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Alexandra Muresan *

Paradigma artificarii sticlei
The Paradigm of Glass Artification

REZUMAT

Scopul acestei lucrari este de a arata cd evenimentele care preced aparitia, in anii [19]60,
a miscdrii cunoscute drept sticla de studio si evenimentele de imediat dupa marcheaza in fapt
debutul unui coerent proces prin care sticla — ca material si practicd — intrd oficial in campul
Artei.

Demonstrarea acestui fapt va fi realizata utilizand sistemul analitic al conceptului de
artificare. Acest fenomen al artificarii, asa cum este el descris de teoriile estetice contemporane,
reprezintd un proces comprehensiv prin care activitdti, anterior ignorate de lumea artei, au
emers ca noi practici artistice, iar lucrdrile obtinute au ajuns sa fie unanim acceptate ca opere
de arta.

Comparand procesele constitutive ale artificarii cu actiunile si interactiunile ce au avut
loc in domeniul sticlei in a doua jumadtate a secolului al XX-lea, devine evident faptul ca un cerc
vicios a fost rupt si cd dezbaterea privind potentialul sticlei de a fi arta si al artei de a emerge
prin sticla a trecut la un alt nivel. Rezultatul vizat e certificarea, printr-o analiza pragmatica, a
faptului ca sticla a parcurs cu adevarat un proces de artificare. Interogatiile care succed acest
demers privesc limitele acestei artificari a sticlei si provocarile pe care acest domeniu, odata

artificat, le intalneste in era globalizarii.

CUVINTE CHEIE: sticla, sticla de studio, sticla romaneasca, artificare, artificarea

sticlei, arta, arta decorativa, arta aplicatd, mestesugul sticlei, industria sticlei

ABSTRACT
The aim of this paper is to show that the course of events which led to the appearance
of the movement generally known as studio glass, and the events that immediately followed,

are in fact the advent of a coherent process by which glass as a material and a practice entered
the field of Art.

* Alexandra Muresan este doctorand in Arte vizuale in cadrul Scolii doctorale a Universitatii de Arta si
Design din Cluj-Napoca. Alexandra Muresan is PhD Candidate in Visual arts within the Doctoral School of the
University of Art and Design in Cluj-Napoca.

Contact: m_alexandrina8@yahoo.com
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This demonstration is to be obtained by analyzing those events, through the analytical
system of lenses offered by the concept of artification. The phenomenon of artification, as
generally defined by the contemporary aesthetic theories, is an all comprehensive process
through which new practices, that were previously disconcerted by Art, emerge as certified art
practices and their creations are unanimously accepted as works of art.

Comparing the processes of artification with the actions and interactions that occurred
in the field of glass in second half of the XX century, we discover that a vicious circle has been
broken, and that the debate about whether glass can be Art or that Art can be made in glass
went to a different level. By certifying through a point to point analysis that glass underwent an
artification process and that Art can be made in glass, a question now remains: what are the

limits of glass in Art?

KEY WORDS: art, glass art, art in glass, studio glass, Romanian glass, artification,

glass artification, aesthetics, decorative art, applied art, craft, glass industry

1. Introducere

Sticla este atat de prezenta In viata noastra de zi cu zi, Incét a devenit aproape invizibila.
Suntem atat de obisnuiti sd privim prin sticla ferestrelor, a ochelarilor, a monitoarelor, a
telefoanelor, a paharelor, a parbrizelor etc., incat momentele in care 1i remarcam cu adevarat
existenta sunt fulgurante si, de obicei, de doua feluri. Unul este atunci cand se sparge, cand ii
consemndm negativ prezenta si limitele. Al doilea este prin artd. Cand 1i recunoastem sticlei
calitatile si-1 admiram potentialul expresiv.

De-a lungul celor aproximativ 5000 de ani de utilizare, aprecierea sticlei a variat, in
unele perioade si culturi fiind la fel de pretioasd ca aurul, in vreme ce in altele a fost de-a
dreptul ignorata si desconsiderata. Aprecierea artistica a sticlei a trezit de asemenea frecvente
controverse. Astfel, desi despre capacitatea unor creatii in sticla de a fi opere de arta se vorbeste
inca din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, o recunoastere oficiald a practicii in contextul
artei nu are loc decat in secolul al XX-lea, odata cu aparitia sticlei de studio.

Prezentul demers 1si propune sd analizeze circumstantele de debut ale sticlei de
studio prin prisma conceptului de artificare pe care teoriile estetice contemporane il coreleaza
recunoasterii mai multor fenomene initial desconsiderate, precum fotografia, graffiti-ul, jazz-ul
sau a multor altor practici, ca posibile generatoare de veritabile opere de arta. Intentia este de
a demonstra, printr-o analiza comparativa a proceselor artificrii si a evenimentelor petrecute
in domeniul sticlei, faptul ca, in ultimele decade ale secolului trecut, practica sticlei de studio
parcurge, cu acte 1n reguld, un amplul proces de artificare, castigand astfel dreptul de a se

inscrie, initial ca membru stagiar, in clubul exclusivist al artei.
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2. Sticla de studio — premisele artificarii

Dificultatea 1n acceptarea sticlei ca artd isi are sorgintea in Indelungata asociere a
materialului cu mestesugul si industria. In ciuda varietitii tehnicilor de prelucrarea si a maiestriei
gestului pe care multe dintre obiectele din sticla emerse din aceste domenii le prezintd, intentia
prima ramane captiva decorativului si utilitarului.

Schimbarea radicald a atitudinii fatd de potentialul materialului vitros se intrevede la
orizontul anilor [19]60. Mutatia se inscrie, asa cum remarca criticul de artd Susane Netzer, intr-
un curent de transformari stilistice si estetice pe care secolul XX avea treptat s le cunoasca. In
domeniul sticlei aceste mutatii sunt anuntate prin deplasarea subtild a accentului ,,de la sticla
functionala, proiectata inovativ, spre formele libere, abstracte” (Netzer, 1989). Apetenta pentru
eliberarea materialului de sub suprematia functionalului si a decorativului este una dintre
caracteristicile principale ale creatiei In sticla ce avea sa devina cunoscuta in intreaga lume sub
numele de sticla de studio.

In Statele Unite ale Americii debutul oficial al miscarii sticlei de studio este recunoscut
a fi in martie 1962 odatd cu organizarea, de cdtre ceramistul Harvey Littleton, a primului
workshop demonstrativ de prelucrare a sticlei prin suflare la un cuptor mic de topit. Germenul
unei practici a sticlei in alte cadre decat cele industriale sau mestesugaresti emersese deja in
Europa, cu ceva timp inaintea debutului american. Premisele acestui fapt se datorau, desigur,
indelungatei traditii in prelucrarea sticlei de pe continentul european.

Intr-un interviu acordat revistei New Glass in 1994, cu ocazia unei expozitii retrospective
la Muzeul de Sticla Corning din New York, Stanislav Libensky afirma ca ,,baza succesului
sticlei cehe dupa cel de-al doilea rdzboi mondial a fost fara indoiala buna organizare a sistemului
scolar ce a facut posibild atingerea unui nivel foarte inalt de pregatire, nu doar in termeni de
tehnici, dar si din punct de vedere al artei si designului. Deja 1n anii [19]20, in timpul asa
numitei prime republici, scolile de sticla din Bohemia aveau remarcabili artisti vizuali care
au influentat productia sticlei si generatiile viitoare. Daca ludm in considerare faptul ca in anii
[19]30 se faceau experimente in zona Zelensky Brod cu cuptoare mici, proiectate individual,
cineva ar putea aproape pretinde ca Cehoslovacia se afla deja in pragul descoperirii asa numitei
sticlei de studio, o idee pe care sticlarii americani au dezvoltat-o abia in 1962 (Petrova, 1994).
Jaroslava Brychtova, sotia acestuia, si ea sticlar, a completat spunand: ,,dar a venit razboiul si a
schimbat panorama Europeand in mod drastic. Sticla din Cehoslovacia a trebuit, de asemenea,
sa se adapteze la realitate. Desi nu a fost oprita si nici Incetinitd, dezvoltarea sticlei de studio, in
sensul americano-anglo-saxon, nu era posibila in conditiile Cehoslovaciei [si Europei] de dupa
razboi. Artistii cu experientd, si, mai presus de toate, aceia cu studii si potential artistic au pavat

impetuos o cale diferit, o cale care lua forma creatiei individuale in sticla” (Petrova, 1994).

3. Artificarea — proces al proceselor
In campul teoriilor contemporane despre arta termenul de artificare este inca un relativ

neologism. Ossi Naukkarinen, unul dintre promotorii initiali ai conceptului, afirma ca notiunea
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de artificare face referire ,la situatii si procese in care ceva ce nu este considerat a fi arta
in sensul traditional al cuvantului, este schimbat in ceva similar artei, sau in ceva ce preia
influente din manierele artistice de a gandi si actiona” (Naukkarinen, 2012).

