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Generatia artistica '80
de la un mileniu la altul

text de ADRIAN GUTA

Au trecut, in mare, trei decenii de la aparitia
generatiel '80 pe scena artistica romaneasca. Intre
timp, s-au sfarsit un secol, un mileniu, au inceput
altele, iar artistii optzecisti isi continua traseele de
creatle atét n tara cat si dincolo de hotarele el.
Tineretea, debutul, s-au petrecut in ,epoca de aur”
ceausista, n conditii social-politice dificile. Putini
si-au asociat numele cu arta oficiala, de comanda
sociala si s-au facut cunoscuti in acest fel.
Reprezentantii acestei generatii si-au constituit variate
strategii avand ca rezultat o arta alternativa la cea ofi-
ciald, la nivelul atitudinii si la cel al limbajului, Nu a
fost vorba de arta cu angajament politic creator de
disidentd deschisa faté de regim, insa distantarea de
ideologia si cultura oficiala se putea face pe mai
multe céi. Noua sensibilitate introdusa si cultivata de
optzecisti, structura, ca si noua autenticitate din
poezia sl proza scurta ale congenerilor scriitori, o
noua viziune asupra realitétii, neidealizata, necosmeti-
zata, mizand pe cotidianul surprins n ,priza directd”,
pe o imagistica inspirata adesea de instantaneul
fotografic si a carel tensiune crestea datorita ,conta-
minérii” figurativului de catre registrul formal-cromatic
al neoexpresionismului. Se petrecea, pe de alta
parte, fenomenul retrageril in sine, sondarea drama-
tica a universului interior, traumatizat de realitatea
politica exterioard, de conditile de viatd, mereu mai
precare. Una din formele de opozitie fata de
agravarea conditiel umane era ceea ce continui sa
numesc fara ezitare rezistenta prin cultura: aceasta a
nsemnat, Intre altele, autoimpunerea unui regim
intensiv de lectura; cozi impresionante la librarii pre-
cum la magazinele alimentare, vanarea publicatjilor
greu accesibile, inclusiv a celor straine, efortul, sti-
mulat de dificultati, de a fi, pe céat posioll, la curent
cu ce se intdmpla in lumea artistica internationald. Ar
fi si aceasta una dintre explicatiile faptului ca
postmodernismul, ca amplu fenomen cultural, ca
forma de culturd care se hraneste din culturd, a gasit
un teren favorabil rodirii in cultura romané a anilor '80
ai secolului trecut. Citatul filtrat, ironia, parodia, spiritul
ludic (era si el activ, chiar necesar), elemente ale
vocabularului postmodem, erau in consonanta cu
strategiile ,esopice” puse in opera de mai mult artisti
optzecisti. Si din alte generatii. In acelasi context,
relevanta este optica fragmentului. Aceasta unealta
deconstructivista postmodema, repetat utilizata in
reprezentan ale corpului uman, mai ales de cétre
sculptori tinert in deceniul noua, continua o activare a
tentatiei arhaicului si arheologicului in plastica noastra
recentd, dar era si un semn limpede, implicit protes-
tatar, al/la adresa caznelor la care era supusa
aceeasi conditie umana, de catre regimul totalitar din
Romania acelel vremi. In ce priveste formele alterna-
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tive, pe atunci, de exprimare, adica arta obiectuala,
land art, instalatia, fotografia, filmul experimental, per-
formance, ele ,beneficiau” de o toleranta restransa
din partea autoritatilor. Conditia underground
nsoteste mai multe asemenea exemple, potentialul
critic era sporit, uneori. Afilierlle la neobizantinism,
apropierea, fie si pe o cale mai lunga, de spirituali-
tatea cresting, ce au cuprins si pe unii exponenti ai
optzecismului, reprezentau, in sine, o ipostaziere a
artei alternative.

Existenta Atelierului 35 a fost esentiala pentru miezul
artei si al spiritului generatiei '80 in perioada iesirii la
rampa si afirmaril sale. Ma refer, e drept, la 0 sub-
structura a Uniunii Artistilor Plastici, controlata si ea
de cenzurg, insa a fost, n ultima decada a regimului
comunist, cea mai dinamica si mai ,indisciplinata”
formatiune a breslei artistice. Una din tacticile artistilor
tineri era de a-si aduce lucrarile in sala (subsolul
Galeriei Orizont, la Bucuresti) nu cu mult timp inainte
de vemisa, pentru ca ,oficiali” sa nu mai aiba cand
séa reactioneze. Dupa 1986, pana in 1989, s-a
hotérat ,sus” ca nu mai e cazul sa fie primiti noi
membri in U.A.P.; de ce s fie hranit pericolul
inmultirii unei structuri profesionale care, adesea,
Jfacea greutéti"? (Din fericire, si ,outsiderii” au putut
expune in acei ani.) Expozitii importante de grup
(Alternative, 1987, Bucuresti) au fost inchise inainte
de termen, unele cataloage nu au mai aparut ori ,au
scapat” doar putine exemplare (Expozitia Nationala a
Tineretului, Baia Mare, 1988). Au avut loc chiar
descinderi ale Securitatii in spatiul de desfasurare al
unor performances (Visul nu a pierit, de Alexandru
Antlk, la Sibiu, in 1986). Textele critice despre eveni-
mentele Colocviului de arta si critica plastica,
desfasurat la Sibiu in anul mentionat, au avut acces
n revista Arta (si atunci, cenzurate) cu aproape un an
mai tarziu. Meritul de a fi transformat Atelier 35 intr-o
retea cu adevarat nationala, in anii ‘80, i apartine
Anei Lupas, artista de anvergura europeand, care a
contribuit la crearea unui curent de opinie si optiune
favorabil artei conceptuale si conceptului de interme-
dia n arta roméneasca; ea si Mircea Spataru au avut
0 benefica influenta directa asupra unor optzecisti
formati in cadrul Institutului Joan Andreescu” de la
Cluj. Expozitile de grup locale, regionale si nationale
ale Atelierului 35, desfasurate pe parcursul deceniului
al noudlea al secolului trecut, uneori insotite de dez-
bateri teoretice la care artistii optzecisti se intalneau
cu criticii congeneri, au contribuit hotérator la for-
marea spiritului, a constiintei de sine a generatiei
artistice '80.

Extensia frontului de lucru in mai multe limbaje, inclu-
siv alternative, dincolo de cele traditionale in care
erau formati academic, crea premisele pentru profilul

de artist postmodern, optzecistilor. A existat, apai,
nr.2/1989 al revistei Arta, cu un grupaj tematic dedi-
cat ,Postmodermnismului” (contributii dinspre artele
vizuale, literatura, arhitectura). Deloc lipsit de impor-
tanta este faptul ca acele ample intalniri cu ocazia
expoztilor de grup, la care erau prezenti numerosi
artisti si critici, au oferit si terenul de discutie despre
fondul teoretic si de practica artistica ale postmo-
dermnismului. Nu era un trend impus de forte oculte,
¢l devenea treptat 0 componenta importanta a
spiritului epocii, de regasit si in alte spatii pe atunci
apartinatoare blocului de regimuri comuniste.
Neoexpresionismul, ipostaza majora a postmoder-
nismului activ in artele vizuale, prindea teren aproape
simultan in vestul si in estul Europel, plecand de la
premise contextuale social-politice si de civilizatie
diferite, ins& definit prin date stilistice apropiate n
buna parte, conformandu-se unei influente de la vest
spre est, in prima instanta.

Artisti din Bucuresti, Oradea, Cluj, Bistrita, Timisoara,
Baia Mare, Arad, Alba lulia, Sibiu, Craiova, Targu Jiu,
Ploiesti, Bacau, lasi, Constanta..., au particularizat
reteaua Atelier 35, au facut, in acest context, primii
lor pasi in existenta artistica. Ma gandesc, ntre altii,
la Christian Paraschiv, Teodor Graur, Constantin
Petraschievici, Olimpiu Bandalac, Dan Minaltianu,
loana Batranu, Andrei Chintila, Mircea Tohatan,
Gheorghe Rasovszky, Marcel Bunea, Marilena Preda
Sanc, Ana si Nicolae Golici, Rolando Negoita, Stela
Lie, Dodi Romanatj, Violeta Bulgac, Leonard Rachita,
Darie Dup, Aurel Viad, Romelo Pervolovici, Mircea
Roman, Vlad Ciobanu, Gheorghe Marcu, Constantin
Seviov, Catalin Guguianu, Viad lacob, Dorin Cretu,
Dinu Pacea, Petru Lucaci, Claudiu Filimon, Stefan
Rémniceanu, Mihai Sarbulescu, loan Bolborea,
Mircea Popescu, Florica Pacea, Cristina Passima,
Roxana Trestioreanu, lie Rusu, Petru Alexandru
Galai, Radu Igazsag, Dan Perjovschi, Rudolf Bone,
Ujvérossy Laszl6, Dorel Gaina, Anikd Gerendi, Miklos
Onucsan, loan Augustin Pop, Gina Hora, Vioara
Bara, Alexandru Antik, Titu Toncian, loan Aurel
Muresan, Alexandru Pasat, Adriana Popescu, Maria
Lukats, Nora Raboca, Andor Kémives, Timotei
Nadasan, Aurel Cucu, Vasile Tolan, Marcel Lupse,
Miron Duca, Gheorghe llea, losif Kirély, Valeriu
Miadin, Calin Beloescu, Camelia Crisan Matei, Sorin
Vreme, Rudolf Kocsis, Onisim Colta, Mircea Novac,
Sorin Novac, Grigorian Rusu, Alina Rosca, Mihai
Topescu, Valer Neag, Mihai Chiuaru, Costel Butoi,
Gheorghe Zamescu, Adrian Timar, Mircea Stanescu,
Jozsef Bartha, Sandor Bartha, Mircea Enache...

In decenille scurse de la anil debutului, unii dintre
optzecisti au murit: de la Alina Rosca, Sorin Novac
ori Constantin Petraschievici, la Andrei Chintila,
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Adriana Popescu, sau, recent, Constantin Sevtov...
Diaspora artistica romaneasca include si reprezen-
tanti ai generatiel ‘80, printre care Christian
Paraschiv, Ana si Nicolae Golici, Rolando Negoita,
Mircea Popescu, Catdlin Guguianu, Stefan
Ramniceanu, Adriana Blendea, Dorin Cretu, lulian
Olariu, Claudiu Filimon, Dodi Romanatj, Petru Russu,
Dan Mihaltianu, lon si Mirela Isaila, Calin Dan.

Dupa 1990, cand dialogul cu lumea libera a intrat pe
un curs firesc, artistii si operele lor au inceput sa
calatoreasca in alt ritm. Ei au intrat in circuitul, spec-
taculos ramificat in ultimii 15 ani, al bienalelor
internationale, au facut parte din retrospective in Vest
ale artei din Est, beneficiaza de rezidente, li se orga-
nizeaza expozitii personale in galerii si muzee tot mai
importante. Un exemplu concludent 1 ofera Dan
Perjovschi, un altul Tl constituie grupul SUbREAL,
infiintat In 1990 n alcatuirea Calin Dan, losif Kiraly,
Dan Mihaltianu (dupa 1993 format doar din primii
doi). O vizibilitate internationala notabila are in lumea
performance art-el Uto Gusztév, care este un actio-
nist autentic si a coordonat noué din cele zece ediji
ale Festivalului de arta vie AnnART de la Lacul Sfanta
Ana, initiat In 1990 de Baasz Imre. Mircea Roman a
obtinut in 1992, la Trienala de la Osaka, unul dintre
cele mai importante premii de sculptura pe plan
mondial. O ascensiune mai recenta, de luat in
seama, in spatiul expozitional international, o are
artistul conceptual Mikiés Onucsén. Este remarcat in
spatiul francez si dincolo de el, Christian Paraschiv.
Participari la importante expozitii internationale au,
intre altii, losif Kirdly, Teodor Graur, Dan Minaltianu,
Marilena Preda Sanc, Lia Perjovschi — si Adriana
Popescu (pana ce moartea a rapit-o dintre noi). Din
pacate, pentru multi artisti optzecisti incontestabil va-
lorosi, consacrarea internationala pe masura intarzie
inca, din pricini care tin de o insuficienta promovare
a lor. Institutiile culturale ale statului, galerile particu-
lare al caror numar creste si a caror strategie de
patrundere pe piata de arta externa se Imbunatateste
din mers, ar trebui sa faca mai multe in acest sens.
Generatia '80 a fost, la Inceputurile ei, una a rupturi,
a rupturii cu modernismul academizant, cu arta ofi-
clalé si automatismele ei. Au existat artisti ai
generatiilor anterioare, e adevarat, pe care optzecisti
i-au privit ca modele etice si culturale, luand in con-
sideratie si mesajele lor stilistice — i mentionez, in
aceasta ordine de idel, doar pe Horia Bernea si lon
Grigorescu. Dupa vartejul decadei a noua a secolului
trecut, odata cu maturizarea si reconsiderarea unor
repere ale trecutului, a aparut si o serie de continu-
itati. Generatia '80 s consolida pozitia in ansamblul
artei contemporane romanesti, lansa, la randul ei,
semnale céatre promotille care i urmau. A contribuit la

prelungirea exploatarii filonului neocexpresionist, justifi-
cata de faptul ca Romania tranzitiei de la un sistem
politico-social la altul era scuturata de tensiuni, pro-
blematici care faceau viabila si in anii '90 (mai ales)
exprimarea neoexpresionista. Optica postmodema
perpetuatd, a nutrit, intre altele, si prelucrarea datelor
postimpresionismului intr-un nou context. Pe un cu
totul alt culoar, dar in acelasi perimetru postmodemn,
LJoopulat” eclectic, prin definitie, au avansat apropie-
rile cu real interes si cu o nota adesea ironica, cateo-
data si putin nostalgica, de kitsch. Cazurile de
abordare feminista in analiza conditiel umane, dupa
1990, nu sunt numeroase, dar semnificative. Unele
artiste focalizeaza pe universul personal, eventual
asociat celui citadin, fara ca discursul lor s& aiba
note feministe. Daca ar fi sa exemplific succint aces-
te ultim mentionate patru tipuri de demers, ma gan-
desc la Andrei Chintila, loana Batranu, Mircea
Tohatan, Updrossy LaszI6, Stela Lie, Andor Kémives,
Valeriu Mladin, Marilena Preda Sanc, Roxana
Trestioreanu, Adriana Elian, Florica Prevenda, Claudia
Todor.

Optzecistii au adus la ,suprafatd” performance art-a
In era postdecembrista, i-au creat in peisajul local
platforme de afirmare internationala — a se vedea
AnnART si Zona, al doilea find un festival initiat la
Timisoara de criticul de arté lleana Pintilie, in prima
parte a anilor '90. In acest teritoriu al actionismului
din Roménia, doua nume de referinta, care ajung la
un angajament de mare intensitate afectiva in inter-
ventiile lor, sunt Alexandru Antik si Rudolf Bone. Calin
Dan, critic de linia intai in promovarea congenerilor
optzecisti (in revista Arta, cataloage de expozii) si
apoi artist multimedia, a fost primul director al
Centrului Soros pentru Arta Contemporana din
Bucuresti, in care calitate a initiat si coordonat
primele ,anuale C.S.A.C.", care au contribuit la
deschiderea de orizont a artel contemporane
romanesti si au adus, in acest nou context
expozitional, si mai multi reprezentanti ai generatiei
'80. Arta video In Roménia, capitol ce a debutat spre
finalul deceniului al nouélea in ipostaza de instrument
pentru documentarea actiunilor si instalatiilor (House
PARTy, 1987-1988, evenimente cu distributie pre-
dominant optzecistd), a castigat rapid teren dupa
1990, Intre protagonisti find si congeneri ai subsem-
natului, adica artisti ce fac parte din aceeasi
generatie '80: Dan Mihdltianu, Sorin Vreme, Radu
lgazsag, Marilena Preda Sanc, Teodor Graur, losif
Kiraly, Calin Dan, grupul 2META (Romelo Pervolovici
si Maria Manolescu), Ujvérossy LaszI6, ori ceva mai
tanarul, apropiat optzecistilor, Alexandru Patatics.
Apeleaza la computer, infografie, Christian Paraschiv,
Mikiés Onucsén. Fotografia se inscrie intre medille in

legatura cu care optzecistii au avut un rol important,
pentru integrarea el intre limbajele demne de toata
atentia in arta contemporana romaneasca. Sunt de
mentionat, intre altii: losif Kiraly, Radu lgazsag, grupul
SUbREAL, grupul Euroartist Bucuresti (Olimpiu
Bandalac si Teodor Graur), Gheorghe Rasovszky,
Dorel Géina, Roxana Trestioreanu, Valeriu Miadin,
Andrel Chintilé... Ulterior, raporturile intre fotografie
(digitald) si pictura neo-figurativa au evoluat, au
devenit stranse — ele pot crea acum atét imagini ale
realului, cat si ale imaginarului, iar hotarul ntre lumi
devine tot mai discret.

Un traseu aparte, o arta cu program spiritual-crestin
profund asumat si comunicat prin intermediul unor
viziuni personale raspicate, neconforme dogmaticii,
desfasoara Marian si Victoria Zidaru. Se intalnesc, in
expozitille lor, traditia cu arta modema si cu cea con-
temporana.

Generatia '80 s-a impus atentiei si datorita criticilor
care s-au ocupat/se ocupa de ea: cei care au pornit
la drum impreuna, in acelasi timp cu artistii optzecisti,
dar si unii mai varstnici ori mai tineri. i amintesc, de
pilda, pe Magda Cameci, Calin Dan, Mihai Ispir,
Mihai Driscu, Andrei Pintilie, Vasile Dragut, Dan
Haulica, Horia Horsia, Dan Grigorescu, Aurelia
Mocanu, lleana Pintilie, Liviana Dan, Judit Angel,
Anca Vasiliu, Gheorghe Vida, Adrian Silvan lonescu,
Ramona Novicov, Catalin Davidescu, Tiberiu Alexa,
Adrian Guta, Gheorghe Kazar, Pavel Susara,
Ruxandra Balaci, Horea Avram, Erwin Kessler, Irina
Cios, Oana Tanase...

Reprezentantii generatiei ‘80 a artelor vizuale isi
impartasesc acum experienta de creatie, propunerile
formative, si in cadrul invatamantului artistic superior
romanesc. Pornesc de la o cultura vizuala solida, in
expansiune, la care se adauga traseul artistic per-
sonal cu toate meandrele sale. Au invatat ,meserie”
serioasa pe vremea studentiel lor, nu vor ca lucrul
acesta sa se piarda la actualii studenti, insa vor si ca
tinerii s& aiba ochii larg deschisi spre cele multe care
se intampla in lumea artistica globalizatd. Incearca sa
stimuleze aparitia unor noi sensibilitati.

P.S.: Articolul lui Erwin Kessler, publicat n acest
numar al revistei Arta, denota o intoleranta cronica a
autorului la postmodernism (si la asocierea generatiei
'80 cu ipostaze ale acestuia), conceptul avand un
domeniu de definitie mult mai amplu decét isi
inchipuie/stie E.K. Dincolo de dezbaterea teoretica,
fireascé, E.K. face unele afirmatii si aprecieri care, in
opinia mea — si nu e singulara -, nu sunt doar
incorecte, ci, uneori, chiar jignitoare. Erwin Kessler
crede ca reprezinta glasul Adevarului n literatura
artistica romaneasca. Nu i-o fi greu cu asemenea
povara pe umeri?




Atelier 35 Bucuresti si in general.

Scurta privire retrospectiva

text de MAGDA CARNECI

S-a creat 0 anume mitologie culturald in jurul ideii de Atelier 35 de dinainte
de 1989 in rGndul tinerei generatii de artisti de dupd anul 2000. O aurd usor
legendard inconjoard anumite expozitii si manifestari, intdmplate in deceniul
de dinaintea fracturii istorice din decembrie 1989, fatd de care ne despart
acum mai bine de 20 de ani tulburi, neasezati, nu tocmai benefici pentru a
construi sinteze solide. Aceastd perspectivd vag idealizantd asupra
fenomenului Atelier 35 vine desigur din distanfa temporald care tinde tenace
sd infrumuseteze trecutul, dar vine si din starea in continuare precard, insufi-
cient de coerentd si de consistentd, a recuperdrii documentare a acestui
fragment de istorie culturald recentd. Tinerii artisti si critici de azi fantas-
meazd pozitiv sau problematizeazd agresiv despre o realitate culturald
conditionatd istoric si finalmente definitiv incheiatd.

Si totusi trebuie recunoscut cd Atelier 35 a avut relevanta sa pentru epocd, ca
o formd institutionalizatd de incadrare profesionald a tinerei generatii de
artisti, tipicd pentru comunismul de stat romdnesc aflat in faza lui terminald.
Chiar dacd initiat intr-o primd structurd, nu foarte inchegatd, in a doua
jumdtate a anilor '70 (si aici imi vin in minte de-a valma numele lui lon
Nicodim, lon Sdlisteanu si Wanda Mihuleac care s-au implicat atunci) - ceea
ce a ramas in memoria breslei ca Atelier 35 propriu-zis a prins consistenta
abia in prima jumdtate a anilor ‘80 si a cunoscut apogeul cdtre 1987-1988.

In ce consta acest azi faimos Atelier 357 Pe baza
unui simplu dosar cu lucrari, schite sau fotografii de
lucrari, absolventii institutelor de arta intrau in
aceasta structura laxa de cenaclu artistic, ca intr-o
antecamera a intrarii in Uniunea Artistilor Plastici -
UAP (care se petrecea cu dificultate, pe baza de
dosar ce implica si cateva elemente politice, si asta
dupéa cativa ani buni de asteptare). In principiu, tineri
plasticieni puteau ramane in acest cenaclu pana la
varsta de 35 de ani, considerata limita de sus a
tineretii, de unde si numele de Atelier 35, dar in fapt
multi dintre el ramaneau si mai departe in el daca nu
intrau in UAP. lar acest UAP, aceasta unica organi-
zatie profesionala a plasticienilor permisa de comu-
nismul de stat, a devenit din ce In ce mai exclusiva
si mai inchisa spre mijlocul anilor ‘80 tocmai fata de
tanara generatie. Pe scurt, Atelier 35 era un mod
pre-institutional de a Indigui o creativitate juvenila, a
structura o tensiune profesionala si a controla o pre-
caritate sociala — lucruri devenite evidente abia pe
parcurs sau ulterior.

Cu toate acestea, sau tocmai de aceea, Atelier 35 a
fost trait in anii '80 cu fervoare si folosit intens de
tanara generatie atunci iesita in lume. In ciuda con-
stréngerilor politice si sociale, cu care de fapt se
nascusera si pe care stiau sa le ocoleascé cét de
cét, tinerii artisti si critici ai momentului au dat un
continut propriu si au instilat o energie noud in
aceasta forma aproximativa de organizare, reusind
s-0 transforme Tntr-o atitudine de generatie, care a
devenit o emblema si, ca atare, le-a si supravietutt.

Imi amintesc bine de momentul in care, in 1984,
plasticiana Ana Lupas — responsabila din partea
conducerii operative a UAP cu Cenaclul Tineretului,
cum se numea initial aceasta structuré — a convocat
la Bucuresti mai multi tineri artisti si critici pentru o
discutie de principiu. In urma acelei discutii, ea m-a
numit presedinta a Atelierului 35 din Bucuresti,
responsabilitate pe care am primit-o initial cu reti-
centa si provizoriu.

Ulterior, lucrurile au luat avant, au fost create alte
Ateliere 35 In mai multe orase mari si mici din tara.
Am inceput sa organizam dezbateri si expozitii -
personale, de grup, colective si chiar nationale.
Destul de repede s-a creat o stare de emulatie, o
fervoare. La Bucuresti, am inceput sa animam con-
stant cu evenimente artistice galeria Atelier 35 de la
subsolul galeriei Orizont din centrul orasului. Tmi
amintesc de surescitarea creata de expozitia Anielei
Firon, care n anul 1981 a insemnat, dupa mine,
fnceputul neo-expresionismului in Romania. Tmi
amintesc despre discutia din jurul postmodermismu-
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pagina alaturata si dreapta sus:
Imagini de la vernisaj si din expozitia Alternative, galeria Atelier 35, Bucuresti,
1987

lui pe care am organizat-o la sediul UAP In 1984 si
despre alte discutii pe subiecte legate de arta con-
temporana, romaneasca, dar mai ales internationala,
atunci cand cineva putea aduce informatie
proaspata din afard. Imi amintesc de expozitia
colectiva Desen-Poezie din 1985. Sau despre cea
intitulata Sectiune prin atelier din 1985. Imi amintesc
despre expozitia colectiva Mail Art tot din 1984, Sau
despre expozitia Alternative din 1987, care a
avansat o ipoteza de lucru si a propus o selectie
simptomatica prin productia tanara pe directia a
patru tendinte mari: figuratie, abstractie, expresie i
conceptie’. Si asa mai departe.

Privite cu ochii de atunci, ni se parea ca participam,
din ce in ce mai consistent, la inchegarea unei
miscari artistice coerente, la un spirit de generatie.
Vizitam alte Ateliere 35 din tara — la Cluj, Oradea,
Timisoara, Arad, Craiova, Bacau, lasi etc. —, invitam
artisti din alte centre sa expuna la Bucuresti, existau
0 colegialitate si 0 apreciere reciproca reale. Eram la
curent cu ce se Intampla in zone culturale conexe,
participam sau asistam la cenacluri literare devenite
faimoase — Cenaclul de luni, Junimea, Charmides,
apoi Universitas din Bucuresti — cu reverberatii in
cenaclurile si revistele studentesti de la lasi,
Timisoara sau Cluj. O constiinta de generatie s-a
format in cazul nostru mult mai rapid si mai trainic
decét cu alte promotii anterioare — datorita unor cir-
cumstante politice si sociale constrangéatoare — iar
optzecismul a fost destul de repede recunoscut de
criticii importanti ai momentului.

Postmodemismul a devenit pentru noi, de pe la
mijlocul anilor ‘80, flamura teoretica sub care ne-am
protejat si accentuat intuitiile, foamea de nou,
dorinta de sincronizare cu restul lumii si nevoia de
schimbare. Citeam in xeroxuri mizerabile, dar
citeam, In limbi straine, cele cateva carti teoretice si
reviste de arté internationale, disponibile pe sub
manéa sau, miraculos, in unele centre culturale
straine din Bucuresti si in cateva biblioteci univer-
sitare (chiar la biblioteca UAP din anii '80 se gaseau
cateva exemplare din revista Artforum, promotoarea
en titre a postmodemismulul in America). lar neo-
expresionismul si intermedialismul® au fost alte doua
concepte cu care am incercat sa structuram
cercetérile si productia vizuala de atunci — si chiar
am reusit, din moment ce acestea au deveni astazi
instrumente critice si de istoria artei frecvent uti-
lizate®.

Pe langa fervoarea noastra juvenila explicabila, tre-
buie s& subliniez rolul crucial al Anei Lupas,

mentionata deja inainte. Eleganta si distanta,
respectata ca inainte-mergatoare in zona experi-
mentalismului de la inceputul anilor ‘70, plasticiana
clujeana a fost si 0 buna organizatoare, exigenta i
cu mana de fier, a retelei de Ateliere 35 din taré. Ea
a fost interfata, adeseori ferma si protectoare, dintre
aceste cenaclur si conducerea UAP, supusa la ran-
dul ei cenzurii si presiunii politice de catre ideologii
oficiali, ceea ce tinerii de atunci nu intotdeauna
Intelegeau sau cunosteau in detaliu.” Dar succesul
cel mai evident al Anel Lupas a fost fara indoiala
Expozitia Nationala a Tineretului de la Baia-Mare din
1988, un fel de congres-expozitie al generatiei
optzeciste din artele plastice, pregatit timp de doi
ani printr-un fel de program-manifest si prin intalniri
succesive de lucru, la care au participat foarte muli
artisti si critici veniti din toate partile Romaniei.
Géndita ca o enorma radiografie prin fenomenul
plastic tanar, expozitia s-a constituit, prin cei
aproape 300 de participant din 23 de Ateliere 35
din taré si prin cele peste 700 de lucrari inregistrate,
ca 0 mare demonstratie, palpabild, superb vizuala, a
coerentel unei Intregi generatii artistice ce-si semna
in felul acesta un act impresionant de legitimare cul-
turala.

Cu toate acestea, Intr-o cultura centrata pe discur-
sul literar, precum cultura romana, generatia ‘80 din
artele vizuale a ramas mai putin cunoscuta decat
cea din literaturd, devenita celebra si instituind un
nou canon literar. lar bulversantul deceniu al anilor
'90, cu marile Iui rasturnari sociale si politice post-
comuniste, dar si cu confuzionanta deschidere spre
lumea internationala a artei, nu a permis acestei
generatii vizuale sa se afirme plenar si sa fie
recunoscuta, cum s-ar fi intamplat intr-o situatie de
evolutie culturala normala. Anii 2000 au Insemnat
deja o altd lume si o alta societate, marcate de o
ideologie neo-liberala avida, in care, aparent sur-
prinzator, tendinte vizuale si tematici abia atinse de
generatia '80 (in cadrul figurativismului neo-expre-
sionist de pilda) au fost preluate intr-o cheie estetica
foto-realista agresiva de generatia 2000.

Privite cu ochii de acum, toate faptele artistice si
momentele Atelierului 35 de dinainte de 1989,
mentionate in treacat mai sus, pot primi o lectura
mult mai dubitativa si critica. Astfel, coeziunea gene-
rationala a fost poate si o reactie de auto-aparare la
condlitii sociale si ideologice din ce in ce mai dras-
tice i restrictive, fata de care reactivitatea politica a
generatiei optzeciste a fost de altfel redusa. Refuzul
situatiel exterioare constrangatoare s-a limitat la o

cercetare vizuala introspectiva, dar una profunda i
expresiva, in cadrul neo-expresionismului si neo-
bizantinismului, care au dat ctiva mari artisti. intr-o
Roménie izolata de restul lumii si extrem de saraca,
aflati in aproape-imposibilitatea de a mai intra in mod
normal in randurile UAP, tinerii plasticieni si critici de
atunci au secretat un spirit de generatie protector si
auto-iluzionant. Neo-expresionismul si intermedialis-
mul au aparut in randurile optzecismului probabil si
sub impulsul unor indirecte influente estetice exte-
rioare. Postmodemismul a fost poate o eticheta teo-
retica internationala prea ambitioaséa pentru germenii
de noutate care apareau in limbajele artistice locale.
Dar aceste observatii sunt valabile si pentru alte
fenomene artistice similare, din alte locuri si alte tim-
puri, fenomene care nu pot fi totalmente invalidate
prin judecati posterioare prea radicale, prea politi-
zate (deci ideologice la randul lor) si finalmente
inadecvate realitatii artistice de fapt. Mitul generatiei
optzeci este poate exagerat. O anume discretie
sociald a membrilor ei, 0 marginalizare asumata,
venind din izolarea comunista si din haosul post-
comunist, a contribuit pe de o parte la
ne(rejcunoasterea acestei generatii de artisti de
catre marele public, iar pe de alta parte a generat
un anume halou difuz de notorietate. Dar coerenta
estetica a optzecismului devine din ce n ce mai evi-
denté, odata cu trecerea timpului si cu
recunoasterea artistilor lui importanti. lar istoria
raméne istorie.

Note:

' Expozitia a fost organizatd de Magda Carneci, Calin Dan si Dan
Mihaltianu.

2 Vezi mai multe despre fenomenul Atelier 35 si generatia ‘80 in
artele plastice in Magda Carneci, Arta anilor 80. Texte despre
postmodernism, Litera, 1996.

? A ataca vehement acum, in prezent, intelegerea de atunci a
postmodernismului, contextualizatd de anumite circumstante
socio-politice evidente, in numele unei puritati teoretice pe care
nimeni din spatiul nostru cultural, si cu atat mai putin cei care
critica, nu o poate invoca, mi se pare un exercitiu de o sterila si
inutild agresivitate. Vezi pentru detalii despre postmodernism in
anii ‘80, Magda Cérneci, Artele plastice in Roménia 1945-1989,
Meridiane, 2000.

“ Imi amintesc astfel cum a reusit Ana Lupas sa amortizeze efectul
happeningurilor curajoase si provocatoare, mai ales cel al lui
Alexandru Antik, de la Colocviul de artd si critica tanéra de la Sibiu
din 1986, gratie trecerii pe care ea o avea la Consiliul judetean
local, astfel ca niciunul dintre participanti nu a fost urmarit ulterior
de Securitate.




Dan Mihaltianu

Viata de artist in socialism

Portret al Bucurestiului in anii '80

Ca urmare a santierului deschis timp de peste un deceniu, perioada in care jumétate
din centrul istoric a fost demolat, orasul era permanent acoperit de un nor de praf ce
reducea vizibilitatea la mai putin de céteva sute de metri. De la inceputul constructiei si
pana in ultimele zile ale regimului socialist, Casa Poporului era invaluita intr-o ceata mis-
terioasa, iar strazile erau acoperite de un strat permanent de noroi ce acoperea o arie
larga din zona centrala. Din cauza ocolirilor si a conditiei proaste a strazilor, traficul era
congestionat si transportul public aglomerat in permanenta. lluminatul stradal era redus
n centru si aproape inexistent la periferie.

Produsele alimentare de baza find rationalizate, doar cei ce locuiau oficial in Bucuresti
puteau cumpara ulei, zahar, faina, unt, came si alte cateva produse in ratii lunare si
dupé cozi interminabile. O serie noua de alimente au intrat in vocabularul de zi cu zi
sub nume amuzante ca Adidas (picioare de porc), Calculatoare (cap de porc), Takimuri
(gheare de pui), Nechezol (cafea cu Tnlocuitori) plus alte cateva delicatese ale timpului,
sub nume ce ncercau sa ascunda faptul ca erau la limita comestibilului, Procurarea
hranei a devenit 0 psihoza de masa, populatia se plimba dezorientata in cursul zilei prin
oras cautand disperata ocazii de a gasi produse alimentare, lasand strézile pustii dupa
caderea intunericului.

O reducere sistematica a livrérii de electricitate, apa, gaze si caldura era o practica
constanta a regimului in incercarea de a rezolva cerintele mari de energie ale Industriei
Socialiste. Doar jumatate din numarul de vehicule particulare puteau circula la sfarsit de
saptamana, alterand numerele pare de inregistrare cu cele impare.

Programul de televiziune era redus la cateva ore de emisie pe zi i acestea dedicate
aproape in intregime propagandei. Multe dintre antene erau orientate spre Sofia, tele-
viziunea bulgaré find considerata mai liberala si mai captivanta.

Dupa larga campanie de demolare, numérul céinilor vagabonzi a crescut substantial,
luand In stapanire strézile, parcurlle, spatile publice si maidanele. Intr-un oras de 2,5
milioane de locuitori, ei au devenit a doua larga populatie dupa cea umana.

La sfarsitul anului 1989, Centrul Civic era un oras-fantoma, cu blocuri partial nelocuite,
alternénd cu structuri goale de beton in stadiu incipient de constructie. Casa Poporului,
desi deja inaugurata, avea inca largi zone neterminate in interior si inca nu functiona ca
o cladire ce trebuia sa gazduiasca toate institutile Statului Socialist.
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The Artist’s Life Under Socialism

A Portrait of Bucharest in the 80’s

As a result of the construction site open for more than a decade during which half of
the historical center was demolished, the city was permanently covered by a cloud of
dust, reducing visibility to less than a couple of hundred meters. From the early
stages of construction to the last days of the Socialist regime, the building of the
People’s House was wrapped in a veil of mysterious mist. In the streets, a layer of
mud covered permanently a large area of the city center. As a result of detours and
poor road conditions, traffic congestion was constant and public transportation over-
crowded. Street lighting was scarce in the center of the city and quasi non existent in
the suburbs.

Since food supplies were rationed, only those officially registered in Bucharest could
buy oil, sugar, flour, butter, meat and a few other basic necessities, according to
monthly allowances and after endless queuing. A new range of food products entered
the everyday vocabulary under funny names like Computers (pork heads), Adidas
(pork feet), Takimuri (chicken claws) and a few others hard to describe, delicacies of
the time meant to blur the truth that they were barely edible. As finding food became
a mass psychosis, people would wander around the city during the day looking for
opportunities to buy goods, leaving the streets dramatically deserted after sunset.

A systematic reduction in providing inhabitants with electricity, water and heating was
an established practice of the regime, designed to manage the huge energy demands
of the Socialist Industry. In order to reduce petrol consumption, only half the total
number of private vehicles could circulate during the weekend, alternating the restric-
tion according to odd or even license plate numbers.

TV programming was reduced to only a few hours a day, almost entirely dedicated to
propaganda. Most TV antennae were turned to Sofia, since Bulgarian television was
considered more liberal and entertaining.

After the large demolition campaign, stray dogs increased in number taking over
streets, parks, public spaces and urban wastelands. In a city of two and a half million
inhabitants they became the second largest population, after humans.

At the end of 1989, the Civic Center was like a ghost town with still uninhabited
blocks of flats alternating with hollow concrete structures in the early stages of con-
struction. The People’s House, though already inaugurated, had large unfinished
areas inside and did not yet function as a building intended to house all the institu-
tions of the Socialist State.
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Practici artistice

In ciuda imaginii apocaliptice a Republicii Socialiste Romania din anii ei terminali, viata
artistica se dezvolta in propriul ei ritm si ambient — 0 scena artistica cu circuit inchis,
aparent fara evenimente spectaculoase si fara superstar-uri, in afara celor desemnat
de regim. Protagonist principal in acest joc era Uniunea Artistilor Plastici, fondata in
primii ani ai socialismului dupé un model sovietic, find singura asociatie de artisti vizuali
profesionisti existenta. Sub umbrela el s-au dezvoltat cateva tipuri de practici artistice:
Arta oficiald — produsa de artisti legati intr-un fel sau altul de sistem, era menita sa
ofere o fata artistica propagandei National Comuniste. De-a lungul timpului, arta oficiala
s-a schimbat constant, oglindind schimbarile petrecute n discursul politic oficial. Deja
in anii '60 si 70, pentru a sublinia fata umana a socialismului, includea nu doar strict
estetica realist socialista inspirata de arta sovietica, ci si forme hibride. Experimente de
culoare, forma si compozitie influentate de diverse tendinte internationale erau combi-
nate cu estetici, traditii si practici locale n incercarea de a crea 0 Noua Scoala
Nationala de Expresie Socialista.

Discurs dublu — pentru a supravietui politic si financiar, multj artisti aveau constant o ati-
tudine duplicitara. Acest trend a devenit notoriu in anii ‘80, cand propaganda comu-
nista s-a intors in forta. Executand comenzi pentru stat, lucrari legate de obicei de
cultul personalitatii al lui Ceausescu, dar in acelasi timp continuénd sa creeze lucrari ce
puteau fi considerate subversive din punct de vedere oficial si expunandu-le in expozitii
personale in taré ori In stréinétate, era o practica curenta printre artistii consacrati si cei
ce aspirau spre o pozitie sociala si financiara mai buna. Construirea Casel Poporului si
a intregului complex architectural inconjurator, ca Apoteoza a Socialismului in Romania,
a fost 0 mina de aur pentru artisti datorita volumului urias de componente si detalii
artistice: sculpturi, coloane, capiteluri, frize, ornamente, fantani arteziene, mozaicuri,
fresce, picturi, tapiserii, mobilier, ceramica, metal, sticla si design interior. Multi artisti au
semnat contracte de milioane de lei, pretinzand ca nu au nimic de-a face cu
Propaganda Socialista.

Qutsideri — un grup relativ restrans de artisti au ales sa ocupe o pozitie marginala in
relatie cu arta dominanta a epocil, incercand sa dezvolte un discurs artistic indepen-
dent, liber de stereotipurile si ideile persistente in linia estetica oficiala. Un tip de arta ce
nu se incadra in cerintele Societatii Socialiste, dar era ignorata ori tolerata atat timp cat
nu genera un interes public si nu devenea un pericol pentru academiile de arta si pen-
tru Intregl generatii de artisti. A produce arta si evenimente artistice in astfel de conditii
era o atitudine legaté de instinctul creativ si nevoia interioara de exprimare, evitand in
acelasi timp crearea de accesorii pentru un regim politic ce dicta reguli si valori in toate
sferele sociale.

12 arta

Artistic Practices

Despite the apocalyptic image of the Socialist Republic of Romania in its terminal
years, artistic life developed according to its own rhythm and environment - a closed-
circuit art scene with no apparent spectacular events and no superstars, apart from
those designated by the state. The major player in that game, the Romanian Artist’s
Union, founded in the late forties following a Soviet model, was the only existing
professional association of visual artists. Under this umbrella, several major artistic
practices were developed:

Official art - produced by artists related, in one way or another, to the system, was
designed to give an artistic face to the National Communist propaganda. Over the
decades, official art constantly changed, following changes occurring in the official
political discourse. Already in the sixties and seventies, in order to highlight the
human face of socialism, it included not only the strict aesthetics of Socialist Realism,
inspired by Soviet art, but also hybrid forms. Experiments in color, form and composi-
tion influenced by various international trends were combined with local aesthetics,
traditions and practices in an attempt to create a sort of New National School of
Socialist Expression.

Double discourse — many artists constantly practiced a double-faced attitude in order
to survive politically and financially. This trend became notorious in the eighties when
Communist Propaganda retaliated. Doing commissions for the state, works usually
related to Ceausescu’s cult of personality but, simultaneously, continuing to produce
works that could be considered subversive from the official point of view and showing
them in personal exhibitions at home or abroad, was a current practice among many
well-established artists and others who aspired to a better social and financial posi-
tion. The construction of the People’s House and its complex environment, as the
Apotheoses of Socialism in Romania, was a gold mine for artists due to its enormous
volume of artistic components and details: sculptures, columns, capitols, curls, orna-
ments, artesian fountains, mosaics, frescoes, paintings, tapestry, furniture, ceramics,
metal, glass and interior design. Many artists signed contracts for millions of Lei while
pretending they had nothing to do with Socialist Propaganda.

Outsiders - a relatively limited group of artists chose to occupy a marginal position in
relation to the prevailing official art of the time. They attempted to develop an inde-
pendent artistic discourse free of stereotypes and ideas persistent in the official aes-
thetic line. It was a kind of art that did not properly fit the demands of Socialist
Society, but was ignored or tolerated as long as it did not generate public interest or
become a threat to the art academies and entire generations of artists. To produce art
and art events under such conditions was nothing more than an attitude related to the
creative instinct and an interior need for expression, but nevertheless avoiding an
external contribution towards creating accessories for a political regime that dictated
rules and values in all its social spheres.
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Educatia artistica

Pozitia artistului in Societatea Socialista era una privilegiata. Chiar daca statutul sau
social si economic s-a degradat constant in decursul timpulul, faptul c& incé mai putea
gandi, crea si actiona diferit decat masele largi de oameni ai muncii, fi oferea o libertate
Ce Nu se compara cu nicio alta categorie sociala.

Inv&tamantul artistic, la randul lui, avea un statut privilegiat, iar structura sa si relatiile
dintre profesori, studenti si administratie difereau mult de celelalte forme ale invataman-
tului superior. Numéarul limitat de locuri si afluenta mare de candidati crea o concurenta
aproape insurmontabila pentru cei din medii modeste.

Sistemul neoficial de pregatire ce forma un network paralel cu institutele de arta era

singura alternativa pentru succesul la examenul de admitere — un sistem ce a supravie-

tuit, se pare, schimbarilor politice din 1989, intr-o forma mai mult sau mai putin diminu-
ata, panain prezent.

Odata admis, fapt ce putea sa insemne multi ani de incercari si esecur, lucrurile deve-
neau mai relaxate. Daca pastram proportille, referindu-ne doar la anii 70 si la
Bucuresti, atmosfera nu diferea intr-un mod flagrant fata de unele institutii similare din
vest. Evident, nu predau personalitati ca Beuys, Paik ori LUpertz, dar erau totusi cateva
modele de urmat printre profesor si mai ales printre artistii ce activau atunci, nume ce
au ramas si astézi repere: Bemea, Neagu, Bratescu, Grigorescu si alti cativa.

Nu trebuie sa se inteleaga totusi ca libertatea din institutele de arta era absoluta; pe
masuré ce Roménia inainta spre o inchidere culturald, politica si economica, campani
succesive de restrangere a libertatii universitare si a vietii studentesti se faceau simtite.
Profesorii, ce I marea lor majoritate erau formati in perioadé stalinista, nu aveau, cu
rare excepltii, capacitatea si deschiderea de a intelege evolutia actuala a artel.
Invatamantul politic prin cursur ca Socialism stintific, Flosofie si Marxism, printre altele,
enunta clar faptul ¢, in viziunea Partidului Comunist Romén, liber profesionistil (artisti,
scriitori, muzicieni) erau o categorie sociala ce trebuia sa dispara intr-un viitor foarte
apropiat, inlocuita de o miscare larga de amatori la dimensiuni nationale, n care profe-
sionistii trebuiau s fie absorbolti.
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Artistic Education

The artists’ place within the Socialist Society was a privileged one. Even though their
social and economic status waned constantly over the years, being still able to think,
create and act in a different way than the large masses of working people, afforded

a freedom that was out of reach for all the other social categories.

The artistic educational system enjoyed in its turn a privileged status, as its structure
and the relationships between teachers, students and the administration were very
different from the other branches of academic education. The limited number of
admissions and the large amount of candidates gave rise to a competition that was
almost impossible to overcome for those coming from poor social environments.

The unofficial coaching system, functioning as a network parallel to the art institutes,
was the only chance of success at the admission examination - this system has
survived the political changes in 1989 and continues to exist even today.

Once admitted, which could have taken many years of trying and failing, things began
to relax to a certain extent. Keeping the proportions and referring exclusively to the
70s and to the city of Bucharest, the atmosphere did not seem radically different from
the one in several similar Western institutions. Obviously, the professors were not per-
sonalities like Beuys, Paik or Lipertz, but there were still a few examples to follow
among the professors, and especially among the artists that were active in those
days, and whose names continue to be relevant even today: Bernea, Neagu,
Bratescu, Grigorescu and a few others.

One should not conclude that art academies enjoyed an absolute freedom; as
Romania was advancing towards a cultural, political and economical closure, there
began several campaigns meant to restrict the freedom of the academic activity and
of the students’ way of life. The professors, most of them educated during the
Stalinist era, were not, with very few exceptions, capable and openminded enough to
understand the recent developments of art.

The political education, inoculated through disciplines like Scientific Socialism,
Philosophy and Marxism, among others, was making it very clear that from the view-
point of the Romanian Communist Party, free-lancers (artists, writers, musicians) were
a social category doomed to disappear in a very near future; their place was to be
taken by a large mass of amateurs, which was going to reach a national scale and
gradually absorb the professionals.
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Circulatia informatiilor si ideilor

Pané la inceputul anilor ‘80, bibliotecile din Bucuresti si probabil cele din marile orase
din tard aveau inca abonamente la reviste de arta din Vest pe langa cele din tarile
socialiste, printre cele mai cunoscute: Artoress, Artforum, Domus, Projekt, Bildende
Kunst, Iskustvo, Arta. Carti recente de istoria si teoria artei precum si noile medii:
fotografie, film, video, instalatii, land art ori performance erau prezente n rafturi si
expuse ca noutati in vitrinele ce semnalizau nolle achizitii. lar daca titlurile din bibliotecile
Institutului de Arte Plastice, ale Institutului de Istoria Artei, ale Uniunii Artistilor Plastici,
din Biblioteca Centrala Universitara si din Biblioteca Academiei nu erau de ajuns, mai
ramaneau cateva altemative: Biblioteca Americana, Goethe Institut, Institutul Francez,
Institutul Italian si bineinteles omoloagele lor din tarile socialiste.

Chiar daca programul expozitional nu se putea compara cu cele din multe capitale ale
lumii, erau totusi anual cateva expozitii ce meritau atentia, multe dintre ele itinerante ori
produse in alte orase din tard, urmérind artisti si teme majore in arta romaneasca actu-
ala, printre altele: Arta si Orasul (Bucuresti), Scrierea (Bucuresti), Studiu/ (Timisoara),
Expresia Cormpului Uman (Bucuresti), Spatiul Obiect (Bucurest)i, Spatiul Oglinda
(Bucuresti), Mobil Fotografia (Oradea), Medium (Sf. Gheorge).

In acelasi timp o serie de expozii mari aduse din stréintate ce urméreau tendinte ale
artei internationale din Statele Unite, Republica Federala Germana, Franta ori Scandi-
navia si evident din tarile socialiste, puteau fi vazute la intervale oarecum regulate.
Toate acestea nu erau nsa prioritatile educatiel artistice si ale artei socialiste, ele find
orchestrate in asa fel pentru a nu umbri elanul propagandistic ce se desfasura in forta
prin expoziti omagiale, comemorative, anuale, republicane, municipale si Festivalul
National Céantarea Roméniel.

Chiar daca multi dintre studenti si artisti nu treceau prin biblioteci ori nu dadeau o
atentie speciala unor evenimente artistice importante si aveau o teama, justificata sau
nu, de a intra In institute culturale straine, informatiile minime pentru a compune o
imagine relativ clara a ce se intampla pe plan artistic international existau.
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The Circulation of Information and Ideas

Until the beginning of the 80s, the libraries in Bucharest and probably those in the big
cities still had subscriptions to Western and Socialist art magazines, like Artpress,
Artforum, Domus, Projekt, Bildende Kunst, Iskustvo, Arta. Recent volumes dedicated
to art history and theory, as well as to the new media: photography, film, video, instal-
lations, land art or performance, could still be found on the shelves and seen in the
glass cases advertising the newest acquisitions. And if the titles in the libraries of The
Fine Arts Institute, of The Art History Institute, of The Artists’ Union, of The Central
University Library and of The Library of the Academy were not enough, you still had a
few alternatives: American Library, Goethe Institute, French Institute, Italian Institute,
as well as the similar institutes from the socialist countries.

Even though the program of exhibitions did not bear comparison with what was hap-
pening in most capital cities in the world, every year there were a few exhibitions that
deserved attention. Many of them were itinerant or were produced in other cities of
the country; they were focusing on Romanian contemporary artists and major themes,
among others: Art and the City (Bucharest), The Study (Timisoara), The Writing
(Bucharest), The Expression of the Human Body (Bucharest), The Object Space
(Bucharest), The Mirror Space (Bucharest), Target Photography (Oradea), Medium (Sf.
Gheorghe). At the same time, one could see regularly enough a series of large exhibi-
tions from abroad, following the tendencies of international art at work in the United
States, The Federal German Republic, France or Scandinavia, and, obviously, in the
socialist countries.

Yet all these were not considered as being the priorities of artistic education and of
socialist art and were all carefully thought out as not to eclipse the propagandistic
enthusiasm that was manifesting itself in all its fervor in laudatory, commemorative,
annual, republican, municipal exhibitions and the Celebrating Romania National
Festival.

Even though many students and artists did not visit the libraries, did not pay too
much attention to important artistic events, and showed fear, justified or not, of visi-
ting the foreign cultural institutes, the minimum information necessary for making up a
fairly clear image of what was happening on the international artistic stage was still
available.
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Alternative

Foarte putine evenimente artistice pot fi incadrate in categoria underground, de aceea cu
greu se poate vorbi despre 0 miscare underground In arta romaneasca din anii socialis-
mului, ci doar de mici nuclee de artisti separate, raspandite in Bucuresti si in alte localitati
din tara. Aspiratia la 0 mai mare libertate de expresie, rezistenta pasiva la propaganda
comunista si fronda aveau un caracter mal mult sau mai putin individual. Orice fel de pre-
siune politica, economica sau sociala putea fi surmontaté de cel ce aveau motivatia si
taria de a rezista. Evaziunea, atitudinea subversiva, si folosirea sistemului erau practici ce
puteau fi incercate cu mai mult sau mai putin succes.

Totusl, prin natura lor, multe evenimente ce ar fi putut aspira la un astfel de statut s-au
petrecut in sali de expozitii, tabere de creatie, case de creatie sau ateliere ce erau legate
intr-un fel sau altul de Uniunea Artistilor Plastici, Atelier 35 (Cenaclul Tinerilor Artisti
Plastici), Consilile Municipale sau Judetene de Cultura si Educatie Socialista ori Uniunea
Tineretului Comunist, motiv pentru care termenul este impropriu, chiar daca unii fsi
inchipuie ca ar fi actionat underground.

Viata artistica merge Tnainte n orice sistem social, chiar siin cele represive. Necesitatea
interioara de a atinge un grad inalt de creativitate si expresie artistica este la fel de mare
ca si aspiratia spre un statut social elevat, ducand uneori pana la confuzia celor doua
componente, ce nu deriva automat una din alta. Dar in final, poate ca acesta este chiar
motorul artei.

Idei, citate, fragmente si pasaje intregi prezente in acest text se regasesc in scrieri anterioare: Art of Exile,
KUNST.EE 3/2004 Tallinn; Les enfants de Ceausescu et de George Soros, 2004, Muzeul National de Arta
Contemporana, Bucuresti; Fotografia in Arta Contemporana. Tendinte in Romania dupa 1989, 2006, Galeria
Noua, Editura UNARTE, Bucuresti; Divided Files, 2007, National Academy of the Arts, Bergen, Social Cooking
Romania, 2007, Neue Gesellschaft fir Bildende Kunst, Berlin; Viata de artist in socialism, Vector 04/2007, lasi.
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Alternatives

There are very few artistic events that can be classified as underground; therefore, we
cannot talk about a proper underground movement within the field of the Romanian art
during socialism. There were only a few small nuclei of artists that functioned independ-
ently from one another and were scattered in Bucharest and other cities in the country.
The aspiration to freedom of expression, the passive resistance to the communist prop-
aganda and the spirit of rebellion had a more or less individual character. Any kind of
political, economical or social pressure could have been overcome by those who were
motivated and strong enough to fight it; evasion, subversive action and the
ability to use the “system” were practices that one could have tried out more or less
successfully.

Nevertheless, by their nature itself, many of the events that could have aspired to such
a status took place in expositional spaces, creation camps, creation residencies or stu-
dios that were connected one way or another to the UAP (The Artists’ Union), the Atelier
35 (the youth section of the UAP), the Municipal or County Councils for Socialist Culture
and Education or the UTC (The Union of the Communist Youth); therefore, the term is
inadequate, although some may think they had been acting underground.

Artistic life survives and goes on in any social system, may it be an oppressive one.
The inner need to reach a high level of artistic expression is as acute as the need to
reach a high social status, leading sometimes to confusing the two components, which
do not necessarily derive from one another — maybe this is the “engine” of art itself.

