservare a sis-
temului de putere culturala. Deschiderea Romaniei
cétre fluxurile ideologice si tehnologice globale a
sters, treptat, urmele oricarel traditii de acest tip,
Tnlocuindu-le cu segmente de mini-traditii ad hoc,
fondate de diverse generatii spontanee cu o durata
de viata de maximum 5-7 ani, generatii centrate n
jurul unor institutii (fundatii, galerii, colectionari,
bienale) a caror aparitie si disparitie a dat ritmul
schimbérilor. A apérut, in consecinta, o rupturéa de
continuitate a tradtilor, extrem de fertila pentru arta
locala. Mai importanta decét perpetuarea unei traditii
de tip maestru-discipol s-a dovedit constituirea si
perpetuarea unor retorici, fie ele de import sau de
fabricatie interna. Astfel, impunerea si propagarea
unui tip de arta critic-politica la inceputul anilor 90,
concomitenta cu influenta remarcabila a unui discurs
spiritualist-orotodoxist in aceeasi perioada, au
constituit veritabilii poli ai lumii artistice locale in acea
vreme, la fel cum, mai tarziu, pe parcursul anilor
2000, propulsarea unei arte (postjconsumiste, a




artei ca lifestyle, ce se insereaza lucrativ-ameliorator
in spatiul social, a constituit fenomenul central in
plan vizual. Similar, ruperile accelerate de ritm la
nivelul mediilor si tehnologiilor artistice au constitutt,
Si ele, mini-traditii artistice contrastante pe parcursul
acestei perioade, care a debutat cu promovarea (in
realitate, recuperarea) spectaculoasa a artei video n
prima jumatate a anilor '90, a continuat cu
,descoperirea” (In realitate, tot recuperarea) genurilor
,performance” si instalatii”, pentru a se replia,
aparent surprinzator si reactionar, asupra picturii
figurative pe parcursul anilor 2000.

Dupa 1989 se produce, in chip manifest, 0 masiva
schimbare de regim ideologic i Romania, n ciuda
supravietuirii unor numeroase reflexe mentale si
comportamentale comuniste. Inainte de 1989, arta
romaneasca nu se confrunta practic cu arta mondi-
ala, exista intr-un fel de buzunar cultural defazat si,
din acest motiv, oarecum privilegiat, protejat de
intemperii, daca el este privit din punctul de vedere
al competitiei pe piata bunurilor culturale. Izolarea si
modul asistential-ancilar in care se derulau eveni-
mentele artistice locale au distorsionat masiv ariile
problematice, carierele, ierarhiile, sensurile.
Caracterul insular si conservator al marii majoritati a
artei romanesti in preajma anului 1989 raméane
sublectul unei cercetéri ulterioare, dar ceea ce tre-
buie remarcat este faptul ca, dupa 1989, arta locala
pierde, din cauza lipsei mecanismelor competitive
(galeril, colectionari angajati, concursuri si expozitii
de rasunet) numeroase ocazii de inserare pe piata
globala. Aceasta stare de nesincronizare, de auto-
suficienta statica, a ocupat, in mare, prima decada
dupa 1989, timp in care schimbérile au fost putine,
ezitante, echivoce, iar rezistenta la schimbare a fost
mai mare decat vocatia innoirii. De aceea se poate
vorbi, Indeosebi despre arta romaneasca din jurul
anilor 1996-1997, despre o situatie de plafonare, de
pierdere a reperelor, a ambitiilor, si de o generala
scadere a entuziasmului. Dar spre sfarsitul anilor '90
si indeosebi pe parcursul primei decade a secolului
XXl, intreaga scena artistica locala a facut eforturi
deosebite pentru a se integra in sistemul artel
mondiale, producand si impunand un nou tip de
Tnvatamant artistic, un nou tip de institutii
expozitionale si muzeale, accesand altfel de finantari
decét acelea de stat si generand rudimentele unei
piete de arta si ale unui sistem de galerii, cu com-
petitia de rigoare dintre ele. Toate aceste fenomene
au propulsat o noud garnitura de artisti care, pentru
prima daté dupa 1989, nu-si mai iau ca reper al
discursului lor doar mediul cultural roménesc, ci sis-
temul artistic global. Din acest motiv, o buna parte
din X20 este dedicata, in fapt, artei din jurul si de
dupa anul 2000.

Luéand in considerare toate acestea, se poate afirma
ca X20, radiografia retrospectiva a artei romanesti
din ultimii 20 de ani poate fi, concomitent, un X21, o
privire prospectiva asupra artei noastre la inceputul
secolului XX,
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Dupa douazeci de ani

fext de ADRIAN GUTA

Greu de gdsit in prezentul nostru cultural
o incercare mai dificild pentru un
critic/curator/istoric de artd decdt aceea
care ar trebui sa se finalizeze printr-o
sintezd orientativa a artei romdnesti a
ultimelor doud decenii. Atdt de dificild,
plind de riscuri si capcane, inct unui
reprezentant ,cu capul pe umeri” al cate-
goriilor profesionale mentionate nu i-ar
veni, probabil, ideea sd se apuce de un
asemenea proiect cu aceeasi lipsd de
ezitare cu care ar purcede la punerea in
operd a unor directii de cercetare mai
putin extinse si ambitioase, dar mai usor
controlabile.
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sa incat uneori impulsul exterior poate fi

acel factor determinant pentru angajarea

intr-un efort necesar, care ar pluti altfel pe

termen neprecizat intr-o virtualitate satu-

rata de precautii variate si variabile. Daca
ne gandim la séracia bibliografiel, mai ales la nivelul
sintezelor, bibliografie care sa raspunda interesului
publicului local, care sa 1l atraga si pe al celui inter-
national, pentru istoria postdecembrista a artelor
vizuale din Roméania (o istorie care sa-i includa si pe
autorii stabiliti pe alte meridiane), necesitatea efortu-
lui cu pricina se impune si mai clar; s-ar adauga ca
argument semnificativ faptul c& un proiect curatorial
de asemenea anvergura ar fi primul de acest fel
pentru spatiul cultural romanesc dupa caderea
regimului comunist.

Impulsul exterior se numeste ArtSociety, iar formula
inedita de ,trel muschetari”, la care aceasta struc-
tura privata s-a gandit ca ar putea sa raspunda unei
asemenea provocari, este constituita din Liviana
Dan, Erwin Kessler si subsemnatul. ,Formula inedi-
t&" pentru ca e vorba de cameni cu viziuni i
metode de lucru remarcabil diferite. Probabil ca toc-
mai pe acest fapt s-a mizat din partea solicitantjlor,
pentru ca rezultanta dezbaterilor noastre sé fie o
imagine cat mai nuantaté a artei romanesti din
ultimele doua decenii. S, ce-i drept, polemicile nu
au lipsit (probabil vor gési culoare pentru a se pro-
duce siin continuare) din laboratorul conceptual al
acestui proiect, intitulat ,X20. O radiografie a artei
roméanesti dupa 1989". Le dorim insa si altora sa |i
Se iveasca ocazia unor discutii atat de animate, care
au fost/sunt rodnice pentru fiecare dintre noi,
responsabile (indraznim sa credem), intr-o derulare
ce a fost initiata in urméa cu mai bine de un an. Fie si
doar aceasta experienta a schimbului de opinii, a
incercarii de a schita impreuna o structura a liniilor
de forta care definesc arta roméaneasca de dupa
1989 - experienta ce ar putea fi amplificata cu folos
in dezbateri publice cu mai multi critici / curatori /
istorici de arta si artisti, asadar la altd scara decat
aceea a triunghiului profesional pe care l-am format
in urma invitatiel primite — este semnificativa in sine
pe traseul nostru de cercetatori, comentatori si pro-
motori ai fenomenului artistic romanesc, oriunde s-ar
afla exponentii sai.

Totul, de la structuri la exemple, de la elementele
asupra carora opiniile noastre au coincis de la bun




Inceput pana la cele in legatura cu care divergentele
vor fi inregistrate ca atare la nivelul rezultatelor vizibile
ale proiectului, totul ramane o ipoteza de lucru,
supusa verificarii timpului si spiritului critic al contem-
poranilor sau urmasilor. Sper insa ca triplul nostru
efort, Insumat, va fi de un real folos pentru proiecte
exegetice/curatoriale ulterioare — nu e vorba doar de
ponderea unei poli-perspective asupra aceluiasi
fenomen, ¢ si de faptul ca stradaniile celor trei cura-
tori / critici / istorici de arta sunt ranforsate de cele
ale unei laborioase echipe dedicate dificilului
exercitiu al documentéril.

Ne concentram atentia, cum este firesc, pe artistii si
operele, evenimentele care, din perspectiva noastra,
definesc cele mai recente doua decade ale artei
roméanesti, alegandu-ne reperele din toate
generatiile. Aceste premise pot sa distribuie n roluri
secundare nume care, din unghiul de vedere al
ultimei jumatati de secol, in ansamblul ei, inseamna
mai mult decét din acela al perioadei ce a urmat
evenimentelor din decembrie 1989, pana astazi.
Subliniez, din creatia artistilor exemplificati in ,X20"
vom alege acele lucrari, interventii care, in opinia
curatorilor Ti reprezinta cel mai bine pe autori pentru
intervalul de timp amintit, indiferent dacé opera
respectiva are capitole consistente si inainte de
1990 sau nu. Promotiile postdecembriste, pana la
cele recente, sunt analizate si nuantate contextual,
dat find ca background-ul de civilizatie, social-politic,
cultural al ultimelor doua decenii le-a marcat in chiar
formarea si intrarea, mai apoi afimmarea lor pe scena
artistica. Nu Inseamna ca e mai putin important felul
cum au reactionat artistii care se lansasera anterior
acestor promoatii la schimbérile declansate de eveni-
mentele din decembrie 1989. Generatia ‘80, dintr-o
perspectiva temporald mai ampla si raportandu-se
atat prin ruptura, cat si prin continuitate la trecut,
oferind totodata repere stimulative viitorului, poate fi
privita si ca o punte intre generatia care o preceda i
cea care ii urmeaza. Apropo de generalii, cred ca se
poate vorbi si de o ,generatie 2000" in arta
romaneasca, a carei identitate incepe sa se for-
muleze in ultima parte a anilor '90.

Volumul ,X20", care va putea fi accesat, speram, ca
un instrument de lucru complex ce depaseste ca-
racteristicile unui simplu catalog de expozitie si va fi
accesibil atat publicului local, cat si celui
international prin faptul ca textele sale vor aparea
bilingv, In romana si engleza, se va referi, desigur, i
la alfi artisti decéat cei cuprinsi in selectia curatoriala.
Va analiza expoxzitii, festivalur, bienale, structuri insti-
tutionale publice si private care au influentat/schim-
bat mersul lucrurilor, recuperarea in spatiul cultural
roméanesc a artistilor aflati in afara granitelor tarii din
timpul regimului comunist, prezenta artistilor romani
la mari manifestari internationale, (re)nasterea pietei
de arta, situatia publicatiilor de specialitate. Alte
sublecte interesante de investigat vor fi, n opinia
mea, mainstream i arta alternativa, trecerea de la
neobizantinism la neocortodoxism, street art,
consumism-cultura pop-arta neopop, depasirea
complexului sincronist, chestiunea centrului si a
periferiel, raportul intre arta si lifestyle in contextul
postdecembrist (aparitia/nolle acceptii ale acestor

fenomene), conditia artistului, criticului, curatorului si
galeristului in Romania de azi, ca sa numesc doar
cateva.

In termeni temporali, doua treimi din experienta mea
profesionala de pana acum sunt cuprinse in interva-
lul la care se refera proiectul de fata. E un fel de a
spune ca privesc ,de aproape” capitolul de arta
romaneascéa de care ma ocup Impreuna cu ceilalti
doi colegi, ceea ce presupune atét avantaje, cét si
dezavantaje. Vezi detalile mai usor decét sesizezi
ansamblul pe mésura ce te apropii de prezent. Pe
de alta parte, ai fost martor, functie de dinamica
proprie, la mai multe sau mai putine dintre eveni-
mentele artistice care au marcat realmente anii de
dupa 1989... Bineinteles ca m-am apropiat
emotional de unele repere mai mult decéat de altele
— primul nivel de receptare nu prea poate fi neutru,
pasul obiectivarii criticului este al doilea, indraznesc
sa spun. Nu sunt insa sustinatorul neconditionat al
unui limbaj artistic sau altul. Raman importante pen-
tru mine participarile, in calitate de observator,
comentator si in cele din urma actant, la cateva din-
tre editiile festivalului international de performance
LANNART” In anil '90, dar m-a bucurat mult si sa
descopér ca pictura figurativa, pe teme conectate la
civilizatia citading actuala, in variante stilistice hibride
recuperand fie date ale artei pop, fie ale hiperrealis-
mului, eventual contaminat de ,ruperi de ritm”
fantastic-suprarealiste, revine in prim-planul atentiei,
mai ales datorita generatiei 2000. Mi-a dat senti-
mentul unei majore deschideri de orizont expozitia
de instalatii video si acustice ,Ex Oriente Lux" de la
Dalles (1993), prima anuala a Centrului Soros pentru
Arta Contemporané din Bucuresti; pe de alta parte,
fenomenul ,Prolog”, ideatica acestui grup si evolutile
in repertoriul iconografic al exponentilor sdi, de la
mijlocul anilor '80 pana in actualitate, mé preocupa
constant. Spectacularul vizual al unor secvente gra-
ffiti, dar si percutanta mesajului unor stencil-uri imi
incetinesc pasii ori méa fac sa méa opresc, atent, pe
strada. La Bienala de la Venetia, n 1997, cand am
contribuit la structurarea prezentei romanesti (vizibila
pentru prima data atat la Pavilionul din Giardini di
Castello, céat si la Institutul Roman de Cultura si
Cercetare Umanista), am constatat ca artistii romani
alesi Impreuna cu Dan Haulica si Coriolan Babeti
raspundeau, in opinia mea, in egald masura semni-
ficativ in raport chiar cu unii artisti premiati, la con-
ceptul lansat pentru acea editie a Bienalei de cétre
Germano Celant: ,Future, Present, Past”. Am simtit
ca spatille expozitionale romanesti pot sa devina
gazde ale evenimentului artistic international cand
Muzeul National de Arta Contemporana din
Bucuresti a fost inaugurat, in toamna lui 2004, in
sediul sau din Casa Poporului, prin deschiderea
simultana a cinci expozitii, cu lucrari de artisti romani
si straini, expozitii semnate curatorial de nume
recunoscute pe plan mondial. M-am bucurat de
aparitia unui Muzeu de Arta Comparata (contempo-
rana sl populard) la Sangeorz-Bai, sau a unel galerii
de artd contemporana cu o conducere romaneasca
si care promoveaza arta noastra la Berlin, Dupa
ce-mi facusem ucenicia si ma maturizasem in cali-
tate de critic prin articolele publicate n Arta, am
simtit ,povara” responsabilitatii celor angajati in efor-

tul de a asigura continuitatea/supravietuirea acestel
reviste de specialitate In peisajul publicistic roma-
nesc atunci cand am realizat iImpreuna cu o echipa
de indubitabili profesionisti cele trei numere (in
perioada 2000-2001) ale Artei-serie noua. Nu pot
decat s& méa bucur pentru faptul ca a fost inaugu-
rata, de curand, si a treia varsta a publicatiei care
s-a constituit in cel mai bogat izvor documentar
referitor la arta roméneasca a ultimilor peste 55 de
ani — e adevérat ca perioada 1954-1989, de la un
moment dat, a fost si aceea a unor lupte de culise
intre redactie si cenzura, inséa decenta dominanta in
continutul majoritatii numerelor de dupé prima treime
a anilor '60 spune destule despre calitatea profe-
sionala si morala a redactorilor care au lucrat la Arta
in acea epoca. Din pozitia de titular al cursurilor de
istorla artel moderne si contemporane la
Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti (dar si
de observator al fenomenului artistic in desfasurare),
de la inceputul anilor '90 incoace, am avut ocazia
de a urmari (ulterior, uneori, si de a promova), de la
primele emancipari studentesti la debutul
expozitional in afara scolil — in alté ordine de idei, a
expune, ca student ori n alta calitate, la Galeria
UNA, este, de mai multi ani, un element important in
constituirea unei platforme a afirmarii — si de acolo
mai departe, eventual pana la prezenta in faimoase
manifestar internationale, periodice sau nu, evolutia
unor reprezentanti ai promotiilor de dupa 1989,
inclusiv a ceea ce am numit deja generatia 2000.

Anii "90 au fost martorii unei polarizéri (intre neoorto-
doxism si new media), treptat dizolvata, deceniul
urmator a adus in prim-plan raporturile intre arta
roméaneasca si globalizare. Performance-ul a trecut
de la conditia underground la nivelul institutiei festi-
valului, fotografia a trecut de la varsta analogica la
cea digitala. Expresia artistica bazata pe noile
tennologii si instalatia impart de la un timp, cu pic-
tura figurativa, pozitia de intéietate intre optiunile
tinerilor artisti. Revenirea picturii pe prima scena —
fenomen care se constata pe plan international si
local — trimite la o situatie similara din anii '80 si
incurajeaza identificarea unei alternante a dominan-
tel, Intre limbajele traditionale si cele alternative.
Critica trecutului comunist, discursul ironic la adresa
consumismului, dar si cel care a fintit spre proble-
mele social-politice ale ,tranzitiel’, apoi spre ale
prezentului, se regasesc la artisti din generaji
diferite, In opere presérate pe traseul acestor 20 de
ani in jurul cérora se construieste proiectul nostru.
Eul profund si cel cu o identitate sociala, cotidianul
si noile forme ale alienarii, corpul uman si Casa
Poporului, cliseul mediatic si obiectul cu semantica
multipla... iata cateva surse de inspiratie ale artistului
roméan al vremurilor noastre. Tonul creatiei sale
poate fi grav, ludic, nostalgic, critic, liric, ironic,
direct, ambiguu... Nu putem decét sa speram,
Liviana Dan, Erwin Kessler si cu mine, ca vom gasi
tonul potrivit cu care sa spunem, concentrat,
povestea artei romanesti de dupa 1989.




.Curating doubts":

de la practica

Ce este important in expozitiile de artd
contemporand? Locul si arhitectura locu-
lui. Sensibilitatea de muzeu. Puterea
display-ului. Intelegerea si receptarea.
Reinventarea perspectivelor contempo-
rane si schimbarea paradigmei. Un model
care sd nu mai ascundd adevarul. Cénd o
expozitie de artd contemporand este
blockbuster, la inceput poate pdrea
extravagantad. Este necesard de fapt dacd
respectd regulile. ,Curating objects”
devine usor ,curating doubts” cu riscurile
si excesele obisnuite. Climatul social si
platforma de propagandd nemulfumesc
oricum. Dar si in secolul 18, saloanele
franceze erau birocratice, iar in secolul
19 expozitiile mari erau aproape intot-
deauna show-uri nationale. Teritoriul
poate fi contestat chiar si acum cénd
inovatiile tehnologice, atentia teoreticd
sporitd, argumentele din spatiul
adevdrurilor teoretice au devenit strategii
curatoriale cu analizd constantd.
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la discurs

text de LIVIANA DAN

urating doubts” aduce in fata rolul cura-
Ctorulu reflexiv. Ritualizarea experientei se

transforma in cercetare academica, cam-
pul discursiv al curatorului contemporan devine
strategie curatoriala relationald. Pentru ca vizibilitatea
artel sa fie maximé, argumentele trebuie sa aiba un
scop curatorial si nu un scop comercial, fara
obligatii inscrise in agenda de piata si in agenda
guvernamentala. Destul de simplu si destul de tra-
gic, scena artei contemporane nu este sustinuta de
un ,patriotic taste” (sintagma care a adus de fapt la
renasterea si revitalizarea artei contemporane in
multe tari europene), iar cand acesta totusi exista,
este adesea ironic minimalizat si inteles superficial si
oportunist, Exista un instrumentar / recuzita cu
probleme imense si solutii putine. Exista motive con-
juncturale, rareori de performanta, impuse de liderul
informal al pietii de arta... caruia nimeni nu
indrazneste sa-i impuna mai multéa moderatie.
Structurile ascunse ale lumii artei au fost si vor fi
mereu putemice. Demistificarea expozitiel, teorie
introdusa la sfarsitul anilor '60 de Seth Siegelaub,
prin formarea, productia, diseminarea ei publica ori
prin reducerea expozitiei la un catalog pe care nu
trebuia sa-| paraseasca, a democratizat profund sis-
temul. Intre anil '60, cand discursul criticismului
curatorial legat de modernitate considera spatjul
expozitiel o prioritate critica, si anii '90, cand puterea
curatoriald, locul neo-critic al curatorului a evacuat
locul celorlalti operatori din economia unei expozitii,
democratizarea sistemului a fost si nu a fost
inteleasa. Cu o singura exceptie, interventia,
amestecul artistului, cunoscuta mostenire a Iui Liam
Gillick. Dar cand vocea critica este slaba, curatorul
intra intr-un proces dinamic, el face expozitii si
expozitile devin un medium prin care cea mal multa
arta devine cunoscuta. Expozitile sunt adeseori ide-
ologice ca structura si ierarhice pentru ca produc
forme de comunicare. Sub forma de prezentari
monografice (adevarate modele canonice) ori sub
forma expozitilor de grup (mici sau mari locale sau
internationale) mediaza, experimenteaza, istori-
cizeaza arta si aduc respectabilitate fenomenului
curatorial. Cu o preocupare extrema, demersul
traducerii, curatorial, trebuie sa ramana in zona
adjectivului, folosind verbul ,to curate” — bastardizam
cuvantul si reducem profesia la carleré. Ca alt mare
pericol in industria culturala (semnalat inca de
Adorno si Horkheimer) productia curatoriala poate
deveni usor o unealta politica, iar setting-ul un ritual. ..
Dupa reguli clasice, o expozitie, mai ales cand este
un bilant, este generata de un muzeu. Lumea mo-
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derné a renuntat la acest trecut aristocratic. In mod
democratic, motivatia, abilitatea, audienta pot sa
preia prerogativele muzeului. O iluzie elaborata, dar
0 idee buna raméane faptul ca mai multi curatori pot
prelua si ei prerogative democratice.
Complementaritatea curatorilor, reprezentarea
sociala, culturala, institutionala, (un curator vine din
mediul academic, universitatea de arta, unul din
institutia cu cea mai mare reprezentativitate a politi-
cllor culturale romanesti, unul dintr-un muzeu)
discursul lor diferit (de cercetéator, de profesor, de
critic, de curator) si impartirea responsabilitatilor pot
genera piesa speciala a radarului...

Prezumtiv, curatorii au acces la un punct de vedere
iluzoriu. Cu cateva asperitati... periferia sanctionata
oficial... identitatea si validarea transformate n auto-
reflexivitate... efectul global al standardizarii. Practica
curatoriala are nevoie de legitimare, prin legatura de
putere dintre arta si display, prin public si receptare.
Si expozitile blockbuster, prin retelele de finantare,
prin lipsa acelui ,patriotic taste” incorporeaza de fapt
elemente anacronice. Ubicuitatea discursului cura-
tor/creator introdus n 1994 de Bruce Altshuler si
bifurcarea practicii si discursului curatorial, teo-
retizaté de Beatrice von Bismarck, raméne
conflictualad, dar capteaza audienta.

Incé din 1890 1n ,Criticul ca artist', Oscar Wilde
descrie cum prin scris, criticul poate transforma
obiectele n arté. Criticul poate usor manipula me-
diul, lumina, eticheta, locul stabilit. In 2005, aceeas
teama exista inca la Robert Storr. Asuméandu-si
puterea judecatii critice si un putemic exercitiu liber,
un exercitiu de subiectivitate, prerogativele curatori-
ale preiau uneori operele artistilor in propria lor
practica, ,confrontational hanging”. Curatorii isi pot
vinde conceptele curatoriale (proprille teze teoretice
ilustrate In expozitii de operele artistilor). Pozitia in-
telectuala sau identitatea raman neinsemnate.
Curatorii pot deveni agenti pentru artisti, iar daca
risca tipul de marcéa chiar fumizori puri (,pure
providers”, dupa cum i caracterizeaza Maria Lind).
Pericolul maxim apare atunci cand curatorii combina
practica poetica cu analiza teoretica, adeseori doar
pentru a articula voci hibride.




Procesul curatorial trebuie s& devina un proces de
cercetare. Astfel, strategia curatoriala ca interventie
critica impune expozitia ca forma a metodologiei.
Schimbarile din strategiile curatoriale pretind analize
constante, revin la practica critic-spatiala, la ideo-
logiile tehnologiei. Utopic, zeitgeist, place / place-
lessness / a place between, notiunea de non-spatiu
devin concepte prietenoase.

Principiul interpretéarii a fost si ramane un exercitiu de
putere. Foarte des, unul dintre cei mai cunoscut
curatori, Nicholas Serota, apare sceptic fata de rolul
curatorului, fata de interpretarea artel de catre cura-
tor. Adeseori, exercitile de judecata au accente dis-
criminatorii fata de selectie si display. Doar
proiectele portabile, adaptabile, metaforice pot
detensiona puterea curatorului. Institutia, oricare
este ea, poate reprezenta tot o pozitie de putere.
Fata de artistul individual, institutiile trebuie sa
ramana democratice, deschise, accesibile.

De fapt, la controlul propus ori impus de muzee,
reviste, centre culturale, se adauga presiunea unuli
lobby condus de piata de art, un front-line format
din galeril, targuri, case de licitatie care servesc
intereselor celor care cumpara si vand, ,hidden
hand of the market”. Intr-un singur mod, controlul
pietii nu este un lucru rau, pentru ca mentine struc-
turile sociale si leaga arta de celelalte activitati ale
comunitatii. Chiar daca nu impune o ideologie rigida
(asemenea bisericii, statului, academiei) ori nu o
impune direct, in loc sa dicteze, piata de arta
seduce, ajungand usor la un abuz de pozitie domi-
nanta, un monopol greu de contracarat. Marile
decizil in arta contemporana nu sunt luate de critici
si curatori, sunt luate de dealerii de arté pe sistemul
,they've put their money where their mouths were”...
,The very idea of art” are tot mai multa nevoie de un
stil lucid. Tehnici si materiale, circumstante istorice,
calitali estetice, sublecte teoretice sunt deja contex-
tualizate in ideile si intentjile artistului. Identitatea,
corpul, timpul, locul, limbajul, spiritualitatea raman
teme importante. Schimbari-cheie, dezvoltarea noilor
medil, diversitatea, globalizarea, influenta teoriei,
interactiunea cu cultura vizuald, cotidiana sunt
recurent cercetate.

In criza de identitate a erei post-istorice, arta deviaza
irevocabil de la narativism la un nou tip de criticism,
criticismul bazat pe estetica. Ideea ca arta a fost
mereu o reprezentare progresiva si adevarata a
realitétii se transforma in arta definita de filosofia
artistilor. Notiunile estetice traditionale nu mai fac
fata. Perplexitétile oferite de arta contemporana sunt
tot mai inconfortabile. Filosofia criticismului incearca
sa dezvolte fictiunea si fantezia... cand de fapt
expozitile si cataloagele ramén prin definitie adesea
selective si exclusive (pentru ca au in continuare
nevoie de lucrari, spatiu, finantare).

Expozitia ramane un bun mediu ca arta sa devina
cunoscuta (Harald Szeemann, muzeul, casa artei).
Arta este fragilé si are nevoie sa fie protejata,
expozitia si muzeul i ofera protectie. Revolutia
muzeelor din anii '70 si boom-ul artei anilor '80,
contradictile sociale vizibile cereau, nainte de a fi
stupide si de a deveni doctrinare, o conectare dife-
ritd cu publicul.

Au ramas derapaje de tipul artistilor alesi din propria
coterie, criteriul de selectie, display-ul total intuitiv
pentru a garanta omnipotenta curatorului, institutiei
s.a.m.d. Afinitatea, corespondenta, rezonanta raman
masuri de intimidare.

Expozitia instrument de lucru care nu se raporteaza
la puterea sistemulul ramane expozitia care aban-
doneaz& acceptarea cronologica traditionald,
ordonarea clasica dupéa termeni / materiale /
empatie si stabileste o conexiune intre reprezentarile
vizuale diverse si locurile, perioadele, spirtualitatea,
izolarea, atitudinea proiectelor.

Curatorii pot fi curatorii unei elite care arbitreaza gus-
tul, calitatea, in arene nedemocratice cu trend-uri
economice transnationale, noi identitéti, reorganizari
de frontiere culturale. Curatorii pot fi curatori mai
radicali sau brokeri interesati de politica reprezentarii
culturale, de esenta identitatii si nu de construct,
capabili de autocritica, sprijinind un tranzit fluid, un
spatiu flexioil. ..

Arta facuté pe scara larga, cu un curs valoric de
urgenta este multipla in caracter, singulara in cerere.
Ajutata de postmodemitate, cu auto-profetie deplina
ofera texte provocative pentru continut /
Insemnétate / folosinta / uzaj. Anticiparile fara spe-
rantd au disparut, Nativa, emergenta, contestatara
uneori, fara greseala alteori, arta contemporana
romaneasca merita sa fie cunoscuta. Chiar daca

puterea institutionala pune standarde, face
evaluari...

Retro-senzationalism, remodernism, teatralism, criti-
ca politico-sociala accentuata / marile sincronisme
internationale / nu stim inca daca doar asa putem
media informatia vizuala despre arta contemporana
romaneasca.

Generatiile care investigheaza timpul, locul, mediul,
etica, unele n high-scale, conectate cu academia si
muzeul, altele in small-scale, conectate cu piata de
arta, vor deveni un fel de ,illuminates” cu explicatii
pentru unde, de unde si pana unde...

Practica imaginativa (era curatorului critic impuséa de
Michael Brenson) si responsabilitatea publica (pu-
terea curatorului recunoscuta de Robert Storr) aduc
discernamant intelectual, agilitate, consideratie, dar
si candoare. Arta se poate duce la periferie, arta se
poate duce in muzee, arta se intalneste cu publicul
si realitatea cu artistii. Arta contemporana urmeaza
istoria artei asa cum artistii ,made itself up as it went
along”....

Expozitia de arta contemporana are nevoie de
ordine, stabilitate, posibilitati conective, complexitate
interioara. Se pot gandi procese de sedimentare
chiar si pentru indoiala, incertitudine, imprevizibilitate.
Curatorul este un bizar master planer pentru
celebritate.

Celebritate ocolita mult timp de realizéri. Promisiunea
si energia vor schimba atitudinea.
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Performing History

text de DARIA GHIU

Bienala de artd de la Venetia se deschide la inceputul lunii
iunie si e o editie cu prezenfe importante. Aruncdm o
privire asupra participdrilor nationale, unde te izbesc
cdteva nume de curatori si artisti de la care te asteptila
proiecte consistente si, pe alocuri, controversate. Vasif
Kortun - curator, scriitor si fondatorul Platform Garanti
Contemporary Art Center din Istanbul - este comisarul
Pavilionului Emiratelor Arabe, cunoscutul artist Christian
Boltanski reprezintd Franta (si @ mai fdcut-oin 1972 si
1980), Pavilionul rus este curatoriat de cdtre Boris Groys,

important teoretician al artei socialiste, iar Germania il are

pe Christoph Schlingensief, artist extrem de provocator,
mort prematur anul trecut.

Cat despre ceea ce va fiin Pavilionul Elvetiei, artistul
Thomas Hirschhorn tocmai a lansat pe 31 martie website-
ul proiectului sGu, www.crystalofresistance.com.

lar elvetienii incd se mai intreabd cdt de ,national” sau
Lantinational” va fi artistul care in trecut a criticat atdt
de vehement democratia tdrii sale.
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ILLUMInazioni. Parapavilioane pentru
vehicule de energie

,Daca editia precedenta a Expozitiel Internationale
de Arta, Fare Mondi, a pus in lumina creativitatea
constructiva, ILLUMInazioni se va concentra asupra
«luminii» generate de intalnirea cu arta, asupra
experientel iluminante, asupra epifaniel derivate din
comunicarea reciproca si din intelegerea intelectu-
ald”, scrie Bice Curiger, curatoarea celei de-a 54-a
editii a Bienalei de arté de la Venetia, in argumentul
sau. Incorporarea lui Tintoretto in corpus-ul Bienalei,
apelul la potentialul latent al genurilor considerate
astézl clasice vor sa arunce lumina — spune cura-
toarea — asupra ,importantei operelor de arta ca
vehicule vizuale de energie”, ca vase comunicante,
ce se vor afla intr-o expunere speciala, in ,parapavi-
lioane” construite de catre patru artisti pentru
aceasta editie.

Performing History. Spre un nou Est.

Roménia la Bienala de la Venetia este reprezentata
anul acesta de doua proiecte: pe de-o parte,
Romanian Cultural Resolution, platiorma de cer-
cetare si ampla documentare a artei contemporane
roméanesti, realizat de catre Adrian Bojenoiu si
Alexandru Niculescu Tn sediul Institutului Roméan de
Cultura si Cercetare Umanistica de la Venetia. Pe
de alta parte, Performing History. Artisti: lon
Grigorescu si cuplul Anetta Mona Chisa-Lucia
Tkacova, care traieste si lucreaza la Praga. Un
proiect curatoriat de catre Maria Rus Bojan si Ami
Barak, in colaborare cu teoreticianul Bogdan Ghiu si
revista de artd IDEA Arta+Societate. Intrebarea pe
care si-au pus-o multi auzind numele artistilor ce vor
ocupa Pavilionul Roméniei a fost legata tocmai de
modul in care pot ,functiona” impreuna artisti nu
doar din generatii diferite, dar si cu practici aparent
diferite. Raspunsul sta tocmai in titlul acestui proiect
expozitional. Toti acesti trei artisti fac, de fapt, acelasi




jos:
lon Grigorescu, Hamlet, 1998. Digital Print, 240cmX150cm, Copyright: lon
Grigorescu

lucru: body art si performance. Dar in epoci istorice
total diferite: in comunismul est-european si in epoca
globalizarii contemporane. O arta realizata in perioa-
da comunista, n spatiul domestic, secreta, ascunsa,
pusa ,in dialog direct cu posteritatea”, in cazul Iui
Grigorescu, sau o arta total la vedere, supra-expusa,
voit fransparenta. O arta a corpului, care per-
formeaza tocmai pentru a-si apropria istoria. Corpul
este mediul, scena si actorul prin care Istoria este
Jucatd”,

Dupéa 20 de ani, discursul despre Est se reconfigu-
reaza sl incearca sa se scrie in sine, fara ajutorul
instrumentelor venite din Vest. Asa cum propune
teoreticianul Piotr Piotrowski Tn studille sale, arta
estica trebuie n sfarsit privita ca model putemic, de
sine statator, nesubordonat unui model mai putemic.
In The Future of Nostalgia, teoreticiana rusa Svetlana
Boym vorbeste tocmai despre de-linearizarea istoriei:
scrierea unei istoril a artei in care Estul este integrat
in naratiunea vestica ar trebui inlocuita cu o incercare
perseverenta a cautari rupturilor, a discontinuitatilor.
Tocmai intr-un asemenea dialog teoretic si
cautarea unei asemenea rupturi intervine proiectul
propus pentru Pavilionul roman la Bienala de la
Venetia. Acesta se vrea o altfel de privire asupra
Europei estice, un Est de esenta artistica, vizual,
corporal, 0 imagine care sa depaseasca granitele
perspectivei canonice occidentale de perceptie a
istoriei si a modemnitatii.

Linia de géndire pe care curatorii 0 propun este cea
care vizeaza existenta modernitatilor secunde, mar-
ginale, ale Estului. Nu vorbim de o unica moderni-
tate, ¢i de o pluralitate a acestora; istoria intrerupta
din Est — al cérel inceput de analiza I-am regasit in
expozitia (si catalogul consistent) Les Promesses du
Passé de la Centre Georges Pompidou din 2010 - a
dezvoltat de fapt, vor s& demonstreze curatorii, 0 alta
filosofie a istoriel, o traire artistica a istoriei. Tocmai
aceasta discontinuitate este privita acum precum o
expresie originala a Estului. Imaginea unei modemitati
alternative se configureaza artistic prin Performing
History si, odata cu acest proiect, se relanseaza
notiunile de Vest si Est. Estul, reintors in matca sa
dupé o perioada de resorbire in Vest, se afirmain
sine prin arta. ,Performarea istoriel” de catre doua
generatii de artisti inseamné de fapt propunerea unui
dialog intre doua stadiii istorice si raportarea artistica
la istorie.

Cu multe discontinuitati, lumea de dinainte si de
dupa comunism marcheaza operele Iui lon
Grigorescu sl ale cuplului Anetta Mona Chisa si Lucia
Tkacova. lon Grigorescu, artistul subteran, a lucrat
Intotdeauna cu corpul, transpunandu-si pe acesta
tocmai istoria. Corpul devenea, Tn perioada comu-
nista, singura cale de acces de la istoria colectiva la
istoria personala, singurul mediu posibil de lucru. lar
Chisa/Tkacova lucreaza din 2000 cu corpul ca
suport pentru sculpturi vivante, jongleaza cu propriile
lor stari de introspectie, extrovertite prin arta.

Intr-un moment cand istoria artei estice se discutd in
termeni de urgente, necesitati, instrumente, moduri
de abordare si surse credibile, un proiect precum
Performing History pare c& incearca o reevaluare a
artei in Est si o redefinire a sa; o regasire a Estului
printr-o privire asupra artel sale. Istoria aici s-a trait
corporal. Corpul a fost mediul, instrumentul pe care
arta si l-a disputat” — asa cum spun curatorii — cu
politica si istoria.

Bienala de la Venetia va fi deschisa anul acesta intre
4 iunie sl 27 nolembrie. Raméane de vazut si citit isto-
ria pe care 0 va scrie Si pe care 0 va genera.




Club Electro Putere at the Venice
Biennale // Romanian Cultural
Resolution-documentary

31 May-27 November 2011

Club Electro Putere announces its participation at the 54" International Art Exhibition
- la Biennale di Venezia with the project entitled Romanian Cultural Resolution -
documentary exhibited at the New Gallery of the Romanian Institute for Culture and
Humanistic Research in Venice and initiated by Adrian Bojenoiu and Alexandru

Niculescu.

Romanian Cultural Resolution — documentary was
selected to represent Romania at the Venice
Biennale together with the project entitlied Performing
History, exhibited at the Romanian Pavilion in the
Giardini di Castello; (artists: lon Grigorescu, Anetta
Mona Chifla & Lucia Tkéaova, curators: Maria Rus
Bojan, Ami Barak, Bogdan Ghiu).

Romanian Cultural Resolution — documentary con-
sists of transferring the activity of the Centre for
Contemporary Culture Club Electro Putere from
Craiova in the frame of the Venice Biennial with the
intention of disseminating the activity of a Romanian
independent art center in the international art con-
text, proposing a documentation and research plat-
form of the contemporary Romanian art. RCR —
documentary surveys the solutions and tendencies
which Romanian visual arts have developed over
the last years. This brings into discussion not only
the renaissance and reformation of the contempo-
rary artistic discourse but also an entire range of
problems and circumstances that illustrate the
artist's fragile status in his local context and the
adjustment of the international artistic context to the
idea of spectacle and mercantilism.

| 14 larta

Romanian Cultural Resolution — documentary has
several stages during the Biennial: presentation of a
documentary film based on interviews, presentation
of a photographic archive of the exhibitional RCR
project from Werkschau Spinnerei, Leipzig and from
Club Electro Putere, Craiova, presentation of a
selection of Romanian art books representative for
the art context of the last 20 years, the release of
the Romanian Cultural Resolution catalogue by Hatje
Cantz publishing house, the vernisage of the project
The Iron Curtain, a Memory Box, initiated by Stefan
Constantinescu and Xandra Popescu produced in
partnership with the artists: Deimantas Narkevicius,
Peter Forgacs, Zuzanna Janin, Via Lewandowski,
Liliana Moro, Karen Mirza, Brad Butler, Yvez
Netzamer, The Abéke Collective.