Potrivit ganditoarelor Roberta Shapiro si Nathalie Heinich, ,.artificarea este un proces
dinamic de schimbare sociala prin care un nou obiect si 0 noud practica emerg, iar relatii si
institutii sunt transformate” (Shapiro & Heinich, 2012). Acestea publica in 2012, in revista
Contemporary Aestethics, un articol dedicat problematicii artificarii. Titlul articolului, “When
is Artification?’ face trimitere la un articol scris de Nelson Goodman 1n 1977 intitulat ‘When is
Art?’. In acesta, Goodman atrigea atentia asupra turnurii majore ce avea si aiba loc in taramul
esteticii ca urmare a angajarii, tot mai frecvente, a artei n sfera schimbarii sociale. Consecutiv,
o regindire a modului de a defini arta era, deci, necesard, caci circumscrierea acesteia doar
potrivit esentei nu se mai dovedea a fi actualad. Noua definitie trebuia sa ia In considerare
contextul si utilizarea si s reflecte caracterul implicat al artei, ca organism viu, care traieste in
timp, si este suma ,,activitatilor institutionale, interactiunilor zilnice, implementarilor tehnice
si atribuirii de sens” (Shapiro & Heinich, 2012).

Abordarea lui Goodman anticipeaza tipul de discurs dinamic si pragmatic al artificarii
care se bazeazd in general pe observarea actiunilor, relatiilor si modificarilor materiale si
organizationale si se focuseaza pe aspectele vizibile si pe situatiile concrete de schimbare.
Analiza unui areal complex de date empirice aparute de-a lungul timpului si articulate acum
prin notiunea de artificare releva faptul ca acest proces a afectat o multitudine de alte fenomene
printre care pictura, tipdrirea, artizanatul, animatia, graffiti-ul, arta tribala, arta brutd, obiectele
de cult, patrimoniul, fotografia, cinema-ul, teatrul, circul, breakdance-ul, moda, jazz-ul etc.

Autoarele articolului ‘When is Artification?’ subliniaza faptul ca artificarea nu trebuie
confundatd nici cu metafora, nici cu artializarea si nici cu legitimarea. Aceasta din urma
este o consecintd semnificativa si inevitabila a artificarii, Insa per se legitimarea reprezinta
un proces distinct, mai limitativ decat artificarea care Inglobeaza atat aspectele teoretice ale
schimbarii, cat si actiunile empirice specifice. ,,Intr-adevar, intelegem artificarea ca fiind un
proces de schimbare atotcuprinzdtor, atat practic cat si simbolic [...] [in care] atribuirea de
sens, recunoasterea si legitimarea sunt, cu toate, rezultatele unor transformari concrete. Sensul
este o consecintd a activitatii” (Shapiro & Heinich, 2012).

Trecand de aceasta epiderma denotativa, autoarele continud prin a indica micro-
procesele constitutive ale mecanismului artificarii, fapt care releva artificarea drept un proces
al proceselor. Dintre principalele etape pe care o practica trebuie sa le parcurga in procesul de
artificare, autoarele enumera ca esentiale: dislocarea, renumirea, recategorizarea, schimbarea
institutionala si schimbarea organizationald, patronajul, consolidarea legala, individualizarea
muncii, diseminarea si intelectualizarea (Shapiro & Heinich, 2012). Parcurgerea tuturor acestor
stadii ale artificarii duce in cele din urma la recunoasterea obiectelor create, prin respectivele
practici, drept opere de arta, si la legitimarea lor ca atare.

In ceea ce priveste sfera de actiune a fenomenului, autoarele remarca faptul ca foarte
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multe sectoare ale vietii sociale pot fi atinse de acest proces de artificare, cele mai predispuse
sectoare fiind ,,artizanatul, industria, divertismentul, sportul, tehnica, stiinta, religia, politica si

actiunile sociale, viata cotidiand, practicile delincvente” (eds. Heinich & Shapiro, 2012).

4. Artificarea sticlei

Sorgintea mestesugareascd a sticlei si utilizarea industriald au dictat pentru mult timp
modul binar in care materialul a fost perceput. Din punctul de vedere al artificarii insa, sfera
mestesugdreasca si industriald s-au dovedit a fi solurile fertile din care mai multe practici au
emers catre recunoasterea lor cu succes ca practici artistice. In acest sens, in ciuda controverselor,
originea sticlei o recomanda dintru inceput drept un candidat ideal al artificarii.

Noutatea demersului initiat de Littleton in 1960 a constat, dupa cum remarca Ferdinand
Hampson, in ,,stabilirea practicii sticlei de studio ca o reald modalitate de a crea arta. Esentiala
pentru dezvoltarea conceptului sticlei de studio a fost intalnirea a doua persoane cu viziuni
destul de diferite despre sticla si arta: Littleton, care promova ideea ca tehnica este ieftind, arta
fiind mult mai importantd si mai dificil de obtinut decét tehnica; si [Nick] Labino, care sustinea,
din experientd, faptul ca stiinta si tehnologia nu sunt handicapuri in artd, a masura insemnand in
fapt a stii cum. A fost nevoie de hibridizarea acestor doua atitudini pentru a produce raspanditul

fenomen cunoscut drept Sticla de Studio” (Hampson, 2012).

4.1. Extragerea

In derularea procesul de artificare o prima premisa absolut necesard este extragerea
productiei din contextul originar. Etapa a corespuns, dupa cum ne indicd Roberta Shapiro si
Nathalie Heinrich, in cazul filmului, trecerii de la prezenta timpurie la targuri sau balciuri la
proiectarea sa in cinematografe, iar in cazul graffiti-ului, culegerii acestuia in carti si albume,
ca in cazul muzicii jazz, transcrierii acesteia in note si partituri.

In cazul particular al sticlei, mai precis al sticlei suflate, translarea productiei e efectul
directal inventarii, de catre ceramistul american Harvey Littleton, a cuptorului de studio. Primele
workshop-uri demonstrative, de prelucrare la cald a sticlei, in alt cadru decat cel industrial sau
mestesugaresc, au loc n anul 1962 in spatiul neconventional pus la dispozitie de Muzeul de
Arta Toledo. Aceste momente reprezinta declicul procesului de extragere, consecinta pe termen
scurt fiind adoptarea de catre artisti si diverse institutii academice a tehnicii modelarii sticlei
prin suflare in spatiul — propriu sau institutional — al unor studiouri mai mici decat cele din
fabrici.

Ferdinand Hampson, in cartea sa Sticla de Studio in America, consemna astfel acesti
primi pasi ai sticlei in noi teritorii: ,,Construieste un mic cuptor si altii vor veni — aceea fusese
ideea lui Harvey Littleton. In fapt, majoritatea oamenilor ar fi renuntat, date fiind refuzurile
pe care Littleton le-a primit din partea Muzeului de sticld Corning si din partea altor institutii
cirora le-a propus un workshop-ul demonstrativ de utilizarea sticlei in spatiul unui studio. in

final, Littleton a mers pana in Ohio sd-si prezinte ideea utilizarii sticlei pentru arta directorului
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Muzeului de Artda Toledo, Otto Whitman. Dupa discutie, lui Harvey i s-a spus cd dacad va
indeparta echipamentul omului de serviciu, va putea folosi garajul aflat pe proprietatea muzeului
Toledo pentru a-si tine workshop-ul. In acest umil spatiu, istoria sticlei de studio americane se
va naste” (Hampson, 2012).

Revenind, trebuie sd semnalam faptul ca, spre deosebire de SUA, in Europa, pe fondul
indelungatei istorii a prelucrarii materialului, ideea modelarii sticlei prin suflare intr-un spatiu
mai restrans emersese deja. Un astfel de studio ar fi fost, asa cum ne aduce la cunostinta Marta
Drexler Lynn, cel al spaniolului Jean Sala (1895-1976). Mutat la Paris, acesta intretinuse cu
succes, in spatiul propriului atelier, un mic cuptor de topit sticla. Totusi, materialul destul de
rudimentar si impur a facut ca lucrarile rezultate, preponderent vase si mici animale, sd aiba
aspectul obiectelor de sticld din antichitate. O serie de factori l-au fortat insd pe Sala sa-si
inchida, in jurul anului 1952, studioul (Dexter Lynn, 2004, p.15).

Din fericire pentru miscarea sticlei de studio americane, Sala isi fotografiase studioul
inainte sa-1 dezmembreze si a putut sa-i arate lui Littleton, In 1958, cind acesta l-a vizitat,
micul sau cuptor de suflat, construit cu un cuptor de racire deasupra. De altfel, intdlnirea dintre
Jean Sala si Harvey Littleton a alimentat cu siguranta ideea ceramistului american de a realiza
un cuptor de studio pentru prelucrarea sticlei in afara cadrului industrial. Atelierul lui Sala a
fost, cel mai probabil, primul atelier conceput si construit pentru modelarea individuala a sticlei
din Europa.