Ideas, quotations, fragments and entire passages from this text are to be found in previous writings: Art of Exile,
KUNST.EE 3/2004, Tallinn; Les enfants de Ceausescu et de George Soros, 2004, National Museum of Contem-
porary Art, Bucharest; Photography in Contemporary Art. Trends in Romania After 1989, 2006, Galeria Noua,
Editura UNARTE, Bucharest; Divided Files, 2007, National Academy of the Arts, Bergen,; Social Cooking Romania,
2007, Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst, Berlin; The Artist’s Life Under Socialism, Vector 04/2007, lasi.
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Anii 1980

la Timisoara.
Kiraly sl
Beloescu.

Pata de lumina.
Pictura

lui Beloescu
sub spot

Inceputul anilor 1980 a adus o schimbare in arta roméneascd, mai izolatd fatd de scena internationald decdt inainte prin ruperea
contactelor, posibile in deceniul anterior, prin accentuarea controlului si a cenzurii $i prin explozia programului oficial, bazat

pe ideologie. In acelasi timp, in aceastd perioadd se poate observa accentuarea sciziunii dintre arta oficiald, tot mai agresivd si arta
underground, evoludnd in cele mai neasteptate ,retele” (mail art de exemplu) sau locuri (atelierele artistilor, malurile rdurilor etc.).
Plecarea lui Bertalan din Timisoara a insemnat o repliere a grupdrii dintre Hondor si Tulcan, la care se aldturd tot mai frecvent,

pentru diferite proiecte expozitionale sau actiuni, losif Kirdly.

text de ILEANA PINTILIE

deasupra:
Célin Beloescu, Crossroads, I, print si u/p, 100 x 130 cm

pagina alaturatd, de sus in jos:

1. Calin Beloescu, Fumatul interzis, Il, print si u/p, 100 x 130 cm
2. Célin Beloescu, Misterul peronului Il, 2008, print si u/p, 100 x 130 cm
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tras de medii diverse de exprimare, el prac-
tica actjunile izolate, fara public, creeaza
obiecte si instalatii. In acest context,
fotografia este un mediu de inregistrare si
notare a diferitelor experimente, devenind
treptat chiar ea purtatoarea unor experimente vizuale;
imaginea apare oglindita, prolectata pe ecran i
eventual ,ars&” prin distrugerea voita a suportului,
pentru a fi fotografiata in timpul acestui proces.
Fotografia il oferea lui Kiraly materia prima in elabo-
rarea unor compoziti complexe de tipul colajului,
utilizate apoi in mail art, gen abordat de mai multj
artisti in Romania, datorita izolari, a imposibilitaii
participérilor la expozitii in afara granitelor. Fortarea
acestei blocade produse de cenzura echivala, pentru
artistii Inscrisi in aceasta miscare de comunicare
vizuala neconventionald, o victorie fie si simbolica
asupra miloacelor de oprimare aplicate sistematic
asupra lor. Mail art apare, la acea data, ca un mediu
privilegiat de un grup de tineri artisti, printre care se
numara si losif Kiraly, atras tot mai mult de
posibilitatile de exprimare prin imagini manipulatoare,
inducand sensuri ascunse.
Kiraly a colaborat de multe ori cu Beloescu la
prolecte de actiuni, transformate ulterior in lucrari
fotografice sau in colaje utilizate in mail art, antrenan-
du-I pe acesta intr-o zona mult mai experimentala.
Marturie a acestei colaborari sta Actiunea cu melci,
din 1986, in care artistii au ideea de a aduna niste
melci intr-o gréding, de a instala mai multe planuri
patrate de oglinda si de a-i fotografia apol cum se
raspandesc pe aceste suprafete. Actiunea a multipli-

cat imaginile preluate din natura, iar prin asocierea
oglinzii (element simbolizand civiizatia) cu melcii a
obtinut un efect straniu de artificialitate.

Pentru Calin Beloescu participarea la céteva actiuni
si proiecte cu caracter experimental, impreuna cu
losif Kiraly, a avut o importanta pentru creatia lui prin
diversificarea viziunii plastice. Chiar daca nu a aban-
donat limbajul pictural, totusi, in urma acestor experi-
mente, viziunea lui devine mai supld, se adapteaza i
participa la reteaua de mail art, destul de activa in
Timisoara in anii 1980, se intereseaza de organizarea
Atelierul 35 din Timisoara, pe care-l coordoneaza
cativa ani la rand, reusind, impreuna cu Pavel Veres,
sa editeze chiar si o revista.

Facand figura de lider al generatiei anilor 1980 n
Timisoara, Calin Beloescu este astazi un artist care a
parcurs multe experiente plastice si existentiale,
inclusiv dezamagirile care acompaniaza o cariera cu
urcusuri si coborasuri. Debutul séu promitator,
sustinerea de care s-a bucurat din partea artistilor
din generatia maturg, in primul rand din partea admi-
ratului profesor-pictor Romul Nutiu, dar si din partea
criticilor, I-au propulsat intr-o pozitie centrala, dublata
si de pozitia obtinuta prin implicarea Iui in organizarea
Atelierului 35 din Timisoara. Inceputul anilor 1990, cu
inevitabila diversificare a lumii artistice, i-a adus
nenumarate dezamagiri, dar si replieri si reorganizari
personale si artistice.

in anii 1980, interesul s&u vizual se indrepta spre
definirea unel stari interioare in pictura, utizand insa
mijloace ,obiective”; obisnuia sa se documenteze
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facand fotografi, pe care le proiecta pe panza, peste
care Ulterior picta, obtinand efectul unei relative
veridicitati a lumil inconjuratoare. Expozitia sa cea mai
importanta a acelel perioade, din 1983, s-a intitulat
Casa, refacand Intr-un mod poetic, inspirat de
Gaston Bachelard cu a sa La poétique de I'espace,
perceptia sublectiva a spatiului familiar al copilariei,
suprapusa peste imaginea prezenta.

Aceasta simultaneitate a diverselor momente ale
memoriei personale, in care secventele sunt consu-
mate insa in timpi diferiti, se datora sublectului ales —
casa copllariei — care unifica ansamblul hibrid,
alcatuit din fragmente distincte de existenta. Acest
element de legatura al ansamblului apare ca un
punct fix al existentel, iar in jurul lui a fost construita
Intreaga expozitie.

Trenul, locomotiva si gara sunt alte motive plastice,
reminiscente ale admiratiel absolute datand din

copilarie, care i stimuleaza imaginatia si memoria, cu
ajutorul lor putand calatori simbolic in timp, refacand
drumurile pierdute in uitare si ascunse in amintiri per-
sonale, fragmente de senzatii, alunecand vag prin
fata ochilor, ca pe un ecran. Aceste elemente sunt
ridicate la valente simbolice si revin obsedant in pic-
turile lui Beloescu din diverse perioade. In expozitia
sa din 2008, intitulata semnificativ Dialog cu memo-
ria, unele dintre lucrari poarta titluri ce se refera
explicit la aceste simboluri personale, tocmai pentru
cé aduc cu ele 0 evanescenta, un vag si un mister al
acestei calatorii, care ne aminteste constant de sta-
rea noastra tranzitorie prin lume (Misterul peronului |).
Dialogurile cu memoria aduc laclaltd nu numai
memoria sublectiva, traita, dar si memoria livresca,
nvatata si purtata intr-un bagaj de cunostinte.
Postmoderme prin excelentd, aceste lucrér, de un
eclectism paroxistic, se constituie ca niste hibrizi, in

care fragmente de arta din perioade istorice se
suprapun peste imagini din realitate, dand nastere
unui amalgam ambiguu. Imaginile insa sunt dina-
mice, decupajele indraznete se recompun ca intr-un
caleidoscop, intr-un ritm alert ce aminteste de jocul
parodic, incarcat de o anume teatralitate. Memoria,
atat de mult creditaté de artist, este insa uneori
ironizatd, privitd cu suspiciune si distanta.

Cele mai recente lucrari ale lui Calin Beloescu aduc
cu ele mal multa suplete in interpretarea subiectului,
tratat tot personal, trecut prin filtrul subiectivitatii, dar
avand mai multa ironie si autoironie, un sentiment al
relativitatii, o curiozitate voyeurista, absenta din pic-
tura lui anterioara. Privirea lui aluneca n spatiile
interzise publicului, un pisoar, unde trei nuduri femi-
nine s-au refugiat pentru a fuma ilegal sau in inte-
rioare unde intalnirile si emotille altora se consuma
sub ochii Iui, notand indiscret pasiunile, ce se
intrevad doar si al caror martor involuntar pare a fi
(Paparazzo).

In picturile din aceasta perioads, drumurile spre casa
de altddata sunt tot mai prafuite, scufundate in rurali-
tate si uitare generald, la intersectia lor strajuind bari-
era. Rascrucile amintesc constant, siin aceste
lucréri, de tema célatoriei, de dorul irezistibil de duca
spre alte zari, de iesire din cercul stramt al realitatii
familiare si meschine, dar pe nesimtite se transforma
intr-un fel de intersectii vitale ale persoanei, in etape
traite, a céror parcurgere ajunge la o limita si o
dilema. Si aceasta pentru ca artistul se auto-
portretizeaza pe sine in apropierea acestor rascruci
de drumuri si céi ferate, aparent relaxat, fuméand, intr-
0 pata de lumina varatica, dar in acelasi timp privi-
torul percepe impasul in care se afla si tensiunea
asteptarii momentului unor decizii importante, care nu
suporta amanare.

Decupajele indraznete, compozitile fragmentate,
imaginea neclara sunt cateva din mijloacele de
expresie utilizate de artist si care atrag atentia asupra
lucrarilor. Aparent disparate, picturile sunt legate intre
ele de misterul imaginilor, dar si de un fir comun,
acela al starilor personale, spre deosebire de picturile
anterioare, in care mai dainuia un fir narativ.
Fragmentarea si decupajele sugereaza faptul ca
artistul utlizeaza instantanee fotografice, pe care apoi
le leaga intre ele prin curiozitatea cu care le priveste
incarcandu-le de asteptare.

Conceptele sale artistice se definesc n legétura cu
aceasta tehnica adecvata scopurilor sale — fotografia
— utllizata ca un element de bazé pentru pictura luiin
ulei pe panza. Instantaneele fotografice, care nregis-
tfreaz& momentele inedite, functioneaza ca un
aide-memoire, acesta furizandu-i detalile semnifica-
tive sau refacerea atmosferel, incarcata de star,
asteptari, plictiseala sau tensiune. Starile sale
sufletesti, prolectate acum in prim-plan, ofera un indi-
clu asupra descifraril intelesurilor lucrarilor.

Daca in primele sale lucrari imaginile se nlantuiau pe
urmele memoriei locurilor copilériei, dar din care per-
sonajul principal — autorul — era absent, in actualele
picturi in prim-plan se afla autorul, postat pentru a
oferi cheia de lectura a imaginilor, care se constru-
iesc cu el si'in jurul ul.

Alflat la deplina maturitate, Célin Beloescu este un
pictor bine instalat intr-un gen artistic, care i aduce
satisfactia implinirii si fata de care si-a construit con-
secvent, ani de-a randul, pozitia sa de creator.
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Contributii oltene la Noua sensibilitate a Generatiei ‘80

text de CATALIN DAVIDESCU

Despre '80-isti s-a scris mult, mai ales
dupd anii '90. Ar putea fi consideratd una
dintre generatiile rasfatate de critica si
mai ales de teoreticienii care au radi-
ografiat-o global iar, in unele cazuri,
individual, cu destuld atentie. Cu toate
acestea, si acum la trei decenii de la
debutul considerat oficial in anul 1981,
expozitia de picturd a Anielei Firon (conf.
Magda Cérneci, Artele plastice in
Romania 1945-1989, Ed. Meridiane,
2000), mai sunt multe lucruri, momente,
personaje care necesita clarificdri. Ele
meritd reliefate pentru o istorie corectd a
artelor vizuale din Romania si pentru a
echilibra o atitudine tot mai rdspdnditd
in mediile artistice de la noj, precum
aceea cd ultimele generatii au
revolutionat modul de perceptie ori
norma noii vizualitati.

m convingerea ca performantele artei tinere,

atétea céte sunt, se datoreaza unui lung

parcurs din a carui memorie nu trebuie sa

lipseasca niciuna din generatiile de creatori

romani, si mai ales cea pe care o aducem
n discutie. Germenii mai tuturor experimentelor con-
temporane fsi pot gasi inceputul fie in Avangarda
istorica, fie la '80-isti, indiferent ca este vorba de o
pictura realista cu mesaj politic-social, fie de expresii
vizuale precum obiectul, instalatia, performance-ul.
Cu aceste ganduri, care pot fi judecate drept
conservatoare, incerc sa schitez conturul unei
grupéri '80-iste, despre care s-a vorbit mai putin, i
anume cea de la Craiova. Ea s-a coagulat odata cu
repartitia (ah, ce vremuril) mai multor absolventi din
Bucuresti si Cluj in capitala Olteniel. O fericita coinci-
denta a facut ca un spatiu generos, o casa de patri-
moniu din parcul Romanescu, atribuita artistilor prin
,grija organelor de partid” (pentru c& tot nu prea
aveau ce sa faca acolo), sa le fie repartizata pentru
ateliere acestor tineri (urmeaza o noua exclamatie
nostalgical). Dar pentru c& frumusetea, linistea locului
si lacului din apropiere nu-i absorbea, ci dimpotriva le
potenta proprile nelinisti, in acest spatiu, parca vrajt,
au germinat embrionii unei miscari poate cam
romantice pentru sensibilitatea contemporang, care a
durat aproape un deceniu. Eroii de atunci au fost
tinerii pictori Mircea Novac, Sorin Novac (1954-
2000), Grigorian Rusu, sculptorul Marcel Voinea, mai
térziu graficiana Alina Rosca (1960-1991) si tinerii
deja consacrati: graficiana Suzana Fantanariu si pic-
torul Mihail Trifan.
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Initial a existat o perioada in care s-au conturat multe
prolecte expozitionale individuale sau de grup, fara a
avea Insa constiinta unui program estetic. Se afirma,
cu siguranta, dorinta fiecaruia dintre ei de a-si delimi-
ta creatiile fata de cele ale unei majoritati obisnuite,
pana la firesc, cu viata linistita din provincie si, impli-
cit, cu tot felul de compromisuri. Sa nu uitam de
celebrele comenzi sociale, prin care Puterea consi-
dera ca lsi putea cumpara imaginea si chiar poste-
ritatea. Cristalizarea unui discurs artistic diferit, formu-
lat in esenta pe coordonatele necexpresionismiui, a
venit in mod firesc din aceasta dorinta impartasita de
a fi altfel, acest lucru find posibil si datorita pastrarii
contactelor cu fostii colegi, artisti de varste apropiate
din Bucuresti. Ma refer, in primul rand, la pictorii
craioveni (la origing) Gruia Florut si Constantin
Constantinescu, dar si la multi altii care au expus
alaturi de el pe simezele craiovene. A existat si un gir
important al criticii, cu precadere al celor care gravi-
tau In jurul revistei Arta. Prima méana intinsa cu
generozitate a venit din partea unui critic din alta
generatie, Horia Horsia care, cu determinare, a
sustinut proiectele nascute aici, atragand atentia
asupra acestui loc unde lucrurile incepeau sa se
miste.

Toate aceste eforturi, aparent haotice ( expozitii, intal-
nirl, interminabile discutii in ateliere din Bucuresti sau
Craiova), erau de fapt o forma de cunoastere, de
intelegere, de cristalizare a unor visuri comune. Erau
incercari, prea putin constiente, de stabilire, mai mult
tacitd, a unui cod artistic diferit si chiar a unui cod
etic, prin intermediul caruia simteau nevoia sa se
delimiteze nu doar estetic ci si moral. In acest sens,
pentru multi dintre e, datorita prestigiului sau artistic
si a refuzului oricarui compromis cu puterea, Horla
Bemea a reprezentat Modelul.

Deschiderea artistilor din noul val spre un neoexpre-
sionism mai mult sau mai putin violent devenise ast-
fel o optiune previzibila, favorizata de situatia politica
si sociala in care ne aflam. Au existat insa si alte
voci, nu putine, care inca de la debut si-au construit
demersul pe cu totul alte registre — fotografie, mail
art, instalatie, obiect — defiland nsé sub aceleasi
stindarde '80-iste, nu doar din spiritul de haita al lupi-
lor tineri, ci datorita deschiderii postmoderme care
atunci incepuse sa-si faca simtita prezenta si la noi.
Revenind la povestea noastra, anul 1983 ca i
urmatorul de altfel, au insemnat mult pentru omoge-
nitatea si prestigiul grupului, o contributie importanta
avand-o profesorul Vasile Dragut. Oltean de origine,
Rector al Facultatii de Arta din Bucuresti, personali-
tate a vietii noastre artistice, binecunoscut pe plan
international, mai ales prin atitudinea pe care o va
avea, nu peste mult timp (1986 ) vis-a-vis de politica
demolarii unor monumente istorice de cétre regimul
comunist, profesorul s-a lasat antrenat de entuzias-
mul nostru consimtind s& gireze o prima manifestare
de amploare, care urma sa aiba loc la Muzeul de
Arta din Craiova. Nu a fost nici pe departe un cec in
alb pe care ni-l oferea, deoarece a studiat atent
Tnainte lista de participanti sugerata, la care a mai
adaugat un singur nume: sculptorul Leonard Rachita,
care urma sé plece cu o bursa n Franta. Era o lista
care cuprindea 17 tineri pictori, sculptori, graficieni si
trel invitati al caror destin artistic era important pentru
nol. Acestia erau: Horia Berea, Marin Gherasim si
Florin Mitrol, iar tinerii erau (in ordine alfabetica): loan
Bolborea, Constantin Constantinescu, Mihai Ecobici,
Claudiu Filimon, Suzana Fantanariu, Gruia Florut, Dan
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Mihéltianu, Mircea Novac, Sorin Novac, Constantin
Pacea, Florica Pacea, Cristian Paraschiv, Leonard
Rachita, Stefan Ramniceanu, Doina Simionescu,
Marcel Voinea, Marian Zidaru.

Asa a debutat in 19883 prima editie a Imaginilor
Contemporane. Sintagma aleasa drept titlu al mani-
festarii ( la sugestia profesorului Dragut), trebuia s&
alba o aparenta mobilizatoare, in spiritul epocii,
oferind totodata o deschidere generoasa pentru
ceea ce continea de fapt. in acest sens cred si
acum ca am gasit formula potrivitd. Sansa de a fi
putut tipari atunci, in provincie, pentru fiecare dintre
cele doua editii, un catalog diferit de standardele ofi-
ciale, se datoreaza tot lui Vasile Dragut. Nu cred ca
autoritatea sa stiintifica a insemnat ceva, insa cali-
tatea de Rector al Universitatii de Arte din Bucuresti a
deschis ochii autoritatilor locale si, intr-o oarecare
masurd, si punga. Intuind, cu acuitatea sa de oltean
(incerc sa salvez céte ceva din creditul scazut pe
care 1 are astazi Craiova) mesajul nou pe care i
credita, a decis ca, la fiecare editie, alaturi de el sa
scrie si un tanar critic. Asa I-am cunoscut pe un drag
si mult regretat prieten, Mihal Ispir (1951-1990) si pe
Magda Camneci, una dintre cele mai importante voci
de atunci si de azi. Pentru faptul ca a inteles bine ce
se Intampla atunci la Craiova, stau marturie textele
sale, care nu au nimic circumstantial, demonstrand o
atenta privire atat asupra fenomenului, cat si a per-
sonajelor.

La prima editie, Vasile Dragut, nu a putut fi prezent,
expozitia find deschisa de Mihal Ispir al carui discurs
simplu si aplicat a reusit, sunt sigur, mai mult decat
textul Profesorului, sa imprime participantilor nu doar
increderea in ceea ce realizasem, dar si congtiinta
unei comunitét, Cred c& abia de atunci incolo am
Inceput sa vorbim mai clar despre o generatie si tot
ceea ce implica un asemenea tip de comunitate. Nu
este cazul s& mai vorbim despre increderea pe care
am capatat-o si cea pe care ne-au oferit-o ulterior
multi altj artisti, nu doar de varsta noastra.

La finalul anului, in octombrie, revista Arta (al carei
redactor- sef era tot Vasile Dragut) a venit la Craiova
impreuna cu intreaga redactie si cu tinerii critici-
colaboratori, pentru a dedica un numar special
Olteniei si mai ales artistilor contemporani. Vizita,
devenita istorica pentru viata artistica a urbei, s-a
materializat in nr. 2/1984 al revistel. in amplul articol
de fond ,Revista Arta la Craiova”, Vasile Dragut face
0 riguroasé dare de seamé a periplului oltean, fard a
incerca sa menajeze sensibilitatile locale, observand
¢4, in pofida numelor prestigioase care sunt legate
de memoria urbei, viata artistica a orasului nu reusise
de foarte multi ani s& depaseasca conditia unei
nefaste marginalitati. Una dintre intamplarile pozitive
pe care le remarca este expozitia grupului de
craioveni format din Mircea Novac, Sorin Novac,
Grigorian Rusu si Marcel Voinea, expozitie pe care
reusisem sa o impunem conducerii muzeului, nu atat
datorita elocintei mele, cat a lui Horia Horsia, care a
si vemisat-o. Insistand cu multa abilitate asupra ,va-
lorii de exceptie” a expozantilor, sfatuia autoritatile
locale sa protejeze ,asemenea forte creatoare”
deoarece, datorita lor, ,cetatea Baniei are exact ceea
ce i trebuie pentru a deveni un centru artistic dinam-
ic si de inalt interes n marele colocviu al artelor”.
Initial, nu am dat mare importanta acestor afirmeaii,
aparent formale, dar care, ulterior, au fost salvatoare
in realizarea celei de-a doua editii a Imaginilor
Contemporane. Aflati intr-o permanenta gherila cu
autoritatile, ori de céte ori incercam s& propunem

altceva decét exista in tiparul lor mental ultraconser-
vator (asa cum a ramas pana in ziua de azi), cuvin-
tele lui Horia Horsia ne-au folosit drept argument.
Astfel, pe simezele Muzeului de Arta din Craiova a
fost posibila realizarea, in 1984, a celel de-a doua
editii (din pacate si ultima) a Imaginilor Contempo-
rane. Intentia noastra era, in mod firesc, sa construim
un proiect mai amplu care sa ne confirme i, toto-
data, s& ne consolideze statutul. Sansa era sa extin-
dem mult componenta grupului initial si chiar a
invitatilor, artisti din varii generatii, acceptati drept
repere de tinerii creatori.

Avand in vedere reusita primel manifestari, pre-
siunea era mare si selectia a fost destul de dificild. In
calitate de curator (atunci se spunea organizator de
expozitii) am Tncercat impreuna cu cétiva colegi din
Craiova si Bucuresti, prin nesfarsite vizite in ateliere,
sa facem o selectie care sa completeze grupul initial.
Astfel, alaturi de artistii invitati de data aceasta —
Comeliu Baba, lon Gheorghiu, Paul Vasilescu, Mihai
Buculei, Neculai Paduraru si Wanda Mihuleac —, s-au
alaturat pictorii Dorin Cretu, Aniela Firon, Vlad
Micodin, Stefan Pelmus, Marilena Preda-Sanc, Mihai
Sérbulescu, Mihail Trifan. Au mai fost prezenti sculp-
torii Vlad Ciobanu, Mircea Dup Darie, Nicolae Golici,
Eugen Morcov, Tiberiu Mosteanu, Gabriel Popian,
Liviu Rusu si graficienii Olimpiu Bandalac, Ana Golici,
Theodor Hrib, Tudor Nicolae, Tralan Sténescu.

Ins& lucrurile incepusera s se degradeze tot mai
accentuat. Cu exceptia acordului pentru Salon si a
catorva delegatii decontate de muzeu, banii de cata-
log au fost procurati printr-o sponsorizare (suna
incredibil, dar este adevarat), obtinuta de la
Cooperatie in schimbul unor poze de reclama in
catalog. A fost o solutie de avarie care, desi atunci
parea un compromis, acum mi se pare de o mi-
nunata expresivitate. n finalul acestui catalog, bine
conceput pentru acea epoca de Dan Mihaltianu,
géasim fotografile alb-negru, evident, a patru restau-
rante, mai curand carciumi, noi, comuniste. Ca
obiect, ar putea stami interesul microrealistilor
contemporani.

deasupra:
ATELIER 35, Craiova, 1987

pagina alaturata:
Redactia revistei Arta la Craiova, 1984

Dupa 1984, din cauza conditiilor politice si sociale,
aflate Intr-o accelerata degradare, manifestarile
grupului — devenit intre timp, cu ajutorul Anei Lupas,
Atelier 35 Craiova (in 1986) — s-au redus si nu
ne-am mai permis nicio manifestare de amploare.
Expozitile erau in continuare destul de frecvente
pentru acele timpuri, realizate cu eforturi financiare
proprii, iar doza noastra de entuziasm era inca
neepuizata. A fost momentul cand, la Targu Jiu, un
alt grup de tineri ,cu repartitie” incepuse sa
stameasca atentia colegilor. Mai putin rasfatati cu
spatile muzeale, ei isi concentrasera actiunile in jurul
Galeriel Fondului Plastic. Receptivi, deschisi, imagi-
nativi, ei reusesc sa aduca un suflu proaspat
miscarii. Din pécate, nu au avut ragazul sa se consti-
tuie Intr-un grup omogen, fiecare gasindu-si drumul
pe cont propriu. Nucleul tare a fost, intotdeauna, sti-
cla. Celor doi remarcablli artisti sticlari — Valer Neag i
Mihai Topescu — le-au fost aproape, pentru scurt
timp, doi graficieni la fel de interesanti: Alexandru
Jakobhazi si Radu Igazsag. Ceva mai tarziu, acestia
au beneficiat de aportul consistent, insa efemer, al
unui spirit critic rafinat — Gigi Mihaita.

Frecventa acestor contacte a inceput sé scada abia
la inceputul lui 1989, iar dupa evenimentele din
decembrie viata noastra artistica, ca si a intregji tari
dealfel, s-a spulberat de-a binelea ani in sir. Oricum,
chiar si fara Revolutie, lucrurile ar fi trebuit sa se
opreasca. Generatia noastra se maturizase gi, in
mod natural, fiecare artist isi construise 0 amprenta
proprie in care evolua. Uneori, aceasta nu mai avea
aproape nicio legatura cu momentul debutului, iar cei
care nu s-au schimbat atunci, au facut-o, spre binele
lor, dupa aceea. Au trecut mai bine de 20 de ani si a
venit randul altor tineri s& fsi manifeste nelinistile — si
amintesc aici pe cei de la Clubul Electroputere.
Craiova a ramas egala cu sine, etema si conserva-
toare. Poate ca nu trebuie sa fil neaparat masochist
pentru a gasi si in nemiscare un farmec, desuet, ce-i
drept! Este de ajuns sa imbéatranesti.

P.S. Tot ceeea ce am relatat in aceasta poveste se refera la personaje
adevarate si sunt fapte reale, care s-au petrecut intocmai.
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Grupul MAMU, Targu-Mures

ATINGERI: MICI SI MARI

In zilele noastre putem constata in cdm-
pul artelor vizuale o tendintd accentuatd
de pdrdsire a atelierelor, respectiva
retelei de galerii de artd. In mediul urban,
public-art-ul si street art-ul reprezintd o
reactie la problemele sociale si urbanis-
tice, de multe ori pundnd sub semnul
intrebdrii canoanele estetice. Orientdri ca
resource-art, ecological art, green art,
earth art, nature art etc., in conditiile
acutizdrii problemelor ecologice, oferd
posibilitatea unor expresii plastice capti-
vante, extrem de actuale si angajante din
punct de vedere social. Aceste forme de
manifestare derivd din land art, orientare
apdrutd in urmd cu o jumdtate de secol.

(-)

text de EROSS ISTVAN

| 24 Jarta

a finele anilor 1960 si inceputul anilor 70 ai

secolului trecut, cand apar lucrarile emble-

matice ale land-art-ului, bazandu-se pe marii

inaintasi ai avangardei (Bauhaus, construc-

tivistii rusi si olandezi), s-a putut constata
tendinta de a face din arta si viata cotidiana un tot
comun. Afirmatia lui Werner Hofmann referitoare la
avangarda istorica ramane valabila integral si pentru
era ,expansionist-activista” din anii '60-'70; astfel,
potrivit istoricului de arta german, ,determinarea
noului loc al creatiilor se deplaseaza inspre atari
zone-limita, in care opera de arta devine nu numai
problematica, dar dispare si fiinta sa autonoméa.
Scopul lor este instituirea unei realitati totale si nu
doar interpretarea unui aspect anume al lumii”'.
Aceasta atitudine expansionist-activista, in deplin
consens cu atitudinea protestatara a generatiei beat,
isi propune abolirea cultului fetisizant, comercial, al
operelor de arta, tinde sa se autodistruga pe sine ca
artd, incercand sa instituie o realitate de o factura
total noua. Aceasta noua tendinta, in pofida intentiei
programatice de distrugere a cadrelor traditionale ale
artel, isi pastreaza totusi caracterul sau estetic.
Putem spune cu alte cuvinte ca: ,desi si-a propus
instituirea unei realitati totale, a creat in acelasi timp o
noua artd.” Miscarile de avangarda ale anilor 1910-
1920, cét si manifestarile expansioniste din mijlocul
anilor 1950 pana la mijlocul anilor 1970 au generat in
cele din urma noi configuratii artistice si 0 noua con-
cepere a artel. Au cucerit atar ,teritorii pentru arta
care in prealabil au c&zut in afara sferelor artei”. in
depistarea acestor noi teritoril, reprezentantii land
art-ului au ocupat un loc de frunte.

Land art-ul nu este o miscare in adevaratul sens al
cuvantului, nu-I putem numi nici scoala in sensul cla-
sic al termenulul. Nu are lideri, nu are manifest. A luat
nastere oarecum intamplator, ca o ramificatie a mini-
malismului, caci ,ambele orientéari lucreaza cu struc-
turi primare, elementare, si prin asta se prezinta in
constructii simplificate la maximum”™. Marii batrani ai
land-art-ului au avut In comun: atitudinea post-studio,
dorinta de a crea in marimi gigantice, atractia pentru
elementele naturii si cele ale paméantului. Cel mai in
varsta dintre el, Walter de Maria, e parintele denumirii
si tot el a fost cel care a formulat ideile de baza ale
land-art-ului, Michael Heizer a fost cel care a pus
bazele orientarii. Pana la 1968 el a creat peste 20 de

lucrari mai mici, efemere, dar dupa lucrarea din
1969, intitulata Dublu negativ, el a efectuat lucrari
monumentale. Robert Smithson, fire speculativa, a
sintetizat in scris experientele sale. E comun, in
lucrarile acestor pionieri ai orientarii, faptul ca iesind
din galerii, si executa lucrarile in locuri indepértate de
lume, de exemplu in desert, unde acolo acestea
functioneaza ca statui minimaliste, atingand
indeobste problematica structuril, a materialitatii si a
marimii. Motivele lor sunt cubul, paralelipipedul,
crucea, spirala, prin care vizeaza valorile universale.
Cunoscutele gesturi ale lui Pollock sunt preluate de
buldozere, compresoare cilindrice, excavatoare, cu
ajutorul carora sunt facute giganticele semne.
Centimetrul e inlocuit de kilometru, kilogramul de
tona.”

Operele land-art semnaleaza, scot in evidenta,
sacralizeaza locul ales, si, pe acesta baza, ne vin in
minte modelele antice: piramidele egiptene, con-
structile maya si aztece sau desenele misterioase
din desertul Nazca. Apare aici deci mitul creatorului
eroic, modern, care se aseamana cu creatorii
epocilor amintite, incercand sa-i imite in monumen-
talitate.

Una dintre problemele critice ale land-artului e
receptionarea lor: lucrarile, prin marimea si amplasa-
mentul lor, sunt greu de prezentat, de vizionat. Asa
intra in prim-plan fotografia, filmul, documentarea:
,documentarea se rupe de obiectul sau siincepe sa
tralasca o existenta de sine statatoare, ba mai mult,
se naste de dragul obiectului sau”.*

Fotografia, dobandind o existenta de sine statatoare,
se deplaseaza inapoi in galerii, caci acolo se
deruleaza procesul numit de Harold Rosenberg
,sociological development™, Intr-o discutie moderaté
de Rosenberg® cei patru participanti — Alan Sonfist,
Christo, Les Levine si Dennis Oppenheim — discuta
amplu despre aparitia documentelor land art-ului i
galerii si ajung la concluzia ca e nevoie de Impa-
chetarea oferité de galerii. In tragerea acestei con-
cluzii cu mare probabilitate, dar fara a se afirma
aceasta expresis verbis, un rol decisiv a jucat
chestiunea vandabilitatii acestor documentatii si filme
realizate despre lucrérile land-art. Spre a-i oferi cir-
cumstante atenuante, sa precizam ca de cele mai
multe ori sumele incasate pe aceasta cale au fost
folosite pentru finantarea unor lucrari ulterioare.
Prototipul acestui gen de artist-intreprinzator e, fara
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Grupul Mamii, Coloana vertebrala, 1982, Colina Comoara, Targu Mures.

Foto: Elekes Kéroly

dedesubt:
Grupul Mam{], Memorial Bunus, 1982, Colina Comoara, Targu Mures.
Foto: Nagy Arpéd Pika
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nicio indoiala, Christo care pana azl isi manageriaza
cu inalt profesionalism chestiunea finantarii lucrarilor
sale.

In cazul lucrarilor land-art, operele, dincolo de
mesajul lor propriu, mai ofera si alte impresit pentru
cei care viziteaza acele locuri. ,Atunci cand cadrul
dispare, structura privitorului legat de punctul de
vedere dispare si avem, in consecinta, o cu totul alta
impresie vizuala”."

Artistii land-art s-au apropiat de natura cu o atitudine
marcant diferita. Land-artistii care dislocau mari can-
titati de pamant — Walter de Maria, Heizer, Smithson
si colegii lor, care n anii '60 au realizat printre primii
lucrari in naturé — nu s-au ocupat n mod programatic
de chestiunile ecologice, axandu-se in principal pe
semnalarea eroismului actului creator i s-au vizat
deci in primul rand pe el insisi. Atunci cand |i s-a
reprosat ca violeaza pamantul, Smithson a dat acel
raspuns scandalos ca si in actul sexual este vorba
de un sir de violentari. Drept efect al vocilor critice,
aceasta atitudine ,macho” s-a mai cizelat si activi-
tatea lor s-a deplasat spre acte de recultivare care
au avut conotatii ecologice. Azi stim ca parasirea
zgomotoasa de catre artistii land-art a white cube-
ului s-a dovedit efemera céaci foarte multj dintre e,
mai mult ca sigur din ratjuni financiare, s-au reintors
tiptil-tiptil in galeril. Le-a ramas fara indoiala atractia
pentru monumentalitate, nu numai in cazul lucrarilor
tipice de land-art, dar si prin creatile expuse in
galerii, ca de exemplu lucrarea lui Walter de Maria
intitulata Statuia celor cinci continente.

Au fost insa artisti care in privinta relatiei lor cu natura
au avut o atitudine diametral opusa dislocatorilor de
pamant. Acestia — precum Alan Sonfist, Denes
Agnes sau Helen si Newton Harisson — au creat in
nota ecologismului si a environmental-ismului si
locul poeziei distructivitatii au incercat sa exprime
candoarea naturii. Bazandu-se pe acesti ,zlieri-eco’,
s-a constituit in America o arté eco din ce in ce mai
agitatorica, in care elementul estetic a avut o functie
din ce in ce mai mica, devenind din ce in ce mai
pregnant actul social, care a atins sau s-a revarsat i
n teritoriul altor discipline.

Linia de mijloc intre aceste doua extreme o

reprezinté artisti precum Richard Long, Hamish
Fulton sau Hans Haecke, care privesc atitudinea lor
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creatoare ca interactiune rituald, pe parcursul céreia
abia de modifica peisajul, sau 1l incadreaza doar cu
obiectivul aparatului de fotografiat. In cazul lor,
congtient sau nu, descoperim influenta buddhismu-
Iui. In cazul lor putem vorbi de o formé de aliantd cu
natura, el folosesc materiale naturale si putem fi mar-
torii felului in care artistul se ocupa de elementele
naturii si de izvoarele de energie. In ceea ce priveste
dimensiunile, constatam in cazul lor retineri si 0 mare
discretie atunci cand contrasteaza formele geome-
trice cu compozitile haotice ale naturi. In cazul lor,
interventia in naturd nu poate prima. In lucrarile lor
apare in prim-plan ideea dependentel omului de
natura si ei dau expresie respectului lor fata de
natura.

,Pentru mine, «land art>-ul este o expresie americana
care semnifica buldozere si mari proiecte (projects).
Se pare ca aceasta este 0 miscare americana; con-
structii pe terenuri cumpérate de artisti, scopul lor
fiind crearea unor opere permanente. Asta pe mine
nu mé intereseaza deloc.”™ Din declaratia lui Richard
Long putem decripta mai multe luéri de pozitii
hotaréate. El defineste land art-ul ca fiind o miscare
americana facand referiri la originea europeana a
aceluia care afirma aceste lucruri (tofi trei find inclusi
in acelasi grup), la traditile europene si la faptul ca
pentru omul european relatia cu natura este mult mai
complexa decat cea in care individul intervine in
ordinea ei ca si un Hercule. In estul Europei,
parasirea galerillor de catre artisti s-a realizat prin
traiectorii diferite in anii '70 ai secolului trecut. Una a
pomit dinspre instalatile-statui care au cautat raspun-
surile la intrebarea: statuia spatiului sau spatialitatea
statuii? Magdalena Abakanowicz (Polonia), Wanda
Mihuleac (Romania), Petre Nikolski (lugoslavia), prin
statulle pe care le-au dispus in spatiu, au accentuat
contextul extinzand si integrand ca parte a operei
ambientul statuii, anihiland rolul de fundal al spatjului.
Este o interesanta intrepatrundere intre atitudinea
creatorilor vechi si intre abia acum nascutul gest al
noilor creatori: o interventie in natura prin statuia-
instalatie care vizeaza in primul rand autorul, intélnirea
LJnvetio”-ului sdu cu natura. Drept premergator al
acestel abordari 1 putem aminti pe Brancusi. Masa
tacerii, Coloana Infinitului sau Poarta Sarutului dau
impresia ca leaga de ele mediul inconjurator al par-
cului din Targu-Jiu.

Cealalta cale posibila e evadarea in spatjul rural.

Mediul politic sugrumator a fost cel care parca i-a
predestinat pe artisti s& se indrepte spre natura, sa
paraseasca orasul. Foarte multi dintre creatorii din
centrele artistice, absolventii universitatilor de arte
s-au refugiat in locurile lor natale, in cazuri concrete
in sate mici unde multora dintre el li s-a nascut apeti-
tul pentru ,izvoarele pure”, lozinca lansata de com-
pozitorul Béla Barték® transpusd in limbaj vizual, In
multe cazuri parasirea orasului a fost atat de siste-
matica incat si actul artistic a ramas un fapt creator
intim, fara sa ramana dupa el nici o forma de docu-
mentare.

Unii artisti au exploatat posibilitatie contextuale oferite
de spatiul rural = cum e cazul Anei Lupas (Instalatie
umeda, 1970). Altii au cercetat elementele religioase
si mitice ale folclorului, uneltele agricole pe care
abordandu-le ca ready made-uri le-au declarat lucrari
de arta (Structura de capita de fan, Coroane de
seceris, Grapa etc.). Intr-un articol publicat in 1970",
Petru Comarnescu a pus fata in fata ritualul traditiilor
populare cu happening-ul contemporan.

Acesti artisti au gasit punctul de legatura cu natura in
cultura popularg, al cérei protagonist e taranul, pe
care |-au privit drept artist al naturli, caci acesta o
cunoaste pana in cele mai mici amanunte, traieste n
simbioza cu natura si nu intentioneaza nici sa o
secatuiasca, nici sa o nvinga.

In acest spirit a creat intre 1980-1985 un grup spon-
tan format la Targu-Mures, numit Atelier Targu-Mures
(MAMU), despre care publicul roman stie putin caci
aproape toti memibrii sai au emigrat la mijlocul anilor
'80.

Nucleul acestui grup au fost tineri artisti absolvent ai
universitatilor de arta din Bucuresti sau Cluj in jurul
carora au activat muzicieni, literati, actori si un numar
destul de mare de amatori entuziasti. Oamenii de
baza au fost Elekes Karoly, Garda Aladar, Nagy
Arpéd, Borgd Gydrgy Csaba si scriitorul Agoston
Vilmos, care neputand expune in galerii, refuzand
politica culturala din acel moment, cu o dorinta de
libertate extrema, cu o placere deosebita pentru
experiment, au cautat sa lucreze in afara genurilor
clasice. Au inceput prin performance-uri si happen-
ing-uri facute la party-urile casnice, dupa care au
gasit foarte rapid spatiul lor de joaca care erau niste
Lfumuluri” care odinioara erau locuri de inmor-
mantare. Membril grupului MAMU s-au relationat la
curbele si misterele acestor tumuluri aproape in mod
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Pamant-Cer, 1982, Colina Comoara, Targu Mures, Grupul Mamil,
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religios si au practicat performance-uri peisagistice;
acolo au realizat si instalatile naturale, care la inceput
au functionat ca si mitologii individuale. Mai tarziu, au
aparut in lucréarile acestor artisti proveniti din mediul
rural si obiectele de recuzitd ale lumii satesti si ale
culturii populare. Prin performance-urile lor practicate
in spatiul rural, membrii MAMU au reliefat nu numai
importanta sitului artistic, ci si interactiunea cu taranii,
considerat] artisti ai naturii. Asa cum unul dintre par-
ticipanti (violonistul Selmeczi Janos) a afirmat: ,A fost
0 ocazie unica si se pare de nerepetat: populatia
unui sat s-a inalnit in mod impresiv cu arta plastica.
Impresiv, intrucat s-a intalnit concomitent cu opera i
cu artistul, vazandu-l pe acesta din urma cu toate
slabiciunile lui omenesti. Aceasta intalnire a fost ple-
nara, de neuitat si socanta”.

Sa consemnan in continuare un citat dintr-un text
scris de Elekes Karoly in séptaméanalul cultural A Hét
aparut in 1983"".

,Odata am desenat in mal o retea de crapaturi si
cand aceste crapaturi uscate s-au suprapus cu
desenul meu, am descoperit ca in anumite locuri,
ceea ce am trasat eu si crapatura naturala au coin-
cis. Atunci am simiit ceva ce n-am putut intelege nici
cu pensula, nici cu acul rece, nici cu fotografia: am
luat contact cu o energie careia i-am descoperit
absolut intamplator legitétile, si aceasta energie cos-
mica m-a acceptat si pe mine. Dupéa asta m-am uitat
altfel la schimbarile din naturd. Stiu ca cele doua
dare care taie pasunea in doua au aparut in urma
drumului parcurs de un car tras de un cal; ca bucata
de padure proaspat talata poate fi si sarbatoreasca;
inelele anuale stralucitoare apar ca niste suporturi de
obeliscuri, iar trunchiurile de copaci ca si coloanele
doboréte ale unei constructii. Sacii de plastic pusi in
pepinierele de pini pareau a fi niste candelabre de
sticla uriase. Tot atat de impresionant e campul
devenit plastic in urma araturii ca si miscarile in evan-
tai ale coasel. Par a fi niste zigurate cararile n trepte
facute de catre cireada de vaci si par a fi niste ani-
male arhaice, ramasite de-ale lor, colibele care si-au
pierdut acoperisurile. Am constatat ca vaca legata
de un stélp, mergand roata, descrie o carare in
formé de spirala si mi-a venit in minte barajul spiralat
al lui Smithson sau treptele turnului Babel.” Trebuie
sa adaugam la aceste fraze ale lui Elekes cain 1981
el a avut posibilitatea sa vada expozitia ,Natur und
Skulptur” la Altes Museum din Stuttgart, unde au fost

prezenti cel mai importanti land-artisti, fie prin operele
lor, fie prin documentele care atestau creatile lor. In
partea doua a textului el i aminteste si pe cei care
au participat la expozitie: Smithson, Udo Nils,
Michael Singer, Richard Long si Hamish Fulton. Prin
aceasta declaratie, Elekes, asemanétor artistilor plas-
tici roméni prezentati mai inainte, se pozitioneaza la
punctul de ntretaiere intre cultura populara si ati-
tudinea creatorilor apartinand neoavangardei. O
spune in mod univoc, ¢ in centrul cautarilor sale
artistice nu se afla creatia, inventia, ci gasirea,
mirarea, lasand restructurarea agresiva a lumii in
seama inginerilor constructori adunati in capitala.

in 1985, mare parte a membrilor grupului MAMU s-a
stabilit in Ungaria, iar in 1991 Societatea s-a
relnfiintat si functioneaza si astézi cu 120 membri. In
Ungaria nsa, ei nu mai sunt inspirati de ambientul
sacral al tumulilor si nici de ritualurile populare din
satele transivane. Membrii acestei societat au rea-

lizat lucrari apropiate de natura, ba mai mult, la
JExpozitia Natural” care sintetiza straduintele
asemanatoare din regiune, au participat si el sub
numele grupului Pantenon, insé la momentul formérii
lor ca grup, la inceputul anilor ‘80, operele lor expri-
mau 0 comuniune cu natura mult mai intima si de o
factura noud. Azi mi se pare, absolut fara niciun
echivoc, ca perioda cuprinsa intre 1981-1985 de la
Targu-Mures a constituit epoca de glorie a grupului
MAMU. La milocul anilor '90, sub redactia italianului
Vittorio Fagone a aparut un volum de studii ,Art in
nature”, in care autorul a incercat s& sintetizeze
manifestarile artei europene apropiate de natura.
Beke LaszIo, autorul studiului care prezinta estul
Europel, a considerat ca merita a fi prezentata din
aceasta regiune geografica activitatea grupului
MAMU din anii '80. Prezenta lor in acest volum a
plasat aceste creatji intr-un context pan-european,
creatii care, in compania elitei artistilor occidentali, au
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dedesubt:

Grupul Mamii si FKS (Studioul Ténerilor Artisti) Budapesta, Actiunea Camat Mare,
1981, Colina Comoara, Targu Mures.

Foto: Elekes Kéroly

pagina alaturata (de sus in jos):

1. Grupul Mamd, Imagine de piatra, 1980, Predeal.
Foto: Molnar LaszI6 Jozsef

2. Grupul Mamii, Imagine de iarba, 1980, Predeal.
Foto: Molnar LaszI6 Jozsef, Archiva Mamii

reprezentat in mod corespunzator activitatea artistica
din estul Europei.

Tn catalogul expozitiel ,Ressource Kunst” (1990) de
la hala expozitionala Mucsarnok din Budapesta,
Ulrich Bischoff, pe marginea lucrarii Statuia celor
cinci Continente a lui Walter de Maria, deosebeste,
din punctul de vedere al orientérii spre monumentali-
tate, doua modalitati creative.”” Prima este ,marele
gest’, care, folosind materia prima data de natura,
deplaseaza accentul de la calitate la cantitate.
Cealalta modalitate, ,gestul mic”, este o asemenea
interventie discreta in natura care nu schimba in mod
radical spatiul, ci doar I comenteaza, 1l semnifica si
deschide posibilitatea de-al vedea cu alti ochi. in ani
'60-'70 ai secolului trecut, asa cum am aratat, pe
continentul american au dominat reprezentantii mare-
lui gest. Atitudinea creatoare de genul ,gestului mic”
e specifica Europel, practicata in partea estica a
acesteia, demonstrand ca omul european are o
relatie mult mai complexa cu natura decét aceea
reductibil la cea de tip Hercule. In aceastd regiune,
n cultura populard foarte apropiata de natura, din
religiile naturale ancestrale, din liturgile naturale, a
rezultat caracterul sacral, bazat pe respect, al relatiei
faté de natura. Omul est-european, n acel ani, s-a
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auto-definit nu ca centrul lumii, ¢i ca o fiinta
constienta, care e capabila a se integra in sistemul
naturil. Uitndu-ne napoi din secolul XX, putem
vedea deja ca progresul industrial atat de zefficat in
secolele trecute — punand o alternativa care pare mai
usoara — a indepartat omul vest-european de natura
si, numai ca un efect al acestei indepartari, incercam
acum se ne reintoarcem la starile originare. Din acest
punct de vedere, estul Europel are un avanta),
intrucét aici aceasta forma de indepartare de naturg,
ca urmare a ramanerii in urma din punct de vedere
economic, s-a produs doar la sfarsitul secolului XX.
Nu este Intamplator ca manifestarile natur-artei™ din
Europa si Asia au gasit in regiunea est-europeana un
raspuns atat de prompt. Acest fapt este imbucurator
in mod deosebit intrucat aceasta modalitate de
expresie artistica reprezinta nu preluarea unui praxis
artistic occidental, ci continuarea unei practici artis-
tice care dispune de traditii propril.

Note:

" Hegyi Lérand (1983): , Trans-avangarda” - ,post-modernul” - ,noul
subiectivism”, sau arta post-expansionistd de la inceputul anilor
optzeci. AL3, 1983, martie

? Hajdu Istvan: Concept Art. Tentativa de sistematizare a unui gen
nesistematizabil. Indruméri, Uniunea Artistilor Plastici, 1975/4,
1976/1, 1976/2.

? Heizer la realizarea lucrarii Dublu negativ a dislocat 240 000 tone de
pamant.

* Beke LaszI6 (1972): A.P.L.C. de ce folosesc fotografile? Fotdmuvészet,
1972/2.

http://www.c3.hu/collection/koncept/images/beke.html (2008.05.12.)

° Rosenberg, Harold (1983): Time and Space Concepts in Environmental
Art. In: Sonfist, Alan (szerk.): Art in the Land. A Critical Anthology of
Environmental Art. E. P. Dutton, Inc., New York. 191-224.

® Ibid. 191-224.

" Fowkes, Maja si Fowkes, Reuben (2005): Peisaj fara cadru.

http://www.translocal.org/shows/unframedtext_hu.htm (2008.05.16.)

¢ ,For me 'land art' is an American expression. It means bulldozers and
big projects. It seems to be an American movement: it is construction
on land that has been bought by artists, its aim is to create a large
permanent monuement. This does not interest me at all.” In:
Tiberghien, Gilles A. (1995): Land Art. Editions Carré, Paris.

? A Marele compozitor maghiar al secolului XX, Bartck Béla, in finalul
lucrarii sale Cantata Profand lanseaza lozinca ,numai din izvoare
pure”. Bartdk a inteles prin asta muzica populara arhaicé neatinsé de
nicio influenta exterioara, pe care a considerat-o o valoare suprema.

' Comarnescu, Petru (1970): Arta contemporana, Arta XVII, nr. 5, 1971.

" Elekes Karoly (1983): arta peisajului ,Opera sa traiascd in tine”. A Hét,
1988. mai 27. 50-51.

'# Bischoff, Ulrich (1990): De la marele la micul gest. Notati privind
modificarile conceptului de materie in arta plastica din ultimii 20 de
ani. In: Ressource Kunst. Eroforrésok. Ujraértelmezett elemek a
muvészetben. Mucsarnok, Budapest. 7-13.