Club Electro Putere is a Romanian centre for con-
temporary culture founded in 2009 by Adrian
Bojenoiu and Alexandru Niculescu. The history of
Club Electro Putere begins in the seventies: it was
founded to organize cultural activities for the prole-
tariat working in the "Electroputere" plant, which pro-
duced electric motors for locomotives and industry.
At the same time, it functioned until 1989 as a cen-
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ter of control and propaganda for the Communist
Party. After the fall of Communism, the cultural acti-
vities carried on there declined dramatically, and
ceased in 1995. That year marked the beginning of
a period when the public taste for new media and
forms of entertainment coming from the West
became ever more apparent, and gradually led to
the disappearance of a cultural context hitherto
identified with the middle-classes. Between 1995
and 2000 the space was used variously as a pub, a
night club, and a fitness and health club, until it
finally closed. In 2009 it resumed the title of Centre
for Contemporary Culture.

The CEP activity is focused on inquiring into con-
temporary human practices concentrated on cultural
manifestations. The purpose of the centre is to
enable inter-human cultural exchanges by connec-
ting different levels of reality and expression. The
cultural activities of CEP question the status of con-
temporary culture having the aim of decoding the
existing expression and communication forms in
order to produce and promote alternative narrative
structures.




Artisti: Alexandra Croitoru & Stefan
Tiron in colaborare cu Vasile Pop
Negresteanu, lon Grigorescu, Julian
Mereuta, Aurelia Mihai, Ciprian
Muresan, Miklos Onucsan

Cu participarea: Marina Albu, Razvan Botis,
Stefan Sava

Curator: Magda Radu

Vernisaj: 15 aprilie 2011, Club Electro Putere
Craiova

Aici si Atunci

Expozitia Aici si Atunci reunegte artisti
din generatii diferite si isi propune sd
reflecteze asupra temei ,artistului la
lucru’, aducdnd in discutie relatia trecut-
prezent, problema identitdtii nationale,
precum si relatia complicatd intre demer-
sul artistic si contextul socio-politic.
Unele dintre lucrdrile selectate in
expozitie au un substrat autobiografic,
iar prin recursul la autoreprezentare si
prin dimensiunea lor performativd, ele
vorbesc despre conditia artistului in soci-
etate si despre circumstantele - uneori
problematice - care fi definesc
activitatea.

Lucrarile lui Julian Mereuta, realizate in 1970 — i
neexpuse pana acum —, sunt emblematice pentru
felul in care anumite practici artistice au fost
restrictionate si condamnate la marginalitate in tim-
pul regimului comunist. Prin contrast, Ciprian
Muresan chestioneaza cealalta fateta a productie
artistice, anume proliferarea artei oficiale si dezvol-
tarea cultului personalitatii lui Ceausescu. Proiectul
O fresca pentru Romania, initiat si conceput de
Alexandra Croitoru si Stefan Tiron, problematizeaza
modul in care este reprezentata istoria recenté,
executia picturi find realizata de Vasile Pop-
Negresteanu, un artist caruia i se incredintau n
trecut comenzi oficiale.

Demonstrand o continuitate cu preocupari ante-
rioare, 0 serie de fotografii recente ale Iui lon
Grigorescu 1l infatiseaza pe artist angajat in diverse
activitati cotidiene care sunt investite de el cu o
dimensiune ritualica. Performantele discrete ale Iui
Miklos Onucsan sunt transformate n autoportrete
,de parcurs” care au un substrat polemic si
propun un comentariu subtil privind locul artistului in
societate.

Aici si Atunci face parte din prolectul Romanian
Cultural Resolution organizat de Club Electro Putere
impreuna cu Institutul Cultural Roman din Berlin si
prezentat initial in Werkschau Spinnerei Leipzig
perioada 1 mai — 1 iunie 2010.




Night Public Sculpture

CONCEPT

Modul in care mediul, tehnologia, relatile sociale si
spatiul public converg in crearea unei paradigme
estetice constituie baza conceptului curatorial al
prolectulul. Bl dezvolta ideea urbanizarii experientel
estetice ca pe 0 experientd a modelarii urbane
specifice, a spatiului public si social, a sferei
publice.

KEYWORDS
Light-sculpture, energii altemative, ecologia,

ecosofia, public space, public sphere.

SLOGANUL PROIECTULUI
Night and its Light

Provenienta fotografiilor: Night Public Sculpture
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text de MARIA MANOLESCU - 2META

UNDE, CAND

Bruck an der Leitha, landul Niederosterreich
Initiatoarea proiectului: Anamaria Altmann

Intr-o prim4 etapa (septembrie 2011), Bruck va
gazdui rezidente artistice de cateva saptéméani. Pe
de o parte, artistii vor veni in contact direct cu
orasul, istoria lui, spatiul public, amprenta specifica
a mitologiei contemporane locale, iar pe de alta
parte comunitatea publica din Bruck an der Leitha
se va familiariza cu practicile artistice contemporane.
,What is not public is not art” — Boris Buden.

La sfarsitul perioadei de rezidenta, artistii vor expune
schitele pentru urmatoarea faza a proiectului Night
Public Sculpture, ce se va finaliza in 2012, cand
publicul din Bruck an der Leitha va fi efectiv pus in
miscare de fluxul luminos al sculpturilor, amplasate
n spatiul urban familiar; pe strazi, scuaruri, cladiri
etc. Redescoperirea unor unghiuri si perspective
noi, ascunse, evidentierea frumuseltii latente a
orasului in detalille lui concrete se va face prin fasci-
nanta experienta a luminii si a practicilor artistice
contemporane.

Functia poetica, cea care ,recompune universurile
de subiectivare”, ne lasa sa patrundem intr-o zona
de recompunere imaginativa, fantastica, a unor
spatii urbane familiare, altfel uzate vizual.

DEZVOLTAREA CONCEPTULUI iN
IMPLEMENTAREA LUI

Prolectul vizeaza configurarea a trei tipuri de expe-
riente, accentul punandu-se pe relationarea lor; vom
numi deci:

1. sfera publica, spatiul public si social

2. light art, urban art, site-specific art, environmental
art, eco-art

3. energiile alternative, ecologia, ecosofia
Relationarea acestor tipuri de experienta, practicile
interdisciplinare, termenul de intermedia, care
defineste insusi domeniul light-sculpture, tipul de
Jestetica relationalad” de care vorbeste Bourriaud,
deschid calea spre o necesara ,gandire a
complexitatii’, integrata si operationala.

1. Spatiul public, ca element al unui concept mai
cuprinzator — cel de spatiu social — genereaza expe-
rienta proximitatii, a unel ,stari de intalnire” iImpusa
oamenilor (Althusser), asa cum arta insasi este o
,stare de intalnire” (Bourriaud). Nelimitandu-se la
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spatiul fizic sau la proprietatea publica, putand fi
privit din perspective diferite, spatiul public va fi re-
creat, re-compus Tn contextul proiectulul nostru.
Sfera publica, bazata pe universalitate, rationalitate,
normativitate, in sensul descris de Habermas, va fi
privita de noi in sens diferit, ca o reconfigurare a
unei multiplicitati, a unei fragmentari, in spiritul post-
modemitatii. In perioada rezidentei (septembrie
2011), artistii vor avea ca punct de plecare
ansamblul relatilor umane din Bruck an der Leitha,
contextul lor social, actorii sai. Ei nu vor privi spatiul
de expunere ca pe unul autonom si privativ. In faza
finala a proiectului, ansamblul de light-sculpture va fi
generator de spatiu public novator si, implicit, de
spatiu social.

2. light-art, urban-art, site-specific art, environmental
art, eco-art

Definita ca intermedia, light-art manipuleaza lumina
pentru crearea obiectului sculptural. Merita amintit
faptul ca lumina, ca mediu imaterial, intra in compo-
nenta obiectuala a sculpturii, in materialitatea sa;
tocmai binaritatea material / imaterial (cea care, de
altfel, defineste particularitatea fotonului, ca dualitate
undéa-particuld) constituie particularitatea acestui tip
de arta. Material / imaterial, virtual / real, ,obiectul”
concret, sculptural, isi dezvolta materialitatea in sfera
unei noi experiente a perceptiei.

Lucrarile pe care artistii le vor realiza in proiectul
nostru pot include, aldturi de lumina — ca mediu — i
miscarea, interactivitatea, instalatiile spatiale,
culoarea, iluzia optica etc.

Spectacolul optic, ca ,raport social intre persoane”
(Guy Debord) mediat de imaginile optice — interventii
fizice in spatiul orasului — vor face parte din procesul
de regenerare urbana. ,Regimul noctumn al imaginii”,
de care vorbea Gilbert Durand, nu va fi singurul care




va da profunzime imaginarului artistilor invitat.
Nefiind singular ca tematica — sa amintim aici The
Light Festival — Ghent (ianuarie 2011), The Biennial
of light art Austria, 2010 — Linz si Langenzersdorf,
expozitla Light art from artificial light — ZKM,
Karlsruhe, 2006, sau The Light Art Museum n
Eindhoven (Olanda), pentru a numi doar céteva —
proiectul nostru curatorial opereaza cu concepte Si
practici artistice contemporane.

O particularitate a sa o constituie interfata de
ECO-ARTA pe care o genereaza lucrarile de light-
sculpture.

3. energiile alternative, ecologia, ecosofia

Folosind surse de energie alternativa, netraditionale,
nepoluante, regenerabile, obtinute dintr-o sursa na-
turaléa (energie solara, ecliana etc.), cu impact
scazut asupra mediului, lucrérile de light-sculpture
pot fi privite ca eco-arta, constientizand necesitatea
unel interactiuni responsabile cu mediul natural.
Merita sa luam in considerare conceptul de
ecosofie, dezvoltat de Guattari, ca o articulare intre
subiectivitate, social si mediu, mai precis o articulare
intre ansamblul ecologiilor: politica, environmentala
(pentru raporturile cu mediul), socialéa (pentru rapor-
turile cu ,socius”, realitatile economice si sociale) si
mentala (pentru raportarile la psyché, problema pro-
ducerii de subiectivitate umana).

Promovarea unei gandiri complexe, transdisciplinare,
construirea unui nou umanism, care nu poate fi
decét ecologismul actual, ne conduc spre o noua
paradigma estetica, cu o noua configurare, cu
implicatii in planuri multiple si reinventarea unei
subiectivitati atat individuale, cat si colective,
,Subiectivitatea transindividuald”.

In concluzie, Night Public Sculpture este un proiect
bazat pe discursurile si practicile artistice contermpo-
rane. Dupa cum se stie deja, ,atitudinile devin
forme’”, iar formele se rasfrang n social, ca forme de
,Subiectivitate transindividuala”,

Nicolas Bourriaud - Esthétique relationnelle, 1998.

Louis Althusser, Ecrits philosophiques et politiques, 1995.

Jurgen Habermas — The Structural Transformation of the Public Sphere
- An Inquiry into a Category of Bourgeois Society, 1989.

Gilbert Durand - Les Structures anthropologiques de I'imaginaire —
Introduction a I'arhétypologie générale, 1992.

Guy Debord - Société du spectacle, 1967.

Felix Guattari - Les trois écologies, 1989; Chaosmosis, 1992.
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sus (de la stanga la dreapta):
1. M Heindl - Austria, a familiar leyer
2. Tea Hatadi

deasupra:
Romelo Pervolovici - Meduze, Sibiu, 2007




The ,Other” Body | ,Celalalt” corp

text de LAURA GRUNBERG

Victoria Art Center for Contemporary
Cultural Production este un spatiu dedicat
artei contemporane, creat dintr-o initiativa
privatd pentru a veniin sprijinul artistilor
romdni. Centrul isi propune stimularea si
promovarea artei contemporane romdnesti
si facilitarea schimburilor culturale interna-
tionale. Centrul urmdreste de asemenea
crearea unui cadru pentru dialog interdisci-
plinar prin organizarea de dezbateri, mese
rotunde, lansdri de publicatii, precum si
initierea unor programe educationale vizand
dezvoltarea gustului si apetitului pentru pro-
dusul cultural contemporan. Victoria Art
Center si-a propus in aceeasi masurd sd spri-
jine productia de artd contemporand prin
sustinerea si promovarea unor proiecte
exploratorii de actualitate.

Astfel, deschiderea centrului s-a produs cu
lansarea proiectului Body under surveillance/
Corpul supravegheat, o temd de actualitate
in societatea contemporand, globald,
informatizatd. Al doilea proiect sustinut de
Victoria Art Center este The ,other" body
[.Celalalt" corp. Artistii prezenti pe simeze cu
acest prilej sunt: 2Meta, George Anghelescu,
Maria Bordeanu, Daniel Brici, Catdlin Burcea,
Traian Boldea, Adela Bonat, Irina Broboand,
Francisc Chiuariu, Daniel Djamo, Carmen
Dobre, Loredana Dragne, Regina lonescu,
Regele lonescu, losif Kiraly, Signe Lillemark,
Claudiu Lucaci, Petru Lucaci, Flavia Lupu,
Cristian Macovei, Bogdan Mateias, Romana
Mateias, Valeriu Miadin, Marina Oprea,
Christian Paraschiv, Viad Petri, Dan Raul
Pintea, Liviu Puzdercd, Alexandru Radvan,
Bogdan Ratd, Marilena Preda Sanc, Petra
Sitaru, Albert Sofian, Bogdan Teodorescu,
Roman Tolici, Roxana Trestioreanu, Florin
Vitzman, Mihai Zgondoiu.

(Curator: Petru Lucaci).
Ne trebuie mereu un termen de referinta in raport cu

18 larta

sus:
Mihai Zgondoiu

mijloc:
Catalin Burcea

jos:
1. Marina Oprea
2. Dan Raul Pintea

pagina alaturata:
Petru Lucaci

care sa definim realitatile care ne inconjoara. De
cand lumea, operam cu dualisme, stereotipuri,
etichete: culturd vs. naturd; rational vs. irational;
potrivit vs nepotrivit, normal vs. anormal, minte vs.
frup ete. Din motive de confort cognitlv, Impartim
permanent lumea in ,noi" si ,ceilatt". impartim
lumea, dar facem in acelasi timp ierarhii, clasificar,
aprecieri cu consecinte directe si indirecte asupra
noastra, insa mai ales asupra ,celorlalt".

,Celalalt”, ,altul’- sunt printre cele mai interesante si
ofertante concepte din stintele socio-umane, toate
definitiile si discutiile gravitand in mod constant n
jurul conceptului de identitate.

LLa modul cel mai simplu, notiunea de ,othemess”
se refera la noi vs. ei, deci, implicit, la diade de tipul
exludere / includere, majoritar / minoritar, cu putere
/ faré putere, outsider / insider, margine / centru,
etc. Procesul de transformare a cuiva in celalalt
(,othering") este unul foarte complex, fiind stréns
legat de de lupta de si pentru putere, de tipul de
cunoastere dominanta la un anume moment, de
problematica inegalitatilor sociale etc. Au scris pe
tema lui ,the othemess”, printre multi altii, Hegel
(dialectica stapan / sclav), Husserl (cu referire la mo-
delul ontic-noematic al ui celalalt), Levinas, Derrida,
Simone de Beauvoir (in ,Al doilea Sex” cu referire la
definirea femeilor-femininului ca find ,the other” prin
raportare la barbati/ masculinitate), sau G.H. Mead
(discutand despre rolul celorlalti semnificativi in pro-
cesele socializari).

La fel de ofertant este conceptul de ,celalalt” si
atunci cand este translatat la tematica corporala si
restrans la sfera artelor vizuale. Intrupand dihotomiile
,elvs. nol”, social si cultural vorbind, consideram
inima sau creierul mai importante decéat stomacul
sau splina, degetul inelar mai important decéat dege-
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tul mic, parul de pe cap mai important decét cel de

pe corp, consideram ca este mai bine sé fii dreptaci
decét stangaci, apreciem corpul slab si nu pe cel
gras, corpul frumos si nu pe cel urat, corpul tanar si
nu pe cel batran, corpul sanatos si nu pe cel bolnav
sau cu vreun handicap, corpul alb si nu pe cel de
alte culori / etnii, corpul heterosexual si nu pe cel
homosexual, corpul mediatizat si nu pe cel anonim,
etc. Astfel, aceste ,alte corpuri” — bolnave, grase,
uréte, colorate, firave, deviante — devin ,alt fel” de
corpuri, ,celelalte” corpuri: marginale, absente,
invizibile, discriminate, alienate in raport cu corpurile
etalon, acceptate si valorizate social si cultural de
societatile in care traim. Deseor, judecand asa, uitam
ca exista cel putin un ,celdlalt" in fiecare din noil

Mari artisti precum Jenny Saville, Robert
Mapplethorpe, Matthew Barney, Cindy Sherman,
Jake & Dinos Chapman, Nikki S. Lee, Ron Mueck
au comentat cu mijloace specifice pe marginea
acestei teme. Ei investigheaza notiunea de identitate
(Nikki S. Lee), exploreaza cultura rasiala si homo-
sexuald incercand sa instaureze demnitatea acestor
sublecte (Robert Mapplethorpe) inventeaza corpuri
imaginand creaturi monstruoase (Jake & Dinos
Chapman) sau corpuri transgresive ce nu respecta
codurile genetice umane (Jenny Saville, Matthew
Barney) etc.

In speranta unor comentari autohtone pertinente, cu
iz local, dar cu respiratie globala, care sa intre in
dialog cu tipuri de acest fel de abordari vizuale
consacrate deja in arta contemporana, in cadrul
proiectului ,Corpul ca proiect cultural contemporan.
Provocari teoretice, replici artistice” (http://corpuri-
perspectivecontemporane.blogspot. com/) a fost
lansata catre artisti invitatia de a gandi vizual pe
marginea temei ,celalalt corp”. Rezultatul: o expozitie
pretext de meditatie despre alteritate, diferent,

oA

despre ,noi vs. ei” In lumea Intrupata in care traim.
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stanga (doud imagini):
Carmen Dobre

dedesubt (de sus in jos):

1. Vlad Petri
2. losif Kiraly
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Punctul zero al

Se dezbate incd in Bucuresti dacd arta
publicd ar trebui sd fie ceva monumental,
plasat pe un soclu, sau ceva colorat,
decordnd peretii statiilor de metrou; dacd
ar trebui sd includd petrecerile cam-
penesti cu grdtare din parcuri (motivate
sau nu electoral) si serbdrile ordsenegti in
costume de epocad din orasul vechi, intre
timp transformat intr-o capcand turis-
ticd gentrificatd’; in orice caz nu ar trebui
sd excludd demonstratiile ONG-urilor
impotriva demoldrilor mai mult sau mai
putin ilegale, nici cererile acestora pentru
piste de biciclete si mai mult verde.

Ceea ce lipseste insd din acest inventar
este chiar cadrul politic care face totul
posibil: arta in public si predispozitia
acestui public, infrastructurile de decorat
si motivele de celebrat.

deasupra:
Monument - Istorie / Isterie 2, Dan Perjovschi, septembrie 2007, courtesy the artist
and Goethe-Institut Bucuresti

pagina alaturata:

Peisaj cu habitus national, Mihai Mihalcea, septembrie 2008, courtesy Mihai
Mihalcea
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text de RALUCA VOINEA

onditile de existenta ale artei in spatiul
public sunt rareori problematizate in
proiectele artistice sau activiste; ele se
leaga si de situarea fizica a publicului in
relatia sa cu structura urbana, pe de o
parte, si cu spatiul comunal pe de alta.
Aceste conditii / conditionari sunt cele care definesc
spatiul public drept 0 scené pentru exprimarea
preferintelor estetice si ideologice ale celor
indreptatiti sa-si puna in joc decizile. Contrazicerea
lor se petrece de obicei mai ales prin momente
trecatoare de protest, intrerupere sau diversiune,
exprimate prin corp ca un ultim instrument aflat la
dispozitie, fie ca vorbim de corpul individual, artistic,
de corpul re-interpretat sau de cel colectiv si impre-
vizibil. A se muta, a tipa, a sari, a sta nemiscat, a
sporovai, a murmura, devine pentru subiect singurul
mod de a ramane n viata printre ruine, decoruri,
garduri de beton si panouri de afisaj publicitar. Cu
cat mai masive si mal permanente sunt monumen-
tele ridicate de municipalitate, cu atat mai precare
corpurile care trec pe langa ele; cu cat mai luxoase
vitrinele magazinelor, cu atat mai zdrentarosi
cersetorii din fata lor; cu cat mai rapide masinile
care strabat orasul, cu atat mai putin gratioase
trupurile mergand, continuu incercand sa ocoleasca
sau sé& evite alte masini, caini vagabonzi, sau gropi.
Dacé, asa cum sugerau membrii colectivului FREEE,
publicul artei publice este o fictiune nostalgicd’, arta
publica la randul ei este un concept volatil, care cu
greu mai tine pasul cu schimbarile dramatice din
politica de fiecare zi, si provocind din linia intal sem-
nificatia si scopurile Artei insesi, intr-un sens mai
profund. Revoltele populare si revolutile se raspan-
desc peste tot in lume si ocupa spatiul public (de la
piete ale libertatii sau piete nsangerate la ecrane TV
multiplicate si ziduri de facebook), cu corpuri ano-
nime investite de céatre chiar vocile lor redescoperite
si amplificate. Acesta nu mai este o fictiune, este
publicul real, cel care prin prezenta si prin mani-
festarea sa demonstreaza ceea ce artel 1i lipseste in
ultima vreme: neacceptarea status-gquo-ului,
nesupunerea fata de reguli, crearea de noi reguli de
implicare, comunitate, vis si sperantd, sacrificiu si
solidaritate. In astfel de momente, ne dam seama
ca intr-o stare de revolutie perpetué toate structurile
si limitarile inventate de societate pentru a preveni
revolutia insasi pot sé nu fie luate in seama, nimeni
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nu are nevoie de ele. Atunci arta se dovedeste a fi
parte constitutiva a status quo-ului si devine dis-
pensablla, deconectata cum este de urgentele
momentului istoric.

Aceasta stare de deconectare caracterizeaza cele
mai multe dintre abordarile artistice din Romania
post-'89, In care isteria revolutionara de acum 20 de
ani a sters sau discreditat orice forma de arta care
este politica in intentii. Dupa 1989 si inceputul verii
lui 1990, ne-au ramas doar recent acoperitele urme
de gloante din cladirile centrale si borna kilometrica
plantata in fata Teatrului National din Piata
Universitatii, declaratd km O al libertatii. Borna, cu
diferite infatisari si mesaje, in ultimii 20 de ani a fost
unul dintre cele mai durabile monumente (desi neofi-
cial) din spatjul public post-comunist. Ingrijita
aproape din umbra de catre membrii Asociatiei 21
decembirie, servind ca loc de intalnire pentru fiecare
comemorare a revolutiei din ‘89, boma simbolicului
kilometru zero sta astézi pe un modest soclu, pictat
in culorile steagului national si instaurand ,zona
liberé de neocomunism™. Daca la inceput a fost un
simplu indicator al memoriei, amintind de decembrie
1989 si iunie 1990, prin dublul strat al tricolorului
romanesc si cel al unei pronuntari care asociaza in
mod clar democratia si libertatea cu anti-comunis-
mul, borna kilometrica a devenit acum doar o alta
ilustrare a curentului oficial de reconstructie a istoriei
dintr-o perspectiva ideologica adesea echivalenta
unei politici de stat. Mai mult decat atét, in ianuarie
20711, curand dupa moartea lui Cristian Paturca,
figura care a dat imnul oficial al demonstratiilor din
‘90, un nou monument a aparut langa borna kilo-
metrului O, un monument funerar inscriptionat cu
versurile refrenului acestui imn, al cérui ultim rand
pronunta ca este mai bine sa fii ,mort decat comu-
nist” (comunist scris cu litere rosii, pentru a fi clar ca
e vorba de ,ciuma rosie”, una dintre cele mai
frecvente metonimii pentru regimul politic de dinainte
de '89). Comemorarea mortilor necesitd moartea
comunismului, sau cel putin a memoriei acestuia, iar
in spatiul public cele doua nu pot coexista. Este
interesant de notat faptul ca orice forma de expresie
publica este indeaproape monitorizata de autoritat,
ca procesul obtinerii permisiunilor pentru orice
instalare sau actiune in spatiul public este unul
indelungat si birocratic, indreptat spre descurajarea
solicitantului, ca fie comisia pentru monumente a




sferel publice

Ministerului Culturil, fie municipalitatea (sau chiar
amandoua) ar trebui sa aprobe astfel de cereri. Cu
toate acestea, crucea de marmura cu portretul si
versurile lui Cristian Paturca a fost instalaté (montata
in ciment, un semn de stabilitate) in chiar ziua Inmor-
mantarii lul, deci cu o viteza uimitoare, ca si cum
centrul orasului ar fi un cimitir public, asteptand pe
oricine s& vina si sa performeze acolo ritualurile
Inmorméntérii celor dragi. Greutatea simbolica a re-
volutiei a prevenit orice opozitie oficiala fata de un
astfel de gest, si aproprierea spatiului public a fost
Ingaduita fara niciun fel de rezistenta.

O modalitate de a explica aceasta atitudine ar fi prin
traditia religiei ortodoxe de a comemora prin
plantarea unei troite, traditie evocata de cétre Mirel
Banica in relatie cu Piata Universitatii. Intr-adevar,
prezenta covarsitoare a Bisericii Ortodoxe Romane
in sfera publica s-a dovedit de neclintit in ultimii ani,
iar capacitatea sa de a aduce voturi tuturor politicie-
nilor piosi a rasplatit-o cu beneficii importante, intre
care 0 parte semnificativa din bugetul de stat pentru
construirea catedralei neamului®. Politicile protective
ale statului fata de Biserica, impreuna cu adevarate
strategii de imagine din partea unor clerici, pe fun-
dalul unor ritualuri vechi de secole care inca isi
pastreaza semnificatile puternice pentru o populatie
rurala in majoritatea el pana nu de mult, ajuta
Biserica sa-si pastreze necontestata pozitia de top
Tntre institutiile care se bucura de cea mai mare
incredere. Din pacate, aceasta inseamna ca este si
una dintre putinele institutii capabile inca sa mobi-
lizeze mase de oameni si sa-i determine sa-si
urméreasca scopurile cu multa hotéréare si rabdare.
La sfarsitul lui octombrie 2010, au avut loc doua
evenimente paralele care au adus fluxuri de cameni
din toata tara la Bucuresti: unul a fost expunerea
pentru céateva zile a moastelor sfintilor Dimitrie,
Pavel, Constantin si Elena la biserica Patriarhiel, pe
care aproximativ 20.000 de ocameni au venit sa le
atingd, stand organizati la coada timp de ore in sir,
zi si noapte, in timpul celui mai friguros octombrie
din ultimii ani. In contrast cu multimea aceasta,
tacuta si disciplinata, pe 27 octombrie, in Piata
Constitutiel, au venit cam un sfert din cei 80.000 de
oameni pe care sindicatele sperau sa-i stranga
pentru ceea ce se anunta a fi cel mai mare protest
anti-guvernamental de dupa 1990. Obosit, frustrat
si dezamagiti de insuccesul motiunii de cenzura

impotriva guvernului, dezbatutéa in acea zi la
Parlament, oamenii au plecat acasa mult mai
devreme decat ora pana la care ar fi putut protesta
inmod legal si si-au petrecut restul zilei urmarind
reprezentarea protestelor la stirlle televizate. La 20
de ani dupa ce filosoful Vilém Flusser le diagnostica
situatia post-istorica, roménii i ramaneau acesteia
consecvent], purtdndu-se mai putin ca cetatenii unei
srepublici si mai mult ca 0 masa reactionand la
transmisiunile tv"°. Doar ca de data aceasta mass-
media si-a pierdut puterea, nu mai este in contral,
iar transmisiunile sunt cel mult un zgomot de fundal,
care nu poate fi luat in serios si folosit in favoarea
lor, ca cetateni sau ca masa.

Resemnarea de la a mai avea cerinte comune Si
neincrederea ca revoltele populare pot determina o
schimbare reala par sa fi adus publicul inapoi la
conditia sa de aglomerare de trupuri trecand unul
pe langa altul si ducandu-si viata privata, transfor-
mand pana si plangerile in proceduri formale, perfor-
mate mai degraba la cererea liderilor de sindicat sau
a altor agitatori decat pentru promisiunea unui rezul-
tat pozitiv. Chiar si teoreticieni ai spatiului public,
precum Ciprian Mihali, declara la randul lor drept
inutila asocierea spatiului public in Roméania unui
spatiu al emanciparii: ,...spatiul cotidian — daca a

functionat in democratille cele mai avansate si

intr-o epocéa de stabilizare a acestora drept un
spatiu in care au fost cucerite drepturi si libertati —
inceteaza astazi sa mai raspunda acestor
revendicari si s& mai faca loc unor actiuni comune
sau de creare a comunului.”

Intr-adevar, daci e s& revedem exemplele de mai
sus de investire colectiva, cu Piata Universitatii si
Palatul Patriarhiei ca centre de reprezentare, pare ca
un cult al mortilor, nationalistic si religios, este acela
care mai tine legata o societate abuzata, alcatuita
din indivizi lasati sa se descurce singuri cu urmarirea
visului capitalist, adica, in cuvintele aceluiasi Ciprian
Mihali, sa tréiasca ,0 realitate a dezindividualizérii, a
pseudo-identificarii cu modele standardizate”.
Corpurile moarte, sau ramasitele lor materiale si sim-
bolice, par sa indice modele mai autentice decat
cele in viata, oferite de politic si de media. Corpurile
moarte sunt dincolo de bio-politica, ele intra intr-un
un alt regim de oranduire, in care pot fi din nou
tratate ca finte umane, n care degradarea si
umilirea nu mai pot avea loc. Mortii sunt de aseme-
nea cele mal importante dovezi cu care se poate
confirma o miscare revolutionara sau delegitima un
regim politic — n ambele cazuri, inocenta si numarul
fiind cele care dau gradul de autenticitate si respec-




dedesubt:
Daniel Knorr - Tramvaie si institutii, proiect realizat in cadrul Spatiul Public Bucuresti
2007. Foto: Eduard Constantin (dreapta), Goethe-Institut Bukarest (sténga)

tiv de vind. In cele din urmé, cei ,plecati dincolo”
configureaza spatiul public la fel de mult ca si
nsotitorii lor mai mult sau mai putin vii.

Corpurile imobile sau cele intr-o stare incerta atrag
la fel de mult ca cele moarte si ingropate — de la
obsesia cu starea starurilor de televiziune care zac
n coma pe paturi de spital, pana la acele momente
rare cand viata se transforma in metafora, asa cum
s-a Intamplat pe 23 decembrie 2010, cand un om a
sarit in semn de protest de la balconul Parlamentului
Romaniei, n timpul unui discurs al primului ministru.
Corpuri care cad, care zac intinse, care se indoaie
sau care sunt nemiscate par sa rezoneze cel mai
bine cu atitudinea de retragere dintr-o sfera publica
agonistica, dintr-un camp de lupta pe care batalile
sunt inevitabil pierdute, deci nemeritand sa fie lup-
tate deloc. Un camp pe care invinsii au fost
mpuscati cu gloantele simbolice de a nu fi avut
nicio sansé inca de la inceput”.

Artistic, tiparele de folosire a corpului in spatiul pu-
blic se apropie suprinzator de linile de gandire
urmarite mai sus si, in acest sens, am trei exemple:
unul este un proiect de arta publica, altul un hap-
pening coregrafiat si al treilea un flash-mob.

Pentru proiectul mai mare Spatiul Public Bucuresti 1
Public Art Bucharest 2007, artistul Dan Perjovschi
a propus Monument (History/ Hysteria 2)'", o sculp-
turd vie performata timp de o saptdmana, céteva ore
in fiecare zi, in Piata Universitatii si evocand mineria-
da din inima Bucurestiului care a avut loc in 1990.
Monumentul a fost interpretat de doi actori, unul
reprezentand un miner (si imbracat corespunzator),
iar celdlalt un ,golan” (numele folosit pentru catego-
ria de intelectuali care la vremea respectiva erau
identificati drept dusmani ai guvernului si carora
Cristian Paturcé le-a dat imnul oficial, mentionat mai
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sus). Unul langa celdlalt, cei doi actori erau inghetati
n timpul performance-ului in diferite pozitii, unele
aparent de confruntare, altele pasnice, iar altele mai
ambigue. Totusi, relatia dintre ele ramanea una
linistita, cu greu amintind tumultul din urma cu 17
ani, si punéand Intre paranteze istoria post-comunista
nveninata n care doua clase ale societatii au
devenit ireconciliabil antagoniste. Sculptura vie a
devenit astfel 0 alegorie a corpului social prezent,
captiv in istoria sa recenta ca intr-un purgatoriu si
asteptand scrierea acestei istorii dintr-o perspectiva
impartiala.

Un alt moment tacut oferit spre reflectie, in acelasi
loc, s-a petrecut un an mai tarziu, in 2008, in cadrul
proiectului ,Anticorp”, organizat de Vava Stefanescu
in vecinatate, la Centrul National al Dansului. Mihai
Mihalcea, coregraf si director al Centrului a adus
cativa invitati s& ocupe spatiul din jurul fantanilor de
la Piata Universitatii, intinzandu-se pe jos intr-o
actiune numita ,Peisaj cu habitus national”, care Tsi
dorea s& ,scurtcircuiteze logica privirii adormite” a
trecatorilor si sa provoace prin imaginea puternica a
corpurilor intinse pe asfalt ,absenta constiintei civice
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si lipsa de reactie aproape generalizate”.
Happeningul a avut un rol de oglinda retrovizoare, n
care publicul putea vedea cum punctul zero al
acelui loc a fost mai intéi un grup de corpuri orizon-
tale pe jos, inainte de a deveni o cruce verticala.
Mihalcea (care in lucrarea Iui Perjovschi personifi-
case si el un miner), facea din nou manifesta in
piata constiinta corpului ca mediu si mesaj, a corpu-
lui care trebuie mal intai sa reaproprieze spatiul fizic
pentru a face apoi posibil ca acesta sa reprezinte un
spatiu de intalnire real, deschis si participativ.
Ultimul exemplu dateaza din februarie 2011, cand
un flash-mob™ a fost organizat de diferite ONG-uri,
artisti si activisti la piata Matache, dupa ce acestia
au esuat in a obtine aprobarea unei demonstratji
legale, de mai mari dimensiuni. Un grup de aproxi-
mativ 70-80 de oameni au venit in piata si au simu-
lat un atac de cord, cdzand pe jos sau ramanand
nemiscati in pozitie de cadere. Protestul lor face
parte dintr-o dezbatere si o critica mai ample,
impotriva planului municipalitatii de a largi strada pe
care se afla si piata, aparent pentru a deconges-
tiona traficul din oras. Unul dintre motivele de




protest este felul abuziv in care autoritatile au
declasificat monumente istorice de pe aceasta
strada, pentru a putea sa le demoleze, o operatie
care In unele cazuri s-a petrecut peste noapte,
evacuand oamenii care inca locuiau acolo si trans-
forménd intr-un morman de moloz cladiri care
faceau parte din patrimoniul arhitectural al orasului.
Aceasta a fost una din numeroasele situatii din
ultimii ani in Bucuresti, cand diferite ONG-uri au ridi-
cat vocea si au cautat moduri pasnice de a lupta cu
politica publica ne-transparenta, corupta si orientata
catre profitul comercial personal a municipalitatii,
dovedind ca spatiul urban, ca cel mai imediat strat
al sferei publice, poate fi inca un loc de negociere,
in care tot mal multi oameni, In special tinerii hipsteri,
Invata sa-si ceara dreptul la oras. Cu toate acestea,
flash-mobul de la piata Matache a confirmat si vizual
ceea ce se stia sau macar se suspecta deja: corpul
cetateanului este dispensabil, se poate trece peste
el atunci cand ne impiedica, nefiind nici macar un
obstacol real, cu atat mai putin un partener de dia-
log. Politistii, mai numerosi decat protestatarii,
prezenti acolo si preocupati cu fotografierea si fil-
marea potentialilor ,criminali”, erau ochelarii de soare
ai autoritatilor, filtrul care face comunicarea
unidirectionala, transforma spatiul public intr-o
fictiune si democratia intr-un cuvant de dictionar.

Ar trebui adaugat faptul ca aceasta critica a
demoléarilor a produs o alta dezbatere, referitoare la
motivatia protestatarilor si la atitudinea lor cateodata
fetisista, nostalgica pentru patrimoniu, deturnéand
discutia de la oamenii care traiau in acele case si de
la ghetoizarea deliberatéd a zonei, care a fost treptat
deconectata de la senviciile de baza precum apa,
electricitatea sau caldura®.

Astfel ajungem inapoi la cadrul mentionat la
Inceputul acestui text, cadrul mai larg al sferei pu-
blice, care ar trebui sa fie una inclusiva, deschisa si
libera, In primul rand politica, si care in schimb este
impartita in felii, privatizata, pazita si uneori cosmeti-
zata. Doar ca acest proces se petrece cu complici-
tatea celor care sunt dornici sa-si vanda partea lor
de publicitate in schimbul unei plimbari linistite prin
mall sau a celor care-si abandoneaza corpurile
individuale caderii.

Ceea ce golanii din 1990 si hipsterii din 2011 au in
comun este dorinta de exprimare personala, de a
purta béarbi si parul lung, de a protesta si de a canta
sau de a merge pe bicicleta pe langa cladiri fru-

dedesubt:
Café-cndb
Posterul dezbaterii ,La ce e bund arta politica in timpuri ca acestea?!”, organizata in
cadrul seriei Café-bar Manifest, o platforma nomada initiata de Asociatia E-cart.ro in
2009, ca parte a unui program mai amplu, Departamentul pentru Arta in Spatiul
Public.

moase. Si unii si altii au esuat acolo unde nu au
reusit s& umple si spatiul dintre corpurile lor — acel
spatiu de coexistenta si de ciocnire cu alte corpuri,
corpurile murdare sau cele conformiste, cele nein-
teresante sau cele batrane, ale celorlalti. O sfera
publica nu poate fi revendicata decét colectiv —
ceea ce pare a fi fost uitat in nerabdarea post-
comunista de a alunga din vocabularul zilnic orice
reminiscenta a fostului regim, inclusiv scenariile sale
utopice pentru un viitor anonim si comun.

Tricolorul roménesc pictat pe piatra care sustine
borna kilometrului O in Piata Universitatii inca mai are
0 gaura in mijloc. Doar ca acum nu mai este vidul
plin de potential din zilele cand emblema socialista
fusese taiata din steag, ci doar o forma neagréa ce
perpetueaza doliul si dovedeste lipsa de imaginatie
politica. Monumente si actiuni (fie ele organizate sau
spontane) precum cele mentionate in acest text pot
doar s& induca o iluzie de libertate, ele nu pot
nlocui prezenta realé si necesara a publicului in
toate locurile in care soarta sa este decisa.

Note:

" Potrivit Time Out Bucuresti, martie-aprilie 2011 sunt mai bine de 140 de localuri in centrul vechi al capitale, majoritatea deschise dupa 2008. Dintr-un

centru comercial, cu magazine de artizani si carciumi cu parfum comunist, centrul vechi a devenit acum un loc exclusivist de consum, populat mai

ales de tineri si de turisti.