In Romania inceputurile sticlei de studio au fost, in ciuda regimului politic comunist,
raliate la curentul international. Doi factori stau la baza debutului romanesc. Primul 1l constituie
constructia si functionarea, Intre anii 1960 si 1965, in cadrul Combinatului Fondului Plastic, a
unui cuptor de suflat sticla, mai mic ca dimensiuni decat cele din mediul industrial. Directorul de
atunci al acestui Combinat, Constantin Chiaburu, fost director al Fabricii de sticld de la Medias,
a apelat constant la artisti pentru proiectarea obiectelor in sticla ce aveau sa fie realizate, in
serie, la acest cuptor, de catre echipe de sticlari profesionisti. Un al doilea moment este legat
de activitatea si personalitatea artistei Zoe Baicoianu. In ciuda sau poate datoritd pregatirii in
domeniul sculpturii, Zoe Baicoianu a intrevazut potentialul artistic al sticlei. In jurul anilor
[19]60 ea experimenteaza modelarea la cald a sticlei datoritd inginerului Dan Parocescu care
construise si intretinea in spatiul propriului atelier un cuptor de suflat sticla. Zoe Baicoianu este
cea care instituie la Institutul de Arte Plastice ,,Nicolae Grigorescu” din Bucuresti, Tn 1967, si
la Institutul de Arte Plastice ,,Jon Andreescu” din Cluj, In 1968, un curs de modelare a sticlei
si ulterior un departament dedicat explorarilor in sticla si ceramicd. La Cluj, sub patronajul
Institutului de Arte, primele experiente si experimente academice de modelarea a sticlei s-au
desfasurat cu ajutorul si sub Indrumarea tehnicienilor sticlari loan lanosi si Stefan Dragomir, in
cadrul unui mic atelier de suflat sticla aflat pe atunci in incinta Liceului de Muzica de pe actuala

strada Victor Deleu.

4.2. Individualizarea muncii

10
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Un alt semnificativ proces din cadrul artificarii este cel numit de Roberta Shapiro si
Nathalie Heinich individualizarea muncii. Spre exemplu, in cazul picturii secolului al XIX-lea
acest moment poate fi identificat in trecerea de la modalitatea colectiva de productie desfasurata
in spatiul atelierului unui maestru, la genul de creatie solitara realizatd in spatiul studioului
personal al pictorului.

In istoria recenta a sticlei procesul individualizarii muncii e direct corelat translirii
practicii din contextul fabricilor sau atelierelor mestesugéresti in spatiul studiourilor artistilor.
Momentul corespunde unui anumit grad de libertate pe care prelucrarea in studio a sticlei o
castigd in raport cu procesul industrial sau artizanal. In cadrul industriei, productia de obiecte
din sticla avea un scop explicit ce reclama eficienta si insemna o activitate desfasurata non-
stop. In acest sens, prelucrarea implica echipe de 5-6 muncitori care lucrau in doud sau chiar
trei schimburi, fiecare avand un rol bine definit.

Ceea ce se petrece in momentul 1n care procesul prelucrarii sticlei este adusa in spatiul
restrans al atelierelor artistilor se apropie oarecum de anarhie. Disparitia exigentei dictatoriale
a functionalittii si eficientei productiei elibereaza brusc gestul de presiunea scopului si
decorseteaza asteptarile. Totul, sau aproape totul devine posibil. Dupa cum semnaleaza si
Susanne Netzer ,,artistii au cautat n permanenta sa depaseasca constrangerile functionalismului
si obsesiile fetisiste ale materialului [...,] sd eludeze utilitarismul. [...] [L]ucrul in propriile
studiouri a permis sticlarilor sa creeze obiecte neafectate de fortele pietei si sd proiecteze piese
in mod experimental si liber” (Netzer, 1989).

Noutatea abordarii de studio a sticlei e in parte generatd si de lipsa unei prealabile
pregatiri profesionale a artistilor in ceea ce inseamnd prelucrarea la cald a sticlei, care i-a
determinat sa nu aiba preconceptii tehnice restrictive. Pe de alta parte, predispozitia estetica a
artistilor care experimentau pentru prima data sticla s-a tradus subtil la nivelul creatiei, generand
adancirea faliei dintre tipul artizanal/industrial de abordare si cel ce avea sa se dezvolte odata
cu sticla de studio.

Cu toate acestea, gradul de independentd conferit de lucrul la cuptorul de studio era
diminuat semnificativ de restrictiile pe care acest tip de prelucrare le implica. Obtinerea unei
sticle optime suflarii presupunea mentinerea constantd a cuptorului in stare de functionare,
ceea ce era costisitor din punct de vedere financiar si obositor din punct de vedere fizic.
Individualizarea procesului, in cazul sticlei, a Tnsemnat ca majoritatea pasilor erau acum
realizati de artist care, in ciuda dibaciei, actiona mai degraba intuitiv decat In cunostinta de
cauzd. Dimensiunea pieselor era de asemenea drastic redusa de spatiul mic si nepriceperea
tehnicd a artistilor. Toate acestea coroborate i-au determinat, in cele din urma, pe multi dintre
artisti sa ajunga la concluzia ca un sticlar experimentat din fabrica avea sa le transpuna ideile in
practica mult mai bine decat erau ei capabili sa o faca la momentul respectiv, motiv pentru care
multi artisti au ajuns sa cheme si sa angajeze in propriile studiouri tehnicieni si mesteri sticlari

cu experienta.
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4.3. Redenumirea

O alta etapa pe care practicile artificate sau in curs de artificare trebuie sa o bifeze este,
potrivit autoarelor articolului ‘When is Artification?’, schimbarea terminologica. Exemplul
oferit e cel al mutatiei terminologice din pictura franceza a secolului al XVIII-lea, respectiv
trecerea treptatd de la denumirea de imagiers (producdtori de imagine), atribuitd in special
mestesugarilor/artizanilor, la cea de artistes (artisti) (Shapiro & Heinich, 2012).

In cazul sticlei, corpusul de lucriri realizat de artisti prin prelucrarea — experimentala
sau dirijatd — a materialului vitros a devenit In timp de neignorat. Si pentru ca intregul curent
trebuia sd poarte un nume care sa-i articuleze caracteristicile i s-a spus sticla de studio. Sintagma
face insd explicit referire la creatia realizata de artisti in spatiul studiourilor personale si nu in
cadrul industrial sau mestesugaresc. Restrictiv la inceput, fiind atribuit doar obiectelor create
prin tehnica sufldrii, sintagma isi largeste ulterior perimetrul ajungand sa inglobeze si lucrarile
din sticla realizate in contextul studioului si prin alte tehnici decét suflarea. Martha Drexler
Lynn remarca, insa, in cartea American Studio Glass, ca parcursul pana la notiunea de sticla
de studio ,,este pavat cu un areal de termeni schimbatori” (Drexler Lynn, 2004) care reflecta
fluctuanta atitudine, de-a lungul vremii, in raport cu creatia in/din sticla.

Daca in secolul al XIX—lea notiunea de arta sticlei era utilizata pentru a descrie lucrarile
proiectate de designeri si realizate in cantitati mari in fabrici de catre mesteri sticlari, dintr-un
material de inalta calitate, dupa 1960 se produce o rocadd in modul de exprimare. Accentul e
pus pe cuvantul artd, intentia creatoare primand in fata expresiei materiale. Acest joc de limbaj
i-a ajutat pe artistii sticlei de studio sa se autodefineasca drept creatori de arta in sticla si sa se

distanteze si mai mult de productia industriala si artizanala.

4.4. Recategorizare

Intr-o oarecare masurd, fiecare noud practicd artificatid este similarid unui implant
in organismul artei. Fiecare proces e o etapd a complexei operatii de insertie. Segmentul
recategorizarii corespunde momentului in care organismul acceptd noul si il integreaza.
Reprezintd concomitent evolutia practicii si revolutia sistemului. Datele sunt analizate, limitele
sunt recunoscute, iar categoriile si ierarhiile regandite. In cursul istoriei acest proces este
reflectat de multiple momente printre care si trecerea de la artele mecanice la artele liberale sau
schimbarile ierarhice din cadrul genurilor picturii (Shapiro & Heinich, 2012).