' Mai pe larg despre aceasta tema vezi: Eross Istvan (2011): Natur-Art,
Editura Liceum, Eger.
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Arta experimentala la Oradea.
Anii optzeci

text de LASZLO UJVAROSSY

Oradea, orasul situat in apropierea portii occidentale a tdrii, cu un trecut liberal, a
reprezentat in anii socialismului o adevdratd atractie pentru proaspetii absolventi ai
universitdtilor de arte plastice. Am putea afirma cd aici s-a format unul dintre cele mai
importante centre artistice din anii optzeci, cu impact considerabil pe harta imaginard
a tendintelor progresive. Intre anii 1977 si 1989, peste patruzeci de artisti s-au stabilit
aici pentru o perioadd mai scurtd sau mai lungd, marea lor majoritate sositi de la
Universitatea de Arte Plastice ,lon Andreescu” din Cluj. Lista urmdtoare cuprinde
numele celor care au petrecut cel putin un an la Oradea: Hollé Barna, Robotos Jilia,
Egyed Judit, Bihari Barna, Bunus loan, Onucsan Nicolae, Doina Ferenczi, Ferenczi
Karoly, Zsaké Zoltdn, Elena Kruch, Nicolae Kruch, Ovidiu Budurean, Boné Rudolf,
Gerendi Aniko, Gdind Dorel, Torkos Stefan, Jakab Agnes, Gheorghe Aursulesei,
Ujvdrossy Ldszl6, Kovdcs Kdroly-Sdndor, Zalder Andrei, Gyalai Istvan, Maria Muresan,
loan Aurel Muresan, Manu Georgeta, Szabé Alice, Kerekes Gy6ngyi, Ldzin Csaba,

loan Augustin Pop, Dobribdn Emil, Sdldgean Ovidiu Cornel, Florian Heredea,
DedkArpdd, Damaschin Dorin. Unii au absolvit Universitatea Nicolae Grigorescu

din Bucuresti: Jovian Gyérgy, Cornel si Maria Abrudan, Vioara Bara, Maria Minchevici,
Gina Hora, Vreme Sorin, lulian Anghel, Lia Perjovschi. Sotul acesteia, Dan Perjovschi,
asosit de la lasi.
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nul formérii acestui grup artistic este 1981,
cand Consiliul Local de Cultura a denumit
compania tinerilor artisti CTP (Cenaclul
Tineretului Plastic). Adunarea a jucat un rol
extrem de important in viata tuturor,
deoarece atelierul comun de creatie a reprezentat o
solutie binevenita, oferind o tranzitie de la atmosfera
studiourilor din universitate pana la identificarea pro-
priului rol in noua comunitate artistica in care
proaspatul absolvent trebuia sa se integreze.
Discutiile referitoare la problemele profesionale, for-
male si plastice, raspunsurile la temele elaborate in
comun (ignoréand dogmatica politica) au antrenat
spiritul creativ. Astfel, datorita apartenentei la
aceeasi generatie, s-a format un interes artistic
comun, cu participarea diferitelor personalitati cre-
atoare. Rezultatele acestei asocleri se prezinta in
opozitie cu realismul socialist, cu dictatura comu-
nista, lucréarile manifestand un dor de libertate ce
aminteste de comunicarea vizuala din cultura occi-
dentala. Din 1984, istorici de arta cu renume (Olga
Busneag, Magda Camneci, Liviana Dan, Gélin Dan,
Adrian Guta, lleana Pintilie, Alexandra Titu, Anca
Vasiliu) au apreciat aceste creatii in literatura de spe-
cialitate, monografii si cataloage. In ciuda izolérii si a
blocajului informational practicat de corifeil dictaturi,
incepand din 1982, datorita, in special, istoricului de
arta Chikan Balint, chiar si o publicatie din Ungaria,
revista MUvészet a relatat periodic despre activitatea
generatiei de artisti oradeni. in 1992 s-a organizat la
Vac expozitia intitulata ,Szegmentum Nagyvaradon”
(Segmente oradeng), iar activitatea participantilor a
fost analizata de catre Bardosi Jozsef, critic de arta,
in revista Katedralis.
Generatia artistica optzecista din Oradea a evitat, in
mod constient, in manifestarile sale abordarea
traditionalista. S-au cautat medii noi, mijloace inedite
de exprimare, eliberarea de formalitatile profesionale,
identificate cu ideologia socialista. Rezultatul activi-
tatii inovatoare parea omogen, motiv pentru care
specialistii au presupus ca artistii oradeni formeaza
un grup unitar, cu program comun de creatie. In
1984, n cadrul unui program national, cenaclul
oradean a fost transformat in Atelier 35 de céatre Ana
LLupas, artist cu renume international, premianta unor
competitii de peste hotare. Ideea era sa se orga-
nizeze un studio progresiv mai usor de controlat, iar
rezultatele activitatii de aici s3 se masoare la nivel
national prin Bienala Tinerilor. Oricine putea fi admis
n randurile asociatiei Atelierului 35, fara tot felul de
formalitati, trebuia doar s& aiba diploma de artist
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pagina alaturata:
Imagini colocviu in Cluj, 1988

dedesubt:

Dan Perjovschi, Confesional, instalatie 100 x 100 x 250 cm, desen zgériat in folii de
plastic,1987. Expozitia A35 Oradea, Galeria Caminul Artei, Bucuresti,1988; Galeria
UAP. Cluj-Napoca1989. MODEM Debretin Ungaria 2011

plastic, viziune experimentala si varsta sub 35 de
ani. In imp ce din Uniunea Artistilor Plastici faceau
parte doar membrii partidului comunist, tinerii erau
chiar foarte mandri sa adere la Atelier 35 — care se
structura exclusiv pe baza meritelor profesionale si
avea caracter avangardist. Identitatea atelierului
oradean era data de un grup de aproximativ 20 de
membri, iar numele de Grupul Dialog sau Grupul din
Oradea provine de la prima expozitie comuna, intitu-
lata ,Dialog” (1981). Grupul s-a format si s-a mode-
lat in timp, Impartasind bucuria creatiel. In ciuda fap-
tului ca Atelier 35 cuprindea niste personalitati foarte
diferite ca viziune, se simtea, totusi, o forta ce unea
eforturile si aplana divergentele: credinta profunda in
arta contemporana. Posibilitatea interpretarilor multi-
ple, calitatea fundamentald a operei contemporane
- sustine istoricul de artéa Ban Andras -, verbaliza-
rea, jocul, prezenta umorului sau cufundarea in
cultura vizuala cotidiana si aplicarea semnelor si
simbolurilor apartinand acestei culturi caracterizau
expozitile grupului oradean. Arta acestor artisti
prezinta semne ce amintesc de paralelisme intéarzi-
ate cu ,neosensibilitatea” anilor optzeci. Pe langa
atitudinea fluxista de neo-avangarda — dominanta in
primii ani ai decadei in Romania — se simtea si influ-
enta curentului transavangardist din pictura italiana si
germana. Cele doua tendinte, plus gandirea reflexi-
va precedenta — care a supravietuit in utilizarea
diferitelor mijloace artistice, cum ar fi diaporama,
fotografia, obiecte n aplicare interdisciplinara si
neo-pictura — au determinat conflicte interesante,

ok e
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materializate In rezultate-hibrid. Zidurile traditionale
ce izolau disciplinele clasice isi aratau fisurile sub
lupa cercetarilor inca in timpul studiului universitar.
Nu este de mirare ca, dupa repartizare, tineril
designeri industriali au participat la expozitii
fotografice sau de arta plastica, in timp ce pictorii si
sculptorii au organizat manifestéri de tip foto-mobll,
cu spatii structurate, instalatii, environmente. Aici
S-au nascut piese tipic trans-avangardiste. Cautarea
identitatii se manifesta autentic, in mitologii persona-
le. Datorita melanjului de activitati, se acumulau
incercarile vizuale adaptate la eclectica postmoder-
na. Experimentele neodadaiste de mai devreme
erau secondate la expozitii de rezultatele noii gandiri
metalingvistice, lar metafora politica artificiala si
fortata era acompaniata deseori de protestul
,neopictural”, imbracat in costum neoexpresionist. In
comparatie cu neo-sensibilitatea occidentala, se
observa o diferenta majora si anume ca, in timp ce
acolo noua viziune s-a nascut dupa o debarasare
completa de ,orice ideologie, dogma, plan, pro-
gram™, la Oradea, la fel ca in Roméania in general,
atitudinea cvasipolitica, definita ca ,un cult al indivi-
dualitatii”, reprezenta raspunsul voalat la dezgustul
provocat de cultul dictatorial al personalitatii politice.
Simbolurile si miturile din creatie contraziceau
perspectiva materialista obligatorie intr-un dialog
involuntar, dar permanent, cu realitatea curenta.
Membrii atelierului au refuzat reprezentarile in stilul
realismului socialist, In favoarea interiorizérii subiec-
tive, a experimentelor spatiale metafizice, pe care

le-au studiat mai ales cu ajutorul intermedialitatii.
Dupa parerea Olgai Busneag, putem identifica trei
teme fundamentale, ce se ivesc aproape obsesiv in
toate stradaniile artistice ale tinerilor creatori oradeni:
1. relatiile interumane fragile si singurétatea, proble-
matica instréinarii; 2. protectia ecologicéa, efemeri-
tatea vietatilor; 3. sinceritatea si generozitatea
sufletulul infantil.* Tehnica confruntarii cu publicul
spectator se contura in cazul Atelierului in felul
urmator: adaptarea aparenta la cenzura cu titluri de
expozitie de rasunet, spectaculoase si introducerea
lucrarilor create sub semnul libertatii artistice subiec-
tive neproclamate. Astfel, receptorul era fortat sa
apeleze la o atitudine dubla in interpretarea impactu-
Iui vizual. In timp ce aparentele vorbeau despre
ideologia socialista, mesajul real se distingea din
metafore construite oarecum similar cu un model
occidental, iar autocenzura controla transparenta
limbajului artistic. Din fericire, oficialitatile nefastului
regim nu erau capabile — sau nu voiau — sa observe
lacunele camuflajului, dupa cum nici blocajul infor-
mational nu functiona chiar perfect. Din Polonia
ne-au parvenit revistele Stuka si Projekt, din Franta
Opus Internationale, pe care le-am putut rasfoi
macar in biblioteca universitatii. Mai tarziu am ajuns
sa le avem si acasa. Daca un artist il elogia pe dic-
tator, Impreuna cu ideile sale patriotice, cenzura i
permitea manifestari ,inexplicabile” de atitudine cre-
ativa. Lumea purta doua masti, intr-un mod similar
cu prezentarea publicatiei artistice autohtone Arta:
paginile din fata erau dedicate ,imparatului’, cele din
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sus, de la stanga la dreapta:

1. Gina Hora, Jurnal, 135 x 135 cm, desen, tehnica mixtd, hértie, 1986. Expozitie per-
sonald, Bucuresti

2. Miklos Onucsan, Hidrant, asamblaj, 100 x 87 x 12 cm, lemn, sticla, PVC, metal,
1988. Expozitia A35 Baia Mare

mijloc, de la stanga la dreapta:

1. Karoly Ferenczi, Avant-garde walking stick, obiect, 1990. Expozitie Atelier 35,
Sala de sedintd UAP. Oradea

2. Oglinda - Eveniment, colaj, tehnica mixta, 50 x 70 cm, 1986. Expozitia Oglinda
Baia Mare

spate, pe cat posibil, bunului Dumnezeu. Tn aceasta
lume lipsita de libertate se crea, totusi, cu un auto-
control putemic al spiritului artistic. Expozitile se
organizau la comanda, in cadrul seriei de manifestari
,Céntarea Romaniel”. Viata culturala se orienta dupa
calendarul aniversérior politice. In aceste condtii
activitatea experimentala din atelierul tinerilor
reprezenta o alternativa reald, viabila. Munca din
atelier era o indeletnicire eliberatoare — chiar daca,
paradoxal, se putea observa si controla din afara.
Orasul nostru era un fel de insuld, deoarece nu se
putea mandri cu ,barzi de anvergurd”, iar autoritatile
au tolerat experimentele sau creatile care de multe
ori contraziceau criteriile esteticii materialiste. In
acest proces conta, desigur, si ajutorul generatiilor

32 larta

mai in varsta, prietenia lor profesionala. Pentru a
mentiona cateva nume: presedintele de atunci al
Asociatiel Artistilor Plastici din Bihor, Coriolan Hora,
apol Mottl Roman si cuplul Jakobovits (Marta si
Miklés), oameni deosehiti, care s-au dovedit a fi (in
formularea lui Dorel Gaina) ,parteneri eficienti si dis-
creti in elaborarea profilului propriu pentru tinerii
artisti oradeni”.*

Comparand lucrarile oradene cu rezultatele artei pro-
gresive occidentale, putem recunoaste o valoare
artistica autentica, a carei prezentare si apreciere
completa au intarziat considerabil, dar inca i putem
simti si conclude impactul. Diferentele si varietatile
evidente din interiorul grupului au promovat si mai
mult accesul la complexitatea disciplinelor. Astfel,

conexiunile dintre multiplele genuri artistice au facili-
tat 0 aderare la un mediu anume sau la altul, in timp
ce suprapunerile au deschis drumul cétre domenii
noi de cercetare, noi modalitati de expresie. Toti
membrii Atelierului au dibuit aproape instinctiv
schimbarile produse in traditia receptiei din procesul
comunicativ. In orasul nostru, aceste schimbéri se
manifestau in disparitia treptata a hotarelor dintre
unele medii comunicationale traditionale, de exem-
plu arta parietala cu care ne obisnuiseram cu toti,
fotografia s-a extins in spatiu, s-a transformat in
obiect dintr-o instalatie, ca in cazul expozitilor
Fotomobil sau in numeroasele environmente reali-
zate in Galeria Noua de sub centrul comercial
Mercur. Succesul renasterii grupului se leaga —n
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mod simbolic — de evenimentul reprezentat de
Dialog Il, din 1988 (organizat la peste sapte ani
dupa primul dialog artistic), cand ideea curatorului
Dan Perjovschi a determinat generatia noului val sa
continue dialogul cu un capitol nou. Tnsa locul cul-
turii clasice a fost preluat aici de cultura popular,
identificata ca motiv vizual de importantad majora.
Activitatea Atelierului oradean a fost dominatéa,
asadar, la sfarsitul anilor optzeci de noile manifestari
marcante ale artel populare, ale miticului, ale subcul-
turii, ale dialogurilor narative. Tendintele caligrafice
(pe piatra sau roca) puteau fi vazute chiar foarte des
n instalatii, environmente, actiuni. Acest context
artistic se completa pregnant cu experimentele neo-
sensibile din pictura. Sensibilitatea trans-avan-
gardista nu a impiedicat, insa, continuarea expuneril
instalatiilor, obiectelor si, nu n ultimul rand, a
desenelor — desi moda artistica favoriza pe atunci
neo-pictura, inclusiv in Romania. Arta experimentala
a fost elementul determinant in activitatea artistica a
Atelierului 35 siin profilul grupului. Experimentele se
manifestau in cautarea conexiunilor intre genurile
sau medille artistice, cercetarile intermediale inter-
pretate In sens foarte larg. Din perspectiva timpului
trecut de atunci este usor sa se detecteze cele mai
importante atitudini definitorii pentru caracteristicile
acestor experimente, respectiv pentru expozitile
corespunzatoare. in acest moment se vede clar si
modul in care persondlitatile determinante ale proce-
sului (Bunus, Kovacs, Perjovschi) au preluat stafeta
la interval de 3-4 ani, aproape unul de la altul. Ei au
petrecut relativ putin timp la Oradea, astfel
influentele mereu noi au dinamizat viata artistica a
Atelierului. Discursul artistic initiat ar fi putut suferi o
ruptura In momentul schimbarii de generatie, dar
intre 1980 si 1990 acest lucru nu s-a intamplat.
Cauza acestei continuitati deriva din faptul ca,
indiferent de varsta, artistii s-au adaptat reciproc,
actionénd in consens profesional, ignorand
implicatiile materiale. Interesant ca nimeni n-a luat
prea In serios nici caracterul de grup, nici rezultatele
activitatii, munca fiind dominata mai mult de
dinamismul si voia buna tipice varstel, Gandirea
creativa iesita din tiparele traditionalului, interdiscipli-
naritatea, demolarea idolilor artei oficializate au
reprezentat tot atatea motivatii specifice in stimularea
muncii depuse de grup. Adevarata inspiratie in acest
sens a venit din partea ,marilor artisti” din Romania,
cei care prin opera si didactica lor au generat setea
de experimentare din Atelier.

Traditia experimentala se poate detecta si urmari in
Romania inca de pe la mijlocul anilor saizeci, iar
artistii se puteau orienta in acest sens in atitudinea
lor, unii chiar ajungand sa se evidentieze in
expozitile de arta contemporana organizate pe plan
european. Activitatea celor amintiti reprezenta mode-
lul de urmat pentru generatia oradeana a Atelierului
35, In spirtualitatea eliberata de catusele gandirii
traditionale, atat in calitate de artist expozant, cét si
In cea de pedagog. La Cluj, datorita mentalitatii
reprezentate de Ana Lupas si Mircea Spataru, s-a
raspandit atitudinea interdisciplinara in randul stu-
dentilor. La sectia de ceramica, profesorul Comel
Allincai reprezenta acelasi mod de gandire stimula-
toare. Renumele acestor personalitéti universitare si
tendintele comunicatiei vizuale tipice pentru grafica
anilor saptezeci au atras mult tineri talentati. Astfel,
Onucsan a absolit clasa de ceramica de rang inter-
national a Anei Lupas. La sectia de grafica a profe-

de sus in jos:

1. Sorin Vreme: Om si mediiu, desen,
70 x 100 cm, hértie, carbune,1988.
Expozitia A35 Baia Mare.

2. Rudolf Bone: Tainita,

250 x 170 x 50 cm, instalatie, alufolie,
carton, scotch, 1988, Expozitie per-
sonala, impreund cu Dan Perjovschi
Galeria Orizont, 1989. MODEM
Debrecen 2011

3. loan Augustin Pop: din ciclul
Noptile Milenei, 24. Decembrie,
pictura, 143 x 137 cm, ulei pe panza,
1988
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sorului loachim Nica, condusa intr-un spirit analist,
aproape conceptual, au studiat multi dintre artistii
oradeni de mai tarziu. Influenta acestui tip de
géndire creativa s-a simfit si in alte domenii: sculp-
tura, textile sau design. Pictorii si graficienii care au
absolvit la Cluj au monitorizat indeosebi informatiile
referitoare la Viadimir Velickovic, Gerard Titus
Carmel, Francis Bacon. Graficienii Bittenbinder
Jénos si Szilagyi Zoltan, discipolii lui Feszt LaszIo si
Horvath Bugnariu loan, au reusit sa obtina aprecieri
internationale cu lucrérile lor. Cultul international al
graficii multiplicate, al desenului si al lucrarilor pe
suport textil, considerate drept excelent domeniu
experimental, reprezenta, de asemenea, un impuls
deosebit. De mentionat aici rolul Liceului de Arta din
Targu Mures, sursa gandirii experimentale pentru o
generatie intreaga de artisti plastici, indeosebi
datorita profesorului de grafica, pictorul Nagy Pal. in
anii 70, un numar impresionant de elevi de acolo
si-au continuat studille la Cluj. Este vorba de mem-
brii grupului MaMu de mai tarziu, familiarizati inca din
liceu cu spiritul artei experimentale: Elekes Karoly,
Szortsey Gabor, Szilagyi Zoltan, Nagy Lajos, precum
si de cei sositi mai tarziu la Atelierul oradean: Bunus
loan, Ferenczi Karoly, Jakab Agnes, Ujvérossy
Lasz6, Kerekes Gyongyi. Nu in ultimul rand, trebuie
evidentiata conexiunea Targu Mures — Cluj —
Oradea, care a determinat activitatea ulterioara a lui
Szabo Zoltan-Juddka, Ady Joska, Nagy Arpad-Pika,
Garda Aladar, Arina Ailincai, Antik Sandor, Titu
Toncian, Eugenia Pop, artisti ai Atelierului, legati Si
de o prietenie personala. Grupul oradean s-a dez-
voltat in aceasta atmosfera favorabila cercetarilor si
orientarilor interdisciplinare, determinate, desigur, si
de structura personalitatii artistice individuale.
Cenaclul Tineretului s-a prezentat in fata publicului i
19817 cu lucrérile experimentale grupate sub titiul
Dialog. Evenimentul a fost marcat de prezenta lui
Body Gabor impreuna cu insotjtorii sai la deschi-
derea oficiala siin sala din Palatul Ulman, unde a
tinut un discurs deosebit intr-o atmosferd mai rela-
xata. Reprezentantii culturii n-au avut insa destula
incredere in valoarea acestel prime expozitii comu-
ne, astfel incat contactul cu publicul s-a realizat doar
in sala de sedinte a centrului local de arte plastice.
Subiectul expozitiel (dialog cu o operé din istoria
artei plastice) a initiat o conceptie diferita fata de
tradiitionala mentalitate referitoare la mediile artistice.
Anul 1987 a reprezentat pentru multi momentul unor
noi experimente artistice, pricinuite de posibilititile
oferite de un alt eveniment artistic, Medium din
Sfantu Gheorghe. Programul expozitiei a fost bine-
venit si pentru artistii oradeni, astfel Jovian, Ferencz,
Onucsan si Ujvarossy au participat cu lucrarile de la
Dialog, iar Gyalai, Kovécs si Bunus cu niste creatii
noi. Scena de prezentare a gandirii experimentale a
fost oferita de variatele expozitii organizate in diferite
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locatii din tara. Trebuie mentionata aici Bienala
Tinerilor (care a devenit de fapt o trienald). La propu-
nerea Anei Lupas, pentru cea planificaté in 1985 s-a
ales Alba lulia ca locatie, evenimentul constituind o
posibllitate de debut pentru tinerii artisti din UAP. n
1988, cea de-a doua expozitie Dialog insemna o
noua oportunitate pentru experimente, de data
aceasta prezentand ca arhetipuri obiectele impru-
mutate din sectiunea etnografica din Muzeul Tarii
Crisurilor. Conceptia Iui Perjovschi transforma spatiul
muzeal in stoc memorialistic pentru discurs. In caie-
tul expozitiei se explica intentia de a organiza o serie
de trei evenimente similare — cu prologul celui actual
— cu continut axat pe dialogul dintre obiectul etno-
grafic pur, lipsit de conotatile functionale obisnuite.
O alta posibilitate de a prezenta un numar impresio-
nant de experimente a fost oferita de Trienala
Tinerilor de la Atelierele 35 organizata la Baia Mare
n 1988. Expozitia a fost precedata de pregatiri
temeinice: din fiecare centru judetean din Romania
s-au desemnat céte doi reprezentanti pentru juriu.
Ana Lupas a realizat o evaluare foarte serioasa, ce a
durat trei zile si a implicat un sistem de clasificare a
lucrarilor (categorille: réaméne, bun, merita premiu),
Intr-un spirit democratic si cu multa atentie. Astfel,
participantii puteau s& se informeze in legatura cu
sistemul de valori, cu categorizarile actuale, cu
nivelul de pregatire al Atelierelor din tara, cu ori-
entarea profesionala a tinerilor critici si, nu in ultimul
rand, cu privire la motivatia experimentala din arta.
S-a facut catalogul-caramidéa cu fisa personala a
flecarui artist participant, cu adresele de contact.
Atelierul oradean s-a prezentat la mai multe cate-
gorii: Gerendi Aniko si sotul ei de pe atunci, Dorel
Gaina, Perjovschi, Onucsan si Ujvarossy au partici-
pat la sectiunea intermedia. Gerendi Aniké a pregatit
0 Potecd-environment din pungi de hartie si a insta-
lat Capcana viselor pe perete intr-o structura tri-
unghiulara parietald, Dorel Gaina si-a adus instalatia
Pamant arat — ganduri confuze de la Dialog Il, Dan
Perjovschi s-a prezentat cu benzile Antropograma,
Onucsan - intr-un mod absolut inedit — a surprins
publicul cu Hidrant. Ujvérossy a fost propus pentru
premiu cu instalatile Masa fertilitatii si Motive bro-
date. Egyed Judit nu figura in grupul de la interme-
dia, Insa lucrarea ei, statuia-parodie la adresa
obsesiei legata de statuile istorice (figuri cu cai),
poate fi categorizata ca obiect neo-pop: figura
célare, Soclu, se scurgea de pe podiu ca o
inghetata topita. Pictura oradeana orientata spre
transavangarda a fost reprezentata de loan Aurel
Muresan (Semnele Zidului), Vioara Bara (Strigét),
loan Augustin Pop, (Paleta si medium). Dintre pictori
mai trebule amintite numele lui Salagean Ovidiu,
Lazin Csaba, Katona Gydrgy, Abrudan Maria si Geta
Manu. Dintre maestrii desenului se evidentiaza Gina
Hora cu Seria jurnalelor, desene cu tehnica mixta.

Sorin Vreme s-a prezentat cu Campia vazuta din
miscare, Fereastra compartimentului, Angoasa
prinsa de tavan si Camp. Minchevici Maria a adus
Copacul viselor si Zona interzisa, iar Abrudan Cornel
a propus Recuperari ale memoriei. Din domeniul
artelor decorative trebuie mentionate doua
compozitii de sticla de Gheorghe Aursulesei, Portret
de tanar si batran de Anghel Iulian, iar din lucrarile Iui
Kerekes Gyodngyi juriul a nominalizat covoarele lzvor
i arhetip. Istoricul de arta Ramona Novicov Terdic a
prezentat activitatea de peste 35 de ani a Iui Boné
Rudolf intr-o serie de diapozitive. Participarea la
expozitia din Baia Mare a insemnat pentru artistii
oradeni un succes deosebit, decarece 27 dintre ei
s-au Intors cu premii si aprecieri din partea juriului.
Revista culturald nationala Arta a publicat majoritatea
lucrérilor,

Ins& adevérata recunoastere a venit spre sfarsitul
anului prin invitarea grupului oradean in spatiile
expozitionale din Bucuresti, la Caminul Artei, Hanul
cu tei si Galeria Orizont 35. Pe langa actiuni si insta-
latii, a fost prezent si noul val al picturii (loan Aurel
Muresan: Semnele gardului). Obiecte preparate din
héartie au adus artistii Onucsan Miklés (Poarta buni-
cilor si Planul asteptarilor) si Gerendi Aniko (Solstitiu).
Dan Perjovschi a adus cinci antropograme si cartea
Oglinda, Dorel Gaina prin 30 desene si 12 obiecte a
meditat asupra Condittiei zborului. loan Augustin Pop
a fost prezent cu Paleta si mediul. Boné Rudolf a
expus trei asamblaje din sticla: Meta, Panspermie,
Megalopolis. Vioara Bara a expus din ciclul de pic-
turi Strigatul Femeii-Pasare, iar Kerekes Gyongyi
ciclul de desene ferbar. Gina Hora a realizat o insta-
latie cu titlul Poze de familie cu prieteni, alcatuita din
desene colorate. Sorin Vreme a fost prezent cu
instalatia Studii, in care pe o fotografie cu motiv ve-
getal a aplicat rame din ce n ce mai mici, rame ce
incordau o folie transparenta cu motive vegetale.
Astfel motivul vegetal initial era imbogatit si totodata
unitatea lul initiala era dezmembrata. Aceasta
expozitie a adus artistilor oradeni recunoasterea pro-
fesionala. Astfel, 1988 a fost anul confirmérii valorii
grupului Dialog in viata artistica experimentala din
tara, UAP acordand un premiu comun artistilor
oradeni. O selectie a materialului expus la Bucuresti
a fost prezentata apoi si la Cluj, in cadrul unui sim-
pozion de istoria artel.

Note :

" Vezi: Hegyi Lérand, Utak az avantgérdbdl, Ediitura Jelenkor Irodalmi és
Mivészeti Kiado, Pécs

2 Idem.

? Olga Busneag: ,fragilitatea conditiei umane, solitudinea, ocrotirea
ecologiei, ingenuitatea sufletului infantil s.a.” in: atelier 35-Oradea.
Arta. An XXXVI. Nr. 2, 1989, p. 24.

*Gaind Dorel, manuscris, despre Atelierul 35, 25 noiembrie 2004, Cluj-
Napoca.
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de sus in jos, de la stanga la dreapta:

1. LaszIo Ujvdrossy, Masa fecundiitatii, instalatie, 300 x 100 x 100 cm, lemn, panza,
semne pentru brodat, foto, 1988, Expozitia A35 Baia Mare

2. loan Aurel Muresan, Unde esti unule?, pictura, 200 x 200 cm, ulei pe panza,
1988, Expozitia A35 Oradea Galeria Caminul Artei, 1988, Bucuresti.

Galeria UAP. Cluj-Napoca 1989

3. Gyéngyi Kerekes, lerbar desen, 70 x 100 cm, tehnica mixta, 1988.

Expozitia A35 Baia Mare, Iris instalatie, 130 x 140 cm

4. Judit Egyed, Visul de cristal al muntelui albastru, sculpturd, 98 x 88 x 104 cm,
ghips alabastru cu patind, 1988,Expozitie Atelier35, Baia Mare, 1988

5. Vioara Bara, Nunta fara flori pe masa, pictura, 400 x 200 cm, ulei pe panzd, 1993,
Expozitie personald, Oradea. Bucuresti ArtExpo 1993

35




Festivalul de Arta Vie AnnART 1990-1999

Istoric. Mostenirea lui Imre Baasz

text de UTO GUSZTAV

Cand, in 1990, Imre Badsz a mers in pelerinaj la Lordnd Hegyi, care trdia pe atunci la
Viena, el cduta in primul rdnd sd afle de la marele teoretician al artei rdspunsuri referi-
toare la problematicile ,provincialismului” si ale ,traditiei versus avangardd”.
.Dincoace sau dincolo de profesionalism, in ce masura este provincia o for{a stigma-
tizantd sau exclusiva?", a fost intrebarea lui Imre Badsz. A primit atunci de la Lordnd
Hegyi un rdspuns pe cdt de intelept, pe atdt de linistitor: ,Regionalizarea este un fapt
al istoriei culturii. Tn contextul cultural astfel format, exista dreptul de a fi diferit,
care nu este periferie si nu este provincie, i arta central-europeans insisi”. In ultimul
interviu acordat, Imre Badsz demonstreaza deja o clarviziune de real politik in
insumarea lipsurilor legate de galerii, comert cu artg, critici de artd; si se pronuntd
foarte clar si asupra modului in care acestea pot fi eliminate: ,Trebuie sa ne cream
institutii..."; ,Singura noastra sansa e sa fim propriile noastre institutii". Din moment
ce la Viena a primit dezlegare de sub obligatia ,comportamentului pastrator al
traditiei” ", el s-a consacrat cu intreaga energie pentru realizarea imediatd a acestor
sarcini. In 1990, a sosit timpul organizdrii Expozitiei de Analizd Tematicd Casa,
interzisd in timpul comunismului din cauzd cd reprezenta un memorial al distrugerii
satelor?; apoi au inceput pregdtirile pentru Medium 2, si, ,la periferia” tuturor acesto-
ra, a avut loc seria de actiuni de ziua Sfintei Ana, din care s-a conturat mai tdrziu
festivalul AnnART.
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Intr-un anume sens, logic ar fi fost ca odaté cu
moartea lui Baasz din 1991 aceste initiative de per-
formance artistic de la Sf. Gheorghe sa fi incetat,
sau cel putin sa fi sovait putin. Faptul ca nu s-a
Intamplat asa poate fi explicat prin concursul mai
multor circumstante: pe de o parte, 1990 a fost un
moment magic, cand imensa energie si dorinta de a
face ceva, eliberata dupa revolutie, nu putea fi tinuta
in frau. Pe de alta parte, exista pe atunci in oras o
comunitate relativ mare de artisti plastici, dornica de
colaborare. Pe parcursul anilor ‘80, acest tineri care
s-au grupat tocmai in jurul lui Imre Baasz Tsi
cunosteau reciproc lucrérile, stiau de actjunile
secrete si, lucrul cel mai important, impéartaseau
aceeas! viziune artistica. Dar cheia trebuie cautata
totusi in personalitatea lui Baasz, care isi putea
magnetiza anturajul in asa mod ncét acestia interio-
rizau la maximum si Impéartaseau in totalitate sco-
purile sale, iar dupa moartea sa au considerat ca
find de datoria lor continuarea initiativei ce de-abia
se conturase. In viziunea llenei Pintilie, Badsz era o
personalitate intr-atat de complexa, incat era in stare
sa-si catalizeze anturajul, find in masura sa-i ofere,
in acelasi timp, atat un model de artist céat si un
model existential®, Moartea Iui Imre Bagsz nu numai
ca a marcat in mod determinant atmosfera festivalu-
lui AnnART din 1997, dar si dupa ani de zile au con-
tinuat sa apara Iucrari cu reminiscente ale operei
sale. Gyodrgy Szlcs constata in relatarea sa publi-
caté In revista Balkon din 1994, (Festivalul de) anul
acesta a aratat ca memoria dureroasa, chiar povara
personalitatii lui (Baasz) nu a mai rezultat in inspiratii
directe, ci in lucrari independente”.

Lacul Sfanta Ana; decor si ,coautor”

Despre festivalurile AnnART nu se poate vorbi fara
a aminti, macar pe scurt, locatia, care si-a lasat in
mod inconfundabil amprenta pe majoritatea lucrarilor
realizate aici. Sunt mai multe motive pentru care a
fost ales lacul Sfanta Ana* in 1990. Pe de o parte,
lacul si imprejurimile reprezinta de sute de ani un loc
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deasupra:
Karen Rann (Anglia), Draw in. Draw out, AnnART 8, 1997

alaturat:
Zoltan Szabo Judoka si Maria Schneller (Tg.Mures), Exercitiu
ezoteric, AnnART X, 1999

cultic al secuimii, unul dintre ultimele locuri de jertfa
si comuniune pagane, care s-a transformat mai tér-
ziu'in loc de peleringj catolic: in micuta capela de pe
malul lacului s-a oficiat in fiecare an hramul Sfintei
Ana. In anii '70-'80, in aceeas| perioada — chiar de
ziua Sfintei Ana — se adunau aici tinerii studenti aflat]
In cautarea unui loc n care sa-si poata desfasura
schimburile liberale de idei fara a fi depistati de
reteaua de informatort ai dictaturii. in 1981, a avut
loc aici 0 actiune de protest a studentilor, care a
fost dispersata de Securitate, majoritatea
participantilor find ulterior supusa unei harturiri de
ani de zile. Astfel, prin alegerea locatiei, s-a dorit si
ridicarea unui memorial pentru acel tineri urmériti de
autoritati, dati afara din facultate si siliti s& caute
refugiu in strainatate.

Gusztav Uto, Metamorphosis
Transylvaniae

Datorita pozitiei sale, locatia este caracterizata de
dualism pe mai multe planuri: locul de intalnire si de
amestecare intre paganism si crestinism, intre Est si
Vest, intre religia catolica si cea ortodoxa, intre o
limba fino-ugrica si una de origine latina etc.
Organizarea evenimentului in acelasi timp cu hramul
catolic de ziua Sfintei Ana a fost, inca de la
inceputul primului festival AnnART, un pas pe deplin
constient.

Desfasurarea simultana si paralela a artei bisericest
Si laice a fost izvorul unui contrast special, care,
vrand-nevrand, trebuia luat in consideratie, dand
astfel nastere la numeroase opere care se bazau
tocmal pe analiza acestel dualitati,. De exemplu,
perechea de artisti Réka Kénya si Gusztav Uto,
pornind de la aceasta dualitate spirituald a realizat
seria de actiuni avand ca subiect perechile antago-
nistice pagan-crestin, Est-Vest, apa-pamant, pe
aceleasi impresii bazandu-se si Exercitiul Ezoteric al
lui Zoltan Szabo Judoka din 1999.

JAtmosfera deosebitd a locului” si ,libertatea speci-

ficd si naturala a performance-ului” ® s-au dovedit a fi
o Imbinare foarte norocoasa: Lacul Sfanta Ana a

devenit, in mod direct sau indirect, sursa de
inspiratie a multor lucrar, putand fi considerat, in
unele cazuri, chiar ,coautor” al acestora. In acest
decor pitoresc, pe de o parte le era mai usor
artistilor s& géseasca tonul pentru crearea lucrérilor
de tip land-art, sau cu caracter environmentalist si
ecologic, iar pe de alta parte, apropierea naturii
indemna pe participanti la mai multa retinere,
datorita carui fapt au luat nastere mai putine actiuni
de tip ,traire de sine” si mai multe actiuni filosofice,
bazate pe elemente sacrale-rituale.

Conditile si mediul specific au limitat de asemenea
repertoriul operelor ce puteau fi executate, lipsa
curentului electric excluzand a priori folosirea
mijloacelor electronice, astfel incat pamantul, apa,
crengile, muschii, si de multe ori piatra si focul, au
capétat un rol dominant intre materialele folosite.

AnnART 1-10

Prima zi de performance a festivalului AnnART a
avut loc pe 29 iulie 1990 (si nu pe 26, cum a aparut
eronat in catalogul AnnART 3). Actiunile au inceput
la ora 11, la lacul Sfanta Ana, pe poteca de langa
capela. Erau prezenti cinci artisti plastici din Sfantu
Gheorghe: Imre Baasz, Attila Kopacz, Csaba
Damokos, Gyula Fazakas si Gusztav Uto, carora |i
s-au alaturat Sandor Csiki, cu muzica, si Marton
Csortan si Endre Boloni Dix, cu pantomimé.
Atmosfera de baza a fost data de Csaba Damokos,
Attila Kopacz, si Gyula Fazakas, care, in actiunile lor,
au incercat sa-si exprime si sa ilustreze cat mai
deplin sentimentul euforic de libertate ce a urmat
unei epoci de asuprire si incatusare. Printre motivele
folosite, a aparut cusca, incatusarea, referintele la
celule, respectiv evadarea din acestea, povestirea
evadarii, acompaniata de miscari cand agresive,
cand mecanice, cand batand pasul pe loc.

Baasz a prezentat performance-ul intitulat ,Daca nu

A

dai..., nu primesti...” in cadrul actiunii bazate pe

enunturi, Baasz, invesméantat doar intr-o bucata de
panza albastra infasurata in jurul coapselor, cu doua
cérlige In mana si cu o zabala in gura a taiat péine
pe o bucata de panza alba, in dreptul unei serii de
statii marcate cu flacari. La fiecare statie, au fost
enuntate ,clauzele contractului existentel”, rostite
céatre asistenta cu sanii goi, aflata fata in fata: 7.
dacd nu dai apa, nu primesti apd, 2. daca nu dai
paine, nu primesti paine, 3. daca nu dai iubire, nu
primesti iubire, 4. daca nu dai viata, nu primesti
viatd, Asistenta a repetat enuntul fiecérei statii in
limba engleza. La sfarsit, Badsz a impartit — ca pe o
Impértasanie — paine taiata in cuminecaturi audientei
prezente in numar mare. ,Dacd nu dar..., nu
primesti...” a fost ultima opera de live action a lui
Imre Baasz.

Actiunea interactiva a lui Gusztav Uto, Metamor-
phosis Transylvaniae, a fost continuarea unel ,carti
artistice” inceputa inca in tabara de creatie de la
Tokay. Uto a invitat publicul s& redeseneze si s&
redacteze paginile acesteia dupa bunul sau plac.
Majoritatea desenelor si inscrierilor erau referitoare la
dictator, dar a apérut si tematica Zilelor indoliate din
Martie de la Targu Mures.

Actiunile au decurs in mod concomitent cu proce-
siunea de ziua Sfintei Ana, iar operele pot fi recon-
struite doar pe baza cétorva fotografii. Majoritatea
publicului a fost formata din pelerinii agricultori, ,laici”
din punct de vedere artistic, care au urmérit eveni-
mentele cu curiozitate, dar si cu neincredere —n
pofida acestul fapt, unii dintre ei s-au implicat in
actiunile executate, si chiar au adresat autorilor
intrebari la sfarsitul unor actiuni.

In 1991, in urma unui accident absurd, Imre Baész
s-a stins din viatd. Din randul prietenilor si ucenicilor
sai s-a format, in acelasi an, Grupul de Arta
Alternativa Etna’, care in urmétorii noua ani si-a
asumat organizarea festivalului. A doua editie a
AnnART a fost organizata deci de proaspat alcatuita
grupare Etna, sub conducerea amfitrionului ramas
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deasupra, de la stanga la dreapta:

1. Zoltan Szabo Judoka (Tg. Mures), Exercitiu muzei Solare,

AnnART 7, 1996

2. Jozsef Bob (Tg. Mures) Aici a fost bine, AnnART 3, 1992

3. Giovanni Fontana (ltalia), Variatiuni pe un poem de Tristan
Tzara, AnnART 8, 1997

pagina alaturatd, de la stanga la dreapta:

1. Tatsumi Orimoto (Japonia), Bread man, AnnART 5, 1994
2. Szabolcs Veres si Cosmin Pop (Sf. Gheorghe, Cluj),
Grupul Sadomazoveanu, Etna.Anna, AnnART 6, 1995

3. Szucs Gyorgy si Adrian Guta, Correspondenses,
AnnaART 9, 1998
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de unul singur, Gusztav Uto. Evenimentele progra-
mate pe durata a trei zile (26-29 iulie 1991) au avut
sapte oaspeti autohtoni si unul din strainatate. Dintre
artistii locali, au fost prezenti Bob Jozsef, Séandor
Csiki, Csaba Damokos, Gyula Fazakas, Pama
S7igeti si Gusztav Uto.

Dintre artistii invitati din strainatate, a venit doar Paul
Ap. Davies, sculptor si artist land-art din Wales.
Davies si-a luat sarcina foarte n serios: a realizat o
harta a Europei de cca. zece pe sapte metri,
folosind péatrate de gazon si pietre. Acest proces
artistic interactiv s-a desfasurat in paralel cu restul
actiunilor.

Baasz a fost inmormantat pe 19 iulie, festivalul
avand loc abia la cateva zile distantd — asadar,
operele s-au centrat pe despartire si luarea de
ramas bun. Palma Szigeti, vaduva artistului, a
inscriptionat fiecare cuvant al unei scrisori a artistului
trimis& din Finlanda, pe bucétele de hartie separate
pe care le-a insirat pe o sarma. Bucételele de héartie
erau necroloage facute in pripa, pe care frumoasele
cuvinte ale Iui Imre aveau un efect bizar. Pama a

incercat sa-si arda instalatia pe un morman de

vreascuri, dar vreascurile umede ardeau greu, Si
astfel tot procesul a devenit un calvar.

Tot In acest an, Csaba Damokos si-a asumat
povara continuarii directe a performance-ului din
vara trecuta al lui Imre Baész: a folosit aceeasi asis-
tentd, a indltat porti din prajini de brad si a carat o
roca vulcanica imenséa n acel loc. Damokos a céarat
roca prin porti, sfaramand bucétele din ea la fiecare
statie, dupa care a sadit bucatile. Si-a continuat
actiunea pana la marginea lacului, unde s-a trudit in
continuare sa sape gropi i sa sadeasca bucatele
de stanca.

Conform planurilor initiale, eu, Gusztav Uto, as fi
sapat un crater (Etna) care s& simbolizeze procesul
de deschidere, de formare a legaturilor dintre Est si
Vest, impreuna cu un artist invitat din Italia. Pe tot
timpul saparii santului, rasuna repetitiv textul robotu-
|ui telefonic al lui Imre Baész. ,Alo, aici Imre Baasz.
Mesajul tau va fi Inregistrat. Va multumesc”. Din
moment ce artistul invitat nu a sosit, lucrarea a
devenit 0 opera de o singura persoang, ritual de

inmorméantare si de fagaduinta extrem de trist.

Memoria Iui Imre Baasz a continuat ani de zile sa ne
,bantuie” la festivale, aparand nu doar in discutii, dar
si in tematica mai multor actiuni. Teodor Graur i-a

dedicat lui Baész instalatia , Printre stele” (Among
Stars) din1993.

A asezat pe apa o saltea gonflabila, pe care a pus
pamant, stele din hartie de ziar si un pat pliant i, cu
ajutorul unei franghii, a plimbat-o peste lac. Procesul
pornind si sfarsindu-se la mal indemna la aduceri
aminte, evocand un vechi ritual precrestin, de con-
tactare a spiritului celui plecat dintre noi.

In 1992, festivalul a avut titulatura AnnART 3 ~Zilele
Internationale de Performance, avand participanti din
Austria (Janos Markus), Ungaria (Minaly Gubis,
Miklés Zoltan Baji), din Roménia (Sandor Bartha,
Bob Jozsef, Csaba Damokos, Pama Szigeti,
Gusztav Uto etc.). In acest an incepuserd deja di-
sensiunile din interiorul gruparil Etna, Bob Jozsef,
Csaba Damokos si Palma Szigeti dorind sa se se-
pare de grupare, astfel incét, la propunerea lui
Gusztav Uto, au executat un performance colectiv,
pe parcursul caruia au ingropat logo-ul Grupului
Etna — respectiv un film plan reprezentand acest
logo, In aceeasi groapa Etna pe care Uto a sapat-o
in anul anterior. Declarand dizolvarea grupului, Uto a
stampilat simbolic mainile membrilor, dupa care,
impreuna cu Réka Konya, au dansat pana la lac si
au baut din apa acestuia.

Intre 23-25 iunie s-au realizat la lac dougzeci si una
de actiuni. Operele au fost mai diversificate ca gen,
oferta festivalului cuprinzand de la lucrarile concret
teatrale, inspirate din teatrul experimental (Csaba
Damokos, Tamas J. Toth) pana la gagul minimalist
(Szabolcs Veress), de la instal-actiunea interactiva
(BMZ) pana la memento-ul lettrist (Sandor Bartha).

La AnnART 4 - Zilele Internationale de
Performance, 23-25 iulie 19983, au fost prezenti
doudazeci si sapte de participanti, precum si sase
critici de arta. In patru ani, organizarea a devenit in
mod simtitor mai sigura pe sine, iar in program au
aparut, pe langa performance, si reprezentantii
artelor inrudite: prin Tibor Szemzo, din Budapesta,
muzica alternativa repetitiva, iar prin cele trei teatre
experimentale invitate, lucrari de inspiratie clar dra-
matica. Programul a fost in continuare imbogatit de
Grupul ,Amyékketok” din Ungaria, cu lucrari interme-
diale, de ,Teatrul Opal, comasand experimentatorii
de pe periferia Ungariei” cu un provocator perfor-
mance ritual. Foarte popular a fost teatrul minimalist
absurd al grupérii PP a Teatrului Figura” din
Gheorgheni: performance-ul putemic vizual, com-
pact, liric executat de Tibor Palffy si Attila Pazmén a
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ajuns sa figureze in mod regulat pe prima pagina a
relatarilor.

In 1994, intre 25 si 30 iulie, s-au suprapus datele
Festivalului AnnART 5 si ale expozitiei Medium 3,
astfel ca evenimentul a ajuns sa fie denumit
AnnART 5 in/different MediumS — Trench Art
Festival (Festival de Arta Transeu). La evenimente au
participat in total 170 de artisti din 25 de tari (per-
sonal, sau prin intermediul lucrarilor expuse) si alte
213 lucrari au fost prezentate pe parcursul festivalu-
lui in peste 20 de genuri artistice, printre acestea
gasindu-se si unele care au aparut aici in premiera
in Romania (instalatii realizate cu ajutorul diferitelor
tehnici video si pe calculator, happening-uri, electro-
grafica, prezentari de muzica alternativa, productii de
teatru experimental, demonstratii creative de strada,
graffiti, action painting, poezii sonore, malil-art, land
art etc.).

Datorita numarului mare de participanti si numelor
de mare prestigiu (de pilda spaniolul Bartolomé
Ferrando, japonezii Seiji Shimoda si Tatsumi
Orimoto), aceasta editie a avut un public, precum si
0 publicitate mai mare decét cea la care ne
asteptam.

Expozitile au fost insotite de actiuni care, de
aceasta data, nu s-au desfasurat numai la lacul
Sfanta Ana, ¢l sin oras, astfel incat a cincea editie
a festivalului a fost caracterizata de o bogatie extra-
ordinara a genurilor si a tematicilor. Pe 1anga lucrarile
care reflectau asupra politicii de actualitate (vezi
Olimpiu Bandalac, Teodor Graur, Réka Konya si
Gusztav Uto, Dan Perjovschi, Csaba Damokos), au
aparut si lucrari ce s-au oprit asupra problemelor
globale ale lumii (ex. Hong O-Bong, Coreea de
Sud). Au fost si unii care s-au angajat la demitizarea
si luarea in deradere a miturilor (BMZ, Grupul
Euroartist etc.), dar si alfii care — precum Teatrul
Opal — au Incercat reinterpretarea acestora din
punctul de vedere al culturii modeme, iar Seiji
Shimoda a pus la incercare limitérile fizice ale corpu-
lui omenesc. Despre festivalul AnnART 5 au aparut
relatari in reviste de arta din Belgia, Coreea,
Japonia, Bulgaria, si a fost analizat pe larg in revis-
tele Balkon si Uj Muvészet, respectiv Actualitatea
Culturala din Bucuresti.

Tntre 28 si 30 iunie 1995, a venit randul festivalului
AnnART 6, care, cu programul sau mai putin
incarcat — lejer, insa de calitate — si cu timpul frumos
de care s-a bucurat, a fost poate cea mai de suc-
ces manifestare a intregii serii. Doisprezece artisti au
fost invitati la festival, dintre care au sosit noua. A

fost prezent si in acest an spaniolul-catalan
Bartolomé Ferrando, respectiv Valentin Torrens,
canadianul Richard Martel, romanca-canadianca
Ghera, neoistul canadian-ungur Monty Cantsin,
nord-irlandezul Alastair MaclLennan, ungurul Imre
Bukta etc. Organizatorii incercau deja in mod
constient sa simplifice evenimentul; doreau mai
putini participant], insa productii mai calitative si au
acordat o importanta deosebitéa problemei ecolo-
gice, inspirate de particularitatea locului. A putut fi
remarcata, ca eveniment deosebit, actiunea simul-
tana de deschidere a gruparii reactivate Etna (Bob
Jozsef, Cosmin Pop, Zoltan Szabd Juddka, Attila
Tord, Szabolcs Veres respectiv Réka Kénya i
Gusztav Uto), care a fost bogaté n interesante para-
lelisme neintentionate.

Alastair Mac Lennan a prezentat o lucrare work in
process ce a durat noua ore, Bartolomé Ferrando si
Valentin Torrens au apéarut cu actiuni impecabil con-
struite, aproape didactice. Publicul a putut vedea
aici, pentru prima oara, doi dintre reprezentantii
miscarii radicale a artel prin actiune: Ghera, artista
romanca emigrata in Canada care promoveaza
deschis violenta in arta in consonanta cu pérerile
sale, a prezentat intr-un stil ,ostil”, Imbracata in
haine militaresti, performance-ul ,Pandora si fantoma
rosie”, reflectand asupra mostenirii comuniste.
Neoistul Monty Cantsin (alias Istvan Kéntor, Amen),
de asemenea din Canada, dar méanat de conside-
rente artistice opuse, a reusit sa depaseasca cu
mult socul creat de Ghera asupra publicului: pe
parcursul actiunii sale provocatoare, construita din
elemente ale blasfemiei, sexualitatii si muzicii
cacofonice, acesta a stropit cu sénge peretele
capelei micute de pe malul lacului.

Festivalul Interational de Arta Live AnnART 7 din
1996 a fost conceput deja pe baza criteriilor organi-
zatorice puse in valoare in anul precedent: aducerea
la festival a reprezentantilor celor mai de seama ai
genului, incercand o selectie cu ajutorul careia pu-
blicul s& isi poaté forma o imagine cat mai
cuprinzatoare asupra artei actioniste contemporane.
Printre invitatii din Romania au figurat Dan si Lia
Perjovschi, Teodor Graur si Olimpiu Bandalac, pre-
cum si lon Grigorescu, dar au mai fost prezentj si
Jan Swidzinski si Wladyslaw Kazmierczak din
Polonia, André Stitt din Idanda, Irma Optimist si Roi
Vaara din Finlanda, Markus Hensler din Elvetia,
Hortensia Ramirez din Mexic etc. In total, au partici-
pat la festival 32 de artisti din 16 tarl. O nuanta
interesanta au adus-o polonezii, cu analiza intensiva

a propriilor probleme de politica interna, precum si
Irma Optimist, unica in genul sdu de actiune ludic-
satiric-feminista. Lucrarile au cuprins si de aceasta
data un spectru deosebit de larg, de la arta
prezentei pur conceptualiste (Dan Perjovschi) pana
la process-work-ul de trei zile (lon Grigorescu), de la
gag-urile umoristice (lan Swidzinski, Polonia) pana la
process work-ul de land art linistit, cumpanit, de
noapte (Roddy Hunter, Scotia).

Festivalul AnnART 8 (24-27 iulie 1997) s-a dovedit
mai modest decét cele din anii precedenti, dar cu
toate acestea a fost marcat de personalitati precum
Karen Rann (Marea Britanig), Artur Tajber (Polonia),
sau Sandor Antik din Roméania. Multumita artistilor
Julien Blaine (Franta) si Giovanni Fontana (ltalia) pu-
blicul festivalului a facut pentru prima oara
cunostintd cu poezii sonore. Fontana a prezentat o
poezie a poetului dadaist Tristan Tzara in saispre-
zece variante diferite — orientala, patimasa, imitand
dialectul roman, cibemetica, a la Dracula - etc.,
implicandu-i si pe spectatori in recitarea acestora. A
avut loc atunci si o alta actiune, in cadrul careia
membril gruparii Etna, din nou pe cale de a se con-
solida, au dezgropat logo-ul Etna ingropat de cinci
ani, In cadrul unei actiuni de land art si process
work ce a durat cinci ore. La exnumare au participat
Bob Jozsef, Réka Konya, Cosmin Pop, Zoltan
Szabd Juddka, Attila Tord, Gusztav Uto si Szabolcs
Veres.

Unul dintre principalele merite ale festivalului
ANnnART 9 (23-26 iulie 1998) a fost crearea unei
Open Section (Sectiune Deschisa), in cadrul careia
incepatorii, elevii de liceu si studentii, precum si alfj
potentiali artisti si-au putut pune talentul la incercare.
Pe langa elevii si studentii din Bucuresti, Cluj-
Napoca si Timisoara, s-a prezentat si 0 grupare de
la Alba Regala (Szekesfehervar, Ungaria), dar
actiunea lor, neinclusa in program, n-a ajuns nicio-
data sa fie vazuta de public®, Un alt punct de interes
al acestel editii, de asemenea mai ,retinute”, cu doar
11 invitati, a fost introducerea lui Adrian Guta si
Gyorgy Szlcs in calitate de performeri. Cei doi
istorici de arta — documentaristi, care au urmarit
acest festival aproape de la inceputuri, au prezentat
impreuna doué actiuni (Gyorgy Szdcs: Legaturi I,
(Estetica de transee ll); Adrian Guta: Tumir cavale-
resc in memoria lui Giuliano de Mediici).

Al zecelea festival, AnnART X (11-15 august 1999),
a fost planificat s& aiba loc in acelasi timp cu eclipsa

de soare ce a putut fi vazuta in conditii ideale n
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Roméania, in speranta ca acest rar fenomen astro-
nomic va putea fi exploatat cu succes la nivelul artei
actioniste. Organizatorii au avut initial intentia de a
invita totj artistii care, in cei zece ani, au participat la
festival, dar aceasta intentie nu s-a putut materializa
datorita considerentelor financiare. La editia aniver-
sara a AnnART X, in Zilele ce au urmat eclipsel, s-au
succedat intr-un ritm alert happening-urile, poemele
sonore, performance-urile, actiunile interactive si alte
lucrari din subgenurile artei actioniste, cu partici-
parea unor artisti ca: Dan McKereghan (SUA);
Roddy Hunter (Scotia); Irma Optimist (Finlanda);
Julie Bacon (Marea Britanie); Markus Hensler
(Elvetia); Mihaly Gubis si BMZ (Ungaria); Otto
Mészéros (Slovacia); Matei Bejenaru (lasi); Bob
Jozsef, Zoltan Szabo Judoka si Méria Schneller (Tg.
Mures) etc. La AnnART X au participat in total 7 invi-
tati din Romania si 15 din strainatate; catalogul
acestei editii n-a fost inca realizat.

La festivalurile AnnART au fost prezentate in total
216 actiuni, la care se adauga prezentarile celor
30-40 de performeri incepator, in cadrul Sectiunii
Deschise, precum si actiunile spontane, neincluse n
program — astfel se poate spune ca s-au nascut, in
zece ani, circa 250 de productii. Numérul partici-
pantilor din Romania a fost in medie de 7-13 pe
editie, in majoritatea lor find acelasi artisti care au
revenit in fiecare an.

Din strainatate, au sosit In total 89 de invitati.

Curente tematice si de gen
la festivalurile AnnART

Festivalul a strans la un loc un manunchi de lucrari
extrem de diverse, colorate, open-concept, greu de
categorisit sau de inclus ulterior intr-un concept sau
altul. Din moment ce nu a avut un caracter con-
secvent ,declarat”, nu a putut fi pus in valoare nici
un principiu de selectie bazat pe 0 anume miscare
sau gen. In titlurile alese, a putut fi uneori comuni-
cata o anume reflectie asupra unor tematici determi-
nate local (vezi Festivalul de Arta Transeu, 1994), iar
in alte cazuri, unele cuvinte-cheie au fost inglobate
in textul invitatjilor (faré a fi obligatorie reactia la
acestea).

Tn 1990, laitmotivul lucrérilor a fost intemnitarea si
eliberarea/ evadarea ce a urmat, dar a aparut Si
motivul Zilele indoliate de Martie de la Tg. Mures, de
exemplu in lucrarea Ars Latrinae a lui Bob Jozsef
(1994). In 1991, dupd moartea lui Imre Baasz, lait-
motivul a fost sapatul, cautarea, cercetarea, gasirea
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cauzei relelor; in 1993, intérirea legaturilor, rezistenta
legaturilor, sau zborul (Mikios Zoltan Baji, Csaba
Damokos), dar au apéarut si teme ca nevoia de
autodefinire, cautarea identitétii etc.

Ca gen, actiunile prezinta o imagine la fel de diversi-
ficatd, din moment ce — datoritd maleabilitatii
specifice acestel forme de arta — acestea, in mod
frecvent, au aparut nu in forma ,purd”, ci amalga-
mate cu alte genuri artistice.