Dave Beech, Andy Hewitt, Mel Jordan: ,Functions, Functionalism and Functionlessness: On the Social Function of Public Art after Modernism”, in

Mel Jordan & Malcolm Miles (eds.):,Art and Theory after Socialism”, Intellect Books, 2008
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guvernului de la Chisinau si cerand instalarea unui monument similar celui din Bucuresti in Piata Marii Adunari Nationale din capitala Moldovei. Meritd

citat pe larg din textul petitiei: ,Piata Universittii din Bucuresti apare In discursul public drept ,KM 0 al democratiei”. In aceasté piaté cetatenii au dat

Jjos regimul dictatorial comunist. Aici s-a sférsit o istorie de teroare si groaza pentru majoritatea cetatenilor Romaniei Comuniste. Tot din acest loc,

atat valorile democratiei, cat si cele nationale au fost aparate ori de céte ori s-au aflat in pericol. Dupa Revolutia din decembrie 1989 a urmat cea din

aprile 2009 de la Chisinau, Basarabia. Piata Marii Adunari Nationale din Chisindu devine ceea ce este Piata Universitatii din Bucuresti. Si la fel cum in

Piata Universitatii din Bucuresti exista acea cruce si borna pe care este scris ZONA LIBERA DE NEOCOMUNISM, asa trebuie instalata acelasi tip de

bornd si in Piata Marii Adunari Nationale din Chisinau.” Petitia a adunat doar 7 semndturi, dar este relevanta pentru importanta data locurilor simbo-

lice ale luptei anti-comuniste din Bucuresti. http://www.petitieonline.ro/petitie/piata_marii_adunari_nationale_zona_libera_de_neocomunism_-

p58195054.html

Mirel Banica este co-autor, impreuna cu Valeriu Antonovici al unui scurt documentar realizat in 2008, despre Piata Universitatii ca loc al memoriei.

Intr-un interviu cu Cristian Cercel, publicat in revista Observator Cultural (nr. 427, iunie 2008), el spune: ,In Biserica Ortodoxa, cetéteanul X din satul

Y, ca sa-si arate «atasamentul fatd de credintd», planteaza o troita pe margine de drum. Ei, plimbandu-te in Piata Universitatii, ai impresia ca te plimbi

pe marginea drumului: e vorba de o memorie mostenita oarecum din stilul acesta ortodox de a comemora. Daca eu, Mirel Banica, vreau sa ridic

maine o cruce de lemn in memoria eroilor si vreau s-o plantez in mijlocul Pietei Universitatii, cred ca nimeni nu mé va impiedica.”

http://www.observatorcultural.ro/Am-avut-un-muzeu-in-aer-liber-al-Revolutiei-Romane-si-l-am-distrus-cu-buna-stiinta.-Interviu-cu-Mirel-

BANICA*articlelD_19940-articles_details.htm/

http://www.catedralaneamului.ro/

Vilém Flusser: On the Death of Politics, in revista Public (Toronto), nr. 37 (2008). Tradus dupa transcrierea originald a unei prezentdri pe tema ,Media

si Revolutie”, sustinuta la Mannheim, Germania, pe 17 noiembrie 1990.

" Ciprian Mihali: Mizeria simbolica a spatiului public, pe platforma online CriticAtac. http://www.criticatac.ro/5130/mizeria-simbolica-a-spatiului-public/

Ibid.

,Un fleac, i-am ciuruit”, a spus recent realesul presedinte Basescu pe 7 decembrie 2009, cand voturile pentru alegerile prezidentiale inca nu se termi-

nasera de numarat. Citatul parafrazeaza un altul din filmul cunoscut al lui Sergiu Nicolaescu, ,Cu mainile curate”, din 1972.

" Projectul, care a avut loc intre 20 aprilie si 15 octombrie 2007 a fost o initiativa a Goethe-Institut Bucuresti, Institutul Cultural Romén si Allianz
Kulturstiftung. A fost curatoriat de Marius Babias si Sabine Hentzsch.

" http.//www.spatiul-public.ro/ro/perjovschi_p/perjo_proiect.html

' http://www.youtube.com/watch?v=-LwgnbDb_mA

' \lezi textele lui Florin Poenaru si Alexandru Balasescu pe CriticAtac: http://www.criticatac.ro/4819/pentru-cine-conteaza-hala-matache/ ;
http://www.criticatac.ro/4783/de-ce-hala-matache-conteaza/

Textul de fata a aparut in publicatia proiectului CHISINAU- Arté, Cercetare In Sfera Publica / Editor: Stefan Rusu
Publicat de: Centrul pentu Arta Contemporana-(KSA:K), Chisinau, 2011
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The ground O of
public sphere
In Bucharest

text by RALUCA VOINEA

There is still the debate in Bucharest whether public art
should be something monumental, placed on a plinth,
or something colourful, decorating the walls of the
metro stations; if it should include the widely attended
barbecues in the parks (with or without electoral moti-
vations) and the city feasts with belle-époque costumes
in the historic centre, meanwhile tumed into a gentrified
trendy tourist trap'; it should certainly not exclude the
NGOs demonstrations against more or less illegal de-
molitions, nor their eco pleas for bike lanes and more
green.

What misses though from this inventory is precisely the
political frame which makes it all possible: the art in the
public and its public's predisposition, the infrastructures
to decorate and the reasons to celebrate. The very
conditions for existence of art in public space are sel-
dom challenged in artistic or activist projects; these
conditions are also strongly connected to a broader
physical situating of the public towards its relation to
the urban structure on the one hand, and to the
shared, communal space on the other.

These conditionings are the ones to define public
space as a stage for the display of aesthetic and ideo-
logical preferences of those empowered to play their
decisions. Countering them usually happens mainly
through fleeting moments of protest, interruption or
diversion, expressed through the body as the ultimate
means one has at their disposal, whether we are talking
of the individual, artistic body, of the re-enacted bodly,
or the collective, unpredictable one. Moving, scream-
ing, jumping, standing still, performing, chatting, mur-
muring, becomes the only way for the subject to stay
alive among ruins, props, cement fences and advertis-
ing billboards. The heavier and more permanent the
monuments built by the city, the more precarious the
bodies passing by them; the more luxurious the shop
windows, the less dressed the beggars in front of
them; the faster the cars crossing the city, the less gra-
cious the bodies walking, continuously slaloming in
order to avoid cars, stray dogs or holes in the ground.
If, as FREEE collective were pointing out, the public of
public art is a nostalgic fiction?, public art in its tum is a
volatile concept, hardly keeping up with the dramatic
changes in the everyday politics, and challenging from
the first front the meanings and purposes of Art in a
more profound sense. Popular revolts and revolutions
are spreading throughout the world and occupying
public space (from liberation or bloody squares to multi-
plied television screens and facebook walls) with
anonymous bodies suddenly empowered by their own,
rediscovered, loud voices. This is not anymore a fiction,
this is the real public, who in its presence and manifes-
tation demonstrates what art currently lacks: un-
acceptance of the status quo, disobedience to the
rules, creation of new rules of engagement, communi-
on, dream and hope, sacrifice and solidarity. One real-
izes thus that in a state of perpetual revolution all the
structures and limits generally invented by society to
prevent revolution itself can be well left aside, nobody
needs them. Then art proves to be a constituent part of
the status quo and becomes dispensable, disconnec-
ted as it Is from the urgencies of the historic moment.
[t'is this disconnectedness which characterizes most of
the artistic approaches situated in post-89 Romania,
where the revolutionary hysteria of 20 years ago has
wiped out or vilified any form of art that is political in its
intentions. What we were left with after 1989 and the
hazy late spring-early summer of 1990 were the only
recently covered bullets' holes in the central buildings,
and the boundary stone implanted in front of the
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National Theatre, in University Square, declared km O of
freedom. The stone, with different looks and messages
in the past 20 years was one of the most durable mon-
uments (albeit not an official one), in the post-commu-
nist public space. Taken care of amost from the shad-
ow by the members of the 21* of December
Association, serving as a gathering point for every com-
memoration of the '89 revolution, the symbolical km O
boundary stone lays today on top of a simple pedestal,
painted in the colours of the national flag, and instating
the “neo-communism free area™. While in the beginning
it was a simple memory mark, reminding of December
1989 and June 1990, through the double layer of the
Romanian tricolour and that of a statement clearly
associating democracy and freedom to anti-commu-
nism, the boundary stone has become now just ano-
ther illustration of the official trend In history's recon-
struction from an ideological perspective which is often
equivalent to a state policy. Moreover, in January 2011,
shortly after Cristian Paturca, the figure who has given
the official anthem of the 1990 demonstrations, has
died, a new monument appeared right next to the
ground O stone, a funerary monument inscribed with
the text of this anthem's chair, the last line of which is
setting forth that “it is better to be dead than a commu-
nist” (communist, written in red letters, to clearly evoke
the "red pest”, one of the most frequent phrases used
as metonymy for the political regime in Romania until
'89). The commemoration of the dead requires the
death of communism, or at least of its memory, and in
public space the two cannot coexist. It is interesting to
notice that any form of public expression is closely
monitored by the authorities, that the process of obtai-
ning permissions for any installation or action in the
public space is a long and bureaucratic one, aimed at
discouraging the solicitant from such demands and that
it is the Commission for Monuments belonging to the
Ministry of Culture, and/or the municipality who should
approve such demands. Nevertheless, the marble
cross with the portrait of Cristian Paturca and his vers-
es was installed (mounted into concrete, a sign of
permanence) on the very day of his funeral, so at
incredible speed, as if the city centre was a public
cemetery, waiting for anyone to come and perform the
burials of their dear ones. The symbolical weight of the
revolution prevented any official opposition to such ges-
ture, and the appropriation of public space allowed for
with no resistance.

One way to explain this attitude could be through the
Orthodox religious tradition of remembrance, that of
placing a roadside cross, which Mirel Banica evokes
when talking about the University Square’. Indeed, the
presence of the Romanian Orthodox Church in the
whole of the public sphere has proven unshakeable in
the last years, just as its capacity of bringing votes to all
pious politicians rewards it with important benefits,
among which an important chunk from the state budget
for the building of a national cathedral”. The mix of pro-
tective state policies, smart marketing moves from its
clerics and the centuries-old rituals with strong mean-
ings for a population until not long ago rural in its
meajority help the Church maintain its incontestable top
position in the list of the country's most trustworthy
institutions. Unfortunately it is one of the few which can
still mobilize masses of people and show their determi-
nation and resilience in trying to achieve their goals. At
the end of October 2010 two parallel occasions
brought fluxes of people from all over the country to
Bucharest: one was the exposure for several days at
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the Orthodox Patriarchate church of the relics of saints
Dmitri, Paul, Constantine and Elena, which reportedly
around 20.000 people came to touch, queuing patient-
ly for hours in long organized lines which could be seen
day and night during one of the coldest October in the
last years in Bucharest. The disciplined crowd was
contrasted on the 27" of October by another one, only
meters away, in the Constitution Square, in front of the
Palace of Parliament, where there showed up only
about a third of the 80.000 people the Unions had
hoped to gather in what should have been the most
widely attended anti-government protest after 1990.
Tired, frustrated and disappointed by the insuccess of
the impeachment motion debated on that day in
Parliament and aimed at replacing the government,
people went home much earlier than the permission for
the demonstration was granted, and spent the rest of
the day watching themselves on TV, featured by the
news. 20 years after Vilem Flusser was diagnosing
their post-historical situation, Romanians were staying
frue to it, resembling less the citizens of “a republic, but
rather a mass reacting to broadcasts™. Except that by
this time media itself had lost its power, it is no longer
in control, and broadcasts are merely a background
noise, not to be taken seriously and used in their
favour, as citizens or as a mass.

Resignation from common claims and scepticism that
popular upheavals can determine real change seem to
have brought back the public to its condition of alien
individual bodies passing by each other and leading
their life in private, tuming their complaints into formal
procedures, performed more for the sake of the
Unions' leaders or other instigators than for the promise
of a positive outcome. Theoreticians of public space,
such as Ciprian Mihali are in their tum declaring as futile
the equivalence of public space in Romania to a space
of emancipation: “...the quotidian space — if it func-
tioned in the most advanced democracies (...) as a
space in which rights and freedoms have been con-
quered — ceases today to respond to these claims and
to make place to common actions or actions of crea-
ting the common.”’

Indeed, if we are to go back to the above mentioned
examples of common investiture, with Piata Universitatii
and the Palace of the Patriarchate as representational
centres, it looks like the nationalistic and religious cult
of the dead is the only one still keeping together an
abused society, of individuals left by themselves to
cope with the chasing of the capitalist dream, in the
words of the same Ciprian Mihali to “pseudo-identify”
themselves to the “standardized models™. Dead bod-
ies, or their material and symbolical leftovers, seem to
indicate more genuine models than the ones alive,
delivered by politics and media together. Dead bodies
are beyond bio-palitics, they enter another regime of
regulation, where they can be treated as human beings
again, the degradation and humiliation can no longer
take place. The dead are also the most important
proofs with which one can certify a revolutionary move-
ment, or delegitimize a political regime — in both cases,
innocence and number counting the degrees of
authenticity and guilt, respectively. In the end, the
departed are just as much configuring public space as
their more or less alive companions.

The immobile or nearly-dead body attracts almost to
the same extent as the dead-and-buried one — from
the obsession with the condition of television stars' who
are laying in coma on hospital beds, to the rare
moments when life tumns into metaphor, as was the
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case on the 23rd of December 2010, when a man
jumped in protest from the balcony of the Parliament
during a speech of the prime-minister. Falling, laying
down, bending or motionless bodies seem to resonate
most with the attitude of retreat from the agonistic pub-
lic sphere, a battlefield where fights are inevitably lost,
therefore not worthy of being fought at all, where losers
are targets that have been riddled with the symbolic
bullets of not having had any chance of winning in the
first place’.

Artistically, the recent use of the body in public space
is surprisingly similar in the patterns used and | have
three examples following this line of thought: one is a
public art project, another one a choreographed hap-
pening and the third a flash-maob.

As his contribution to the project ,Spatiul Public
Bucuresti | Public Art Bucharest 2007"°, the artist Dan
Perjovschi proposed the project ,Monument (History/
Hysteria 2)""", consisting in a living sculpture performed
for a few hours every day, during a week, in the
University Square and evoking the violent miner-lead
incursions (mineriade) into the heart of Bucharest in
1990. The monument was enacted by two actors, one
representing a miner (and dressed accordingly), and
the other a *hooligan” (the name broadly used for the
category of intellectuals, who were at the time of the
fights identified as the enemies of the government and
to whom the above mentioned Cristian Paturca gave
their anthem). Next to each other, the two actors were
frozen during the performance in a few different posi-
tions, some seemingly confrontational, others peaceful
and others more ambiguous. However, the relationship
between them remained a still one, hardly recalling the
turmoail of 17 years before, and putting between brack-
ets the spiteful post-communist history in which two
classes of society had become irreconcilably antago-
nistic. The living sculpture became an allegory of the
social body, captured in its recent history as in a limbo
and waiting for the writing of this history from an unbi-
ased position.

Another silent moment offered for reflection in about the
same spot, was taking place a year later, in 2008, in
the frame of a project called “Anticorp (Anti-body)”,
organized by Vava Steféanescu at the nearby National
Centre for Contemporary Dance. Minai Mihalcea, cho-
reographer and director of the Centre has invited a few
guests to occupy the space around the fountains of the
University Square, by laying down on the ground, in an
action called “Landscape with national habitus”, which
was aiming at “short-circuiting the sleepy gaze of the
passers-by”, at challenging through the powerful image
of the elongated bodies on the asphalt “the absence of
civic conscience and the aimost generalized lack of
reaction”. The happening acted as a sort of rear view
mirror, in which the public could see again how the
ground zero was first of all a group of horizontal bodies
on the ground, before it became a vertical cross.
Mihalcea, having impersonated a miner in Perjovschi's
Monument, was through this later action making again
manifest into the square the consciousness of the body
as a medium and a message, of the body which needs
first to re-appropriate the physical space in order to
make it possible that it represents a real, open and par-
ticipative space of encounter.

The last example dates from February 2011, when a
flash-mob™ was organized by different NGOs and
activists at the Matache market, after their failed
attempts to get the approval for a legal, bigger demon-
stration. A group of approximately 70-80 people went

to this market and faked a heart-attack, falling or freez-
ing in a falling position. Their protest was part of a wider
debate and criticism against the municipality's plan to
enlarge the strest where the market is also found,
apparently in order to de-congest the traffic. One of the
main reasons of protest was the abusive way in which
authorities have de-classified historical monuments
alongside the street, to be able to demolish them, an
operation which in some cases happened overnight,
evacuating people who were still living there and turning
into a pile of rubble buildings which were part of the
city's architectural patrimony. It was one of several situ-
ations in recent years in Bucharest, when different
NGOs have raised their voice and looked for peaceful
ways of fighting the un-transparent, corrupt and com-
mercially-oriented public policy of the municipality, prov-
ing that the urban space, as the most immediate layer
of the public sphere, can still be a place of negotiation,
where more and more people, especially the young
hipsters, learn to claim their rights to the city. However,
the flash-mob in Piata Matache confirmed also visually
what was already known or at least suspected, that the
body of the citizen is dispensable, it can be stepped
over if stumbled upon, it is not a real obstacle, let alone
a partner in dialogue. The more numerous police offi-
cers than protesters, present at the action and preoc-
cupled with photographing and video-recording faces
of the potential “criminals”, were the shades of the
authorities, the filter which makes communication unidi-
rectional, tums public space into a fiction and democ-
racy into a dictionary word.

It is worth mentioning that the criticism of the demoli-
tions brought to the surface another debate, referring to
the motivation of the protesters and to their sometimes
fetishist, nostalgic attitude towards patrimony, not really
focusing the discussion on the people who were living
in the houses, and on the deliberate previous ghettoiza-
tion of the neighbourhood, which had been gradually
disconnected from basic services such as water, elec-
tricity or heating™. This in fact brings us back to the
frame mentioned in the beginning of this text, the frame
of the wider public sphere, which should be an inclu-
sive, open and free one, which should be first and fore-
most political, and which is instead sliced into portions,
privatized, guarded and sometimes cosmeticized.
Except that this is a process taking place with the com-
plicity of either those who are eager to sell their share
of publicity for a relaxed walk in the shopping mall, or of
those who abandon their individual bodies to the fall.
What the hooligans of 1990 and the hipsters of 2011
share is the desire for personal expression, for the
inalienable rights to wear beards and long hair, to
protest and to chant, or to ride their bikes passing
beautiful buildings. Where they both have failed is
where they missed the space in-between their bodies —
and this is the space of coexistence and clash to
different bodies, the dirty or the conformist, the dull or
the old bodies of the other. A public sphere can only
be claimed collectively — what seems to have been for-
gotten in the post-communist urge to sack from the
everyday use any reminiscence of the former regime,
including its utopian scenarios for anonymous, commu-
nal futures. The Romanian tricolour painted on the
stone that holds the mark of km O in University Square
still has a whole in its middle. Only now it is not the
emptiness full with potential from the days when the
socialist emblem was cut off from the flag, but a black
shape that perpetuates moumning and proves a lack of
political imagination. Monuments and actions (be they

organized or spontaneous) such as the ones men-
tioned in this text, by themselves are barely inducing an
ilusion of freedom, they cannot replace the real and
required presence of the public in all the spaces where
its fate is decided.

Notes:

' According to Time Out Bucharest, March-April 2011, there are more
than 140 bars, restaurants or pubs in the old centre, the majority of
which opened after 2008. Ffrom a commercial centre with small arti-
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now turned into an exclusive hang-out place, for young people and
tourists.

? Dave Beech, Andy Hewitt, Mel Jordan: “Functions, Functionalism and
Functionlessness: On the Social Function of Public Art after
Modernism”, in Mel Jordan & Malcolm Miles (eds.): Art and Theory
after Socialism, Intellect Books, 2008

? On the 7th of April 2010, a petition online was created in the Republic
of Moldova, on the occasion of one year after the “April revolution”,
addressed to the government in Chi_in_u and demanding the installa-
tion of a similar monument in the Square of the Big National
Assembly of the Moldovan capital. It is worth quoting extensively from
the text of the petition: “The University Square in Bucharest appears
in the public discourse as the <0 km of democracy>. In this square
the citizens have removed the communist dictatorial regime. Here
was ended a history of terror and awe for the majority of Communist
Romania's citizens. Still in this place, both the values of democracy
and the national ones were protected every time they were in danger.
After the Revolution in December 1989 followed the one in April 2009
in Chisinau, Bessarabia. The Square of the Big National Assembly in
Chisindu becomes what University Square is in Bucharest. And in the
same way in the University Square in Bucharest there exist that cross
and that roadside mark on which it is written THE NEOCOMMUNISM
FREE AREA, the same kind of mark must be installed in the Square of
the Big National Assembly in Chisinau.” The petition only raised 7 sig-
natures, nevertheless its text is telling of the importance given to the
symbolic marks of Bucharest's fight to communism. http.//www.peti-
tieonline.ro/petitie/semnaturi/piata_marii_adunari_nationale_zona_lib-
era_de_neocomunism_-p58195054.html

* Mirel Banica is co-author with Valeriu Antonovici of a short documen-
tary film realized in 2008, about University Square as a place of mem-
ory. In an interview with Cristian Cercel published in Observator
Cultural weekly magazine (no. 427, June 2008), he states: “In the
Orthodox Church, the citizen X from the village Y, in order to show his
<attachment to faith>, implants a roadside mark. Well, walking
through University Square you get the feeling you're walking on the
side of the road: it's a memory keeping inherited from this orthodox
way of commemorating. If |, Mirel Banica, want to raise tomorrow a
wooden cross in memory of the heroes and want to put it in the mid-
dle of the University Square, | believe nobody will prevent me.”

http://www.observatorcultural.ro/Am-avut-un-muzeu-in-aer-liber-al-
Revolutiei-Romane-si-I-am-distrus-cu-buna-stiinta.-Interviu-cu-Mirel-
BANICA*articlelD_19940-articles_details.html|

? htto://www.catedralaneamului.ro/

° Vilém Flusser: On the Death of Politics, in Public review (Toronto), no.
37 (2008). Translated from the original typescript of a talk delivered
on the theme ""Media and Revolution," Mannheim, Germany, 17
November 1990.

" Ciprian Mihali: , The Symbolic Misery of Public Space”, on the online
platform CriticAtac. http://www.criticatac.ro/5130/mizeria-simbolica-
a-spatiului-public/

? Ibid.

¢ “A trifle, | riddled them down” said newly re-elected president Basescu
on the 7th of December 2009, when the votes for the presidential
elections were still counted. The quote is a paraphrase from a
famous policier movie directed by and starring Sergiu Nicolaescu, in
1972.

' The project, developed between 20 April - 15 October 2007, was an
initiative of Goethe-Institut Bukarest, the Romanian Cultural Institute
and Allianz Kulturstiftung. It was curated by Marius Babias and
Sabine Hentzsch.

" http.//www.spatiul-public.ro/ro/perjovschi_p/perjo_proiect.html

' http://www.youtube.com/watch?v=-LwgnbDb_mA

" For more views in this debate there are the texts of Florin Poenaru and
Alexandru Bélasescu on CriticAtac:
http://www.criticatac.ro/4819/pentru-cine-conteaza-hala-matache/

http://www.criticatac.ro/4783/de-ce-hala-matache-conteaza/
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Arhitecturd @ memoriei colective, Memorialul Holocaustului recupereazd in registru
estetic un trecut tragic. Ansamblul este, in egala mdsurad, o arhiva personald in care se
pot recunoagte urmele traseului artistic al sculptorului Peter Jacobi.

Ghidat de elemente conceptuale, receptorul parcurge un traseu in care trecerea de
la concret la abstract sustine travaliul memoriei. Introducdnd activitatea cinemati-
cd, artistul pune sub semnul intrebdrii conceptia traditionald despre artd in spatiul
public, propundnd noi forme de interactiune cu situl. Elementele sculpturale au fost
ele insele imaginate ca proces: modificdnd datele senzoriale ale privitorului, acestea
amintesc oprirea forfatd a vietii si perceperea fizicd a timpului inainte de moarte.
Artistul a ales in mod intentionat ca parte a ansamblului o coloand, semnificatiile
acestui element fiind multiple si binecunoscute in Romdnia, tard in care se gdseste
una dintre celebrele coloane ale lumii.

Gandit ca interfatd intre artele vizuale, sculpturd, urbanism si comunicare sociald,
memorialul oferd sansa unei dezbateri privind luarea in posesie si transformarea
spatiului public. Abordarea conceptuald si formald transfrontalierd caracterizeazd
pozitia artisticd a autorului.
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Memorialul

text de MAGDA PREDESCU
foto: PETER JACOBI

rauma din trecut, salvarea de la uitare i
vindecarea memoriei prin estetic sunt teme
constante ale creatiei lui Peter Jacobi, O
buna parte din lucrérile sale vorbesc
despre pierderile — materiale, simbolice,
afective — pe care anumite comunitati le-au suferit.
Ajuns n Germania la inceputul anilor 70, artistul,
care traise in copllérie razboiul, s-a confruntat cu
elementele incomode pentru natiunea germana.
Dintii de dragon si buncarele de pe linia Siegfried,
muntii de moloz de la marginea oraselor vorbeau
despre esec, pierdere, violenta si neputinta.
Recuperarea in registru artistic a urmelor razboiului a
reprezentat in acel moment o modalitate de
asumare a evenimentelor — posibila si nu umilitoare
pentru un artist roman, desi, ce-i drept, de origine
germana. Traumele rezista adesea reprezentarii si
punerii in naratiune, de aceea doliul a fost mai usor
de efectuat de cineva in egala masura interior si
exterior comunitétii germane. Experienta s-a repetat
in cazul Memorialului de la Bucuresti, memoria trau-
matica apartinand in acest caz altor comunitat,
Ridicat in fata cladirii fostului Minister de Interne,
locul de unde au plecat ordinele pentru pogromurile
din Romania si pentru transporturile catre
Transnistria, Memorialul este un adevarat loc al
memoriei In sensul lui Nora, un loc al timpilor stratifi-
cati si imbricati, perpetuand amintirea evenimentelor
trecute. Lucrare de maturitate, n el regésim parcur-
sul artistic al lui Peter Jacobi: diferitele regimuri de
semne utilizate au existat in anumite variante vreme
de mai bine de patru decenii, dar abia acum, n
urma unui proces de decantare, se incadreaza
intr-un ansamblu unitar. Cateva elemente ale
Memorialului sunt simboluri identitare: roata Rromilor,
steaua Iui David, pietrele de morméant provenind din
cimitirele evreiesti de la Odessa. Cu exceptia
ultimelor — ruine apartinand unui alt timp — elemente-
le cu amprenta identitara sunt mai vechi structuri
inelare duble sau instalatii care si-au modificat sem-
nificatia prin ridicarea din bi- in tridimensional. Gradul
de abstractizare fiind, adesea, destul de ridicat, s-a
apelat la elemente discursive — etichete explicative
care ancoreaza memoria spatial si temporal.
Elementul central al ansamblului memorial este o
instalatie construita pornind de la opozitiile interior-
exterior, deasupra-dedesubt, elemente recurente ale
operei lui Jacobi pe care le intalnim si in fotografie,




sculptura sau instalatii. A fi in interior inseamna a
experimenta concavitatea, inchiderea, situarea sub
nivelul solului a elementului central, permitandu-i vi-
Zitatorului 0 experienta de tip descindere ad inferos.
Spatiul sepulcral este sugerat si prin plasarea n
apropiere a pietrelor de morméant desacralizate. Ca
solutie tehnica s-a optat pentru beton si fier ruginit.
In proiectarea Memorialului, Jacobi a introdus activi-
tatea cinematica, imaginand fenomenele plastice ca
proces. Interiorul constructiei centrale este un spatiu
scenografic care permite dezvoltarea iluzionista de
semne. Tipul de material utilizat pentru interior con-
tribuie la modificarea conditilor perceptiei.
Suprafetele de granit permit captarea, nuantarea si
ritmarea luminii. Plafonul filtreaza lumina fragmen-
tand-o, iar suprafata de granit reflecta razele, astfel
incat experienta pare aceea dintr-un cabinet de
oglinzl. Integrand in anumite circumstante elementul
acvatic, Jacobi largeste paleta stimulilor senzoriali.
Imbinarea de lumind, umbra si, uneor, zgomot de
ploaie contribuie la redefinirea permanenta a sitului.
Experienta temporala a vizitatorului este amplificata
de faptul ca elementele ansamblului sunt astfel
amplasate incat construiesc un traseu. Datele sen-
zoriale se madifica in functie de momentele zilei sau
anului. In anumite cazuri se schimba si intelesurile:
umbra proiectaté schiteaza in mod perfect elementul
dorit — Steaua Iui David — doar in ziua comemorarii.
Memorialele care se construiesc pretutindeni in
Europa denunta un deficit de memorie. Din cultura
vizuala post-Holocaust o comparatie care s-ar
impune ar fi aceea cu Memorialul realizat la Berlin de
Peter Eisenman (in proiectul initial a fost implicat si
Richard Serra): trasee labirintice construite prin acu-
mularea de paralelipipede de roca amintind de
pietrele tombale. Spre deosebire de Jacobi,
Eisenman nu aduce in instalatie insemnele iden-
titare, existand un spatiu subteran amenajat in acest
scop. Abstractia este totala, spatiul este neutru.
Dar, atat Jacobi, cat si cei doi americani includ in
memorialele lor procesul si seralitatea (in cazul
Memorialului de la Bucuresti, serialitatea apare la
elementul Via Dolorosa, care schiteaza sinele de
cale ferata). Conotatii identitare romanesti aduce n
ansamblul memorial coloana-fumnal, ea insasi ele-
ment recurent al operei lui Jacobi, in varful céreia a
fost gravat cuvantul ,Zahor” (,Aminteste-ti"). Coloana
sustine, astfel, reamintirea, nu doar n registru iuda-
ic, ¢i ca exercitiu comun de memorie, ca datorie a
tuturor.

Holocaustulul
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PETER JACOBI

despre Memorialul Holocaustului din Bucuresti

foto: PETER JACOBI

deasupra:
Portret Pweter Jacobi, colaj fotografic de losif Kiraly

| 30 larta

a sfarsitul razboiului, aveam zece ani: am
vazut trupe roméanesti, germane, rusesti.
Am trait bombardamentele din Bucuresti si
Ploiesti. Am vazut consecintele politice
cauzate de razboiul provocat de Germania
nazista. Am suportat Impreuna cu minoritatea ger-
mana din Roménia discriminarile regimului comunist,
nationalizarea bunurilor, deportarea femeilor si
barbatilor cu varsta intre 16-45 ani in Uniunea
Sovietica, incarcerarea pentru doi ani fara proces a
tatalui meu.
In anii postbelici, am vazut filmele documentare
despre lagérele de concentrare, atrocitétile razboiu-
i, suferintele populatiei civile din Uniunea Sovietica
si din alte tari, dar si filme documentare despre pro-
cesele criminalilor de rézboi de la Nirmberg.
Din 1970, traiesc in Germania, intr-un oras distrus
de un bombardament anglo-american pe 23
februarie 1945, cu cateva saptamani inainte de
capitularea Germaniei — in douazeci de minute au
murit 18.000 de oameni, mal ales femei si copii. La
marginea acestel localitati (Pforzheim), ca in multe
alte orase germane, se gaseste un munte format din
milioane de metri cubi de moloz, practic morméantul
acestui oras altadata splendid. Cu ocazia célatoriilor
mele prin Germania am vizitat foste lagare de
concentrare in care am putut reconstrui drama
detinutilor evrel, rromi, rusi, polonezi, francezi. Am
descoperit imaginile sutelor de sinagogi incendiate
n ,Noaptea de cristal” din 9 noiembrie 1938. Din
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copllarie si pana astézl, drama rézboiului nu m-a
parasit niciodata.

Muntii de moloz de la marginea oraselor Pforzheim,
Berlin, MUnchen au declansat preocuparea mea mai
intéi fotografic-documentara pentru tema memorialu-
lui. Am petrecut in jur de trel ani fotografiind — din
acel moment cu un concept artistic — resturile liniei
de aparare Westwall /Siegfriedlinie construita de
Hitler intre 1938-1941. Cautam In imagini asocieri
cu land-art-ul american, cu instalatile de pe pla-
tourile sud-americane din secolele 12-14, dar si cu
sculptura contemporana in general.

Am realizat primele memoriale dedicate unor per-
sonalitati antifasciste — de exemplu contelui de
Stauffenberg (atentatorul ui Hitler). De asemenea,
am realizat, fara o comanda sociala, sculpturi i
vederea gasirii unei forme contemporane pentru
comemorarea victimelor razboiului, In anii '80, au
aparut primele studii pentru spatiul memorial,
sculptura ,Steaua lui David”, ,Epitaful”, coloana
memoriala.

Tn 2006, a fost anuntat pe internet concursul pentru
realizarea Memorialului Holocaustului din Romania.
Elementele componente erau deja gandite si reali-
zate in diverse forme. Astfel, macheta prezentata a
cuprins preocuparea mea de aproape treizeci de
ani, fapt care a convins juriul. Integrarea urbanistica
a acestui ansamblu in spatiul de pe strada Anghel
Saligny respecta conceptul arhitectonic al
urbanistilor de la finele secolului 19, care au creat
aici un spatiu liber in fata fostului Minister de Intermne.
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Troita pentru

spectatorul grabit’

text de CORIOLAN BABETI

Fruct al meditatiei lui Paul Neagu asupra
evenimentelor din decembrie 1989, dis-
cul de bronz, cu diametrul de

6 m, in greutate de 9 tone, ocupd centrul
sensului giratoriu al fostei Piete

a Aviatorilor din capitala Romaniei.
Dupa recentul ei botez toponimic,

golul actualei Piete Charles de Gaulle
primeste botezul unei embleme artistice
semnate de sculptorul romén, pe care md
grdbesc sd o consider exceptionald, pen-
tru pricini pe care le voi expune mai jos,
dar, in primul rénd, pentru cd

este o inspiratd mediand vizuald si
mediatoare spirituald a locului si
timpului in care ea apare.

Lumina e ldsatd sd pdtrunda prin
ferestrele taiate in carnea metalului: dis-
puse in cruce, in axul discului, ,Crucea
secolului” devine, astfel, o Cruce de
lumind, o epifanie a crucii, obfinutd de
artist "prin crutarea deschiderilor”, prin
traforajul oblic al discului de bronz, in
spatiul ,ocrotit” de masivitatea bronzului.
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orma unei lentile dublu convexa vine sa
marcheze benefic, linistitor, centrul pietei,
ca fundal de perspectiva, atat dinspre
Bulevardul Aviatorilor, cat si dinspre Arcul
de Triumf, dar, deopotriva, si dinspre bule-
vardele Dorobanti si Primaverii. Lucrarea este, insa,
balamaua principalelor doua artere, care, Imi spunea
artistul, pana mai ieri nu se ,anuntau” una pe
cedlalta. Crucea Secolului ,este un monument gan-
dit in relatie simbolica, dar si topografica cu Statuia
Aviatorilor si cu Arcul de Triumf”. 1l citez in conti-
nuare pe artist:
,Monumentul s-a vrut singular si autonom, prezent
in insurubarea aerului unor deschideri de perspec-
tiva. Ca dimensiune si volum nu are nimic de a face
cu obiectele, plantele sau cladirile inconjuratoare,
care sunt doar hazard. Sculptura se refera la un
spatiu adanc si la un timp solidificat, ale istoriei, ale
traditiel. Marcand centrul pietel, el sta martor — mai
ales impartial — al agitatiei si miscarii necontenite.
Intentia discului este afirmativa si stabilirea unui
punct de sprijin, ca echilibru giroscopic, este confir-
mata in raportul direct cu velocitatea traficului, ea
insasi de sens contrar miscarii soarelui. Vorbind
despre disc ca plinatate supla, crucea, sapata
savant in ea, clipeste, iar miscarea noastra imprejur
da viata acestor goluri, acestor ochi ai plinului, prind
viaté tocmai in absenta bronzului™,
Astern aceste randuri dintr-un dublu impuls interior:
impins de geniul creator al sculptorului nostru, de
simplitatea lui conceptuald, ca si de geniul ,interpre-
tativ’, folcloric ins&, al conationalilor mei anonimi.
La nici céteva zlle dupa inaugurare, Imi este dat sa
aud primul comentariu ironic. Laconic, langa mine,
cat s& se faca auzit, un coleg de breasla al lui Paul
Neagu exclama, incantat de propriul trouvaille: ,Un
nasture, domnule!” (Era episodul secund, dupa ce,
la inagurarea monumentului, piata devenise, in gura
unui alt hatru invitat la ceremonie, Piata ,aviatorului
Charles de Gaulle”...). Ma surprind razand cu pofta,
gelos pe simplitatea acestei replici fruste, ce vola sa
reconcilieze vechiul toponimic urban cu cel nou, ca
dovada ca Mitica e contagios si ubicuu, manifestan-
du-se cand si unde te astepti mai putin. Bascalia
functioneaza, la noi, ca un anticorp, in fata lucrurilor
care apar ca find prea sobre si grave, si ea poate
trada, dincolo de geniul hermeneutului, 0 anume
subtextuala simpatie. Ghicesc, In aceasta excla-
matie ,omologarea”, ,cu unele rezerve’, a unei
noutati, aparute intr-un oras in care, in materie de
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CRUCEA SECOLULUI

Larta de for public”, nu s-a petrecut nimic care sa-|
imunizeze lent pe eroul nostru in materie de drept al
lui la replica. La urma urmei, Brancusi o patise mai
rau cu Coloana de la Targu-Jiu. De aceasta ironie
spontana si irepresibild nu scapé nici ororile monu-
mentale ale Roméniei postdecembriste — intre care
stréluceste n Piata Revolutiei maslina prinsa in sco-
bitoarea unui obelisc, alaturi de alte produse ale
autonomiilor locale, fie la Cluj, fie la Timisoara — nici
memoria erollor, masacrati, a doua oarg, de sabia
kitsch-ului, care, bine intentionat, vrea sa i reprez-
inte In martiriul lor.

Mitica este hsa un european, un roman ,integrat”. £l
,stie” ca nicio statuie nu a scapat de acest gen de
folclor, nici la Roma, nici la Paris. In Piata Navona,
alegorile Fantanii celor patru fluvii, comisionate de
papa Inocentiu X Iui Bemini sunt citite ca o spaima
provocata de caderea cupolei si turnurilor bisericii
Sant Agnese proiectate de Borromini. Nu au scapat
de muscéatura gurii lumii nici monumentele de la
Universitatea capitalei noastre si nici chiar venerabila
Coloana fara de sfarsit, cand era comparata cu
existenta poporulul roméan sau cu politica partidului.
Ce nu cred, totusi, ca stia Mitica e ca el facea, in
cazul lui Paul Neagu, parasind traditia caragialiana, o
observatie modema si foarte putin neaosa. Remarca
lui era de-a-dreptul de inspiratie ,pop”; si l-am putea
numi Mitica ,Pop” pe criticul superbului monument
din capitala noastra. Arta pop, creatie americana, a
obisnuit ochiul publicului ei cu monumente ale
obiectelor banale, iesite din scara. Sandwich-uri,
becuri, chistoace de tigari sau crose de baseball
(ultima masurand 30 de m) au adus celebritate Iui
Oldenburg. ,Nasturele”, ca monument, nu e o
anomalie in peisajul urban american. In Manhattan,
pe 7" Avenue, un nasture de cativa metri, sprijinit de
oblica unui ac de cusut, ce trece printr-unul din ori-
ficii, marcheaza districtul atelierelor de design vesti-
mentar si al Institutului de Moda. Tocmai piesa de
sculptura de pe Fashion Avenue, colt cu 39 street,
face ca discul lul Paul Neagu sa nu mai para un
,nasture”,

Proiectul sculptorului isi incepe ,cursa cu obstacole”
in primavara anului 1990, cand Paul Neagu ras-
punde unei invitatii a Ministerului Culturii de a medita
asupra unui monument de pomenire a victimelor
Revolutiel. Forma suporta o metamorfoza de par-
curs, ale carei ratiuni Imi raman necunoscute, dar,
din cate imi amintesc, ratiunile pentru care a renun-
tat la aceasta versiune erau de natura tehnologica. ..
Un stadiu preliminar era, imi amintesc, existenta a




doué lentile convexe, adosate, In care erau practi-
cate aceleas! ferestre ce marcau crucea formei de
azi.