Datoritd diversitatii formale si estetice de care sticla de studio da dovada, sistemul
artei realizeaza absenta criteriilor de lecturare a noului mod de abordare a materiei vitroase.
Nedumerirea cu privire la locul sub soare al acestui tip de creatie 1n sticla era cu atat mai mare
cu cat nu putea fi propriu-zis integrata in nici una dintre categoriile deja existente, din arta sau
din afara ei. Sticla de studio a fost la inceput o ciudatenie pentru lumea exclusivista a artei care,
pana in secolul al XX-lea, lectura orice obiect din sticld cu propensiuni estetice prin prisma
stereotipurilor artei aplicate sau ale artei decorative. Ambele sintagme defineau si definesc,

grosso modo, obiectele realizate din lut, fibra textila, sticla, metal sau lemn in care forma e
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dictatd de functionalitate si Tmbogatita prin artificii estetice.

In cazul artei aplicate aceastd functionalitate era cizelatd, mascati sau ascunsi prin
addugarea unor elemente estetice. Termenul cade 1n dizgratie, pe la mijlocul secolului al XIX-
lea, cand domeniul se scindeazd in doud. O parte defineste productia industriald, respectiv
obiectele si lucrarile realizate de masini, iar cealalta subsumeaza obiectele si lucrarile realizate
individual/manual, sub numele de craft, si, mai tarziu, Studio Craft. Astazi adjectivul ,,aplicat”
a ajuns sa indice uneori inclusiv decorarea excesiva sau nepotrivitd a formei utilitare care
aminteste cel mai adesea de creatia de tipul Art Nouveau.

In ceea ce priveste notiunea de arti decorativi, aceasta reclama mai cu seama pricepere
in exprimare si executie corelatd cu un nivel inalt de sensibilitate esteticd, o combinatie care
detine in sine potentialul producerii de capodopere. Insa, in ciuda acestor apelative, Martha
Drexler Lynn semnaleaza faptul ca discursul occidental al artei ramane circumspect si reticent
in fata oricdrei creatii care cade sub emblema artei decorative, deoarece orice categorie care face
trimitere la o frumusete intrinseca tinde s aiba o mai mica valoare sau o mai slaba capacitate
de a exprima un continut conceptual, chestiune care este intrinseca artei inalte.

Sticla interpreteaza si astazi multiple roluri decorative, utilitare sau stiintifice, care
determina de multe ori pe cel neavizat sa citeasca intregul domeniu al sticlei prin prisma acestor
stereotipuri. Insa debutul sticlei de studio a creat o falie intre aceste categorii, declansand o
serie de mutatii 1n interiorul domeniului care nu mai pot fi in nici un caz expediate ca arta
decorativa sau aplicatd. Miscarea de studio este prin sine si prin urmasii ei, emblema unui nou
gen de creatie aflat in cautarea unei categorii. Toate acestea ne determina sa declaram procesul
recategorizarii ca fiind in curs de desfasurare. Totusi, efectele unei partiale recategorizari a
sticlei sunt subtil reperabile in evenimentele ce definesc urmatorul pas al artificarii acestui

mediu.

4.5. Schimbare institutionala si organizationala

Lumea artei a privit initial cu scepticism creatia de studio care utiliza o substanta atat de
banala si artificiald, cum era pe atunci considerata sticla. Succesul crescand de care s-a bucurat,
insd, noua formd de expresie a determinat multe institutii ale artei sa 1asd din zona de confort si
sd 1s1 regandeasca strategia de abordare.

Momentul declansator al acestei initiale reconfigurari de perspectiva in SUA si, mai
apoi, in lume a fost succesul de care s-au bucurat workshop-urile organizate, in 1962, de
Harvey Littleton. Rezultatul favorabil obtinut il determina pe acesta ca in toamna aceluiasi
an sd organizeze, in spatiul propriului studio din Wisconsin, o serie de cursuri pentru studentii
universitatii Wisconsin—Madison. Prin perseverenta sa, acest ,,auto-proclamat evanghelist al
sticlei de studio” (Hampson, 2012) a reusit sa produca un declic ce avea sa schimbe mentalitatea
institutionald in raport cu sticla. In anul imediat urmator primelor workshop-uri, Littleton
obtine nu doar recunoasterea, ci inclusiv finantarea din partea respectivei universitdti pentru

crearea unui studio de suflat sticla in afara campusului. Momentul da startul oficial prelucrarii
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sticlei sub patronajul institutional. Treptat, prelucrarea sticlei, prin diverse tehnici, In special
prin suflare, este introdusa in curriculum mai multor Universitati si Institute de Artd din SUA,
credndu-se inclusiv departamente dedicate acestei practici. Curentul schimbarii afecteaza si
contextul muzeal. Pas cu pas, obiecte create de artisti in spiritul miscarii sticlei de studio isi
gasesc loc alaturi de exponatele de sticla antica sau de design, sub eticheta de sticla moderna.
Sunt organizate expozitii temporare si dezbateri.

Aceste evolutii institutionale sunt inregistrate imediat si in Europa. In Romania, asa
cum am vazut deja, primele cursuri academice de modelare a sticlei apar deja din 1967 si
1968, la initiativa artistei Zoe Bdicoianu, sub patronajul Institutelor de Arta din Bucuresti si
Cluj. Aceste doua centre academice sunt si astazi singurele din tara in care se mai pastreaza vie
traditia studierii sticlei. Ele oferd, prin varietatea de cursuri, posibilitatea de a experimenta cu
o serie de tehnici de prelucrare a sticlei, pe cat de vechi, pe atat de actuale. Toate cele petrecute
atestd parcursul noii practici a sticlei prin etapa de schimbare institutionala si organizationala

constitutive artificarii.

4.6. Patronaj si consolidare legala

Patronajul si consolidarea legald duc mai departe reforma institutionala generata de
aparitia la orizont a unei noi practici a sticlei. Fiind intr-o oarecare masura corelate schimbarii
institutionale si organizationale. Dacd patronajul vizeazd in special sustinerea financiard,
consolidarea legald mizeazd mai mult pe confirmarea si recunoasterea statutului. Acordarea,
incepand cu secolul al XIX-lea, a dreptului la proprietate intelectuald asupra propriilor creatii
scriitorilor si compozitorilor sau eliminarea cenzurii in SUA in anii [19]60 corespund, potrivit
autoarelor articolului ‘When is Artification?’, unor astfel de etape de consolidare (Shapiro &
Heinich, 2012).

Ca urmare a succesivei transformari a mentalitatii fatd de potentialul sticlei, diverse
alte institutii trec din postura toleranta catre o atitudine implicata. Sprijinul pecuniar acordat in
vederea dezvoltarii noii practici sub o egida oficiala vine la inceput din dorinta universitatilor
de a atrage studenti sau a muzeelor de a atrage public. Treptat Insa, atitudinea devine una de
promovare, fapt care amplifica recunoasterea la o scard mai extinsa a statutului artistic al noului
fenomen.

De-a lungul timpului aprecierea materiei vitroase a vizat doud aspecte majore ale sticlei,
fie corpul fizic de proprietati, fie efectul estetic/decorativ. Odata cu secolul al XIX-lea este
descoperit potentialul de exprimare ideaticd, conceptuala a materialului. Realizarea faptului ca
sticla poate fi mai mult decat utilitara sau decorativa, ca ea poate reprezenta o forma de limbaj
plastic coerentd, consolideaza si mai mult potentialului temporal si valoric al creatiilor din
sticld. Acest lucru se traduce pragmatic in insertia creatiilor moderne din sticld pe piata efectiva
a Artei si, mai precis, la casele de licitatii cu renume care, in mod traditional, aveau rezerve
fatd de noile medii. Intrarea acestui nou gen de creatie in vizorul colectionarilor de arta si

tranzactionarea oficiald la licitatii consolideaza si mai mult statutul legal al acestei noi miscari.
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4.7. Diseminare

In ciuda reticentelor si respingerilor, Harvey Littleton a reusit si atragi, prin intermediul
workshop-urilor si cursurilor organizate, tot mai multi artisti de partea noului mediu printre care
Bill Boysen, Dale Chihuly, Marvin Lipofsky, Fritz Dreisbach, Sam Herman, Tom McGlauchlin,
Christopher Ries, Michael Taylor, Kent Ipsen etc. Acestia au cdldtorit, la randul lor, in diverse
colturi ale lumii diseminand noua practicad si devenind astfel mentorii a numeroase generatii
viitoare de artisti sticlari. Prin intermediul expozitiilor, conferintelor si simpozioanelor
organizate pe teritoriul Statelor Unite ale Americii, in Europa, Australia si Asia, sporii acestui
nou limbaj s-au diseminat si mai mult. Astfel ca, la cativa ani dupa debut, sticla de studio devine
deja un fenomen mondial. Raspandirea si consolidarea continud a mediului artistic vitros e
amplificata si de lansarea a diverse concursuri internationale dedicate explicit creatiei artistice
in sticla. Printre acestea se numara Bienala de sticla de la Kanazawa, Concursul European de la
Coburg, Concursul pentru tinere talente Jutta Cuny Franz si altele. Desfasurarea lor oglindeste

evolutia gandirii 1n si despre sticla.