Statui vii au fost prezentate de Mikios Zoltan Baji
(Monument, 1994) si de Karen Rann
(Contur/Desen, 1997), iar genul body art, apropiat
de acestea, a fost prezent prin intermediul ui Istvan
Kovécs Aquarius / Varsétor, (1998), sau de Mikios
Zoltan Baji Corpul meu este lucrarea mea (1999).

Cu poeme sonore au participat, printre altii, Gyorgy
Galantal (Radlio Artpool), Endre Szkéarosi (Fire
Wall/Parafoc, 1994), Giovanni Fontana (Variatiuni pe
un poem al lui Tristan Tzara, 1997), Jozsef R Juhasz
(Lasa-mi mesaj, 1997), Julien Blaine (Un dans,
1997). Actiuni lettriste au fost executate de
Bartolomé Ferrando (Despre informatie, 1994),
Teodor Graur (No performance, 1996), sau Sandor
Bartha (In memoriam, 1993). Lucrarea Marilenei
Preda Sanc, Ecological @ (1996), poate fi integrata
artei conceptuale. In categoria actiune de stradé
(street action) pot fi incluse lucrarile lui Teodor Graur
si Olimpiu Bandalac (grupul Euroartist Bucuresti),
Ger. V/s. Rom, (1994), respectiv Omul din Paine
(1994) a lui Tatsumi Orimoto. Genul actiunii politice
a fost prezent prin lucrarea Etna 1V (1994) a perechii
Gusztav Uto si Réka Konya, Roménia de vénzare
(1994) de Olimpiu Bandalac si Salvati Polonia (1996)
de Piotr Wyrzikowski, respectiv Nou/ bogatas roméan
(1996) de Cosmin Paulescu. Lucrarile de gen
process work au ajuns sa fie cunoscute prin inter-
mediul lui Roddy Hunter (Thin. Dirt. Spreading /
Subtire. Jeg. Raspandire, 1994) sau al lui lon
Grigorescu (Oedipe, 1996). Dintre actiunile asociate
cu land art au facut parte lucrarea Harta Europel a
lui Paul Davis (1991), Etna (1991) a lui Gusztav Uto,
Fara titlu (1994) a lui Fumiko Takahashi, sau
Transylvanian Desolaction (1997) a lui Artur Tajoer.
Dar a existat si action painting (Anina van
Shebroeck, We fight on in Spirit, 1994, si Hiloco
Nagatomo, Impresie, 1994);

happening (Stort Group, Antihygienism, Antifascism,
1994), Impreuna cu nenumarate performance-uri
(Hong O-Bong, Cine sunt eu, 1994; Andre Stitt,
Europa Infinita, 1996; Pia Lindman, Produs de casa
I, 1996; Zoltan Szabd Juddka, Exercitiv muzei

soarelui, 1996) etc.

O bogatie asemanatoare a tematicii poate fi obser-
vata la festivalurile AnnART. Alegerea temelor de
cétre participantii din Roménia a fost la inceput mar-
cata de nevoia de autodefinire individuala si colec-
tiva, de posibilitatea legaturii cu Vestul, in variantele
sale optimiste (vezi Gusztav Uto, Etna — WE, 1991),
sau satiric-pesimiste (Teodor Graur, Vorbind cu
Europa din Europa). Temele specific transilvane,
apartenenta politica si geografica, necesitatea anali-
zel frecutulul istoric au aparut mai tarziu, n lucrari ca
Numérare inversa de la unu la zero (1998) de
Tamas J. Toth, Transsylvan-Art (1998) de Zoltan
Szabo Juddka, si Silentium (1998) de Gusztav Uto
si Réka Konya. De cele mai multe ori, au luat
nastere discursuri cu tonalitate sumbra legate si de
alte tematici, cum ar fi autorealizarea umana si artis-
tica, mitologiile individuale, relatile de cuplu sau cele
interpersonale (Paima Szigeti, Lumea mea, instal-
actiune, 1992); Csaba Damokos (Dar daca eu,
1993), a caror greutate a fost uneori moderata prin
tonul inclinat in directia absurdului sau a burlescului
(Uto Gusztav si Kénya Réka, Etna Ill, 1993, sau Bob
Jozsef, Aici a fost bine, 1992).

Libertatea si usurinta necesare gag-ului au caracteri-
zat in primul rand lucrarile lui Szabolcs Veress
(Reproduction — Nicole, 1998; Har Gitta, 1999 etc.);
inséa dintre artistii autohtoni, cei mai atrasi de
actiunile lipsite de inhibitii, de gen ,traire de sine”,
s-au dovedit in primul rand bucurestenii (vezi
actiunea Ger. Vs, Rom din 1994 a celor doi
LEuroartisti”, Teodor Graur si Olimpiu Bandalac).
Dintre toate performantele ce pot fi incluse in acest
curent, este indiscutabil ca cea mai memorabila a
fost actiunea neoista, sngeroasa si provocativa a
i Istvan Kantor alias Monty Cantsin, din cauza
caracterului socant si blasfemic al acestela.

Pe parcursul anilor, s-au adaugat tematicii si pro-
blemele globalizarii, cunoscute inainte numai din
carti: critica atitudinii de consum, feminismul, pro-
blemele ecologice (vezi seria Simbioze a Iui Attila
Tord, inceputa in 1993 si continuata, cu una-doua
Intreruperi, pana in 1999, sau lucrarea Iui Eniko
Sztics si Ottd Mészaros, Legaturi si Mi explic). n
lucrérile artistilor straini, aceasta tema a aparut chiar
de doua ori in interpretarea Iui Bartolomé Ferrando,
in 1994, n actiunea Romanii pot vorbi gratuit cu
occidentalii si in actiunea de prajire a globului
pamantesc, din 1995.
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alaturat:
Csaba Damokos (Sf. Gheorghe) Evadare, impreuna cu artistii
participanti la AnnART 1, 1990

Concluzii

Organizatorii AnnART au facut, inca de la inceputuri,
mari eforturi pentru a aduce la viata, prin initiative
autonome, o miscare artistica intr-o societate
descompusa, de aceea nu este surprinzator ca cea
mai pregnanta caracteristica a editiilor timpurii a fost
un anumit ,eroism”, cu aspecte materiale, profesio-
nale si muzicale deopotriva. Printre aspectele mate-
riale, cel mai relevant — pe langa lipsa fondurilor si a
conditiilor tennice — a fost sistemul haotic al
proiectelor de finantare; printre aspectele profesio-
nale, lipsa experientei organizatorice; iar pe plan
artistic, dilemele manifestarilor artistice crescute n
izolarea comunismului, fara posibilitate de dialog.
Niciunul dintre participantii obisnuiti cu actiunile
secrete sau cu exersatul in taing, dupa usi zavorate,
in pivnite sau in paduri, nu intalnise pana la festival
un public obiectiv, asadar exprimarea

Intr-un gen de arta in care nu dovedisera inca nimic
a fost 0 adevarata provocare pentru ei. Astfel,
primele editii au fost insotite de ingrijorarea din
cauza provincialismului, frustrarea tipica a celor ce
abia nvata sa se articuleze, intr-un cuvant, de totala
lipsa a increderii profesionale.

Cei zece ani al existentei ANnART s-au suprapus cu
etapa cea mai anevoioasé a tranzitiei din Roménia.
in tarile postcomuniste — deci si in Roménia — per-
dantul tranzitiei a fost In mod tipic sfera culturala, ca
un domeniu ale carui probleme au aparut de regula
ca find minore fata de problemele economice si
sociale mari si ardente.

Este de asemenea important s fie amintite pe scurt
acele particularitati specifice regiunii, care s-au facut
simtite In cei zece ani ai festivalului AnnART. Tinutul
Secuiesc este si acum una dintre regiunile cele mai
slab dezvoltate economic din Romania si a devenit
foarte repede clar ca marile sperante ce au urmat
schimbérii de regim se vor realiza doar intr-un ritm
foarte lent. Intr-una dintre cele mai sarace regiuni ale
tarii, pentru multi calatoria a ramas prohibitiva, iar li-
bertatea completa de miscare a fost un vis si mai
indepartat”. Unul dintre scopurile AnnART a fost sa
,aduca acasa” cultura pentru cei care prin mijloace
propril nu ar fi reusit s& ajungé niciodata la vreo
manifestare artistica de mai mare anvergura.
,Perioada eroica” a tinut un timp relativ scurt. Dupa
cautarea drumului si incercarile frustrante de la
Inceput, se poate spune ca pana in anul 1993 s-a
format caracterul definitiv al evenimentului: diversi-
tatea genurilor — in principal in cadrul curentelor

experimentale si conceptuale — respectiv caracterul
interdisciplinar — de adunare a tuturor subgenurilor
de artd actionista, care a insotit cresterea si transfor-
marea legendarei zile de performance din 1990
intr-un festival. ,Editia de varf", ca trecere in revista a
artelor contemporane, a fost in mod clar AnnARTS/
Medium3/ Festivalul de Arta Transeu din 1994, care
a prezentat aproape toate genurile existente la acea
ord. In programul anilor urmétori se poate vedea
deja o incercare de curétire, de simplificare, respec-
tiv schimbarea de conceptie datorata dezvoltarii
proprii interne: organizatorii au invitat mult mai putini
artisti, dar au incercat sa aduca la festival artistii
considerati elita genului si s& prezinte productii de
nivel mai inalt. Maturizarea festivalului, organizarea
mali sigura pe sine a fost legata de bucuria succe-
sului pentru faptul ca festivalul AnnART a ajuns in
circuitul valorilor artistice internationale.

Festivalul AnnART si-a asumat o sarcing imensa si
complexa deopotriva, nu doar prin faptul ca a
Tncercat s& introduca in Tinutul Secuiesc o forma de
arta care atrage numai straturi inguste, anume arta
actionista, dar a si incercat, de unul singur, sa
astupe imensele goluri culturale, sa ofere muzica
experimentala, teatru alternativ, deci a incercat sa
indeplineasca si misiunea ,culturalizarii maselor” in
sens mai larg. In vreme ce manifestarile de arta
actionista de la inceputul anilor '90 erau caracteri-
zate printr-un avant aproape agresiv, de disecare
obsesiva, in public, a problemelor politice de actuali-
tate, acest lucru s-a ,normalizat” in decursul a cativa
ani. Panain 1999, genul si-a creat propriul public,
audienta obisnuita si performerii formand pana la
urméa o echipa rodaté.

In oglinda criticilor scrise despre festival, putem
trage concluzia ca AnnART si-a indeplinit misiunea
si, in cadrul acestela, scopul de multe ori formulat
de a fi o punte infre Est si Vest. A reusit sa se inte-
greze In scena internationald de arta si sé faca acei
pasi ce erau de competenta sa pentru eliminarea
izolarii sociale de zeci de ani. Festivalurile AnnART
au rescris de fapt, in zece anli, istoria posibila a
genului de arta actionista.

T Py

i i
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Note:

' Nu traditia s-o pastram! Pastrarea traditiei continua oricum, in virtutea
inertiel.” — a declarat in ultimul sdu interviu (Réka Szilagyi: Aici mereu
bate vantul...”, Eurdpai Id, 16 Septembrie 1991, pag. 4.)

? Ceausescu a anuntat in 1988 c&, pana in 2000, va fi executat asa-
numitul plan de sistematizare a teritoriului, pe parcursul caruia vor fi
desfiintate cca sapte-opt mii de sate. Cu toate ca nu a apucat sa
finalizeze proiectul, pe parcursul acestuia mai multe sute de sate au
fost sterse de pe fata pamantului.

? lleana Pintilie, Actionismul in Romania in timpul comunismului, 2000,
pag. 57.

“ Lacul Sfanta Ana este un lac vulcanic in Masivul Ciomatu din
Transilvania (judetul Harghita).

° Formulata de Judit Angel. (vezi: Judit Angel: Zilele Internationale de
Performance la lacul Sfanta Ana, A Hét, 10 septembrie1993.)

® Trebuie mentionat ca organizatorii au avut o incercare de folosire a
generatoarelor electrice, dar acestea au provocat atat de multe intre-
ruperi si necazuri incat s-a renuntat la ele.

7In cele ce vor urma: Gruparea Etna.

? Actiunea de gherila a gruparii s-a bazat pe urmatoarea idee: acestia au
construit, din crengi si frunze, un camuflaj pentru masina lor, insé pe
drumul de padure cétre lacul Sfanta Ana, soferul unei masini venind
din sens opus s-a speriat atat de tare, incét si-a condus masina
direct in masina celor din Alba Regala.

¢ 8a nu uitdm cd cetdtenii roméni puteau, pana in 2007, cdlatori fara viza
doar in statele vecine post-comuniste.
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Scrisoare din Paris

Atelier 35 din lasi

text de DOINA LEMNY

Invitatia primitd de la redactia ARTA de a
asterne cateva impresii despre o parte
din viata trditd in mediul artistic iesean
in anii 1980 m-a obligat sG md intorc in
timp si sG md regdsesc cu mine insami si
cu artistii din generatia mea cu care, la
un moment dat, am format Atelierul 35.
Mai mult observator decdt actor al aces-
tei generatii, am pdstrat intotdeauna o
distantd impusd si de pozitia mea profe-
sionald, de muzeograf la muzeul de artd
din lasi si de dorinta intimd de a md pro-
teja de vreo influentd de moment.
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Sunt invadatéa de un mozaic de imagini dintr-o
perioada de triste si jenante amintiri politice, edulco-
ratd insa de o ambianta bon enfant, Intretinuta de
creatorii ieseni ale céaror ateliere — cele mai multe ale
tinerilor de pe strada Lapusneanu — se transformau
seara In adevarate cafenele artistice. Antrenati
intr-un dialog de generatii cu artistii din strada
Armeana, cu ,maestrii” care le-au fost unora si pro-
fesori, tinerii simteau povara unei traditi moldove-
nesti in care domina peisajul molcom al dulcelui targ
al lasiului, cu diversitatea ui de lumini, cu ritmul
incetinit al unei vieti de provincie, fara accidente
spectaculare. Dar ,povara” aceasta le-a servit la un
moment dat de scut in spatele caruia viata fiecaruia
putea sa se desfasoare molcom, fara accidente si
fara ruptur. Era si acesta un mod de a-si exprima
adeziunea la o formatie temeinica, la ,meserie”, cum
le placea unora sa spuna, considerand ca invatatura
perspectivel, a desenului si mai ales a paletei de
culori erau instrumente suficiente de expresie. Muli
dintre ei se lasau purtati de varietatea si pitorescul
traditiilor roméanesti si, continuénd imaginile inscrise
in plastica de Dimitrie Gavrilean sau Liviu Suhar, le
reinviau pe panza acumuland masti populare,
obiecte de rit, peisaje nostalgice. Altii se lasau
purtati de mitologie si de bogata iconografie a fan-
tasticulul. Era si acesta un mod de a conturna realul!
Se instaurase un fel de competitie nedeclarata intre
artisti in a expune periodic si a atrage cat mai mult
public. Dar pana si aceasta competitie lasa impresia
unei complicitati in care fiecare trebuia sa se stre-
coare fara sa zguduie structurile sau sa deranjeze
ordinea prestabilitd, confirmata de artistii din strada
Armeana, demni urmasi ai maestrilor artei romanesti
din generatia lui Comeliu Baba.

Stiam cé la Bucuresti o noua generatie incerca prin
experimente sa depaseasca limitele cadrului picturil,
reprezentarea unei idei facandu-se prin reprezentaii
— performante, prin iesirea din cadrul strict al
Jtabloulu”, prin video si instalatii. Erau totusi incercari
despre care doar auzeam, ca un ecou in surdina,
despre care nu se putea da seama in presa. M-am
intrebat insa daca la lasi aceste incercari aveau
loc?!

E greu de crezut ca o arta underground se dezvolta
n aceste ateliere, unde péana si discutile mergeau in
consens si reveneau foarte adesea la aceeasi pre-
ocupare de a putea expune undeva, si mai ales la
galeria Lapusneanu sau la Cupola situata in chiar
centrul orasului, In piata Unirii. Se instalase un ritm
expozitional si fiecare se ambitiona sa se prezinte cu
ultimele lucrari: sa fi fost Tectonicele Iui Traian
Mocanu semne prevestitoare ale vreunui cutremur al

deasupra:
Doina Lemny

ordinii prestabilite? Sau instalatile de design vesti-
mentar ale Anical Bodescu, performante incipiente
ale caror personaje tindeau la o expresivitate parti-
culara? Retras n proprille-i cautari, Jend Bartos
explora muzicalitatea culorii, iar Valeriu Gonceariuc,
fidel suprarealismului, prefera sa plonjeze in fantas-
tic, creandu-si un univers in care personajele, venite
adesea din mitologie, 1l purtau in afara unei realitati
inconfortabile.

Un flash imi revine uneori, cand nostalgia lasiului ma
cuprinde, si mai ales a clipelor pe care le-am trait in
mijlocul cercului de artisti din generatia mea:
,Copacul” — tema pe care am ales-o de acord
comun pentru o expozitie la galeriile Cupola in
cadrul Atelierului 35. Propunand acest subiect,
m-am gandit fireste la simbolistica copacului, de
stélp al vietii, de legatura pe care el o asigura intre
pamant si cer, sau altfel zis intre cameni si divinitate,
ntre vizibil si invizibil. Simbol si al fertilitatii si deci al
renasterii si etemitatii, investit prin traditie cu puterea
de a absorbi cunoasterea, copacul, in anumite
credinte, e purtator de spirit, de suflet. Toate aces-
tea reunite dadeau un subiect de reflectie plastica
care se putea adapta tehnicilor practicate de artistii
ieseni si care i punea in acelasi timp intr-o situatie
confortabild, de a nu canta meritele regimului, dar
nici de a le critica. Acesta a fost un aspect al rezis-
tentei artistilor de la lasi, care, din acest punct de
vedere, erau solidari. Dovada a fost ca pana si la
aceasta expozitie initiata in cadrul Atelierului 35 au
participat, alaturi de generatia tanarg, si artisti din
strada Armeand, din generatia seniorilor, ca Dan
Hatmanu, Liviu Suhar, Adrian Podoleanu. Unirea
intareste rezistenta, dar nu asigura si luérile de
pozitie individuale, uneori explozive, generatoare de
schimbare si de evolutie.
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Arhiva Atelier 35

text de ROXANA PATRICHI

Cdnd UAP ne-a oferit spre administrare
spatiul din strada Selari 13, Bucuresti,
stiam cd acesta se numise la un moment
dat Atelier 35 si cd avea o legdturd cu
tinerii artisti. La scurt timp dupd primi-
rea cheilor galeriei, am decis sd pastrdm
denumirea. Decizia a atras dupd sine, cu
intensitate crescdndd, intrebdri despre
tinerii artisti care activaserd in Atelier 35.

Treptat, am aflat ca Atelier 35 a fost structura de
tineret a UAP, aparuta prin anii '60 (cand se numea
Cenaclul Tineretului) si dezvoltata la nivel national in
anii '80 — perioada in care a devenit o platforma a
artei experimentale din Roméania. Am aflat despre
Sibiu '86, despre Baia Mare '88, despre grupurile
de la Oradea si Timisoara. Usor, usor, am inteles ca
mostenisem 0 casa cu 0 comoara neprefuita
Ingropata undeva in mijlocul curtii.

Spre arhive s& pornim! Atelier 35 find o structura a
Uniunii Artistilor Plastici, am decis s& incepem cu
ceea ce credeam ca este principala sursa de infor-
mare: ,Arhiva? Da, puteti consulta dulapurile astea,
cu dosare de pliante si cataloage ordonate alfabe-
tic...” Dupa céteva zile de consultare a arhivei UAP,
dupa ce am intrebat n stanga si in dreapta, am
nteles ca arhiva Atelier 35 nu exista. Asa ca am
decis sa facem noi una.

S& aduni la un loc totul” despre Atelier 35, sa digi-
tizezi toata informatia si sa o traduci in engleza s-a
dovedit a fi treaba de mai mult de un an, depéasind
cu mult perioada estimata initial pentru docu-
mentare. Cautand marturil despre activitatea Atelier
35, am citit zeci de mii de pagini, am scanat i
fotografiat mii de lucrari, am parcurs revista Arta
(pericada 1962-1990), am inregistrat video si audio
peste 100 de conversatii cu cameni care au in
arhive personale si au putut sa ofere informatii perti-
nente despre evenimentele Atelier 35. Este
coplesitor, intrigant si necesar in acelasi timp. Si
inca nu am ajuns la capatul proiectului.

Este de necrezut cum o bucata de istorie a artei
romanesti atat de importanta este tratata atat de
diferit de oamenii care au trait-o si au facut-o.
Constientizand cat de restranse sunt cercurile
cunoscatorilor, am capéatat determinarea de a per-
severa n aducerea la un loc a tuturor informatiilor
despre Atelier 35.

Cu ajutor de la voluntari si din partea fundatiei
ERSTE am reusit sa facem progrese notabile. Am
petrecut luni de Zlle in arhivele Muzeului de Arta
Contemporana, ale UAP, ale Institutului de istoria
artei George Oprescu, ale Universitatii de Arte si prin
arhivele personale ale oamenilor cu inima aproape
de Atelier 35. Am calatorit in provincie, la Timisoara,
Oradea, Sibiu si Cluj, pentru a vizita atelierele
artistilor si curatorilor Atelier 35 si am umplut desaga
arhivei.

Acum ne laudam cu rafturi doldora de documente
fizice si sute de gigabytes de informalii despre
Atelier 35, pentru moment disponibile doar partial la
adresa arhivei: atelier35arhiva.ro. Activitatea de digi-
talizare si publicare este facuta treptat de voluntari
ramasi interesati de arhivarea Atelier 35 de-a lungul
anilor si probabil ca nu se va termina ani buni de
acum ncolo. Tntre timp ins&, membri echipei de
proiect pot facilita accesul la informatii despre Atelier
35 oricarel persoane interesate de subiect.

Arhiva Atelier 35 este work in progress si are nevoie
Tn continuare de contributile camenilor implicatl —
marturii orale despre despre evenimente, imagini ale
lucrarilor expuse prin Atelier 35. Daca vreti sa con-
tribuiti, sunteti invitati sa contactati echipa de proiect
la adresa contribuie@atelier35.eu.

Oamenii care au pus umarul la proiect: Magda
Predescu, Adrian Guta, Vlad lonescu, Daniel
Alexandru, Roxana Patrichi, Raluca Doroftei, Milena
Augusta Pop, Crenguta Teler, Mihaela lon.

inca un cuvant

M-a bucurat si incitat propunerea tinerilor, de a face
parte din echipa ce a pus pe sine un proiect atat de
ambitios si totodata util, precum Arhiva Atelier 35.
Era si un mod de a mé intoarce in timp la propria
ucenicie n Atelierul 35 bucurestean al anilor '80. Am
stat de vorba cu predecesor, fosti membri ai
Cenaclului Tineretului, m-am regéasit cu mai multi
colegi de generatie din Cluj, Oradea, Timisoara,
Sibiu. Am luat la rand arhiva revistel Arta (cand am
avut ragaz), am rasfoit cataloage uitate, am dat
peste unele pe care nu le stiam... Greul |-a dus
coordonatoarea proiectulul, Roxana Patrichi.
Tenacitatea el pe termen lung este exemplara.
Initiativa echipei tinere din Selari 13 nu trebuie doar
laudata, ci si sprijinita, continuata, find important
aportul tuturor celor care tin la acest capitol de exis-
tentd, la dimensiunea A35 a breslei artistice din
Romania. /ADRIAN GUTA

deasupra:
Aspecte din Expozitia Tineretului, Baia Mare, 1988
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Anii 1980: perspective politice in arta romaneasca
in context Est-European. O scurta radiografie

text de OLIVIA NITIS

Discursul generationist este, pentru
anumiti teoreticieni, o pistd de analizd
aparent neepuizatd, desi o privire atentd
asupra acestui tip de discurs poate
releva faptul cd avem de-a face cu o
pseudo-solutie metodologicd, pe de o
parte reductiva, pentru cd limiteazd
observatiile la nivel temporal pe directia
dependentei de anumiti indici (anul
nasterii, anul absolvirii), iar pe de alta,
obligd la o analizd care pericliteazd
diversitatea intereselor si manifestarilor
artistice in favoarea trasdrii unor
caracteristici generale, totalizatoare.

deasupra:
Corpul meu este Spatiu in Spatiu, Timp in Timp si Memorie a Tot, interventie pe
fotografie, 18 x 24 cm, 1983-1985

pagina alaturatd, de la stinga la dreapta:
1. House Party, video still, Wanda Mihuleac, 1988
2. Brief Autobiography, video performance, 1998
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enerationismul este o viziune care, n linii
mari, exclude reprezentarea din perspec-
tiva individuala, inlocuind-o cu cea colec-
tiva. Prin urmare, intrebarea esentiala a
acestei optjuni analitice este una legata de
relevanta. Ce aduce in plus sau in minus ideea de
generatie tip deceniu (in cazul nostru anii 1980) n
contextul unei perioade in care trebuie sa prevaleze
mai degraba contextul general socio-politic si cultural
care a influentat fiecare artist in parte, exponent sau
nu al generatiei respective (pentru ca avem de-a
face cu artisti activi inca din decenille precedente)?
Nu generatia este cea formatoare, ci contextul gene-
ral este cel care formeaza, influenteaza, da tonul unui
discurs sau altul. Sunt artisti seniori care dau dovada
unui avangardism precoce si care, odata cu timpul,
isi mentin prospetimea (sau nu) ramanand sincroni
(sau nu) cu cele mai nol tendinte. Astfel, voi vorbi
despre 0 perioada, despre un context si mai putin
despre 0 generatie (in sensul sau restrictiv, enuntat
mai sus), pentru ca fenomenul artistic nu este unul
omogen, ci eterogen, iar lucrurile trebuie intelese nu
din interiorul unei generatii, ¢i din relatia dintre exteri-
orul contextual si interesele artistice individuale.
Contextul socio-poalitic al Romaniei in anii 1980 este
unul de izolare sub presiunile dictaturii ceausiste.
Cultul eroului autoritar, unic si stapan peste toata
suflarea, domina peste o populatie strict controlata
prin militie si securitate, si nicio productie culturala nu
poate scapa rigorilor cenzurii. Dupa o relaxare ideo-
logica in anumite sectoare ale societétii in perioada
19656-1971, intoarcerea lui Nicolae Ceausescu din
China marcheaza momentul in care Romania recade
Tn plasa actiunilor de control comunist prin ceea ce
s-a numit ,revolutia culturald” de tip chinezesc, pro-
mulgata in ,tezele din iulie” 1971. Desi a existat 0
apropiere de Uniunea Sovietica, din principii eco-
nomice, dupa o distantare semnificativa in anii 70,
modelul glasnost si cel al perestroikai nu au avut nici-
un efect asupra Romaniei, in contrast cu 0 anume
influenta a acestora in Europa de Est a anilor '80.
Romania intra intr-un proces de izolare pe toate pla-
nurile, cultura find controlaté de stat prin Consiliul
Culturii si Educatiel Socialiste, prin uniunile de
creatie, lar indoctrinarea politica se produce la nivel
national prin mass-media (televiziunea limitata la
doué ore de program in fiecare zi). Peisajul artistic
oficializat este la fel de sumbru, find axat pe
reprezentarea obsesiva a ,mult iubitului Conducéator”,
iconografie din care nu lipseste alegoria
omagiala si pentru sotia dictatorului si restul familiei.
Discursul ideologic al portretelor invadeaza mediul
instututional, scolile si celelalte institutii de
invatamant, galeriile si muzeele si, in unele cazuri,
chiar si mediul privat. Acest aspect este urmarit la
inceputul anilor '80 de catre artistul Constantin

Flondor, in lucarea video Ani-Vérsare, asupra céreia
voi reveni ulterior, Viziunea progresista a comunismu-
ui, paradoxal modemnista dupa cum subliniaza si
Boris Groys', urmarind constant prezentul din pers-
pectiva viitorului, duce la o stergere a valorilor
traditionale autentice si la o recuperare selectiva a lor
doar ca formé de instrumentalizare ideoclogica. Miza
nationalista accentueaza uniformizarea ideologica,
nsa nu reuseste sa formuleze o identitate culturala
nationala rupta in totalitate de modelul european
occidental. In paralel cu discursul artistic oficial, se
poate vorbi de sincronizari cu mediul occidental la
nivelul Intregului bloc comunist (mai ales in deceniile
precedente — vezi miscarile de neoavangarda din
Polonia cu actjunile lui Kantor din anii '50, cu scoala
de afis din anii '70 s.a.), s, totodata de o estetica
specificd Europei de Est la nivelul artei necficiale si,
mai ales, de opozitie, mai mult sau mai putin radi-
cala, aflata in stransa dependenta de contextele sale
specifice.

In Romania, anumite cercuri disidente au produs
mnifestari si formule de rezistenta artistice in spatiul
privat: serla de performance-uri house pARTY in casa
lui Decebal si Nadinei Scriba in anii 1987 si 1988
(Wanda Mihuleac, Andrei Qisteanu, Dan Mihaltianu,
Dan Stanciu, Teodor Graur, losif Kiraly, Calin Dan)
sau video-performance-urile realizate incepand cu
anii 1970 de lonica Grigorescu in intimitatea atelieru-
lui. Constantin Flondor, membru al grupului Sigma
(1969-1978, alaturi de Stefan Bertalan, Elisel Rusu,
Lucian Codreanu, lon Gaita, Doru Tulcan) realizeaza
n 1982 un video scurt (2'30), alo/negru, intitulat Ani-
Varsare, un statement politic curajos care vizeaza
direct relatia cu dictatorul, si care raméane alaturi de
Dialog cu Ceausescu al lui lon Grigorescu din 1978,
o realizare artistica extrem de importantd, dat find
statutul izolat al acestor productii artistice riscante.
Dupa cum precizam la inceput, anii 1980 au plasat
Roméania intr-un context care nu beneficiaza, spre
exemplu, de solidaritatea poloneza sau de socialis-
mul soft din Bulgaria si Ungaria. Polonia, fosta
lugoslavia, Ungaria sau Cehia, se bucura de o anu-
mita solidaritate si disidenta politica mai activa care
permit manifestarile unor grupari experimentaliste
(EXAT 561, Zagreb; OHO si JUNIJ, Ljublijana) sau
artistice cu substrat palitic (scoala de afis polonez,
actionismul maghiar). Marina Abramovic (Serbia),
Sanja vekovic (Croatia), Ewa Partum (Polonia),
Natalia LL (Polonia) s-au manifestat in video-perform-
ance-uri si performance-uri publice, atingénd prob-
lematici socio-politice cu dimensiune feminista
imposibil de riscat in Roménia. Aici putem vorbi de
interventia statului in viata privata, transformand-o
Intr-un instrument de control al celei publice, deter-
minand nenumarate tragedil. Interdictia avortului,
posesia anumitor bunuri sau valori care erau confis-
cate de stat, controlul absolut al castigurilor financia-
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re, obligatia de a munci, imposibilitatea de a calatori
peste granita, accesul ingradit la cultura si la infor-
matje, rationalizarea produselor alimentare si alte
forme de cenzurd, toate acestea si nu numai, au
avut un efect puternic asupra vietii private, in care
savarsirea unui act de cultura putea fi privit ca un act
curajos impotriva sistemului. Putinele informeatii
despre feminism au patruns in timpul partialului
dezghet politic, insa ,importul feminist” nu s-a produs
decat in anii 1990 si asumat de un numar redus de
artiste, active inca din deceniul precedent, dintre
care trebuie mentionate Marilena Preda Sanc (arta
video), Roxana Trestioreanu (fotografie, instalatie), Lia
Perjovschi (performance), la care se adauga suflul
mal tanar al anilor 1990, Elian, grupul 2D si cel al
anilor 2000, Alexandra Croitoru, Delia Popa, Olivia
Mihaltianu, Patricia Teodorescu. Teama de politic i
de manifestarea libera a unei opinii hranita pe parcur-
sul deceniilor comuniste, pe 1anga prejudecata legata
de irelevanta feminista, inteleasa ca un concept
Vestic inadecvat statelor socialiste/comuniste in care
dominase egalitarismul social, pe de o parte a limitat
interesul pentru o arta politica, iar pe de alta parte,
acolo unde artistii se manifestau politic o faceau
avand ca miza alte prioritati considerate mult mai
presante decat statutul si- drepturile femeilor in
comunism. Inegalitatea de gen nu a reprezentat o
prioritate pe Intreg teritoriul Europei de Est i, intr-o
anumita masura, putem vorbi de o rezistenta fata de
feminismul occidental manifestat in anii 1970, din
motivele mentionate mai sus, la care se adauga
informatiile trunchiate, dar mai ales diferenta istorica
si politica intre Est si Vest. In vreme ce Occidentul
permite o revolutie culturala cu o serioasa baza
politica, in care arta are un rol militant relevant, arta in
care corpul este actantul principal, Europa de Est se
rezuma la un feminism latent, nerevendicat, sila o
dimensiune intimista fara asumarea politicului
(asumarea se produce ocazional). Culturile socialiste
au dezvoltat o respingere a feminismului (vezi si cazul
Geta Bratescu in Roménia, artista cu o pozitie anti-
ideologica declarat&’), find considerat inutil, avand n
vedere egalitarismul social impus ca viziune si strate-
gie In politicile de stat.

Cu toate acestea, In context autohton, trebuie
mentionata existenta unor lucrari care contin chiar in
titlu termenul feminism, xilogravuri realizate de artista
timisoreana Suzana Fantanariu in 1975 (Eu-Feminism
I-). Acesta reprezinta un exemplu cu adevarat singu-
lar intr-un context in care 0 asemenea problematizare
poate fi pusa doar n relatie cu o influenta occiden-

tala si cu importantul suflu experimental al artistilor
roméani care nu se compromit. Remarcabile pe seg-
mentul politic cu o oarecare tenta feminista sunt si
contributile Wandei Minuleac (Emblema — Secera si
ciocanul, 1974) si Anel Lupas (Instalatie umeda,
1970). Anii 1980 stau sub semnul noului figurativism,
iar pictura este mediul predilect de exprimare, care
permite, ca o promisiune a asuméarii ulterioare, o
abordare a feminitatii, dar mai ales a corpului in
relatie cu spatiul. Aceasta tema e tratata de Marilena
Preda Sanc In pictura sau in fotografie cu interventii
grafice (Corpul meu este Spatiu in Spatiu, Timp In
Timp, Memorie a Tot, 1983-1985), dar e explorata si
in mediul artistic alternativ, in conditii materiale pre-
care, de mai multi artisti: Dan Mihaltianu, Calin Dan,
Teodor Graur, Olimpiu Bandalac, Gheorghe
Rasovszky, losif Kiraly, Radu lgaszag s.a. De
mentionat ca la Arad, Oradea, Cluj, Timisoara au loc
manifestari alternative importante a caror dimensiune
politica antitotalitara nu este neaparat revendicata, fie
st in prezentul post-comunist. In Bucuresti au loc o
serie de expozitii complexe, o reala etalare de arta
libera, intelectuala care a iritat corifeii sistemului inter-
venind adesea prin inchiderea lor, chiar daca in
aceste expozitii nu au existat lucrari cu mesaje fatise
impotriva sistemului: Scrierea, 1980, Expresia corpu-
lui uman, 1982, Locul - fapta si metaford, 1983,
Spatiul - Oglinda, 1986, Alternative, 1987.

Pomnind dinspre Vest catre Est feminismul apare ca
un hibrid dupa 1990, pentru ca preia in maniera
room-service anumite reglementari politice din Vest,
nséd, In acelasi timp sufera de o inadaptabilitate con-
textuald, si de o limitare a agendei f eministe la
nivelul unor micropolitici ca efect al viziunii postmo-
deme. Feminismul postmodern se releva ca o sin-
tagma ai carel termeni se neaga reciproc, tocmai
prin absenta dimensiunii politice, pentru ca postmod-
emismul este, prin excelentd, un complex teoretic
apolitic. Realitatea sociala demonstreaza insa ca
macropoliticul influenteaza in mod decisiv vietile indi-
vizilor, si in mod diferit pe cea a femeilor, pentru cé la
acel nivel se iau decizile majore de la care femeile
sunt excluse’. Cu toate acestea nu poate fi negata
influenta postmodernismului si a poststructuralismului
in arta Europei Centrale si de Est coerente cu cel
de-al treilea val feminist care a reusit sa determine un
alt tip de raportare la politicile corpului si cele de put-
ere. Daca pana in 1989 artistii isi exhibau corpul in
spatiul privat pentru a critica politicile de stat, ulterior
corpul devine instrumentul politicilor de gen, sediul
raporturilor de putere orientate catre exterior. Corpul

nu mai este semnul privat al traumei socio-politice, al
opresiunii si umilintei, ci teritoriu de explorare a tabu-
urilor din spatiul public: avort, homosexualitate,
pornografie, trafic uman, violenta domestica. Interesul
major este orientat catre ,celalalt” cu scopul de a
deconstrui canoanele puterii. Contextul Europei
Centrale, de Est si Sud-Est dupa 1939 la nivel
socio-politic si cultural dovedeste nu doar o influenta
Vestica prin care se ajunge la un feminism hibrid
adaptat naturii specifice fiecarui teritoriu (influenta, dar
si diferentd), o modelare a atitudinii feministe (oricat
de subtila sau neasumata ar fi), dar si o forma de
feminism n tranzit caracterizat tocmai de natura sa
fluida, fragmentara, neomogena, in miscare si greu
de fixat. ,Astfel, discursul critic despre gen si femi-
nism in Europa de Est continua sa fie o multitudine
de voci mai degraba individuale si fragmentate decét
un ,polilog”, care determina ca orice incercare de
definire a contururilor sale ascutite sa fie inevitabl
proviziorie™
Intregul discurs politic, feminismul latent, intimist din
arta anilor 1970 si 1980 in Europa comunista este
interpretat astfel doar prin recuperare si reinterpretare
teoretica, o recuperare fundamentalg, in ciuda nea-
sumarii artistilor/artistelor, pentru conturarea clara a
unel identitat.
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Cand arta a fost mult prea sincera.
Anii '80 la Galeria de arta contemporana din Sibiu

text de ANCA MIHULET

La inceputul anului 2010, Galeria de Artd
Contemporand a Muzeului National
Brukenthal a initiat o platformd curatori-
ald de impuls si de prezentare a unei
selectii de artisti activi pe scena de artd
romd@neascd in anii '70-'80. Am
intentionat (Liviana Dan si cu mine) sd
organizdm o serie de expozitii cu lucrdrile
lui Mihai Olos, Teodor Hrib, Alexandru
Antik, Mircea Stdnescu si Jozsef Bartha.
Insd jocul cu istoria nu este intotdeauna
unul cdstigator, si ne-am asumat acest
risc de la inceput. In ciuda discutiilor si a
vizitelor in atelier, nu am putut finaliza
prezentarea lui Alexandru Antik si Jozsef
Bartha; a rdmas o documentatie consis-
tentd pe care sperdm sd o putem folosi in
viitor, in contextul unei redimensiondri a
discursului nostru vis-a-vis de proble-
matica anilor '80.

In continuare, voi incerca sd analizez
abordarea si metoda de lucru pe care
le-am folosit in cazul celor trei artisti:
Mihai Olos, Teodor Hrib si Mircea
Stdnescu.

deasupra:

Mircea Stanescu, TIME, sdpun natural, cutie de carton, 80 cm x 40 cm. Foto: Stefan
Jammer, courtesy: Galeria de Arta Contemporana a Muzeului National Brukenthal si
Mircea Stanescu

dreapta, sus:

Atelierul lui Mihai Olos din Colonia Pictorilor, Baia Mare. Foto: Sebastian Moldovan,
courtesy: Galeria de Arta Contemporana a Muzeului National Brukenthal si Liviu
Olos
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Cercetarea si redescoperirea Iui Mihai Olos' au
Tnceput ca o loterte. In jurul artistului se crease o
reala mitologie, bazaté pe fragmente de istorie per-
sonala, pe imaginatie si speculatie. Pentru a intelege
sl decripta corect fenomenul Olos, am luat decizia
de a merge la Baia Mare si de a studia urmele lasate
de artist in atelierul din Colonia Pictorilor (care se afla
in grija fiului acestuia, Liviu Olos).

Atelierul era in forma in care I-a lasat artistul in anii
'90 cand a plecat in Germania. Peste lucrarile vechi
se suprapuneau lucréri incepute, si materiale brute
care trebuiau sa serveasca drept baza pentru alte
proiecte. Dezordinea aparenta putea genera panica
la prima vedere, ins&, in fond, era un extract de reali-
tate creativa, netransformata. Timp de cateva zie, in
ianuarie 2010, Liviana Dan si cu mine am parcurs
marea parte a documentelor, textelor scrise de artist,
articolelor, diapozitivelor si fotografilor. O actiune pe
care in prima faza am imaginat-o ca pe un parcurs
magic intr-o zona geografica si de gandire plina de
posibilitati (Maramuresul) a devenit o actiune practica
de arhivare si selectie.

Dupé ce am depasit stratul documentar, am incercat
sa intelegem contextul in care au fost realizate
lucrérile existente in atelier — picturi de largi dimensiu-
ni pe hértie sau pe material textil; forme geometrice
abstracte din hartie, carton sau materiale organice
(lemn, sfoara naturald); schite ale unor proiecte nere-
alizate. Incadrarea cronologica s-a putut face doar
orientativ, pe baza unor deducitii logice si a discutiilor
cu fiul artistului. In momentul in care am facut
selectia lucrarilor care urmau sa fie prezentate in
expozitia din Galeria de Arta Contemporana a
Muzeului National Brukenthal, am urmérit latura per-
formativa a artistului si tentatia, chiar si timida, spre

instalatie. Am evitat s& compunem imaginea unui
artist genial, preferand sa descriem si s& conturam
curatorial coordonatele unei personalitati care a
experimentat perpetuu, a schimbat reguli, a visat si a
dezbatut felul in care arta poate exista in societate ca
element activ.

In spatiu au fost expuse n jur de 50 de opere, aléturi
de documente — texte, articole din ziare, cataloage,
fotografii si diapozitive. Cele 50 de Iucréri, constand
in picturi, desene, obiecte si site serigrafice au fost
curatate si restaurate (acolo unde a fost cazul) in la-
boratorul muzeului Brukenthal. in acelasi imp, s-a
Inceput scanarea fotografilor si a diapozitivelor din
colectia lui Mihai Olos.

Teodor Hrib? este cunoscut mai ales ca grafician, si
coordonator al atelierului de gravura care a functionat
pe str. Sperantel intre 1985 si 2004, Dupa devas-
tarea atelierului in anul 2004, artistul a decis sa
renunte definitiv la gravura pentru o arta usor expan-
siva, care sa reflecte schimbarile sociale. Din materi-
ale gasite — circuite, placute metalice, sticla,
motoare, tranzistoare — Teodor Hrib a construit o
serie de roboti cinetici care isi impun prezenta prin
miscari si sunete specifice, o parodiere a starilor
artistului ramas fara instrumentele de lucru cu care
era obisnuit si cu care se identifica.

Scoasa din confortul atelierului, armata de roboti cu
nume arhaice, demodate, a fost lasata sa colonizeze
spatiul galeriei. Vizitatorii puteau studia liberi mecanis-
mele integrate, imbinarile de structuri si sudurile fine
sau puteau solicita activarea unui robot. De aseme-
nea, au fost prezentate desenele si schemele pre-
mergatoare constructiei modelelor. Artistul a declarat
ca nu a respectat niciodaté schita initiald; aflat fata in
faté cu circuitele, simtea mereu nevoia s& mearga
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dreapta:
Mircea Stanescu. Foto: Stefan Jammer, courtesy: Galeria de Arta Contemporana a
Muzeului National Brukenthal si Mircea Stanescu

dedesubt, de sus in jos:

1. Spatiul Galeriei PODUL din str. Sperantei, Bucuresti, 2004. Foto: Teodor Hrib,
courtesy: Galeria de Arta Contemporana a Muzeului National Brukenthal si Teodor
Hrib

2. Atelierul de gravura din str. Sperantei, Bucuresti, dupd ce a fost devastat, 2004,
Foto: Teodor Hrib, courtesy: Galeria de Arta Contemporana a Muzeului National
Brukenthal si Teodor Hrib

mai departe, sa inoveze, sa faca legaturi interzise
intre mecanisme, sa descopere posibilitatie metalului
de a comunica si nu de a bloca.

in ultimii ani, elaborarea acestor sculpturi-instalatie a
devenit o formula pentru a depasi trauma distrugerii
studioului de gravurg, loc de intalnire pentru o gene-
ratie de gravori: Marcel Chimoagé, Comelia Danet,
Stefan lacobescu, lleana Micodim, Doina Simiones-
cu, Ana-Maria Smigelschi. In urma expozitiel, avand
in vedere sensibilitatea lucrarilor si dificultatea con-
servarii lor, Teodor Hrib a donat Galeriei de Arta
Contemporana seria de robotj.

Pregatirea proiectului lui Mircea Stanescu®, You Ask
for t!, ainceput n 2009, urmarindu-se doua directii
de interes — discutia pomita de la desenele si cola-
Jele realizate de artist intre anii 1987 si 1993 si
explorarile urbane, vizuale si verbale, care |-au intere-
sat in ultimii ani. De mai bine de 10 ani, Mircea
Stanescu si-a mutat preocupérile artistice in atelier si
In paginile revistei de arta si literatura Euphorion unde
analiza urbanolepsia: ,Orasul nu inseamna doar strazi
suprapuse, bursa de valori, stock-market, share
holders, comisioane imobiliare, active bancare,

dobanzi recalculate si asigurar de sénatate, blind
dates si matrimoniale, Bingo ori ,6din49", intalniri pe
fir, regina Maria Campina, hramul Sfintii Apostoli,
puciuri ori sediul P.C. Poate fi la fel de bine colivia
omeniei transfigurate, cuib al nevrozei, al masinatiilor,
walls in prime-time, graffiti & buy for less, Weemee,
ori container de civism alterat si demos-cratie lamen-
tabila, prost inteleasa, blestemata. Un oras e ceva
mai mult decét atat. E o pedeapsa de care nu scapi.
Un alambic si'o zi. Beuys prefigura in el acea social
sculpture ca provenind din creative action & social
transformation. Mai intotdeauna rezultatele ihsa au
fost indoielnice si au ramas controversate.
Desenele a caror dimensiune depaseste 2 metri
reprezentau figuri antropomorfe macinate de istorie si
timp, interpretat de artist ca un devorator de energie.
Timpul reveleaza ,simptomele urbanoleptice;
ipocrizia, violenta, suicidul, abandonul, claustrarea,
agorafobia, lipsa de caracter fac din orice oras locul
ideal din care sa-ti planifici expeditile, calatorille, ple-
carea, exilul interior, fuga“, declara artistul.

Incercand s& defineasca profilul viitorului, Mircea
Stanescu a realizat o instalatie cu noua colivii dis-

puse pe aceeasi linie, cu distante egale intre ele; 8
dintre colivii erau goale, iar in ultima se afla un canar
cantator care a trait efectiv acolo in timpul expozitiel.
5 bucati supradimensionate de sapun natural pe
care erau inscriptionate cuvintele TRUST, HOPE,
DREAM, TIME si CITY compuneau un spatiu de
meditatie pentru conturul interior imprevizibil al
orasului.

Din punct de vedere curatorial, abordarea artistilor
roméni care se identifica ca practica artistica cu
fenomenul anilor '70-'80 poate fi dificila. in primul
rand, curatorul se intalneste cu personalitati pentru
care arta se afla intr-o zona a anarhiei si eliberari, in
care formele, desi arhetipale, nu sunt supuse nici-
unui control. Sistemul referential, de genul expunerii
n spatii de arta prestigioase sau apartenenta la o
galerie comerciald, pentru evaluarea potentjalului cre-
ativ de comunicare nu este relevant. Artistul Tsi
doreste sa stea fata in faté cu sine insusi, cu propriile
decizii, contradictii si chiar vise. Luand in considerare
aspectele mai sus mentionate, pozitia curatorului tre-
buie sé fie una find, aproape imperceptibila pentru a
nu pune in pericol acest echilibru fragil.

Tn cazul lui Mihai Olos, demersul curatorial a fost
putin agresiv; pentru a se realiza expunerea finaa, a
trebuit s& scoatem lucréarile din context, s& lucram cu
istorii paralele, sa intuim intentiile artistului in conditile
in care singura legatura cu Mihai Olos era fiul acestu-
ia. In ceea ce 1l priveste pe Teodor Hrib, artistul a
fost prezent pe tot parcursul proiectului, oferind
multe informatii, opinii si creand starea specifica
lucrului cu sculpturile cinetice, astfel ca demersul
curatorial a fost unul deschis si pe alocuri lejer.
Selectia lucrarilor lui Mircea Stanescu a fost rezultatul
multor deliberari intre curatori si artist, mai ales ca pe
l&nga opere mai vechi au fost expuse fotografi,
desene, obiecte si instalatii create in ultima perioada.
Ca atare, am Incercat sa nu impunem o atitudine
nostalgica sau dramatica in spatiul de expunere. Am
vrut s& demonstram ca actul artistic este unul natu-
ral, de cele mai multe ori misterios, si ca pot exista
timp personal si disciplina interioara, insa nu si retete
creative.

Note:

' Mihai Olos (n. 1940 in com. Arinis, jud. Maramures; traieste si lucreaza
in Endingen, Germania)

? Teodor Hrib (n. 1946, com. Arbore, jud. Suceava; traieste si lucreaza la
Bucuresti)

? Mircea Stanescu (n. 1954, Ploiesti; tréieste si lucreaza la Sibiu)
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~Noul figurativism”
din anii ‘80 si post 2000

text de COSMIN NASUI

Privind de la distanta generatiei M1V, anii
‘80 apar fie ca apogeul si declinul Epocii
de Aur, fie ca ,anii disco”. Tot de la
depdrtare, artele vizuale ale acestei
decade apar configurate in doud mari
zone: mainstream-ul neorealismului
socialist deviat in cultul personalitatii si
undergroundul experimentalismului, cel
mai adesea cu caracter introspectiv.
Desigur sub presiunea cenzurii, la fel ca si
in alte componente ale societdtii
romdnegti comuniste, apare ruptura din-
tre varianta oficiald i cele independente,
ascunse, hrdnite cu multe metafore
vizuale. Desi o parte a artistilor acestei
decade sunt practicanti deopotrivd in
cele doud zone de expresie vizuald, aces-
tea nu interfereazd prea mult din punct
de vedere stilistic si artistic. Nu existd
cazuri pronuntate de disidentd in artele
vizuale din anii "80.
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Underground-ul anilor '80

Preocuparea pentru reprezentarea corpului este
substitutul perfect al reprezentarii realitatii preferate
de mainstream, putemic convertit ideologic. Formele
de ironie, eventual de protest, dar mai ales de eta-
lare a individualitétii intr-o perioada de uniformizare a
claselor sociale Tsi gasesc astfel suportul perfect.
Corpul devine refugiu pentru realitatea neconvertita
ideologic, iar corporalitatea conduce catre interesul
generatiei pentru materialitate. Materialul este cel
care da sens si semnificatie operei de arta. De cele
mai multe ori, el genereaza lucrarea si chiar sta in
spatele ideii. Figurativismul brut, complementar
realitatii oficiale, da astfel expresia vie a interventiei
artistului prin gest, amprenta, taietura, pasta, linie
etc.

Experimentalismele ,generatiei ‘80" sunt create si
destinate consumului underground, alternativ, de
nisa. Circulatia restransa a operelor de arta ale anilor
‘80 si '90 (in expozitii, colectii si muzee, in perioada
aceea si mai ales dupa), faptul ca multe dintre ele
au fost create in materiale perisabile sau efemere,
faptul ca si-au asumat iesirea din mainstream in
underground-ul cel mai adesea de atelier, toate
acestea fac ca ,generatia ‘80" sa raméana pe
nedrept nerecunoscuta la scara nationala dar i

dedesubt, de la stanga la dreapta:

1. Eftimie Modélca, ,,Portretul lui Nicolae Ceausescu”, 1979

2. Revista Arta nr. 5 1986 - P. Nazarie, Afis omagial inchinat celei de a 65-a
aniversari de la infiintarea PCR

internationala. Creatii si lucrari produse in anii '70 au
putut fi recuperate si contextualizate post 2000, pre-
cum cele ale Stefan Bertalan, Florin Mitroi, lon
Grigorescu si Geta Bratescu. Altele, precum cele
ale lui Mircea Spataru, Ana Lupas, Mihai Olos si
prea mult altii, inca nu.

Underground-ul raméane caracteristica principala a
acestei generatii, prelungita in experimentarea
formelor alternative ale anilor '90. In decada
urmatoare, continua reactia lenta la realitate a aces-
tei generalii lipsita, prin cateva exceptii, de activism
vizual. Dan Perjovschi prin interventiile sale de tip
performance, dar mai ales prin desenele sale cu
miza sociala, este cu siguranta cea mai ascutjta, dar
si cea mai importanté voce a generatiei sale.

Neoexpresionismul mitologiilor
personale

Sintetizarea figuratiei plastice intr-o ,scriiturd” cat mai
personala si o textura cu care se identifica fiecare
autor n parte este motorul asa numitului ,necexpre-
sionism” al ,generatiei '80". Fenomenul artistic de tip
underground a fost dezvoltat in mod special de
activitatea din jurul Atelierului 35 al Uniunii Artistilor
Plasticl, o arta de atitudine plastica, cu o tematica
uneori subversiva, folosind mijloace alterative ale
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expresiel vizuale. Artistii decadel pornesc de la in-
trospectia ,mitologillor personale” configurate de
artistii generatiei '70, gasind ca fiind importanta eta-
larea tehnicii expresiei plastice intr-un figurativism
expresionist sau de expresie. Corpul n ipostazele
sale este subiectul predilect al acestei generatji
pana in prezent. Valeriu Miadin este continuatorul
figurativitatii picturale pomite din neoxpresionismul
optzecist, cu multe intersectéari ale noului realism
stralucitor post 2000. Mircea Novac prelungeste un
realism diafan construind atmosfere meditative de
obicel In jurul a céte unui persongj feminin. Dorin
Cretu multiplica varletatea radiografiilor vegetale.
loan Augustin Pop dezvolta intr-un realism dezinvolt
zona pelsajelor postindustriale. Florica Prevenda
configureaza identitéti intr-o serie despre ,comuni-
carea online — Facebook”. Marilena Preda Sanc
pune accente feministe discursului vizual. Andor
Komives raméne sprinten combinand realismul cu
pop-arta, paradisul capitalist si pe cel comunist.
Petru Lucaci esentializeaza in alb si negru fragmente
de corp prelungite in geometrii. Christian Paraschiv
raméne interesat de gramatica corporala si de pro-
blemele identitare. Sculptorii Mircea Roman, Darie
Dup, Aurel Viad isi incorporeaza zonele de mitologie
personala in proprile canoane de expresie plastica
ale reprezentarilor figurative. Alte nume care trebuie
contextualizate intr-un studiu mai larg sunt Radu
Solovastru, Marcel Bunea, Calin Beloescu, Stela
Lie, Marcel Lupse, loana Batranu, Romelo
Pervolovici, Andrei Chintila, Mircea Tohatan, Vioara
Bara, Sorin Novac, loan Aurel Muresan, Camelia
Crisan Matei, Claudia Todor, Emil Dobriban, Viad
Ciobanu, Titu Toncian.