O mai veche concluzie (devenita, astfel, o pre-jude-
catd) relativa la orice monument omologat de istorie,
verificabila de o generoasa cazuistica modema, era
ca cele autentice par sa fie cele gasite nainte de a
fi cautate prin concursuri pe tema data.

Paul Neagu fsi revizita, in proiectul pentru Crucea
Secolului, o idee afirmaté inca de la inceputurile ate-
lierului sau in Antroposcomosuri, in formele ,case-
tate” din care alcatuia figura umana, n fragmente de
anatomie, méini sau picioare, alcatuite din celule...
Despre monumentele pe care Bucurestiul le astepta
— sl pentru care se consumase, faré rezultate ime-
diate un concurs national cu peste 100 de idei si
propuneri — putem afirma ca tocmai formele,
metaforele ce ,anticipasera’, in atelierele artistilor
nostri, scenariul revoltei si al sacrificilor umane, erau
,autentificate” de, sa spunem, capacitatea lor profe-
tica, de intuitia artistului de a prevedea chiar istoria. ..
Nu o data, n arté, autenticitatea operelor se poate
cantari cu viziunea lor profetica, precum si cu mag-
nitudinea arhetipald, prin dimensiunea universaliilor
pe care le Imbratiseaza.

In Romania vechiului regim, timp de o jumétate de
secol, monumentalistica a avut, ca autor colectiv,
comisille de avizare a unei arte angajate.

Un caz ilustru este In sensul capacitatii lor de pre-

monitie... Brancusi. Cand a primit oferta pentru a
realiza Coloana pomenirii fara de sfarsit de la Targu-
Jiu, Bréncusi avea in atelierul sau raspunsul la
aceasta ofertd, de peste 20 de ani, materializat in
céteva variante, intre care coloana de la Voulangis.
Cei care gusta spectacolul coincidentelor semnifica-
tive, sau considera ca hazardul este numai o
enigma nedezlegata, pot sé& noteze ca Paul Neagu
se naste in anul santierului de la Targu-Jiu, cam pe
cand Sfantul din Montparnasse lucra la Masa
Taceril.

In ambele cazuri, Targu-Jiu si Bucuresti — Piata
Charles de Gaulle, operele ,pleaca” de la cei 1000
de morti, din 1916 si 1989. ,Am dorit sa i mai spun
si Cruce a Plangeril”, imi marturiseste artistul la inau-
gurare, cerandu-mi, intr-un mod delicat, parerea. |
raspund, cum am vazut-o atunci (ca si acum), ca e
,Crucea spectatorului grabit”, ,pentru spectatorul
grabit’, cel care, facand giratoriul, o vede cu coada
ochiului, amintind ilustrul experiment al lui Mathias
Goeritz, numit Drumul Prieteniei (Ruta de la Amistad)
din Mexico City, unde, pe distanta de 17 km, 19
sculpturi (intre 7 si 22 m naltime)* sunt gandite pen-
tru a fi percepute de spectator, aflat in mare viteza,
la volanul masinil.

Decupata in miezul materiei, Crucea Secolului este
inspiraté de golul Coloanei Iui Brancusi, pus ,in
cruce”, In timp ce, din profil, discul evocé intens
silueta Pestelui din colectia MOMA. Nu vom insista

dedesubt:
Paul Neagu - Crucea Secolului, bronz, Piata Charles de Gaulle, Bucuresti,
1997

asupra relatiei dintre cuvantul ,peste”, in greaca
veche, si acrostihul ICHTYS, din catacombele
romane, in epoca persecutiilor crestine deoarece
este prea bine stiut ca este o metafora hristica,
acrostihul definitiei Mantuitorului®,

Crucea, ea insasi un morfem antropomorf, verte-
breaza, volumetric, simbolic si morfologic, discul de
bronz masiv, simbol solar, de la Egipt — emblema a
Juminatorului”: Osiris, Ra sau Aton -, pana la
desenul infantil. Vorbind despre disc, ca despre o
,plindtate supld”, si despre cruce, ,care clipeste”,
artistul conteazéa pe faptul ca miscarea noastra
Imprejurul el da viata acestor ,ochi” ai crucil.

JIn intampinarea Crucii Secolului nu-mi rAmane
decét s& presupun doud intalniri suprapuse, Si
anume: mai intai din periferia pietei un contact
vizual, poate circular sau poate pe un sector de
cerc, si abia apol 0 apropiere si 0 intrare pe cercul
de piatré. In implinirea acestel perceptii sa atingem,
in sférsit, peretele de bronz; de abia atunci raportul
adevarat intre om si sculpturéa incepe sa lucreze in
corp si suflet™.

Artistul insusi gusta améanuntul ca ceremonia inau-
gurérii s-a desfasurat intre evenimentul ,cosmic” al
eclipsei totale de luna si echinoctiul de toamna. In
noaptea de 16 septembrie artistul flmeaza eclipsa,
se joaca observand prin ferestrele crucii spectacolul
astral, rasplata poetica pentru o asteptare de 7 ani.
Am fost cu artistul sa privesc noaptea prin ferestrele
Crucii, Prin ochii ei, stelele firmamentului irump,
asemenea celor din mozaicul ravennat al Gallei
Placidia de la mijlocul secolului al V-lea.

Cosmic, in aceasta amplasare la intersectia a cinc
artere, este efectul produs de prezenta acestui disc,
aruncat poate de mana nevazuta a unui zeu, pe care
artistul 1 ,cosmicizeaza”, distribuindu-I in rolul de
omfalos, de centru marcat ca rascruce a drumurilor.
Da, poate fi un nasture, draga Mitica, dar mai
curand o fibula, cazuta din toga unui invingator la
jocuri olimpice, asemenea celui din mana
Discobolului lui Miron, sau poate un accesoriu din
chitonul unui zeu, care a Intarziat la noi in Romania,
In saptamana miraculoasa 16-22 decembrie 1989.

Note:

" Din Atelierul de Arte Timisoara, vol. Il in curs de aparitie la Fundatia
Triade, Editura Brumar.

? Materializat de eforturile conjugate ale Ministerului Culturii si ale
Primaériei Capitalei, comportand o investitie de 112 milioane, la cursul
anului 1996.

? Din Comunicatul de presa al artistului, 19 septembrie 1997.

* Semnate, in anul Jocurilor Olimpice, 1968, de tot atétia artisti.

° ICHTYS care, tradus, insemna: ,lisus Hristos, Fiul lui Dumnezeu,
Mantuitorul”.

¢ Comunicatul de presa al artistului, 19 septembrie 1997.
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Un monument fara soclu
in Inima capitalei

text de MATEI STIRCEA-CRACIUN

e ‘el

omanda ridicarii unui monument in
amintirea tinerilor ucisi in decembrie
1989, in fosta Piata a Televiziunii, a fost
atribuité sculptorului Paul Neagu (1938-
2004) la recomandarea expresa a
Ministrului Culturii, Andrei Plesu. Optiunea avea in
vedere calitati estetice si conceptuale ale proiectului,
dar, deopotriva, notorietatea artistului, salutat in tara
si strainatate drept cel mai important sculptor roman
dupa Brancusi, distins profesor al unor artisti con-
temporani de prima marime precum Anish Kapoor,
Antony Gormley, Richard Deacon, Anthony Cragg.
Surprinzator, pe parcursul realizarii proiectului,
Primaria Municipiului Bucuresti a negociat cu sculp-
torul in favoarea montarii monumentului.... fara soclu,
contribuind involuntar, dar inevitabll, la a-i compro-
mite receptarea in randul opiniei publice.
In scrisoarea din 22 august 1995, adresaté
Arhitectului-sef al Municipiului Bucuresti, Paul Neagu
noteaza: ,in sedinta din 11 mai 1995 (...) s-a discu-
tat si convenit faptul ca lucrarea mea, Crucea
Secolului (...) va fi amplasata in centrul Pietii
Aviatorilor din Bucuresti, pe un paviment usor con-
vexat (s.n.), conform sugestillor si desenelor puse la
dispozitie de mine si de echipa mea tehnica.”
Totusi, in toamna anului 1997, Crucea Secolului va
fi-instalata in mijlocul unui perimetru circular de
pamant, ornat cu gazon si flori. Dezacordul sculp-
torului se citeste n declaratia sa de presa, datata 19
septembrie 1997, ziua inaugurérii monumentului: ,in
intampinarea Crucii Secolului nu-mi raméne decat
sa presupun doua intalniri suprapuse, si anume: mai

Comentarii recente apdrute in media
privind mutarea pe o noud locatie -
provizorie, cum s-a specificat ulterior de
cdtre Primdria Municipiului Bucuresti - a
Crucii Secolului, monumentul instalat in
1997 de sculptorul Paul Neagu in Piata
Charles de Gaulle, oferd un prilej oportun
de a reevalua dimensiunea culturologicd
la o creatie cardinald a artistului
romdno-britanic.
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intéi, din periferia pietei, un contact vizual, poate cir-
cular sau poate pe un sector de cerc si, abia apoi,
0 apropiere si o intrare pe cercul de piatra (s.n.).”
Prin mentionarea ,cercului de piatra”, respectiv a
soclului lucrarii, cu evidenta absent din amplasa-
mentul final al monumentului, artistul va fi tinut sa
formuleze ca un protest discret, dar ne-echivoc, ce
responsabilizeaza fara apel posteritatea.

X
Pe Bulevardul Kiseleff, cand vii dinspre Casa Presei
Libere, Arcul de Triumf satureaza imaculat spatiul
devenit instantaneu stramt al pietei circulare ce i
poarta numele. lar odata ajuns in Piata Victoriei, loc
predestinat festivitatilor nationale, se deschide pen-
tru calator optiunea patrunderii spre centrul capitalel.
Sau, dimpotriva, a descinderi, prin Bulevardul
Aviatorilor, in calmul netulburat al naturii din coroana
de parcuri ale lacului Herastrau. Pe acest secund
traseu, bratele metamorfozate in aripi, trupul in cruce
al Statuii Aviatorilor materializeaza, in bronz, visul
unui zbor frant spre soare. La limita, se poate spune
ca sculptura Tsi depaseste in fapt vocatia. C&ci
parabola lui lcarus amalgameaza in fascinatie si
drama —n registrul sinecdotic, pars pro toto -
destinul tuturor celor care au aspirat spre conditia
eroica, sfarsind, totusi, in moarte.
Cum o demonstreaza ritualul parazilor, Arcul de
Triumf se vrea menit a deschide accesul spre oras,
spre viata, pe céta vreme Statuia Aviatorilor
Intampina privitorii in drumul spre teritoriul relaxant,
de pace netulburata, al lacurilor. Inserata in acest
context tematic, Crucea Secolului pare menita a da
consistenta unui triunghi eroic n geografia Capitalel.
Intr-adevar, potentialitatea triunghiului eroic, inaintea
instalarii Crucii Secolului, rezulta din conjunctia sim-
bolica sus-mentionata a Arcului de Triumf si a Statuii
Aviatorilor, mediata de Piata Victoriel.
Se cuvine detaliata aceasta idee. Un arc de triumf
prinde viata pe planseta arhitectului, numai dupa
trasarea axei orizontale a parazil trupelor. Caci
arcurile de triumf raméan, chintesential, monumente
adresate celor vii. Dimpotriva, Statuia Aviatorilor, ale-
gorie a unui trup uman preschimbat in pasare, se
dezvolta compozitional in jurul axei verticale. Silueta
columnara, de lcarus, a personajului inaltat pe soclu
conoteaza levitatia, omagiind-o auster, ca pe o liber-
tate castigata anevoie, n zbateri, de specia umana
- cu pretul sacrificiulut suprem.




pagina alaturata:

Paul Neagu - desen inclus la dosarul proiectului Crucea Secolului.
,Concavitatea pavajului pietii, noteaza Neagu, este in jurul discului de bronz;
vezi sectiunea de intélnire intre disc si pavaj. Concavitatea este

circulara cu diametrul de 16 metri.”

dreapta:
Arcul de Triumf, 1935-36, piatra (Arh. Petre Antonescu)

dedesubt:
Lidia Kotzebue si Josef Fekete - Statuia Aviatorilor, 1930-1935.

lata, incitatiile constructive primare ale celor doua
monumente, poate prea subtile pentru ochiul privi-
torului grabit — axa orizontala la Arcul de Triumf i
axa verticala la Statuia Aviatorilor — artistul le impreg-
neaza anume in oglinda lenticulara a Crucii Secolului
pentru a le spori intrucétva pregnanta. Ipostaze
polare de eroism combatant — ,lupta si triumf” in
cazul Arcului de Triumf, dar ,Jupta si jertfa” in cazul
Statuif Aviatorilor —, sunt articulate armonic in
desenul cruciform al Crucii Secolului ca pentru a
condensa nucleul ideatic comun celor doua
monumente.

Desigur, monumentul nu fsi rezerva prin intentie sim-
pla functie de copuld. Tinerii iesiti pe strazi in 1989
si 1990 nu aveau arme. Nu doreau séa lupte.
Proclamau doar evidenta unui adevar: implozia
comunismului, subminat de propria ineficienta.
Strigatul tinerilor, ,Fara violenta! ”, semnala un
anume demers al dobandirii victoriei, dificil, dar,
indiscutabil, cel mai meritoriu.

Paul Neagu va fi retinut anume acest detaliu al
nfruntarilor dramatice din decembrie 1989 cand
evoca, prin Crucea Secolulul, o a trela ipostaza de
erolsm, jertfa-fara-lupta, ce isi reclaméa august, din

perspectiva esteticii, apartenenta la categoria
suprema a sublimului. Sacrificiul pascal — caci la el
trimite arhetipal alegoria sculptorului — ramane per-
petuu recognoscibil prin natura izbanzii pe care o
propune: aceea a refuzului infruntarii fizice, asumata
cu superba demnitate, In numele superioritatii certe
a unui adevar moral. Cristul este anti-erou. Eroii re-
volutiel au fost, la randul lor, anti-eroi. Numele le va
raméne perpetu legat, n triunghiul eroic al capitalei,
de reperul temporal al anului 1989.
Numeroase sunt monumentele comemorative din a
doua jumétate a secolului XX ce armonizeaza expre-
siv planul vertical si planul orizontal al compozitiei
plastice, mai curand decat sa exalte verticalitatea
per se. In repozitionarea estetica a plasticii monu-
mentale se afirma, imperativ si inconfundabil, crezul
democratic al contemporaneitatii. Paul Neagu pare a
pretinde discului de bronz, in verticalitatea sa dina-
mica, sa dialogheze cu vartejurile cuburilor de granit
din desenul eminamente orizontal al proiectatului
soclu.
Dacé pentru clasici, marea apare uneori drept
metafora a lumii, tapiseria de granit a Pietii Charles
de Gaulle, teséatura cuburilor anonime de piatra,
articula credibil, pentru sculptor, metafora unei ge-
neratii ce a stat martoré gestului eroic. Paul Neagu i
explica pictorului Dinu Savescu ideea monumentului
folosind acesti terment: ,Un ban rostogolit pe cal-
darém!” Cum metalul, pentru artisti simbolizanti, este
piatra ,Jamurita” prin foc, amintirea tinerilor ucisi in
decembrie 1989, o reverbereaza... banul de bronz
rostogolit in cuprinsul Pietii. Carnea bronzului, Paul
Neagu o inchipuie perforata de cubur potrivnice de
piatra izbucnite abrupt, nebune, din caldaram, cain
cosmarul unui ritual de lapidare dintr-o lume fara
oameni, populata de materi infratite ori vrajmase.

X
LA preschimba materialele in imagini semnificative
despre lume, noteaza Neagu, constituie un scop al
sculpturii.”” Sau cu alta ocazie, ,O sculptura
hermeneutica ar trebul sa reuseasca sa materiali-
zeze (s.n.)In spatiu si timp un focar dinamic de
semnificatii asupra lumii”.* Méarturiile sculptorului trimit
in mod manifest la o fecunda filiatie de gandire
estetica brancusiana definita explicit si insistent in
cuprinsul cunoscutelor aforisme ramase de la
maestru; ,Materia, avertiza acesta, nu trebuie

folosita, pur si simplu, pentru a satisface scopul
artistului, nu trebuie supusa unel idel preconcepute
sl unei forme preconcepute. Materia insasi trebuie
sa sugereze (uneori) subiectul si forma. Si ambele
trebuie sa vina din interiorul materiei, lar nu sa fie
impuse din afara."

Vizionare, atari marturi se regasesc exemplar reite-
rate n crezul estetic al unei suite de generatii de
artisti ce acopera intreg veacul XX. Este vorba
despre un curent estetic distinct, un materialism
spiritualist ce va fi consolidat progresiv prin
contributiile a cel putin trei generatii de artist,
deopotriva romani si straini®. Horia Bernea sintetiza
substratul culturologic al acestei orientari, afirmand:
,Suntem spirituali prin materialitate.”

Intra in logica discursului hylesic al sculpturii de a
pune in lumina si de a semantiza proprietatile mate-
rialului, in loc de a le aservi mitului sterilizant al
perfectiunii. in cazul Crucii Secolului, consideratile
de mai sus evidentiaza necesitatea de a profita de
ocazia lucrarilor angajate de amenajarea urbanistica
a Pietii Charles de Gaulle pentru a include in proiect
executarea soclului lucrarii in conformitate cu speci-
ficatiile exprese ale artistului.”

Note

' Sintetizam aici argumente expuse in saptdmana 10-14 ianuarie 2011,
ca invitat al domnului Attila Vizauer, la emisiunea Vorba de Culturd a
postului Radio Romania Cultural si, deopotriva, intr-o scrisoare
deschisa adresata Primarului General al Capitalei, Dr. Sorin Oprescu
(Cf. Observator cultural nr. 302 (560) 27 ianuarie - 2 februarie 2011,
p. 28)

? Paul Neagu, nota manuscrisd, nedatata.

* Idem.

“M. M., Constantin Brancusi,, A Summary of Many Conversations”, in
The Arts, vol. IV, No. 1, July 1928, p. XX; vezi si La Dation Brancusi,
ibid, p. 98.

* John Wood, David Hulks /Alex Potts, Modern Sculpture Reader,Henri
Moore Institute, 2007; vezi si Matei Stircea-Crdaciun, Paul Neagu,
Noua statiuni catalitice, Studiu de simbolism hylesic, Editura
Anastasia, 2003.

® Pentru claritatea discursului critic asupra conditiondrilor materiale ale
artel, propuneam cu alta ocazie, conceptul de simbolism hylesic (de
la termenul grecesc hyle, ce numeste materia. Simbolizarea hylesicd
priveste anume modalitati ale expresiei plastice ce folosesc materia
ca matrice a formei semnificante. In viziune hylesica, materia com-
plineste, cum spuneam, subiectul operei de artd si, transgresandu-si
rostul comun, de suport fizic al acesteia, isi afirma statutul de vector
axiologic.

7 Priméria Municipiului Bucuresti a venit in intampinarea unor reactii si
propuneri enuntate de foruri si personalitati competente, dand asi-
gurari ca monumentul va fi repozitionat pe vechea locatie, pe soclul
prevazut in proiectul artistului, la sfarsitul lucrarilor curente de amena-
jare urbana din Piata Charles de Gaulle.

Realizarea machetei si turnarea bronzului s-au realizat in colaborare
cu artistul plastic Dinu Savescu si prin consultarea ing. Eduard
Neagu, fratele artistului.
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mereu Turist/intotdeauna

Musafir

ARNOLD SCHLACHTER - PROIECT iN LUCRU

text de VEDA POPOVICI

.mereu Turistfintotdeauna Musafir" este
expunerea unei serii de picturi ce tema-
tizeaza raportul spatiului public cu cel
privat din Bucuresti, pentru a fi, ulterior
expunerii, utilizate pentru a articula o
noud reflexie asupra spatiului privat si
celui public intelese de data aceasta ca
spatii necesare producerii de artd
(incepdnd cu artistul si pdnd la piata de
artd) si ca spatii potential critice.

La deschiderea expozitiei, lucrdrile vor fi
imprumutate oricui va dori conform unui
contract de inchiriere pe o perioadd de
timp limitatd. Fiecare tablou va traversa,
astfel, spatiul public si va intra in cel pri-
vat prilejuind proprietarului temporar o
reflexie privatd asupra spatiului urban
bucurestean.
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eceslitatea acestui proiect a pornit de la
observarea caracteristicilor spatiului pu-
blic bucurestean, unul plin de contradictii
sl paradoxuri, un spatiu inca in cautarea
unei definirl in imaginarul colectiv. Privirea
spatiului public este facuta prin ochiul musafirului,
ochiul intr-un fel strain al artistului ce a trait mult timp
intr-o societate de tip occidental. Astfel, plimbarea
prin oras prilejuieste o reflexie asupra constiintei
modernitatii specific locale asa cum poate fi expri-
mata prin urbanitate. Producerea unui demers
artistic pornind de la aceste observatii se contureaza
in final ca o interogatie vizuala asupra sensului
spatjului public.
Definitia spatjului public cu care se pleaca la drum
este cea conturata de Hannah Arendt: spatiul public
este spatiu neaparat politic, sfera colectivitatii prin
excelentd, unde diverse individualitéti se intersectea-
za si dialogheaza stabilind consens sau disensiuni
cu privire la ceea ce au in comun. Spatiul public-
politic devine spatiu si al actiunii, unde modalitatile
de guvernare si de trai in comun sunt modelate.
in contextul local, spatiul public este un concept ce

/| art in public space

abia n anii recenti a devenit de interes si relevanta
asumata de catre presa si administratie. in perioada
regimurilor totalitare din Romania spatiul public este
confiscat de catre autoritati, ca de altfel toate
domeniile vieti.

Hiper-politizarea vietii este de fapt o dez-politizare a
acesteia. Dupa cum afirma si Arendt, regimurile
totalitare desfiinteaza politica, ea find pur si simplu
interzisa. Dialogul, dezbaterea, actiunea, negocierea
binelui comun devin imposibile in aceasta sfera.
Locuitorii sunt practic evacuatj din spatjul public, ei
fiind mereu turistii acestuia. Turistul nu poate schim-
ba nimic in spatjul pe care 1 traverseaza, ce poate
face el este cel mult o vizionare si inregistrare a
acestui spatiu. Actiunea insa i este imposibila.
Spatiul public bucurestean isi contureaza abia acum
dimensiunea de spatiu politic. Astfel, imaginile identi-
ficate aici sunt suprapuneri ale spatiului public cu cel
privat in incercarea ambelor de a-si stabili
semnificatiile si granitele. Unele dintre imagini identi-
fica probleme, n sensul continuérii strategiei folosite
de regimul opresiv de a confisca si domina spatjul
public: de exemplu, imaginea boxelor prinse de




peretii exteriori al unei biserici ortodoxe, invadand
spatiul public din jurul acesteia. Spatiul public este
un spatiu neutru din punct de vedere religios,
tolerant fata de alteritate. Alte imagini identifica
specificitati ale acestui spatiu in incercarea de a-|
intelege ca atare. Astfel, situatiile in care oamenii
sunt nevoiti sa patrunda spatiul comun cu viata lor
privata, sunt privite nu ca pe ceva condamnabil ci
ca un simptom al unei conditii specifice. Pe de alta
parte, spatiul privat in sensul comercial (al obtinerii
de profit) avanseaza in — si de multe ori confisca —
spatiul public, ingradind sau chiar suprimand
comunul.

Urmétoarea etapa a proiectului consta in expunerea
acestor oblecte intr-un spatiu public special destinat
artei pentru a fi apol imprumutate de catre vizitatori.
Aceasta coregrafie curatoriala permite oblectelor sa
treaca din spatiul public dedicat special artel in
spatiul privat al fiecarui ,client” sarind transformarea
lucrarii de arta in marfa. Dintr-o perspectiva critica,
acest stadiu de marfa neutralizeaza potentialul de
actiune, politic al lucrérii de arta. n sufrageria unui
colectionar oarecare ea este intotdeauna musafir, o
entitate ce pare agent dar nu poate niciodata
actiona cu adevarat.

Proiectul lanseaza astfel doua directii critice: catre
conditia subiectului de a fi mereu turist in spatiul
public si catre cea a operei de artéa de a fi intot-
deauna musafir. Ambele presupun o importanta
dozéa de deresponsabilizare si o continua anulare
sau amanare a actiunii in sens politic. Acestea
conditioneaza prezentul spatiului public romanesc
ca spatiu politic find produsul istoriei recente a
regimurilor opresive si intretinute partial (prin ne-
adresare) de actualul sistem politic si economic.
Spatiul roméanesc ca de altfel intreg spatiul Europei
de Est a cunoscut o altfel de modernitate decét cea
occidenntald, iar proiectul ,mereu Turist/intotdeauna
Musafir" propune o reflexie asupra acestei proble-
matici mai largi urméarind-o prin cea mai restransa a
spatiului public versus spatiul privat.

pagina alaturata:
Doarme pe strada

deasupra:
Vanzatorul ambulant
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PROIECT:

text de CRISTIANA RADU
foto: ALINA TUDOR, RAZVAN NEAGOE

Despre focAR:

Alina Tudor si Rdzvan Neagoe au absolvit
Universitatea Nationald de Artd din
Bucuresti, In anul 2006, au fondat grupul
focAR si din 2002 sunt membri ai Uniunii
Artistilor Plastici din Romania. In perioa-
da 2006-2009, au fost membri activi in
programul de artd publicd si comunitard
numit I Love Bucharest". PdnG acum

au dezvoltat o activitate bogatd
expozitionald in performance, fotografie,
artd video, instalatie, land art, artd in
spatiul public, motiv pentru care cdstigd
un premiu important pentru tineri oferit
de Uniunea Artistilor Plastici din
Romdnia (2007).

Alte proiecte focAR aici:
http;/ffocar.artforclick.com
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MENT

roiectul MONUMENTS pomeste de la necesitatea unei reflectii asupra relatiei deficitare pe care o
avem cu istoria si memoria recenta, urmarind o piesa reprezentativa pentru relatia dintre discursul
politic si tesutul urban. Aflat in desfasurare, ca un proiect pe termen lung, MONUMENTS urmareste
cartografierea tarii pe zone — Dobrogea, Banat, Muntenia, Oltenia, Moldova, Ardeal, Maramures —
documentéand si arhivand monumentele de toate tipurile de pe intreg teritoriul tarii. Rezultatul va fi o

2

,harta” identitara a tarii prin prisma monumentelor sale.

Monumentele constituie un indiciu asupra felului in care ne privim istoria proprie si pe noi insine, ca popor.
Asupra valorilor ideologice ale unei perioade istorice si asupra felului in care ne-am raportat/ne raportam la
ele. Asupra raportului dintre arta si politica. Avatarurile suferite de ele in timp sunt un barometru bun al
schimbarilor politice si sociale petrecute in spatiul pe care 1 populeaza.

Documentarea a inceput in 2007, iar prima actiune a avut loc in 2009, pe traseul Constanta-Bucuresti, si a
constat in depunerea unui buchet de flori la fiecare monument si respectarea unui moment de reculegere in
memoria erollor. Scopul imediat a fost acela de a atrage atentia asupra unor monumente uitate sau aflate
intr-o stare de degradare vizibila.

Tipul de cercetare artistica propus nu sl aroga exhaustivitatea si nici obiectivitatea sau tipul de analiza al
cercetari stiintifice, ci propune o meditatie asupra relatiei dintre individ, comunitate si istorie, o ntainire vie
intre ,ier" si ,azi", intre mentalitati si valori diferite, intre noi, cei de azi, si martorii tacuti ai viremurilor trecute.
Noteaza diferente intre dezvoltarea urbana si cea rurald, intre gesturi politice/culturale, gesturi individuale si
colective. Tangential, atinge teme precum arta in spatiul public, urbanism, moduri de comunicare, tipuri de
comunitati, totalitarism, manipulare, violenta.

,Dorim sa opunem stergerii memoriei colective o memorie ,vie", urmarind in timp avatarurile — dislocari fizice
sau dislocari de sens, reconstructii etc. — suferite de aceste simboluri nationale. Raportul MOnuMENT —
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MOMENT este definit de cel putin trei momente
semnificative, pe care vrem sa le aducem in atentie:
- Momentul constructiei si inaugurarii monumentului
(data, locatie, autor, tehnica, comanditar etc).

- Momentul evocat (tema, reprezentare, titlu, istoric
etc).

- Momentul fotografierii (starea Iui actuald, eventuale
modificar, restaurari, reconditionari, semnificatia lui
acum etc).”

Selectia de imagini prezentata in expozitia de la
galeria UNA din Bucuresti se concentreaza asupra
figurilor eroilor din diverse perioade istorice.
Majoritatea evoca Primul sau al Dollea Rézboi
Mondial. Cele mai vechi, de pe vremea regelui
Ferdinand sau a regelui Carol |, au suferit diverse
recosmetizari — regimul comunist nu a demolat toate
monumentele anterioare, insa a operat modificari —
s-au mai adaugat nume, au fost scoase placute
comemorative, unele monumente au fost ream-
plasate, altele vandalizate.

Proiectul de documentare si cercetare
MONUMENTS a continuat si in Londra, avand cura-
tori pe Lars Vilhelmsen si Karen Ay. in perioada
martie — aprilie 2010, am pomit la drum Impreuna cu
,The Travellers Box Project”, o serie de trei perfor-
mance-uri adaugand o noua dimensiune prolectulul.
Observarea prin comparatie a monumentelor din
cele doua capitale, Bucuresti si Londra, a permis
tragerea unor concluzii interesante privind modurile
diferite de raportare la istoria proprie practicate in
cele doua spatii, respectul / lipsa de interes fata de
insemnele nationale ale trecutului oferind un indiciu
asupra relatiei de apreciere / comercializare / con-
flict / indiferenta faté de propriul trecut.

The Travellers Box functioneaza ca discurs artistic,
purtat intre artisti, in cadrul caruia atat analiza, cét si
productia propriu-zisa joaca un rol important. La
baza proiectului se afld notiunea de colaborare intre
diferitele puncte de vedere ale artistilor, pomind de
la interactiunile acestora cu ,Cutia’, precum i
relatile care se dezvolta din aceste interactiuni si se
manifesta in diferite forme.
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Proiect 1990

text de IOANA CIOCAN

.Proiect 1990" marcheaza o serie de
evenimente, care au ca scop amplasarea
unor lucrdri de artd contemporand tem-
porare pe soclul din Piata Presei, rdmas
liber incd din 1990. Prin ,Proiect 1990" nu
acuz neapdrat autoritdtile de bdlba si de
mult prea multe culori politice, care,
cumva, determind soarta viitorului
proiect permanent al soclului. Am fost
intrebatd de multe ori de ce acolo, de ce
Lenin, de ce nu sunt pentru darémarea
soclului. Nu cred in niciun fel de atitudine
distructiva. Nu cred cd vom scdpa de
suflul comunismului si de ceea ce a dis-
trus comunismul in identitatea romdnilor
dacd vom ddrdma socluri, case ale
poporului sau vom blama artisti care au
lucrat la comanda portrete ale
Ceausestilor. Cred cd artistii, provocati de
mine sd expund intr-un loc delicat pentru
unii, au reusit intr-un an de zile sd creeze
0 noud identitate soclului lui Lenin.
Atitudinea lor a fost uneori ironicd in
fata autoritdtilor - ,Rechinii rosii", alteori
tristd - a se vedea ,Visul Romdnesc’, dar
intotdeauna criticd. Tema relatiei artei cu
totalitarismul si cu presiunea politicd, a
produsului artistic menit sa susting
cauze mincinoase, care tinde sd se pund
in slujba unor mesaje capacitante politic,
intr-un context istoric dat, nu poate fi
neglijatd.
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rolect 1990" accentueaza interesul
meu pentru arta de propaganda, dar
Si nevoia de a revitaliza spatii din
Bucuresti, care, cu o incarcatura
istoricé anume, cum este cazul soclu-
|uilui Lenin, sau nu, reprezinté spatii care nu sunt
exploatate pe deplin de catre artistii romani.

1. ,Ciocan vs. Ulyanov”
de loana Ciocan

|

Am expus, pe data de 26 ianuarie 2010 (ziua de
nastere a lui Nicolae Ceausescu), 0 copie urata,
stangace si naiva dupa Leninul de bronz al lui Boris
Caragea, intr-o disperaté incercare de a atrage
atentia asupra soartei statuilor comuniste, care,
daca nu au fost topite pentru a se recupera bronzul,
au fost distruse sau abandonate. Cu aceasta
ocazie, am hotarat sa declar intr-un mod cat mai ofi-
cial cu putinta ca doresc sé salvez de la distrugere
mail multe statui din perioada comunista si sa le
amplasez intr-un spatiu dedicat. Reactii? Da, au
fost. Ca Roménia nu e pregatita — ungurii sunt din
1990, prin Parcul Statuilor — si c& mai bine sa fac
ceva pentru victimele Revolutiei. Oare ,Cartoful” din
Piata Revolutiei nu a fost suficient de vizibil sau
mediatizat? Dar, spre bucuria mea, cele mal multe
raspunsuri au fost de sustinere. Am demarat o serie
de actiuni cu scopul de a recupera un numar de
statui, exponente ale regimului comunist si de a gasi
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un amplasament dedicat acestora, cu intentia de a
conserva istoria, cu evenimentele sale faste sau mai
putin faste. Sunt cu un pas mai aproape de
realizarea acestui demers, pentru ca statulle Iui
Lenin si Petru Groza, care au zacut mai bine de 20
de ani la ména recuperatorilor de metale, au fost
transportate de la Mogosoaia intr-un spatiu pazit
apartinand Primariei Municipiului Bucuresti.

2. ,Replacing Lenin”

de Andrei Ciubotaru

vernisaj 27 mai 2010

Pe 27 mai 2010, Andrei Ciubotaru a deschis seria
,Proiect 1990", lansat de mine la TVR Cultural, ca
urmare a lucrarii ,Ciocan vs. Ulyanov”. Andrei
Ciubotaru si-a materializat interesul pentru
interventiile In spatiul urban prin proiectul ,Plante
urbane” de la Otopeni, 2008, ,Sfantul Gheorghe”
din comuna Naieni, judetul Buzau, 2008, si ,Omul in
car” din parcul Kiselef, 2007. ,Replacing Lenin” si-a
propus o reevaluare a conceptului de monument.
Personalitatile marcante ale fiecarei comunitati tre-
buie sa devina un ,monument viu" si trebuie sa se
Intipareasca n constiinta contemporanilor, prin
contributia lor directa la calitatea vietii sociale si indi-
viduale. Fostul soclu al statuii lui Lenin a fost folosit
drept suport pentru promovarea artei contempo-
rane. Sculptura amplasata pe un soclu reprezintd,
deja, acceptarea unei conventii asupra unui model
de urmat. Andrei Ciubotaru, punand pe soclu
,Replacing Lenin”, a atras atentia asupra lipsei de




interes a publicului contemporan pentru arta. Daca,
pana nu demult, statuia de bronz a lui Lenin 1 oma-
gia pe autorul revolutiei proletare, care, ulterior, a
dus la aparitia si dezvoltarea totalitarismului comu-
nist, un sistem care a suprimat in mod programatic
toate valorile spiritului uman — ,Replacing Lenin”
propune o altfel de idee de monument, unul viu si
temporar, care anunta, prin intermediul muzicii,
redobandirea valorilor intr-o forma actuala, potrivita
mediului contemporan. Soclul ui Lenin a fost supor-
tul a trei statui muzicale vii, reprezentate de trei
muzicieni de seama: Alexandru Tomescu, care, in
septembrie 2007, a céastigat dreptul de a canta la
faimoasa vioara Stradivarius Elder-Voicu 1702 pen-
tru o perioada de cinci ani, Razvan Suma si Horia
Minall, care, impreuna, alcatuiesc ,Romanian Piano
Trio". Andrei Ciubotaru a transformat ,Romanian
Piano Trio” intr-un ,monument viu", care s& marche-
ze congtiinta contemporanilor, printr-un manifest
pentru democratizarea artel, un concert in aer liber
pe soclul fostel statui a lui Lenin.