4.8. Intelectualizare

Pleiadei de actiuni si interactiuni, insumate prin emblema proceselor anterior prezentate,
ii urmeaza, ca o incununare, procesul de consolidare discursiva sau, asa cum il numesc autoarele
articolului “When is Artification?’, de intelectualizarea practicii. Etapa discursiva a artificarii
insumeaza publicarea de lucrari biografice, recenzii si articole critice, etc.

Practica sticlei care trece prin procesul de artificare are parte de toate aceste moduri
de recunoasterea si consolidare intelectuald. Apar albume, monografii, cataloage de expozitii,
caiete de conferinte, documentare, precum si reportaje video si scrise etc. Aparitia unor reviste
de specialitate, cum este New Glass, Revue de Verre et Ceramique, Urban Glass etc, contribuie

concomitent la diseminarea miscarii si la dezvoltarea unui meta-limbaj al mediului sticlei.

5. Nostalgia viitorului

Sticla este, aldturi de metal, un material eminamente civilizator, un factor care a insotit
si stimulat constant evolutia cunoasterii. In acest sens intersectarea sticlei cu arta era deci
inevitabila, cdci, asa cum afirma si Arnheim, arta a fost alaturi de stiintd una dintre cele doua
tehnici pe care omul le-a dezvoltat pentru a cunoaste si a se cunoaste (Arnheim, 1957).

Pana la acceptarea ei irevocabild ca mediu artistic, sticla a parcurs un tumultos traseu.
De la scepticism la tolerantd, de la acceptare la finantare, de la includere la asumare, de la
sprijin la consolidare, de la practica la discurs: toate acestea au afectat nu doar practica sticlei
ci multe alte medii creative. Rezultatul a fost aproape intotdeauna incetdtenirea, completd sau
partiald, a respectivelor practici in lumea artei.

Analiza prin filtrul artificarii a seriei de evenimente petrecute in domeniul sticlei pe

parcursul secolului al XX-lea demonstreaza faptul ca acceptarea si asumarea sticlei, ca material
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si practica, in clubul artei nu mai poate fi contestatd. Rdmane nsa deschis dezbaterii nivelul
artificarii sticlei si limitele ei Tn contextul actual al artei. Ipoteza noastrd este cd, in ciuda
caracterului aparent comprehensiv si durabil al procesului de artificare a sticlei, acest demers
este e Incd departe de a fi incheiat, fapt dovedit si de raspandirea virala a sticlei in contextul
manifestarilor artei contemporane care ne aratd constant ca rasturnari de situatie si ierarhie
sunt inca posibile. Finalul e deci imposibil de prevazut, caci, de fiecare data cand o teorie sau
previziune Incearca sa o delimiteze, ca material sau mediu, sticla demonstreaza ca mai are inca

asi Tn maneca.
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Banda desenata ca arma a criticii sociale
The Comic Strip — A Weapon for Social Criticism

REZUMAT

Banda desenata ca forma de artd a fost intotdeauna intrinsec legata de societate si
politica fiind un mediu prin care artistii s-au implicat in confruntarile sociale ale epocii lor.
Aparitia tiparului a contribuit la formarea libertatii de exprimare prin multiplicarea si difuzarea
in masa a imaginilor narative cu confinut subversiv. Mesajele critice sustinute de formulari
vizuale puternice au devenit accesibile si populare. Ilustratiile realizate in sprijinul Reformei
din Evul Mediu, primele scene narative din jurnalele franceze ale secolului al XIX-lea si cele
din publicatiile satirice din Rusia Inceputului de secol XX dovedesc ca artistii au inteles forta
pe care o reprezintd punandu-si talentul in slujba marilor miscari de schimbare sociala. In
prezentul articol dorim sa punctim momentele esentiale de formare a discursului critic in
imagini narative ca fundatie a constructiei benzilor desenate contemporane cu implicare sociala.
Ne vom concentra atentia asupra evolutiei noilor media in Era digitala cu directa referire la
webcomics si aspectul interactiv de propagare a mesajelor cu continut social. In acest context
vom analiza mutatiile pe care benzile desenate le cunosc prin prisma miscarilor sociale ce
marcheaza secolul XXI si care determind diversificarea stilurilor, genurilor, dar si a temelor

importante ale societatii actuale, devenind o veritabila arma politica.

CUVINTE CHEIE: banda desenatd, webcomics, interactivity, new media, activism,

critica social-politicd, imagini narative, jurnal, publicatii satirice, arma politica, mesaj critic.

ABSTRACT

Comic strip as an art form has always been intrinsically linked to society and politics
as a medium through which artists were involved in the social confrontations of their age.
The invention of printing has contributed to the freedom of expression by the multiplication
and mass dissemination of narrative images with subversive content. Critical messages
supported by strong visual statements have become available and popular. The illustrations
supporting the Reform in the Middle Ages, the first narrative scenes of the French journals

of the nineteenth century and the satirical publications of the early twentieth century Russia
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prove that artists have understood the force they represent by putting their talent at the service
of great movements for social change. In this article we wish to point out key moments for
developing a critical discourse in narrative images as the foundation for building socially
involved contemporary comics. We shall focus on the evolution of new media in the Digital Age
with direct reference to webcomics and their interactive aspect of spreading social messages.
In this context we shall analyze the mutations experienced by comics in the light of the social
movements that have marked the twenty-first century thus entailing a diversification in styles,

genres, and becoming a real political weapon as well.

KEYWORDS: comic strip, webcomics, interactivity, new media, activism, social-
political criticism, narrative images, journal, satirical publications, political weapon, critical

message.

Introduction

In the sixteenth century, the representatives of the Catholic Church became the target
of artistic criticism, so, during Martin Luther’s campaign against the excesses of the Catholic
Church, the artist Lucas Cranach used his talent pledging to support the Reformation within his
engraving The True and the False Church, a work with strong objector content. This first form
of engaged visual art provided the illiterate people a common language that everybody could
understand. Later, the first narrative scenes in the French satirical journals (1830-1848), such as
Le Corsaire, La Caricature, La Glaneuse and Le Charivari etc., contained two written forms,
briefs and stories, and a drawn shape, caricatures (Larousse, 1982). The illustrator Honor¢
Daumier published in 1830 in La Caricature one of the most aggressive political satires,
Gargantua, which was immediately censored and led to the closure of the newspaper and the
conviction of the author. At the dawn of the Russian revolution, in 1905, the Zhupel journal
published October Idyll by Dobuzhinsky, an illustration inspired by the bloody repressed strikes
which was considered an artistic engaged chronicle.

The comic strip, which has its origins in the sequential illustrations of such early
journals, inherited from them their contesting character, kept it until today and refined its
arsenal in narrative discourses on social criticism. History shows that political power was
afraid of the messages submitted by artists, thus often persecuting them and that comics have
not escaped censure, as their popularity allowed them to turn into an effective medium for
spreading subversive messages. It is certain that more and more artists comprehend the power

of this medium and its outstanding, almost unlimited potential for expressing opinions.

Comics and the cultural legitimation

Different discourses have been applied within contemporary research on comics and
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their cultural impact and legitimation. A series of studies, such as Comics and Sequential
Art (Eisner, 1985) and Understanding Comics: The Invisible Art (McCloud, 1994) focus on
the “expressive anatomy” achieved in the sense of understanding comics as a sequential art,
fundamental for future scientific research. The first full-length treatment of comics from a
philosophical perspective is The Aesthetics of Comics (Meskin & Cook, 2012, p.29). Comic
strip is considered a “sequential art” (Eisner, 1985) or a “multiframe” (Van Lier, 1988) referring
to the “comics page as a semantic unit” (Groensteen, 2012, p.112). McCloud specifies that
the defining elements of comics consist in the “juxtaposition of pictorial and other images in
deliberate sequence, intended to convey information and/or produce an aesthetic response in
the viewer” (McCloud, 1994, p.9). Thierry Groensteen turns attention “to the artists’ poietic
creative choices” in comics, while Harry Morgan has a relativistic view in defining the comics
as “a medium that has taken various, equally valid forms over its history” and describing it as a
subset of “drawn literatures” (Groensteen, 2012, pp.112-13). In this sense, Eisner adds that “the
essential characteristic of comics is the incorporation of verbal content” (Groensteen, 2012,
p.113). After several definitions as Picture stories, Pictorial narratives, Illustories, Picto-
Fiction, Sequential Art, Paralittérature (Gravett, 2005, p.8), the term Comics was established
and widely used. It is considered a system formed throughout a collection of codes, while its
elements form an iconic solidarity (Groensteen, 1999, p.14), as it is not a genre, but a medium
(Wolk, 2008, p.11). In the beginning, the Comic strip was considered an entertainment culture,
“mauvais livres”, the association of text with the image being perceived as a simplistic and
borderline mediocre juxtaposition, while later on, the increase in the quality of discourse and
narrative image, the diversification of ways of expression, the complexity of stories have built
a fascinating universe accessible only through a careful and demanding reading process. The
familiarization of the public conveys the recognition for the comic strip as a cultural object and
its legitimization as a stand-alone medium “at the same time a means of mass communication
and an artistic subject in its own right” (Groensteen, 1985, p.18) with real aesthetic value, which
manages to “impose itself with its authors, ... genres, critics, with its classics and avant-gardes”
(Lahire, 2004, p.605), entering libraries, festivals, galleries and museums, and acquiring the
status of the 9th Art (Pasamonik, 2015, p.41).