Cavalerii noilor medii

Formele alternative figurative sunt prezente si in noile
medii si genuri de exprimare precum foto, video,
body art, performance, instalatie. Aceasta zona a
,generatiei ‘80" a fost analizata de Adrian Guta
intr-un studiu intitulat sugestiv ,Riders on the storm”
n 1996. Cavalerii experimentalismului care au
nfruntat furtuna vremurilor prin underground sunt
(intr-o dezordine generationald): Stefan Bertalan,
Roman Cotosman, Calin Dan, losif Kirdly, Dan
Mihaltianu, Teodor Graur, Gheorghe Rasovszky,
Rudolf Bone, Dorel Gaina, Laszlo Ujvarossy, Nicolae

Onucsan, Alexandru Antik, Roxana Trestioreanu,
Decebal Scriba, Constantin Petraschievici,
Alexandru Patatatics. In zona fotografiei si a noilor
media, generatia 2000 si post 2000 si-a gasit firesc
continuarea mai ales in ghidajele artistice pedago-
gice, academice, ale Iui losif Kiraly, Roxana
Trestioreanu si ale |ui Dorel Gaina. De exemplu,
,scoala de fotografie de la Cluj” consituita de ,gene-
ratia '80" Tsi atribuie calitati formatoare pentru multe
nume ale generatiei 2000, incepand cu Mircea
Cantor, iar cea de la Bucuresti i are ca si continua-
tori pe Nicu lIfoveanu, Bogdan Bordeianu, Michele
Bressan, Bogdan Garbovan.

Veriga lipsa a figurativismului

Din cauza imbatranirii generatiilor in stadiul de
educatie academica (limitarea locurilor la institutiile
de invatamant superior cu profil artistic), ,generatia
‘80" nu este Tnlocuita de o0 asa numita ,generatie
‘90", Artistii ,generatiei ‘80", activi in decada anilor
'90, gésesc libertatea de exprimare nsa foarte putini
0 racordeaza la subiecte fierbinti contemporane ale
scrierii istoriei in strada. Realitatea anilor '90 este
profund marcatéa de miscar si proteste politice si
sociale care izbesc cel mai adesea in categoriile
sociale ale studentilor si ale intelectualilor. Aceste

sus, de la stanga la dreapta:

1. Dan Hatmanu, , Aniversare®, Nicolae si Elena Ceausescu ciocnind cu Stefan cel
Mare aniversand 26 ianuarie, ziua de nastere a lui Ceausescu,1983

2. Doru Rotaru, ,Vizita de lucru®, 1988

3. Adrian Timar, ,,Omagiu”, 1987

mijloc:
Vasile Pop Negresteanu, ,Omagiu”, 1988
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deasupra, de la stanga la dreapta:

1. Darie Dup, ,,Craniu de vaca”, bronz, 80 x 80 x 130 cm, 1992

2. Aurel Vlad, ,Schimbarea la fata”, lemn, 2004

3. Maurice Mircea Novac, ,loana”, ulei pe panza, 150 x 100 cm, 2008

dedesubt:
Mircea Tohatan, ,Curte dupa sarbatori”, ulei pe panza

realitéti de impact activist, dar si de mare forta
vizuala nu-si gasesc reprezentarea pe masura i
starmesc prea putin reactia manifestérilor artistice ale
acelor timpurl. Realitatea anilor '90 ramane mult prea
putin prezenta n reprezentarea acestei generati,
ins& devine, neasteptat, subiectul principal al gene-
ratiei 2000. Oricat de blamat sau nu in epoca, stilul
oficial al artei socialiste isi gaseste recuperarea si
continuarea in arta figurativa a decadelor 2000 si
post 2000.

Mainstream-ul cultului personalitatii

in anii '80 si post 2000

Dupé ,Tezele din iulie 1971", arta trece din nou sub
controlul strict al partidului. Tn interiorul stilului oficial
al ,artei neototalitare” a anilor '70-'80, are loc poate
cea mai importanta tranzitie de la teme cu caracter
larg social catre exacerbarea cultului personalitati lui
Ceausescu. Acest episod ar putea fi acum caracte-
rizat ca o ramificatie de ,neorealism socialist” ori
,Pop socialism” pentru serializarea si declinarile
cultului personalitatii lui Nicolae Ceausescu n
reprezentari si alegorii istorice, politice, populare,
sociale, culturale, sportive. Stralucirea anilor '80 in
artele vizuale servea propaganda in imaginile unei
lumi'in curs de industrializare care datora totul
Conducétorului ei Suprem. Daca realismul este reali-
tatea reprezentata fara stil, ,neorealismul socialist’
aduce n plus idealizarea realitétii intr-un stil nu foarte
departe de cel pompierist al secolului al XIX-lea.
Arta oficiala are o iconografie centrata pe efigia
,Conducatorului”, lar portretele acestuia trebuiau s&
fie prezente in toate manifestarile plastice ca siin
spatiile publice, preludndu-se modelul chinez i
nord-corean al acelor ani. In toate expozttile de arts,
portretele dictatorului si ale sotiei sale sunt capete
de perspectiva ale salilor de expozitie. Nicolae
Ceausescu este reprezentat intr-o multitudine de
ipostaze drept ctitor — ,primul si cel mai important
dintre constructori®, ca revolutionar, ca teoretician al
marxismului, ca ,arhitect al unei noi Romanii‘, ca
erou al independentel, ,campion al pacii planetare”
sau ,garant al unitatii nationale a Romaniei”. Desi

Nicolae si Elena Ceausescu nu mai erau in floarea
varstel, aveau in jur de 60 de ani, chipurile lor sunt
idealizate, pictate intr-o maniera legendara.
Canoanele artei oficiale nu mai sunt restrictionate la
limbajul ,necrealist socialist” ci se declina in mai multe
stiluri artistice, cunoscand in fiecare gen de arta o
variatie larga de exprimari de la academism pana la
constructivism. Prin urmare, libertatea stilului nu era
total pusa sub semnul conformérii si nici al cenzurii,
Cum s-a intamplat si mai tarziu pentru ,generatia
‘80" (in anii '90), cea mai mare parte a artistilor ge-
neratiilor anterioare, ale decadelor '60 si '70, réaméan
activi in decada '80, ei find responsabili de comen-
zlle reprezentérilor artistice oficiale. Printre artistii care
au realizat constant portrete si compozitii alegorice
ale sotilor Ceausescu in perioada anilor '80 se
numara; Sabin Balasa, Zamfir Dumitrescu, Vasile
Pop Negresteanu, Cornel Brudascu, Viorel
Marginean, Constantin Nitescu, Radu Solovastru,
lon Bitzan, Constantin Piliuta, Dan Hatmanu, Vintila
Mihaescu, Aristotel Vasiliu, Eftimie Modalca, Neculai
Codreanu, Csutak Levente, Mihai Corneliu, Adrian
Timar, Nicolae Daicu, Gheorghe Adoc, Gabriela
Manole Adoc si Eugen Palade.

In afara insertului propagandistic cu valoare istorica,
aceste lucrari sunt investite cu o valoare artistica si
estetica ce nu poate si nu trebuie condamnata
politic. Prin urmare, revenind la anii 2000 si post
2000 In picturd, acestia sunt legati de realismul
socialist al artei oficiale mai curand decét de experi-
mentele underground ale anilor ‘80, ori de revoltele
si tranzitile perturbante ale anilor '90.

Paradoxul face ca reprezentarea obligatorie, alta
data, a lui Ceausescu in toate artele, sa fie acum o
alegere deliberata a creativilor contemporani care
l-au reprezentat pana si in stencil si graffiti pe
blocurile gri din orasele romanesti. Printre artistii
contemporani preocupati de reprezentarea imaginii
lui Nicolae Ceausescu T amintim pe Gorzo, Mircea
Suciu, Adrian Ghenie, Ciprian Muresan, Dragos
Burlacu, lon Barladeanu, Zoltan Bela, Eugen
Al.Pann, Marilena Murariu, Constantin Costea,
Remus lisie, Sara Kapas, Mircea Nicolae, Mihai
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Zgondoiu.

Brand-ul comunismului

De abia generatia post 2000 a inceput fenomenul
deconstructiei si a transformat comunismul in brand.
Simbolurile comuniste recuperate sunt resemnificate
ca si gadget-uri. Curentul vintage — devenit main-
stream In arte, fotografie, muzica, cinema, literatura,
moda — recupereaza interpretativ imagini, ,obiecte”,
simboluri, semne, gadget-uri. Vintage deconstru-
ieste si dezgroapa aromele pierdute ale copilariei
generatiei 2000, pastrand patina timpului si a uzuril.
Copilaria in Epoca de Aur este frumoasa ca orice
copllarie si genereaza nostalgie prin uniformizarea
universului jucdriilor la aceleasi cateva. Asa se face
ca laitmotivele sunt deja create si fiind restranse ca
numar declanseaza rapid tragaciul memoriei
colective.

Un exemplu, deja simbolul automobilului Dacia 1300
este recuperat ca tema de artistii roméani (Stefan
Constantinescu, Vlad Nanca, Andrei Berindan,
Zoltan Bela, Cristi Gaspar), find chiar subiect de
disputa de atribuire, adjudecare si insusire a temei,
in 2007, pe canalele si forumurile online de comuni-
care nettime si incepem, de parca nu ar putea
exista decat o singura lucrare-monopol, cu un lait-
motiv al peisajului urban comunist si de tranzitie.

Arta in folosul comunitatii & asistenta
social-artistica

Arta socialista din anii ‘80 si arta anilor post 2000 au
cel putin un aspect comun: miza lor implicata social.
Intrarea in social a artei este urmarita in ambele
cazuri. Programele artistice sunt construite pe plat-
forme ideologice cu scop propagandistic. Mesajele
si continutul de comunicare difera insa, adresan-
du-se cu precadere unor diferite categorii sociale
Jorivilegiate”: in comunism proletariatului, iar in capi-
talism patronatului si categoriilor atrase de moda
prezentului (,fashion victims”). Pentru ambele cazuri
existé o dorinta de a Imbunatati realitatea prin
exagerari afectate.

Falsurile de realitate, in cazul societatii comuniste,
erau rotunjite artistic in sens pozitiv, de idealizare

pana la utopie. In capitalism, falsificarea realit3tii este
pusa in slujpa produsului, cu o dorintd mai mare de
a ironiza, corupe si dezaproba.

Alegoriile artei oficiale amesteca in ,prezentul glorios”
segmente temporare inspirate din trecutul istoric,
uneori plasandu-| in viitor. A existat chiar si o
declinare stilistica a ,realismului cosmic”, in care
imaginea atomului se substituia imaginii divinitatii,
cuceririle stiintifice fiind noile teritorii de expansiune
vizuald. Tntr-o aceeasi lucrare puteau aparea
volevozi, Ceausescu desigur intinerit, si constructiile
viitorului.

Propaganda artei comuniste este pusa in slujba
constructiei. Progresul artei in comunism este inre-
gistrat la fel ca In orice alta industrie. Partidul nu
avea nevoie neaparata de arta, ci de propaganda,
lucrérile de arta trebuiau expuse in locuri publice. O
dezvoltare féra precedent, neechivalata dupa anii
'90, 0 au comenzile de for public. O mare parte a
artistilor au apucat calea artelor monumentale, de la
pictura si sculptura de for public pana la tapiserie si
mozaic. Opera de arta se platea la metru patrat, iar
premiile si medaliile puteau urma la scurt timp.
Titulatura onorifica de ,artist al poporului” era acor-
data pentru participari la evenimente expozitionale
de arta angajata. A face arta in slujoa poporului
Insemna a sustine cu mijloace artistice ideologia
unui program politic.

Tot mai multe programe artistice ale artei contempo-
rane post 2000 doresc sa rezolve probleme sociale,
tot mai multi curatori reusesc sa devingd mai repede
sensibili la problemele sociale decét la cele estetice.
Daca orasele sunt gri, atunci se coloreaza fantanile
arteziene, daca arhitecturile placate cu marmura si
termopane sunt uréte, atunci se lipesc buline cu
pericol de seism estetic, daca sunt blocaje in circu-
latie, atunci sunt facute stencil-uri cu masini pe tro-
tuare. Arta devine instrumentul critic al societatii de
consum. Infuzia de social in arté este cel putin la fel
de prezenta ca si in anii '80. Activismul artistic poate
fi considerat unealta folosita de creativi pentru
cresterea rapida a interesului media asupra imaginii
lor.

deasupra, de la stanga la dreapta:

1. Célin Beloescu, ,Cele trei gratii”, 2011

2. Dorel Gdind, ,Maskolectiv”, 2010

3. Andor Kémives, ,Memoria calapodului”, 2009

dedesubt:
1. loana Bétranu ,Interior melancolic” ulei pe panza, 108 x 147 cm, 2000
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Potoptzecismul

text de ERWIN KESSLER

Optzecismul este postmodernismul nos-
tru. Sau asa se zice, se propune, se
impune. Optzecismul, ca idee teoreticd a
unei generatii, chiar asa a si apdrut, pen-
tru a avea si noi postmodernistii nostri,
cum ar spune Caragiale. Este vorba
despre un fenomen tipic de oportunism
cultural lipsit de fundament in domeniul
civilizatiei. Postmodernismul, o crizG de
stil cu stil, a apdrut in culturile occiden-
tale consumiste obosite. Aflate in epoca
supra-abundentei materiale care a pre-
cedat era virtualului actual, culturile
vestice s-au compldcut pentru o vreme
intr-un interregn kitsch de care acum se
simt culpabile (dovadd cheia amuzat-
induiosatd in care este ardtat de singura
expozitie importantd care i-a fost dedi-
catd, recent, la Victoria and Albert
Museum din Londra - simptomatic, un
muzeu de design, de artd ca marfd si
mestesug). Numai cd in Romdnia anilor
'80 abundenta era inexistentd, era chiar
virtuald. Ne lipseau hrana si libertatea,
cele doud ingrediente majore $i necesare
ale postmodernismului veritabil (despre
care lhab Hassan nu spune - vai! - nimic
in teoriile sale).

52 larta

upa Tezele din iulie 1971, dupa cutremurul
din martie 1977 si dupéa decizia lui Nicolae
Ceausescu de a se achita de datoria
externa, Roménia intrase, in fapt, in plin Ev
Mediu. Cultul personalitétii dus pané la
grotesc de arta oficiala, cozile multilateral dezvoltate,
de la came la hértie igienica, neo-proletcultismul
propagandistic al Festivalului Cantarea Roméniei,
demolarea satelor, a bisericilor, infiltrarea generalizata
a Securitatil in toate structurile sociale, roase de
delatiune si manipulare, erau, toate, fenomene ale
saraciri crunte, materiale, culturale, umane. In loc sa
fie, cum ar fi fost normal, un epifenomen al abun-
dentel, postmodernismul optzecist din Roméania a
aparut ca un camuflaj al lipsei si, din aceasta pricing,
el este ori inautentic, infatuat si falsificator, ori
inconstient, inadecvat teoretic, sub masca unei
debordante alonje speculative.
Cel mai probabil, postmodernismul romanesc a fost
o diversiune politiceste cautionata de autoritatile
totalitare, tocmai pentru a masca lipsa cronica si
deplina de libertate si de mijloace, pentru a da liber-
tate fanteziel (care nu costa nimic, nu deranja si nu
strica nimic) si pentru a devia preocuparea pentru
eliberarea reala spre libertati fictive, fictionale, fite.
Postmodernismul originar occidental a fost un tip de
divertisment cu lustru intelectual factice, o moda
pasagera, absorbita in evolutia culturala ulterioara.
Postmodernismul a condus la 0 domesticire produc-
tiva a spiritului modemist, printr-o critica a criticismu-
luiintrinsec acestuia. Modernismul a fost supus ast-
fel unei revizuiri de pe pozitile consumismului
descatusat de ideologia confruntationala a progresu-
lui, a luptei, a revolutiei, a schimbarii. Critica criticii
modemiste s-a materializat intr-o cultura destinsa,
ex-centricd, anti-radicald, afirmativa si lucrativa.
Sablonul neo-hegelian al sfarsitului istoriei (al istoriei
intelese ca progres perpetuu) a constituit fundalul
unor fenomene culturale diverse, caracterizate,

esenta, de combinarea triumfalista si perfect adec-
vata consumului a unor elemente disparate sau dis-
continue, contradictorii in substanta lor, dar perfect
plauzibile ca suprafata formalista, precum un zgérie-
nori banal cu un acoperis modelat dupa mobilierul
Chippendale (fosta cladire AT&T, actualmente Sony
Tower New York, de Philip Johnson), un catel pre-
cum cei de plus, dar facut din beton si acoperit cu
flori (Jeff Koons, monumentul de la Guggenheim
Bilbao), sau un fals roman politist deghizat in proza
avangardist-intelectualista (White Noise de Don
Delillo).

La noi, formalismul postmodemist a fost preluat de o
parte a optzecismului in chip solemn, cu morga pro-
fesionala, ca un sacerdotiu cultural superior.
Alexandrinism fad n culturile occidentale de origine,
care acum 1 privesc distant ca pe un exotism, post-
modernismul s-a dovedit la noi un evazionism
reprobabil, care ar trebui sa ridice probleme etice
protagonistilor, Era jucéria saracului, cu care regimul
i-a tinut ocupati pe copiii teribili ai acelor vremuri,
multi dintre ei fantasti baroci in publicatii si expoztii,
dar, concomitent, delatori grotesti in scrierile de taina
catre Securitate. Rigorismul Hertei Mller in con-
damnarea establishmentului cultural local (de atunci
si, iata, si de acum) are de a face cu exact acest
lucru: cu denuntarea iresponsabilititii morale a unor
creatori care ignorau fatis salbéaticia timpului pentru a
se complace in opiul postmodern.

Pentru ca asta dorea si cultiva regimul: creatori liberi
sa fie captivi. Aceasta ar putea fi definitia prescurtata
a postmodemismului optzecist, chiar daca, trebuie
insistat, postmodemismul a fost adus, practicat si
predicat foarte frecvent de beizadelele nomenclatur-
iste de pe toate palierele politice (politruci, culturnici,
activisti, securisti). Numai ei aveau contact, prin
accesul la publicatii si evenimente internationale la
moda, cu miscarile globale de idei si de forme ale
momentului. Numai ef puteau sa infuzeze, manipula-
tiv, convingerea tacita ca postmodernismul poate sa
alba o nuanta subversiva cand el era, de fapt, un
monument al acceptarii. Postmodernismul optzecist
a dat astfel o spoiala de umanitate si libertate cre-
atoare unei existente inumane. Acest exercitiu,
aceasta rea educatie a condus la incompetenta,
defetismul si apolitismul intelectualitéii locale, luata
pe nepregétite nu doar de decembrie 1989, ci si de
anii care au urmat.

Paradoxul eternului romanesc face ca, in realitate,
continutul presupus postmodernist al optzecismului
nostru sa fie preponderent non-postmodern, uneori
chiar decis anti-postmodem, cel putin in artele
vizuale. In cazul celor mai importanti artisti, optzecis-
mul, desi aclamat drept postmodernist de cétre teo-
reticieni, are certe valente remoderme, in cazurile
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pagina alaturatd, dreapta:
Lucréri de Aniela Firon, courtesy: MNAC

unor Teodor Graur sau Alexandru Antik, unii dintre
putinii artisti ai respectivei generatii care au utilizat
tehnici si procedee neo-avangardiste pentru a viza
critic, chiar protestatar, sistemul comunist in lucrarile
lor expuse public. Graur a abordat neo-expresionis-
mul si pop-art pentru a trimite la lipsurile timpului, n
serii precum Camita, care avea ca protagonista
carnea absenta din alimentare. Antik este poate sin-
gurul artist care s-a expus si a protestat deschis
Impotriva depersonalizérii st a manipularii individului in
ultimii ani- ai comunismului, prin actiunile sale tip
performance in care tema centrala era lepadarea de
identitatea sociala a eului si exnibarea nudului, a
goliciunii propril, ultimul refugiu al individualitatii nema-
nipulate autoritar.

In cazul cu totul simptomatic al generatiei compacte
de pictorite optzeciste neo-expresioniste precum
Aniela Firon, loana Batréanu sau Vioara Bara, izbuc-
nirea unei arte in care mitologismul visceral capata —
nu prin tematizare, ci prin intensitate — nuante
arhaice, poate fi legata de 0 anume exasperare ce
poarta in adancul ei, perfect sublimata si cu semnul
invers, o problematizare de fond a femininului, a fe-
minitatii. Aceasta pentru ca pictura lor este vehe-
ment, totemic musculoasa, aproape machista prin
cromatismul dezlantuit, prin tusele agresiv-demon-
strativ-retorice, dar si prin imaginarul descéatusat,
aratand ca sensibllitatea, vulnerabilitatea si caracterul
dubitativ al feminitatii lor se refugia in travestiul
machismului plastic din mediul artistic inconjurator.
Un simptom ravasitor al acestei complaceri (care
devine sau poate fi citita drept critica tocmai prin
aparenta el dezinhibare naiva), 1l constituie nu numai
postularea auto-flagelanta, alienanta, a unel feminitati
camale, debordant-vicioase la loana Batranu (in
tablourile anilor '80, precum Vahine etc.), ¢i mai ales
sfartecarea irepresibila a propriilor panze (super-afir-
mative si afisat ,puternice”) de catre, in fapt, hiper-
sensibila si tot mai instrainata Aniela Firon.

Este semnificativa existenta si activitatea acestui
fronson feminin optzecist, a acestui machism al vul-
nerabilitatii, pentru ca el arata vulnerabilitatea machis-
mului de fond al lumii artistice locale si denunta
implicit, prin practicile pe care si le auto-inoculeaza i
care, uneori, i-au fost fatale, prezenta si dominarea
lumii artistice locale de forma mentis impusa de céatre
majoritatea masculind. Pentru aceasta majoritate care
dadea, cum da mereu, tonul si modelul, tot cesa ce
tinea de postmodernism (teze, idei, procedee) nu
reprezenta decat 0 masca trecatoare a acelelasi
impostatii locale tipice, a artistului-barbat, sigur de el
sl abil, mester la culoare s la discurs, oricare ar fi
acesta, inclusiv discursul postmodernist.

Caracterul originar dubitativ, sceptic si autocritic al
postmodemismului a fost rastalmacit de catre optze-
cismul nostru in registru profund afirmativ.

Hibridizarea si auto-deconspirarea procedeelor cre-
atoare a fost tradusa drept necesitatea exhibarii
calitatilor creatoare, intelectuale, combinatorice,
sociale, culturale si sexuale ale ,Artistului”, mereu pri-
ceput la toate. Nu este de mirare c&, desi veniti din
cu totul alte generatii, practicienii desavarsiti ai post-
modermismului anilor '80 (ca iconografie si consis-
tenta a demersului cu canonul combinatoric occi-
dental al aproprieril, citatului si ironiei polimorfe) sunt
artisti “culturalist” polivalentj (recte oportunisti) pre-
cum lon Bitzan, Wanda Mihuleac, lon Stendl etc. Ca
atare, in anii '80, postmodemismul propriu-zis,
dogmatic, este delegat spre si capitalizat de catre
generatile mai varstnice decét aceea cronologic
optzecista. Trecute prin compromisul istoric cu
comunismul, generatile mai varstnice erau dispuse la
instrumentalizarea oricarei aptitudini si la nrolarea ad
hoc 1n orice detasament ,progresist” tolerat de céatre
regim, fie acela asumat regresiv.

Singuril artisti tineri care reusesc s& impuna un ethos
nou in anii '80 nu sunt niste exponenti ai reflexivitatii
alambicate postmodeme, c¢i operatori ai unel expre-
sivitati excesive, moderniste, lucru valabil nu doar in
cazurile artistelor mai sus-amintite, ci si in cazuri pre-
cum Mircea Roman sau Marian Zidaru. Lucrarile
acestora sunt amprentate de o violenta de fond,
generic, straina de orice ironie si distantare intelec-
tualista, avand un punct de plecare sacrificial, inecat
n sénge, ajuns semn sadic-simbolic la Zidaru
(Pruncul rastignit pe trupul Nascatoarei, Craciun
insangerat etc.) sau drama masochista la Mircea
Roman, in personajele sale vidate si facute bucat],
incropite-n cleiuri rosii, semne expresive ale zdrobirii
si renuntarii. Fie totemic-religioase ori arhaic-
existentialiste, lucrarile de acest tip denota o
adaptare si coabitare cu o agresivitate generalizata

social, usor de regasit si in mitologia arborescent,
purulent-viscerala a Vioarel Bara sau in hacuirea pro-
prilor panze de catre Aniela Firon.

Contrastant, paralel si contradictoriu in raport cu teo-
ria postmodernista curentéa pe atunci, arta optzecista,
n ceea ce a avut ea mai bun si memorabil, a fost o
artd necritica fata de modemism, o arta a expresivi-
tatii si a sensibilitatii hipertrofiate, o arta ne-reflexiva,
uneori aproape naiva la nivelul implicarii politice, dar
cu valente critic-sociale inscrise In capacitatea el de
a internaliza (si de a demasca astfel) presiunile si
represiunea, violenta si manipularea care dominau
societatea romaneasca de la sfarsitul erei comuniste.
Dupa deceniile anterioare de formalism modemist
intérziat, refractar si regresiv (babo-ciucurencist, de
gen Céltia, lIfoveanu, Vasile Grigore etc. etc. etc.
etc.), optzecismul nostru refuza, in fapt, noul forma-
lism propus de céatre postmodemism. Acesta este
paradoxul: sub auspiciile recurgerii la culturalismul
inofensiv al postmodernismului este regasita, n reali-
tate, o expresivitate artistica si o relevanta sociala de
mult pierdute. Desemnat in chip inadvertent i
incompetent drept postmodemism, optzecismul pro-
fita — inconstient — de o portita interesat lasata
deschisa de cétre regim spre fantezie si culturalitate,
pentru a introduce prin ea, abuziv — dar cu atat mai
semnificativ — continuturi reale, de o expresivitate
acuta, viscerald, cu o portanta soclala remarcabila,
atunci cand sunt privite retrospectiv.
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text de MAGDA PREDESCU

anticipare a evenimentelor de la inceputul
anilor 2000 este o lucrare publicata i
1992", rezultatul unui proiect de cercetare
al laboratorului de istoria artel de la
Universitatea Rennes 2 Haute Bretagne
(coordonatori de proiect Larys Frogier si Jean-Marc
Poinsot). Lucrarea contine analize critice, traduceri in
franceza ale unor texte teoretice fundamentale
(Barbara Kruger, Craig Owens, Wemer Lippert etc.),
analize de lucrari apartinand unor artisti reprezentativi
pentru anii ‘80, interviuri cu organizatorii unor
expoziti. Genul acesta de recuperare a fost posibil la
Rennes pentru ca organizatorii evenimentelor de aici
erau obisnuiti s& gindeasca in logica arhivei si sa
produca discurs didactic.” Regasim acest tip de
logica la distanta de peste un deceniu in cele doua
numere consecutive pe care revista Artforum le-a
dedicat anilor ‘80 In primavara lui 2003.* Un demers
structurat, dar oarecum exhaustiv, motiv pentru care
se ajunge la o aglomerare teribila de nume si de
evenimente. Cu toate acestea, reprezinta chiar si
acum unul din cele mal complete materiale despre
anii ‘80, reusind sa panorameze scena artistica pre-
globalizata a decadei pentru zona europeana si nord
americana. Cele doud numere ale revistei contin
interviuri cu artistii reprezentativi, comentarii ale
artistilor din generatiile care au urmat, o cronologie
(Time Capsule) care concentreaza cele mai impor-
tante evenimente ale decadei si articole
cuprinzétoare despre unele din ele, iar in incheiere o
dezbatere. In ansamblu, numerele din Artforum
reusesc sa surprinda pluralismul artistic al perioade,
insistand, oarecum, pe revenirea la figurativ (transa-
vangarda, neo-expresionism, pictura provenind din
performance, instalatie, fotografie — integrand adesea
obiectualitatea, tridimensionalul, materialele extra-

Un segment al artei contemporane de la inceputul anilor 2000 este caracterizat de o
logicd a arhivei reunind actori si martori ai decadelor anterioare in ample procese de
recuperare a trecutului recent. Vdrsta celor implicati in acest proces a condus in mod
inevitabil la o recuperare/reevaluare a anilor ‘80. Aceastd zond de bilant a oferit vizibi-
litate unor martori sau participanti activi la evenimentele artistice ale anilor ‘80, dar
care tocmai din acest motiv nu si-au putut asuma pozitia istoricului.

artistice), dupa ani de minimalism si conceptualism.
Ceea ce reuseste, de asemenea, dublul numar din
Artforum este sa construiasca un background filozo-
fic si sociologic pentru o analiza detaliata a fenome-
nelor artistice (inclusiv cele literare, muzicale Si
cinematografice), evidentiind subiectele dezbaterilor
din aceasta perioada: fragmentarea vietii cotidiene,
migrarea conceptului de postmodernism din cimpul
arhitecturil in cel al criticii de arta, o noua teoretizare
a rolului autorului in termeni de gender, aproprierea
critica a semnelor vizuale in vederea deconstructiei
ideologice, redefinirea subiectivitatii din perspectiva
feminista, descoperirea poststructuralismului francez
in zona nord americana, abandonarea doctrinelor
globalizante si simplificatoare, negarea canonului,
etc. In deplin acord cu textele teoretice, in panelul
dedicat celor mai importante expozitii le regasim pe
cele in care este reprezentata politica diferentei’, dar
si pavilionul international de la bienala venetiana din
1980 (curatori Achille Bonito Oliva si Harald
Szeemann), expozitia Art and ldeology (curatori
Benjamin Buchloh si Donald Kuspit, 1984) sau A
Forest of Signs: Art in the Crisis of Representation
(Museum of Contemporary Art din Los Angeles,
1989). Faptul ca mizele ideologice au produs o
transformare a discursului critic din acei ani devine
vizibil in dosarul ,\Writing the ‘80s” care analizeaza nu
doar texte publicate in revistele ,oficiale” (Artforum,
Arts, October, Art in America, Flash Ar), ¢i siin
presa dtemativa (ZG, Real Life, Effects, Wedge).
Recuperérile optzeciste au continuat prin organizarea
unor importante expozitii in care vocile autorizate au
apartinut comisarilor aflati in anii ‘80 la inceput de
cariera — o generatie care, ajunsa la maturitate,
trateaza subiectul cu distanta oferita de trecerea tim-
pului si, eventual, de schimbarea statutului profesio-
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nal. Mé refer aici la Ulrich Loock, director la
Kunsthalle Berna in a doua jumatate a anilor ‘80, pe
care 1l regasim in pozitia de director artistic la Museu
de Arte Contemporanea Serralves din Porto, calitate
In care a organizat una dintre cele mai importante
retrospective dedicate anilor ‘80: The 80s: A
Topology (10 noiembrie 2006 — 4 februarie 2007).°
Un an mai devreme, 0 ampla expozitie dedicata
anilor ‘80 a fost organizata la Museum flr
Gegenwartskunst din Basel.® Cele doua retrospec-
tive au In comun acelasi decupaj spatial (scena
artistica europeana si nord-americand) si un corpus
oarecum identic de artisti care, desi surprinde etero-
genitatea artistica a decadei, exclude n buna
m&sura pictura acelor ani. In expozitia de la Basel
este accentuata ideea reformularii (si nu a disparitiei)
conceptualismului in anii ‘80. Catalogul surprinde
pozitia lui Benjamin Buchloh pentru care anii ‘80 au
Inceput odata cu sfarsitul artei conceptuale, dar si
pozitia opusa, a Isabellei Graw, pentru care practicile
conceptuale continua sa existe in acei ani. Selectia
lui U. Loock, la fel de fragmentara si subiectiva,
exclude neo-expresionismul german si transavangar-
da italiana, fapt care anuleazé decadel statutul de
,perioada de renastere a picturi”. O alta retrospectiva
— de data aceasta ,locald” si sub forma unui catalog
— i apartine Iui Giulio Ciavoliello, tanar curator in anii
80, care in 2005 publica o serie de documente
vizuale si de articole sub titlul Dagli anni 80 in poi. Il
mondo dellarte contemporanea in ltalia.

O prima incercare de deplasare a discursului despre
anii ‘80 de la text de curator la text de istoric de arta
se regaseste in dublul catalog care a insotit dubla
expozitie organizata intr-un spatiu inaugurat in 1936
— Le Magasin, Centre National d'Art Contemporain
din Grenoble. Cele doua expozitii au reunit artisti
reprezentativi pentru spatiul occidental care au
devenit vizibili incepand cu a doua jumatate a anilor
70. Au fost exclusi, insa, artisti din generatia ante-
rioard, inca activi in anii 80.” Initiativa i-a apartinut
directorului acestui spatiu, Yves Aupetitallot, care a
reusit sa insereze cateva texte scrise special pentru
acest eveniment intr-o excelenté antologie de texte
publicate in anii ‘80 n reviste precum Art Press,
Flash Art, Artforum sau in cataloagele care au insotit
cele mai importante expozitii ale acelor ani. Primul
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volum se structureaza pomind de la raportul spatiu
public/spatiu privat/comunitate. Al doilea volum se
refera la imagini si reprezentari, cu trimitere clara la
articolele si expozitile gandite de Douglas Crimp la
sfirsitul anilor 70.° Cele doua volume ale antologiei
cuprind texte articulate in jurul conceptului de post-
modemism (Fredric Jameson despre extinderea
sferei culturale n societatea capitalisté, Hal Foster cu
celebrul text despre cei doi versanti, neo-conservator
si poststructuralist, ai politicii culturale americane,
Paolo Portoghesi despre reciclarea de forme in arhi-
tectura, texte despre statutul reprezentarii cu trimitere
la terminologia Iui Derrida), al dezvoltarii centrelor de
arta din Lower East Side si South Bronx, texte
despre reinvestirea estetica a spatiului public n
Franta n timpul administratiei socialiste a anilor ‘80
sau despre emulatia milaneza provocata de mutarea
sediului revistei Flash Art si a aparitiei spatilor de arta
alternativa Via Farini, Careof, Brown-Boveri.
Psihanaliza este convocata prin teorille lui Klein si
Winnicott marcand o deplasare de la discursul
freudian clasic, dar si prin prezenta intr-un interviu a
Juliei Kristeva. Germano Celant, Rudi Fuchs si Judith
Barry sunt prezenti cu meditatii asupra modalitatilor
de expunere a operelor de arta.

Spatiul est european a fost in general exclus din
discursul recuperator. O exceptie notabila este incer-
carea lui Ulrich Loock de a introduce in expozitia sa
artisti polonezi. La randul sau, Estul s-a mobilizat
pentru a produce propriul discurs despre anii ‘80 in
paralel cu discursul canonic din Occident. Doua
contributii au fost mai importante: catalogul '80.
Slovenska Narodna Galeria. Odemdesiate.
Postmoderna v slovenskom vytvarnom umeni 1985-
1992, Bratislava, 2009 (insotind expozitia deschisa la
Palatul Esterhazy in pericada 6 mai — 30 august
2009) si cartea Andei Rottenberg, Przeciag. Teksty o
sztuce polskigj lat 80 (Varsovia, 2009).°

Bibliografia despre anii ‘80 s-a imbogatit, astfel, i
ultimul deceniu cu o serie de cataloage-antologii
care au insotit o vasta productie curatoriala in care
s-a implicat in primul rand generatia activa artistic in
decada vizata. A fost un moment de bilant in care
martorii evenimentelor s-au repozitionat fata de ceea
ce au tréit/produs si au rescris trecutul pomind de la

proprille arhive. Toata aceasta productie caracterizata
de schimbarea de perspectiva evidentiaza
maturizarea unei generatii si pasul spre producerea
unui alt tip de discurs — cel al istoricului.

Note:

"C'est pas la fin du monde. Un point de vue sur I'art des années 80,
Centre d’histoire de I'art contemporain, edité avec le concours du
Centre National des Arts Plastiques (FIACRE), Rennes, France, 1992.
Lucrarea a insotit expozitia C'est pas la fin du monde: une exposition
des années 1980.

2Un demers asemandtor, anterior celui deja mentionat, este catalogul Art
et langage. Années 80. Oeuvres choisies care a insotit expozitia cu
acelasi titlu conceputa de studentii sectiei Histoire de I'Art de la
Universitatea Rennes 2 Haute Bretagne in anii 1987-1988 sub coor-
donarea lui Jean-Marc Poinsot, creatorul primului fond regional de
arta contemporana din Franta (1980), coordonatorul unui proiect de
organizare a unei documentatii specializate pe arta contemporana
(1982-1984, Muzeul de Arta Contemporana din Bordeaux) si direc-
torul (din 1989) al Archives de la critique d'art de la Rennes.

?Artforum, vol. XLI, numerele 7 si 8, New York, martie-aprilie 2003

“Difference: On Representation and Sexuality (1984-1985) si The
Decade Show (1990, New York), Magiciens de la terre (1989, Paris),
America: Bride of the Sun (1992, Anvers).

°La Porto au fost expuse in jur de 250 de lucrari apartinand unui numar
de 70 de artisti. Expozitia a fost insotitd de catalogul The 80s: A
Topology, Ulrich Loock (ed.), Museu Seralves, 2006-2007. In 2009 il
regasim pe Ulrich Loock in calitate de profesor invitat la un curs pen-
tru tineri curatori avand ca tema anii ‘80 (Milano, octombrie 2009,
Fondazione Ratti).

“Flashback. Eine Revision der Kunst der 80er Jahre / Revisiting the Art
of the 80s, 30 octombrie 2005 - 12 februarie 2006. Expozitia a fost
insotitd de catalogul editat de Philipp Kaiser (Hatje Cantz, 2006)
continand lucrdrile unei mese rotunde la care au participat John M.
Armleder, Benjamin H.D. Buchloh, Werner Blittner, Isabelle Graw,
Philipp Kaiser, Kasper Kénig, Jutta Koether si Thomas Ruff.

" Cataloagele Especes d'espace. Les années 1980, premiere partie,
Magasin, Editor CNAC, Grenoble, 2008 si Images et (re)présenta-
tions. Les années 1980, seconde partie, Magasin, Editor CNAC,
Grenoble, 2008, insotind expozitiile din 12 octombrie 2008 -

4 ianuarie 2009 si 31 mai - 16 septembrie 2009.

“Lucrarea lui Douglas Eklund, The Pictures Generation, 1974-1984, The
Metropolitan Museum of Art, New York — Yale University Press, New
Haven and London, 2009 este catalogul unei expozitii care a reluat
tema generatiei identificate de Douglas Crimp in 1977 si teoretizate
intr-un celebru eseu publicat in revista October. Amintim, de aseme-
nea, alte doud lucrari care surprind perioada de ,tranzitie” : The
Downtown Book. The New York Art Scene 1974-1984 (Marvin Taylor
(ed.), Princeton University Press, 2006 si London. From Punk to Blair
(autori Joe Kerr, Andrew Gibson), Reaktion Books Ltd., 2008.

? Am ales sa nu discut exemplele din spatiul romanesc.
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VIDEO-INTERVIU CU
MARCEL BUNEA

(2 iulie 2008) - Fragmente

de ADRIAN GUTA

/| dialogues

Adrian Guta: Cum ai ajuns la Nefartati (seria,
expozitia)? Ca acesta este momentul cand tu ai
intrat pe scena artistica furtunos si ai devenit un
personaj deja cunoscut, atunci, in anii '80.

Marcel Bunea: Cum am ajuns la Nefartat?
Categoric ca 0 urmare a ceea ce se intdmpla. Nu
mé simteam deloc ,frate”, mai ales cu ,baieti” si
cu teroarea lor. Si am gasit — nu puteam s& spun
chiar asa pe fata, nu? — un fel de simbol, o
metafora plastica a ,ne-fratilor.

A.G.: Deci titulatura Tti apartine”?

M.B.: Imi apartine, dar termenul vine din folclorul
romanesc, l-am descoperit prin Romulus
Vulcanescu, in cartea Iui Mitologie roména.
Gasisem titlul asa, ca o revelatie, si stiam foarte
clar ce fac.

A.G.: In mitologia populara ce nseamna ,nefartat” ?

M.B.: Diavol, spirit al raului.

A.G.: Adresa era, zic eu, impede.

M.B.: Bineinteles. Asta a fost si motivul pentru care
am avut mari probleme, daca fti amintesti... Am
facut o cerere pentru Atelier 35 si Intr-o priméa faza
m-au refuzat...

A.G.: Trebuia s le prezinti in acea faza un fel de
proiect al expozitiel?

M.B.: Da, sigur. Fotografi, sile-am si dus, si niste
schite. Am dus un maldar de schite pregatitoare,
care erau desene In sine. M-au refuzat. Dupa
care, intr-o discutie cu sculptorul (Nicolae) Golici,
care avea atelierul aproape de mine, el mi-a zis:
,Mai, nu e in reguld, hai s& mai incercam!”, si a
venit cu Magda, i-a povestit cate ceva, el Imi
vazuse lucrarile... A venit Magda la atelier...

A.G.: Magda Cameci.

M.B.: Da. Ea s-a dus si m-a sprijinit, au ,intors-0”,
au zis intr-adevar ca se va deschide expozitia.
Dupa care, nu stiu exact ce s-a intamplat, din nou
m-au refuzat. Siimi amintesc ca m-am talnit cu
Calin Dan pe strada si mi-a spus: ,Batrane, nu te
lasa, pentru ca nu este numai problema ta, este i
problema noastra si vom crea precedente! Lupta
sa deschizi expozitial” Incepuse deja, cenzura, sa
fie mai dura!

A.G.: Asta era’in '857

M.B.: Nu, in '86! Lucrérile erau din '84-'85... La un
moment dat, a venit domnul H.F., la atelier.

A.G.: Vorbim de filtrele ideologice ale Uniunii Artistilor
Plastici.

M.B.: Da.

A.G.: Dansul pe vremea aceea era vicepresedinte al
Uniunil.

M.B.: A venit si a inceput sa-mi spuna cé acolo, jos
[in Sala Atelier 35 a Galeriei Orizont], vis-a-vis de




pagina alaturata:

1. Péinea si vinul, 1992, actiune multimedia

2. Intre chemare si dispret, 1991, actiune multimedia

3. Liniada, 1999, actiune multimedia si expozitie de desen

dreapta:
1. urNa scapa turma, 1992, instalatie si actiune mioritica
2. Din seria Nefrtati, 1984-5

C.C. [sediul Comitetului Central al Partidului
Comunist Roman]..., pe scurt franturi de fraze din
care am dedus cé raspunsul este nu... Ca lucrarile
sunt prea agresive, prea mari... M-am mai intalnit o
data cu Magda Cameci si i-am povestit ce s-a
ntdmplat; dupa céteva zile, m-a sunat Magda si a
venit cu Octav Grigorescu (acesta raspundea, din
partea conducerii U.A.P., de activitatea Atelierului
35 Bucuresti) la atelier. El s-a uitat cu mare atentie
la schite, am stat mult de vorba, vreo 3-4 ore.

A.G.: Remarcabl, inseamna ca i-a placut!

M.B.: Stiu sigur ca i-a placut. Ultima propozitie pe
care a rostit-o nainte de a ne desparti a fost; ,O
sa ma duc acum la Uniune si, pe propria mea
raspundere, o sa deschizi expozitia”. Si asa a si
fost! M-am dus, mi-am montat expozitia, cu cate-
va lucruri si mai ,tari”, pe care nu le vazuse H.F. ...

A.G.: Asta era, In paranteza fie spus, o politica a mai
multor artisti; unii chiar isi aduceau lucrérile In ulti-
ma zi, cand trebuiau panotate, si atunci cenzura
nu mai avea ce sa faca, intr-un fel — ol nu se
deschidea expozitia, ori se deschidea asa.

M.B.: Am avut chiar o mica instalatie: pe o
suprafata, un patrat, o structura de pamant uscat,
crapat si un fel de peste-sarpe, separat, si un cra-
niu. H.F. a aparut dupa ce Imi montasem toata
expozitia, a aparut cu vreo ora inainte de
deschidere si a plecat. Nu a venit la vernisa. In
schimb, la vernisaj a aparut un domn care mi s-a
prezentat ca find doctorul nu-stiu-cine si m-a luat
asa: ,De ce se numesc Nefertiti?” Nici macar nu
citise corect titlul. I-am spus ca se numesc
Nefartati si sunt din mitologia veche, spirite ale
raulul, trebuie exorcizat raul... A incercat sa ma
descoasa, dar nu s-a mai intamplat nimic dupa
aceea. Practic, acolo au fost douasprezece
portrete de Nefértati si douasprezece bate. Niste
béate din lemn, gips si piele, era totul lipit in piele.
Sl asta |-a incitat foarte tare, ce sunt batele acelea
si ce semnificatie au... Cert este ca s-a auzit foarte
repede prin ce am trecut si la vernisaj a fost foarte
multa lume, entuziasmata, asa, de ce vedea
acolo.

A.G.: Cine ti-a deschis expozitia?

M.B.: Magda Céarmeci. Mi-a scris un mic text, foarte
interesant, si Andrei Pintilie, un om la care am tinut
foarte mult. (...

A.G.: Spune-mi te rog, cum ai vazut tu atmosfera
din anii '80, Atelierul 357 Au fost multe expozitii de
grup, unele dintre ele cu ,probleme”; cea de la
Casa de cultura ,Friedrich Schiller” din Bucuresti,
de pilda. Parca ai fost si tu in acea expozitie.

M.B.: Chiar eu m-am ocupat de ea. Am realizat o
expozitie intitulata ,6 pictorl, 6 sculptori”,

A.G.: Asta era cand?

M.B.: Asta era in 1988. Imi amintesc ca vedeau tot
felul de ciudéatenii pe acolo, cenzura... A intrat un
general de securitate si a dat dispozitie ca lucrarile
sa fie stranse rapid, motivand ca este o expozitie
pentru elite si totodata uite ca s-a intdmplat ca
luase foc o casé prin apropiere... Adica ,le-a legat’
absolut artificial, doar ca s& se inchida expoztia. Si
asta au si facut.

A.G.: Care erau problemele de cenzura cu expozitia
aceea?

M.B.: Nici nu au motivat foarte concret. ,Dadea
rau”... Era valul artistilor tineri necexpresionisti. Si
sculptorii erau foarte interesanti. Imi amintesc c&
acela a fost, se poate spune intr-un fel, debutul lui
Mircea Roman — 1 cunosteam, incepuse sa-mi
placa ce facea, se elibera de inceputurile mai
timide, el venind de la Cluj.

A.G.: Cine mai era n acea expozitie?

M.B.: Darie Dup, Momi (Alexandru Galal) ...

A.G.: Toni (Constantin) Sevtov cumva?

M.B.: Toni Sevtov, Mircea Roman cum spuneam...

A.G.: Si ca pictori, in afara de tine?

M.B.: Catalin Guguianu, Aniela Firon, Victor Geglu...

A.G.: Apropo de Aniela Firon, ea are un loc foarte
important in emergenta neoexpresionismulul roméa-
nesc. Un personaj care prin expozitia sa din 1981
a catalizat pe mai multi si era implicata existential in
povestea asta. Era un personaj autentic. A fost un
deschizator de drumuri in zona de expresie pictu-
ral& despre care vorbim.

M.B.: Asa cum spui, foarte autentica mi s-a parut, si
n forta. Neasteptat pentru vremea respectiva.

A.G.: Si pentru ca am pomenit de directia neoexpre-
sionista: se contura atunci, devenea unul dintre
semnele de recunoastere ale generatiei noastre.
Tu veneai catre aceasta directie dinspre un fel de
arhaism, primitivism in datele caruia ti-ai conceput
Neféartatii.

M.B.: Pe de o parte.

A.G.: Exista si alte surse, alte motivatii?

M.B.: Cred ca motivatia mea era in primul rand inte-
rioard, adica una de atitudine. Eu nu veneam cu
libertatea formala pe care o aveau celilalti, dar mi
se parea cu atat mai puternica imaginea cu cét se
apropia de un figurativ, hai sa zicem, mai analitic.
Simi s-a parut, asa cred, ca imaginile au avut forta
tocmai din motivul acesta.

A.G.: Oricum era o variantd mai speciald, pentru ca
tipul tau de figurativ de atunci a ramas destul de
singular. [...]

A.G.: Cum vezi, din perspectiva ta, Alternativele din
'87 [expozitie de grup Atelier 35 Bucuresti, curato-
riatd de Magda Céameci, Calin Dan si Dan
Mihéltianu, Galeria Orizont]”?

M.B.: Dupa cum bine se stie, a durat in jur de o
saptémana...

A.G.:..10 Zle.

M.B.: ... dupa care s-a zis: ,Gata, ora inchideriil” A
fost foarte socanta expozitia pentru ,opinia pu-
blicd”, pentru ,baietii cu ochii albastri”,

A.G.: Sunt si tot felul de legende legate de motivele
pentru care s-a inchis mai devreme si poate ca
cea mai comuna este aceea conform carela,
apropo de vecinatatea politica a galeriei, un activist
trecand intr-o zi prin dreptul salii ar fi observat per-
sonajul amputat al sculpturii lui Dup, nu departe de
panourile pictate ale lui Guguianu, care aveau
fiecare un semn M si restul gestualism, si s-ar fi
pronuntat, intr-un exces de zel, in felul acesta:
,Cine isi bate joc de ctitorille «epocii de aur?”, n
cazul acela, de metrou... Dar tu cunosti motivele
prin care s-a argumentat inchiderea prematura a
expozitiel?

M.B.: Nu. Stiu c& autoritatile au gasit-o foarte agre-
siva si neconforma cu ideile oficiale, doar atat. Eu
cred cé& au fost socati si de, sa-i zicem asa, nou-
tatea demersului.

A.G.: Pentru ca era un demers coerent, putermnic i
de grup masiv.

M.B.: Si de grup. Asta era problema. Asa cred.
Eram tot acolo, adunatj, intr-un fel, si cu o, sa-i
spunem, teza foarte directa. (...)

A.G.: Atunci, pe parcursul anilor '80, indraznesc eu
sa spun ca s-a format si s-a consolidat in scurt
timp un spirit de generatie. De la ideea aceasta
poresc eu — a generatiel... Situati comune, chiar
dusmani comuni. Uneori, presiunea externa te
determing, din instinct de conservare, de rezis-
tentd, de a merge mai departe, sa faci front
comun cu cellalti, care sunt apropiati de tine ca
idei, ca atitudini si cred c& atunci s-a format spiritul
acesta care dupa aceea, normal, s-a disipat in
oarecare masura, si dupa evenimentele din '89,
cand fiecare si-a urmat drumul lui.

M.B.: Bineinteles.

A.G.: Dar s-a format o generatie atunci, s-a afirmat
ca atare.

M.B.: Imi amitesc si de tabéra de la Sbiu in 1986,
care a fost un moment extraordinar!

A.G.: Sigur, cu tot ce s-a intamplat acolo. Al fost si
la Baia Mare in '88, nu?

M.B.: Da.
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Adrian Guta: Suntem in galeria bucuresteana
Simeza, care gazduieste expozitia personala a
loanei Batranu.
loana, te rog sa Imi vorbesti putin de expozitia
aceasta. As vrea, intai, sa iti spun ce senzatil,
sentimente am avut eu, privind lucrarile. Cred ca
sunt cel putin doua directii. Interioarele..., de data
asta sunt interioare de muzeu, nu?

loana Batranu: Da.

A.G.: Si legand cu ceea ce vazusem deja in sensul
acesta, anticiparie lor, parca, continuand tema,
ma provoci la o imersiung, in aceste sali, la o
detaliere a ceea ce este vizibil si eventual viata
secretd a acestor interioare si a lucréarilor, Pe de
alta parte, este directia peisajului, Gradinile, frag-
mentele de grading, si ea o tema mai veche.
Probabil c& acum le privesti cu alte sentimente
decét cele raportate la Gradinile inchise de la
inceputul anilor '90, care aveau o conotatie
biografica dramatica.

I.B.: Este cu totul altceva. In primul rand, toata
expozitia trebuie privita ca un ansamblu. Nu intam-
plator, dupé ce am inchis expozitia de la Galeriile
Etaj 3/4 de la Teatrul National din ianuarie-februarie
2007...
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A.G.: Aceea care era rodul exeperientelor tale n
Germania....

I.B.: ...Da, am continuat seria lucrarilor pe tema inte-
riorului, ins& nu unul oarecare, ¢i in mod special
sali de expozitie. Expozitia actuald, de la Simeza,
este, fara discutie, un omagiu adus picturii. Si
spatiilor de expunere din muzee. Mi s-a parut
important sa fac expozitia de la Simeza tocmai ca
sa dezvolt aceasta sectiune a ,interiorulul”. De asta
data panzele sunt mult mai mari, au o forma
neregulatd, sunt expuse in mod voit in felul unor
tapiseril,

A.G.: Am remarcat si asta.

I.B.: Dar, pentru ca in anul din Germania (2005, cu
bursa In Bamberg) si dupa ce m-am intors nu am
putut sa dezvolt toate temele la care ma gandeam
— stii ca am pierdut atelierul din Berthelot, iar
lucrarile acestea mari le-am facut stind ca poate
nu vol mai avea niciodata sansa sa lucrez pe un
spatiu atat de mare —, aceasta tema cu interiorul
ca sala de expozitie a venit intr-un mod cét se
poate de spontan si firesc.

,Compozitia" expozitiei, ca solutie de panotare, cu
Grédinile pe care tu le-ai observat — lucrérile ace-
lea nu sunt intamplator grupate cum le vezi. Ele
continua structura compozitionald din Interioare.
Ma refer inclusiv la dreptunghi ca suprafata in
spatiul pictural. Am vrut s& fac la Simeza, acum,
ntr-un mod clar, o compozitie cu tablouri si spatii,
sa prezint Interioare cu sali de expozitie ce cuprind
spatii cu tablouri.

A.G.: E cumva si 0 alternanta intre spatjul inchis si
spatiul deschis, unul cultural si altul natural ?