3. ,Fresca eroului muncitor capitalist”
de Emanuel Borcescu

vernisaj 23 septembrie 2010

Fresca lui Emanuel Borcescu este un rapel, peste
timp, la fostele imagini de propaganda comuniste
din Roménia, care elogiau eroii clasei muncitoare.
Propaganda reprezinta, prin excelenta, o comanda,
prin care mesajul trebuie sa fie observat, inteles,
asimilat si acceptat cu convingere. Mesajele
pretinse de comanditar sunt de cele mai multe ori
clare, raspicate, simplu de inteles. Alteori, insa, pu-
terea lor de convingere sta tocmai n atribute
ascunse, in enunturi rafinat nuantate, perfide sau
insidioase. lata, deci, un arc ingrijorator de amplu de
niveluri de comunicare si influentare. Este o mare
diferenta intre nivelul duios, pueril al mesajului can-
tecului cu ecouri folclorice ,llenuta tractorista” Si
perfidul si, in consecinta, eficientul film dedicat con-
solidarii credibilitéii lui Ceausescu, ,Puterea i

adevarul’, in scenariul lui Titus Popovici (1930-
1994), regia Manole Marcus (1928-1994), din anii
"75. Cele patru fresce ale lui Emanuel Borcescu
prezinta noii erol ai Roméniei, inregimentati in con-
structia unui nou sistem social, care sunt supusi
unui nou set de valori. Nolle concepte vehiculate
sunt job-ul, mall-ul, gadget-ul, autoturismul sau vila,
ca semn al statutului social. Toate aceste aspecte
sunt punctate in ,Fresca Eroului Muncitor Capitalist”.
Tot ce a intrat de fapt in sfera aspirationala a eroului
nostru i fura iremediabil libertatea, lucru in cautarea
caruia pornise initial, prin construirea acestui sistem.
Proiectul nu doreste sa puna in balanta sau sa com-
pare sisteme sociale, ci, prin apropierea lor, sa puna
in evidenta punctele nevralgice ale sistemului capi-
talist, in general, si al alcatuirii Iui in ,cheie”
romaneasca, in special.
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4. ,Rechinii rosii” de Mihai Balko

vernisaj 12 octombrie 2010

,Rechinii rosii este un discurs ironic la adresa situatiel politice de dupé caderea comunismului in tarile din
Europa de Est. Ansamblul arhitectural, in care imi plasez lucrarea, este unul cu trimitere directa la epoca
comunista, oferind cadrul ideal unui discurs plastic contextualizat. Rechinii rosii sunt istorie topita. Rechinii
inoata in ape tulburi. Ei sunt fragmentele rezultate din destramarea stelei sovietice; reasamblarea acestor frag-
mente poate naste o alté structuré totalitara. Rechinii graviteaza in jurul unei structur politice neconturate,
pentru a o devora si a forma, din nou, intregul. Rechinii rosii sunt un avertisment, o atentionare.” — Mihai
Balko

5. ,Visul romanesc”

de Matei Arnautu, Andrei Ciubotaru, Florin Bratescu si losif Oprescu

vernisaj 1 decembrie 2010

,Visul roménesc’, proiect cu o nota pregnant sociald, s-a dezvelit pe 1 decembrie 2010. Grupul de construc-
tori visatori, format din Matei Améautu, Andrei Ciubotaru, Florin Bratescu si losif Oprescu, si-a pus intrebarea:
care este visul roménesc? Raspunsurile au fost adunate pe siteul www.visulromanesc.ro si, in urma lor, s-a
construit un obiect care sa sintetizeze dezbaterea din jurul intrebarii. Raspunsurile au fost destul de triste:
,Roménia este o cauza pierduta, iar visul romanesc este in alta parte... nu aici. Visul meu este sa
supravietuiesc, ca sa pot visa si la altceva...” sau ,Nu exista iubire de tara fara iubire de oameni, in primul
rand. In tara in care m-am nascut, statul ma jupoaie de bani, dupa care isi bate joc de mine, ma umileste si
ma calca-n picioare” si ,Romani, nu mai visati prea mult, pentru ca ne vom trezi cu taxa pe vise”. Artistil si-au
dorit constientizarea publica a visurilor, asteptérilor si, in fond, a dorintelor pe care fiecare romén le nutreste
fata de conditia sa de roman. Nu intamplator, implicarea s invitatia la dialog s-a concretizat pe data de

1 decembrie, prin constructia ,Visul roméanesc”.
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6. ,,Scinteia” de Aurel Tar
vernisaj 24 martie 2011

,Scintela” face parte din seria ,GIBRALTAR ULTRAPERIFERIC ART CORNER”, instalatie street-art, pe care
Aurel Tar a expus-o, modificand-o in functie de contextul amplasarii; la Sebes, Copsa Mica si Bucuresti — la
Muzeul Enescu, in Salonul Blondi, In atelierul lui Francisc Chiuariu si in atelierul Mirelei Tréistaru. Gibraltarul lui
Tar a fost conceput sa se desfasoare in mai multe episoade, care cuprind si actiuni-performance. Instalatia
lui Tar, cu sigla fostului ziar Scinteia dominanta pe rozul peretilor stencilati cu jaguari baroc, a imbréacat perfect
granitul soclului, pentru cateva ore. ,Scinteia” lui Tar urla prin cei cinci ,a" care continua cuvantul, strigénd la
cel din actuala Casa a Preseli Libere o mult dorita trezire. ,Scinteia” nu vrea neaparat s& spuna Good bye
Lenin, ci, mai degraba, un detasat Hello Lenin”, spune Aurel Tar,

LFE I it
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7. ,Unde suntem?” de lonut Barbu
vernisaj 13 aprilie 2011

Explicita lucrare a Iui lonut Barbu face referire la trista
situatie a romanilor, care inca sunt pringi intr-o
Romanie balcanico-comunista, cu un vag iz euro-
pean. Lungile decenii ale subjugarii comuniste i
actualele interese politice excesive au creat, n
viziunea Iui Barbu, un roméan care si-a pierdut identi-
tatea, balansandu-se — la propriu — intre valori
inexistente sl traditii post decembriste pierdute.
,Unde suntem?” evoca o lipsa de instrumente ale
comunitatii si de elemente de identitate care au
afectat structura romanilor.

La vemisajul de pe 19 aprilie, lonut Barbu a impartit
manifeste cu urmatorul text:

,Pe asta |l-am prins cu cateva zile in urma. L-am
agatat de un crac in piata mare ca pe culturalul bou
jupult; sé te vada, ma, lumea! Saracul si-a pierdut
capul dupé Epoca, iar piciorul i-a fost ciugulit de
hamesitii porumbei ai pacii. Dar noi, unde suntem
astazi? Pacat, am devenit tociti la simturi si simiri,
iar In fata noastra vedem numai un biet canar rosul”
Romulus Boicu, Anca Boeriu — ,Mormantul romanu-
lui necunoscut”, Mihai Zgondoiu si Virgil Scripcariu
vor expune lucrari dedicate ,Proiect 1990", pana

in vara anului 2011,

Provenienta imaginilor: Proiect 1990.
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PROIECT:

text de LISANDRU NEAMTU
foto: LISANDRU NEAMTU

roblematicile spatiului public au fost si vor

fi in continuare amplu analizate, problema-

tizate si resuscitate. De ce? Raspunsul

fundamental e simplu: spatiul public

pluteste in jurul nostru, dar si in noi.
Suntem modelati, afectati si intrigati, de ceea ce
strada ne inoculeaza. Bordura informa, gropile zam-
bitoare si peretii scorojiti de anotimpuri, dar acoperii
de publicitate multicolora ne secondeaza firul gan-
durilor, In trecerea grabita prin spatiul urban. Orasele
Roméaniei nu sunt primele locuri din Europa unde
vizualul contemporan isi cere dreptul la o existenta
decenta si la prefacere. Pe batranul continent,
lucrurile sunt deja mai asezate: spatiul public trebuie
recucerit dar indeobste traseele turistice cuprind
masa de monumente istorico-comemorative, cladiri,
deschideri publice, piete etc. cu aspectul unei carti
de istorie a culturii locale deschise trecatorulul. Tn
acelasi timp, arta contemporana se manifesta acolo
unde se poate si unde este necesar, dar, si mai
interesant, acolo unde nu e necesar, dupa aceeasi
scheméa mentala de la Madrid la Amsterdam, Milano
Si, pe alocur, la Bucuresti...
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Asistdm la un tablou colorat in desfasurare, care se
manifesta pe paliere diferite, pentru tipuri variate de
beneficiari: de la artistii insisi la firme locale/
multinationale, primarii, turisti determinati sau localni-
ci neincrezatori. In fenomenul denumit Arta in spatiul
public, avem de-a face cu un raport intrebare —
raspuns. Cu alte cuvinte, feed-back-ul joaca rolul
unui tester. Putem afla fie gradul de indiferenta la un
stimul dat, fie tipurile si amplitudinea unor atitudini
pro sau contra, cu intreaga varietate de nuante, de
la cele mai acide cronici critice la cele mai edulco-
rate creionari encomiastice. Facand abstractie de
motivele financiare care circula ca un lichid vital in
toate variantele mai sus-mentionate, vom constata
ganditori ca in urma raman lucrarile. Peste multe se
asaza tacerea si indiferenta. Dupéa socul de inceput,
urmeaza perioadele in care, daca nu li se intenteaza
proces (precum lui Richard Serra cu Arcul inclinat
din inima New York-ului), raman in mod fizic prafuite
si greu de Intretinut (vezi Fundatia Vasarely din Aix-
en Provence) sau in cel mai bun caz isi continua in
surdina intentia estetica premeditata de autorul lor,
in locul de insertie. Aparitile intamplatoare izvorate
din vernacular si local derizoriu sunt inlocuite Tntr-o
lume ideala de prolecte profesioniste, interdiscipli-

| arta in spatiul public /[ art in public space

nare, unde, alaturi de planimetrii si documentatie
cartografica si fotografica, stau si studile de analiza
sociologica si antropologica. Foarte interesant in
cazul artel publice roméanesti este exact aflarea in
interstitile morfologice ale unor fenomene in curs de
formare si chiar de desfasurare.

Alinierea la noi seturi de valori, odata cu transfor-
marile de dupa anii ‘90, se face in salturi (firesc la
romani). Totusi, scoala — si ea aflata in transformare
—Tncearca sa constientizeze dinamicile domeniului
artei in spatiul public, s& problematizeze proiectul si
discursul plastic deopotriva. In contextul artei con-
temporane din spatiul public, artistul devine actant
intr-o conjunctura transdisciplinara, fiind capacitat
intr-un demers complex de contextualizare, de
gasire a unui raport optim intre interventia de arta —
spatiu / arhitectura / urbanism / public. De la inter-
ventille de tagging, bombing sau painting (Street
Delivery sau oriunde in alta parte) la interventiile tip
open mind ale lui Dan Perjovschi adresate unui pu-
blic mai rafinat, nu este in fond o distanta uriasa.
Pasul urmétor este acela al lucrarilor cu program
(proiect, aprobari, concept etc.), pe care, odata cu
Infiintarea centrului Arta in Spatiul Public din cadrul
Facultatii de Arte Decorative si Design a Universitatii




Nationale de Arte Bucuresti, am inceput sa le pro-
movam cu proiecte de licenta si de masterat. Un
bun nceput I-a constituit interventia din 2004 a
artistei Marilena Preda Sanc la sediul Larofarm din
Bucuresti. Lucrarea reprezinta poate un reper, un
pionierat in interventia asupra spatiului arhitectural
preexistent. Colaborarile din cadrul departamentului
si al centrului Arta In Spatiul Public (memiori
cofondatori Bogdan si Romana Mateias, Marilena
Preda Sanc, Lisandru Neamtu) au avut ca rezultat
spiritul novator al unor intregi generatii de studentj.
Tntre numeroasele forme pe care Tnvatamantul
superior de nisa (cum este nvatamantul artistic) le
propune, este si schimbul de studenti, prin
intermediul burselor, dar si workshop-urile, sim-
pozioanele, sesiunile de comunicari, evenimentele
expozitionale. O experienta de tip workshop
(inceputa in anul 2006 la Torino si terminata n anul
2070 la Bucuresti) devine ilustrativa pentru ce poate
sa& mai insemne arta murala in spatiul public n
Europa de Vest si de Est: mult entuziasm academic
n ideea inserarii in tesutul urban actual. Cazul con-
cret in care Circumscriptia 5 din Torino colaboreaza
cu Academia Albertina de Arte (care la randul ei
invité universitati din Berlin, Vilnius, Bucuresti,
Maarid, Cluj, Valencia, Macerata, Budapesta,
Teheran), sub titlul generic Luci da Oriente, i
gaseste raspuns peste ani intr-o colaborare dintre
Primaria Municipiului Bucuresti, societatea Apanova
si Universitatea Nationala de Arta (prin
Departamentul Artd Murald), cu participarea
Universitatii Brera din Milano, in workshop-ul denu-
mit Project: Mural Art (organizatori: Renato
Galbusera si Lisandru Neamtu).

Intr-un peisaj urban incalcit, punctat de zone incerte,
periferice, se ofera voluptuos privirii ansamblurile
postindustriale, ramésite de memorie ale istoriilor
recente. Unei asemenea situatii precare, i-a fost
oferita altemativa remodelérii vizuale. Proiectele au
devenit instrumente eficiente ale schimbérii: spaji
industriale publice au fost resemantizate spectacu-
los, verificind practic dezideratele disciplinei in plan
conceptual.

Tntre numeroasele exemple de lucréri murale trans-
puse deja in spatjul public, staruie ingrijorata o
intrebare: este oare posibil ca la un moment dat
imaginea plastica sa resusciteze si tipul de privitor
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ARHEOLOGIE INDUSTRIALA.
SITE SPECIFIC ART PLACE

Incd din primele decenii ale secolului XX,
aldturi de formele de artd monumentald
urband cu caracter permanent, comemo-
rative, celebrative, care au dominat
secole de-a rdndul peisajul citadin, apar
interventiile de artd cu caracter tempo-
rar, efemer. Modalitdtile de expresie
artisticd ce-si adjudecd noile tehnici,
tehnologii si materiale, cdt si hibridizarea
operei artistice prin multimedialism
dinamizeazd fenomenul artistic urban.
[esutul vizual urban contemporan
reflectd relatia complexd

dintre arhitecturd si artele vizuale.
Orasul, privit ca un teatru total, devine
astazi scena-atelier deschisd pentru noile
forme de Artd in Spatiul Public / Public
Art care reflectd expresia diversitatii ce
ne caracterizeazd si, in mod logic,
actioneazd asupra codurilor vizuale
cunoscute cdtre o noud imagologie.
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text de MARILENA PREDA SANC

Interventiile de arta in spatiul public, si ma refer la
lucrarile de site specific art, opera de arta relationata
unui sit — Urban Environmental Art, remodeleaza
spatiul urban, fiind puternic imersate in viata comu-
nitatii umane ce beneficiaza de prezenta lor. Prin
interventii artistice si actiuni culturale, educationale
(edutainment), activitati multidisciplinare concertate
artist-public / cetatean pot fi remodelate intregi zone
industriale dezafectate si transformate in situri de
arta utile si benefice, atat in plan estetic, cat si prin
elaborarea si implementarea programelor de
regenerare urbana.

Aceasta preocupare pentru recuperarea Si revigo-
rarea spatiilor industriale dezafectate si abandonate
are o dimensiune ecologica, istorica si de protejare
a unui patrimoniu de arheologie industriala care
poate fi reconvertit in spatii culturale.

Exista muzee dedicate istoricului industrializarii care
se afla n foste fabrici si care isi etaleaza echipa-
mentele si imaginile-document, din care aflam
despre existenta cotidiana a muncitorilor, a comu-
nitatii respective. Obiective industriale abandonate
sunt transformate in centre culturale: Gasometer
Oberhausen functioneaza ca spatiu expozitional
multimedia, fabrica de tutun din Madrid adaposteste
bienale de arta media, gari dezafectate, precum cea
din Berlin sau Bruxelles, au fost transformate n
Muzeu sau Centru de arta Contemporana.

Tn 1985, Socrate Sculpture Park din New York nu
exista, iar locul, care urma sa se populeze cu lucrari
site specific, era un spatiu neglijat de departamentul
portuar al New York-ului, plin de gunoaie si structuri
metalice dezafectate. Sub umbrela unei fundatii,
Athena Foundation, au inceput demersurile céatre ofi-
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clalitali si organizarea de actiuni voluntare de curatire
a zonei. Primul eveniment a avut loc in 1986. Astazi,
functioneaza ca site specific art place in care au loc
diverse evenimente artistice. In China, o intreaga
zond industriald a fost reamenajata si este cunos-
cuta ca Shanghai Cultural / Creative Industrial Parks.
Un ansamblu de foste fabrici si depozite adapos-
teste astazi sali de expozitie, sali de spectacal,
galerii de design, de moda, alaturi de spatii largi cu
interventii de arta realizate de artisti proveniti din mai
multe tari. Spatile industriale abandonate sunt recu-
perate de catre artisti si populate cu ateliere de
creatie, micl ateliere de arta decorativa si productie,
galerii experimentale. Un spatiu multicultural de
acest fel, NIMBY, il g&sim in West Oakland. Tn
America exista site-uri care anunta existenta unor
astfel de spatii — artist use, spatii pe care primarile
le ofera cu chirii mici, fiind interesate in revigorarea si
convertirea lor in spatii culturale.

Mai multi artisti, interesati de siturile industriale, ela-
boreaza Iucrari focalizate pe problematici estetice,
istorice, existentiale, ecologice, apeland la practici
artistice traditionale si la noi media. Sunt cunoscute
fotografile semnate de Bernard si Hilla Becher cu
situri industriale, sau instalatiile Light Art ale artistului
italian Angelo Bonello, care acopera cu o structura
de tuburi de neon un gazometru — Luxometru, din
Roma. Buster Simpson si Shery Wiggins find invitati
sa elaboreze un proiect pentru o anumita zona a
aeroportului intemational din Denver, propun un
environment, ,a place meaning’, constand intr-o
serie de echipamente agricole vechi, abandonate,
care insotesc, pe o intindere foarte mare, un drum
de acces cétre aeroport. Lucrarea rememoreaza
istorla recenta a locului prin uneltele fermierilor ce
si-au vandut fermele ca sa poata fi construit
aeroportul.,

In acest context, as semnala demersul unor artisti
romani, precum Augustin Pop, Mateias Bogdan si
Tiberiu Fekete, care au realizat lucrari relationate
siturilor industriale.

Augustin Pop surprinde, in lucrari de pictura de mari
dimensiuni, saturate cromatic si tensionate prin gest
si compozitie, structuri industriale abandonate. In
viziunea artistului, peisajul industrial capata o dimen-
siune amenintatoare SF, sau misterioasa, uneori
poematica si ireala.

Bogdan Mateias dezvolta un environment media inti-
tulat Amintirile noastre / Spatiul nostru in fosta
fabrica de zahar din Babadag. Artistul se docu-
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Shanghai Cultural / Creative Industrial Parks

menteaza, arhiveaza fotografii, articole de Ziar, nregis-
treaza marturii audio-video ale muncitorilor care au lucrat
in fabrica, si cauta sé inteleaga procesul industrializrii
fortate din perioada comunista si consecintele nefaste
ale acestuia vizibile in falimentul fabricii dupa 1990 si,
implicit, in regresul urban ce a urmat inchiderii fabricii.
Proiectille video, incarcate de amintiri, au valoare simbo-
lica, contribuie la o mai corecta intelegere a istoriei,
propun o noua perceptie asupra locului si probeaza
capacitatea de revigorare culturala a sitului industrial si
de integrare a acestuia in constiinta publica locala.
Tiberiu Fekete prezinta un proiect expozitional interme-
dia, Imagini despre Imagini, in cadrul unel mori ridicate la
Inceputul secolului trecut, sit industrial degradat in
momentul de fata. Piesele expuse, de la obiect, print,
instalatie la film video, se afla intr-o relatie complemen-
tara cu spatiul, intregul sit transformandu-se intr-un
environment media, lucrare de site specific art place.
Complexitatea acestui proces de revitalizare a peisajului
si vietii urbane cu ajutorul artei implica o colaborare /
cooperare transdisciplinaré a unor echipe de arhitectj,
urbanisti, artisti vizuali, sociologi, factori administrativi si
fundatii, sponsori, care sa-si aduca aportul in elaborarea
unor legi, strategi, politici culturale necesare in realizarea
unei structurt functionale, unde sé& coexiste institutii de
stat si private care sa se implice in mod profesionist in
evolutia artelor vizuale in oras.
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0 PISICA
PATRATA
MARE CAT
CASA
POPORULUI

Introducere la albumul ,,Pisica Patrata”
de Alexandru Ciubotaru

Primul album de street art romanesc,
editura Vellant, 2010

text de DARIA GHIU
foto: ALEXANDRU CIUBOTARU

.Eu vreau sa infrumusetez orasul, nu
sd-/ vandalizez", spune Ciubi la un
moment dat intr-un interviu. A infru-
museta versus a vandaliza pare ecuatia
perfect bucuresteand. Rostitd calm, fru-
mos, elegant, deloc revoltat, altfel spus
cuminte. Te intrebi atunci dacd nu cumva
arta de stradd se clasicizeaza, intrd in
muzee cam prea des (Banksy e un exem-
plu viu), nu cumva se anuleazd devenind
mult prea cool si atdt. Si mult prea
linistitd.
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Calm, elegant, cuminte... Pisica Patrata este asa.
Dar asta-i arma ei. O arma ,de sacrificiu’, e clar,
unica posibilé si unica viabila. De interventie in
spatiul public. O interventie salvatoare si reparatorie.
Ciubi a creat un personaj ce a devenit emblematic
pentru street art-ul bucurestean. Pisica Patrata are o
identitate bine marcata, e usor de ochit in spatiul
public: cap patrat, dinti ascutiti, fata vesela ori furicasa,
trista, vag incomodata, inghesuita. Unde Tsi face Pisica
Pitratd loc in Bucuresti? ,intotdeauna incerc s3 gé-
sesc acele locuri abandonate si nefolosite de nimeni,
pe care le salvez n acest fel de la monotonie”, spune
tot Ciubi. Le ,salveaza”, adica formeaza noi repere
urbane prin desenul sau, da — asa cum spune el —
,mici accente” orasului. Reda identitatea arhitectonica
unui oras furat. O re-marcheaza.

La picior; orasul trebuie luat zilnic la picior.
|dentificarea locurilor abandonate si lipsite de orice
marcaj afectiv este facuta cu grija, e o operatiune
inversa celei clasice de vizitare a unui oras. Ca
Intr-un negatlv, tu trebuie sa vezi nevazutul, golitul
de orice sens. Sa-i faci o schita si sa intervii. Sa te
strecori. Sa lipesti stickerul niciodata la intémplare i
sa re-dai sensul.

arta in spatiul public /[ art in public space

Dar Pisica Patrata nu se strecoara mereu. Mai are o
metoda de lucru. Mai dureroasa. Se deformeaza
pentru oras. Asa cum publicitatea inghite orasul cu
mash-urile ei, la fel si ea il ocupa si 1l inghite. Capéata
inii ascutite si drepte, pentru a-i arata frumusetea /
hidosenia ascunsa. Pisica Patrata poate inghiti tot.
Ca in desenele animate. Metaforic, ia locul bucatii
unde se instaleaza. Vine si devoreaza tot, cuminte.
Avaleaza. Daca veti privi cu atentie posturile Pisicii
Patrate, veti vedea ca ea se adapteaza spatiului pe
care 1 ocupé. 1l inghite f&ra a-| mesteca, faré a-|
marunti. Nu mai e potentarea prin lipirea a ceva pe
spatiu (ca in cazul stickerelor), ci e punerea in
discutie a formelor prin insusi lucrul cu suportul, cu
spatiul; inghitirea lui de cétre o Pisica Patrata care
accepta sa-si schimbe formele pe masura celor
urbane.

O Pisica Patrata ce practica o retorica pe care
numai arta de strada o poate potenta: cea a trans-
parentel prin culoare. Pisica Patrata Isi sacrifica
propria identitate, se adapteaza formelor orasului, se
transparentizeaza in mod voit.

Daca va veti uita si mai atent, veti vedea ca atunci
cand se instaleaza si nu inghite locul, detine oricum




pozitii de ocupare. Maini intinse cat dimensiunile
locului unde se asaza, dintii-cutite de masina de
tocat care se pregatesc sa muste. Spatiul tot

eal el

Dar proiectul lui Ciubi, care inchide n el toata arta
Pisicii Patrate si tot street art-ul, este acela al
evanescentei pure. Temporar. Cel mai putin posibil
fizic de realizat. Nascut din proiectii pe cladiri, vizibile
0 seara. Un proiect care in stadiul de ,atelier”
(macheta miniaturala de carton a unei cladiri, pe
care se aplica desenul, cu grija, n fiecare cotlon)
araté impresionant. Pisici Patrate care ocupa
Universitatea din Bucuresti sau Arcul de Triumf.
Desene proiectate, care imbracau o cladire, in toate
dimensiunile ei. Desenul care inghite cladirea, cu
toata istoria ei. Desenul care inghite orasul.

De cand i-am vazut proiectile, am un vis. Nu vreau
0 Casa Poporului doar cu Pisici Patrate proiectate
temporar pe ea. Vreau perenitatea — asa cum o
inteleg street artistii. M-am saturat de Casa
Poporului, M-am saturat sa fiu zi de zi la umbra
monstrului. Visez o Pisica Patrata mare cat Casa
Poporului, S& nu i ia locul, nu. Dar sa o inghita
definitiv. Ca in felul acesta sa-mi dau si eu seama,
ca trecator, de adevérata ei identitate. Nu e vorba
de infrumusetare. Nici de vandalizare. Ci de acea
retorica a metamorfozarii, cea care, prin Pisica
Patrata, poate reda identitatea pierdutd a unui loc.
Calm, elegant, cuminte... O Pisica Patrata care, cu
toate armele ei, s& faca nevazutul vazut.
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SCULPTURA AZL.

4 DISCURSURI

foto: Courtesy COSMIN MOLDOVAN

Editia 1 2007. Participanti si fondatori:
Cosmin Moldovan, Miruna loana Moraru,
Anamaria Serban, Tamas Attila

Text critic: Cristian-Robert Velescu

Expozitia a fost itinerata in anul 2008 la
Galeria de arta ,Forma” Deva, Galeria de
arta Alba lulia, Atelier 35 Bucuresti, Galeriile
de arta ,loan Andreescu” Buzau.

Editia Il 2008. Participanti: Aura
Balanescu, Ciprian Lauko, Stefan Lazarescu,
Ligia Seculici

Text critic: Emil Moldovan

Editia Il 2009. Participanti: Marius
Ancuta, Denisa Curte, Matei Gaspar, Horia
Hudubet

Text critic: Emil Moldovan

Editia IV 2010. Participanti Delia Corban,
Fehervari Zsolt, Bogdan Rata, Nada Stojici
Text critic: Ludmila Cojocaru, Emil
Moldovan, Andrei Jecza.

Un eveniment finantat de Primaria Arad -

Consiliul Municipal Arad; Asociatia ,Filiala
din Arad a UAP Romania”; Friendlyfairyes
(artists suporting art)

Un eveniment organizat de Asociatia ,Filiala
din Arad a UAP Romania” la Galeria
Nationala Delta in luna iunie

Coordonator proiect: Dumitru Serban
Curatori si directori de proiect: Anamaria
Serban si Cosmin Moldovan
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Pentru o definitie a vastului domeniu al
sculpturii contemporane, o radiografie a
sculpturii contemporane romdnest,

o cunoastere directd a sculptorilor noului
val, promovdm tineri sculptori.

Incepénd din 2007, prezentdm anual 4
sculptori roméni. 4 directii. 4 tendinte.

2007

text de CRISTIAN-ROBERT VELESCU

Patru tinert artisti s-au intalnit, prin operele lor, in
spatiul galeriei de arta din Arad, spre a celebra —
fiecare in felul sau — 0 ocazionala, insa prin aceasta
nu mai putin autentica si profunda ,sérbatoare a
sculpturii”. Operele pe care cei patru expozanti le-au
propus publicului aradean sunt atat de diverse, incat
devine limpede pentru oricine ca o imperioasa
dorinta de a-si comunica ideile a fost aceea care
le-a reunit creatiile, si nicidecum o anume conceptie
asupra creatiel, 0 poetica, ori o ,estetica de grup”.
Solutiile creatoare propuse sunt tot atat de diverse,
pe céat de diverse pot fi gandurile ce trec prin mintea
unui om. O percepere globala si, drept urmare,
simultana a celor patru grupuri de opere, are vocatia
de-a indica un ,numitor comun’, un element de
legatura, care confera unitate si coerenta prezentului
demers expozitional. Desi ,concertul vizual” este
compus ,pe patru voci” — distincte, as adauga —, o
anume ,armonie a contrastului” se impune vizitatoru-
lui expozitiel. Elementul care armonizeaza cele patru
grupuri de opere este spontaneitatea actului creator.
Consider ca modernitatea de viziune si de mesaj a
celor patru grupuri de opere este o consecinta
directa a acestei spontaneitatl. Hotarandu-se sa
expuna impreuna, autorit vor fi fost mai putin atenti —
sau de tot neglijenti — la ce anume vor expune, pen-
tru ca mesajul operelor lor s& se completeze ,in
mod ferict”. Singurul lor gand a fost, probabil, acela
de a-si ,confrunta” atelierele. E ca si cum patru
expozitii personale ar fi fost propuse simultan publi-
culul, acesta find invitat s& descopere el, daca
poate, firele tainice ce se tes, aidoma gandului invi-
zibil insa prin aceasta nu mai putin real, de la o
operé la alta. Analiza amanuntita pe care o desfasor
ar putea pérea unora complezenta, totusi tinta ei
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dreapta, jos:
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este mai inalta decat simpla dorinta de a face
placere expozantilor, pe care de altfel ii cunosc sifi
pretuiesc in mod sincer, dupd cum imi este cunos-
cuta devenirea temporala a creatiilor lor. Astfel,
consider ca ,reuniunea de opere” care ne-a fost
propusa la Arad poate fi interpretata drept un pre-
timpuriu simptom al depasirii esteticii postmoderne.
in deceniile care i-au prezidat geneza si, ulterior, i-au
conturat individualitatea, postmodernismul a inceput
prin a se manifesta ca act de fronda si a sfarsit prin
a se ,academiza’, devenind ritual cultural si-n in cele
din urma moda. Actele rituale si de moda prin care
postmodernismul se manifesta ne solicita in fiecare
7l receptivitatea, atat in salile de expozitii, cat siin
paginile carilor, ori in acelea ale tezelor de doctorat
ce si-au ales postmodernismul drept obiect al ana-
lizei. Principala calitate pe care o recunosc expozitiei
de sculptura de la Arad este aceea a despartirii de
postmodernism. Inhibitile culturale de tot felul si
Jpretentile” ce decurg din acestea, ca urmare a unui
adevarat efect compensatoriu, nu-i mai incatuseaza
pe cel patru creatori, singura lor grijé fiind aceea de
a se exprima raspicat si limpede, pe aceasta cale ei
clamandu-si intens individualitatea. Toti patru se
exprima prin mijlocirea ,modemitatii de dupa post-
modemism”. O modemitate, as zice, regasita,
redescoperita. Modul in care aceasta ,noud moder-
nitate” — ingaduita fie-mi tautologia — este descope-
rita si cultivatd are ceva convingator si totodata
emotionant. El imi aminteste de fragezimea spirituala
si de totala dezarmare de care personajul lui William
Faulkner din nuvela Ursul a trebuit sa dea dovada,

spre a se invrednici de revelatie. Esafodajul spiritual,
incluzand ideile si ,institutile” postmodernismului —
dintre care aceea a criticului care separa ,valoarea

de nonvaloare” si croieste ,directii” In arta este una
dintre cele mai importante —, nu mai este de ajutor




Sl
nici de

folos generatiei
,de dupa” postmoder-
nism. Reprezentantii acesteia sunt
chemati s&-si afirme individualitatea,
bizuindu-se exclusiv pe propriul efort spiritual,
care la forma unei asceze dintre cele mai aspre. Cel
dintai simptom al acestei asceze 1l constituie tocmai
renuntarea pana si la speranta ca ,sistemul
institutiilor” I-ar putea propulsa pe artist. Acesta nu
se mal poate sprijini decat pe sine nsusi, si de aici,
cred, decurge cautarea — as zice disperata — a pro-
priei individualitati, prin renuntarea la ,individualitatea
de grup’, sau ,de turma”. Ca o nota marginala si
oarecum ironica — o ironie care sper sa-mi fie
scuzata, dat fiind ca este fondata pe buna credinta
-, s4 observam ca pana si tinuta simili-militara pro-
prie reprezentantilor generatiei postmoderniste:
bocanci, pantaloni si veste croite din panza de
camuflaj, ne trimite cu gandul la o mentalitate pe cét
de gregard, pe atat de agresiv-dictatoriala. Intorcan-
du-ma la ideea ,individualitatii de turma”, creatia lui
Cosmin Florin Moldovan imi vine cea dintéi in ajutor,
spre a-mi intari afirmatile. Cacl, in aparentd, ideea
de turmé pare a fi chiar tema creatiilor sale sculp-
turale. Dar este oare Cosmin Moldovan un ,sculptor
al turmei”, un ,sculptor animalier"? Nicidecum. Caci
oile pe care le infatiseaza, ori mai bine zis fintele
hibride care-si cauta tiparul existential sub ochii
nostri, pornind de la umila oale, viseaza, zboaré, ori
nazuiesc sa zboare, se sacrifica. Facand aceasta
afirmatie, ma sprijin, in primul rand, pe titlurile anume
alese de sculptor. Altfel spus, fapturile imaginate de
Moldovan se comporta ca adevarate individualitat]
constiente. Decéat mioritic — fie el chiar ironic-mioritic
—, orizontul spiritual conturat pentru noi de Cosmin
Moldovan este mai degraba inrudit cu acela al lui
Franz Kafka ori Dino Buzzati. Intr-o ,cheie spiritual’
complet diferita, Anamaria Serban ne ofera o vari-
anta ,de camerd” - in sens muzical — a Land Art-
ului. Tntreg spatiul terestru, cu reliefurile lui, cu
varstele-i geclogic minerale, cu zonele sale de zi si
de noapte, distribuite pe rotundul globului, a fost
Jtransportat” n spatiul galeriei de arta din Arad si
metamorfozat in ,odale a artistel”. Eu cred ca, pre-
ocupata find sa-si ,mobileze” pe aceasta cale
camera, Anamaria Serban ne ofera si un sui generis
autoportret, care cred ca i-ar fi placut si lui Joseph

Beuys.
loana
Moraru pro-
cedeaza,
desigur nu la nivel
constient, In sens
opus. Ea nu transforma
spatiul inchis al galeriei in
lume, ci ,inghesuie” plajele si
oceanele lumii in mici cufere,
dar, nota bene, lumea toata devine
mesager al celor mai intime ganduri ori
nazuinte ale artistei, sistematic si totodata poetic, ori
poate patetic notate pe etichetele ce individualizea-
& ,continutul” amintitelor cufere. Intruct acestea au
ramas deschise, nesigilate, se mizeaza pe indiscre-
tia privitorului. Acesta este facut partas la aventura
spirituala a loanei Moraru si — de ce nu? — este invi-
tat sa-si preschimbe temporar individualitatea —
atata timp cat priveste-n adancul cuferelor — cu
aceea a artistel. Gestul lui Tamas Attila, la randul
sau, este contrapus aceluia schitat de loana Moraru,
cea care-si alcatuieste autoportretul ideal — dupa
cum am vazut deja — din fragmente de univers
facute captive. Tamas, dimpotriva, isi transfera per-
sonalitatea — si energia vitala — asupra regnului
mineral pe care-l modeleaza, pe care-l domina si cu
care se si identifica. Astfel incat proiectatele viscere
din tabla prinsa in nituri isi afla pandantul simbolic in
insasi alcatuirea anatomica a artistului, prin aceasta
demonstrandu-se inca o data — si-n mod patetic —
ca pana si ,omul launtric” poate fi ,masura tuturor
lucrurilor”, Aceste scurte referiri metaforic-simbolice la
creatiile celor patru expozanti doresc s& semnaleze
Intr un mod, asijderea, metaforic, proximitatea
sfarsitului postmodernismului. ,Citatul cultural” si,tex-
tualitatea pasloasa” sunt inlocuite cu cea mai intensa
traire individuala, comparabilé aceleia experimentate
de oamenii din zorii modernitatii, care tocmai
péraseau colectivismul medieval. Expozitia de sculp-
turé de la Arad trebuie considerata drept unul dintre
numeroasele simptome care anunta o noua moder-
nitate, vie, personala in exces, proaspata si incitanta.

2008

Patru discursuri
despre
iImponderabilitate

text de EMIL MOLDOVAN

Ramane mai mult decét laudabild initiativa Galeriei
Delta din Arad de a promova lucrarile atator tineri
artisti, promovare care, iatd, se materializeaza nu
numai sub forma unor expozitii, ci si a unor ample
proiecte curatoriale care implica un numar important
de organizatori, si dintre acestia foarte mulij tineri,
alegerea minutioasa, pe criterii exclusiv valorice a
participantilor, confruntarea apoi cu punctele lor teo-
retice de vedere si consultarea concretizarii acestora
in faptul artistic, expozitia, adica prezentarea propriu-
zisa a artistilor in formule diferite (personale, grupuri
cu numar nelimitat de participant, grupuri ,standar-
dizate”, asa cum este si grupul acesta) si apoi
diseminarea informatiei sub forma cataloagelor de
artist sau de grup, difuzarea in presa, pe site-ul
galeriei, in reteaua i-net in general etc. Formatul de
aceasta data, patru discursuri, se afla deja la a doua
editie si, ca o constanta a initiativelor din acest loc,
s-ar putea sa contureze deja o alta traditie, ca multe
altele care Tsi fac deja simtita prezenta si care au
izvorét din initiativele celor care graviteaza n jurul
acestei galerii. Ca si la prima editie, este vorba de
patru sculptori, absolventi ai facult&tii timisorene de
arta, care s-au reunit nu pentru a marturisi aparte-
nenta lor la o breasla si nici pentru a bifa un nou
eveniment In traseul lor biografic si profesional, ci
pentru a da masura a patru discursuri diferite care
reusesc sa se articuleze foarte bine, chiar daca sunt
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Aura Bélanescu - In Grid
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rodul unor meditatii particulare. As spune ca
imponderabilitatea este semnul sub care aceasta
colaborare ni se prezinta ca find posibila, imponde-
rabilitatea ca metafora a desprinderii de cele lumesti,
conturata nu dintr-o intentie sau program comun i
premeditat, ci dintr-o fericita coincidenta a gandurilor
nemarturisite si a unor afinitati, nu de structura
neaparat, cat determinate de investigari intr-un ori-
zont al preocuparilor comune. Poate surprinzatoare
pentru o expozitie de sculptura, invocarea impon-
derabilitatii, sub forme dintre cele mai personale,
este, si de aceasta data, o alta modalitate prin care
artistii actuall reitereaza afirmatia post-moderna ca
sculptura a coborat de pe soclu si fsi poate gasi re-
levanta in ipostaze dintre cele mai insolite. De altfel
chiar Off the plinth.: Display and process Tsi intitulea-
za Colin Renfrew unul dintre capitolele cartii sale
Figuring it out', In care analizeaza identitatea dintre
interogatiile si preocuparile care insotesc atét arta
contemporana, cat si cultura materiala a trecutului
celul mai indepartat, o relatie tot mai actuala, sau
reactualizata in contextul esteticilor rationale axate
pe absorbtia in universul artistic a unor protocoale
specifice unor domenii conexe (sau nu), teoretizata
relativ recent de Nicolas Bourriaud®. De la Burghezii
din Calais si Ansamblul de la Targu-Jiu, care
ingaduie plimbari in jurul sculpturilor, fara sa mai
interpuna intre subiect si obiect nicio cezura, la
,potecile” lui Richard Long, care consacra tocmai
peripatetismul si procesualitatea ca arta, la talpile
,sedentare” (Soclu pentru lume), pe de alta parte,
ale lui Piero Manzoni, ajungand la figurile suspen-
date, ca Anteu pedepsit, ale Iui Antony Gormley si
utopia Sculpturii vizibila de pe Marte, a lui lsamu
Noguchi, si, nu in ultimul rand, salturile (Hyphen-
Ramp) Iui Paul Neagu, recentele desene pe tavan,
la limita rezistentel fizice, ale lui Mathew Barney
(Drawing Restrain) si ,perieghezele” in trecut ale Iui
Mark Dion, toate consacra o profunda meditatie
referitoare la raportul nostru cu gravitatia, cu spatiul,
cu imanenta in definitiv si, In subsidiar, mai pregnant
ca orice, problematizeaza intimitatea noastra cu
nazuinta zborului, cu desprinderea de hic et nunc si
cu pertinenta ,amprentei” noastre pe ,pergamentul”
lumii, pe epiderma vizibilului.