For example, only in France, the comic strip has become “an accessible, vernacular
form with mass appeal [...] enjoying a renaissance and a newfound respectability right now”
(McGrath, 2004). The public interest is shown, first of all, by the readers’ interest in this type of
literature — mm 25 printed magazines, 43 websites and 96 books of history and criticism — and,
secondly, by the important amount of sales of these publications, as comics represent almost
10% of the total publications trade. From 1980 until 2000 there were 500 comics publications,
while in 2000 the number of publications increased to 1536. According to the ACBD statement
(Ratier, 2015, p.6), in 2015, a number of 368 publishers have published 5255 comic books of
which 3924 new publications. Four major types have been classified according to the number

of publications: the Asian series, 1585; the traditional Franco-Belgian comics, 1531; the
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American comics, 419 and the graphic novels, 388, the latter, in most cases, atypical volumes.
In the same time, there is a constant increase in the participation in exhibitions and comics
festivals, major events organized with the support of prestigious cultural institutions, such as:
Comic Con and Japan Expo, Villepinte; Angouléme International Comic Strip Festival; Aix-
en-Provence Encounters of the 9th Art; Saint-Malo Bubbles Dock Festival; Lyon Comic Strip
Festival; bd BOUM, Blois; Festival BD-Fil, Lausanne etc.

The cultural legitimization of the comic strip does not automatically imply the enrolling
of all creators in this industry, which has been constantly evolving over time, as the editorial
policies often impose different constraints that some authors might consider restrictive or against
the freedom of expression. The development of Internet came as an alternative for those who
wanted to express their beliefs, since in the virtual environment one can much more difficultly
apply censorship. Therefore, such authors could choose this form of virtual communication
through “Digital Production”, “Digital Delivery” and “Digital Comics” (McCloud, 2000, p.16),
thus taking benefit of its interactivity, crucial to successfully capturing the attention of the
viewer: “[w]hether by choosing a path, revealing a hidden window or zooming in on a detail,
there are countless ways to interact with sequential art in a digital environment” (McCloud,
2000, p.22). By taking as a reference the classical styles of constructing editorial cartoon,
newspaper strip or comic page with their various genres, styles and subjects, webcomics
are published online and intended exclusively for reading on screen, and the continuous
development of Information and Communications Technology contributes to their increased
popularity and social establishment. When discussing webcomics we do not mean digitized
print comic books sold through channels like the digital distributors, we understand webcomics
as “comics produced primarily for the web rather than for print” and “made by an independent
creator or creators, without an original ‘print version’ or corporate sponsorship” (Fenty et
al., 2005). Although webcomics follow the paths of “underground artists” dealing with non-
mainstream issues embedded in the Open Source culture, we believe that their goal is not to
deal with issues such as Copyleft and hacker ethics, but rather to use editorial freedom in terms
of the content, to overcome the limitations imposed by the format printed by “infinite canvas”
(McCloud, 2000, p.229), a flexible screen-based layout to increase public visibility at no cost
or at very low cost by online publishing and co-distribution. This medium has proven suitable
for authors engaged in supporting deep social causes, by encouraging them to draw comics that

will turn into true weapons of social criticism.

Webcomics tackling social issues

Culture may be used both as a tool for subordinating the society but, at the same
time, a form of resistance, a medium allowing the development of solutions for a new social

3

configuration. Duncombe states, in defining cultural resistance, that it is a form “used,

consciously or unconsciously, effectively or not, to resist and/or change the dominant political,
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economic and/or social structure” (Duncombe 2000, p.5). Manifested in different forms, the
cultural resistance is positioned in opposition to the dominant culture, but in many cases, it
is using its resources to form “a creative free space where ideas, particularly political ideas
may be flashed out in various practices” (Duncombe, 2002, p.6) and in the same time, civic
skills may be cultivated. Artists are deeply influenced by the cultural, social and political
contemporary context and they often become militants for supporting social causes. With the
development of Internet and social networking, activists immediately understood the potential
of the online environment whose basic principles were the freedom of expression and the active
public participation. The Internet has created a system within which the news and, generally,
the information flow do not depend on a central system which provides information, but on
everyone’s participation, a bottom-up totally new approach, which radically changes the way
people report on authority. When a user distributes a picture to his/her friends, the message is
transmitted at the same time, the concept behind it, the dispensing action being clearly an act of
free expression seeking acceptance of an idea. Ease of distribution proves that “the Net brings
people together. People put into connection with other people can be powerful. There is power
in numbers” (Hauben, 1996, p.2).

Michael Hauben describes the role of the citizen actively involved on the internet,
calling him/her a “netizen”, and defines the Internet as a factor which provides a possible
revival of democracy and the revitalization of the society. “Many Netizens feel they have an
obligation to be helpful and answer queries and follow-up on discussions to put their opinion
into the pot of opinions” (Hauben, 1996, p.6). “Social media are not solely an instrument
for the transmission of information but also an organizational infrastructure underpinning
collective action” (Mercea & Funk, 2016, p.291). In this context, people who previously did
not necessarily have an artistic voice can retrieve and distribute those artistic representations
that raise their awareness both through visual representation and consistency of the message.
The socio-political component of the image becomes essential in the virtual environment since
its use may generate a “critical citizenship” or “a form of citizenship that empowers each
individual’s identity and advances democracy and the pursuit of social justice” (Carducci &
Rhoads, 2005, p.2-9).

Nowadays the contemporary society is profoundly affected by increased instability,
determined by various incidents that occur as a consequence of the technical development, either
incidents intentionally caused by the human being or incidents that occur as a consequence of
changes in climate and nature. Various situations are to be found in the contemporary society
throughout the world: the Middle East migrants crisis 2015 and terrorist acts in Europe in
2015-2016 in response to the reconfiguration of power in the Middle East, the general rise in
nationalist political discourse amid the migrant crisis 2015; the mass bombing — Paris, 2015 /
Brussels, 2016; the European economic crisis — Europe, 2009-2016 / Greece 2009-2015; the
ongoing Syrian war crisis since 2011; the rhetoric of hatred dominating the American election

campaign in 2015-2016; the unclear disaster from Fukushima, in 2011, and its repercussions;
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the civil wars and armed conflicts started from geopolitical interests; environmental pollution by
toxic accidental release from mining, Argentina — Barrick Gold, 2015; corporate — community
conflicts in mining sector: Rosia Montand (Romania), Cajamarca (Peru) and Halkidiki
(Greece); pressures in accepting GMOs — Monsanto — and the lobby for the use of hydraulic
fracturing technology Pungesti (Romania) — Chevron, 2013; or violent protests in claiming
rights, demonstrations against racial, ethnic, religious or sexual orientation discrimination. All
of these examples can be considered “man-made hazards” referring to artificial phenomena
caused by human action, inaction, negligence or error (also defined as “technological hazards”
when are determined by technology — industrial, engineering, etc. —, and as ‘“sociological
hazards” when they have a direct human motivation (crime, war, conflict, etc.) (Silei, 2010).

Authors’ speed of response, the collaboration of several authors from different
geographical areas, the global dissemination of local themes, the speed in delivering
messages, the reduced costs for distribution, the increased visibility due to co-sharing, the
democratization of the creation tools by the use of free creation and image processing software,
the diversification of viewing devices are all the strengths for which webcomics differ from
traditional comic strips. The authors closely know the benefits arising from the use of Internet
in shaping the social movement, this causing them to use webcomics sites for information and
to raise awareness, thus inviting the public to spread the messages contained. Authors often
publish their works online even inviting the public to download them free, aiming to “become
ammunition in the hand of those who fight, and, thus the author is less important than [the
comics] in its final impact and effects. It is the author himself who often incites the audience
to remixing and encourages others to unleash their creativity” (Bencze, 2015). The creator
often puts the final files to the public online, or the so-called ‘do it yourself” (DIY) kit to be
downloaded and copied by anyone interested (Bencze, 2015).