I.B.: Da, este, insa pe afis nu intmplator am sur-
prins — fotografia este realizaté de Mircea (Tohéatan)
— un detaliu din atelier, ca find locul in care se
intampla ceea ce este important in expozitia
aceasta. Am vrut sa se vada si detaliul din atelier
cu una din picturi batuta in cuie pe perete, sé fie
clar ca ma refer la mine si la locul in care am facut
toate aceste lucrari mari,

A.G.: Si pe de alté parte expunerea trimitand si la
ideea de tapiserie, asa cum al zis, aceasta
ncélzeste n plus mediul in care este prezenta.
Revenind, aici ai realizat un fel de punere in abis:
ntr-0 sala de expozitii, picturi cu spatii expozitionale.

.B.: Inc& ceva: sunt trei lucrari foarte vechi, dintre
care una, facuta in 1991, are un chenar cusut de
mine; am expus-o si pentru ca mi se parea impor-
tant sa arat ca tusa lucrarii din '91 are mare conti-
nuitate cu tusa din 2008. Singurul lucru care apare
nou este de natura cromatica, culorile sunt mult
mai stralucitoare.




A.G.: Siremarc o insistenta pe rosu.

I.B.: Da. Aici, insa, nu are nimic simbolic, este un
mod de a conferi 0 anumita somptuozitate
spatiului de expozitie. Este parte dintr-o foarte
clara declaratie de dragoste pentru pictura care se
continua intr-un joc cu spatii, forme si culori.

A.G.: Spune-mi te rog, sunt acestea spatii identifica-
bile?

I.B.: Da. Multe dintre ele sunt spatii prin care am tre-
cut, fie in timpul bursei, fie in anii unor calatorii
anterioare.

A.G.: Le-al fotografiat?

I.B.: Am facut fotografil, da, si studii, dar fotografii in
mod special, in séli de muzeu, pentru ca se intam-
pla ca intr-o zi sa vad foarte multe.

A.G.: Si al pomit de la fotografie cand ai pictat?

I.B.: Da, eu am folosit adesea fotografia in pregétirea
lucrarilor mele. Dar nu am pomit de la fotografie, Ci
de la niste emoatii si idei cérora fotografia m-a ajutat
sa le dau forma. si chiar daca ar fi fost asa..., eu
am lucrat mult dupa fotografie.

A.G.: Da, stiu.

I.B.: Mi se pare ca daca stii sa privesti, inclusiv
fotografia, poti sa inveti foarte mult. Important este
céat de deschis esti. (...)

A.G.: Tu faceal o paralela, chiar siin micile texte —
vad ca incepi sa insisti pe aceste texte de intro-
ducere pentru expozitii... Se contureaza o diferenta
Intre spatiul personal, incarcat biografic si spatjul
neutru, public, cultural. E vreo tangenta intre ele
aici sau este vorba doar de a doua categorie”?

I.B.: Cred ca sunt doar lucrurile care ma ajuta pe
mine s& supravietuiesc ca om si ca artist.. Pana la
urmé sunt locuri care imi plac, in care s-a intam-
plat ceva, care conteaza in biografia mea. Decl, ca

sa zic asa, sunt spatii pe care odata pictate...

A.G.: Au devenit ale tale!

1.B.: Da, mi le asum... insé pictandu-le, accentuez
lucrul acesta, pentru mine si pentru cel care
priveste.

A.G.: Dar mai putem vorbi de un fel de refugiu,
acum, n 2008, fata de refugiile dinainte...”?

1.B.: Da, pentru mine da. Eu o sa am tot timpul
nevole s& ma refugiez undeva. De preferinta in pic-
tura.

A.G.: Bine, daca te uiti si deschizi ochii la ce e n jur,
te cam speril.

I.B.: E adevarat, nu e usor sa tii ochii deschisi...

A.G.: Insé nu estetizezi ,obiectul” picturd, conteaza
numai ,miezul fructulu”, pentru ca uite, observ ca
aici e facuta vizibila aceasta intalnire ntre doua
segmente...

.B.: Da, si mai este ceva. Imi plac anumite spatii,
dar eu, totusi, traiesc in anumite conditii, expe-
rienta mea ca romanca in Romania, sti? Adica
pana la urma mi se pare cinstit ca aceste Iucruri
sa se vada chiar in pictura mea, sa se vada in felul
n care, de pilda, am prezentat picturlle mari. Sa se
vada clar materialitatea, materialul din care am
construit o astfel de suprafata, sa se vada faptul
c& au fost cusute bucatile de panza, ca au fost cu
buna stiintd cusute intre ele, pentru ca nu este
intamplétor faptul c& si acestea sunt tratate la fel
ca panza aceea mare, Latrina, expusa la...

A.G.: La Trasitionland Romania 2000 (expozitie de
grup la Muzeul National de Arta al Romaniei,
decembrie 2000-februarie 2001, curator Ruxandra
Balaci).

I.B.: Da, la Trasitionland, dar siin expozitia personala
Margini, de la Dalles din 2002, unde avea In fata

Morméntul mamei. Si cele doua panze, ca si
acestea, Interioarele acestea, sunt alcatuite din
bucati de panza cusute intre ele si lipite, dar cu
buna stiinta este 1asata structura materiei sa se
vada.

A.G.: Nu te mai atrage deloc cotidianul?

I.B.: Cele mai noi lucrari ale mele sunt acestea i
probabil ca voi mai lucra o vreme n jurul acestei
teme, dar nu as putea sa spun acum in ce directie
0 s ma indrept, ci doar ca mi se pare ca am
facut bine ca am realizat aceasta expozitie inainte
de a pleca din acel atelier, un atelier care mi-a
prins extraordinar de bine. Cei 10 ani in care am
lucrat acolo mi-au fost de foarte foarte mare ajutor.
()

A.G.: A vazut Pompeiul?

I.B.: Nu, mi-as dori s& il vad, insa m-am documentat
mult, in biblioteci, am cautat materiale, in calatorile
mele, asa incat I port in suflet de multi ani. Si o
calatorie facuta in 1994 in ltalia a contat foarte mult
pentru mine, cu Venetia, cu toate lucrurile fru-
moase care puteau fi vazute.

A.G.: Are vreun generic personala de acum?

I.B.: Nu, insa este ,Argumentul” (text introductiv),
care cred eu ca functioneaza. ..

A.G.: Pictural”, zice Mircea. Asa e?

|.B.: Dal

A.G.: Cu majusculd, probabil?

Mircea Tohatan: Chiar radeam, cand am pus afisul,
ca e pentru prima oara cand expresia aceasta:
L,expozitie de picturd”, inseamna mai mult decat un
enunt banal...

A.G.: Chiar asta el De, si despre!

|.B.: Dal
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INTERVIU CU
I0SIF KIRALY

de MAGDA PREDESCU

Magda Predescu: Ce amprenta si-a lasat asupra
dumneavoastra pedagogia de tip Bauhaus de la
Liceul de Arte din Timisoara pe care I-ati absolvit in
anii 707 Orasul era un centru important pe harta
artei contemporane roméanesti, iar reconectarea la
miscarea intemationald se realizase cu ceva vreme
n urma, la juméatatea anilor ‘60, cand grupurile
1.1.1. i Sigma au inceput sa experimenteze for-
mule neo-constructiviste. Care a fost, pentru dum-
neavoastra, mostenirea artistica a grupului Sigma”?

losif Kiraly: Valul de liberalizare culturala de la
jumatatea deceniului 7 a permis grupului de artisti
ce forma nucleul tanar de profesori de la Liceul de
Arte din Timisoara sa descopere Iucrarile peda-
gogice scrise cu cateva decenii in urma de Paul
Klee, Johannes ltten, Wassily Kandinsky, dar si
operele unor teoreticieni ai esteticii informationale,
artisti sau arhitecti contemporani cum ar fi
Abraham Moles, Marshall MclLuhan, Nicholas
Schaffer, Yona Friedman sau grupul Archigram.
Reconectarea grupului de la Timisoara la arta inter-
nationala nu a fost deloc una anacronica.
Abstractionismul geometric, op art si minimalismul
erau curente foarte puternice in acel ani, atat in
Europa de Vest, céat siin Statele Unite sau
America Latina. Sigma a promovat interdisciplinari-
tatea si implicarea artistului in proiecte sociale
intr-o pericada n care nu exista o fluiditate a infor-
matiei, iar comunitatile artistice erau segregate pe
baza de mediu/tehnica. Din pacate, factoril de
decizie administrativa si politica din acel ani nu au
avut viziunea si inteligenta necesare pentru a folosi
in beneficiul public energia si creativitatea acumu-
late de/in jurul grupului Sigma. Din contra,
initiativele acestora erau privite cu suspiciune, ca
posibile cauze de dezordine publica, find de cele
mai multe ori blocate. Acesta a fost unul, dar nu
singurul, din motivele pentru care membrii grupului
s-au reorientat, incepand cu a doua parte a anilor
70, de la social spre natura, de la prolecte inter-
disciplinare spre investigatii artistice din ce in ce
mai solitare, de la tehnici si materiale alternative
spre tehnici si materiale ,consacrate”, de la experi-
ment spre studiu. Totusl, as vrea sa nuantez si sa
Spun ca au existat si cateva exceptii printre oficialii
regimului, I-as numi pe profesorul Mircea Malita, un
om de culturd si un vizionar. Ministru al invataman-
tului la inceputul anilor '70, acesta a aprobat si
incurajat programul experimental al Liceului de Arte
din Timisoara. In perioada liceului si, mai tarziu, a
Facultatii de Arhitectura, am trecut prin diferite for-
mule neo-constructiviste. In anii '80, structuri tridi-
mensionale pe care le gandisem incéa din timpul
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liceului au devenit din ce in ce mai complexe.
Unele au ramas la stadiul de desen, de exemplu
,Structurile modulare in cruce si patrat”, publicate
n 1986 In revista Arhitectura, altele s-au materia-
lizat in obiecte', care la un moment dat au devenit
chiar instalatii cinetice. De la grupul Sigma am
mostenit un oarecare interes pentru natura Si
ecologie, dovada proiectele peisagistice” si inter-
ventiile de tip land art®, precum si spiritul de munca
in echipa, bucuria de a imparti ideile si succesele
cu altii. De atunci si pana astazi, am participat la
mai multe proiecte colaborative, cel mai indelungat
fiind, desigur, grupul sSubREAL. De asemenea,
Intalnirile s&ptaménale (un fel de cine de lucru,
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cum s-ar numi azi) care aveau loc, prin rotatie,
acasa la fiecare participant' au prelungit, in anii
‘80, Intr-un mod diferit, efervescenta zonei de
interdisciplinaritate cultivata de grupul Sigma in
deceniul anterior. Aceste intalniri constituiau si o
solutie de supravietuire intelectuala intr-o societate
care isi plerduse busola si valorile.

M.P.: Prin ce v-ati distantat, in anii '80, de fostii pro-
fesor? Care au fost conditiile care au facut posibil
acest lucru?

|.K.: Evolutia mea artistica a fost diferita in acei ani
de cea a membrilor grupului Sigma, poate si
datorité faptului ca formarea m-a tinut in legatura
cu un grup de tineri arhitectf®, colegi de-ai mei la




Institutul de Proiectari din Timisoara (IPROTIM),
care experimentau chiar in conditile de atunci for-
mule arhitecturale avangardiste, find, in acelagi
timp, bine informati in legatura cu tendintele si
problemele care framantau comunitatea
internationala a arhitectilor. Si nu erau putine:
deconstructia inlocuia postmodernismul de factura
istorica, aparusera noi materiale si tehnologii con-
structive, scrierile lui Derrida aveau un impact din
ce In ce mai mare printre arhitecti etc. In perioada
in care am lucrat la IPROTIM, am conceput (in
diferite formule colaborative si in afara serviciului)
proiecte pentru cateva concursuri de arhitectura si
design, in mare parte arhitecturi simbolice — as
aminti o varianta de turn Babel numita ,A Doll's
House” (1983) si 0 actiune-instalatie cinetica cu
planuri de oglinzi in raul Timis®. in anii ‘80, am intrat
n contact cu un grup de muzicieni — Trio
Constraste — foarte interesati de experiment, care
m-au ajutat sa nteleg fenomenul muzical contem-
poran. Impreund cu ei am realizat o serie de
,spectacole sincretice” (text, imagine, sunet, dans
etc.). O parte din acele experimente au fost docu-
mentate si modificate in asa fel incat sa poata fi
transmise si prin reteaua mail art in care eram
foarte activ. Lucrul si discutile cu toti acesti
oameni din domenii diferite, mi-au imprimat un alt-
fel de traseu spiritual fata de cel al fostilor mei
profesori, precum si de cel al multor artisti romani
din acel ani.

M.P.: In anii '80, ara a fi in Uniunea Artistilor Plastici,
un absolvent putea expune doar prin Atelier 35.
Care era atmosfera de cenaclu in acei ani?

I.K.: Intr-un sistem atat de controlat ca cel din
Romania anilor ‘80 nu puteai activa ca artist plastic
profesionist in afara UAP. Tn acea perioads,
regimul comunist a considerat ca are destui artisti
si nu era deloc interesat sa incurajeze marirea
numarului acestora. Facultatile de profil artistic
admiteau un numar infim de studentj, iar in anii ‘80
UAP practic si-a inchis portile pentru absolventii
facultétilor de arte. Pentru a-i impledica s& se gru-
peze underground, orice activitate a tinerilor artisti
trebuia sa se desfasoare prin Atelier 35,
organizatia de tineret a UAP, creata in anii '60 i
revitalizata in anii '80. A35 functiona ca ,ante-
camera” pentru admiterea in UAP. Eu am avut un
traseu oarecum diferit pentru ca eram absolvent
de Arhitectura, ceea ce nu ma califica nici macar
pentru Atelier 35. Eram considerat un amator. Mi
S-a spus ¢a trebuie sa obtin cateva diplome si
medalil la ,Cantarea Romaniei” si abia apoi pot
solicita admiterea in A35. Am refuzat aceasta

solutie si, spre mulfumirea mea, problema s-a
rezolvat altfel: ,cazul” meu i-a fost prezentat Anei
Lupas, care raspundea din partea UAP de A35 si
care probabil datorita faptului ca a apreciat activi-
tatea mea de pana atunci a facut in asa fel incét,
la scurt timp dupa aceea, am primit o adeverinta
de la conducera UAP Bucuresti prin care eram
instiintat ca pot sa particip la manifestarile din
cadrul acestel organizatii. In 1981, find repartizat la
Targu Jiu, am luat parte la infintarea filialei UAP din
localitate. Primul presedinte ales a fost Radu
lgaszag (repartizat si el acolo), de care avea sa ma
lege o prietenie durabil3. Imi amintesc ¢4, pentru a
valida noua organizatie artistica, de la Bucuresti a
venit insusi lon Frunzetti. Filiala UAP din Targu Jiu a
fost, de fapt, un fel de Atelier 35, datorité varstei si
statutului majoritatii membrilor sai. Am mai partici-
pat la cateva expozitii la Targu Jiu si dupa plecarea
la Timisoara. Un membru UAP putea expune in
reteaua de galerii existentéd in majoritatea oraselor
tarii. De asemenea, putea obtine un spatiu de ate-
lier (in limitele spatiilor disponibile pe care le pose-
da Uniunea), putea cumpara la preturi subventio-
nate materiale artistice de buné calitate, chiar din
import (culori, hartie de desen, ustensile de spe-
clalitate etc.). Participarile la expozitii sau alte mani-
festari artistice in afara Roméaniel se realizau, de
asemenea, doar prin intermediul UAP. Desi era
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1. Structura modulara in cruce Nr. 7, 1987
2. Structura modulard in patrat Nr. 7, 1987

jos:
Din seria Arhitecturi sifonate_Nr. 5, 1986

foarte greu, nu era imposibil, dar implica,
bineinteles, un control destul de strict al creatiei.
UAP era singura organizatie abilitata s& ofere un
cadru pentru desfasurarea activitatilor artistice pro-
fesioniste. In afara ei exista doar festivalul de ama-
tori ,Cantarea Roméaniei”. Cu toate ca atmosfera
era sufocanta, oamenii incercau sa tralasca nor-
mal, sa iubeasca, sa-si faca prieteni. Se formau,
astfel, tot felul de micro-entitati sociale ce pluteau
intr-un ocean de artificialitate, intr-o lume pe dos
guvernata de teama, suspiciune si alienare, o lume
in care limbajul era dublu, iar normalitatea era ilu-
zorie. Aceasta atmosfera a generat unele actiuni si
instalatii din acei ani; ,Actiuni cu melci 182",
LAnimalele din oglinzi” (1985), actiunea mea din
cadrul ,House pARTY” (1988). In 1983, impreuna
cu Flondor, Tulcan si Beloescu, am facut pe malul
raului Timis o serie de actiuni simultane cu acelasi
titlu, ,Fumul”, oglindind nevoia comuna de exor-
cizare, purificare.

M.P.: In perioada comunistd, mail arta a reprezentat,
probabil, una dintre cele mai importante forme de
arta transnationald. Pentru multi artisti romani,
apartenenta la retea a fost gura de aer, suportul
psihologic de care aveau nevoie pentru a mentine,
daca nu o comunicare reala, macar iluzia acestei
comunicari cu lumea. Cum ati patruns in retea?

I.K.: Daca anumite mesaje ,neconventionale” care
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deasupra:
Cercetarile unui céine (varianta), 1981-1983

sus (de la stanga la dreapta):
1. Anti-Babel_1, 1980-1983
2. Sistem modular hexagonal, 1973
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astazl ar putea fi considerate ,artistice” au circulat,
probabil, prin Posta Roméana, chiar si inainte de
anii ‘80, putem vorbi in Romania de mail arta doar
odata cu formarea si constientizarea unei ,retele”
de artisti conectati si ei la o retea artistica mai
mare, globala. Aceasta retea, inclusiv constiinta
apartenentei la ea, a aparut in Romania la
Inceputul anilor 80, atingénd apogeul pe la
mijlocul aceluiasi deceniu. Am aflat de existenta
acestei forme de arta de la Constantin Flondor
care, la randul Iui, a fost ,racolat” in retea de
Robert Rehfeldt, un artist experimental din Berlinul
de est. Este uimitor ca aceasta forma de arta nu a
fost dezvoltata chiar de regimurile comuniste pen-
tru cé ea era, de fapt, intruchiparea unor idei dragi
comunismului (chiar daca doar la nivel declarativ) —
ma refer la egalitatea drepturilor si sanselor care
trebuile sa le fie acordata tuturor indivizilor. Or prin-
cipille de baza ale mail artei erau tocmai acestea:
poate fi artist oricine are acces la reteaua postala
(cea mai democratica institutie din lume), expozitile
sau manifestarile de mail art sunt deschise tuturor
celor care vor sa participe la ele, adica nu se
opereaza niciun fel de selectie sau cenzura; n
afara de taxele postale (adica pretul timbrelor), nu
existau taxe de participare din partea organizato-
rilor, fiind, n acelasi timp, excluse orice fel de pre-
tentii banesti din partea participantilor. Dupa ter-
minarea expozitiel/evenimentului, lucrérile nu erau
restituite, ¢i rdmaneau in posesia organizatorilor,
acestia obligandu-se sa trimita tuturor participan-
tilor o publicatie a evenimentului — care putea fi o
simpla foaie xeroxata cu numele si adresele parti-
cipantilor sau chiar mici fanzine care contineau
reproduceri ale lucrérilor sau mici texte teoretice.
Mai putin explicit stipulat era, insa, faptul ca
lucrarile ramase dupa o expozitie nu vor putea fi
comercializate ulterior decat cu acordul artistilor,
motiv pentru care au existat cateva scandaluri
legate de vanzarea unor arhive acumulate de céatre
unii mail-artisti. Securitatea a fost la inceput suspi-
cioasa, iar in final ostila retelei de mail art. Desi la
Inceput a tolerat-o, spre sfarsitul anilor '80 a reusit
s& o anihileze tacit, in primul rand prin cenzurarea
mesajelor trimise si primite de participantj, dar si
prin alte mijloace de intimidare individuala, cum ar
fi anchetele si amenintarile. Eu insumi am benefici-
at de un astfel de ,tratament”. Dupa ce mi-au fost
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interceptate mai multe mesaje, am fost convocat
ca sa fiu bestelit de seful UTC pe judet care, in
urma informatiilor primite, ma considera un individ
dubios, ce penduleaza intre pornografie si propa-
ganda religioasa. Tipa la mine si ma intreba intruna
din ce secta fac parte. Probabil c& urmele scan-
dalului Meditatiei transcedentale de la inceputul
anilor '80 erau inca proaspete in memoria
organelor de paza ale regimului, iar mail-arta li se
parea ceva asemanator. Pe de alta parte, atét eu,
cat si Calin Beloescu, cu care impéartaseam cel
mai mult apetitul pentru aceasta activitate, acumu-
lasem si 0 oarecare nemultumire fata de nivelul
artistic tot mai scazut din retea. Reteaua internatio-
nala de mail art era un fel de precursor al interme-
tului de azl. Alaturi de cétiva artisti experimentali
autentici proveniti direct din Fluxus sau Gutai, ori
altii inruditi spiritual cu aceste miscari, in retea acti-
vau tot felul de personaje, mai mult sau mai putin
exotice, mai mult sau mai putin dotate din punct
de vedere artistic. Era un amestec pestrif de
oameni care doreau sa colectioneze astfel de
obiecte (unele foarte interesante) sau pur si simplu
doreau sa comunice, insa de multe ori fara sa aiba
ce. Pentru mine era important sa trimit mesaje céat
mai personalizate fiecarui destinatar si sa raspund
cat mai complex si specific temelor lansate.
Munceam mult si cu placere pentru fiecare obiect
pe care 1 trimiteam, nsa era destul de frustrant
cand, n loc de raspuns, primeam o tiparitura
xeroxata impersonala, la fel ca cele primite de alte
sute de participant].

O categorie aparte o reprezentau artistii din blocul
comunist care, de cele mai multe ori, erau tineri
dornici de afirmare si comunicare, care luau
reteaua foarte In serios si pentru care aceasta era,
ntr-adevar, singurul mijloc de a depasi granitele
nationale, de a avea cel putin iluzia participari la o
lume artisticé normald. Nu realizam in acei ani cat
de altemativa era, de fapt, aceasta miscare artis-
tica fata de reteaua mainstream de muzee si galerii
de artad. Ce mé surprinde este ¢&, nici macar
acum, arta postala nu este reevaluata si asezata in
randul curentelor artistice din secolul 20. Am verifi-
cat in mai multe volume dedicate artei conceptuale
si termenul mail-art nu este mentionat nici macar la
index, chiar daca unit artisti (On Kawara, Joseph
Beuys, Ray Johnson, Shozo Shimamoto etc.)




prezenti in acele carti au fost, ntr-o forma sau alta,
ntr-o anumita perioada a vietii lor, implicati in retea.
Pe de alta parte, orice incercare de reconstituire
conduce la muzeificare, ceea ce anuleaza, de
fapt, spiritul mail art, emotia si bucuria de a gasi in
fiecare zi in cutia postala reactii la stimuli si mesaje
trimise de tine nainte. Obiectele de mail art consti-
tuie doar trupul unui organism al carui suflet este
actiunea si comunicarea pe care le implica
reteaua. Abia in 1996 a fost organizaté o expozitie
mail art la un muzeu de arta, Muzeul Schwerin din
Germania, expozitie Insotita de o consistenta publi-
catie, catalogul ,Mail Art — Osteuropa im
Internationalen Netzwerk”.

M.P.: Care au fost cei mai importanti artisti pe care
i-ati cunoscut si cele mai interesante actiuni mail
art la care ati participat in acei ani?

I.K.: Dintre artistii pe care i-am cunoscut prin inter-
mediul retelel, Shozo Shimamoto a avut cea mai
mare influenta asupra traiectoriei mele artistice.
Shozo, care provenea din gruparea artistica Gutai
a anilor '50 (echivalentul japonez al miscari Fluxus)
avea atunci 60 de ani si deborda de energie. n
iara anului 1985, a facut un tur in mai multe tari
din Europa si m-a vizitat pentru doua zlle, la
Timisoara, intr-una din perioadele cele mai triste si
intunecate ale Romaniei si ale vietii mele. Poate si
n contrast cu acea deprimare generald, in lipsa
oricaror perspective si sperante, vizita lui a avut un
impact maxim asupra modului in care am nceput
sa inteleg arta. Dupéa schimbérile politice din 1989,
l-am invitat sa revina in Romania, de data aceasta
la Bucuresti, unde am avut, in 1994, o actiune
impreuna cu el si Calin Dan (,Communication
1:1:1"). Un proiect important prin conceptul sau,
dar si prin consecventa si seriozitatea cu care a
fost condus, proiect in care am participat de-a lun-
gul anilor '80, a fost ,Brain Cell”. Initiat de
japonezul Ryosuke Cohen, proiectul evidentia
functionarea rizomatica a retelei, producand peri-
odic obiecte artistice colective. Dobrica
Kamperelic din Belgrad era un alt protagonist
foarte activ ce difuza in fiecare luna o fanzina
numita ,Open World” cu informatii de actualitate
despre mail art, dar si despre diverse actiuni, con-
certe, expozitii din scena underground
internationald. ,El Djarida” era o alté fanzina foarte
importanta pentru multi mai-artisti din estul

Europel. Era editata de Guttorm Nordg, un talentat
artist punk norvegian cu care am fost in contact
de-a lungul anilor '80, dar pe care |-am intalnit abia
la inceputul anului 1990 céand, la scurt timp dupa
revolutie, a venit in Romania intr-un convoi de
camioane cu ajutoare. In 1986, a avut loc (de-a
lungul intregului an si in sute de locatii) primul con-
gres descentralizat de mail art. Impreuna cu Calin
Beloescu am participat la acest eveniment si am
trimis un text care a apérut in publicatia ce aduna
intre aceleasi coperti ,sesiunile de comunicari”
care au alcatuit congresul. Din aceasta experienta
am castigat un anumit spirit ludic si disponibilitate
pentru foto-montaj si alte tipuri de interventie pe
fotografie.

M.P.: Activitatea dumneavoastra din anii '80
inseamna mail art, instalatie, performance. Toate
aceste medii au fost legate de fotografie. Cum se
explica faptul ca mediul fotografic a devenit atat de
important in Romania acelor ani?

I.K.: Copia xerox circula cel mai frecvent in reteaua
internationala de mail art. Pentru artistul din
Romania, insa, in mod paradoxal, fotografia era
mai la indeméana. Copiatoarele erau aparate
scumpe si se gaseau in numar redus. Aflandu-se
doar in dotarea unor institutii de stat, ele erau atent
supravegheate de Securitate pentru a nu fi folosite
la tiparirea de manifeste. Filmele foto, aparatele de
fotografiat si de marit fotografii, precum si chimi-
calele aferente, find ih general de proasta calitate,
erau considerate ustensile de hobby si puteau fi
achizitionate la preturi acceptabile si folosite de
oricine in mediul privat. Am inceput sa utilizez
fotografia in anii 70, in pericada liceului, cu scopul
de a-mi documenta lucrarile. Am perseverat, iar
aparatul foto a devenit, treptat, instrumentul de
lucru cel mai apropiat. Méarturisesc ca cele mai
multe dintre experimentele facute in medii precum
performance, instalatie sau land art au fost conce-
pute, in primul rand, pentru a fi fotografiate. Astfel
de actiuni si instalatii nu puteau fi prezentate ca
atare in galerile de arta din Romania anilor '80. in
mintea mea, publicul caruia i erau destinate se afla
orin alt loc, ori in alt timp. Punandu-le in plic si
trimitandu-le In lume era un gest similar cu cel al
naufragiatulul care isi introduce mesajul ntr-o sticla
sifi da drumul in ocean. Multe fotografii care au
documentat actiunile din acei ani au putut sa fie

publicate in diverse locur, gratie retelei mail art.
Astfel, fotografia a servit atét dorintei de arhivare,
cat si intentiei artistice in sine.

M.P.: Cu seriile fotografice din anii '80 ati patruns in

zona ludicului, a defragmentérii postmodeme si a
corporalitatii. Daca adaugam faptul ca mail arta
este o forma de nomadism cultural in care dispare
ideea de autor unic, de autenticitate, originalitate,
Intrebarea legitima care apare este daca atj avut, in
anii '80, constiinta ca sunteti un postmodern ?

.K.: In anii ‘80 a fost imposibil s& am acces la o

baza de date consistentéa despre arta contempo-
rana. Citeam, din cand in cand, céte o carte sau
cate un articol care circulau pe sub mana (de obi-
cei fotocopiate), parcurgeam informatiile din
fanzinele mail art pe care le primeam in cutia
postald, urmaream emisiunile culturale difuzate de
televiziunea iugoslava, dar imaginea mea despre
arta acelor ani erau una foarte fragmentara. Dupa
cum am mai spus, eram mult mai familiarizat cu
postmodemismul in arhitectura, care in anii ‘80 era
considerat deja istorie. Imi amintesc ca am fost
foarte contrariat si chiar confuz cand, in 1985,
Shozo mi-a spus ca In retea cel mai mult conteaza
séa fii activ, sa tii reteaua in flux, deci sa faci si abia
pe planul doi este ceea ce faci. Am meditat mult
asupra acestor lucruri pana am inteles si am
acceptat ca reteaua insasi este un produs artistic
colectiv, un meta-organism care trebuia sa
pulseze, sa inspire si sa respire zinic prin activi-
tatea fiecarui participant. Din perspectiva de azi,
pot spune ca, desi lucram si ma comportam
intr-un mod postmodem, in ceea ce priveste artele
vizuale postmodermismul a fost pentru mine mai
degraba o intuitie.

Note:

1

Seriile ,Anti-Babel” (1983-1985), ,Cercetarile unui caine” (1983) si
,Structura Fagure” (1976-1985)

Participarea la expozitia ,Om, oras, natura” de la lasi, in 1982, unde
pentru faza a doua am conceput un proiect comun cu Constantin
Flondor si Doru Tulcan

Personaj si benzi perforate de calculator intr-o padure”, in 1975 (indii-
vidual) si ,Interventie pe o cadmpie neagra”, in 1983, impreund cu
Lavinia Mirsu si Constantin Flondor

* Stefan Bertalan, Constantin Flondor, Doru si Elena Tulcan, lleana

Pintilie, losif Kiraly

® lon Andreescu, Vlad Gaivoronschi, Serban Sturdza, pentru a numi

doar cétiva dintre ei

Impreuna cu Calin Beloescu, in 1985, pentru un concurs din Japonia
cu tema ,Apa”

Impreuné cu Calin Beloescu, in 1986
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INTERVIU CU
PETRU LUCACI

(23 ianuarie 2012 - Fragmente

de ADRIAN GUTA

deasupra:
Clarobscur 4, ulei pe panza, 240x250 cm, 2008

64 arta

Adrian Guta: Cand a aparut corpul uman in creatia
ta, cand a inceput sa te preocupe mai mult?

Petru Lucaci: M-a interesat dintotdeauna, dar s-a
constituit intr-o tema speciala abia prin anii
'83-'84...

A.G.: Prima ta personala?

P.L.: Prima personala a fost la Galeria de Arta a
Municipiului Bucuresti (vatra, 1984), giraté de pro-
fesorul meu lon Salisteanu, care a expus impreuna
cu mine. Am mers pe ideea de natura moarta, cu
trimitere spre vatra, spre foc, spre ardere.

A.G.: Simteai ca faci parte deja dintr-o directie mai
ampla, cu subdirectii? Ca faci parte dintr-o generatie”?

P.L.: Am simiit dintotdeauna nevoia de schimbare.
Mi s-a parut ca un artist este ,tinut in priza” de
nevoia de a descoperi. Dupa ce ai ajuns la niste
rezultate, cred ca e bine sa parasesti locul indrep-
tandu-te spre altceva, pentru ca altfel intri in
maniera, intr-un fel de auto-pastisa. Eu cred ca un
bun artist trebuie sa surprinda prin ceea ce face.

A.G.: i propun s& reconstituim pe scurt punctele
pe care tu le consideri importante ale traseului
anilor '80.
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P.L.: Dupa expozitia de debut, am facut o alta
expozitie, la Galeria Eforie, in care am prezentat
acele cufere-depozite, acele cutii, incasetar.
Geometrii care determinau forme simple, al caror
continut nu puteai sa-I ghicesti, nu era descris,
decat rareori. Dupa aceasta etapa, am revenit la
figurativ si am construit o expozitie in care incer-
cam sa ,lustrez” cele sase zile ale Genezel.
Primele faze erau abstractizante, era un hau negru
din care se desprindea lumina..., pana s-a ajuns la
creatia supremé. Apoi, un periplu cu cele doua
personaje prin zona terestra, in infern...

A.G.: Am si vazut unele dintre aceste lucrari in
atelierul acela minuscul, din strada Elie Radu,
incredibil de mic...

P.L.: Le-am facut intr-un atelier de 1x3 metri, dimen-
siunile panzelor erau 2x2 m, insa erau practic niste
frize care trebulau vazute impreuna. Am lucrat
acele picturi de la distanta de 1 m.

A.G.: Am vorbit studentilor de eroismul atelierului atéat
de mic, incét voi trebuia sa lucrati de multe ori pe
fragmente.

P.L.: A fost un puzzle pana la urma, pentru ca
lucrarile au fost facute separat, in sala de expozitie
am incercat o reasezare a lor in sensul de citire.

A.G.: Unde s-a deschis expozitia”?

P.L.: La Caminul Artei (Geneza, 1988). Catalogul tre-
buia sa primeasca un aviz. Pe acel material s-a
scris ,Nu” si s-a semnat si s-a pus stampila. Am
apelat la diverse persoane care ar fi putut sa ma
ajute si sa explice demersul meu, pentru ca nu era
nimic subversiv. Erau cateva imagini mai violente:
corpuri in flacari, in atmosfera de iad, de foc,
apéreau corpuri ,traumatizate” la nivel cromatic i
al expresiel formale. Expozitia s-a deschis pentru
ca un vicepresedinte de atunci al Uniunii Artistilor
Plastici, Horia Flamandu, m-a luat in masina Iui Si
am mers la Consiliul Culturii si Educatiei Socialiste,
a pledat pentru mine, nestiindu-ne, neavand relatii.
Am finalizat si catalogul. Pe atunci, noi artistii
cautam sa insinuam tot felul de situatii, faceam
aluzii la starea noastra de nemultumire, dar eu nu
am facut-o explicit, nu volam sa devin erou, nu
eram militant, eram discret.

A.G.: Cum functioneaza in pictura ta relatia figurativ-
abstract? Ea a avut fluctuatii, schimbari de accent.
Cele doua optiuni, poate cel mai adesea, au con-
vietuit,

P.L.: Da, au convietuit, pentru ca, pana la urma,
sunt lucruri complementare, intr-un fel. (...) Noi
eram, in anii ‘80, intr-o stare de neliniste maxima,
oricat pozam in oameni calmi. In noi se intamplau
niste drame, erau tensiuni, plus lipsa de informatie,
nu puteam sa iesim, sa& ne miscam, nu puteam sa
cunoastem n mod direct fenomenul contemporan
acolo unde se intampla, in miezul sau. Toata tensi-
unea care se acumula in noi, o transferam in
opera. De aceea, eu cred nu numai ca expresio-




nismul era aproape de noi, un model incitant, dar
el era si forma prin care exorcizam acumularile
acestea. (...)

A.G.: Al'invatat ,meserie” buna in scoala? Salisteanu
cum era ca profesor?

P.L.: Salisteanu nu ne-a impus nimic, din prima zi
ne-a lasat liertate totala, puteam sa lucram si cu
alte instrumente decat cele obisnuite. Eu am incer-
cat, pe de alta parte, sa fiu exemplar la cursurile
de tehnici, incat sa fac o cople cat mai veridica, sa
recuperez dimensiunea academica. Am avut toata
viata mea respect pentru lucrurile bine facute.

A.G.: Cum ai facut pasul, de la aceasta abilitate
tehnica insusita, la experiment? Dupa 1989, ,ai
lesit din suprafata”, ca sa citez titlul unei serii
importante de-a ta, ai ajuns la fotografie, la ima-
ginea digitala si convergenta ei cu pictura.

P.L.: Am fost intotdeauna adeptul principiului ca tre-
buie sa treci prin mai multe experiente si sa ai
capacitatea sa faci orice, in orice moment, nu sa fii
handicapat de lipsa unui instrumentar de lucru
adecvat. Insa important era ce vrei s& transmiti si
cum. Nelinistea a imbrécat ,haina” neoexpresionis-
t&, pentru ca era mai aproape de drama noastra,
de tensiunea noastra, stilistic s-a formulat un dis-
curs adecvat transmiterii acelui tip de mesaj.
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Lightbox, 80 x 60 cm, 1995

stanga:
Noctumbre, carbune / ceard / panzd, 190 x 210 cm, 1993
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A.G.: Vorbeai de lipsa si de setea de informatie. Tu
al aratat totusi, de timpuriu, ca stépanesti o cultura
vizuala consistentd, care a sporit cu viremea. Cum
ajungeai la informatia externd?

P.L.: Incercam, pe atunci, s trimit lucrari in tot felul
de expozitii internationale, aceste participari insem-
nau si cataloage. Ne pasam intre noi tot felul de
adrese, de la mail art la alte repere, tocmai ca sa
primim aceste cataloage, sa vedem ce se ntam-
pla in lume. Am incercat sa-mi fac abonamente la
reviste din strainatate. Primeam aceste reviste, nu
toate, dar unele ajungeau pana la mine. Daca ple-
cau sau veneau prieteni din strainatate, singura
mea dorinta era s&-mi aduca o revista de arta, un
album...

A.G.: Au fost artisti, de pe scena internationala, la
care te-ai raportat in vreun fel anume, daca nu
cumva te-au si influentat? Ai avut modele n arta
roméaneasca?

P.L.: Mi-ar fi placut s& ma sincronizez cu arta lumii,
dar nu am avut suficiente date ca sa fiu motivat de
un anume demers, de un anume artist. Pana la
urma, cred ca nol atunci eram mult mai autentici,
investeam in noi insine...

A.G.: Pe scurt, uneori lipsa de informatie este bene-
fica pentru a te descoperi pe tine insuti.

P.L.: Era o introspectie, era o stare, atelierul era un
refugiu si acolo Incercai sa te desprinzi de griul din
strada si de stupizenille din lumea social-politicului.
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A.G.: Expozitia personala lesirea din suprafata

(Muzeul National de Arta al Roméniei, Bucuresti,
1995) a fost primul reper important postdecem-
brist?

P.L.: Prima expozitie importanta, dupa Revolutie, a

fost cea pe care am facut-o la Strasbourg (1994).
De fapt, am avut doua personale acolo.
Aratandu-le unor galeristi ce faceam, mi-au spus
ca pictez ca un american — erau si dimensiuni
mari, poate ca panzele aminteau si de De
Kooning, prin gestualism...

A.G.: Imi aduc aminte c& ai avut o expozitie sila

Dalles, despre care am scris, sl mi-a venit in minte
aceeags! trimitere.

P.L.: Asa e. Intal a fost cea de la Dalles, Bandaje pe

rani (1993). Am intervenit asupra peretilor despuiati
al Salii Dalles, aruncand culoare pe el, vopsind un
perete in rosu, altul in albastru. Am desfasurat o
lucrare de 16 metri si alte panze mari. Atunci am
facut si primele obiecte, era un spatiu care trebuia
populat; mi s-a parut ca din fresca aceea trebuie
sa iasé In spatiu elemente care sa faca legatura cu
privitorul.

Cel care avea Galeria Espace Suisse, in Stras-
bourg, o galerie pe patru nivele, m-a programat cu
0 personala. M-am dus sa vad spatiul. Am inteles
de ce m-a invitat: era in acel moment o expozitie
cu sapte americani, intre care De Kooning,
Rauschenberg, Andy Warhol. Apoi, eram progra-
mat eu Impreuna cu o americanca, Susan Rauch.
Eu stiam spatiul artistic american doar din carti, insa
mi l-am apropriat, eram fascinat de catre De
Kooning, Rauschenberg, Pollock. Puteam sa
recurg la citat cultural, dar nu, am lucrat pe coordo-
nate proprii, probabil incurajat de unele modele...

A.G.: Ai avut la un moment dat o ofensiva

expozitionald remarcabila: putini artisti cred ca au
deschis, asemenea tie, patru expozitii personale
deodata, in spatii bucurestene, in anul 2001,
Grupajul se subsuma genericului Ubicuitate:
Corpul ca proiect cultural. Multiplul eveniment
coincidea, partial, cu trecerea de la explozia cro-
matica ce te bucurase si preocupase mult timp,
spre dominatia negrului. De ce aceasta
schimbare?

P.L.: Am inceput simultan mai multe proiecte.

Fiecare a avut traseul séu. O componenta a
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Ubicuitdtil... a fost cea cu negrul, care a plecat tot
de la corp. Acolo, initial erau desenate niste cor-
puri, care au fost ,recladite” din aceasta materie,
carbunele, care a ,ingropat” motivul si I-a
abstractizat.

A.G.: Parca aveau semantic si rolul de umbre, aces-
te forme n carbune.

P.L.: Da, eu le-am intitulat Noctumbre, pentru ca ele
se rezumau la o matrice, amprenta a obiectului, a
corpului. Am céteva lucrari care lasa sa se vada
traseul parcurs; am lucrari compuse din patru ele-
mente, dintre care doua sunt desene in carbune,
care constituiau structura imaginil, iar celelalte
doua sunt ,cladite” din aceste ,caramizi” de
caroune. Asta a declansat o cantonare de mai
lungé durata in zona negrului: am descoperit un
univers fascinant, pe care am incercat sa-|
cercetez si printr-o teza de doctorat.

A.G.: De ce te-ai apropiat de negru?

P.L.: Este vorba de un alt tip de sensibilitate a priviril.
Lucrarile in carbune au o alta tactilitate, au o
caldura, sunt catifelate, lemnul acela slefuit, umbrit
de flacara care 1l arde si care mangéie materia si o
pune in valoare, developeaza un registru de expre-
sie foarte interesant. M-am indreptat spre negru
din nevoia de a innoi limbajul picturii. Am desco-
perit intdmplator aceasta materie dupa 1990 n
Germania, intr-un magazin cu materiale pentru
artisti: carbune lat, am cumpérat cateva bucati, se
deseneaza altfel cu el. Am incercat sa colez cate-
va bucati pe hartie, in lucrari mai mici...

A.G.: Si totusi, atunci, in acele expozitii, coexista
descoperirea negrului si negrul-forma, cu
reprezentarea corpului inca in situatii care aminteau
sl de neoexpresionism, si de explozia cromatica.
Era aceasta dualitate.

P.L.: Asta pentru ca eu am construit patru proiecte
diferite. Toate erau legate de corp. Un proiect era
conectat la traditie: pictura, ulei pe panza si tot
instrumentarul din jurul acestui univers. Al doilea era
pe relief; am facut mulaje dupé corp, integrate n
casete. Era proiectul cu negru, carbune, care
folosea un cu totul alt imbaj, si era al patrulea
prolect, a patra expozitie, care a fost de arta digi-
tald: am creat imagini digitale, prelucrari, prezentate
in lightbbox-uri si ca printuri, interventii pe panza.

A.G.: Asa a inceput seria Clarobscur?

P.L.: Oarecum. Dupa ce am facut cercetarea asupra




negrului incepand din 2000, la un moment dat am
epuizat, am inchis proiectul cu carbunele,
deoarece mi s-a parut ca incep sa fiu repetitiv, si
am trecut la o alta faza, care a insemnat
aproplerea de tema clarobscurului si de
semnificatiile lui... Aici sunt si mesaje legate de
clarul si obscurul din viata noastra, din societate.
Am Tnceput Clarobscur-ul lucrand pe doua fronturi:
unul a fost cel digital, pe care mi-am pregatit ima-
ginile, celalalt a fost transferul pe panza — am facut
ulei pe panza, apoi am revenit si am facut un mixa)
ntre elemente care sunt pictate, puse in relatie cu
fotografia...

A.G.: Oricum, si fotografia devine picturala aici.

P.L.: Am vrut sa ma las Imbibat de atmosfera picturii,
n transferul digital. Pana la urma, probabill, profilul
nostru de inceput ne-a tinut destul de aproape de
partea estetizanté a imaginii. Niciodata nu m-am
putut indeparta radical de chestiunea asta, sa fac
lucruri rele”, ,urate”. (...)

A.G.: Clarobscur este seria in actualitate”?

P.L.: Am facut si expozitii in Europa cu acest proiect
(Clarobscur |, Institutul Cultural Romén, Paris,
2007; Clarobscur I, Galerie Paul Amarica, Paris,
2008). Cu Clarobscur in pictura nu am iesit inca;
de fapt, am prezentat trei din aceste lucréri la Salile
Dalles, cand am participat la expozitia de grup 8
art+, in 2008.

A.G.: Seria Clarobscur-pictura e un work in
Drogress.

P.L.: Paralel cu prolectul acesta, Iucrez la altele
doud, prin care merg si spre fotografie si vreau sa
fac si transferul in picturé. Unul este Black
Therapy, care ofera un alt registru de semnificatji
ale negrului, si un proiect legat de corp, umbra;
despre umbre.

A.G.: Care este relatia ta cu studentji? Cum
functionezi tu dincolo de atelierul propriu, n ate-
lierul scolii?

P.L.: Cred ca am o relatie excelenta cu studentii.
Sunt pasionat de zona didactica. Dincolo de activi-
tatea de atelier, eu T antrenez in tot felul de
proiecte individuale sau colective. Multi dintre stu-
dentii mei au fost cooptati in expozitii, intere si
internationale. Mizam pe acumuléri in plan aca-
demic, si aici incercam sa permanentizam studiul,
si pe transferul acestor acumulari in proiecte per-
sonale, inca din anul . Dimensiunea academica

presupune nu numai analiza, implicarea in planul
recuperarii pe directia traditionala, ci inseamna si
vehicularea unor limbaje din spatiul contemporan.
Simti natura fiecarui student, in functie de aceste
optiuni, 1 poti incuraja pe un drum sau altul.

A.G.: Noua pictura figurativa a generatiei tinere
lucreaza mult cu relatia intre fotografie si pictura.
Aparatul fotografic digital este pentru ei un al doilea
,organ de perceptie”, 1 folosesc zinic, ceea ce
influenteaza chiar viziunea lor ca artisti. Ce crezi ca
se va intampla cu pictura, fie intr-un sens
traditional, fie intr-un sens extins?

P.L.: Mie mi se pare ca ceea ce se intampla cu pic-
tura, in momentul acesta, este foarte bine. Pictura
este ,pe val".

A.G.: Se vorbeste si de pictura neo- sau postcon-
ceptuala.

P.L.: Beuys zicea ca vom face toti arta intr-un viitor
apropiat. B, nu putem face toti arta. Diferenta este
ca un artist, pe langa capacitatea de a vehicula
idei si mesaje, are si capacitatea reprezentaril,
Tncepuserd s& nu mai fie evaluate harul, talentul,
abilitatea, date care sunt definitorii pentru profilul
unui artist. De ce sa nu le evaludm? Realismul
social actual a conjugat cele doua tendinte.

A.G.: Asadar, in opinia ta, ceea ce este mai bunin
pictura actuala, este rezultatul unei convergente
intre o problematizare social-politica, si abilitatile
tehnice/calitatea estetica?

P.L.: Da. Pictura a fost cu mesaj, tot timpul. Eu am
avut, in oferta mea educationald, doua obsesii:
una legata de acest tip de realism social — prin el
recuperam dimensiunea academica, pe care ma
interesa s-o fixez cat mai bine in congtiinta celor
cu care lucrez, pentru ca eu cred cé este obligato-
riu s& ai un limbaj cat mai performant, si pe urma
sa te Intrebi in slujoa a ce pui acest limbaj. A doua
obsesie a fost cea a negrulul. Sa construiesc n
jurul temei negrului un proiect educational. Am
ncercat s& conjug cele doud idei si prin Corpul ca
proiect cultural contemporan. Provocari teoretice,
replici artistice...

A.G.: Ajungem de la programul didactic la cel cura-
torial.

P.L.: L-am extins in afara scoli, prin expozitii... E un
proiect, acesta curatorial, care vreau s& continue.

stanga:
Black therapy, print digital pe panza, 100x150 cm, 2011

dedesubt:
Black therapy, print digital pe panza, 100x70 cm, 2011

pagina alaturata (de la stanga la dreapta):
Black therapy, print digital pe panza, 100x70 cm, 2011
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Multe
capodopere
universale
s-qu realizat
la Curti mai
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Daniel Nicolescu: Al strabatut mai bine de jumatate
de veac. Din atata amar de ani, vreo treizeci i-ai
petrecut cu pensula in mana si (hai sa mai si radem)
vreo sase calare (in 2004, primeai distinctia de
Cavaler al Meritului Cultural). Catéa singuratate s-a
strecurat In acesti 50 de ani? It fac bine la sanatate
laurii publici?

Valeriu Mladin: Cand muncesti mult, nu apuci sa
numeri anii care trec. Si totusi timpul zboara si e
necrutator. Acesta ar fi si unul din motivele pentru
care ma fotografiez adesea alaturi de lucrérile mele,
pentru a surprinde nu numai dimensiunea fizica a
tablourilor, ci si pe cea temporald, a realizarii lor.
Mi-am petrecut o parte destul de mica de timp cu
pensula in mana, asta pentru ca nu pictez numai cu
pensula ci, de cele mai multe ori, cu fragmente tex-
tile de diferite facturi, inmuiate In vopsea sau direct
cu degetele. De asemenea, o alta parte din timp am
afectat-o altor experimente, folosind medii cum ar fi
fotografia, instalatia, performance art, sculptura si, in
ultimul timp, arta video.

Cu patru baleti, cu varste intre 11 si 28 de ani si cu
0 sotie minunata, nu poate fi vorba de singuratate.
Orice om are nevoie din cand in cand de
recunoasterea publica, daca vrei ca o confirmare a
ceea ce face. Pe de alté parte, stim cu totii ca multe
dintre aceste aprecieri oficiale sunt adeesea subiec-
tive sau formale.

D.N.: Usurinta cu care raspunzi solicitarilor artistice
(si cand spun asta ma gandesc la naucitorul tau
palmares de expozitii de grup, In care, de la ,Sexul
lui Mozart” la ,Vizitandu-I pe Velasquez’, ai trecut
prin zeci de teme, abordate de fiecare data
seducator si fara crispari), ma impinge la o intrebare
rea. Crezi ca ai fi avut stofa de pictor de curte? Nu
uita ca nici sefior Diego nu s-a sfiit sa picteze
suverani si infante. ..

/| dialogues

V.M.: ,Palmaresul” despre care vorbesti ar trebui sa
aminteasca, In primul réand, expozitia ,Zece an
dupd" (poate cel mai profund proiect al meu),
gazduita de Muzeul National de Arta al Roménieli,
exact la zece ani dupa evenimentele din decembrie.
Am expus atunci o pictura in ulei pe panza avand o
suprafata de 30 de metri patrati (probabil pana
acum cea mai mare realizaté in Romania) reprezen-
tandu-i pe tinerii ucisi, cu certificatele de deces pe
piept. In fata acestei lucrar, pe jos, insirate pe mar-
mura manijita cu Iut, asezate pe cearceafuri albe,
asteptau in tacere, cu mainile incrucisate pe piept,
opt trupuri in méarime naturald (sculpturi gramineice),
cu aspect de moaste, realizate din grau germinat (o
tehnica cel putin la fel de originala ca si pictura cu
cacao, la care am experimentat foarte mult).

Sunt multe alte expozitii, serii de Iucrari sau lucrari
separate care cred ca merita sa fie vazute, despre
care se stie prea putin si pe care cei interesati le
pot vedea accesand blogul meu:
http://mladinvaleriu.blogspot.com.

Intrebarea nu mi se pare deloc rea. Ne-a rdmas
rusinea de a-| picta pe Ceausescu. Doar la noi a fi
pictor de Curte inseamna ceva negativ. Ce-i drept,
e 0 notiune anacronica, insa multi artisti mari ai lumii
au tanjit dupa acest statut, si multe din marile
capodopere universale, in toate domenille, s-au
realizat la curti mai mari sau mai mici.

D.N.: Ultima ta expozitie, ,44", sustine un dialog
neconventional si de aceea extrem de incitant, cu
imaginea Statelor Unite. Pe de-o parte, avem
focalizarea pe ména de culoare care depune
juramantul pe Biblie (din sectiunea reverentioasa
,Human rights”, ,Coliba unchiului Tom” a expozitiei),
pe de alta portretele cu cacao ale lui Obama, in
care Imi pari un jucator de darts care zvarle sagetica
in efigia prezidentiala. Fascinatie si respingere,
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simultana, a mitului american? Sau doar ironie, mai
bine sau mai putin bine mascata?

V.M.: Eu cred ca in proiectul ,44" nu e deloc mai
multa ironie decét in orice productie artistica ameri-
cana. As privi lucrurile mai degraba cu umor, decat
cu ironie in cazul de fata. Nu e nimic ironic atunci
cand spun ca presedintele Americii e de alta
culoare. Tocmai acesta e lucrul minunat, ca, odata
pentru totdeauna (sper), aceasta bariera a fost spul-
beratd. Acum, s& spui ca un om e negru nu mai
reprezinta o jignire. Ce poate fi jignitor in a picta cu
brun pe cineva care chiar asa este? Cacaua poate
avea conotatii negative doar in limba romana. in
fond, cacaua este un pigment natural la fel ca
atatea altele, care, in plus, provine din Africa. Nu
vad unde e ironia.

Eu cred ca tocmai celelalte lucrar pot isca ceva mai
multe comentaril. Dar asta am si dorit. Cu fiecare
lucrare am avut ceva de spus.

D.N.: Chiar asa, unde st& America pe harta viselor
tale artistice? Cum 1i se pare plasata in privinta
sanselor pe care le oferd artistilor? In comparatie cu
Europa, desigur.

V.M.: Nu am trait inca pe viu experienta americana.
Europa, firesc, imi este mai familiara. Acum exista
foarte multe oportunitati de afirmare, in special pen-
tru generatiile tinere, in ambele par.

D.N.: Stiu, din putinele dialoguri pe care le-am pur-
tat cu tine, ca Tti vorbesti de bine confratii. Chestie
rarisiméa printre plasticieni. E politete sau caldura
autentica, sentiment de solidaritate de breasla?
V.M.: Nu stiu daca am aceeasi atitudine fata de tofj
colegii de breasla, insa cu sigurantd mé intereseaza
tot ceea ce fac cei din primele randuri si sunt mereu
atent la ultimele productii ale generatiei tinere.