Desi expune o singura lucrare-instalatie (media mix-
uri sculpturale, cum le numeste autoarea, un termen
care aminteste izbitor de multimedialitatea lui Giovani
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Sartori®), Aura Balanescu reuseste sa concentreze o
multime de semnificatii, care numai in treacat si
selectiv vor fi atinse aici, raménand deschisa o cer-
cetare mai amanuntita a creatiel el si din perspectiva
rezultatelor cercetarii teoretice din cadrul tezei de
doctorat la care lucreaza. In Grid este o meditatie
plastica in general pe marginea ingradirii, dar nu in
ultimul rand a autoingradirii, omofonia titlului lucrarii
cu onomastica femining Ingrid ducandu-ne cu gan-
dul la un autoportret disimulat al artistel, un alter
ego, in maniera Autoportretului-instalatie (2001) rea-
lizat de Tracy Emin, idee intarita si de utilizarea
oglinzii, in care se reflecta o imagine anamorfa, ges-
tul narcisist fiind ,corijat” cu o caricatura, poate
adevarata imagine a sinelui, deformarea unei mal-
formari oferind una dintre posibilele solutii spre
adevar. De altfel, utilizarea unui ,habitat” simbolic si,
in parte, autoreferential, o apropie destul de mult pe
Aura Balanescu (In Grid) de Tracy Emin (The Tent
sau Everyone | Have Ever Slept With) chiar daca
intentiile lor sunt foarte diferite in cele din urma. As
spune ca ,dosarul” acestor afinitati nu se opreste
aici (identitatea utilizarii termenului de mixed media,
de pilda’), el putand reprezenta o alta directie a
cercetarii creatiel semnata pana acum de Aura
Balanescu. Cand spun habitat simbolic ma refer la
palisada ca forméa de hotamicie reconstituita de
artista ca simbol pentru cenzura dintre lumi, o cen-
Zura cu conotatii politice, spune autoarea, dar nu
numai, as adauga eu pe marginea unui text semnat
de antropologul Peter G. Ramsden®. Ne amintim ca
nu numai Piatra de hotar (1940) a lui Constantin
Brancusi a fost interpretata uneori din perspectiva
unel atitudini critice fata de o (ne)hotaréare politica,
dar si cea realizata intentionat astfel, cativa ani mai
tarziu de Karl Prantl (Piatra de hotar, St.
Margarethen, Austria, 1958). Ce aduce nsa nou
Aura Balanescu cu aceasta lucrare-instalatie este,
dincolo de sincretismul (mixajul) mediilor de expresie
(forma, culoare, sunet), sau tocmai datorita acestuia,
o implicita negare a autonomiei tactilitatii in sculp-
turd, sustinuta de unele péareri®. Ea supune din nou
obiectul sculptural imperativului privirii, redeschizand
tangential sau implicit, peste ani, problema vizibilitati
cenzurate in arta europeana’. Este o sculptura care
trebuie privita si ascultatd, chiar daca gratille te
obliga s& o s atingi. Dar gestul acesta care confirma
nemijlocit o cenzura cu implicatii (si) politice este, n




acelasi timp, o invocare a interdictiei atingerii (a
umbla ,cu manusi” sau ,cu mainile acoperite”)
lucrurilor cu adevérat pretioase sau fragile, posibil
chiar imaginea noastra nepervertita, regasita in reve-
latia spectrala sau imaginea inversata gnostic a lumii
n oglindé&, cu alte cuvinte, imaginea reala, dar intan-
gibila. Este, de aceea, un simbol al cosmarului sub
forma incapacitatii de a ajunge la adevarata identi-
tate, la Impartasirea sinelui.

,Specialista” in vise de tot felul pare a fi insa mai
degraba Ligia Seculici. Ne propune céteva lucréri in
care ne vorbeste si ea despre o lume intoarsa — una
dintre lucrarile expuse aici poarta chiar acest titlu —
prin aceea céa este vorba despre o lume a carei
consistenta este formata din tot ceea ce este mai
inconsistent din trecerea noastra prin viata:
amprenta pasilor pe nisipul spalat necontenit de val-
urile marii, urma capului ostenit ntr-o perna ridata,
imaterialitatea gandurilor fugitive sau a viselor fara
limita, nlantuite intr-o desfasurare dezordonata ca o
haotica spirala de fum, fereastra si decupajul in
forméa. Cu alte cuvinte, este ca o paradoxala califi-
care a nereprezentarii®, Centrul interesului ei este
deci aluzia prezentel, diafana noastra sinecdoca
(,parafa” piciorului retezat, a talpii), o configurare prin
aproximare. Este adepta simbolului in coordonatele
discretiei insa si a gestului curtenitor fata de acesta,
constienta ca apropierea de universul simbolizarii
implica extrema precautie. ,Negativul” nostru in lume
nu este mai putin semnificativ, pe de alta parte, el
pretandu-se n egala masura mecanismului magiei
ca si pozitivul", sau poate chiar mal mult decat
acesta, magia tinand de cauzalitétj inexplicabile,
uneori sinistre. ,Magia, ne spune Jorge Luis Borges,
este cauzalitate aparte. Este presupunerea c&, pe
langa relatile cauzale pe care le cunoastem, exista
si alte relatii cauzale. Aceste relatii cauzale pot sa se
datoreze unor accidente, unui inel, unei ldBmpi™, unei
urme, as adauga eu, gandindu-ma la ,urmele” in
materie lasate de gesturile Ligiei Seculici. Prezenta
noastra in materie este in general sensibila pentru
ca se preteaza, ca o orice tip de deschidere sau de
concavitate, unor continuturi magice. Urma nu este
abreviere ci participare, o echivalare a partii cu
ntregul, o abstractie de un realism magic, am
putea-o numi in acest context.

Interesat In mod explicit de anumiti specialisti ai
magiel se dovedeste Ciprian Lauko cu ai séi

Kapnobates. Desl prezente numai sub forma unor
fotografii, piesele purtatoare ale acestui nume ne ori-
enteaza direct catre domeniul sacrului, facand n
acest fel explicit si titlul de Hagia Xila care insoteste
multe dintre lucrarile sculptorului si, implicit, situarea
autorului lor din punctul de vedere al optiunilor te-
matice si a preocupérilor care-| caracterizeaza. Se
cuvine o minima explicare a aparent misteriosului
kapnobates. Mircea Eliade traduce, dupa Strabon,
termenul kapnobatai prin ,cei care umbla prin fum”
si care face referire la existenta unel secte de
vrajitort sau samani geto-misieni care ,intrebuintau
fumul de canepa pentru a provoca transele extat-
ice"", interpretare acceptata recent si de catre Zoe
Petre, chiar daca cu mentiunea ca traducerea aces-
tui termen implica o anumita doza de dificultate™.
Relatia dintre ingerarea substantelor halucinogene
sau psihotrope si artele plastice, coroborate cu
comportamente samanice sau stari modificate ale
constiintel acopera, n cercetarea recenta, o
ndelungata perioada, de la paleolitic (recentele teorii
ale lui David Lewis-Wiliams) la antichitate (celti, sciti
mai ales) sl chiar perioada moderna (,samanismul”
adeseori invocat al lui Jackson Pollock). Sacralitatea
lemnului (Hagia Xila), pe de alta parte, implica o
extrapolare a acestel calitati asupra tuturor formelor
construite din acesta (Arhaica, Constructie) si chiar
transgresarea lor din pagénism in crestinism. De alt-
fel, multe dintre lucrarile imaginate de Ciprian Lauko
seamana cu niste curioase sectiuni intr-o cupola
(ciclul Constructiilor), element sofianic, dupa expre-
sia lui Lucian Blaga, specific arhitecturii crestinismu-
lui oriental — cu ,nuantdrile” sale cosmice, uneori,
dupa formula acelulasi Mircea Eliade - si, in acelagi
timp, consonant cu conditia imponderabilitatii, sub
semnul cérela s-a coagulat expozitia de fata,
respectiv situarea ei enigmatica undeva intre cer si
pamant.

Absolvent al sectiei de sculpturd a Facultati de Arta
din Timisoara, Stefan Lazarescu, intr-o maniera
destul de agreata de sculptorii contemporani, nu se
simte constrans de posibilele restrictii ale speciali-
zaril. Spun acest lucru urmérind transpunerea ideilor
sale in medii diverse si mai ales transferul progra-
matic, declarat chiar in textul auctorial care insoteste
lucrérile, dinspre bidimensional spre tridimensional
Cu vizarea, finalmente, a unei dimensionalitati spiri-
tuale, superioare. As spune ca dezideratul tocmai
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invocat isi manifesta valentele in abordarea aceleiasi
sfidéri gravitationale, pe care o regasim, in forme
diferite, si la cellalti trei artisti prezenti in expozitie si
care sugereaza apelarea, cu resurse aflate la
indemana artistilor, a unel lumi alternative, posibile,
dar imperceptibile inca, utopica pentru privitorul
neinitiat. De altfel, John Rewald ne atrage atentia
asupra faptului ca, incepand cu postimpresionismul
si mal ales cu simbolistii, se face simtita tot mai
pregnant mutatia de la reprezentarea realitatii vizibile
la cea a ideii. ,Poetii simbolisti, scria el, nutreau
convingerea ca numai ideile reprezinta acea realitate
superioara pe care arta trebuie s-o selecteze si s-0
retind” si citeaza afirmatia lui Schopenhauer potrivit
caruia exista ,probabil tot atat de multe lumi diferite
céati ganditori”*, Stefan Lazarescu vorbeste si el de
configurarea unei ,mitologii personale” si de
fascinatia ,infiriparii in minte a unor idei, ganduri,
observatii — transcrierea lor libera pe panza — si
desprinderea din plan in tridimensional”. De altfel,
mutatia aceasta pare sa il fascineze, adica traseul
care face posibila materializarea ideii cu ajutorul fil-
trului personal. Fara sa trec peste observatia ca
,mitologiile personale” sunt contradictii in sine,
pleonasme prin aceea ca miturile sunt in primul rand
povestiri anonime cu atrioutii integratoare si rele-
vante pentru o comunitate mai mare si nu pentru un
singur individ, observatie facuta, de altfel, si de catre
David Martinez'" atunci cand discuta simbolurile
,samanice” ale lui Jackson Pollock, as spune totusi
ca lucrarile lui Stefan Lazarescu ofera intr-adevar un
univers personal largit, propus de un ganditor al
formelor ca premisa pentru o convietuire, ca
invitatie, e adevarat, la conturarea — cu implicatii noi,
as adauga eu — unei posibile mitologii. Mitologiile
implica mai degraba o erodare sau estompare a
contururilor personalitatii si, implicit, transcenderea
individualitatii, altfel spus ruinarea situarii faptului
artistic in orizontul performantelor particulare, adica a
idiosincrazillor. Or, aici, ne afla in fata unei dileme.
Putem continua pe cale traditiei consacrate de
gandirea estetica post-renascentista care a configu-
rat imaginea europeana moderna a artistului-demi-
urg, si atuncl accentul cade pe personal, sau
depasim modemitatea si ne situam pe o directie
paradoxala fata de prima varianta, in sensul etimo-
logic subliniat de Victor leronim Stoichita, de impotri-
va-cali, a accentelor sau intentiilor mitologizante. Si
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acest din urma aspect nu ar trebui privit foarte in
tragic, daca avem in vedere ca alii creatori contem-
porani de seama si-au declinat vanitatea personala
in forme dintre cele mai laudabile pentru ei. lata ce
scria Stefan Augustin Doinas despre Jorge Luis
Borges: ,ldealul lui Borges este o total depersonali-
zare a scriitorului, scufundarea lui in anonimatul
literar, cu stergerea oricaror urme de particularitate si

originalitate artistica” pentru ca ,nicio opera nu e
originala, deoarece «cantitatea legendelor sau a
metaforelor de care e capabila imaginatia umana e
limitata»; In schimb, orice opera are un caracter
«ecumenic», e universala, ofera o imagine a Totului

15

pentru tot"”.
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gandirea”, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006, p. 24, n. 8 defineste multi-
medialitatea prin ,unificarea intr-un singur mediu a cuvantului scris si
vorbit, a sunetului si imaginii”.

* Robert Preece, ,A Conversation with Tracy Emin
2002, p. 38-43

° Peter G. Ramsden, ,Death in Winter: Changing Symbolic Patterns in
Southern Ontario Prehistory”, in Anthropologica, 32, 2, 1990, p. 167-
181, pentru care palisadele au, dincolo de caracterul lor strict
functional, si unul simbolic: oricare ar fi motivul construirii lor, o data
ridicate palisadele depun marturie pentru integritatea unei comunitati,
deschizand discutia referitoare la raportul centru-periferie, la diferentele
celor dinduntru fata de cei de afard etc. ,Un perete imprejmuitor
demarcheaza limitele unei comunitati si imparte lumea in doua parti: a
celor dinduntru si a celor din afard”, ,nemaifiind posibila aléturarea la
comunitate pe cai obisnuite, adica fara a face o declaratie politica sau
sociala”.

° ,Am putea s ne gandim cé intr-un prim timp, pentru cel sau cea care
priveste sculptura, actul de vizualizare va conduce la dorinta de atinge,
dar ceea ce aratd foarte bine aceasta poveste este autonomia
perceptiei tactile”, scrie Henri-Pierre Jeuddy, in ,Corpul ca obiect de
artd”, Ed. Eurosong and Books, Bucuresti, 1998, p. 112, referindu-se
la cazul unui artist orb, imaginat de un scriitor japonez, care sculpteaza
fard sa vada deci, ignordnd insa sculptura, mult mai la ,indemana”, a lui
Constantin Brancusi, ,Sculptura pentru orbi”.

" Victor leronim Stoichita, ,Vezi? Despre privire in pictura impresionista”,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2007

# Principiul nu se substituie lucrurilor, ci se conditioneaza cu acestea
intr-o desavérsita reciprocitate; taina e o prelungire a fenomenelor,
fenomenele sunt o prelungire a tainei”, scrie Lucian Blaga,, Gandire
magica si religie. Trilogia valorilor”, ll, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1996,
p. 236-237

? Jorge Luis Borges, ,Cértile si noaptea”, Ed. Junimea, Bucuresti, 1988,
p. 62

" Lucien Levy-Bruhl, ,Experienta mistica si simboluri la primitivi”, Ed.
Dacia, Cluj-Napoca, 20083, p. 166 si passim

" Mircea Eliade, ,De la Zalmoxis la Genghis-han”, Ed. stiintifica si enci-
clopedica, Bucuresti, 1980, p. 57. Vezi si Andrei Oisteanu, ,Narcotice si
halucinogene la geto-daci si roméani. Studii despre religiile si folclorul
Daciei si Europei Orientale”, in Idem, ,Mithos si logos. Studii si eseuri
de antropologie culturald”, Ed. Nemira, Bucuresti, 1998, p. 47

' Zoe Petre, ,Practica nemuririi. O lecturd critica a izvoarelor grecesti
referitoare la geti”, Ed. Polirom, lasi, 2004, p. 209, 228 si passim

'* John Rewald, ,Postimpresionismul”, vol. I, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1978, p. 131

" David Martinez, ,From the Fourth World to the Art World, in Third
Text", 19, 3, 2005, p. 254

'* Stefan Augustin Doinas, ,Géalceava carturarului cu lumea, in Jorge

Luis Borges, Cartile si noaptea”, Ed. Junimea, Bucuresti, 1988, p. 158

', In Sculpture, 21, 9,

/| art in public space

sus:
Curte Denisa

stanga, dedesubt:
Horia Hudubet - Roata vietii
Horia Hudubet - Roata focului

2010
Homo posterus

text de ANDREI JECZA

Lucrérile lui Bogdan Rata descriu traseul unei cau-
tarii perpetue a individului ce a trecut printr-un regim
totalitarist, a cunoscut ,schisma’/ ruptura unei revo-
lutii séngeroase si traieste intr-o continua goana de
adaptare. Starile omului contemporan dirijat de
acceptarea unui set de compromisuri si confrunta-
rea permanenta cu o traditie, un tip de educatie, o
mostenire comunista intr-un univers in continua
modificare, remodelare si reidentificare tipica
universului capitalist sunt preocuparile principale ale
artistului.

Artistul este preocupat de aceasta drama, aceasta
obsesie a identitatii in continua modificare si adap-
tare. Criza identitatii particulara sfarsitului secolului
XX si inceputul secolului XX in viata si in arta con-
temporana, presupun pentru artist cautarea unor
forme hibride, capabile sa supravietuiasca acestei
perioade de tranzitie. Rata reinterpreteaza teoria lui
Charles Darwin, creand astfel un nou univers
dezvaluit privitorilor prin camalitatea perfecta a
sculpturii hiperrealiste si virtuozitatea imaginara a
artistului ce prezinta imaginea unui asa-zis ,nomo
venturus / homo posterus” (omul viitorului).

Proiectul pe care Bogdan Rata 1l are in vedere,
realizeaza o radiografie a societatii romanesti post-
comuniste. Artistul urmareste doua tipuri de cameni
aflate la antipod din punct de vedere social, prin
care incearca s& sugereze criza, obsesia i preocu-
parea pentru identitate, devenita oarecum tipica
pentru tarile fost comuniste, precum Romania,
Moldova, Rusia, Bulgaria, Ucraina etc. Astfel, artistul
realizeaza o serie limitata de lucrari din portelan
glazurat, o piesa din bronz suflat cu aur si o serie de
desene in tus negru si rosu, ce marcheaza evolutia
si imaginea umanoidului angrenat in lupta sociala,
politica sau economica de adaptare contemporané.
Artistul imagineaza o serie de mutatii genetice, de
mutilart sau augmentari anatomice ce permit perfec-
ta functionare a noului tip de individ, produs al
globalizarii. Totusi, aceste personaje se confrunta cu
un trecut extrem de prezent care le marcheaza exis-
tenta, chiar si dupa 20 de ani de la Revolutia
Romana din 1989, care le modifica fizionomia.
Artistul apeleaza la portelan si aur, pentru a ilustra




nou-Imbogatitii din Roménia, care, asimiland anu-
mite etape ale evolutiei economice naturale, devin
niste persoane ghidate mercantil, care gusta lucruri
scumpe, indiferent de forma sau continut. Aceste
persoane deseori sunt atrase de produse tip kitsch.
Aceste forme le cunosc probabil din vitrina maga-
zinelor sau din propriile colectii adunate de péarint
Tnainte de 1989. Aceste elemente de decor,
asemanator carpetelor cu ,Rapirea din Serai” sau a
macrameurilor copiind capodoperele Renasterii in
miniatura, fiind singurele elemente accesibile n
perioada comunista, devin etalon de calitate si fru-
mos. Aceasta rasturnare de valori, dezechilibrare a
perceptiei despre frumos si prefuirea unor obiecte
kitsch devin simbol de recunoastere, emblematic
pentru aceasta categorie de persoane.

Aceste ,Bibelouri” contemporane, realizate de artist,
prezinta acest tip de persoane, indoctrinate comu-
nist, care prin diferite masinatii politice au ajuns la un
statut social si financiar artificial, in ceea ce priveste
nivelul lor de educatie. Lucrarea de aur, aurul mai
ales, simbolizeaza aceasta artificiozitate a statutului
social, etalat contrar etichetel prin bunuri de lux ce
simbolizeaza astfel inadvertenta intre nivelul de

stanga, sus (doua imagini):
Denisa Curte

dreapta, sus:
Zsolt Fehervari - Vecina

dedesubt:
Bogdan Rata - Handgun

cultura si puterea financiara a unor asemenea per-
soane. Lucrarea marcheaza tocmai aceasta rastur-
nare de valor si pretuirea neconditionata a aurului
ca un simbol al avutiei. Dincolo de acest lucru,
portelanul demasca aceasta inadvertenta financiaro-
intelectuala, optiunea pentru acest material este
simbolica si sugereaza acest dezechilibru intre statut
social si statut intelectual.

A doua parte a proiectului, si anume lucrarile de
grafica pe care artistul urmeaza sa le realizeze n
cadrul rezidentel la Paris, presupune un fel de inven-
tar imaginar al emigrantilor roméani din Paris. Artistul
portretizand cersetori, muncitori, paznici, cantareti,
chelneri romani ce lucreaza sau tréiesc in Paris.
Aceasta plapuma sociala deseori prefera locuri
stréine si muncéa sub calificarea lor intelectuala, pen-
tru a supravietui sau pentru a trai mai bine in
Romania. Artistul sesizeaza aici o altd extrema Si
alege culoarea neagra si rosie pe hértie, ca o forma
economicé, mai sdraca, corespondenta nivelului
economic al persoanelor portretizate. Portretizarea
nsa nu presupune o inventariere fizionomica a
emigrantilor roméni, ci identificarea unei tipologii
caracteristice fiecarei zone de activitate. Artistul este
interesat de maniera In care aceste persoane
ncearca sa se adapteze vietii pariziene, de felul
compromisurilor acceptate neconditionat de
emigranti si mai ales in ce masura acest proces

de adaptare modifica identitatea si anatomia
persoanelor.

O alta tipologie generald valabila a acestor oameni in
cautarea identitaii, atat pentru nou-imbogatiti, cat si
pentru emigranti ce lucreaza la Paris sau a somerilor
este tendinta de a transpune orice eveniment pozitiv
sau negativ pe seama Bisericii si a lui Dumnezeu.
Acest act provine dintr-o frustrare generata de pre-
siunea regimului comunist ce interzicea sau limita
accesul la divinitate prin demolarea si profanarea
unui numar insemnat de biserici ortodoxe din
Roménia. Dogma stricta respectata si fanatismul
ortodox, dus la apogeu in perioada contemporana
marcheaza un alt fenomen extrem de interesant in
aceasta cautare a identitétii intr-o lume comuna,
unita a globalizarii. Modelul perfectiunii si proiectarea
aceasta a tuturor dorintelor pe imaginea divinitatii
creeaza un sistem inchis, siesi suficient, asemanator
unei rezervatii naturale. Astfel, intr-o perioada de 20
de ani, in Roménia s-au construit sute de biserici
ortodoxe, zecl in regiuni subdezvoltate ale caror

prioritatii de investitii pornesc de la realizarea chiar a
unui sistem de canalizare functional, medical sau de
infrastructura. Manipularea si forta bisericii astfel find
o0 caracteristica deosebit de interesanta in vederea
Jportretizarii acestor oameni. Neincrederea in
sistemul economic, politic, social si proiectarea
ntregului arsenal de dorinte si frustrari asupra
Bisericii au condus la un comportament si la o criza
sociala particulara in Roménia.

Acest fenomen extrem de complex si special 1l
intereseaza pe Bogdan Rata, care, prin sculptura
hiperrealistd, interpreteaza anatomia umana ce
sufera aceste schimbari de comportament, fiind
amprentata astfel de fluctuatile sistemelor de valori
existentiale, importante si formatoare ale societatii.
Artistul identifica tipologii, creeaza analogii concep-
tuale si esentializeaza aceasta lupta intre mod, fel,
posibilitate si sansa de viata in Romania, prin forme
metaforice, care transpun tréirea interna a suferintei,
bucuriel, traumei, frustrarii, fericirii, inadaptabilitatii
etc. In forme si morfologii anatomic simbolice.
Artistul revine astfel asupra teoriei lui Darwin, reinter-
pretand-o in circumstanta contemporana, a crizei si
a haosului dezordonat al postmodernitatii.
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text de SIMONA DUMITRIU

Prin monument in spatiul public
intelegem de obicei expresia publicd a
memoriei institutionale, a arhivei ideolo-
gizate. Monumentul se ridicd atunci
cdnd, intr-un moment istoric sau altul,
anumite documente reflectdnd fapte,
evenimente sau transcriind idei, apar ca
relevante si inconturnabile la nivelul
memoriei publice locale sau @ memoriei
personale. Existd, fireste, nenumdrate
monumente de uz privat, create pentru a
puncta o amintire strict individuald (de
exemplu, monumentalul funerar). Acum
este insd mai utild o privire asupra felului
de a fi si a semnificatiilor monumentului
public - tindnd cont de nenumdratele
fatete ale acestuia - memorial, anti-
monument, anti-memorie, lieu de
mémoire', cuvinte sau evenimente-mo-
nument, monumentalitate @ muzeului, a
bibliotecii, a clddirilor oficiale etc. - in
contextul romdnesc din ultimii ani.

| arta in spatiul public /[ art in public space

olosesc termenul ,monument” cu urmatoa-
rele nuante/caracteristici: 1. mecanism de
fixare a memoriei prin intermediul unui reper
spatial; 2. sens selectiv si capacitate de
reprezentare; 3. relevanta dimensiunii;
4. abilitatea de a negocia intre retorica nationald si
integrarea In spatjul public; 5. caracteristici formale,
intre tridimensionalitate si absenta:
astfel, imaginea inregistrata poate si ea sa aiba ca-
racteristici de monument; ori, anumite cuvinte sau
grupuri de cuvinte, denumind momente puternice
din istorie pot fi monumente, plasate in afara timpu-
lui, dincolo si separat de reprezentarile tridimensio-
nale cu caracter memorial care le pot fi dedicate si
care nu vor atinge niciodata forta monumentala a
cuvintelor — de exemplu: Revolutia Franceza,
Revolutia Romand, the Moon Landing sunt cuvinte
care, prin repetare si importanta simbolica, au
capacitatea de a fi oblectualizate in absenta oricarei
forme de reprezentare fizica.
Chestiunea monumentului in Roméania post-socia-
lista poate fi privita din perspectiva felului in care
artistii inteleg si se raporteaza la acesta. Exista in
Bucuresti forme monumentale, fragmente ale
spatiului public si denumiri care pot fi inca strivitoare
sau spectrale, desi sunt permanent reevaluate de
uitare, resemantizare, ambiguitate politica: Casa
Poporului, Televiziunea Romana, Piata Revolutiei,
Revolutia insasi inteleasa ca monument, statuia de
bronz a Iui Lenin demontata si abandonata etc.
Destui artisti au facut uz de aceste repere siinca
fac referinta la ele, in contextul dezbaterilor, mereu
sustinute, in jurul procesului oficial de atribuire a
dreptului de a produce nol monumente si al ideii ca
orice monument, ocupand spatiul public, pe de o
parte 1l consuma si, pe de alta, incearca sa rese-
mantizeze spatiul pe care I-a ocupat.

Revolutia romana ca monument

A trebuit sa treaca 16 ani pentru ca autoritatile cul-
turale sa se decida asupra unui monument dedicat
Revolutiei din 1989, iar proiectul ales, produs de
designerul Alexandru Ghildus, a stamit un viu si mul-




alaturat:
losif Kiraly - Reconstruction. Mogosoaia -
Lenin and Groza_4

tidirectional val de opinii. Piesa inalta de 256 m, n
formé de piramida alungité, si-a gasit locul in Piata
Revolutiei, intre fostul Comitet Central al PCR si fos-
tul Palat Regal, alaturi sau in fata altor monumente
de mai mica dimensiune. In doar cateva luni dupa
inaugurare, locuitorii Bucurestiului i-au dat lucraril
numele sub care este neoficial cunoscutd, iar inter-
netul a supralicitat cu o mare de structuri semiotice
alternative. Nivelul public de interpretare intentionat
si enuntat de titlul oficial (,Glorie Eterna Eroilor si
Revolutiei din Decembrie 1989 — Memorialul
Renasteril') este acela de memorial pentru 1104
morti (memorie devenita obiect) si monument al
Revolutiei ca fragment de istorie (timp obiectualizat).
In contextul discutiei despre relatia monumentelor cu
spatiul public, monumentul Revolutiei este un exem-
plu bun pentru a introduce conceptul-cheie al
prezentului text: supra-vizibilitatea. La fel ca si alte,
mai recente, incercari de a crea punctum urban in
Bucuresti, si monumentul Revolutiei este caracterizat
prin supra-vizibilitate — inteleasa ca find contrarie
invizibilitatii. Supra-vizibilul functioneaza ca un
mecanism prin care este imposibil sa te uitl in alta
parte, o dirjare fortata a priviril.

Explorénd clasica interpretare a Iui Robert Musil”
despre invizibilitatea memorialelor si monumentelor
in general, putem, in cazul nostru, sa reflectam
asupra procesului acestui ansamblu, localizat in una
din cele mai aglomerate piete ale orasului, catre
gasirea propriei invizibilitati. Este aceasta o posibili-
tate? Desi nu ne aflam aici in fata unei crize a
invizibilitatii/a unei supra-vizibilitéti la nivel urban (spe-
cifica numai Casei Poporului), oare va reusi
Memorialul Renasterii sa isi depaseasca aparenta
incapacitate de a declansa mecanismele memoriei
(inclusiv uitarea sau trecerea cu vederea)? Revolutia,
ca atare, exista in abstract ca monument.
Documentele care i sunt specifice, acele fotografi si
momente filmate care au contribuit la modificarea
paradigmel media universale sunt, la randul lor, car-
acterizate prin monumentalitate (vezi Harun Farocki
si Andrei Ujica — Videograms of a Revolution).
Contrastul intre monumentalitati de diferita intensitate
poate fi observat n cadrul proiectului comun al celor

sapte artisti invitati in expozitia Nu au fost semnalate
incidente deosebite (2005 Galeria Noua, curator
Mihnea Mircan?), in care monumentul din Piata
Revolutiei devine pretext pentru un fotomonta
aparte, suprapus unei fotografii din timpul Revolutiei,
introdus digital in marea de oameni dintre care unii,
sau numele lor, fac poate parte din placa memoriala
inclusa in ansamblul din Piata. Tema monumentului
va sta, doi ani mai tarziu, la baza proiectului Iui
Mircan pentru pavilionul Roméniei la Bienala de la
Venetia (Low Budget Monuments, 2007).
Fotomontajul din 2005 reflecta tocmai contrastul
acut intre cele trei monumentalitati enuntate mai
nainte (cuvant/ document/ obiect public) si cele trei
temporalitati care le corespund: timpul precis istoric
al documentului (al fotografiei), timpul dependent de
memorie al Revolutiei ca fapt istoric si timpul politizat
al existentel post-socialiste, reprezentat prin supra-
vizibilitatea si centralitatea noului

monument.

fn 2006, Iina Botea produce, impreuna cu student]
ai Art Institute of Chicago, Auditii pentru o revolutie —
0 proiectie split-screen n care, In paralel, ruleaza
imagini din timpul Revolutiei, din arhiva TVR si re-
dactarea lor, in limba roméana, de catre studentii
americani. ,Punctul de plecare a fost o marturisire
facuta Irinei de colegii si profesorii ei din America —
constatarea c& nemultumirea lor fata de politica
americana e sistematic urmata de descurajare, ca le
lipseste o tehnologie a protestului, scenariul unei
revolutii.” O metoda de protest si un scenariu spe-
cific puteau fi gasite n filmérile arhivate ale revolutiei
roméne in direct. Cele doua filme ruleaza unul langa
celalalt: filmul original al Revolutiei (la randul séu un
montaj din momente alese pentru incarcatura lor
simbolica) si filmul in care tineri din partea cealalta a
lumii articuleaza copii fonetice si fac gesturi copiate
urmarind originalul adaptat la contextul lor. In con-
trastul dintre cele doua jumatati de ecran apare inca
0 nuanta care priveste relatia document-monument
n cazul revolutiei roméane: scene esentiale, monu-
mentalizate prin pregnanta si repetitie, din Studioul 4
al TVR, sunt redimensionate prin alaturare, isi pierd
din vizibilitate, dar si din inteligibil, pentru c&, fortati

sé ne utam in paralel la doua instante asemana-
toare, ele ajung sa para ca se copiaza sl ca se
anuleaza reciproc. Pe de alta parte, folosirea docu-
mentelor de arhiva in Auditii pentru o revolutie poate
fi interpretata ca un argument personalizat ¢, in
contra cosmopolitismulul media, apare si se mentine
regionalismul memoriel. Revolutia nu poate fi dupli-
cata sau absorbita in nicio alté cultura, asa precum
nicio experienta intens nationala nu ar putea sa fie.
Vazuta din orice alta cultura exterioara, revolutia
romana apare ca un monument modemist, monolitic,
site-specific, estetizat prin trecerea timpulul.

Ciclul aproape complet al lui Lenin

Tn primele luni ale anului 1948 a fost daramats,
alaturi de alte statui de for public — precum Take
lonescu, |.C. Bratianu, Lascar Catargiu, regele
Ferdinand | - 0 ecvestra din bronz de mari dimensi-
uni reprezentandu-| pe regele Carol |, realizata in
jurul anului 1939 de sculptorul lvan Mestrovic i
amplasata in Piata Palatului Regal (actuala Piata a
Revolutiei). Desi exista si cel care spera (si astfel a
aparut la viata o mica legenda urbana) ca statuia lui
Mestrovic nu a fost topita si a reusit s& supravietu-
iasca, ingropata undeva in afara Bucurestiului,
anumite documente si versiunea oficiala in general
acceptata a povestii traseaza o alta evolutie a eveni-
mentelor: din bronzul topit al ecvestrei regelui Carol |
a fost tunat un Stalin de mari dimensiuni. Mai tarziu,
in aprilie 1960, era inaugurata noua statuie a lui
Lenin in fata proaspat construitei Case a Scantei,
lucrare monumentala realizaté de sculptorul Boris
Caragea, din acelasi bronz topit al statuii lui Stalin. In
martie 1990, acel Lenin a devenit unul din sirul
aparent nesfarsit de monumente comuniste est-
europene care erau date jos de pe socluri prin forta
publica si distruse, ingropate ori abandonate.
Bucurestiul a cunoscut si alte asemenea istorii de
statui de for public transformate, mutate, delocali-
zate sau amplasate gresit (un alt caz celebru este
cel al monumentului lui I.L. Caragiale) si cei mai muli
istorici de arta si arhitecturé romani vorbesc despre
0 criza generala de integrare si planificare urbana a
monumentelor in Bucuresti, considerand ca solutiile
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de construire anterioare Iui 1989 si obsesiile monu-
mentalului sunt de Tnvinuit in continuare. Privind
lucrérile artistilor romani, iese la suprafaté o alta
notiune, dificil de canonizat si nu la fel de spectacu-
loasé ca recursul la antinomic si contrastant.
Aceasta notiune este aceea a normalitatii — explo-
raté ca stare de fapt si reactie publica medie. Faptul
este ca, dupa ce a fost demontata in 1990, marea
statuie a Iui Lenin si o reprezentare de mai mici
dimensiuni a prim-ministrului comunist Petru Groza
au fost luate si depozitate — sau, mai degraba,
abandonate — pe un camp in spatele peretilor
Palatului Mogosoaia. Acel cdmp nu are nimic
dintr-un Memento Park®. Ar putea fi considerat,
eventual, un Muzeu Temporar al Artei Totalitare® in
miniatura. Poate. Dar normalitatea locului de la
Mogosoaia este reflectata tocmai in caracterul lui
ascuns. Unii ghizi ai tururilor de memorabilia comu-
nista in Bucuresti includ si acest site, multi dintre
artisti si localnicii stiu de existenta Iui, altfel insa
niciun semn in gradinile Palatului nu marcheaza
amplasamentul lui Lenin si Groza, iar prezenta lor
acolo scade progresiv din memoria publica.

O sinteza a felului in care cadmpul de la Mogosoaia
apare in contextul normalitatii specifice poate fi
regasita in fotomontajul lui losif Kiraly,
Reconstruction - Mogosoaia — Lenin and Groza_4,
2007-2009. Apartinand unei extinse serii de imagini
care exploreaza relatia dintre timp si transformarea
urband, Reconstruction — Lenin and Groza este
rezultatul mai multor vizite la Mogosoaia, pe parcur-
sul unei perioade de doi ani. Personajele prezente in
fotografile incluse In montaj nu au fost niciodata
acolo impreuna, in acelasi timp, ceea ce ofera un
plus de semnificatie relatiei oamenilor cu cele doua
monumente — deoarece sintetizeaza un pattern de
atitudini din multe instante similare inregistrate.
Lucrarea include si Tsi extrage sensul si din momen-
tul iconic al daramarii statuil in 1990, moment-docu-
ment, trimitand astfel la caracteristica de survivance
a memoriei — pentru a folosi interpretarea oferita de
Georges Didi-Hubermann conceptului de Nachleben
folosit de Aby Warburg’. Actiunea principaléd a mem-
oriei este supravietuirea (la survivance), iar exercitiul
mnemotehnic al oricérei imagini implica supravietu-
irea unor imagini anterioare in cele subsecvente lor.
Procesul de survivance nu este unul de selectie, Ci
unul de montaj. losif Kiraly reconstruieste n acelasi
timp un paradox temporal si 0 manifestare a nor-
malitatii, cu statui-banci ori statui — fapt divers, al
céror caracter monumental este recaptat numai prin
adaugarea unor imagini din arhive, numai prin
punerea laolalta a prezentei abandonér si a docu-
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mentelor care informeaza despre etapele anterioare
ale monumentelor. Tn acelasi timp, montajul poli-
perspectiv include, in intervalul dintre diferitele etape
de fotografiere, un eveniment prezent prin absenta si
marcat printr-o schimbare subtila a statuii lui Lenin: in
2009, o interventie de scurta durata a Iui Mihai
Zgondoiu — Papusi Sovietice —n care a vopsit in roz
capul lui Lenin si mana dreapta a lui Petru Groza — a
fost imediat urmata de o corectare, o ,readucere la
normal” a statuilor, cand cineva a dat peste rozul
protestatar cu vopsea neagréa. In Reconstruction —
Lenin and Groza apare, indirect, si ireverenta a la
David Cemny si incercarea de a 0 anula: o statuie cu
capul negru pe trupul de bronz, o corectare care
oricum transforma sensul monumentului,

Un al doilea exemplu in completarea celor notate
mai inainte este oferit de The Red Rider (2007),
sculptura si proiect video al Ancai Benera. Filmul de
doua minute 1l araté pe Lenin-ul de la Mogosoaia
ridicandu-se, intinzandu-se ca dupa somn si
rememorand, in flashback-uri (realizate cu ajutorul
arhivel de imagini a TVR), momentele razbunérii pu-
blice din 1990. Statuia care insoteste filmul este o
replica la scara mica a ecvestrei lui Carol | de Ivan
Mestrovic, aceea care, topita, supraviefuieste inca in
Lenin. Trupul regelui a fost inlocuit In modelul Ancai
Benera de un Lenin célare. Aceasta Iucrare face
trimitere nu numai la filiatia Materiala dintre statui, cu
tot subtextul ei simbolic, ci si, recontextualizand-o,
la 0 dezbatere publica recenta, in care o noua
ecvestra reprezentandu-I pe regele Carol era pro-
pusa spre amplasare pe aceeasi locatie, i fata
Palatului Regal. In timpul primelor discutii pe aceasta
tema (intre recuperare istorica si procese de drept
de autor cu mostenitorii sculptorului Mestrovic), o
idee stranie se pare ca fusese sugerata: sa se
topeasca statuia Iui Lenin de la Mogosoaia si sa se
foloseasca materialul din nou, pentru a tumna noua
ecvestra a regelul Carol I. Produsul final realizat de
Florin Codre nu contine Lenin, insa include indicii ale
unui alt contrast, intre doud mari monumentalitati
institutionalizate, oficiale: Regalitatea Roméana si
Revolutia Romana, ambele reprezentate fizic in
ncinta aceleiasi piete de cel putin cate un obiect
supra-vizibil. Monumentul intervalului dintre ele —
monumentul dedicat comunismului — este Tn alta
parte, pentru el trebuie sa ne uitam spre Casa
Poporului.

Casa Poporului

La Bienala de la Venetia 2007, n cadrul Low
Budget Monuments, doi dintre artistii participantj,
Mona Vatamanu si Florin Tudor, prezinta Dust si The
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aldturat, doud imagini:
Irina Botea - Auditii pentru o Revolutie

Beginning of the 21st Century, dubluri hermeneu-
tice, pana la un punct, ale unor proiecte anterioare,
Persepolis(& Living Units) si Vacéresti. inceputul
secolului al XX|-lea sintetizeaza monumental ideea
din proiectul Living Units (2003, Budapesta) si din
seria ampla Persepolis. Casa din beton care creste
in Pavilionul de la Venetia functioneaza ca o
excrescenta ce consuma spatiul (Mircan). Praful, in
schimb, este rezultatul spatiului consumat. La fel,
Persepolis vorbeste despre solutii traumatice sau
armonioase de consumare a spatiului, despre arhi-
tectura noii economii, ale carel principii nu difera de
modalititile de gandire care au dus la producerea
Centrului Civic bucurestean. Cu atat mai mult i se
opune filmul Véacaresti, despre amprenta unel foste
prezente, cu cat spatiul ocupat odata de manastire
va fi consumat de urbanismul inceputului de secol
XXI. Uneori, in conditii specifice, ca in cazul parcului
IOR din Bucuresti, blocurile se inscriu in peisaj ca
Intr-o scena din pictura romantica, nu se impun prin
supra-vizibilitate. Alteori, arhitecturi dominante dis-
trug posibila armonie. Proiecte ca Persepolis sau
Living Units se refera la modalitatile oamenilor de a
se adapta situatiel, de a continua sa traiasca in
apartamentele de blocuri, dupa disparitia ideologiei
care le ridicase, si de a construi in continuarea si in
contextul acestor masive proiecte arhitecturale
omniprezente.