Literature analysis

Webcomics developed a relationship with the society by reflecting major societal
issues. Their persuasive narratives often led to the actual implementation of their subversive
messages and thus substantially contributed to promote social change. Artists are more than
ever deeply influenced by the cultural, social and political contemporary context in which they
live and they become activists when supporting causes, many of the authors choosing to refer
directly to the social events of the moment. In situations of crisis, we find that the drawers’
prompt response take many different forms. Consequently, in this part of the article we will
focus on a series of cases that were a subject of the immediate authors’ response to the societal
issues of the moment: the attacks in Brussels on 22.03.2016 — Brussels Attacks: Emotion in
Drawings (Pasamonik, 2016); the attack in the editorial offices of Charlie Hebdo publication,
Paris, on 7-9.01.2015 — Buttes-Chaumont - The story of Chérif Kouachi (Costantini, 2015);
the Middle East immigrant crisis 2015 — 4 Perilous Journey (Dix, 2015); the hatred discourse
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of Donald Trump throughout the USA presidential electoral campaign in 2015-2016 — Donald
Trump s reactionary recipe, (McFadden, 2015); the ongoing Syrian war crisis 2011 — Syria s’
climate conflict (Quinn & Roche, 2011); the economic crisis in Greece 2009-2015 — Greece
(Goodwin & Burr, 2011); TTIP and TPP 2016 — The Transpacific, Partnership and “Free
Trade” (Goodwin & Burr, 2009-2014); the Nuclear disaster — Eternal disaster - outline of the
Fukushima catastrophe (Kmdlniger & Olberg, 2015); the climate change — The Ocean is Broken
(Sutu, Shirokiy, Mencur 2014), Panama Papers leak 2015-2016 — Optimisation Offuscale
(Vidberg, 2016) or The Panama Papers explained with piggy banks (Lopez & Gliesack 2016).

In our analysis we render various methods through which different authors build
punctual visual speeches in the above-mentioned webcomics on the events having poignantly
marked the recent years. As opposed to traditional comics, webcomics use an unlimited space
determined by the screen size, the scrolling, and zooming capabilities. Furthermore, animations,
3D art, and other techniques based on digital technology are used in webcomics and a wide
number of genres are covered. The above-selected webcomics correspond to the non-fiction
genre and address complex social issues. They have been posted by their authors on personal
blogs or websites hosting their creation, but also published on social networks and print media,
which provided the general public the chance to further share them. Various forms have been
applied by authors in these webcomics and interactive webcomics / motion comics (a genre of
animation combining elements of print comic books and animation): confessions, social and
journalistic investigations, daily radiographies, monitoring election campaigns, self-help guide
sites, technical educational research manuals and social campaigns.

Belgium, also called the comics capital city, was seized with terror after the attacks in
March 2016. Solidarity reactions similar to those after the attacks in Paris and Istanbul have
occurred worldwide. This time it was the turn of the characters in famous comic books to take
a public stand. Regardless of their previously played roles, they leave the stories to which they
belong and turn into real citizens of our world and take part in the tragic events. Without asserting
any national identity, but rather their belonging to the entire human kind, Tintin, Astérix, Lucky
Luke, the Smurfs, Felix the Cat, Gaston Lagaffe, Boule & Bill, Captain Haddock, Dupond &
Dupont, etc., express their sympathy for the victims of the tragedy. This metamorphosis is
impressive, especially because it was published on social networks and print media but not by
the authors of those characters, but by various comics’ creators who, by using these characters,
have sent their own messages. Other drawers have sent their characters in front of the general
audience to speak for them. The surrealist character of René Magritte’s painting, even Brussels’
symbol statues, Manneken-Pis and Atomium, became comics’ characters to freely express
themselves. In other cases, by retaining key characteristics to be recognizable, while changing
according to the style of a comics creator, famous characters get together for the same cause.
Prompt reaction from artists shows the versatility of this medium of expression and also the social
bond which it creates. Confirmation also comes in the case of the attack in the central office of

the satirical magazine Charlie Hebdo in Paris, after which debate has been moved in the panels
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of many webcomics. The activist artist Gianluca Costantini in Buttes-Chaumont - The story of
Chérif Kouachi investigates the reason that causes a young man to become a terrorist in the
service of Islamic fundamentalists and his reasons for resorting to such atrocities, the author’s
journalistic approach heading toward the years of attacker’s youth spent with his brother in the
suburbs of Gennevilliers. Another example of graphic journalism is a series of three comics
based on real life stories collected by Benjamin Dix within the Syrian refugee camps pursuing the
route undertaken by them from their home country to Europe. These webcomics are published
by PositiveNegative, an online platform to produce literary comics about contemporary social
issues and human rights, where there is a section of free downloadable multimedia resources
for schools. The publishing moment is especially appropriate as the flood of suspicion towards
these migrants is increasing more and more because of the politicians’ xenophobic speeches
who are trying to politically capitalize the fear and the lack of information of the voting masses.
With regard to this serious migrant crisis, Comix4 = (Comics for Equality) use comics in
combating racism, xenophobia and discrimination in Europe, with a particular focus on Italy,
Bulgaria, Estonia, Romania and Latvia, and promote the development of a European society
based on respect for fundamental human rights. A series of webcomics are published on the
official website of the project where creators, especially those in the affected areas, are invited
to contribute with their stories, of which the most successful are awarded. Election campaigns
even in democratic countries like the United States of America, give politicians the opportunity
to appeal to the rhetoric of hatred to meet xenophobic voters. When presidential candidate
calls all Muslim confession citizens as terrorists, requesting afterwards terrorists’ summary
execution using bullets soaked in pig’s blood, the reaction comes immediately through the
comic strip Donald Trump s reactionary recipe, which decrypts the hating manipulative content
of the candidate’s discourse, in an almost school-like manner. The confusion generated by the
contradictions contained in propaganda presentations given by all parties involved in the Syrian
conflict, should be eliminated, therefore, the comics Syrias climate conflict helps the public
clarify some of the information on the essential causes of conflict outbreak and the reasons
having caused its escalation to such an extent. The first of the two initial causes detected is the
terrible drought caused by the climate change, producing massive displacement of the rural
population, and the second is the brutality with which the dictatorial rule has suppressed any
uprising, both generating a conflict between multiple armies with various strategic military
and economic interests. Their operating (or non-operating) mode is explained in Economix,
the crisis in Greece and Transpacific Partnership is clearly explained using comics published
online whose simplicity and consistency is rivaling with usage and maintenance manuals of
home appliances. The interests of investment funds, banks and corporations put into practice
with the help of obedient powers entail social and political effects and their understanding
is facilitated by webcomics. A similar informative explanatory approach is found in Eternal
disaster - outline of the Fukushima catastrophe which is filled with information whose source

is verified but suffering in terms of the artistic quality of drawings. The one that may be called
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a masterpiece of the interactive webcomics, where simplicity of horizontal scrolling navigation
is accompanied by drawings (sometimes animated) with a superlative artistic expression is
The Ocean is Broken whose dire predictions bring the virulent criticism on both pollution,
generated by people who are destroying oceans by dumping non-degradable waste, and on
melting glaciers due to global warming.

One of the most debated subjects at the moment refers to the tax haven and their direct
repercussions on finance and public services. The Panama Papers Leak refers to a massive
disclosure of 11.5 million documents obtained from the Panamanian law firm and corporate
service provider Mossack Fonseca & Co., which revealed how businesses, government officials
and other high-profile figures were using fake companies to evade taxes and cover up various
other criminal activities, including bribery, fraud, drug trafficking and human trafficking. In this
context, there have already appeared two webcomics. The first webcomics was created after the
text written by Dan Gliesack, in 4.04.2016, a short story concerning the Panama Papers, posted
on the Explain like I'm five section, included in Reddit web platform. German Lopez used the
text and explained in twelve illustrations, posted on Vox.com, what was happening in this case.
The author uses piggy banks to help explain the main (and complicated-sounding) about tax
heaven and describes that was happening in this leaks: foreigners setting up Panamanian shell
companies to hold financial assets that obscure the identities of their real owners. He later used
the images from the webcomics to create The Panama Papers explained with piggy banks
video. The second webcomics referring to this case is Optimisation Offuscale and it is made
by Vidberg and posted in 06.04.2016 on LeMonde.fr official site at the M Blog section. The
artist creates in webcomics an incisive dialogue between the publisher and the comics’ author
debating their current state of mind on the Panama Papers case, which revealed that the biggest
comics French publisher, Jacques Glénat, was involved in the scandal. Being an ongoing case
we will observe if and how the webcomics authors take a stand on this case.

These examples cover a wide range of social issues and show the versatility of this

medium of visual expression.