D.N.: Dali, citdndu-I pe Ingres cu emfaza, spunea
ca ,desenul e probitatea artel”. Mai face Valeriu
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Mladin exerciti de probitate? Adica desene, asa ca
0 developare Polaroid a vedeniilor care 1l asalteaza?
V.M.: Desenul — ,probitate a artei" mi se pare cam
mult spus. Sa& nu exageram. Desi de multj ani, iata,
predau desenul (si culoarea) la Universitatea Nationala
de Arta si am reusit sa obtin rezultate remarcabile cu
studentii, cred c& desenul isi are rostul, locul si impor-
tanta lui in istoria artei. Cel care doresc sa vada cum
ma manifest ca profesor, pot accesa blogul:
http.//mladinmasterclass.blogspot.com/. Acum trei
saptamani, am inceput sa tin si cursuri particulare de
desen, pictura si istoria artei, impins find sa o fac, de
ani de zile, de prieteni si de oameni care ma cunosc.
Arta e atat de diversa, mai ales in zllele noastre... Au
existat mari artisti care au stat mai slab cu desenul,
sau care, pur si simplu, nu au avut nevoie de €l
Ingres e un mare desenator, insa se stie mai putin
ca se ajuta mereu n realizarea desenelor sale de
Camera Iucida, un sistem optic raspandit in acea
vreme, care, la fel ca si Camera obscura sau, din
momentul aparitiei sale, aparatul de fotografiat, au
folosit artistilor in incercarea lor de a reproduce cat
mai fidel realitatea. Sunt multi artisti celebri de la
care nu ne-au parvenit desene. Poate cele mai
bune exemple ar fi Frans Hals, Caravaggio, Vermeer
van Delft sau Velasquez. Se stie ca acesti artisti
lucrau folosindu-se de descoperirile opticii, aidoma
artistilor de astazi, care lucreaza in Adobe
Photoshop. Distinctia intre desen si pictura a fost
dintotdeauna artificiala. Se considera desen ceea ce
este redlizat pe hartie.

In ceea ce ma priveste, desi este realizata pe
panza, seria lucrarilor cu cacao ar putea fi la fel de
bine catalogate ca desene, asa cum serille de
desene policrome sau monocrome din prima
perioada a creatiei mele pot fi la fel de bine consi-
derate picturi.

R

pagina alaturatd, de la stanga la dreapta:
1. Reply, 2010. Foto: Valeriu Miadin
2. Obama, din Proiectul ,,44”, 2010. Foto: Valeriu Mladin

sus:
Guantanamo, 2010. Foto: Valeriu Miadin

deasupra:
Sky, 2010. Foto: Valeriu Mladin

D.N.: Si, decurgand din intrebarea anterioara, o alta:
exista, printre planurile tale de viitor, o expozitie de
desen? O intreprindere din aceea facuta de amorul
de artel?

V.M.: Tot ceea ce fac e de amorul artei. Am avut
multe desene realizate in special cu sanguina. Din
pacate, in acea perioada nu aveam obiceiul sa-mi
fotografiez lucrarile. Am desenat insa mult mai mult
cu vopsea de ulei pe hartie. Acestea sunt lucrarile
mele de inceput. Dar trebuie sé& spun ca am fost la
fel de inventiv si in desenul cu carbune, carbune
presat, in care am desenat si cu pensula dar si cu
penita, obtinand din pulberea de carbune, la fel ca
din cea de cacao acum, un pigment solubil in apa.
D.N.: Ensor sau Warhol? Rothko sau Chuck Close?
Vin sau must? Ceal sau cafea?

V.M.: Ca sa-ti raspund in aceeasi cheie, cred ca
orice artist este un cocktail mai mult sau mai putin
original, care amesteca, dupa iscusinta si talentul
sau, ceea ce i-a placut mai mult din ceea ce a putut
cunoaste. In cazul meu si cu putina cacao.

Interviu aparut in Ziarul Financiar, 4 noiembrie 2010.
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Adrian Guta: ...Ceea ce vrel tu sa spui este ca te-ai
desprins de notiunile traditionale de ,sculptor” si
,Sculptura”. Si, vezi, sunt zone in care se vorbeste
despre sculptura as an expanded field, ca un
camp extins de investigai. ..

Romelo Pervolovici: Absolut. La un moment dat
faceam instalatile acelea de sunet, I spuneam
,Sculptura in sunet”, Chiar si mie mi-a trebuit mult
timp sa inteleg ce Inseamna sculpturd in sunet...
Desi incepusem sa fiu preocupat de aceasta
forma de exprimare, mi-a trebuit mult pana sa simt
volumul care este creat de sunet si care circula in
spatiu. Si ce inseamna, tehnic, tipul de sunet, cum
plimbi sunetul, unde duci un sunet Tnalt, unde duci
un sunet jos, ca sa-I plimbi prin cameré si sa-|
transformi, sa zicem asa (in termenii sculpturii
traditionale), intr-o expresie a spatiului. (...)

A.G.: Pe de o parte tu parl un tip care vrei sa ai o
viziune a viitorului apropiat si una a viitorului mai
Indepartat si asta inseamna simt analitic, de orga-
nizare succesiva a intentiilor, dar in acelasi timp
preiel impulsuri si le dezvolti aproape spontan.
Cine esti tu de fapt?

R.P: ...,Siincotro ne indreptam?”...Pai asta incerc i
eu sa aflu. Nu stiu cine sunt. De exemplu, acum
sunt preocupat de ,sculptura meteorologica”, insa
de fapt eram preocupat de ea de multa vreme. O
sa-{i prezint proiectul de catalog si o sa intelegi
mai bine: de fapt, prin catalogul asta mi-am pro-
pus sa rup cronologia (volumul Romelo Pervolovici:
Sculptura — de la obiect la vibratie/Sculpture —
From Object to Vibration, Editura META, 2008).
Sunt foarte multe lucruri pe 1anga care treci, pe
care la un moment dat le faci intr-o schita sau
Intr-un gand, le abandonezi, ele de fapt nu au avut
public, apoi te intorci la ele peste cétiva ani sau
peste céteva zile. Cel putin la mine, sunt foarte
putine lucruri care au fost constante asa... hai sa
zicem formal. Imi place s& cred c4 toatd preocu-
parea mea se concentreaza pe faptul ca lucrez la
Lforma unicé a lucrurilor multiple” — te afli intr-o per-
manenta fragmentare a realitatilor cu incercarea de
a prinde acel singur unghi, acea stare unica
despre care nu stii daca e sculptura, nu stii ce
este. (...)

A.G.: In ce situatie te simtj tu mai in largul tau
actualmente: ca artist, curator, ca om care pune in
miscare lucruri pentru altii si ale altora, sau pe ale
lui?

R.P: Cand am facut prima editie a Bienalel, intentia

/| dialogues

mea a fost s& semnez toate lucrarile. ..

A.G.: Evorba de Biendla...

R.P: Tinerilor Artisti. Internationala.

A.G.: Prima de felul acesta organizata in Bucurest
(incepand din 2004).

R.P: Eu am considerat ca am realizat impreuna cu
Madi (Maria Manolescu), un gest de arta contextu-
ala, iar intentia era chiar s& semnam, pe catalog,
toate lucrarile. Am avut prieteni care mi-au spus:
,Daca vrei sa faci si a doua editie, nu fii atat de
radical pentru ca nu suntem un spatiu cultural
indeajuns de permisiv. Care este intentia? Daca
raméane ca gest artistic, atunci semneaza, daca
vrei sa faci si 0 a doua editie, si a treia... las-o mai
moale si 0 anunti pe aceasta ca pe un gest de
arta contextuala”. Ce vreau sa spun: artistul con-
temporan nu mai este artistul de acum 30 — 40 de
ani..., acel ,functionar” al artei, care era intr-un
raport de echilioru, de constanta si de bun-simt,
ca s& spunem asa, cu aceasta ,fabricd’, care se
numea Arta... Acum lucrurile sunt atat de dinamice
sl atat de complexe incat nu mai cred in artistul
acela frumos, barbizonist, cu sevaletul in spate. Eu
nu am senzatia ca fac pentru altcineva ceea ce
fac. Am senzatia...

A.G.: Ca e tot un proiect al tau!

R.P: Ca e tot un proiect al meu. E adevarat ca exista
0 presiune a responsabilitatii. Am o varsta... cand
aveam 20 de ani nu am fost ajutat si simt nevoia
sa-i gut pe tineril acestia, dar lucrurile tin si de un
alt resort. E fantastica intalnirea cu tineril, ai impre-
sia ca le daruiesti ceva s, in fapt, mai mult
primesti. Primesti mult mai mult decét dai, e un
schimb extraordinar de interesant. (...)

De fapt am fost tot timpul intre concept si forma.
Tot timpul am refuzat s fiu prizonierul uneia dintre
ele si intotdeauna am fost in trecerea, in glisarea
dintre...

A.G.: Tu esti un artist de interstitiu.

R.P: Asa Zici tul

A.G.: Asa zic eu, dar in sensul frumos al cuvantului,
al acestel penduldri, al acestei dinamici perpetue.
()

R.P: Stélpul, golul si cupola sunt cele trei elemente
cu care am lucrat tot timpul. Nu e mare filozofie. ..
E vorba despre ce se intdmpla cu golul, cu golul
dintre stalpi si tot ce se intampla cu acesta
L,hélcuire” a unului...; de fapt, acea forma care a
fost ,Jhalcuitd” este chiar golul. Golul care este
nelimitat, care nu poate fi prins n niciun tipar for-




alaturat:

Gavanul mare/ The Big Gavan, 1985

sculptura meteorologica / Weather border sculpture
proiect/ project, 600 x 540 x 400 cm

mijloc:

Meduza/ Jellyfish, Sibiu, 2007

sculptura electronica interactiva / electronic interactive sculpture
rasini, fibré de sticld, echipament electronic/ resins, glass fibres,
electronic equipment, 385 x 360 x 480 cm

jos:
Constructie efemera / Ephemeral construction, 1991-1993
instalatie, tehnica mixta / installation, mixed technique




72

| arta

mal. (...) Sper ca prin grupul 2 Meta [Romelo
Pervolovici si Maria Manclescu] sa& impunem ideea
de ,impozitie”.

A.G.: Da, n-am mai intalnit-o.

R.P: Si pe cea de ,sculpturd meteorologica”: obiec-
tul, ca forma, nu e decat pretextul, nu e decat
acea stare de high si low, cum e in meteorlogie si
de fapt intre ele se intampla tot ce se intampla. Se
Intampla aburul, ploaia, tensiunea.... Va fi si o
componenta mai fizica a povestii acesteia. Un alt
fel de a fi fizica, fara s fie obiectuald, nu vorbim
despre sculptura obiectuala.

A.G.: Intr-0 singura fraza defineste te rog impoxzitia.

R.P: Ochiul care priveste in interior.

A.G.: Atunci mai pune vreo doua fraze!

R.P: Am constatat, impreuna cu Madi, ¢ redlitatea
interioard, realitatea plind de spuma, de formé, nu
numai cea abstracta, este atat de complexa si atat
de bogata, incat ochiul care priveste in exterior
vede foarte putin. Ochiul care se inchide si se
intoarce, cum spunea Eminescu, spre interior,
vede mult mai mult, patrunde mult mai adanc in
esenta lucrurilor si, de fapt, despre asta este
vorba. Nu este vorba despre expo-..., ceea ce
arati, ci despre ceea ce descoperi tu ca potential
si ca posibilitati in interior... Brancusi spunea ca
face sculptura pentru orbi. Sa ajuti ca camenil
sa-si descopere potentialul si arta din ei la un mod
foarte profund, nu la un mod fizic si imediat.

A.G.: S, In orice caz, in ceea ce priveste perceptia
complexa a rezultatulul, a lucrarii, vazul nu mai este
un simt suficient. {(...)

R.P: Au fost cateva intalniri memorabile: cu (lon)
Frunzett, cu (Constantin) Noica si care pe mine
chiar m-au marcat...

A aparut catalogul, cu textul lui Frunzetti, si apoi el
venea o data la doua Zie la expozitie (personala de
la Sala Atelier 35, Galeria Orizont, Bucuresti,
1985). Era ceva extraordinar: totul incepuse cu un
tanar nervos, impertinent — c& eram efectiv imperti-
nent. Nu stiu ce a avut Frunzetti, s-a ,prabusit”
peste mine, ore intregi am discutat despre gol...
ultimele cuvinte care mi-au ramas, din ce mi-a
spus: ,Acum astept un lucru foarte important de la
tine, astept sé ridici golul pe verticald!”. Am luat-o
ca pe 0 mare provocare. El nu mi-a zis mai mult si
mi-au trebuit ani sa inteleg ce inseamna sa ridici
golul pe verticala.

A.G.: Ce Inseamna?

/| dialogues

R.P: Inseamna unde am ajuns acum. Inseamna

impozitie, Inseamna spatjul dintre reperele obiec-
tuale. (...)

A.G.: In perioada cand eral sculptor intr-un sens mai...
R.P: Mai ,corect"?
A.G.: ...Mai traditional al termenului, se pot face si

apropieri de mitologie, de arhetipuri formale care
vin din arta populara, sunt si menhirele, nu e doar
setea de gol, de cauc si de coborare in abis, dar
e si verticala. Al reale legaturi cu zona aceasta de
prelucrare a arhaicului?

R.P: Lucrurile stau in felul urmator: hai sa ne

Tntoarcem in anii '80 — cei care se dau acum
disidenti falseaza, pentru ca noi nu am avut
dizidenta, era o marja de libertate, iar acum imi
dau seama ca si aceea era controlaté. Totusi,
puteai sa faci in atelierul tau cam ce voiai, i
aparenta. Au fost niste limite, ca in cazul lui lon
Grigorescu, ca a venit Securitatea cand ,a sarit
parleazul”. Erau situatii unde nu puteai sa ,sari”,
dar era 0 zona... si daca te duceai in zona mito-
logica, &sta era limbajul timpului. Sorin Dumitrescu
era un pionier cu orientarea spre crestinism, dar i
acolo era o limitd, pentru ca imediat erai ,aruncat”
n zona mitologica, mult mai largé si care nu avea
nicio implicatie, nu exercita nicio presiune asupra
sistemului. Cand spun c& m-am simtit frustat si am
avut nevoie de mentori, de oameni cu care sa intru
n contact, aceasta era tocmai nevoia de a séri de
limbaj, dar probabil ca nu se putea. Acestea erau
limitele permise, insa noi nu ne dadeam seama.

Ni se crea 0 maxima libertate, puteam sa scriem,
sa facem ce vrem In zona asta mitologizanta, si nu
puteai sa ajungi in alta parte; nu te puteai regasi
decat daca plecai de acolo. Marja ta era foarte
limitata... Au fost cinci ani de zile in care am stu-
diat folclorul. La modul cel mai serios. Am acasa
manuscrise. Am avut vreo patru ani in care am
studiat crestinismul. Era zona de libertate in care
puteal s& te afirmi ca individ, sa ajungi la un anumit
nivel, s& ai interlocutori... Eu pana in '89 nici nu
visam ca 0 s& pot sa ies In Occident. Am incercat
0 singura data, cand s-a anuntat la facultate o
excursie in Franta, parca. A fost o lluzie, nu a ple-
cat nimeni, din cate am inteles, si atunci era clar
ca traiai intr-o inchisoare. Dar si aici este 0 nebu-
nie, apropo de faptul ca unii se dau anticomunisti
acum: totusi, in aceasta inchisoare trebuia sa
traiesti, trebuia sa ai satisfactii, fara sa fi un ticalos.
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deasupra, mijloc:
Sculptura de parcurs / Sculpture to Parse
piatra/ stone, 850 x 400 x 170 cm

Adnet, 1991

jos:

I Love the Artists, 2008
Sculptura-instalatie / Sculptur ion
45x30x9cm
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VIDEO-INTERVIU CU
MIRCEA ROMAN

(13 mai 2008) - Fragmente

de ADRIAN GUTA

deasupra:
Imagine din expozitia de la AnnArt. Foto: Remus Andrei lon

dreapta, sus:
Desen, 2006. Foto: Marius Caraman

pagina alaturata:
Autoportret la 50 de ani, 2008. Foto: Marius Caraman
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Adrian Guta: Prima ta expozitie personala (1939,
Bucuresti, Sala Atelier 35 a Galeriei Orizont) a avut
parte de un text al lul Andrei Pintilie, care mi s-a
parut un text important. El te-a intuit bine, cred eu.
Simtea oamenii care ieseau la rampa si promiteau...

Mircea Roman: A venit la atelier si s-a uitat la toate
desenele. Adica...

A.G.: Nu facea treaba de mantuiala!

M.R.: Nu a scris numai asa, ca poti sa ingiri
cuvinte... A vrut sa inteleaga, si dupa aceea a
scris.

A.G.: Spune-mi te rog, Mircea, cum s-au nascut
aceste prime teme importante pentru tine: nudul,
nudul feminin, dupa aceea zidul. Numeste-le tu,
cu titulatura cea mai potrivita. Personajul care
Incearca sa treaca zidul...

M.R.: Nu este un personaj care incearca sa treaca
zidul, e un personaj care nu are nicio sansa sa
treacé zidul. Care este aruncat peste zd, e arun-
cat...

A.G.: Da, pare un obiect abandonat acolo.
E-adevérat!

M.R.: Ca o carpa. Omul nu mai inseamna nimic in
fata intereselor. ..

/| dialogues

A.G.: Asadar, de pe atunci te preocupa conditia
umana si, de fapt, am impresia ca vedeai lucrurile
intr-un mod destul de pesimist.

M.R.: Acum, nu stiu daca asta este pesimism, mai
pesimist este cand 1 si impusti... (rade).
Preocuparea pentru figura umana a existat din stu-
dentie. Noi la Cluj faceam mult studiu si ceea ce
mi-a lipsit mie in toaté perioada cat am fost la
Institut (Institutul de Arte Plastice ,lon Andreescu’)
a fost sa fac un studiu adevarat.

A.G.: Nu aveat model viu?

M.R.: Aveam model viu, dar tot timpul trebuia sa tin
seama de indicati. Nu se pomea pe o cale de a
ntelege realitatea si de a o transpune plastic, era
ceva academic. Lucrarea mea de diplomé s-a
numit ,Modele”. Am avut doua modele feminine,
pe toata perioda in care mi-am facut diploma,
le-am ales. Si am lucrat dupa model fara profesor
n spate. Am avut nevoie de asta. Am facut o
compozitie in care erau cele doua modele, eu am
vrut sa le pun 1anga soba in atelier, insa domnul
Korondi (am Tnvatat multe de la el, I-am pretuit)
zice: ,Mai bine ar fi daca le-ati face un cadru”. Si
atunci am facut un cadru, un perete, si un model
era pe scaun, celdlalt rezemat de perete, am facut
sl un geam, o fereastra. La fereastra erau doua
gratii, am spus: ,Fiecare om cu gratia Iui”, adica
toti suntem, Intr-un fel, asa. Asta a fost lucrarea
mea de diploma.

A.G.: Nu au fost obiectii ideologice la povestea asta
cu fiecare cu gratiile lui"?

M.R.: Nu a comentat lumea.

A.G.: Aminteles, tu stiai si cu el, cu domnul Korondi,
profesorul tau, in rest...Dar personajul aruncat ca o
carpa pe acel zid a aparut inainte de evenimentele
din decembrie ‘89 sau imediat dupa?

M.R.: Tnainte.

A.G.: Si al sl expus lucrarea inainte de?

M.R.: Nu, a fost doar facuta inainte.

A.G.: Nu ai Incercat, nu ai vrut sau nu ti s-a accep-
tat?

M.R.: Personajul cu zidul a fost imediat dupa per-
sonala mea. Personala a fost in primavara Iui
1989, iar in toamnéa deja aveam lucrarea, insa nu a
apucat sa fie expusa... Eu am considerat, asa am




vazut, ca erau oamenii cam singuri in expozitie, tof
erau cam insingurat.

A.G.: Personajele din expozitie?

M.R.: Personajele din expozitia mea. Si atunci am zis
ca trebuie sa mai vina un personaj, si a venit Zidul.

A.G.: Zidul ca personaj, da! Cand au aparut
Loamenii-cazuti-in-nas” sau ,oamenii-palnie”? De
cand stdm noi de vorba, mi-ai spus mai multe vari-
ante de nume generice ale acestor oameni cu
interiorul descoperit, care parca te invita sa-i
privesti sau fti atrag atentia ca interiorul este la fel
de important ca exteriorul.

M.R.: Cred ca e mai important interiorul.

A.G.: Nu-i asa?

M.R.: Prima lucrare este Autoportretul la 30 de ani.
Titlul l-am gésit intémplator, cand implineam 30 de
ani.

A.G.: Ti-al dat seama ca asta este!

M.R.: Ca asta este... Si am umplut lucrarea cu sticle
de bautura si lumea a baut din mine si am consi-
derat ca asta ar fi situatia artistului. El da tot si vine
lumea si consuma din el.

A.G.: Cand ai expus acest autoportret si s-a petre-
cut performance-ul de care spui? — ca pana la
urma asa ceva era.

M.R.: Performance-ul s-a petrecut de ziua mea in
1988 la atelier, normal! Din usa am facut masa si
am petrecut. Autoportretul a fost in primavara Iui
'89 In expozitie, Andrei (Pintilie) s-a referit la
lucrare, stia de ea. In 1998, cand eram la Londra,
mi-am spus c& au trecut 10 ani si ar fi cazul sa&
mai fac un autoportret. Dar ce autoportret sa fac?
Am facut primul personaj atarnat pe perete.
Mariana (Gordan) zice: ,Dupa atatea baute te-ai
pus la uscat”.

A.G.: Da, frumos!

M.R.: De fapt, in Bucuresti eram cu picioarele pe
pamant, ma simteam bine. La Londra eram sus-
pendat, simteam ¢& nu pot s& merg cum vreau i
atunci am facut un personaj prins de zid, care nu
are nicio sansa sa se miste. A fost lucrarea care a
pomit tot ciclul care dupa aceea a devenit
Dezorient Expres (instalatie prezentata pentru prima
oard in curtea Muzeului Taranului Romén,
Bucuresti, 2006).

A.G.: Una peste alta s-ar putea contura ideea, din

felul cum analizezi conditia umana, pornind si de la

tine, de la etapele pe care le parcurgi, ca nu se
stie ce sanse are personagjul care se numeste
om, pentru ca ba e o cérpa aruncata pe zd,

ba e suspendat pentru ca nu are spatiu de
miscare si nu mai e liber, ba e manipulat de glo-
balizare si merge ca orbul cu Orient Expresul...;
exista vreo speranta?

M.R.: Totdeauna exista speranta. (...)

A.G.: Tu ai 0 mare exigenta fata de tine si de ceea
ce faci.

M.R.: Nu cred. Dar imi place s& insist mai mult pe o
lucrare si sa fiu mai sigur ca e bine.

A.G.: Ce inseamna ,sé fiu mai sigur ca e bine"?

M.R.: Adica incerc sa o fac cat mai bine... Sa ma
intreb pe mine cand e gata si cand nu-i gata.

A.G.: Rezulté de aici ca exista un semnal interior
care i spune: ,Gata, acum e gata lucrarea™?

M.R.: Exista, sigur ca exista un semnal. Dar trebuie
sa il cautl, si mai ales sa 1l gasesti...

A.G.: Cand ai obtinut Marele Premiu la Osaka
(Trienala de Sculptura, 1992), care si pana in ziua
de azi raméne, poate, cel mai important premiu
international pe care I-a luat un sculptor roméan, ai
capatat mai multa incredere in tine, s-a schimbat
ceva in mecanismul interior?

M.R.: Nu cred, a fost surpriza prea mare. Pur si sim-
plu am luat lucrurile asa cum s-au intémplat. (...)
... Tot cu tine ai treaba. Asta este singurul adevar.
Si cateodata vezi ca merge mai rau. Lumea din
jur... Da, s-ar putea, dacé pici pe strada, sa se
opreasca sé te ajute sa te ridici, dar nu neapérat.
Ins& cand cazi in interiorul tau nimeni nu te poate
guta.

A.G.: Situ simti ca ti se intampla asta?

M.R.: Nu... Pe de alta parte, eu am facut Omul cu
armura interioard.

A.G.: Amura interioard” Inseamna ce: ca ai gasit
mijlocul prin care sa te aperi de ceea ce inseamna
,gunoi” in exterior? Sau poate nu numai de asta?

M.R.: Nimeni nu stie.

A.G.: Ce?

M.R.: De ce este ,armura interioara”. Nici eu nu stiu
si nici altii nu cred ca stiu. Intotdeauna este partea
asta dubla: te aperi si de ce este n afara si de ce
este Inauntru.

A.G.: Pai daca te aperi si de ce este in afara si de
ce e hauntru, tu cine mai esti? Unde mai esti?
Daca te aperi din ambele parti, tu unde mai esti?
Pe care muchie de cutit mai esti?

M.R.: In armur (rade).

A.G.: Tu esti in armura, nu?

M.R.: Nu... Noi gésim céi sa trecem dintr-o parte in
alta. Nimic nu este batut in cuie!

In prezent artistul este reprezentat in Romania de
galeria AnnArt, unde a avut cea mai recenta
expozitie personala Trupuri si chipur, n
octombrie-noiembrie 2011, Detalil pe
www.annartgallery.ro.
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DIALOG CU
DECEBAL SCRIBA

de ADRIANA OPREA

House pARTy
1987-1988

House pARTy a fost o actiune
colectivd care a avut doud
editil, in 1987 si 1988,
initiata si organizata de
Decebal si Nadina Scriba la
resedinta lor din Bucuresti.
Alaturi de ei, au participat:
Wanda Mihuleac, Dan
Stanciu, Calin Dan, Andrei
Oisteanu, Dan Mihaltianu,
Teodor Graur (1988) i losif
Kirdly (1988).

Decebal Scriba (n. 1944, Brasov) traieste
si lucreaza in Franta.

Fotografie conceptuald, instalatii,
performante, fotografie, mixed media.
Participari la expozitii: Brazilia, Franta,
Germania, Polonia, Romania, Slovenia.
Prezent in colectii publice si private

in Europa si S.U.A.
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Adriana Oprea: ,House pARTY", 0 actiune cu mai
multi participanti, care a avut loc in casa a doi din-
tre acestia de-a lungul cétorva zile din iulie 1987
si august 1988, pare s& aiba in relatarea curenta
franchetea spontana a ceva care pur si simplu ,s-
a Intamplat”: timp liber transformat in experiment
artistic. Cum a aparut totusi ideea de a organiza,
planui o actiune si de a o filma, adica de a o doc-
umenta astfel incét sa se prezinte apoi inchegat,
sub forma unui sir de sectiuni/episoade, fiecare
apartinand cate unuia dintre protagonisti?

Decebal Scriba: Ideea era ,in aer” si daca parea o
idee noua la Bucuresti, stiam c& manifestari simi-
lare avuseseré loc in alte tari din Europa de Est
sufocate de cenzura culturala oficiald. Daca
initiativa organizarii HP a fost a mea, intre altele
pentru ca dispuneam de un spatiu relativ generos
pentru vremea aceea (locuiam intr-o casé veche
cu curte, in cartierul Mitropoliei), ea s-a concretizat
cu ajutorul lui Calin Dan (care i-a invitat pe Dan
Mihaltianu, losif Kiraly si Doru Graur) si al Wandei
Mihuleac (care a avut initiativa inregistrarii video si
l-a adus pe Ovidiu Bojor). Fiecare dintre partici-
pantl/invitati realizase deja, sau avea in lucru, din
céte stiam, prolecte de instalati/actiuni/perfor-
mance pe care sau intarziasera sa le finalizeze din
motive personale, sau asteptau ocazia unei
improbabile manifestari pentru a le prezenta.

A.O.: A fost un eveniment alternatlv, o petrecere de
artisti care a generat, sa zicem, o serie de exercitii
Jibere”, mal mult sau mai putin spontane?

D.S.: A fost un eveniment ,alternativ’(?), organizat —
poate mai putin in cazul primei editii —, pregatit si
Inregistrat, initial gandit ca eveniment unic, reluat
apoi in anul urmator cu acordul participantilor si cu
alti invitati. Un fel de defulare, daca vrei, mani-
festarea mai mult sau mai putin constientizata a
unei forme de protest s, in acelasi timp, o tenta-
tiva de recuperare a identitatii noastre reale, de
verificare a capacitatilor noastre de a ne inscrie
Intr-o autentica contemporaneitate (daca nu suna
prea pretentios), asumand sau ignorand toate
riscurile ce puteau decurge. Totul intr-un context
cultural din ce in ce mai rigid, In care nu mai
puteau fi organizate niciun alt fel de manifestari in

/| dialogues

afara celor oficiale strict controlate. Desigur, daca
lucrurile ar fi ,derapat” si am fi fost convocati (cum
era ,ritualul’) s& dam declaratii in fata Securitatii,
am fi spus oricum ca a fost ,0 petrecere intre
artisti la care lumea s-a jucat, a improvizat etc.”

A.O.: Ce insemna atunci ,a va inscrie intr-o auten-
tica contemporaneitate™? Te referi la nevoia de a
te exprima artistic liber, fara control, reglementéri
impuse, cenzura, supraveghere, presiune oficiala
(a nu face arta oficiala, arta impusé de aparatul de
putere) sau la nevoia de a apartine aceluiasi timp
si spirit cu arta momentului din Occident?

D.S.: Ma refer la améndoua, avand in vedere ca
cea din urma o implica pe cea dintai, ele
functionand ntr-un fel de complementaritate. insa,
desigur, ceea ce devenea de nesuportat era lipsa
libertatii de informare, de comunicare si de expri-
mare. In 1973 participasem la o expozitie stu-
denteasca in Polonia si avusesem sansa sé sta-
bilesc cateva contacte interesante (prin Galeria
Foksal din Varsovia). Dupa intoarcerea in tara a
fost imposibil s& continuu comunicarea cu e,

A.O.: Cum se gjungea la ,ritualul” interogatoriului si
al declaratiilor scrise ce urmau dupé o actiune, un
private screening sau un performance care ,dera-
pa"? Cum se exercita controlul asupra spatiului
privat? Cum se poate descrie/reda linia dintre pu-
blic si privat? Cum se putea afla despre ceva in
legatura cu care, virtualmente, nu avea cum sa se
afle?

D.S.: Pe cat de evident, pe atat de greu de expli-
cat. Pentru cei care n-au trait experienta in direct,
complexitatea relatiilor cu organele puterii pare
neverosimila. Nu putea fi vorba practic de o deli-
mitare intre spatiul public si spatiul privat.
Existenta fiecarui ,obiectiv’ potential era scrutata
in cele mai mici detalil in vederea unor eventuale
presiuni sau manipuldri, Situatia era atat de
absurda, incat nimeni nu putea sti cu siguranta
cine a ,vorbit” (voluntar sau involuntar), ce ,a
spus’, cui i-a spus” si cum ,a fost interpretata”
informatia.

In afara de asta, multi dintre noi, eu inclusiv, prin
atitudini, contacte, frecventarea unor locuri sau




persoane supravegheate etc., eram de mal multa
vreme Tn atentia autoritatilor.

A.O.: Inregistrarea actiunii a avut apoi o oarecare
distributie intre artisti, s-a aflat despre ea by word

of mouth”? S-a comentat in mediul artistic? Au exi-

stat, pe de alta parte, ,comentarii"?

D.S.: Nu, tehnic vorbind ar fi fost imposibil, avand in

vedere ca initial am avut o singura copie pe 0
caseta VHS, iar de prezentat public evenimentul,
fie si I cerc restrans, n contextul socio-politic al
acelor ani, nu putea fi vorba. Din céte stiu eu,
Inregistrarea n-a circulat si n-a fost facuta publica
decat mai tarziu, prin anii '90, datorita lui Calin
Dan, cred, pornind de la copia VHS pe care o
detinea Andrei Oisteanu. Alte doua copii VHS
erau in posesia mea si a Wandei Mihuleac.

In toamna Iui 1990 eu plecasem deja din targ, in
urma castigarii unui concurs pentru o bursa de
studii in domeniul noilor tehnologii ale imaginii,
acordata de statul francez.

A.O.: S-a taiat in montajul inregistrarii, s-au facut
retusuri, s-au ordonat lucruri care avusesera loc,

cum e plauzibil s& se fi intamplat — mai aleatoriu si

neregizabil?

D.S.: Datorita conditiilor in care a fost facuta inregis-

trarea si a mijloacelor tehnice folosite, se
impunea, bineinteles, o minima interventie pe
materialul brut. Ordinea in care s-au desfasurat
actiunile siin care au fost inregistrate a fost
respectata, iar de retusuri nu putea fi vorba.
Filmarea s-a facut in direct, in timp real, ca pentru

un documentar, si a durat de fiecare data, cu mici

Intreruperi, cateva ore. Cu o singura exceptie, la
editia a doua, nu-mi mai amintesc din ce motiv
(se facuse prea tarziu, aparuse o problema
tehnica?), actiunea mea a fost inregistrata cateva
zlle mal tarziu si adaugata materialului existent.

A.O.: Cum s-a intdmplat (asumand faptul ca vocea
care povesteste aici e a lui Decebal Scriba,
initiator si gazda a ,intdmplarii”, cu o versiune

foarte probabil convergenta cu a celorlalti protago-

nisti, dar nu neaparat identica cu a lor)?
D.S.: Pare poate neverosimil, dar s-a intamplat

firesc. Dupa ce am hotarat impreuna cu Nadina
(sotia mea) sa organizam un ,house pARTY" la
care sa invitam cativa prieteni/colegi si sa punem
la dispozitie spatiul de care dispuneam pentru un
fel de ,free art session”, am lansat invitatile. Cum
nimeni n-a ezitat, nimeni n-a refuzat, ci dimpotriva,
s-au manifestat interesati si entuziasti, am con-
venit asupra datei si-am asteptat propunerile.
Initial (pentru prima editie), nu fusese prevazuta o
Tnregistrare video, asa ca ne gandeam ca vor fi
céteva instalatii, usor de montat si demontat si ca
vom petrece o seara agreabila impreuna. Lucrurile
s-au complicat insa in mod neasteptat si au luat
proportii nebanuite de nimeni. Odata ideea fixata,
toata lumea s-a aferat si s-a lansat in diverse
proiecte. Asa ne-am trezit ,ocupati” de prietenii
artisti, care in dormitor, care in baie, bucatarie, pe
culoare, la cismeaua din curte, pe pereltii interiori
si exteriori ai casel, In garaj si chiar in cusca
céinelui Bobita, care de altfel urmarea atent intrea-
ga manifestare si a devenit chiar ,actant” in
lucrarea Wandei. Aproape simultan, se petreceau
actiuni in diversele ,hot spots”; in fata casel se
ardeau diapozitive (spre disperarea baietilor cu
ochi albastri ascunsi printre frunze), in spatele
casel se faceau incantatii, pe pereti siroia apa
dintr-o instalatie, in timp ce, strecurandu-se cu
discretie si dificultate printre toti si toate, Ovidiu
Bojor incerca sa inregistreze cu o minicamera
video evenimentul.

Cultura noastra e o cultura de artefact
vizual, nu de performance si corp
(Teodor Graur)

A.O.: Spui intr-un e-mail catre Kristine Stiles ca a

face performance ti se parea natural si firesc, de
vreme ce, inca student, Impreuna cu colegi de la
design sau de la teatru, discutati despre new
media sau imaginatj proiecte inter- sau transdisci-
plinare. Ca iesiri anterioare (de exemplu la
Edinburgh) au contat enorm pentru o generatie ca
a ta, pusa astfel la curent si in cunostinta de
cauza. Totusi, In dialogul de fata afirmi mai ales

pagina alaturatd, de la stanga la dreapta:
Wanda Mihuleac, Teodor Graur, house pARTy, 1988

de la stanga la dreapta:
Dan Stanciu, Calin Dan, Decebal Scriba, house pARTY, 1988

contrariul: ceea ce reuseati sa aflati (putin, frag-
mentar, nesistematic) despre ce se intampla in
acelasi timp in Occident conducea inevitabil la
constiinta dureroasa a ceea ce, fatalmente, nu
stiati i nu aveati sanse sa aflati. A avea acces la
,cate ceva”, a prinde o bresa, scotea in evidenta
cat de mult ramanea inca inaccesibil. Dar si
invers: oricat de inaccesibila, greu de cunoscut va
era realitatea artei contemporane din lume, ,cate
ceva’”, oricat de putin, tot se putea afla; diabolic,
sistemul avea totusi brese.

D.S.: Da, sistemul avea tot felul de brese (generate
poate chiar de rigiditatea acestuia), aleatoare, fluc-
tuante, dificil accesibile si pline de riscuri. Ceea
ce explica faptul ca cei ce aveau sansa sa le
gaseasca si curajul sé profite, asumandu-si sau
ignorand riscurile, erau din pacate putini.
Rememorand cu ocazia acestui dialog o parte din
parcursul meu, inteleg cat de importante au fost
pentru mine, n anii de inceput, intalnirea cu lie
Pavel, primul meu profesor, cu care am ramas in
contact pana la plecarea lui din tara, apoi cu lon
Bitzan, in atelierul caruia am putut consulta toata
documentatia de la Edinburgh, sau sansa care
mi-a facllitat, din primii ani de studii, accesul la
biblioteca U.A.P., 0 sursa extraordinara de docu-
mentare n arta contemporana.

A.O.: Era’n circulatie sintagma arté alternativa? Se
folosea pentru a conferi identitate practicilor pe
care dupa 1989 le-am numit astfel, cu un termen
Indraznesc sa spun deja cam obosit, supralicitat,
putin anemiat (desi inca indispensabil, ca dovada
ca il folosim si noi)? Dar ,actionism”?

D.S.: Nu-mi amintesc ca termenul de ,arta alterna-
tiva” sa fi fost folosit In anii '80. In schimb, in
1990, a aparut ,Alternative”, suplimentul revistei
Arta, al carui redactor-sef adjunct am fost pana la
plecarea din tara. Cred ca si termenul ,actionism”
a aparut mal tarziu; eu l-am intalnit prima data in
titlul cartii llenei Pintilie, desi, preluat ca atare din
engleza, este posibil sa fi circulat deja.

A.O.: Stiai deci despre toate ,actiunile” precedente,

din Bucuresti sau din tara, cand ti-ai propus sa
organizezi ,house pARTyY"? Cum se afla in
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Bucuresti despre ce se intampla la Oradea, de
exemplu, siinvers, in materie de eveniment ,alter-
nativ"?

D.S.: Tentative de a organiza manifestari mai mult
sau mai putin ,alternative” (la Bucuresti) au existat
in permanenta pana spre sfarsitul anilor '80,
incepand cu o serie de expozitii de la Atelier 35,
Galeria Noug, Casa de cultura ,Fr. Schiller”,
Caminul Artei, si continuand cu expozitile temati-
ce de la Institutul de Arhitectura, organizate de
Wanda Mihuleac si Mihai Driscu. Manifestéarile
Lalternative” erau ins&, in acei ani, relativ mai usor
de organizat la ,periferie” (Timisoara, Oradea, Cluj)
decat la Bucuresti, unde ,vigilenta organelor” era
maxima. Eram mai mult sau mai putin la curent cu
ce se intdmpla in Bucuresti si din cand in cand
aveam ceva informatii de la Cluj prin Alexandru
Antik, cu care ma vedeam sporadic la Bucuresti,
sau de la Timisoara. Nu aveam practic niciun fel
de informatii de la Oradea. Din diverse motive,
unele evidente, altele mai greu de inteles, nu
exista 0 adevarata comunicare Intre cei procupati
de experiment sau de new media. N-am stiut
niciodata in ce masura erau el la curent cu ce se
intampla la Bucuresti.

A.O.: Motivele evidente tin de contextul politic care
controla si astfel limita comunicarea, n timp ce
acelea ,mal greu de inteles” ar veni dinspre o
problema a comunicérii intrinsec legatéa de soci-
ologia breslei artistice din Romania”?

D.S.: Exact. La asta ma refeream.

A.O.: lleana Pintilie deschide volumul ei despre
actionismul din Roméania comunista, titlu important
in cercetarea, incéa incipienta la noi, asupra
fenomenului, cu o definitie a acestuia: ce i
deosebeste de performance sau happening ar fi
publicul, prezenta sau absenta lui. Tocmai pentru
ca nu puteai face un performance in spatiul public
(galerie, stradd), alegeal sa te manifesti de regula

stanga:
Wanda Mihuleac, house pARTy, 1987

dreapta:
Dan Mihaltianu, house pARTy, 1987. Foto: Decebal Scriba
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fie in spatiul privat, fie in spati marginale, iesite din
raza supravegherii si controlului vigilent, deci
nepolitizate, hors les murs. Cea mai la iIndeméana
solutie s-a arétat repede a fi documentarea
fotografica sau video. E ceea ce tot lleana Pintilie
asaza in categoria post-happening-ului local, asi-
miland manifestarea actionista din Romania cu o
productie de imagini documentare, fotografice sau
video. Cum se punea problema acestui actionism
local facut pachet cu propria lui documentatie, din
cauza absentei libertétii de exprimare?

D.S.: Performanta este o forma de manifestare artis-

tica interdisciplinara, efemera, in care corpul, tim-
pul si spatiul sunt elementele constitutive de baza.
Prezenta unui public neparticipativ nu constituie o
conditie, in schimb un minim de asistenta care sa
ateste/Inregistreze evenimentul este indispensabil.
Despre happening, Allan Kaprow spunea ca
JStructural si filozofic este acelasi lucru” dar ,per-
formanta este un eveniment artistic si se produce
In fata unui public”, contrar happening-ului care n-
are public ci doar ,intervenient” si care nu com-
porta ,referinte la o cultura artistica”.

In 1973-74, am facut cateva performance in
spatiul public. E adevarat, in prezenta unui public
Intamplator, neprevenit, si, in afara de cateva
priviri mai insistente ale unor cetatent ,vigilentl”,
totul s-a derulat normal. in schimb, am fost inter-
pelat de ,organele de ordine” in timp ce fotografi-
am cladiri vechi din Bucuresti.

lar pentru a raspunde la intrebarea ta, cred ca esti
de acord ca performantele, nicdieri in lume, nici in
zllele noastre nu sunt evenimente curente si ca
majoritatea performantelor de referinta ne sunt
cunoscute sub forma ,urmel lor documentare”,
fapt unanim acceptat.

A.O.: Calin Dan vorbeste despre o ,estetica a

saraciel”, sub semnul céreia poate fi vazuta pro-
ductia noilor medii in Roméania dinainte de 1989.
Cum te raportai, pe cand se inregistra ,house
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PARTY", la acest deficit tehnologic local (pentru
care Calin Dan ofera explicatii plauzibile si intere-
sante)? Cum vezi lucrurile acum?

D.S.: Observatia lui Calin este corecta. Se poate
vorbi despre o ,estetica a séraciel” in productia
new media din Roménia, inainte de 1989. Este
probabil unul din aspectele originalitatii acestor
productii, care fascineaza galeristii si colectionarii
de arta est-europeana din aceasta perioada.

In ce ne priveste, noi nu ne raportam neapérat la
ce se facea in vest cand inregistram HP, eram
constienti ca n-avem nicio sanséa de acces la
mijloacele tehnice necesare pentru a face altceva
sau altfel. Eram cat de cét la curent, vedeam/
citeam n diverse publicatii ce se facea deja intr-o
lume care traia in alta epocé tehnologica. HP este
un video-documentar, nu este arta video.

A.O.: Actionismul anilor '70 si '80 din Roménia e
Jntermedial” (termen folostt si explicitat pe larg in
paginile de atunci ale revistei Arta si preluat apoi,
consacrat chiar, n studiile de dupa 1989: Magda
Céameci, Adrian Guta). Fotografie, situatie-environ-
ment, interventie land art, conceptualism, film,
instalatie, obiect sunt nu doar complice, ci bine
intrepatrunse la toti artistii ,alternativi” ai epocii (si
la tine). Ins& ,house PARTY" are ceva teatral, mal
degraba sa zicem vag neo-dada (timbru dat de
manechinul lui Andrei Oisteanu, de performance-
ul lui Dan Stanciu, prefigurat cumva poate si de
intrarea voastra n sceng, la inceputul filmului).

D.S.: Ai dreptate in ce priveste intermedialitatea,
este prezentd mai ales in performance. Cred ca la
origine este o idee lansata de Fluxus, in anii '60,
care opune estetica ,intermediaticd” a secolului
XX (desfiintarea granitelor intre ,media”), esteticii
traditionale a secolului XIX.
lar pentru a Intelege corect de unde vine, in parte,
nota de ,teatralitate” si aerul vag neo-dada in HP,
Tti pot da céteva informatii, as zice ,anecdotice”.
Nu ma refer la intrarea in scena a ,actorilor princi-




pali” in HP 1. A fost o improvizatie si nu stiu a cui a
fost ideea. Insa in ceea ce-i priveste pe Andrei
Oisteanu si pe Dan Stanciu, lucrurile sunt usor de
explicat. Andrei avea, cel putin in perioada
respectiva, reale afinitati cu curentul neo-dada, iar
Dan era puternic influentat de suprarealism prin
Gellu Naum.

Revenind insa la definitia termenului de perfor-
mance, ar trebui poate adaugat ca prezenta unor
elemente de limbaj teatral (autentice sau detur-
nate), ca si a unor elemente de limbaj ritual este
absolut fireasca.

AO:: Documentatiile acestor actiuni, cum explica si
lleana Pintilie, ,au trecut” pentru ca au fost strecu-
rate printre specimene ale celorlalte medii, in
expozitii si In publicatii precum Arta. Au trecut,
deci, si cu ajutorul unor voci critice care ,le-au
lasat sa treaca”. Care sunt ele? Exista o zona de
comentariu/discurs critic romanesc care sa fi facil-
itat in cunostinta de cauza aceasta practica artis-
tica (fie si informal, neoficial, in ambientul
discutiilor ,de atelier’)? Dar invers, te-ai lovit de
critica negativa la adresa ei?

D.S.: In mod surprinzator, nu rareori documente
privind astfel de manifestari ,au trecut” si au
aparut in diverse publicatii, inclusiv in revista Arta,
cu ajutorul unor voci critice, asa cum spui, dar
care nu doar ,le-au lasat s& treacd’, ci chiar le-au
facut loc in mod deliberat atunci cand era posibil.
Imi este greu s& caut dupa atatia ani exemple,
dar, in ce ma priveste, Mihai Driscu si loan Horga
mi-au publicat, in cateva randuri, in Arta, lucrari ce
nu se inscriau n profilul ,oficial” al revistei si, evi-
dent, au publicat si alti artisti ale caror lucrari
tineau de zona ,alterativa’.

Texte de critica negativa nu-mi amintesc sé fi
aparut, manifestarile care puneau probleme, odata
scapate vigilentei cenzurii, erau inchise pur si sim-
plu si trecute sub tacere. Dar lucrul cel mai teribil
in anii acela nu era cenzura, ci auto-cenzura.

A.O.: Auto-cenzura e problema care survine iar si
iar in studiul artei contemporane romanesti din
acea perioada — pe céat de inevacuabila, pe atat

de greu de ménuit. Cum s-ar putea scrie o istorie
a el ale carei unitati minime, de baza, sa fie interi-
oritatle umane? Crezi ca se poate face un narra-
tive al artei roméanesti dinainte de 1989, pornind
de la problema auto-cenzurii?

D.S.: Auto-cenzura —in general, iar in cazul creatiei
artistice In special -, este, cred, un subiect
deosebit de interesant si complex prin toate impli-
catiile sale, care ramane inca insuficient explorat.
Ma tem ins& ca orice tentativa de a privi lucrurile
dintr-un singur unghi, ignorand Tntregul context
socio-politic al acestei perioade, implica riscuri
majore de interpretare.

A.O.: In ce fel a contat experienta ,house pARTY” in
parcursul tau? Cum ai digerat aceasta actiune n
metabolismul intermedial, conceptual pe care l
profesai deja?

D.S.: HP a fost o experienta care, cred, ne-a sur-
prins pe toti. Totul a pornit de la o idee aruncata
la intamplare si a devenit, pe masura ce evolua,

un lucru foarte serios. La prima editie, participarea

mea s-a limitat la cateva instalatii, prea discrete si
prea ,inconsistente” pentru o Tnregistrare video.
Aveam in intentie si o actiune, care, din nefericire,
in conditiile date nu s-a putut realiza. A trebuit sa
schimb complet demersul pentru a doua editie.
Altfel spus, a fost 0 experienta personala care m-
a pus in fata multor aspecte de detaliu, de
coerenta, claritate si responsabilitate a exercitiului
pe care mi-l propusesem si nu stiu daca am
reusit in totalitate.

A.O.: Desi nu vreau sa formulez aceasta intrebare in

maniera lui ,de ce a fost si nu mai este”, te intreb
doar daca a existat, de partea ta sau a celorlalt]
implicati, intentia de a face alte art sessions, alte
posibile editii ale actiunii ,nouse pARTY"?

D.S.: De ce ne-am oprit dupéa doua editii, de ce n-a

mai avut loc a treia editie (aller guten Dinge sind
drei) in anul de rascruce 19897 Dintr-o multime
de motive. Wanda plecase din tara in toamna Iui
1988. La Bucuresti traiam deja o tensiune reala,
palpabild, iar in Est lucrurile se precipitau. in

august, Intr-o scurta vacanta la mare, am intalnit

de la stanga la dreapta:
Andrei Oisteanu, Nadina Scriba, losif Kirély, house pARTY, 1988

doi studenti din Germania Democrata, in drum
spre Ungaria, sperand sa se poaté refugia n
Austria. Ne-au povestit ce se intampla in
Germania, dar nu credeau intr-o schimbare. In
septembrie, Ungaria deschidea granita cu Austria.
Céateva zeci de mil de persoane se refugiau in
Vest... In nolembrie c&dea zidul...

Dupa 1989, multi dintre noi au plecat din tara
(pentru mai multa sau mai putina vreme) si nu
aveam sa ne mai reunim niciodata.

A.O.: Ca sa preiau provocarea lui Teodor Graur
(performance vs artefact), as spune ca Tnregis-
trarea actiunii ,nouse pARTY" ne-o arata in
secvente relativ statice, atent incadrate, sub forma
unor situatii cu cate-un protagonist urmarit in
miscarile lui sau cu obiecte ermetice luate drept
protagonisti. E acolo, mi se pare, o procesualitate
nu intr-atat de aniconica, ellusive, dematerializata
incét relatia ei cu ,artefactul” sa dispara cu totul:
ea pastreaza inca ceva dintr-o prezentare de
exponate.

D.S.: Dincolo de faptul ca in prima editie ,house
PARTY" din 1987 au fost prezentate si cateva
instalatii, in care prezenta ,artefactului” este per-
fect justificata, Teodor are dreptate sa se intrebe
care era relatia noastra cu ,artefactul” in perfor-
mance si de ce nu reuseam sa ne desprindem de
el In cazul unor astfel de exercitii ,libere” ca HP.
Am sesizat si eu aceasta ,incoerentd” ceva mai
tarziu, dar privind cu atentie documentatia referi-
toare la mai multe performance, am remarcat ca in
multe cazuri ,artefactul” era prezent ca accesoriu.
O alta explicatie posibila ar fi poate dubla noastra
identitate artistica si faptul ca lucram pe o zona de
fupturd”, de multe ori cu un program in curs de
elaborare.
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Adrian Guta: As vrea sa imi povestesti mai intai din
proprille amintiri si experiente, legate de Atelier 35,
din anii '80. Tu ca martor, tu ca om implicat.

Roxana Trestioreanu: Atelierul 35 a avut o impor-
tanta extrem de mare pentru mine. El imi dadea
senzatia normalitatii, intr-un moment dificil. Dupéa
terminarea studiilor superioare, fusesem trimisa ca
meseriag, creator de modele, la Cooperativa Arta
Casnica din Breaza..... la 100 km de Bucurest,
asta datorita mediel mari, bineinteles! Asadar,
Atelierul 35 cu intalnirile lui mi-a dat senzatja unei
normalitétl. Era acea etapa in care Atelierul 35 era
condus incd de Wanda Minuleac. Imi amintesc de
intalnirile ,acide” intre istorici i critici de arta si
artisti, discutille lungi care aduceau prospetime
spirituala si noutate in viata unui absolvent de pic-
tura care lucreaza intr-o cooperativa... S-a intam-
plat de mal multe ori sa vin cu trenul de ora 6 p.m.
n Bucuresti si sa alerg direct la 0 asemenea intal-
nire, lar la ora 11 noaptea s& intru in casa fericita
pentru ca viata mea arata asa cum imi doream i
cum speram ca va fi dupa terminarea navetei. {...)

A.G.: Sa trecem la Corpul Uman (Expresia corpului
uman, curator: Wanda Mihuleac, 1982, Sala
Kalinderu, Bucuresti), pentru ca acolo ai avut si
calitatea de participant la expozitie.

R.T.: Eu am ajuns in expozitie pentru ca Leonard
Réchita vazuse niste desene ale mele, desene cu
nuduri care erau transformate in peisa. £l i-a
prezentat tema ca fiind interesanta Wandei
Mihuleac. Wanda Minuleac a vazut desenele, erau
de mici dimensiuni, m-a acceptat in expozitie.
Pentru mine a fost important pentru ca datorita
acestel expoziti am intalnit oameni minunatj.

A.G.: Cumva, Intre organizatori, era si Radu
Procopovici?

R.T.: Da, era si Radu Procopovici, cu care aveam
lungi dicutii despre felul in care un tanar artist
poate sa evolueze prin realizarea unor expozii.
Cred ca pentru un tanar intrarea Intr-o expozitie cu
artisti consacratj este foarte importanta, pentru ca
in acel moment, al lucrului real, de punere a
obiectelor in spatiu, se lamuresc multe...

A.G.: Alte repere care te-au impresionat?

R.T.: As alege Sibiu '86 (,Colocviul de arta plastica
si critica de arta tanard”). Era ca o poarta care ti se
deschide spre 0 zona nu atat de mult facuta pu-
blicd: cea a artei experimentale. In orice caz, asa
am luat-o eu. lar participantii si felul in care Ana
Lupas, Impreuna cu Mircea Sténescu si cu Liviana
Dan au géndit evenimentul, mi s-a parut foarte
interesant. Ma gandesc si la acea intruziune, daca
pot s& 0 numesc asa, evenimentul (Comunicare)
produs de Mircea Florian, Dan Minaltianu si Calin
Dan... Era un eveniment care nu fusese anuntat in
program si din cauza asta nu a fost primit cu
bratele deschise de catre organizatori. A avut loc
la Liceul de Arta din Sibiu, intr-una din clase, iar
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noi participantii am fost, daca mai {i minte, legati
Cu banda magnetica.

A.G.: Si care au fost senzatille tale n legatura cu
punctul culminant, emotional si nu numai (Visul nu
a plertt, performance), care-| avusese ca autor pe
Alexandru Antik?