Oarecum asemanator, la inceputul anilor ‘90, cand
Casa Poporului a ramas ca un schelet masiv, partial
finisat, deja excrescenta care inchelase sa consume
un spatiu, camenii au pus pentru prima datéa intre-
barea: cum ne putem adapta situatiei, ce trebuie
facut cu ea? Cu prezenta ei monolitica, asa cum
statea in 1990, la 6 ani dupa demolarile cu propordii
de distrugere in masé care ii precedasera
constructia? Ar fi trebuit s& fie daramata, redusa la
fragmente si carata de acolo cu camioanele, asa
cum se intamplase cu o sesime din Bucurestiul
istoric Intre 1984-19867 Sau constructia ar fi trebuit
terminata si transformata in cel mai mare muzeu si
memorial al comunismului din lume? Acum Palat al
Parlamentului, gazda a Curtii Constitutionale,
Muzeului National de Arta Contemporana si altor
institutii publice, Gesamtkunstwerk-ul lui Ceausescu
este cea mai vizitata atractie turistica din Bucuresti si
are abllitatea suprarealista de a re-semantiza orice
s-ar petrece in fata sau in interiorul sau, de la curse
internationale de masini la concerte si evenimente
sociale.

A devenit deci Casa Poporului benigna n context
public? Si-a gasit cel mai mare monument din lume
invizibilitatea in fata controversei”? Am facut pace cu




dreapta, sus:

Un proiect de Dan Acostioaei, Duo van der Mixt, Ciprian Muresan, Mona
Vatamanu si Florin Tudor pentru expozitia ,Nu au fost semnalate incidente
deosebite”. Foto: Andrei Pandele

dreapta, jos:
SUbREAL - The Castle of Carpati,1994

el? Ori 1l privim, in continuare, ca pe un living unit
supra-vizibil — o unitate de trai pentru un sistem
politic, de data aceasta?

In 2009, un apel la idei dedicat tinerilor arhitect® nuan-
teazéa intrebérile de mai inainte; raspunzand cerintei de
a ,schimba fata” Casei Poporului, cele mai multe
solutii au dus spre acoperirea e, spre incercarea de a
ascunde palatul in spatele sau sub diverse materiale
inovatoare — ca sub o prelata de Dacia 1300 ori
trimitand la anveloparile Iui Christo si Jeanne-Claude.
Amintesc, in incheiere, proiectul Castelul din Carpati
al grupului SUbREAL®. El includea, Tn versiunea din
1994 expusa la Varsovia, o replica la scara a Casei
Poporului facuta din 3500 de pachete de tigari
Carpatj, 18 proiectoare cu diapozitive color din
jocuri cu castele, casete luminoase cu ilustratii din
romanul lui Jules Veme — Le Chateau des
Carpathes si un scaun cu tepe de lemn in locul
celor patru picioare, suspendat deasupra castelului.
Instalatia poate fi citita astfel: brandul local de tigari
folosit pentru macheta Castelului indica niveluri
iconice si semiotice pur nationale si time-sensitive.
Cu toate acestea, tigarile Carpati erau un produs
valoros de trafic intre Roméania si alte tari din blocul
comunist, iar polonezii isi aveau proprille amintiri
despre ele. Muntii Carpati sunt decorul romanului Iui
Jules Verne, care aminteste in anumite puncte de
povestea Dracula. Cét a fost in viata, Ceausescu
era supranumit geniu al Carpatilor iar dupa revolutie
a aparut denumirea Dracula din Carpati. Palatul séu
era construit in punctul cel mai inalt din oras, un
punct de observatie, dar si de izolare, caci era un
castel facut pentru o singuré persoana.

In instalatia SUDREAL, cliseele istorice comunica in
cerc complet. Punctul focal, Castelul, este asemenea
unui monument polisemantic, dar care dintre sensuri
ar fi privilegiate astazi, cand Palatul Parlamentului,
aproape deplin functional, pare subordonat interpre-
tarii prin prisma acestor functionalitati?

In cazul oric&rui monument, unul din efectele existentel
sale publice este al constantei interogatii, al unei con-
stante mise en cause n functie de interactiunile cu
receptorii sl n functie de schimbarile contextului politic.
Astlel, care este status-ul curent al sculpturilor de la
Mogosoaia? Mai sunt ele monumente, si, daca da, a
ce? Si aparenta noastra incapacitate de a produce
monumente viablle se datoreaza oare unei forme de
ura fata de spatjul public ori faptului ca monumentul
total, Casa Poporului, este pentru totdeauna asociat
ideii de distrugere — drept pentru care ar trebui sall
ascundem cumva, la fel ca pe Lenin la Mogosoalia,

pentru a putea incepe sa construim?
Note:

" Holocaust memorials, counter-monument, counter-memory, lieux de memoire — in Paul Connerton, How Modernity Forgets, Cambridge Universty
Press, 2009;

? Robert Musil, Denkmale, in Gesammelte Werke vol. 2, Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, editia 1978, Reinbeck;

? Participanti: Mona Vatamanu si Florin Tudor, Ciprian Muresan, Duo van der Mixt (Mihai Pop si Cristian Rusu), Alexandra Croitoru, Dan Acostioaiei;

* Mihnea Mircan, Irina Botea, in Fotografia in arta contemporana. Tendinte in Roménia, dupa 1989 — Photography in Contemporary Art. Trends in
Romania after 1989, editor Aurora Kiraly, Galeria Noud si editura UNARTE, 2006;

* Memento Park Budapesta — muzeu dedicat comunismului, organizat de stat, ridicat in aer liber langa capitala Ungariei. Include Statue Park, un
spatiu in care sunt instalate multe din ansamblurile statuare din perioada comunista. http://www.szoborpark.hu/index.php?Lang=en;

¢ La Moscova, in 1992, o parte din statuile comuniste demontate ale orasului si-au gasit loc, lénga galeria de stat Tretyakov, intr-un parc redenumit
neoficial Muzeu Temporar al Artei Totalitare. Fard o structura institutionald, acel ,muzeu” a fost mult vizitat;

7 Georges Didi-Huberman foloseste termenul survivance pentru conceptul de Nachleben (traductibil si ca mostenire) al lui Aby Warburg - in
Georges Didi-Huberman, Devant le Temps, Paris, Les Editions de Minuit, 2000;

# Schimbarea la fata a Casei Poporului, concurs de idee pentru o fatada fictiva a Palatului Parlamentului, in cadrul Anualei de Arhitectura Bucuresti
2009 (DuPont, Igloo Media, Ordinul Arhitectilor din Romania). Expozitia de proiecte a avut loc in spatiul public, in pasajul Metrou Universitate;

? parte din seria Draculaland, instalat in decembrie 1994 la CCA Ujazdowski Castle si refacut in 2010 pentru expozitia When History Comes
Knocking — Romanian Art from the 80s and 90s in close-up, Plan B Berlin, curator Judit Angel;
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in strada

text extras din comunicatul de presa al INSTITUTULUI FRANCEZ BUCURESTI
foto: RAZVAN BRAILEANU

Pe 8 aprilie 2011, Emil Cioran, ar fiimplinit 100 de ani. Pentru a aduce un omagiu unic
acestei personalitdti ce se revendicd deopotrivd de la spatiul romdnesc si de la cel francez,
Ambasada Frantei si Institutul Francez din Bucuresti propun un proiect artistic in pre-
mierd, prin care opera lui Cioran va deveni parte din spatiul public bucurestean: Cioran
citit in stradd de Dan Perjovschi.

Dan Perjovschi, cea mai cunoscutd marcd din arta roméneascd vizuald, la nivel internati-
onal, este cel care va traduce grafic gndirea si textele lui Emil Cioran, pentru a le expune
in fata marelui public in spatii care sunt folosite in mod obisnuit pentru campanile publi-
citare comerciale.

Inaugurarea proiectului a avut loc pe 7 aprilie, la ora 18, cdnd Dan Perjovschi a realizat un
desen exclusiv pe peretele din spatele Institutului francez, desen inspirat dintr-un citat
reprezentativ pentru opera si géndirea lui Emil Cioran.

.Ceea ce stiu distruge ceea ce vreau.”
« Ce que je sais démolit ce que je veux. »

(Emif Cioran, Aveuy ef angthemes / Marturisid 5§ onoleme)

CIORAN IN STRADA

BE BAN PERJFVSCHI

/| art in public space




ioran citit in strada este primul
demers de a integra o opera
literard intr-un proiect cultural
stradal. Din carti si de pe raf-
turile bibliotecilor, proza Iui
Emil Cioran ajunge in inima
strazil, chiar in spatiul dezu-
manizat unde se Imbulzesc
locuitorii capitalei. 20 de citate
selectionate din intreaga
operé a scriitorului vor putea fi
citite in statile de metrou si de
autobuz, de la Gara de Nord
pana in Grozavestiul studentesc, de la Piata
Universitatii la Biblioteca Centrala Universitara.
Trecatoril se vor intalni, prin urmare, in drumurile lor
cotidiene, cu aceste texte puternice, scurte, pline
de impact, cu un Cioran esentializat, expus intr-un
sol de ,recipiente mici *, de mostre semnificative
pentru gandirea acestui scriitor. Centenarul este
prilejul ideal pentru a redescoper vitalitatea extraor-
dinara a acestui scriitor, care nu merita sa fie
muzeificat, ¢i dimpotriva adus in fata cititorilor sai
intr-o intalnire autentica, fie si pentru un moment de
lectura simplu si efemer.

Ironia percutanta a textelor Iui Emil Cioran gaseste
un ecou contemporan viu in desenele epurate ale lui
Dan Perjovschi. Prolectul reprezintd o premiera siin
creatia lui Dan Perjovschi, care fsi integreaza pentru
prima oaré lucrérile in spatiul public bucurestean.

,Le fait que la vie n'ait aucun sens est une raison de
vivre, la seule du reste.”

Faptul ca viata nu are niciun sens este singura
ratiune de a trai, singura de altfel.

Dan Perjovschi este desenator, ilustrator, scriitor si
jurnalist romén. Lucrérile sale de arta reprezinta o
combinatie intre desene, desene animate, graffiti si
se afla pe peretii muzeelor sau ai altor spatii con-
temporane de expunere din lumea intreaga.
Perjovschi abordeaza teme sociale de actualitate in
operele sale si a avut un rol important in cultura
romaneasca, fiind ilustrator si autor de articole pen-
tru revista 22 din Bucuresti. A avut expozitii in New
York, Portugalia, Spania, Germania, Ungaria,
Suedia, Elvetia, Marea Britanie. In prezent, locuieste
si lucreaza in Bucuresti,

A exista e un plagiat.”
¢ Exister est un plagiat, »

CINHAN [N STRARY
BE Y PERMPSCM
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CONSTANTA CAZ

text de GABRIEL BROJBOIU

De ce Constanta ni s-a pdrut a fi un caz? Pentru cd ,al doilea
oras din tard", cum ne place sd clamdm, nu era nici pe departe
pe primele locuri ca reprezentare a artelor vizuale, in 2007 -
data initierii acestui proiect, orasul neavdnd mdcar o galerie.
Este stiut cd dupd '89 spatiile destinate creatiei au devenit
volatile, iar primii interesati sa se reorienteze in noul cémp de
luptd au fost si sunt artistii. Proiectul nostru a fost deci, intr-o
bund mdsurd, un exercitiu de recuperare-altfel a teritoriului
cultural. Acum avem o galerie, dar pe un afis dinamic trebuie s@
figureze deopotrivd muzeul, galeria si locul neconventional,
acesta din urma fiind ultimul intr-o logicd a comercialului, dar
inegalabil ca versatilitate a provocdrii. O altd situatie care ne-a
pus in miscare a fost politica traditionalelor saloane de
primdvard, toamnd, iarnd s.a.m.d., cu inconfundabila lor
functionalitate de westernuri subacvatice.
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upé ce, intr-un brain-storming cu colegii,
am stabilit ca o cazemata nu ar fi rea
pentru un eveniment altfel, am gasit o
locatie practicabilé tarziu si cu ceva
noroc, in Eforie (de altfel ,Caz" mai vine si
de la prescurtarea cuvantului cazemata). Am stabilit
un concept expozitional destul de larg in jurul ideilor
de consumerism si politica, apoi totul a functionat.
Lui Dan Perjovschi i-a placut ideea si a venit langa
noi fara ezitare. Prezenta Iui a facut ca evenimentul
sa aiba doi pagi, primul find o prezentare in fata
publicului. (De altfel, Dan, cel care dupa prima parti-
cipare spunea: ,Constanta Caz ar putea fi bulgarele
care ajunge avalansa din urma”, a fost prezent in
toate editiile). Singurul lucru care din fericire ,nu ne-a
iesit” a fost previziunea de eveniment oarecum
underground, disponibilitatea celor chemati sa ne
ajute fiind faré cusur. Priméria din Eforie a facut chiar
gesturi eroice, dislocand niste traverse mari de
beton pentru a facllita accesul, si intretinand
curatenia unui loc de altfel dezgropat din gunoaie si
moloz. Intr-un spatiu mai larg, ar fi fost de povestit
anecdotica evenimentului, mécar ploaia care I-a
facut pe Dan sa deseneze intr-o cazemata inundata,
asanata ulterior tot de catre Primarie.
Pentru Constanta Caz 2 am ales o vilé neterminata,
dorindu-mi ca gestul &sta sa aiba oarecum valoare
de exemplu: in orice oras se construieste sau se
renoveaza ceva sl ar fi in beneficiul moral reciproc,
proprietar si artist, ca in locul dat sa se intample
lucruri interesante. Am accesat vila din str. Havana
3, intr-un anumit moment al construirii ei, si nu
ne-am ferit sa conservam aceasta faza, cu cabluri la
vedere, baloti de polistiren, folosind pe trei nivele
toate ungherele si debaralele. Efortul nostru fiind
unul de reorientare in imediat, conceptul pus in
discutie a fost Antropocity — om in oras. De data
asta, aliatii nostrii au fost mai numerosi. Gratie regre-
tatel Gabriela Tudor, am putut accesa Programul
Cultural Elvetian, aducand in rezidenta pe Renate
Christin si pe Dan Perjovschi, Primaria Constanta si
alte institutii oferindu-ne de asemenea suportul.
Dupa un an pauza, in 2010 am decis sa reluam
proiectul, cu zero buget institutional, doar pentru a
nu ne raci, pe eforturile incredibile ale unei echipe
locale de exceptie. De data asta, impactul ne-a luat

pe sus chiar si pe noi. Constanta Caz 3: ,Ca-n
gard” — omul dizlocat, suspendat intre drumuri, afec-
tat de virusul provizoratului, al tranzitoriului fara leac
sau orizont —, editie tinuta in chiar gara locala, a
facut ca mai toate televiziunile nationale sa se urce
in trenul de Constanta, nemaivorbind de prezenta
unui public ce a umplut pana la refuz salile care la
Inceput ni se parusera prea mari,

Artistii participanti in cele trei editii: Gabriela
Gheorghe, Constantin Gheorghe, Dan Perjovschi,
Gabriel Brojboiu, Constantin Papadopol, Alfred
Ipser, Eusebio Spénu, Georgiana Cozma, Kirsten
Dehlholm — Hotel Pro Forma (Danemarca), Anamaria
Avram, Renate Christin (Germania), Anca Benera,
Alexandra Calin, Johann Jascha (Austria), Severine
Bourguignon (Paris), Raphael Vella (Malta), Antonio
Manfredi (ltalia), lulia Pana, Marius Vatamanu.
Organizatori: Anamaria Avram, Gabriela Gheorghe,
Adi Moraru, Groove Hours. Sponsor constant:
Anvelope AZ. Producator: Fundatia Menthor.
Initiator; curator C. Caz: Gabriel Brojboiu.

Ne amintim cu drag de vizitatorul care, dupa ce a
zabovit indelung n expozitie, ne-a abordat: ,nu am
palarie sa mi-o scot... saptamana trecuta am vizitat
Beaubourg si ma bucur s vad ca si aici se intampla
lucruri la acelasi nivel”. Imi permit s3I citez de
asemenea pe regizorul Andrei Serban: ,la MoMA —
New York m-as fi asteptat la asa ceva. In gara
Constanta... cruci-m-as!”. Dorel Gaina: ,cazul
Constanta Caz se arata a fi o exemplara intre-
prindere de ctitorire intru artd, n peisajul artei din
Romania si din lume. Probabll, posibil si plauzibil ca
nu este singura. Este, insa, unica in autenticitate.
Autentica n originalitatea ei, originala in datele par-
ticulare si punctuale. Cazul C. Caz este mai mult
decét un caz de arta, este o stare de arta. Este o
stare de arta mai mult decat excelentd, prin pozitivi-
tatea demersului, este initiativa unui artist si dovada
pozitivitatii pluralului. Este mai mult decét un caz de
marturie sociala facuta intru aratare si corectare.
Cazul Constanta Caz este mai mult decat un caz,
este un crez”.

As mal adauga ca starea noastra ar fi si una para-
doxala, suntem un fel de guerrilleros fericiti sa-i
rupa oasele in acest proiect, apatici atunci cand
evenimentul nu se intampla. Altfel de ce am mai
face atata Caz...

pagina alaturata, stanga (de sus in jos):
Anamaria Avram - Qut in Side, Antropocity 2008
Gabriel Brojboiu - Dogs of trust - Cazemata 2007

pagina alaturatd, dreapta (de sus in jos):

Anamaria Avram, Valize - Ca-n gara 2010

Ca-n gara in Gara Constanta, 2010

Johann Jascha - video-performance, Antropocity 2008
Hotel Pro Forma - Site Seeig Zoom (video), Ca-n gara 2010

aldturat (de la stanga la dreapta):
Gabriel Brojboiu - Blind man, blind man, Antropocity 2008
Gabriela Gheorghe - Cosul zilnic, Ca-n gara 2010

dedesubt (de sus in jos):
Anamaria Avram - Valize - Ca-n gara 2010
Gabriel Brojboiu - My global self - Ca-n gard
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text, imagini de ANDOR KOMIVES

Povestile zidurilor - Povestiri urbane

Traim intr-o lume a indiferentei, in care ne pasa prea putin de ceea ce
se intampla in jurul nostru, de la oameni, cladiri, pana la animale de
companie. |l-am urmat sfatul batranului Leonardo de a privi cu atentie
zidurile. Nu am vazut mari batalii apuse, de care ochii lui erau plini, ci
In tristetea zidurilor crapate si mucegaite am putut vedea povesti
urbane cu tot felul de animale homeless. Cu un cérbune de desen,
am facut mici interventii discrete pe care le-am documentat fotografic.
Acest proiect s-a nascut ca o reactie la indolenta noastra de a fi soli-
dari cu cellalt, de a-ti iubi aproapele, chiar daca acesta este un céine
vagabond...

www.andorkomives.ro

Drink

(4474

POVESTIRI URBANE
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Arta
urbana
precum
0 lume
de
alaturi

text, imagini de DOREL GAINA

nvaziva, in toate sensurile, arta urbana a devenit
0 prezenta obsesiva in perimetrul oraselor.
Foamea, nevoia de comunicare fac ca
insemnérile, caligrafille, incizile dezvoltate de la
semne la scrieri, si de la candide reprezentari
vizuale la manifeste vizuale inscrise n ermetice si
confidentiale secvente ale simbolurilor adresate
initiatilor, toate acestea isi adasté prezenta in spatiile
treceril si petrecerii fiintelor umane inca din vremea
timpurilor arhaice. Acum, in contemporaneitatea
acuta, arta urbana s-a instalat explicit si ingaduit in
teritoriul manifestérilor de semn si de sens artistic
ce-si revendica o aflare hibrida desfasurata intre per-
petua rebeliune si nelinistita aspiratie inspre ingaduire,
o aflare asezaté prin manifest si fapta intru zbuciumat
interval intre arta de Tnalt si cea de orizontala.
Teritoriul artel urbane actuale incita si ispiteste
prezenta artistilor de cele mai diferite atitudini si
grade de maiestrie, propunandu-se a fi placa tur-
nanta in care se vine si din care se pleaca dinspre
sl catre varii secvente ale artei de nalt si ale celei de
orizontala. Indiferent de apetenta sau de refuzul

indreptat catre centrul si/sau marginile artei urbane,
aceasta nu poate fi ocolita de luarea in act de catre
personajele sensibile la teritoriile exersarii si contem-
plarii imaginii vizuale.

Acum, aici, mi-am propus un traseu investigativ
punctual desfasurat pe parcursul a trei ore, in ziua
de 25 aprilie 2011, prin centrul Clujului, unde stiam
din trecerile anterioare ca ma voi intani cu ofertele
diverselor secvente de arté urbana. Nu-i cunosc
personal pe faptuitorii de caligrafii st modelari de
semn vizual responsabili de zicerile, prezicerile,
manifestele, nadufurile, dezvaluirile, invaluirile ce
adasta pe zidurile, peretii, usile, ferestrele orasului,
intre calitate si surogat intr-un rafinamentul elitist si
injuria agresiva si mitocana. Le simt insa din urmele
lasate, fie inversunarea si agresivitatea, fie timiditatea
sl candoarea de/in a-si investi existenta si identitatea
insinuant exersata intr-o ciudata aventura a anoni-
matului exhibat acut. Pana la urma, graffitiurile, sten-
cil-urile si celelalte repere de repertoriu de concept
si fapta ale artei urbane se afla, aici, acum si de alt-
fel dintotdeauna, in situatia de a fi un virulent act de
vestire a in-lumiril, a bucuriei si/sau tristetii existaril.

65







Arta: spatiul publicului

text de CIPRIAN MIHALI

Interventia graficd si formularea elipticd
din titlu sunt menite sa rezume si sa
anunte cele doud idei majore pe care le
voi dezvolta mai jos. In ordine inversd,
prima dintre ele priveste sintagma
Lspatiul publicului® si se referd la ruptura
contemporand dintre spatiu si public. A
doua idee are in vedere arta: este posibil
ca ea sd fie azi una dintre rarele ,strate-
gii” prin care spatiul si publicul pot sd fie
readuse laolaltd.

a explic pe rand cele doua idel.
SDiscursurIe actuale despre ,spatiul public”

functioneaza in marea lor majoritate dupa
prejudecata ca exista ceva de genul unei realitati
spatiale, topografice, care ar gazdui si ar ingadui
practici publice. Aceasta prejudecata provine din
textele clasice consacrate subiectului, cu deosebire
din scrierile lui JUrgen Habermas si Hannah Arendt,
care ofera amandoi modele reale (desi usor ideali-
zate) ale unui spatiu public occidental burghez,
respectiv specific agorei din Grecia antica. Sunt
texte care descriu aparitia si functionarea unor locuri
anume in care se produce dezbaterea publica: in
cazul lui Habermas, locuri de rezistenta la opre-
siunea statald si de tampon intre un stat mereu

suspect de dominatie excesiva si o sfera a interesu-

lui si a vietii private ce se cuvine protejata; in cazul
Hannei Arendt, locuri politice prin excelenta, ale
Intalnirii cetatenilor care discuta si construiesc o
lume Tmpreuna, eliberati de povara preocuparilor
casnice si cu totul dedicati edificari spatiului public
si politic al cetatil.

Aceste modele nu mai sunt insa de actualitate. Ca
paradigme ale unor lumi apuse, ele descriu realitat]
desuete sau epuizate in Zlele noastre, cand spatiul
public suporta doua procese divergente si simul-
tane: pe de o parte, despatializarea locurilor in care
ceva de ordinul unei dezbateri publice mai are loc
si, pe de alta parte, depublicizarea spatiilor urbane
despre care se spera sau se imagina ca vor putea
adaposti astfel de dezbateri. Despatializare, intrucat
esentialul a ceea ce mai este azi 0 dezbatere pu-
blica, se produce in afara locurilor urbane. Interesul
public, sau ceea ce se invoca mai degraba in
numele lui, fie se decide in cabinete de expert], fie
devine spectacol pe platourile de televiziune, fie se
discuta, cel mai adesea inutil, pe platformele vir-
tuale. Depublicizare apoi, pentru c& spatiul urban
pare — in numele administrarii performante a fluxurilor
tot mai intense de marfuri, persoane, capitalur,
informatii si in numele imperativelor de securizare —
acest spatiu urban pare deci tot mai putin apt sa
Ingé&duie practici ale existentel sensibile in comun.
Orasul sigur al fluxurilor reduce experientele comuni-
unii la intalniri fugare pe traiectorii dinainte stabilite ori
la concentrari de mase de oameni pe stadioane, in
mall-uri, la evenimente zise ,culturale” propuse neo-
bosit de industrille de divertisment.

Spatiul nu mai este public, el este n cel mai bun
caz 0 suma de locuri cu public. Transformarea care
se produce este aceea a trecerii de la orasele
Ingaduind, provocand prezente, experiente si
senzatii comune, dar diferite, disensuale ori chiar
conflictuale — singurele care pot da nastere unei
dimensiuni etice si politice a spatiului public - la
orasele cu spatii private protejate si cu spatii de
folosinta comuna, pe care nu le mai putem numi
publice decat in virtutea unei inerii si nu pentru
valentele lor creative. Este o transformare care are
loc In acelasi timp cu vidarea politicii de continutul
sau plural, creator, cu diminuarea accelerata a
calitatii de ,cetatean” din kitul de calitéti al locuitorilor
oraselor in profitul cresterii exponentiale a rolului lor
monoton de consumatori de produse, informatii Si
spatiu, de clienti ai industrilor de servicii si de fluxuri,
dar si cu functionalizarea arhitecturii si designului
urban. O transformare care produce subiectivitat]
precare, flexibile, asimilabile nu unor comunitati cu
practici si reprezentari concurente, litigioase, ci unor
publicuri-tintd, ca teren predilect pentru exersarea i
rafinarea mecanismelor de manipulare, de discipli-
nare si de control.

Prin urmare, sintagma ,spatiu public” nu mai
vorbeste nici despre spatiu si nici despre insusirea
unei rationalitati si/sau sensibilitéti de a fi publice si
de a se manifesta public, in jocul de roluri, in curajul
aparitiel in fata celorlalti ca diferiti, parteneri si rivali
ntr-o competitie pentru definirea si asumarea binelui
public.

,Arta In spatiul public” inseamna atunci in mod pre-
cis urmatorul lucru: arta, prin gesturile sale, prin
interventiile sale, prin sensibilitatea pe care poate sa
0 re-creeze, sa o trezeasca, sa o surprinda sau sa
o stimuleze, mai poate doar sa se propuna ca mag-
net intre ,spatiu” si ,public’. Operele de arta, cu
deosebire in formele lor contemporane (instalatii,
evenimente, happeninguri, performance-uri), pot sa
reabiliteze spatiul public, redand partial, punctual,
provizoriu, celui dintai atributul publicitatii (cu totul
alta decét aceea asimilata saracacios advertisingului)
si celui de-al doilea o spatialitate reala, pe care o
inteleg aici in dimensionalitatea sa sensibila. Spatiul
public nu este doar o chestiune de schimb argu-
mentat de idei si nici o distributie echitabila de locuri
ale circulatiel si sederii, ale preumblérii ori odihnei,
ale contemplarii sau treceril. El este sau, mai
degrabé, poate fi un spatiu al intalnirii dintre subiec-
tivitati si sensibilitati eterogene si ireductibile la
moduri unice de intrebuintare ale simturilor noastre
comune, gratie unei arte ea insasi capabila sa-si
reformuleze obiectivele, strategiile, mijloacele de
prezentare publica si locurile de manifestare. Ca
exercitiu de sensibilitate, ea lucreaza prin dislocari
repetate ale locurilor atent distribuite de formele
actuale de putere. Ea creeaza spatii in locuri, ea
face loc venirii unor idei, gusturi, naratiuni ori
prezente corporale multiple, dislocandu-ne corpurile,
prejudecatile ori simturile amortite de confortul
promis si oferit de societatea de consum.

Discurs si practica heterologica, arta este una dintre
ultimele sanse ale heterotopiei de devianta care se
(mai) numeste spatiu public de a rezista
nenumaratelor presiuni distopice.
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monumentul

intre autoritar, vetust si efemer

,...0rasul se va innoi cu fiecare an /
lar cei ce m-au cunoscut candva se vor duce si ei...”

text de ALEXANDRA TITU Juan Ramon Jimenez, ,El ultimo vigjo”

Destinul monumentului se desfdasoard intre certitudinea eternitdtii, reveria despre eternitate, i constiinta asumata a efemeritatii.
Din visul despre eternitate s-a ndscut semnul semet, autoritar, care indicd si instaureaza dimensiunea temporald, inaccesibild fra-
gilei conditii umane. Intersectia cu istoria a confiscat acest semn adresat universului infinit pentru aparatul mnemotehnic, pentru
arhiva nesfdrsit epicd a evenimentelor si figurilor eroice ale unei umanitati fascinate de perenitate. Memoria a preluat pozitia
adresdrii, iar tipologia monumentului s-a schimbat, semnul antropomorf s-a substituit semnelor autoritar abstracte si retoricile
reprezentdrii glorificante au investit monumentul cu functia manipuldrii imagologice, prin care, printr-un lung proces de democra-
tizare proliferativa, trecutul ca patrimoniu al memoriei a fost uzurpat de prezentul exigentelor politice.

rasul, alternativa invaziva a vastelor spaji
marcate de austerele semne arhaice, a
devenit spatiul paradoxal al concurentei
dintre succesivele prezenturi fosilizate in
materiale greu perisabile, si intre fiecare
prezent intolerant si complezentul trecut integrator al
memoriel. Aventura monumentelor confiscate din
locul primel lor prestatii comemorative sau sacrali-
zante si aduse ca trofee in contextul altor segmente
istorice, cu stilurile lor de figurare specifice, cu reto-
rica lor, sau a monumentelor distruse de gestul
instaurator al noilor puteri iImpinse de istorie pe
scena prezenturilor efemere, erodeaza autoritatea
acestor semne mereu contrapuse timpulul, marea
liniste a chipulul depus in materialul peren sau tra-
gismul paradigmatic impus amintirii, si nu rareori
declina proliferativ in comicul de situatie si, desigur,
in comicul redundantelor retorice. Si daca simpli-
tatea ermetica a obeliscurilor rechizitionate de
Napoleon din Egiptul atat de provizoriu cucerit
rezista orasului modem in schimbare si hibridare
stilistica permanenta, monumente prea dependente
doasupra: de un program imagologic ale efemeritatilor politice
Parcul de sculpturd al Fundatiei Triade, Timisoara parasesc ,in aplauzele multimii” scena urbana pen-
tru cine stie ce loc paraginit pus la dispozitie de un
muzeu mai binevoitor, sau sunt distruse. Distrugerea
isi are si ea momentul monumentalitaii sale.
Spectacolul schimbérii viemurilor, al schimbérii poli-
tice, concureaza ca popularitate, ca impact, cu cel
al instaurarii lor. Spectacolul ca efemeritate monu-
mentala se confrunta in acest punct cu monumen-
talitatea conservanta, conservatoare a monumentului
care Ingheaté intr-o figuré efemer paradigmatica sau
o constructie alegorica un prezent candidat la
memoria istoriel. Statuia supradimensionata a Iui
Stalin (despre care generatiile noului secol nu mai
stiu mai mult decét despre Ramses al lll-lea sau
Gengis Han), a atamat spanzurata de o macara
deasupra soclului sdu o zi intreaga in momentul

alaturat:
Dan Rosca
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insesizabilei desprinderi de autoritatea sovietica, in
Orasul Stalin revenit la numele sau, Brasov. O schita
de oporzitie fata de regimul politic era semnalata de
acest fulgurant monument al spanzurarii dictatorului.
In 1989, din recuzita protestelor retrospective a
facut parte si efigia dictatorului autohton, o papusa
din material textil, perisabil, caricatural spanzurata
intr-un arbore din Piata Romana din Bucuresti, unde
golul l&sat pe rondul central de demolarea machetei
din panza de sac a unui monument apologetic,
dobandea functia monumentului evocator/instaura-
tor, implinind aceeasi functie semantica ca si golul
decupat in stindardul national, in locul vechii steme.
Conflictul dintre doua spatializari provizorii, cel al
apologiei vechiului regim si cel al revolutiei, acest
conflict intre simboluri si semne, pune radical in
cauza relatia dintre monument si gest/act, dintre
monument si timpul grébit al actualitatii. Celebrul film
ancheté al lui Vajda, ,Omul de piatrd”, implica, in firul
narativ al reconstruirii traseului unui erou creat
artificial si deconstruit de aparatul inflexibil al propa-
gandei socialiste, intalnirea cu statuia de marmura a
fostului erou, abandonata sub cheie intr-un depozit
inaccesibil. Dar aceste conflicte imagologice care
traverseaza istoria si care distrug, indiferente la cali-
tatea artistica, monumente desavarsite estetic,
mediocre si kitsch-uri, le ofera un destin mai
onorabil decét cel rezervat nenumaratelor productii
artizanale sau sculpturilor (grupurilor sculpturale)
penibile oferite publicului In momente de entuziasm
colectiv, sau fumizate de jocurile unor calcule
departe de exigentele urbanismului sau artei.

Intr-o vizit4 in Romania natald, Brancusi observa
ironic densitatea populatiei de ciori de bronz (vulturii
modestelor monumente comemorative din satele si
oraselele provinciale ce Tsi plangeau eroii din Primul
Rézboi Mondial in conventionalul cod al inceputului
de secol). Erau destinate de la inceput unei conditii
vetuste toate aceste efigii stereotipe, vulturi pe o
recuzita de stindarde si arme, ecvestre tantose
solitare sau inconjurate de ghirlande de nimfe,
soldatj infasurati in stindarde ample, spre a nu mai
vorbi de nefericitele busturi si portrete amputate din
integritatea semnului antropomorf de economicul
discurs ce prelungeste un cult primitiv al capetelor
apeland la retorica aferezei.

Toate orasele Europei si zonele partenere la tipul
sau de cultura, ce se consuma circumscrise de
mitul istoriei, de timpul impins spre viitor de un trecut
pastrat (arhivat) cu gelozie si acribie, trecut identifi-
cator, legitimant si inchistant, sunt pline de aseme-

nea recife capabile inca de impact estetic, expresive
sau cazute intr-o absoluta desuetudine stilistica si
imagologica. Si, mal mult decét atat, conserva un
inutil tipar al expresiei glorificante, absorbind n
vetust mesajele unei actualitati ce-si refuza propriul
limbaj, exprimandu-se in stereoctipurile anacronicului
stilistic.

Numeroase ecvestre pandesc inca, amenintator,
spatille (deja desfigurate de demolari abuzive, con-
structii mediocre si monumente de conjuncturd) ale
capitalel noastre sau ale altor orase la fel de expuse
prostului gust urbanistic si artistic al edililor,
numeroase monumente de 0 monstruos comica
redundanta sunt deja amplasate in orase altadata
coerente stilistic — in ultimele doua decenii in Cluj
(,Monumentul lui Avram lancu” de llie Berindei),
Bucuresti (,Caruta cu paiate” de lon Bolborea,
supranumit parodic ,Burghezii din Caracal”) si exem-
plele se pot, din pacate, Inmul.

Solutile actualitatii, bazate pe traditii opozitive si
totusi nu ireconciliabile ale modemitatii, ale post-
modemitatii eclectice, referentiale, dispuse sa
exploateze — critic — si aceasta mostenire retorica
(daca ne gandim la Jeff Koons) repun n dezbatere
atat repertorile semiologice, cat si contextualizarea
lor in sintaxa spatiala si, mai mult decét atat, tipolo-
gia raportului semantic cu timpul. Evanescenta
involuntara, dependenta de mareele istoriei, este
depasita fie de regasirea reperelor transtemporalitatii
bazate pe resorturi filozofice ce depasesc/ignora
cadrul istoric evenimential, dar 1l integreaza (si, deci,
perenizeaza stilistic), ca in cazul solutiei complexe si
atat de bine articulate In spatiul modemitatii, oferite
de Constantin Brancusi solicitarii de a celebra eroii
Primului Razboi Mondial la Targu-Jiu'; fie sa-si
asume efemeritatea, realizand evenimente monu-
mentale, intens evocatoare ce au n nucleul lor un
monument concret — ca impachetarile la care
Christo a supus Pont Neuf din Paris sau cladirea
Reichstagului din Berlin. Solutiile acestei asumari a
efemeritatii devenite semnificatie integreaza ludicul,
jovialitatea prezentei, sau, si mai radical, sublimeaza
nucleul faptic intr-un gest, o interventie monumental
sonora, un moment interactiv, de intensa prezenta
publica. In 2007, la Sibiu, intre evenimentele oferite
de orasul capitala europeana, Romelo Pervolovici a
instalat temporar in Piata Mica monumentul
JInteractiv Medusa”, reactiv sonor si luministic la dia-
logurile cu publicul si de mare efect mai ales
noaptea. Prezent in oras doar pe parcursul mani-
festarilor, seducatorul monument ludic celebra

stanga:
Bogdan Rata

alaturat:
Dumitru Serban

bucuria participativa la spatiul urban, prelungind
peste timp fastul cultural al obiectelor animate de
mecanisme delicate, ce concurau magia din
palatele Bizantului si din basmele despre copacii cu
privighetori ai impératiior generice. In acelasi timp,
artistul a lansat un nor de meduze (gonflabile) dea-
supra orasului. Inregistrate documentar, asemenea
monumente efemere activeaza ambientul urban ful-
gurant si, desigur, 1l lasa fara alta prezenta estetica
si documentara decéat urma, amintirea (la fel de
efemera In afara muzeului), dar si cu nostalgia impe-
rioasa a unui alt eveniment — monument la fel de
monopolizant. Totusi, Orasul are nevoie de repere
estetice, pe care arhitectura dependenta de mai
multe exigente decét cele estetice (aduse in
prim-plan de proiecte urbane generoase, ca in
Barcelona) le ignora deseori, lar in spatiul romanesc,
din pacate cel mai adesea.

Si aceasté situatie Tsi gaseste solutiile, prin proiecte
care refuza sa ia act de istorie altfel decét stilistic, i,
astfel eliberate, ofera contextului forme pure sau
angajamente conjuncturale convertite n imagini
franstemporale. Un astfel de proiect gestioneaza din
2005 Fundatia Triade din Timisoara, care a inaugu-
rat o galerie de artg, foarte elitarg, in casa muzeu a
familiel sculptorului Peter Jecza, extinsa printr-un
spatiu exterior populat de sculpturi ale multor sculp-
tori si transpuneri ale unor semne (Roman
Cotosman) si machete ale unor artisti ce se exprima
n alte mediumuri. Sculptori ca Peter Jecza, Aurel
Vlad, Mircea Roman, Stefan Calarasanu, Dumitru
Serban, Rudolf Kocsis sunt acolo reprezentat.
Proiectul In desfasurare se extinde in oras plantand
monumente in spatii negociate cu primaria (cum s-a
intdmplat cu o lucrare a lui Ingo Glass), intainind
urmele exemplare ale altui proiect, sustinut de
Asociatia revolutionarilor, si caruia i se datoreaza
monumentele Silviei Radu si al lui Marian Zidaru.
Alte proiecte, precum efemera amplasare a unui
ansamblu de monumente ale lui Dumitru Serban n
puncte-chele ale spatiului urban timisorean, sustin
aceasta simbioza intre efemeritétile diferite ale
intentiel semantizate si formalizate in eveniment sau
in instalatii si ansambluri ce ofera provizoriu bucuria
unor repere vizuale necesare, sau le ofera un dis-
curs stabil despre arta contemporana autohtona.