R.T.: Nu am cum sa uit: de fiecare data imi aduc
aminte de reactia mea fizica foarte putemica,
legata de claustrofobie si starea de disconfort pro-
dusa de parlirea unor organe si a mirosului care pe
unii dintre noi ne-a obligat sa iesim din sala, i
intrarea spectaculoasa a Securitétii care a barica-
dat perimetrul si ne-a luat buletinele... Dupa care a
urmat acea noapte de neuitat, in care ne-am cer-
tat, trei sferturi din noapte, unii cu alji.

A.G.: Pe un ,fond lichid", de Ardeal. ..

R.T.: Da, ajutati de un ,fond lichid” tare, si nu pot s&
uit argumentele putemice si rostite pe un ton inalt
de Calin Dan; nu pot sa uit nici reactia mea, care
nu era pro-Antik in acel moment, mi se parea putin
cam prea narativa actiunea lui — abia dupa niste
ani am realizat c& ar fi fost greu sé& nu o faca nara-
tiv, pentru ca era un lucru care tinea foarte mult de
sine.

A.G.: Era un angajament existential real, pe care I-a
continuat n actiuni ulterioare.

R.T.: Intr-adevar, si nu ar fi fost posibil s& nu fie asa
de descriptiv si s& nu aiba acele duritati care au
existat.

A.G.: Ti-a mai retinut ceva atentia in legatura cu
Sibiu '86, n afara de actiuni?

R.T.: Sigur! Au fost instalatiile lui Costica
Petraschievici...

A.G.: Apoi Onucsan...

R.T.: Da. A mai fost acea instalatie&happening a Iui
Teodor Graur (Europia), importanta pentru momen-
tul politic pe care noi 1l trdiam, acea cenzurare a
literelor si a spatiului.

A.G.: Dar sa nu uitam.....

R.T.: Era si Dan Mihaltianu cu instalatia sa Titanic
Vals...

A.G.: Sa nu uitam cé atunci a fost si primul sim-
pozion de critica.

R.T.: Critica tanara de arta....

A.G.: Au fost comunicari, incercari, unele dintre ele,
de a schita un soi de interdisciplinaritate, erau si
eseur pornind de la rolul criticului, de la statutul lu.

R.T.: Consider esential faptul ca am fost impreuna. A
fost pentru prima data cand critica tanara si tinerii
artisti, care incercau sau care erau deja intr-o zona
experimentala clara, erau impreuna. Programul era
astfel structurat incat diminetile erau rezervate
prezentarilor critice, iar dupa-amiezele eveni-
mentelor artistice. Imi amintesc si acel moment
extraordinar al vizionarii Cutitului in apa (filmul lui
Roman Polanski) la 6 dimineata.

A.G.: Exact! Sibiu '86 fost unul dintre reperele care
au contribuit la constituirea spiritului de generatie;




de aceea vorbesc despre o generatie in sens cul-
tural, intr-un sens mai larg decét cel strict crono-
logic.

R.T.: Cred ¢4 a fost pentru prima oara cand s-a pus
in discutie existenta unei generatii care avea ceva
special. (...)

A.G.: Baia Mare, Oradea?

R.T.: Cand ne-am regasit atat de multi la Baia Mare,
n 1988 (Expozitia Nationala a Tineretului), asta a
nsemnat pentru mine recunoasterea identitatii
generatiei '80 ca identitate care acopera Intreaga
Roménie... A fost a doua situatie in care critica
tanara a fost invitata sa prezinte cazuri speciale...
si nu pot sa o uit pe Aniela Firon. Expozitia ei mi-a
produs o rupere a ceea ce credeam eu despre
pictura (Aniela nu era atunci cu noi). Dar in acelasi
timp, erau happening-urile, experimentele realizate
in Oradea, Timisoara, Arad, Bucurest. si realizai,
pe masura ce diferitele nuclee ale retelei Atelier 35
se prezentau, in intalnirea de la Baia Mare, ca se
umplea harta Roméniei. (...)

A.G.: S-a conturat, dintr-o interventie anterioara,
ntélnirea fericita intre propria-ti preocupare pentru
corpul uman, de la inceputur, si expozitia de grup
cu pricina, din 1982. Totusi, de unde ti-a venit
acest interes pentru corpul uman la inceputurie
tale de pictor?

R.T.: Ca sa fiu sincera nu imi aduc aminte, in acest
moment.

A.G.: Nu erai chiar singular, dar ma interesa cum
stau lucrurile din punctul tau de vedere.

R.T.: ...Abia terminasem facultatea. Nu cred ca am
fost vreodata o buna peisagista, in schimb mi s-a
parut interesant, dupa absolvire, s& transmit ceva
despre mine cu ajutorul peisajului, pentru ca
nudurile mele apareau din peisaj. Erau ca un rezul-
tat, isi trageau substanta din peisaj...

(...) Tot ce am lucrat este legat de mine, de comu-
nicarea stérilor prin care trec, a unor emotii pozitive
sau negative pe care le am.

A.G.: Le-am spune astazi ,problematizéri ale iden-
titati”,

R.T.: Problematizari ale identitatii, exact.

A.G.: In mésura in care se poate vorbi nu doar de o
arta femining, in sensul producerii ei de catre un
artist-femeie, dar si de feminism, in cazul tau, cand
a inceput fenomenul acesta?

R.T.: Cred cé& pot sa 1l leg de momentul 1986, de
prima expozitie personala (Galeria Orizont — Sala
Atelier 35, Bucuresti). In acea expozitie, corpul
uman, vreau sa spun desenele, erau prezentate
asa cum sunt prezentati fluturii. Erau prinse cu
niste cuie mari si vizibile in niste pseudo-cutii care
avea un spatiu Imprejur indeajuns de mare, cét sa
dea senzatia tipului de expunere din Muzeul
Antipa, sa zicem.

Corpul femeit era unul asupra céruia actionau forte
dinduntru si din exterior, acestea duceau la ero-
darea lui, era un corp care seméana la un moment
dat cu 0 molusca, si care nu avea identitatea figu-
rii. Era 0 generalizare a unei istorii care mie mi se
intampla, era o trimitere la istoria femeilor din
Roménia si era legata de fapt de acea lege
nenorocita care te facea sa nu mai ai control
asupra propriului corp.

A.G.: Si cand ai inceput sa constientizezi dintr-o alta
perspectiva, chiar culturald, componenta feminista,
daca a avut loc o astfel de evolutie?

R.T.: A avut loc mai tarziu. In acel moment era o
lupté....

A.G.: O reactie!

R.T.: O reactie la politica oficiala. Lucrurile au inceput
sa se lamureasca mai tarziu.

A.G.: Dupa '89.

R.T.: Da.

A.G.: Cum te vezi tu pe un ,desen” al evolutiei tale

ca artist dupa '89? Cand au inceput sa apara si
celelalte medii in ceea ce faceal, pana ai ajuns in
zona foto-video?

R.T.: Interesul pentru fotografie a existat, dar nu

cunosteam tehnica. Asa incat adevaratul moment
al deschiderii spre aceasta zona a fost 1988 si se
datoreaza Iui losif Kiraly. Treptat, el a ajuns sa ma
invete nu sa fotografiez, eu eram pur si simplu
asistentul ui in laborator..., ¢i s&@ ma ajute in
realizarea unor fotografi, si sa Imi deschida usi
cétre o tehnica pe care eu nu o stapaneam. Prin
el am descoperit, ramanand in continuare in zona
picturii, consider eu, lucrurile care se pot realiza cu
ajutorul aparaturii de inregistrare, foto sau video.
Au urmat, cred eu, pasi normali. Dupa 1990, au
fost cele doua burse pe care le-am avut in Anglia,
la Bath, cursuri legate de noile medi...

A.G.: O zona de care nu am pomenit pana acum, Si

cu ocazia asta revin la anii '80, o zonad importantd,
este obiectul de tip ready made, si, mai ales,
ceea ce te privea, conectat si la o atitudine retro in
sens postmodem, obiectul textil. Obiectul de
atmosfera din alte epoci, pe care |-ai gasit/-ai
creat si l-ai si expus, uneori. Cum stau lucrurile?

R.T.: Inceputul a fost legat de pierderea atelierulu.

La inceputul anilor '80, am avut un atelier intr-o
casa veche pe care o Inchiriasem Impreuna cu
Maria Malita. Un spatiu foarte generos, era in
vechea zona, care din pacate a disparut, aproape
de Manastirea Antim. Prin pierderea atelierului,
m-am vazut constransa sa lucrez intr-un spatiu
foarte mic, respectiv camera pe care o ocupam in
casa mamel. Am fost nevoita sa imi gasesc o alta
modalitate de a ,vorbi” despre mine, utilizand alte
materiale. Si organizandu-se acele expozitii minu-
nate numite Miniaturi textile, care din céate stiu nu
mal exista, am decis sa vad ce pot sa fac utilizand
,campele”. Pormeam de la obiecte gasite in casa,
obiecte vechi, care aveau un anumit parfum, Si
prin suprapunerea unor materiale diferite, prin exis-
tenta undeva a unel folii de aur care facea ca lumi-
na séa strabata mai multe straturi, obtineam o anu-
mita stare care era legata de alte vremuri, asadar
puneam in discutie timpul. Lucréarile acestea au
fost un refugiu, mi-au deschis posibilitatea sa

exploatez zona mea romantica. Ele ,vorbeau”
despre printi, printese, obiecte frumoase, despre
disparitie totodata, despre obiectul care raméane
dupé ce noi nu mai suntem. (...)

A.G.: Vorbeai despre sexualitate, pomnind de la unele

fotografii mai recente.

R.T.: Despre sexualitate, da, hai sa-i spunem o
sexualitate tarzie.

A.G.: Implinita...

R.T.: ...si despre daca esti capabil sau nu sa ti-o
recunosti.

A.G.: Si sa ti-0 asumi ca atare. (...)

Aici, seria colajelor obiectuale. ..

R.T.: Unele erau prezentate pe o folie care avea
aproape 3 metri, la expozitia Cartea-obiect (1991,
Muzeul Colectiilor de Arté, Bucuresti)...

A.G.: Acestea sunt printre primele portrete
fotografice cu interventii pe ele.

R.T.: Primele au fost in 1988. Unele au fost expuse
in Romania, altele in Olanda la expozitia pe care
am avut-o acolo. Foarte multe au ca tema
,declaratiile pe proprie raspundere”. Erau mai mult
xeroxuri; neavand material pentru ca erau restrictii,
utilizam adesea interventia pe xerox.

A.G.: Unele dintre lucréarile pe care mi le arati acum
erau i dupa....

R.T.: Da, seria ,Eu prin cellalt”. {...)

A.G.: Ce este cu autoportetele in care apare, cum
sa spun, aceasta barierd” a mainii pe fatd? Ce
Insemna gestul? Apérare, agresivitate latenta?
Mana ascunde de fapt chipul, sau il arata partial.
Despre ce este vorba?

R.T.: Ascunderea.

A.G.: Faci un joc, am eu senzatia, intre a arata si a
ascunde.

R.T.: Da. insa nu era numai ascunderea; prin supra-

punerea fotografillor diferite, propria ména devenea

un element care te poate inconjura. Era o forma
de aparare ca aceea a coconulul. Era aparare si
méangaiere, n acelasi timp eral inconjurat de pro-
priu-ii eu.
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VIDEO-INTERVIU CU
MARIAN ZIDARU

(25 octombrie 2008) - Fragmente

de ADRIAN GUTA

Adrian Guta: Marian, hai sa calatorim putin prin
lumea acestui atelier.

Marian Zidaru: Are doua spatii, unul mai mic, de
vreo 30 de metri patrati, si unul mai mare, de vreo
50. Aici fac pictura, sculptura si ce se mai poate.

A.G.: Ce se mai poate?

M.Z.: Desen, mai pregatesc niste copii, fac meditatji
cu ei. Majoritatea lucrarilor din atelier sunt netermi-
nate. Unele sunt in lucru, pe cele terminate le duc
in alta parte pentru ca e nevoie sa fie protejate.

A.G.: Tu spui neterminate, dar la o prima privire,
unele par totusi terminate. .

M.Z.: Acelea sunt in faza finala. Aici am un Sfantul
Gheorghe pe care l-am lucrat la Pucioasa. In ate-
lier 1 finisez, retusez, completez.

A.G.: Apropo de tema Sfantul Gheorghe: ai lucrat
mai mult timp la ea. Una din variante, reprezenta-
tiva pentru tine si nu numai, a fost expusa de
céteva ori n situatii importante, nu? Aceasta din
atelier a céta este?

M.Z.: A treia. Tema am inceput-o in desen si apoi
am tradus-o Tn sculptura.

A.G.: De ce il acorzi 0 atat de mare importanta?

M.Z.: Face parte din tema invingatorului, lupta intre
Cavaler si Diavol/\rajmas. Tnvingétoru\ este suit pe
invins, aici balaurul se transforma in car triumfal.

A.G.: Al spus ca David si Goliat a fost o prima
abordare a temei Invingatorulul. Sa inteleg ca in
anumite situatii te misti liber intre Vechiul si Noul
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Testament, intre crestinism si alte religii in functie
de tema pe care ti-o alegi?

M.Z.: Da. n functie de temé si in functie de imagine.
De exemplu, am preluat elemente plastice din
Artemida Efesia. Mi s-a parut interesant, ca un fel
de inger al fertilititii, sl am suprapus-o pe zona
crestind. Sau am inventat un fel de divinitati
simbolice.

A.G.: Pana acolo ai ajuns, incat ai inventat niste
zeitati?

M.Z.: Da, simbolice. Am atasat tema fertilitétii, tema
cunoasteril prin multiplicarea ochilor, aripile care
duc spre inger, spre transcendent.

A.G.: Deci expresia artistica a (re)devenit chiar libera
in sensul acesta...

M.Z.: Sigur. Crestinismul mi-I asum interior cu toata
raspunderea, cu toata convingerea, dar poezia
creatiei este libera, ea trebuie lasata sa circule, nu
trebuie Inecata in dogme.

A.G.: Mis-a parut, pentru un timp, eu find detasat
de ideologia ta, respectand-o dar find detasat de
ea, ca arta pe care o faceal era accentuat
dependenta de aceasta ideologie. Spuneai atunci
ca lucrarile tale si ale Victoriel, expozitile voastre
sunt niste simple si modeste mesaje; calitatile
artistice erau subordonate mesajului. Acum, am
senzatia ca al revenit, in sensul de a da o mai
mare importanta gestului si actului artistic in sine,
Impreuna cu mesajul, sau chiar dincolo de mesaj.

/| dialogues

M.Z.: A fost o perioada scurta in care noi am facut
cunoscut locul (,Noul lerusalim”, Pucioasa) si
mesajele de acolo. Dupa ce le-am facut cunos-
cute, perioada aceasta s-a incheiat. Acum am
revenit la obiectul artistic in sine pentru c& este
foarte important pentru mine in momentul acesta.
Terminandu-se perioada aceea, care nu-mi dadea
un ragaz suficient in elaborarea unei lucrari de arta,
acum am mult timp pentru elaborarea lucrarilor si a
unor expozitii care contin in continuare mesajele
crestine care s-au primit in zona aceea. {...)

A.G.: Continuam explorarea atelierului. Sunt si
lucrari ale tale si lucrari ale Victoriei?

M.Z.: Da. Victoria merge mai mult, acum, pe con-
structii din frunze, impletituri din frunze, gheme,
teséaturi realizate cu frunze...

A.G.: Vol aveti si lucrar impreuna, sau numai sepa-
rate”?

M.Z.: In general, separate. Expozttile le realizam
impreuna, de cele mai multe ori.

A.G.: Le realizati impreuna pentru ca plecati de la o
aceeasi tema de expozitie?

M.Z.: Plecam de la o tema si e nevoie sa o
asezam...

A.G.: Adica fiecare expozitie e o etapa, una tema-
tica, sau nu mai functioneaza acest program
etapizat?

M.Z.: Ba da. De exemplu, eu lucrez la o expozitie
care se numeste Ingeri, tronuri, voievozi, de vreo 7
ani si nu este inca terminata, pentru ca a fost o
expozitie ,inghetatd” o vreme si acum reiau
lucrérile si le duc pana in final. Lucram in decursul
unui an si piesele care rezulta fac obiectul unei
expozitii. Tema se incheaga pe parcurs, 0
expozitie are nevoie de cel putin un an de zile ca
sa se concretizeze — aceasta, daca e vorba de 0
expozitie de mici dimensiuni, nu una mare.

A.G.: Inseamna, pe de alta parte, ci nu o ganditi
pentru un spatiu, o galerie anume?

M.Z.: In ultima vreme am expus la Galeria Caminul
Artei, parter, unde am prezentat fragmente din
proiectele noastre, ceea ce lucram in decursul
unui an. Acum s-au strans foarte multe teme si e
nevoie de un spatiu mai mare. {...)

A.G.: Sicand spui ca ceea ce vedem aici sunt,
multe, lucréri neterminate, ele pot fi incepute i
acum cétiva ani.

M.Z.: Sigur.. Acestea sunt in stadiul final, ori
aproape.

A.G.: Inacest chip de... tot inger trebuie sa fie...

M.Z.: Da.

A.G.: ...Euidentific niste trasaturi de arta asiriana.

M.Z.: Da. Mi-am propus o tema mai clasica, acum
vreo 7 ani.

A.G.: Mi se pare foarte interesant ¢ faci arta cu
mesaj crestin, dar cu un eclectism stilistic, care...

M.Z.: Care tine de scoala, de ce ai vazut, de ce ai
invatat. Inger sunt in toate religiile.

A.G.: Indrdznesc sé spun ca este postmodem,
daca nu te deranjeaza pe tine termentll...

Victoria Zidaru: Mai este si pasul egiptean.

M.Z.: Ingeril sunt in toate religiile, aici se mpaca intre
ele religile. inger gasesti si in arta egipteana, in
bizantinism, Tn orice religie exista acesti ingeri cu
aripi...

A.G.: Esti convins ca se pot gasi multe lucruri
comune dle religilor. Se spune ca in punctele lor
esentiale ele se cam apropie.

M.Z.: Pleaca de la un punct, accepta cateva lucruri
esentiale, dupé care se impart in problemele par-
ticulare. In zona ingerului, a dogmelor de baza care
tin de bunul simt, de sfintenie, sunt lucruri in
majoritate comune. {...)

A.G.: Marian, ca sa fie limpede: pe de o parte, n
privinta credintei, tu esti crestin ortodox; pe de alta




parte, arta pe care o faci, s& o numim arta
cresting, arta sacra, sau arta pur si simplu?

M.Z.: Arta plastica cu o tematica spirituala, sa-i
spunem.

A.G.: Miezul ei e crestin, sau pur si simplu religios?

M.Z.: Tematica, elementul cu care investesc aceste
lucréri este de provenienta crestin-ortodoxa.
Crestinismul ortodox inseamna si citirea Sfintei
Scriptur, si vietile sfintilor, inseamné si interpretarea
lor si ceea ce am trait eu personal practicand
credinta crestin-ortodoxa. Fiecare crestin are o
experienta personald, dialogul cu Dumnezeu este
un dialog intim, care se face In interiorul omului, nu
n exteriorul sdu... Fiecare individ are particularitatile
lui. Eu Imi exteriorizez aceste particularitati la modul
la care le vad. Ce am simtjt cand am facut
Acatistul Sfintei Cruci: am pus intr-o imagine o
cruce usor curbata — atunci am inceput un ciclu
mai mare de asemenea Cruci usor curbate de
culoare alb-roz, pentru ca relatia mea cu crucea
este o relatie de indragostit. Crucea este un sim-
bol feminin in care Imbratisarea are rostul ei, in
care lacrimile, intimitatea dialogului este de natura
iubirii dintre un barbat si o femeie s& spunem, n
sens spiritual.

A.G.: Da.

M.Z.: Aceasta experientd intima si particulara eu o
figurez si o arat celorlalti. Sigur ca dogmatic sunt
multe de spus...

A.G.: Am lamurit care este punctul de pomire, care
este miezul. Forma plastica si forma simbolica sunt
nsa libere, nu sunt neaparat extrase din
reprezentarile traditionale, din Erminil,

M.Z.: Nu ma intereseaza Erminiile si tot ce se spune
acolo. Le-am citit, insa pentru ca nu fac icoana, nu
folosesc Erminiile, si atunci folosesc ceea ce
nteleg eu despre respectiva tema.

Calea Siberiana am expus-o prin anii '94-'97.

A fost o suita de cruci orizontale, usor curbate,
care incercau sa se ridice, se tarau pe pamant;
crucile acelea erau cruci in suferintd, cruci in
miscare, cruci-oameni, cruci-suflete. Nu puteam
sa obtin acel efect cu cruci drepte, dogmatice, de
biserica. Ele consumau acea dramé a deportarii
crestinilor in Siberia. (...)

Pentru mine cerul nu este ceva fericit, 0 caza de
verdeatd, de paraie, de cascade, in care sufletele
danseaza si sunt in al noulea cer, ci sunt intr-o
stare de tensiune pana in momentul ultim al man-
tuiril, acela al implinirii veaculul, invierea mortilor si
mantuirea indeobste. Pana in acel moment, feri-
clrea nu este nici pentru cei din cer. Asa vad eu
lucrurile. (...)

A.G.: Nu ai niciun fel de retinere in a utiliza un mediu
mai nou, ca video, impreuna cu un material
traditional si pe un semn cu o simbolica atat de
puternica.

M.Z.: Nu o consider o blasfemie. In definitiv, imagi-
nea conteaza cel mai mult. Ce reprezinté ea si de
fapt mesajul pe care vrei sa il transmiti, nu
mijloacele. Visul este o imagine pe care poate {i-0
transmite Dumnezeu, pentru o anumita conjunc-
tura. Sau cine stie?.... Dar cum ar fi sa figurezi
visul, daca nu printr-o imagine video?...

A.G.: Da...

M.Z.: Sau vedenile pe care le-au avut sfintii, sau
vederea |ui Hristos, chipul. Noi ne-am obisnuit sa 'l
vedem pictat, pentru ca la vremea aceea atat
aveam: pictura pe panza ori pe lemn. (...)

A.G.: Lucrarea aceasta e veche, nu?

M.Z.: Da, este prima mea sculptura in bronz, un miel
cu sapte coarmne. L-am turnat in mai multe exem-
plare.

A.G.: Ce este?

M.Z.: Mielul Mistic.

A.G.: A venit momentul sa te Intreb: cand a inceput
totul, apropo de orientarea artei tale?

M.Z.: Cu aceasta lucrare am inceput sa-mi pun
problema... Am figurat acel miel si apol m-am gan-
dit unde am mai...

A.G.: Cand ai facut forma aceasta, a fost o
revelatie?

M.Z.: Nu, asa mi-a venit, apoi am citit, m-am docu-
mentat si am vazut despre ce este vorba si am
nceput s& lucrez constient pe zona aceasta. Dar
piesa aceea a reprezentat dorinta de a multiplica
coamele, ochii, fara sa...

V.Z.: Tin minte ca a venit odata acasa si mi-a zis: ,la
deschide si citeste in Sfanta Scriptura! Cineva
mi-a spus ca este acolo Mielul Mistic, care are
sapte ochi si sapte coame!”. Am deschis Scriptura
si am gasit capitolul acesta si amandoi am ramas
foarte socati.

A.G.: Acele lucréri de la inceput erau focalizate pe
ideea sacrificiala. ..

M.Z.: Da. Si am ramas in zona aceea.

A.G.: De ce?

M.Z.: La baza existentel sta de fapt sacrificiul, volun-
tar sau involuntar. Totul inseamna o jertfa, o
renuntare, o suferintd. Esenta existentel aceasta
este, pana la urma.

A.G.: Atunci, cand ajungem si la fericirea
paradisiaca?

M.Z.: Asta Dumnezeu stie!

aici si pe pagina alaturata, stanga:
Imagini din atelierul artistului. Foto: Adrian Guta

A.G.: Arta ta, mai mult de componenta dramatica,
de treptele pana la... se ocupa, nu?

M.Z.: Deocamdatd, in faza aceasta suntem. Viata
aceasta, atat contine. ,Tema” pe care o primim la
nastere este suferinta. Trebuie sa ,ne facem
temele” si primim la sfarsit o ,diplomé de absolvire”
a acestel ,scoli”. Dupa care urmeaza tema fericirii,
dar tema fericirii este la sfarsitul veacurilor, asa
cum scrie In Sfénta Scriptura: venirea lui Hristos,
Tnvierea mortjlor. ..

A.G.: Si daca cineva vrea totusi sa caute, intrand in
atmosferd, intrand in miezul spiritual, s& caute
putina liniste sau seninétate in ceea ce faci tu,
unde o gaseste? O gaseste, sau nici nu are rost
sa o caute?

M.Z.: O gaseste numai In acceptarea suferintei ca o
forma de fericire. Un crestin adevérat are o lista
Intreaga de renuntari, dar aceste renuntari fi
creeaza o fericire cu anumite limite pe care si-o
permite si la care are acces In viata aceasta...
Poate revelatia sa-i dea, pentru putin timp, o
senzatie de fericire, rugaciunea...

A.G.: Cineva cu o existentd decenta, fard pacate
sau fara pacate majore, care e congtient de ele,
dar féra simtul sacrificiulul, fara spirit de sacrificiu —
nu sunt sanse si pentru un astfel de om?

M.Z.: Nu, tocmai spiritul acesta de sacrificiu este
rezultatul sfinteniei. Un om sfant are implicit spiritul
acesta de sacrificiu pentru ceilalti, de a se jertfi.
Ascultarea este o forma de jertfa. (...

Adevarul este la mijloc: fericirea trebuie trasa in jos,
iar suferinta trebuie dusa inspre fericire, ca la un
moment dat se contopesc. Sigur ca pare un para-
dox s& confunzi suferinta cu fericirea, dar un
crestin isi asuma: suferinta devine fericire. Aceasta
este esenta lucrarior mele. Inspre zona asta duc
lucrurile: trag in jos suferinta, o fac acceptabila,
sau o trag n sus, fericirea o cobor cu picioarele
pe pamant, fara extaz, fara exaltare, fara o
incredere prea mare. Nimeni nu are siguranta ca
este mantuit.

A.G.: Crezi ca ai fost ales ca artist sa faci ceea ce
faci?

M.Z.: Cu totii suntem alesi. Fiecare dintre noi are o
alegere intr-o anumita directie. Ca artist, sa fiu ales
ca sa fiu artist, acesta cred ca a fost darul pe care
mi |-a dat Dumnezeu. Ca s fac din arta ceea ce
fac acum, a fost un lucru pe care mi l-am asumat
singur si pe care Dumnezeu |-a confirmat:

,Daca tu vrel sa faci lucrul acesta, fa-Il Eu nu te
opresc!”... Mesajul pe care 1l contin, cred ca este
binele pe care Dumnezeu vrea sa 1l faca acestel
natiuni. Nu ma intereseaza mantuirea mea perso-
nald, ci méa intereseaza méantuirea neamului meu.
Cu totii suntem o familie si vreau sa ne mantuim
cu totii impreuna. (...)
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DIALOG CU
WANDA

MIHULEAC

despre optzecism si postmodernism

de SIMONA VILAU

dreapta:

Expozitia personalé din 1988 la Muzeul de Arta Bucuresti:

vedere generala, instalatie 400 x 400 x 40 cm, marmurd, pigment
albastru. Foto: Wanda Mihuleac

dedesubt:

Expozitia ,Compagnie pubis-citaire” Saint Etienne -Franta, 2002
instalatie 300 x 400 x 60 cm, piele, mulaj rasina

Foto: Wanda Mihuleac

Simona Vilau: Generatia '80 in Romania, in ceea ce
priveste artele vizuale sau literatura, a fost si este un
material bogat de studiu si analiza. Privind retroactiv,
dupa mai mult de douazeci de ani, considerati ca
postmodernismul romanesc s-a conturat odata cu
ea sau sunt doud notiuni care au interferat (si s-au
identificat, implicit) mal tarziu?

Wanda Mihuleac: Generatia 80 — din care consi-
derati ca fac parte — a avut in Romania ca si in alte
tari, un rol important; azi este chiar la moda reevalu-
area anilor ‘70 si ‘80, cu readucerea pe scena
mondiala a miscarilor Fluxus, Equipo cronica, Untel
ete; In aceasta viziune mondialista, cred ca intre-
barea dvs. este binevenita.

Retroactiv, influenta conceptului de ,postmoder-
nism’, importat din Europa, teoretizat de J. F.
Lyotard, a fost generata de o constelatie de oportu-
nitéti si oportunisme: dupa o perioada de ,libertate
de creatie plastica” de tip pictura abstractd, care era
perceputa ca ,modema”, n opozitie cu arta oficiala
de tip realism socialist, artistii tineri din aceasta
perioada au simtit nevola unei rupturi cu arta
generatiei ,bine vézute”. Desi cei care conduceau
Uniunea Artistilor Plastici erau artistii oficiali, opinia
generala se indrepta spre artistii care afisau o
tendinta abstracta. Cred ca aparitia unei arte ,post-
modeme” este un fenomen de generatie cu un ca-
racter oedipian. Imi permit s& spun de asemenea cé
aceasta generatie era mai cititd, mai culta, avea o
deschidere spre teoretizarea fenomenului artistic,
care la generatia anterioara era numai vizuala sau,
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mai brutal Zis, era o cultura de rasfoit reviste si cata-
loage. Legatura cu literatura s-a impus imediat,
explicit sau implicit: in cazul meu, am inceput cola-
boréri cu scritori. ..

Bineinteles ca manifestarea cea mai ,postmoderna”
a fost expozitia SCRIEREA, pe care am organizat-o
impreuna cu regretatul critic de arta Mihai Driscu in
mai 1980, unde rolul literaturil lizibile si vizibile a fost
mai mult decét evident: in aceasta expozitie a fost
prezentata cea mai lunga fraza (30 de metri), con-
ceputa si caligrafiata de scritorul M.H. Simionescu,
precum si manuscrise ale grupului de la Targoviste:
Radu Petrescu, Costache Olareanu, plus Serban
Foarta din Timisoara.

Alte manifestari plurivalente de tip postmodern au
fost si expozitiile ,Spatjul-obiect” si ,Spatiul-oglinda” —
cea de-a doua a fost interzisa imediat dupa vernisaj,
catalogul, oprit in tipografie; au fost expuse fotografii
de sfere din oglinda, pe care au fost imprimate
scurte poeme de Mircea Cartarescu. Aceste obiecte
au fost depuse in diverse locuri din Bucuresti, reflec-
tand spatiul ambient concentrat in spatiul sferic al
oglinzii si textului. Aceste obiecte, concepute in mod
anonim de mine au fost imortalizate pe pelicula de
Florin laru.

Tot in acest spirit au fost si cele doua editii ale
actjunilor underground ,House Party”, gazduite in
casa Iui Decebal Scriba; din fericire, un prieten al
familiel mele avea o camera video si s-au putut fima
interventiile lui Calin Dan, losif Kirdly, Dan Mihalteanu,
Dan Stanciu, Teodor Graur, Andrei Qisteanu.

/| dialogues

S.V.: Ca participant activ al perioadei respective, va
mai regésiti astazi in spiritul acelor ani? Sau pur si
simplu a fost doar o etapé din evolutia dvs.?

W.M.: Personal, imi este greu sa ma regasesc astazi
in spiritul acestei perioade romanesti, deocarece din
1988 am ales sa ma stabilesc la Paris, unde aceste
analize nu isi au acelasi sens; de altfel cred cain
perioada 1980-1989, artistii care au ,actat” sau pro-
dus lucrari, fotografil, instalatii, nu au avut constiinta
apartenentel la 0 miscare determinat ,optzecista”.
Daca ma considerati o participantd activa a acelor
ani, va pot spune cu sinceritate ¢ca a fost o etapa
importantd, care s-a continuat sub alte forme:

1. influentata de filosofia derrideana (care are legaturi
evidente cu postmodernismul), am dezvoltat un
demers pe care I-as numi al DECONSTRUCTIEI,
unde notiunile de limita, deriva, grefa, ironie, lipsa de
ierarhie Tntre genuri etc. s-au concretizat in lucrar,
instalatii, video-uri, performante;

2. activitate editoriala care se bazeaza pe interac-
tiunea text-imagine — o amintire a perioadei ,post-
moderne bucurestene” (crearea unei edituri, mai intai
Signum in 1996 si apoi Transignum, ambele la
Paris). Aceasta editura europeana care are un carac-
ter specific, multiingvist, asociativ, participativ, ea
initiaza actiuni artistice sau pluriartistice, in amintirea
manifestarilor organizate de mine in spiritul ,post-
modem” din anii 1980.

S.V.: Cum puteti defini astazi optzecismul, in com-
paratie cu ce a urmat mai tarziu? Care sunt
trasaturile specifice ale acestei perioade (si, de ce
nu?, ale acelei generatji)?

W.M.: La aceasta intrebare nu am legitimitatea de a
raspunde, deoarece, nefiind prezenté la viata artistica
romaneasca dupa 1990, nu pot face reflectii perti-
nente.

S.V.: Ce reprezinta Generatia 80 pentru postmoder-
nismul romanesc? Cum au ajuns ele s& fuzioneze?
W.M.: Nu imi dau seama ce reprezinta o generatie in
ansamblul haotic al unui asa-numit postmodernism
national.

S.V.: Cine considerati c& sunt reprezentantii cei mai
importantj ai acelei perioade si cum 1i vedeti astézi?
W.M.: Un raspuns cét se poate de subiectiv: daca
in literatura generatia optzecista are reprezentantii ei
llustri, In arta plastica din aceasta perioada au existat
expozitii personale sau de grup, care numai ulterior
au fost catalogate ca postmodemne; nu imi amintesc
ca acest concept s& marcheze putemic activitatea
plastica din acesti ani. Nu Imi permit s& denumesc
reprezentantii importanti sau mai putin importantj ai
acestei perioade, mai ales ca ,dupa razboi, multi eroi
se aratd” sau, cu mai mult umor: putini am fost, multi
am ramas.
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Andrei Chintila, “Muza citadind”, 1988, ulei pe panza




VIOARA BARA

»Tipatul femeii pasare”

text de MARIA ZINTZ

Vioara Bara este o prezentd activa in viata artisticd orddeand, pe mdsura tempera-
mentului sGu tumultuos, ardent. S-a dedicat cu pasiune deopotrivd picturii si
scenografiei, chiar de la absolvirea Institutului ,Nicolae Grigorescu”, in anul 1983.
Totusi, prima sa optiune este pictura, unde are libertatea totald de exprimare. Imi
amintesc tablourile expuse la prima sa expozitie personald din 1987. Preponderente
erau un fel de ,peisaje”. Dar ce peisaje! Dramatice, cu ceruri incendiare, cu suprafete
incdrcate de forme grele, obtinute prin pensulatii impdstate, uneori parénd vitrificate,
ca dupd revdrsdrile unor vulcani, alteori operdnd frdmantari tectonice, prin straturi
dense de pdmanturi, dar si cu zone de eliberare cdtre un spatiu simbolic, cel al luminii,
amintindu-ne de fondurile de aur bizantine. Era perioada cdnd fdcea sute de studii de
culoare. Incd pe atunci, prin tensiondrile formale, prin cromatica impdstatd, in
tonalitati grave, observam cd era apropiatd de viziunea expresionistd. Era ceva care,
deodatd trezit, stdrnit, nu mai putea sd fie zagdzuit, limitat, potolit. Odatd trezite acele
forte - adunate sub semnul femininului - Tsi cereau dreptul de a primi formd - in
expansiune - ca niste explozii in lant.

dreapta, de sus in jos:
1. O iguana manéanca o alté iguana. Foto: © Vioara Bara
2. Fata din spatele soarelui. Foto: © Vioara Bara

pagina alaturatd, de la sténga la dreapta:
1. O iguana stramba creasta muntelui. Foto: © Vioara Bara
2. Imagine din expozitie. Foto: © Vioara Bara

| 86 larta

|| portfolios

n Tipatul femeii-pasére — genericul expozitiei
deschise la Bucuresti in 1989, Vioara Bara
si-a dezvaluit direct nelinistile fintei sale. De
altfel, chiar imediat dupé personala din
1987, ea participa la expozitile de grup cu
lucrari mari, cu personaje ivite din pamant,
rascolite, sacrificate, personaje ce simbolizau
viata, cu zbaterile ei, sacrificiul, moartea,
memoria pamantului care ne cuprinde pe totj,
dar si ideea fecunditatii. Trupuri feminine, ade-
sea fragmentate, contorsionate, crispate ori cu
miscari exasperate (in incercarea de a reveni la
starea de armonie), de o mare vibratie vitala,
emanau energii teribile. Gestul si petele intense,
contrastante, chiar stridente, deveneau mijloace
de eliberare a tensiunilor. Aceste contraste,
aceste lipete”, care schimonoseau formele,
apareau de fapt tocmai din dorinta arzatoare de
echilibru, de afirmare si recunoastere a femi-
nitatii, un recurs impotriva singuratatii, daca
acest lucru ar fi posibil. Vioara Bara spunea ca
a vrut ,s& arate cum poate sa ajunga sufletul
unei femei pe dinlauntrul ei”, zbuciumul unui
univers amenintat, pe care existenta, invelisul
exterior, de o imperfectiune fatala, si-a pus
pecetea.
Ea nu ezitd sa recurgé la sacrificare, la meta-
morfozare, daca mai este timp, daca mai este
speranta. Femeia-pasare se zbate, e mutilata,
vrea sa se elibereze, oricare ar fi pretul, chiar cu
cel al propriului trup. Pe suprafete mari, vedem
forme umane si cvasiumane, contorsionate, cu
atele In loc de brate, cu cioturi in loc de
picioare. Intr-o lume coplesita de sexualitate, cu
trupurile schimonosite, ranite, ciopéarite, doar
semnele fecunditatii si ale sexului feminin sunt
exagerate, exacerbate, organe sexuale la
vedere, torsuri exagerate (amintind de formele
feminine din neolitic ce aveau rolul de a ,provo-
ca” fecunditatea naturii). Nu ezita sa recurga la
colaje, sfori, cérpe, lemn, pene, la culori vio-
lente, aruncand, improscand vopseaua pe
suprafetele mari ale panzelor, amintindu-ne
intr-un fel de Willem de Kooning prin infatisarea
grotesca, dezagreabila a figurilor, prin
pensulatia frenetica. Vioara Bara nu a fost nicio-
data omul jumatatilor de masura, nu a revendi-
cat ceva cu ,sotto voce”, a avut propriile ei
experiente de viata care i-au marcat existenta si
a dorit ca tablourile sale sa nu menajeze pe
nimeni. Dar vom afla aici totusi si zone de o tul-
buratoare frumusete, de visare, alaturl de
suprafete care ne sugereaza intamplari




cutremuratoare. Intalnim zone care subscriu
abstractionismului, dispuse in straturi dense,
vascoase, alaturate unor suprafete de mare
delicatete, cu transparente diafane.

Vioara Bara, artista sensibila si, as zice, cu
simtul premonitiei, nu s-a limitat la reflectarea
conditiei sociale a femeii, ci a dorit sa patrunda
in adancurile, in contradictiile fiintei umane, a
permanentei dualitati a binelui si raului, a con-
tradictiilor care insotesc omul in lumea terestra,
a fortelor malefice din jurul nostru, a incercarilor
atat de des disperate, a aspiratiei femeii si
barbatului de a realiza acea unitate care ar
insemna puritate, liniste si armonie. Fiintele
imaginate de pictorita sunt uratite, zbaterile,
contorsionarile trupesti si sufletesti devin abruti-
zate, primesc atribute animalice, ca expresie a
fortei lor brutale, intr-un spatiu haotic din care
singura salvare este fuga. Miscarile sunt cen-
tripete, sugereaza vertijul, haosul, tensiuni teri-
bile ce apartin zonei subconstientului si totusi,
in chiar aceasta brutalitate formala si cromatica,
aflam zone informale, ce tin de inframaterialitate
sau care par ca au transgresat materia insasi.
Este o pictura plina de energie si pasiune, cu o
atmosfera tulburatoare, tonurile apartinand unui
expresionism violent, desi arta sa provenea din
straturile adanci ale subconstientului, ale
abisalitatilor fiintei, laturii sale sublimale, totul cu
dorinta unei ascensiuni, a eliberérii din stran-
soarea conventiilor, a unor relatii false, a
prejudecétilor, a propriilor obsesii. De aceea, pe
langa forme trupesti legate de sexualitate, de
mutilari oribile, vedem forme-simbol ale vietii,
inima, ochiul — al treilea ochi, cel pierdut n
aventura cunoasterii umane —, pentru ca s-a
pierdut putinta de a afla esentialul si a fost per-
misa prezenta raului, a luptei permanente dintre
bine si rau.

Vioara Bara a denumit, sugestiv, un al doilea
ciclu al picturii sale — Universul cel mare
mananca universul mic, o tema pe care o
regasim in creatia unor ilustrii pictori europeni
(Bruegel: Pestele cel mare il mananca pe cel
mic). Legea evolutiei In natura inseamna cru-

Zime. Revedem in lucrarile ce apartin acestui
ciclu ochiul — cel inchis, destinat patrunderii in
adancurile fiintei si in adevarul universal; casa —
ca loc ce ne poate ocroti, ajungand la uter si
astfel din nou la motivul femeii ca locuire a fiintei
neprihanite, chiar biserica find simbolizata n
Fecioara. Dar framéantarile Vioarei Bara nu se
linistisera inca, tensiunile au ramas, si astfel
apare inca un ciclu, al treilea, avand ca sursa a
exprimarii dualitatea bine — rau, barbat — femeie,
violenta prezenta in lume: O iguand manancé
alta iguana. Apar iarasi ochiul, casa, masca,
semne ale prezentei mortii. Forme vascoase, in
negru, cu accente de rosu dramatic, masti
amenintatoare, spanzurati, spatii marcate de
figuri In care omenescul se amesteca cu ani-
malicul din nou, spatii marcate de atmosfera
apocalipsei. Tensiunile personale (incendiul din
atelierul ei, care i-a mistuit tablourile, a marcat-o
puternic), tensiunile lumii — pe care ea le-a
simtit si presimtit profund, au facut ca lucrarile
sale sa devina teatru de razbol. Apar iguane,
pesti, foci, reptile cu aripi, soarele si luna con-
damnati sa nu se Iintalneasca niciodata, sori
care plang. Imaginarul este dominat de violenta,
de moarte, de cosmare, de pacat, dar si de
dorinta arzatoare de puritate, vedem damnati,
ochii sunt orbi ori intorsi, o zbatere continua de
alesi la luming, de impacare cu lumea, o
impacare cu sine. Asa a ajuns la un alt ciclu:
Poarta spre centrul dinlauntrul meu. A eliminat
negrul, textele poetice sunt numeroase. Gandul
la moarte este alungat. Noaptea nu inseamna
neaparat negrul, moartea, abisul, noaptea
poate fi colorata. Lumina se iveste in albastru
celest. Personajele masculine sunt redate ade-
seori In starea de hermafrodit (o astfel de
redare era prezenta siin cicluri anterioare), fara
fata, intunecate, o contrapondere firavéa la
formele dinamice, contrar personajelor feminine,
cu forme accentuate, planturoase. Multe per-
sonaje au aripi, sunt ingeri cazuti, ingeri-femei
Cu sani numerosi care vor sa se nalte, ingeri si
demoni ce plutesc n spatii care sfideaza legile
gravitationale. Personajele cu aripi traiesc si ele

in marea unitate ce inglobeaza viata si moartea,
binele si raul, antiteze pe care doresc sa le
depaseasca. Unii dintre ingerii ambivalenti sunt
fapturi totusi demonice, mesagerii care leaga
transcendenta de imanenta, vizibilul de invizibil,
principiile uniunii erosului cu pamantul, intre
soare si luna. Chipurile par ca niste masti de
copii, unele inspirand inocenta, altele perfide,
doar mimand puritatea, desi dorinta de
inocentare a personajelor este sincera. Alaturi
apar uneori paunii cu penajul multicolor, ca un
miraj al armoniei, neaflata inca, decat, poate,
prin credinta.

Chiar daca mai apar deformari, Vioara Bara a
renuntat la spulberarea violenta a componen-
telor, la puterica disociere ca expresie a
tensionarii emotionale, la prezenta brutala a
sfartecarii care era un semn al unor rupturi, al
unor suferinte launtrice, desi cele doua contrarii
sunt inca prezente. Inchisoarea este de fapt in
interiorul nostru, acolo se duce lupta impotriva
terorii, acolo are loc efortul chinuitor al omului,
incercand sa-si depaseasca limitele. Figurile se
agita intr-o temporalitate pe care n-o fixeaza
niciun decor. Sunt figuri de vis ce participa la
actiuni indescifrabile. Intunericul este strapuns
de o lumina ezitanta, dar tot mai prezenta, o
lumina ce apartine sufletului. Rosurile persista,
mai calde, patrunse de un suvoi de viata,
albastrul azur si ultramarin, auriul amintind de
opulenta, cu transparente rafinate. Formele sunt
elegante, unduitoare, grafisme eliptice cu ecouri
orientale, alaturi de cele care i-au traversat
creatia — cele morbide, contorsionate — dar
care acum sunt mai putin terifiante.

In ultima vreme, Vioara Bara picteaza pe bucati
mici, patrate, din tabla, suprapuse si legate cu
sfoara, pe fond alb, albastru, negru, auriu, pre-
ludnd de la marile ei panze anterioare formele-
simbol: inima, masca, ochiul, capetele, paunul
etc. — totemuri, semne. O liniste care duce la
preferinta arhetipului. Forme reduse la esenta
lor ce presupune concentrare, o biruinta asupra
tenebrelor, atat cat este posibil, ceea ce ne
determina s& ne intrebam: Incotro, Vioara Bara?
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RUDOLF
BONE

Memoria Formei

text e RAMONA NOVICOV

Limbajul artistic al lui Rudolf Bone este
de o coerentd de exceptie. De la inceput a
fost preocupat de un anume experiment,
cel ce viza eliberarea sculpturii de
.apdsarea” masei materiale. ,Doream -
spune Bone - 5@ o scap de gravitatie, sd-i
confer o stare poeticd.” Sculptorul, pe
mdsurd ce devenea un antisculptor, a
fost mereu atent sd pdstreze in raport cu
propria creatie o anume alteritate, care
sd-i permitd sd aseze intre el si obiectele
pldasmuite acel interval, acel gol in care sd
se poatd manifesta un anume fenomen
de expansiune si metamorfozd materialg,
formald si energetica: ecloziunea. Pentru
Bone, ecloziunea era, de fapt, reculul in
pozitiv al unei implozii.

dreapta, sus:
Imagini din expozitia ,Memoria Formei”, aprilie-mai 2011
la Oradea. Foto: © Rudolf Bone

jos, de la stanga la dreapta:
Imagini din turntorie, lucrul la ,Memoria Formei”, lin-
gouri. Foto: © Rudolf Bone
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e aici se naste sculptura sa a-spatiala sau
spatializata, dar fard masa, imponderabila,
ca un fel de contur al pragului dintre
spatiu si neant (1989, expozitia sa de la
galeriile Orizont, Bucuresti). Astézi, Bone
vorbeste despre programul sau plastic explicit: ,Eu
nu vreau sa abandonez total lucrul cu materialul,
doar vreau sa construiesc spatii usurate de masa.
Imi place s& muncesc materialul cu méainile. Nu
doresc s& patrund intr-o lume virtuala ca cea pe
care mi-o ofera cibemetica. (...) lubesc sculptura si
stiu cé este mediul in care ma simt in elementul
meu, lar metafora vizuala prin care incerc sa comu-
nic cu semenii mei se simte incorsetata, adeseor,
de masa materiei specifice sculpturii consacrate. De
aceea am urmat, In decursul carierei mele artistice,
un demers de eliberare treptata de chingile mate-
rialitatii”.
Bone a mers metodic pe firul carérii sale, care |
ducea mereu tot mai departe de centrul gravitational
al materiei sculpturale, spre locuri tot mai golite de
incarcatura materiald, tot mai aproape de expresia
artistica a poeticii zen: la Sibiu, in martie 1989, o
Carare de Nisip lega Geea de Talazul, Copacul si
Ploaia de sticla. La Timisoara, in mai 1991, par-
curgea un Drum al Crucii personal, sévarsind o
actiune ce atingea, cu fervoarea autoflagelérii,
punctele nevralgice ale conditiei umane, implicit ale
conditiel artistului. In continuarea acestui traseu, in
intervalul 22 aprilie — 16 mai 2011, Bone a creat o
expozitie secventiala, asa cum un alchimist
pregateste opus magnum. Titlul, Memoria Formel,
continea programatic toti timpii si toate stagiile
expozitiel. In trei secvente, materia metalica ce i-a
slujit, in 2010, ca suport al Expansiunilor de la
Moara Rasaritului, a fost acum redusa din nou la
conditia ei bidimensionald, dar prin zdrobire, deci
prin limbajul artei informale. Astfel, trupul sculpturii
ce ainflorit odata in spatiu se transforma, sub tam-
burul tavalugului, in propria lui umbréa. Actiunea a
fost filmaté, iar filmul a fost proiectat la galeria
Konstant din Oradea, in 22 aprilie 2011, Pe podea
erau prezente cateva din formele lamelate peste
care se putea pasi cu nelinistea cu care se paseste
pe umbre. Al doilea stagiu al explorarii memoriei
formei a avut loc peste sapte zile. Tot ce a fost
redus la conditia umbrei, a suprafetei, a antiformeli,
atunci s-a respatializat intr-o forméa colectiva, totali-
zatoare, un nou pamant si un nou cer, ce continea
nu doar concretetea materiei, nu doar corpul ei
material, ci si memoria ei stigmatizata. Peste alte
sapte zile, Bone a plasmuit o noua ,facere”, de data
asta privita din perspectiva eternitatii. Materia ce a

alaturat:
Expansiuni

mijloc:
Tavalugul

jos:
Compresarea ,Memoria Formei”

fost odata expandata in sute de forme deschise,
nvoalte, volatile, receptacole ingenue ale luminil,
apol zdrobita si relntrupata, este acum contrasa la
maximum sub forma a trei lingouri suprapuse pirami-
dal. Intoarcerea la materii si forme arhetipale, Bone o
face de data aceasta nu cu mainile Iui, ci prin alti
maestri: mesterii faurari. Filmele care au documentat
toate etapele acestor transfigurari au revelat, pe de
0 parte, nobletea unei arte sacre a focului, ce pare
a se sterge din memoria colectiva, pe de alta, s-au
si constituit ca o memorie a memoriei formei. Doar
asa, spune Bone intr-un limbaj ermetic ,orbitor”, se
poate resacraliza materia lumii: doar prin zdrobire,
dispersie, ardere — pentru ca doar asa poate sa
renasca si sa activeze vechile tipare ce o asteapta
acolo, pe locul lor piramidal, dintotdeauna. In acea
seard de mai a lui 2011, dupa ce mi-am plimbat
degetele pe suprafata lingourilor, cand tocmai méa
pregateam sa plec, Bone mi-a spus, apodictic,
ceva la care continui s& ma gandesc si acum:
,Toata arta laica e minora”. Si mi-am adus atunci
aminte ¢a, intotdeauna, fiecare din gesturile sale
artistice era incarcat cu forta unei arte — sa-i
spunem — majore.




DORIN CRETU

Diafan in negru

text de AURELIA MOCANU

Prin deceniul debutului, parizianul Dorin Cretu apartine generatiei ‘80 de creativitate
contra curentului controlat de ceausismul terminal. Atunci, cGstigénd dreptul de a
rdmdne in capitald cu pretul cioplitoriei la Mastabaua Poporului, Dorin era extrem de
atent, ca dupd un colac de salvare profesionald, la informatia venita de pe simezele de
succes ale Occidentului. Se drena nervos cu grifaje de tip Arnulf Reiner peste auto-
portrete fotografice grimasate si eventual rdsturnate. Pentru a fi posibild expunerea
pe simezele arondate Cenaclului tinerimii, e/ a mai pictat, cu smerenie bonnardiand, o
serie de naturi statice deduse din Hranele berniste.
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in 1989, atleticul si cordialul brasovean se
incetateneste la Paris. Dupa ce ne-am
dizolvat granitele in UE, devine interesant,
nu numai in arta, valul de vizite profesio-
nale ale fillor razbatatori. Cretu realizeaza
un turneu expozitional romanesc in 2008. Surpriza
liic-ascetica a selectiei cu caracter retrospectiv a
fost una remarcabila. Parterul Palatului Mogosoaia a
vibrat atunci pe o coarda extrem de subtila a pic-
turalitétii monocromului.
Dorin Cretu a plecat din spatiul bizantin purtand cu
el, nu stim céat de subconstient, un soi de monodie
cromaticd, cu o pneumé a aburulul pastel picturale
asternute in emulsii de tempera. A practicat cu
tenacitate refuzul figuratiei, plonjat find in caruselul
stimulilor optici ai unei metropole, mama a loazirului.
Stim ce greu se rezista la cantecul sirenelor
pub(iene) si ce s-a intamplat cu pictura actualilor
tinerl, dupa coliziunea dintre griul betoanelor
ceausiste si irumperea consumismului publicitar.
Pictorul Dorin Cretu poate sustine la ora asta, din
tremurul pensulel, o excelenta vibratie de brunuri-gri-
ivoire pana la negrul exemplar din marile formate cu
fronton de edicula. Pictura suprematist-senzuala,
proplasma din fundalul valului tonal poate convoca
retele ortogonale, striatii verticale sau orizontale, ca
pe lamelele microscopice de alge sau scoarta. Exista
si o serie floral-elicoidala a pretextului grafic.
Concentrarea mijloacelor, restrictia performativa in
favoarea meditativului sunt un dar ascuns caracterial
pe care-| marturiseste artistul. De doua decenii, pic-
tura lui Dorin Cretu delimiteaza, fara abatere, o
spatialitate de calitate psihologica din categoria (teo-
logica, se pare) a diafanului.




In prezent artistul este reprezentat in Romania de galeria AnnArt, unde are in expunere
lucréri din seria Fleurs si in pregétire o personaléa pentru toamna 2012, La Paris, Dorin
Cretu lucreazé cu galeria Charlotte Norberg, care i-a organizat in ianuarie-februarie anul
acesta cea mai recenta (a douasprezecea) expozitie personala in Franta.

pagina alaturata, stanga jos:
,Roz si negru", rasina acrilica si pigment pe panza,
80 x 80 cm, 2010, Paris. Foto: Dorin Cretu

pagina alaturatd, dreapta sus:
,Floare de noapte”, rasina acrilica si pigment pe panza,
50 x 60 cm, 2011, Paris. Foto: Dorin Cretu

deasupra, de la stanga la dreapta:

1. Fara titlu”, ulei pe panza, 72 x 54 cm, 2004, Paris
2. Fara titlu”, ulei pe panza, 72 x 54 cm, 2002, Paris
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