" Ansamblul monumental traseaza un parcurs, al trecerilor si popasurilor
simbolice, sincopat de intruziunile orasului, un parcurs conceptual care
suportd concurentele formale, solutie radical desprinsa din traditia
dependentei de dictatul istoriei.
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Arta E spatiul public

text de BOGDAN GHIU

0 obsesie bdntuie, de multi ani deja,
discutiile (tot mai deprimat-activiste)
despre artd, dar si despre arhitecturd si
urbanism: arta-in-spatiul-public, relatia
dintre artd si spatiul public. Se repro-
iecteazd astfel in mod ocolit, deviat,
discutiile, devenite imposibile, despre arta
politicd, despre caracterul politic al artei.
Discutii care nu mai pot fi purtate la fel
ca in modernism, ca pe vremea avan-
gardelor si chiar a neoavangardelor
postbelice, dar care nici nu pot fi
sufocate, evitate, arta resimtind (i
atribuindu-i-se) tot mai insistent nevoia
de a deveni cu atdt mai politicd, mai
nemijlocit si efectiv politicd cu cdt, vai, nu
mai poate sd facd acest lucru in termeni
Jstorici’; dar, mai ales, cu cdt elitele
culturale simt tot mai mult restréngdn-
du-li-se terenul politic, armele si
modalitdtile traditional-moderne de
actiune si interventie devenind tot mai
mult decor, ornament, modd, accesoriu:
Lartd" in sensul ,rau”.
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Or, compulsiva proiectare si delegare a nevoii de
actiune direct politica, de replica civic-politica,
aproape exclusiv asupra artei dramatizeaza tot mai
extrem situatia acesteia, care devine tot mai mult
terenul, campul unor presiuni de sens contrar, pana
la rupere. Pe scurt, una dintre posibilele formulari (si
formalizari) ale paradoxului artel astazi ar putea suna
cam asa: arta devine modul ocolit, delegat, deviat
de expresie si interventie cat mai direct politica. In
conditile descalificarii, de-functionalizarii, coruperii
vechilor instante democratice de mediere-
reprezentare politica, arta a devenit terenul fantas-
matic al reproiectarii ocolite a acestei nevoi
exasperate si, decl, radicalizate de reconstructie a
politicului, de reluare a democratiel.

Un complex asemanator, si inrudit, sustine din
umbra si discutiile repetitiv-melancolice din jurul
spatiului public si al artei in spatiul public. Conceptul
de spatiu public functioneaza ca o schema
regulatoare normativa, de provenienta modernist-
occidentala, cu pretentii universaliste. De aici Si
deconstructia Iui obiectiva actuala, care simbolizea-
za, de fapt, insasi situatia proiectului modernist al
Luminilor, mai exact atitutinea noastra duplicitara,
contradictorie, fata de el: tocmal pentru ca pare a fi
esuat sau a fi condus la opusul sau, proiectul lumi-
nist al modemitatii trebuie reluat. Dar mai este posibil
acest lucru?

Spuneam mai sus ca spatiul public e o capcana. Si
asa a fost dintotdeauna, de fapt. Am ratat de la bun
inceput realizarea si practicarea spatiului public,
reludndu-I ca proiect imposibil, ca idealitate progre-
sista pura. Spatiul public este terenul de constituire
si de expresie al subiectului modem al politicului:
individul si masa, natiunea si cetateanul, recalificat
azi ca public-consumator. In spatiul public, arta
devine decor, ornament fie al puteri politice (statul),
fie, In postmodemitate, al economicului, al privatului
care isi subsumeaza cu totul domeniile publice.
Trebuie atunci arta s& mai continue sa viseze la
spatiul public? Evident ca da, dar in cunostinta de
aceste pericole de a fi manipulata si instrumenta-
lizata fie de catre politic, fie de catre economic, si,
mai ales, de la caz la caz siin acord cu
transformérile orasului insusi, care devine tot mai
mult spatiu urban generic, cu ,intensitati” si ,specia-
lizar" diferite.

| eseu /| essay

Spatiul public nu mai poate fi acela, sacraliza(n)t-
central, al pietei din orasele ,istorice”. Exista, chiar,
antropologi urbani (precum Marcel Hénaff, de exem-
plu, dar nu numai) care prefera sa nu mai vorbeasca
de spatiu public (asigurat de catre stat pentru un
subiect politic corelativ statului), ¢i de spatiu comun,
chiar daca, stilistic, acest termen poate parea o
degradare.

Arta In spatiul public nu mai trebuie, In primul rand,
sa vizeze definitivul, durabilul, extensivul, ci perfor-
mativitatea intensiva, efemer-colectiva. La noi, in
Bucuresti cel putin, desi ne plangem de inexistenta
artel in spatiul public, spatiul public e de fapt abuzat
cu ,artd”, inghesuit, sufocat, blocat. Artistica, adica
etic-civic-politica In aceasta situatie, ar fi, invers,
tocmai dezafectarea, distrugerea sau evacuarea,
,SQuattarea” artei monumental si definitiv instalate,
cu pretentii de etemitate monumentala!

In spatiul public, arta nu trebuie sa ramana, pentru
ca atunci, obligatoriu, ajunge sa fie asenvita. Arta tre-
buie sa semnaleze tocmai trecerea, deschiderea,
degajarea spatiului public, caracterul Iui ,coregrafic’-
aerian, spatiu al devenirilor precar-colective, al
posibilitatilor multiple, deschise, de subiectivare-
impreuna, de inventie plurala non-totalizabila.

Abia in acest sens, arta ar trebui si ar putea sa
reinventeze spatiul public ca Deschis post-heideg-
gerian: multime deschisa.

In termenii pragmati(ci)smului lui Peirce, ca activitate
semiotica de productie de ,interpretanti-logici”, arta
reface permanent ,terteitatea” eliberatoare acolo
unde politicul si, mai ales, noul capitalism semiotic
(,telepitecapitalism”, cum I-am numit) tinde sa
actioneze pur dual asupra oamenilor (stimul-
raspuns). Din acest punct de vedere, pentru a
depasi remanentele dualismului metafizicist ,spatiu
public-arta”, voi spune ca, pentru a putea s-o con-
cepem eficient ,in spatjul public” — nu ca si cum I-ar
umple, nol condamnand In felul acesta arta, prin
chiar modul de a o concepe, la a deveni pur decor
—, ar trebui s& privim arta insasi ca spatiu public:
arta E spatiu public, reface peste tot, prin activitatea
el mediator-,tertializanta”, spatjul public imposibil in
puritatea Iui, adica Deschisul intalnirilor si al consti-
tuirilor colective.




Dez)acorduri economice
si ideologice in spatiul public

ctuala criza economica si politica, inocu-
lata pe termen nedeterminat, poate fi un
alibi generic pentru recesiunea culturala in
care se disputa conditiile practicilor, pro-
ductiei si expunerii artei iIn Romania. Sfera
publica, in care co-exista viziuni, interese si gusturi
nu doar diferite, ci chiar antagoniste, ar putea fi locul
critic al unei renegocieri a convietuirii urbane sem-
nalizate, mai curand decét insemnate, cu mesaje
creative In spatjul public.
Disputele inerente intre culturi (si auto-cultivari)
diferite fac obiectul unei acceptari, respectiv al unei
caderi de acord cu privire la deciderea unui deza-
cord. Consecinte ale dinamicii relatiilor de putere,
dezacordurile ideologice sunt totusi surmontate de
vocatii culturale diferit construite. Exemplele pot
diagnostica diferenta. Campul cultural e stratificat
economic de artisti ai unor comunitati privilegiate
(uniuni cu caracter ,national”) care au un acces
favorizat la ,comenzile publice” pentru monumente
exceslv valorizate financiar, dar este si deopotriva
striat (micro)politic de artisti ai unor comunitati
activiste (uneori chiar monden-activiste) care au un
acces revendicat la ,spatiul public” pentru interventii
vocale, grafice si performative valorizate subcultural.
Desi diferenta este simptomaticé la nivelul puterii
economice de expresie, ea este instantiata mai
curand la nivelul semioticii (in principal al semanticii
si pragmaticii) culturale. Asadar, se poate spune ca
disputa ideologica intre traditia (suspecta a comi-
sioanelor) instalarii sculpturilor eroice n piete si
parcuri publice, si neo-modernismul (frustrarilor
sociale ale tinerel generatii) al performarii noilor
media cotidiene pe/si in tesutul arhitectural al
oraselor se sustine mai curand pe considerente de
politica culturala decat de dezavantajare economica,
oricat de co-determinate le stim.
Aceasté logica este sustinuta de prevalenta
calitatilor tipologiei stilistice a mesajelor culturale in
detrimentul evaluarilor cantitative ale beneficiilor eco-
nomice de pe urma produselor artistice. Aceasta, in
pofida faptului c&, dincolo de valorizarea simbolica
locala (in Romania) a diferitelor consecinte ale
gandirii si actiunii culturale, o anumita filosofie eco-
nomicéa se regaseste la baza argumentelor culturale
cu privire la dimensiunea acceptarii sau a rezistentei
fata de importul de concepte si actiuni specifice

artel in spatiul public. Astfel, suntem cét se poate de
constienti (si intr-un fel responsabilizati) de faptul ca
majoritatea genurilor specifice manifestarilor artistice
In spatiul public sunt consecinta unui transfer (a unei
translari) cultural(e) care poarta incarcatura ideolo-
gica specifica a unor filosofii occidentale necliberale
sau neomarxiste. Ramane insa de decis (in sens
critic) care este semnificatia locala a mesajului
artistic mediat si care este miza sa politica (de
pastrare-conservare sau schimbare-reformare), cata
vreme valoarea diferentei ar fi recunoscuta din
perspectiva ambelor pozitii.

S-ar putea reflecta la valoarea de impact (nu de
succes) a cétorva dintre genurile poate cele mai
cunoscute de expresie ale artei in spatiul public din
ultimii 50 de ani: happening-urile (Kaprow), constru-
irea situatiilor (Debord), critica institutionala (Haacke,
Fraser), tacticile (M. de Certeau), insertille (Meireles),
site-specificitatea (Crimp, Kwon), practicile
relationale si dialogice (Bourriaud, Kester), participa-
tivitatea si colaborarea angajate social (Bishop, Lind,
Doherty), interventia (Scholette, Thompson) etc.
Toate acestea nu au fost atat de activate in
Roménia precum expresiile minimal interventioniste
de tip stencil, tag, graffiti, VJing. Proiecte mai elabo-
rate au propus festivalurile de performance Zona
(Timisoara), AnnART (Lacul Sf. Ana) si Periferic (lasi),
evenimentele organizate de Ofensiva Generozitadji
(Centrul Comunitar la Bomba din zona Rahova-
Uranus, Bucuresti), cele din cadrul initiativel Spatiul
Public Bucuresti, intélnirle Café-bar MANIFEST
(Departamentul pentru Arta In Spatiul Public al
Asociatiel E-cart) si actiunile din cadrul programului
CARTier (Asociatia Vector, lasi). Altfel, diferiti artisti
care opereaza cu fotografia si videoul au realizat
proiecte personale de investigare a peisajelor i
situatiilor urbane.

Cémpul public raméne deschis, oricat de normative
(nu total restrictive) ar fi presiunile administrativ-biro-
cratice si cele politico-economice si oricat de
opozitionale (nu atat de exclusive) ar fi ideologiile
culturale traditionalist-contemplative si progresist-
participative sau chiar cele monden-distractive.
Spatiul public raméne teritoriul (mai mult decét locul)
disputelor personale si comunitare de viziune, gust
si actiune pe care unii il vor ocupa, altii 1l vor reven-
dica, unil I vor contempla, iar altii il vor utiliza.

Catalin Gheorghe este critic de arta, curator, editor
al publicatiei Vector - cercetare critica in context

si lector universitar doctor in Estetica artelor vizuale
si Studii vizuale la Universitatea de Arte din lasi.

text de CATALIN GHEORGHE

sus:

Grupul SATellite in drum catre instalarea in spatiul public a unui monument in
cadrul proiectului Recycling Ghosts, coordonat de Vector - studio de practici
si dezbateri artistice, lasi, 2010. In fundalul imaginii: statuia lui Alexandru
Lapusneanu realizata de sculptorul Dumitru Pasima in cadrul proiectului aniver-
sar lasi 600.
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text de IGOR MOCANU

72 arta

"

David Le Breton a descris cum si in ce fel corpul a devenit un ,factor de individualizare
in sGnul burgheziei din societdtile comunitare ale secolului al XV-lea. Atunci, corpul,
spune el, ,devine frontiera bine delimitatd dintre oameni"’, atunci, adicd la scurt timp
dupd ce tipul negustorului reprezentat in mozaicurile quattrocentoului dadea nastere
Jindividului’, dupd ce Jan Van Eyck, in Fecioara cancelarului Rolin (aprox. 1435), punea
fatd in fatd, familial & familiar, pe Fecioard si pe donator, egalizdnd sacrul si profanul,
plusdnd, altfel spus, in contul factorului de individualizare, si dupd ce autoportretul lui
Botticelli din partea dreaptd a lucrdrii Adoratia Magilor (aprox. 1476), cu rol de
semndturd, marca ascensiunea individualismului si a portretului pur si simplu, ca
reprezentare @ memoriei sociale a chipului, asa cum s-a pdstrat pdnd in zilele noastre
in deadpan-urile din actele de identitate. Pe de altd parte, locul predilect de mani-
festare nefngrdditd de nicio normd sociald a corporalitdtii omului de rénd de la
vremea aceea il formau bdlciurile, carnavalurile, sdrbdtorescul popular, cu alte cuvinte
- locul in care individualitatea / individualizarea tindeau cdtre zero. Perspectiva
antropologicd il indreptdteste astfel pe Le Breton sd plaseze inceputul modernitdtii la
rdscrucea dintre secolul XIV si secolul urmator. Dar aceasta este numai jumdtate din
ceea ce din perspectivd antropologicd alcdtuieste ,originea unei reprezentdri moderne
a corpului®, sianume ,omul anatomizat”, Cealaltd jumdtate a originii reprezentdrii
moderne a corpului e descrisd prin conceptul ,corpului masind’, pornind de la
Fabrica... lui Vesalius, de la revolutia galileand, si de la descrierea corpuluiin filozofia
carteziand pdnd la ceea ce am putea numi nemaipomenita aventurd contemporand a

diferentei dintre om si corp.

essay




stanga:
Jan van Eyck, Fecioara cancelarului Rolin (aprox.1435), ulei pe panza, 66 cm x
62 cm, Musée du Louvre, Paris.

dreapta:
Pagina de titlu a cartii lui Vesalius, De humani corporis fabrica libri septem
(1543).

Din perspectiva studilor vizuale — iar asta nu-i o
punere in oglinda, ¢i mai degraba o prelungire teo-
retica — si, mai in particular, din aceea a tratamentu-
lui vizual al corporalitétii, modemitatea incepe o data
cu descinderea corpului din rama, din deadpan-uri,
cand functia reprezentarii se schimba radical. Corpul
reprezentat nu mai formeaza locul unic si irepetabil
in care se intélnesc ideile, mesajul si talentul unui
autor, adica expresia Iui artistica si ideologica, ci
punctul de suprapunere totala, perfecta a autorului
si a corpului reprezentat. Corpul este expresia
artistica si ideologica a autorului. Sunt mai rare
exemplele de body art & performance in care
autorul sa fie altcineva decat posesorul acelui
,body" transformat in opera de artd, dar si acelea vin
din cadmpul coregrafiei si al dansului. Mai mult, daca
In rama traditional& corpul reprezentat forma un
arhisemem, ca sa imprumutam un termen din
semantica structurala ce desemneaza reuniunea
sau intersectia sensurilor comunicante?, la
descinderea Iui de-acolo in noua rama, corpul
capéata o functie dubla, genereaza sensurile si
genereaza interpretarea lor, atat la propriu, cat si la
figurat. Pe scurt, performeaza discurs. lar noua rama
Imprumuta forma fie a galeriei sau a spatiului public
(body art & performance), fie a scenei sau a
spatiului public inteles ca loc de desfasurare a
spectacolului (coregrafie & performance).

In istoria traditional’ a artei, aceasta schimbare radi-
cala a raporturilor dintre corpul Inteles ca expresie
artistica si ideologica a autorului / posesorului sau e
de gasit In manifestérile avangardei in spatiul public,
desi intentia de a arata intr-un anume fel, cu scopul
de a provoca un efect asupra celui care te vede, in
speta de a-l soca, e de gasit mai intéi in gesturile si
actiunile boemei pariziene din anii ‘90 ai secolului al
XIX-lea, fie ca se autointitulau Hidropati sau
Jmenfoutisti®, Rodolphe Salis, Seigneur de
Chatnoairville, patronul cafenelei Lapin agile, transfor-
mata dupa aceea in Chat Noir, obisnuia s& mearga
pe la 1880 la marginea padurii Fontainebleau,
purtand pelerina si spada la sold, pe cap o palarie
cu boruri de muschetar si panas, si pictand peisaje
tropicale cu palmieri si cactusi. La scurt timp, Salis
formeaza inchipuita scoala vibranta in numele céreia,
in urma unei calatorii la New York, sculptorul
\Wagner a acordat o multime de medalii si diplome
artistilor americani, tot asa cum mult mai téarziu, pe la
Inceputul razboiului civil din Spania, o brigada de
anarhisti a descoperit intr-un sertar, in timpul unei
razii la Madrid, un titlu al Ordinului de Toledo, fondat

de Bunuel pe la inceputul secolului, in timpul acelor
penas care caracterizau life style-ul boemei
madrilene.

Distanta dintre cafeneaua boemei si aceea a
grupérilor avangardiste este asadar si distanta de la
life style la practica artistica, inteleasa ca life style.
Daca pe vremea lui Rodolphe Salis, acest stil de
viata te legitima si te consacra ca artist (poet, pictor,
sculptor) — anumite gesturi regasindu-se si in entuzi-
asmul lui Alfred Jarry de a merge pe bicicleta (noua
descoperire a vremii) descult, in tricou si pantaloni
de calarie, cu pantofii atamati la spate, dar si mai
tarziu in complicitatea lui Urmuz cu Tudor Arghez,
de a publica ,paginile bizare” ale primului in Cugetul
roméanesc (pe la 1922), organ al gandirii de centru-
dreapta in care personajele absurde ale precurso-
rului avangardist stau in pagina alaturi de avocatj,
oameni de stiinta, politicieni, cat si alti reprezentanti
ai elitel romanesti - in vremea avangardelor, practica
artistica si stilul de viata insemnau unul si acelasi
lucru. In plus, aceastd, din nou, suprapunere punea
si probleme de arhivare a produsului artistic. In fond,
noi cunoastem ispravile hidropatilor din insemnarile
unui André Billy*, iar pe ale Ordinului de Toledo din
amintirile lui Bufiuel, adica n virtutea faptului ca au
fost arhivate intr-o forma scripturald, gratie unor
cronici extinse, pentru ca, in definitiv, privite din
perspectiva spectacolului, discursul asupra istoriei al
lui Grigore Ureche, arhiva inestimabila, nu-i asa?, din
care aflam intre altele si cum arata Stefan cel Mare,
si cel al lui Guy Débord asupra societatii, mai ales in
filmul din 1973, sunt si ele niste modalitati de
arhivare care ne ghideaza astazi privirea.

Cred ca putem identifica o prima tentativa de
arhivare in sens modern, in procesul-verbal alcatuit
de Apolinaire, André Salmon, Max Jacob, Pierre
Mac Orlan, Francisc Carco, Dorgelés s.c.l. de la
Lapin agile, prin care consemnau faptul c& tabloul
trimis la Salonul Independentilor era pictat cu,
intr-adevar, coada unui mégar. Procesul-verbal a
fost Intarit prin semnaturile martorilor si prin fotografii
reprezentand magarul pictand®. Insa chestiunea
arhivarii s-a pus odata cu aparitia primelor cine-
cluburi in Franta, Germania, Anglia, dar si Olanda,
cand problema filmului era pusa in context national,
avangarda jucand si in acest caz un rol decisiv. Les
amis de Spartacus, spre exemplu, patronat de Léon
Moussinac, gazduia filmele sovietice care soseau
de la Berlin, dar care erau interzise de cenzura
franceza, Bronenoset ,Poteomkin” (1925) al Iui
Serghei Eisenstein find doar unul dintre acestea’.
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stanga:
Erik Satie, Francis Picabia, cadru din Entr'acte (1924), de René Clair.

mijloc, dreapta:
Sectionarea ochiului, cadru din Un chien andalou (1928), de Louis Buriuel si
Salvador Dali.
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Tot atunci, filmul de avangarda a impus si o relatie
speciala intre filmul proiectat si public, caci odata cu
ele, cum arata Malte Hagener, ,the spectator
became a part of the performance”. Totodata, filmul
de avangarda, dar si fotografia, au fost metodele
cele mai eficiente de arhivare a performativitatii dis-
cursului prin corp. Francis Picabia impreuna cu Erik
Satie topaie n jurul unui tun in filmul lui René Clair,
nu in alta parte. Marcel Duchamp devine Rose
Sélavy In fotografia lui Man Ray din 1921, n care
Duchamp, ulterior a colat mainile iubitei Iui Picabia,
Germaine Everley. Ochiul sectionat cu briceagul,
adica automutilarea, va face cariera in anii care au
urmat avangardei, dar el apare mai intai intr-un film,
la fel cum cunoastem fetele pictate ale Nataliei
Goncearova sau David Burliuk din niste fotografii
anonime de la 1910. Atat performance-ul lui Satie
cu Picabia din jurul tunului, in incipitul filmului
Entracte (1924), cat si Rose Sélavy sau secventa
ochiului din Un chien andalou (1928) vor fi asimilate
de critica neo-avangardei si a artei de dupa 19458°,
Mentionam mai devreme numele Iui Urmuz. Cred ca
importanta arhivarii in contextul body-art-ului si al
performance-ului se vede mai cu seama in ravagiile
pe care le-a putut genera literaturocentrismul culturii
romane. Cu exceptia catorva insemnari si a — cel
mult — unor reproduceri fotografice, nu detinem prea
multe informatii vizuale privind suprapunerea dintre
autor si reprezentarea artistica a propriului corp in
arta din Roméania inceputulul de secal trecut. De la
actorul George Ciprian ne-au ramas niste
povestioare cu talc ce ni-l infatiseaza pe Urmuz per-
formerul, Intre care cea mai celebra e scena dintr-o
pravalie de palarii in care acesta patrunde cu o
gaina jumulitd infipta in varful unui baston pentru a
comanda o palarie de sezon ,pentru domnisoara”
din varful bastonului. ,Erau aceste escapade «en
plein air» o persiflare a nailor curente literare
(dadaism, cubism, futurism)? — se intreaba George
Ciprian. Cred ca mai degraba sub varile experi-
mente mocnea voluptatea de a scoate pe individ
din piele, de a-I rupe din sine insusi, de a-I face sa
se indolasca de autenticitatea cunostintelor acumu-
late.” lar noi credem ca nu erau o persiflare a noilor
curente, ¢l mai degraba o legitimare a lor. De altfel,
e la miloc si un anacronism, primele manifeste
avangardiste find publicate dupa perioada in care
are loc actiunea sau, cel mult, in acelasi timp. Se
vede ca George Ciprian a constientizat importanta
acestor actiuni ale lui Urmuz in spatiul public abia
mult mai tarziu, poate chiar in anii ‘50 cand scrie
aceste randuri. Altminteri, nu ne ramane decét sa
visam retrospectiv cum George Ciprian Tmprumuta
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un ,aparat inregistrator Pathé Freres” de la soci-
etatea Cinematograful pentru toti din Bucuresti™® sifl
filmeaza pe Urmuz performand ,escapadele” sale en
plein air.

Dar acest tip de arhivare, in forma ,amintirilor”
prietenesti, se poate afilia, cel mult, metodei disci-
plinelor care se ocupa de etnologie si folclor (urban)
intrucét el tine de domeniul legendei transmise. Va
trebui sé asteptam Numarul 11, Anul lll, februarie-
martie 1927 al revistei Integral In care sa vizualizam
un ,poem fotografic” semnat ,Brm.” Si intitulat
Requiem. Poemul fotografic al lui F. Brunea se-
ntinde pe o pagina de revista (p. 12), alcatuit din
text si imagine. In coltul din dreapta sus a paginii, 0
fotografie 1 reprezinté pe autor contempland cu un
aer serios & stiintific un cap uman asezat intr-un pla-
tou pe 0 masé de operatie. In spatele ui, cateva
planse anatomice, reprezentand structura vaginului
si a intregului aparat reproductiv feminin. Deasupra
fotografiei, urmatoarea inscriptie: ,Chitanta. S-a
primit de la Ploiesti capul lui Ogaru. MORGA,
BUCURESTL.""" Dedesubt, un proces-verbal ,scris
cu crelonul”, care prezinta povestea unui violator,
Ogaru, lar autorul poemului se erijeaza in salvatorul
doamnei: ,Pe tipsie ca la ospat, / Madame est
servie!”,

Daca privim avangarda romaneasca din perspectiva
performance-ului, adica a manifestérii corporale ca
expresie artistica si ideologica, cred ca momentul
fondator al unei eventuale istorii a acestui fenomen e
de vazut in revista Puld, scoaséa pe 1 octombrie
1931 de Gherasim Luca, Paul Paun, S. Perahim si
Aureliu Baranga, intr-un tiraj de 13 exemplare, dar i
n povestea care s-a creat In jurul ei, in secunda doi
de la aparitie. Subintitulata ,Revista de pulad moder-
na. Organ universal’, revista contine un poem de
Aureliu Baranga, Femeia care se incaleca normal (p.
2), 0 epigrama de Paul Paun despre blenoragie (pp.
2-3) si raspunsul revistel la aceasta epigrama, intitu-
lat In atentia poetului roméan Paul Piun care a luat
un sculament ca un balaur (p. 3), mai jos, un desen
de S. Perahim care schiteaza ,povestea unei
fecioare care face pe nebuna” (p. 3), urmeaza apoi
un poem ceva mai lung semnat de Gherasim Luca,
Pe munte cu popi si cu curve (pp. 4-5), iar alatur,
tiparit perpendicular pe textul lui Luca, poezia Strada
fara nume sau Casa nr. 4 a lul Paul Paun (p. 5). Pe
coltul din dreapta sus a paginii 4, e o fotografie
reprezentand doua nuduri masculine. Sub ea,
,Redactorii-sefi ai revistei «<PULA» la lucru”. Din
Intregul tiraj de 13 exemplare, unul a ajuns la Sasa
Pana, lar altul la profesorul lor, domnul Nicolae lorga,
cu dedicatia ,Tu ai? N-ai”. lorga pune ména pe tele-
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fon, i reclama la Prefectura Politiel Capitalei, cat si la
Parchetul Ilfov pentru ,continut porografic”, iar
artistii ajung la tribunal, dupa care in inchisoarea
Vacaresti, de unde sunt amnistiati peste cateva
Zile."” Intr-un comentariu public de pe Facebook,
Candidatul la Presedintie / coregraful Florin Flueras
lansa o intrebare: ,asta mi s-a parut gestul perfor-
mativ, am putea incerca un re-enactment astazi, cui
sa-1 trimitem «pula» contemporana?”

In anul 1970, Gellu Naum era invitat de revista
Almanahul literar sa colaboreze cu un poem. Gellu
Naum decide sa trimita o fotografie realizata de
Tedy Brauner in 1938 si intitulata Autopoem, care
infatiseaza un portret bust al poetului, iar pe fata are
lipite niste hartii pe care sunt scrise cuvinte precum
Jibertate”, ,moarte”, ,viol". In felul acesta, ,autopo-
emul” lui Gellu Naum este cel de-al patrulea
moment n incercarea noastra de a schita o scurta
istorie a raporturilor corpului reprezentat cu arta.
Solutia arhivarii produsului artistic aleasa de acesta
nu e una comoda sau aleatorie. In volumul séu din
1971 intitulat Copacul-animal, adica la un an de la
publicarea Autopoemului, Gellu Naum descrie me-
diul fotografic: ,cunosteam si un fotograf al dracului
te fotografia si le zicea oamenilor / uite ai iesit in
costum de cutare si era ca un vrajitor al dracului
findca / multi se simteau pe urma toata viata ca in
poza lui si nu ieseau din ea / nici in ruptul capulul”.
Din fotografia facuta de Tedy Brauner in 1938, Gellu
Naum a iesit in costum de artist, fiindca s-a simtit
pe urma toata viata ca in poza aceea si nu a iesit
din ea nici in ruptul capului.™

Insa din acest punct incolo, nu mai suntem demult
in bornele temporale general acceptate de istoria si
critica avangardeli, ci patrundem de-a binelea pe
taramul reprezentarilor corporalitétii la actionisti
vienezi (1962-1968), la gruparea care a si dat
numele acestel arte, Body Art (anii 1960-1970) si la
Fluxus (contemporan cu Body Art). Intemetul colcaie
de arhivele lor, cea mai popularé fiind aceea fondata
de UbuWeb in 1996, initial ca o platforma de sto-
care a visual poetry, concrete poetry si, mai tarziu,
sound poetry, dar ,over the years, UbuWeb has
embraced all forms of the avant-garde and beyond”.
Siasta, In pofida faptului ca unul dintre punctele
grele ale criticii gruparilor de arta enumerate mai sus
era chiar critica arhivel, critica procesului de
arhivare, pe urmele criticii pe care fostii avangardisti
0 adresau institutiel muzeului traditional. Artistii con-
temporani, care practica performance-ul, substituie
critica arhivei cu performance-ul culturii memoriei, ca
in cazul Reginei José Galindo. Tn termeni benjamini-
eni, arhiva — termen functionaresc prin excelenta —

instituie proximitatea obiectului de arta, adica i
rapeste aura, dar 1l si izoleaza totodata. Muzeul
traditional, arnivand, efectua o miscare in doua
directii: pe de o parte, el conferea proximitate obiec-
tului de arta, care putea, teoretic, fi consultat,
frecventat oricand, iar pe de alta parte, din cauza
protocolului de frecventare, el capata un soi de aura
maligna, rapindu-ni-I inapoi, ca atunci cand fructul
interzis ar da n parg si ar mucegai. Daca pana la
intrarea n muzeu, obiectul de arta poseda o aura
benigna, care-i sporea corola de minuni a discursu-
ui, prin indepértarea de spectator dupa intrarea in
muzeu, obiectul raméane la fel de indepartat insa
deposedat de aura originara. Aura benigna a obiec-
tului de arta performat prin corp e data de insusi
procesul performance-ului, de performativitatea ime-
diata, n fata spectatorului, cea maligna — de arhiva
pe care astazl putem sa o consultam de céate ori
avem chef. Cum spuneam, Internetul colcaie de
body artisti. Dar, in acelasi timp, el mai colcdie si de
forme deturnate, biopolitice, ale auctorialitatii corpo-
rale.

In prezent, corporalitatea are de dus o lupta strin-
genta, grea, pentru recéstigarea arhivarii corecte,
clasice, maligne, daca vreti, impotriva celei apoca-
liptice: industria cosmeticelor si medicinile estetice,
,body sculpture”, poluare acustica etc., care a uzur-
pat manifestarea artistica & ideologica a suprapunerii
dintre corp si autor. Caci, in definitiv, ce este mai
frumos? Nudul alb-negru al Zanetei Vangeli din
Femme fatale (2002), una dintre cele doué fotografii
care arhiveaza performance-ul omonim si in care
artista apare nud, ins& purtand pe cap hijab-ul
islamic, inspirata — cum observau undeva Marina
Grzinic & Walter Seidl — ,by the illusion of the life-
threatening, «fatal» danger posed by Islam’*, sau
cel color al Nicolei Belke din pictorialul Fata din
Lamborghini (2010) al lui Oliver Burhart, in care
,contrastul dintre pielea incinsé a modelului si acce-
sorile de piele din habitaclu se transforma, la limita,
ntr-o fuziune nesperata..."?" Nota bene: ambele
forme de arhivare sunt pe hartie glossy.

stanga:
Puld, coperta revistei, 1 octombrie 1931.

mijloc:
F. Brunea, Requiem (1927), poem fotografic, publicat in Integral, Nr. 11, An. Il
februarie-martie, p. 12.

dreapta:
Zaneta Vangeli, Femme fatale (2002).
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Note despre caracterul eluziv
al memoriel colective

text, imagine de MIRELA IVANCIU

Individuals are perfectly capable of ignoring even the best told stories, of injecting their own,
subversive, meanings into even the most rhetorically accomplished "texts" — and of attending
to only those ways of making sense of the past that fit their own.

Irwin Zarecka — Frames of Remembrance

1. Noi legitimam mereu existenta memoriilor noastre
n prezent. Construim mereu si ne straduim sa
pastram cu grija arhive, biblioteci, cartj, filme, monu-
mente, pentru niste momente din viitor pe care ni le
imaginam ca find suficient de asemanétoare celor
din prezent incét sa fie deja pregatite confortabil de
pe acum. Viitorul este insa impredictibil. Putem sa
fim de acord cu Wulf Kansteiner fara prea mari
probleme atunci cand ne spune ca exista posibili-
tatea ca monumentele, cartile si flmele a caror
istorie a fost reconstruita cu grija, sa treaca rapid in
uitare, fara ca sa dea forméa imaginatiel istorice a
oricaror indivizi sau grupur soclale. Pentru ca ceea
ce ne imaginam noi In prezent cu privire la nevoile
generatiilor ce vor urma este de cele mai multe ori o
viziune idealizata a ceea ce exista in prezent.

Un barbat trece prin spatele statuii lui Gheorghe
Anghel - statuia reprezentandu-I pe Eminescu. Nu
vede statuia. Se grabeste spre poarta de lesire a
parcului Ateneului. Aude un amestec de zgomot de
Strada cu masini si cateva note de instrumente nea-
cordate Inca, de la repetitile celor de la Ateneu.

2. Daca ne intoarcem in prezent, privind spre trecut
si nu spre viitor, reconstituind amintirile noastre, o
vom face tot de dragul anumitor elemente relevante
personal sau colectiv in prezent. R&méne de vazut
daca vom fi de acord in continuare cu Kansteiner in
afirmatia sa categorica ca nu este nicio conexiune
directa, naturala, dintre real si amintire. Cum putem
interpreta aceasta pozitie care pare impotriva vizi-
bilului usor ar fi prin a gandi amintirea contextualizat.
Toate memoriile, chiar si cele ale martorilor oculari,
Isi asuma relevanta colectiva atunci cand sunt struc-
turate, reprezentate si folosite intr-un context social.
Asta ar duce spre o interpretare in sensul in care
amintirea reconstituita in prezent are o cauza initiala
undeva In trecut, insé nu este identica cu ea sau
macar asemanatoare in sensul unei conexiuni
directe. Ne putem intreba atunci, si nu doar in mod
retoric, dacéa acuratetea si obiectivitatea arhivelor
create sau pastrate in prezent, reprezentativitatea
monumentelor create n prezent sau termenii in care
se auto-reprezinta diferitele grupuri sociale prin
creatii culturale chiar vor avea efectul direct, scontat
sau imaginat ca 1l va avea in viitor?
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Un trecator obosit vrea sa se aseze pe soclul statuii.
Matura cu mana praful de pe soclu. Are o senzatie
amestecat placut-neplacuta de praf, caldura, lucios,
uscat.

3. Ne intoarcem la Kansteiner. El ne detaliaza viziu-
nea sa despre memorie. Mediul memoriei, care ne
ajuta sa construim si sa transmitem cunoasterea si
sentimentele despre trecut, se bazeaza pe diferite
combinatii de elemente discursive, vizuale Si
spatiale. Deci, memoriile colective sunt colaje multi-
media formate dintr-un amestec de imagini pictoriale
si scene, sloganuri, fragmente de versuri, abstractji,
ploturi si schite de discurs sau chiar etimologii false.

Atunci, toate acele elemente ale memoriei enume-
rate mai sus cat si modalititile lor de péastrare
Inseamna n fapt pastrarea continuitatii acestui
mediu al memoriei, ceea ce are o cu totul alta
modalitate de a exista decét imaginea cea mai sim-
plista de la care pornim multi dintre nol de a pastra
creatiile culturale pentru generatiile urmétoare,
asemenea borcanelor cu gem din camara bunicii.

Un artist sau vreun personaj romantic mangéaie un
bronz cald ca sa se bucure de particularitatile
Suprafetei modelate cu gri.

4, Dificultatea de a-ti imagina care anume vor fi
nevoile reale ale generatjilor viitoare este cu atat mai
greu de estimat cu cét, chiar in prezent, nu parem
s fim de cele mai multe ori atenti la nevoile reale. I
urmam din nou pe Kansteiner, care ne spune ca
majoritatea studiilor memoriei se concentreaza pe
reprezentarea evenimentelor specifice in contexte
particulare, cronologice, geografice sau media, fara
séa reflecte la audienta reprezentéarilor in discutie.
Aceasta de obicei este urmarea sociala a
specializarii, 0 consecinta a ei find ca pentru audi-
enta nespecializata, nevoile trasate de specialisti nu
vor fi nevol reale, ¢l nevol impuse, sugerate sau
chiar manipulate intr-un fel sau altul.

Cineva musca dintr-un mar incalzit, dintr-o geanta

Incalzitd de soare si ea. Mesteca incet, simtind gus-
tul dulce-acrisor, scanand rapid sculptura cu ochi,
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5. Kansteiner sustine ca memoria colectiva este un
fenomen colectiv, dar care se manifesta in sine in
actiunile si asertiunile indivizilor. Cum anume ia
nastere acest fenomen colectiv altfel decat prin
actiunile si asertiunile indivizilor? Care anume ar fi
relatia cu nevoile reale ale indivizilor de a-si aminti
anumite evenimente sau figuri exemplare care au
conturat tralectoria lor personala?

Cineva sta pe banca si mananca un sandwich. I
desface din servetelul subtire si alb — e incalzit, topit
pe jumatate de soare. Priveste un profil al statuii lui
Eminescu. | se pare plicticos asa cum este asezat,
In mijlocul straturilor cu flori viu colorate. Ochil fi
aluneca pe camenii care stau, se asaza sau se
ridica de pe banci.

6. Daca memoria este in cele din urma atat de
eluziva, atunci putem sa ne gandim ca toate edifici-
le el din spatiul public sunt un fel de perpetua
vanare de vant? Tocmai ca nu. Binginteles ca nu.
Doar ca necesita o educare continua de a privi si
trai prezentul pentru oamenii care, in viitor, vor sti si
el sa faca asisderea. Sa speram ca nu idealizam
prea mult.

Ploua repede si tare. Cineva se grabeste sa tra-
verseze parcul si sé ajunga in Plata Palatului,
Aproape de iesirea In strada arunca o privire inapoi
si zareste fata lui Eminescu. Uda.

Nota: Referintele din Wulf Kansteiner sunt din lucrarea Finding Meaning
in Memory: A Methodological Critique of Collective Memory Studies,
History and Theory, vol. 41, Nr. 2/ May 2002, p.179/197, Blackwell
Publishing, Wesleyan University.