Conclusion

The contemporary comic strip isnowadays, more than ever, that particular communication
medium that enables artists to construct visual comments on social and political context of the
time through intransigent analyses, sensitive radiographies of the contemporary society, giving
us unsuspected facts and details which are helping clarifying our own perceptions of the world.
This analysis traces comics back from being perceived as a subculture designed for entertainment
up to its legitimization as an art form. We have highlighted the importance of classic comics
in the Digital Age and the contribution of the Internet in the shaping and the interactive spread
of webcomics, specifying the vital contribution made by new media in conferring a wide

thematic variety connected directly to the social life. In this context, as technological advances
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have increased, webcomics became a popular medium within the field of comics. We have
defined the socially and politically engaged art highlighting the importance of involving artists
in shaping public opinion and social change by using cyberspace, webcomics, a weapon for
social criticism, a medium providing unlimited possibilities for expression and a disarming
freedom to express opinions. The increased number of sites, web platforms and independent
blogs etc., is a clear proof that comics’ authors acknowledge the potential and strength of the 9
art which has formed an audience, on the Internet and beyond, both numerous and faithful, but
also circumspect and demanding. We have focused on a number of webcomics, whose topics
are developed out of authors’ more or less prompt reactions on exceptional events and their
repercussions, which our contemporary society must currently face. The intention was not to
address all topics and social concerns, this research being limited only to the most important
moments which have marked the recent years. Through the selected and analyzed examples we
managed to prove the versatility and importance of this form of artistic expression, experiment,

visual communication that leads to social change.
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of heritage objects — Case study — the 18th century
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REZUMAT

Consacrarea conservarii patrimoniului ca disciplind de sine statatoare a avut loc in
stransa legdtura cu dezvoltarea stiintelor (Choay, 1998, p. 96). Astfel, inca din perioada teoriilor
clasice ale restaurarii, deciziile privind interventia practicd s-au bazat pe analiza stiintifica a
obiectului (Mufioz Viiias, 2005, pp. 5-7). Stiintele exacte au fost utilizate, de-a lungul timpului,
pentru a oferi conservatorilor date precise cu privire la materialele componente si la tehniciile
de executie ale obiectului pentru o mai buna efectuare practicd a interventiei de conservare-
restaurare. In contemporaneitate, intelegerea conservirii patrimoniului ca serviciu social
(Tonini, 2002, p. 226) a prioritizat pastrarea si transmiterea semnificatiilor obiectului care este
perceput acum ca vehicul al acestora si nu ca purtdtor de valoare intrinsecd, mutand accentul
de pe materialul obiectului (Mufioz Vinas, 2005, pp. 156-158). Prin studiul de caz propus
se doreste demonstrarea faptului ca analiza stiintificd a compozitiei si a structurii materiale
a obiectului de conservat isi pastreaza importanta in contextul actual, deoarece determinarea
caracteristicilor originale ale obiectului contribuie la Intelegerea semnificatiei sale culturale
(Australia ICOMOS , 2013, p. 10), aceasta fiind o etapa esentiald in procesul contemporan de

conscrvare.
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ABSTRACT

The establishment of conservation as an independent discipline took place in close
connection to the development of science (Choay, 1998, p. 96). Therefore, already since the
time of the classical theories of restoration, decisions regarding the practical interventions were
based on the scientific analysis of the object (Muriioz Vifias, 2005, pp. 5-7). The hard sciences
were used, throughout history, for providing the conservators with precise information about
the component materials of the object and the techniques used in order to improve the practical
execution of the conservation and restoration treatment. In present time, the understanding
of conservation as a social service (Tonini, 2002, p. 226) prioritized the preservation and
transmission of the meanings of the object which is perceived as a vehicle for the former, and
not a bearer of intrinsic value, thus moving the focus from its material (Murfioz Vinias, 2005, pp.
156-158). Through the proposed case study I wish to demonstrate that the scientific analysis of
the composition and structure of the conservation object keeps its importance in the present
context because the determination of the original characteristics of the object contribute to
the understanding of its cultural significance (Australia ICOMOS , 2013, p. 10), this being an

essential stage in contemporary conservation.

KEYWORDS: scientific analysis, contemporary theory of conservation, cultural

significance, 18th century iconostasis

1. Raportarea stiintei la teoria conservarii

Primele teorii ale conservarii au aparut cu scopul de a impiedica abuzurile si practicile
incoerente aplicate obiectelor considerate valoroase pentru omenire. Teoriile formulate dupa
cel de-al doilea razboi mondial raspundeau problemelor vremii, ridicate de cétre specialisti,
care sesizau riscul producerii falsului istoric prin actiuni necugetate si pripite, cauzate de nevoia
urgenti de a scoate intreaga Europd din ruini (Logan, 2004, p. 3). In acest context au fost
toate fiind puse 1n serviciul notiunii de autenticitate. Accentul cadea pe pastrarea materialului
original al obiectului de arta ca purtator de valoare intrinseca, iar intregul demers al conservarii
era vizut ca o operatiune de consolidare a adevarului (Mufioz Viiias, 2005, p. 65). In timp, prin
evolutia stiintelor exacte si generalizarea perceperii lor ca unic mijloc de obtinere a adevarului,
rolul acestora devine tot mai pregnant si in procesul de conservare, unde rezultatele analizelor
stiintifice ale materialelor componente ale obiectului devin baza deciziilor in conservare.

Perspectiva contemporand asupra conservarii se bazeaza pe functia de comunicare
a obiectelor de conservat (Mufloz Vifias, 2005, p. 44), permitdnd includerea in categoria
patrimoniului a unei game mult mai variate de elemente tangibile si intangibile valoroase pentru
omenire. Schimbarea de paradigma a avut loc odata cu constatarea faptului ca, in conservare,
este improprie raportarea la autenticitate si adevar deoarece, oricare ar fi starea in care se afla

un obiect, aceasta este rezultatul firesc si sincer al succesiunii de evenimente prin care a trecut
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(Muioz Vinas, 2005, pp. 92-93), in timp ce starea la care se tinde prin interventie este, si a fost
dintotdeauna, cea determinata de gustul vremii (Mufioz Vinas, 2005, p. 108).

Acceptand faptul ca obiectele sunt conservate pentru ca semnifica si realizand caracterul
subiectiv al demersului, teoria contemporand stabileste scopul final al conservarii ca fiind
satisfacerea unor nevoi umane prin pastrarea si transmiterea unor semnificatii, valori sau functii
culturale importante pentru societate sau grupuri sociale din prezent si viitor (Mufoz Vidas,
2005, p. 192). Astfel, materialitatea obiectului de patrimoniu cade in plan secund, acesta fiind
considerat vehiculul semnificatiei si nu scopul final al interventiei. Totusi, teoria contemporana
a conservarii nu neaga importanta materialului si a studierii sale stiintifice, ci doar limiteaza
autoritatea stiintei la anumite etape din procesul de conservare al obiectului.

In Carta de la Burra, unul dintre documentele cel mai recent actualizate care
reglementeaza conservarea locurilor cu semnificatie culturala, se stabileste ca succesiune ideala
de etape urmatoarea:

»intelegerea semnificatiei: 1. intelegerea locului (...); 2. evaluarea semnificatiei culturale
(...); dezvoltarea unei politici; 3. identificarea factorilor si a problemelor (...); 4. dezvoltarea
politicii (...); 5. pregétirea unui plan de administrare (...); administrare in concordanta cu
politica stabilitd; 6. implementarea planului de administrare (...); 7. monitorizarea rezultatelor
si revizuirea planului (...)” (Australia ICOMOS , 2013, p. 10).

Atat conform teoriilor clasice, cat si a celor contemporane, mijloacele stiintifice 1si
pot gasi utilitatea pe parcursul oricarei etape in masura in care folosirea lor are un impact
pozitiv pentru desfasurarea operatiunilor de conservare. Modificarea de abordare are loc, insa,
la nivelul primei etape si consta in punerea investigatiilor stiintifice ale materialului in serviciul
determinarii valorii sale culturale si nu doar in scopul stabilirii starii materiale a obiectului.
Aceastd utilizare se bazeazd pe faptul ca, desi semnificatia este compusa din aspecte atat
tangibile, cat si intangibile, materialul perceput prin simturi este raspunzator pentru o mare parte
din experienta trditd de catre receptor, deci studiul acestuia poate oferi informatii pertinente cu

privire la functia de comunicare a obiectului.

2. Analizele stiintifice

Investigarea stiintificd a obiectului de conservat este un studiu realizat de un grup
multidisciplinar de profesionisti care urmareste: determinarea formei, tipologiei si a functiei
obiectului, identificarea materialelor componente, intelegerea tehnicii de executie, evaluarea
starii de conservare si datarea sau atribuirea lucrarii. Acest demers presupune urmatoarele etape:
colectarea documentatiei existente, identificarea Intrebarilor, formularea ipotezelor, stabilirea
unei abordari, colectarea de date, concluzionarea si interpretarea rezultatelor investigatiilor
(Weyer, et al., 2015, p. 252). Metodele practice de realizare a investigatiilor stiintifice sunt
observatiile, examinarile, analizele si testele.

Analizele stiintifice sunt parte din investigarea stiintificad si prin aceastd notiune se

intelege folosirea metodelor fizico-chimice in scopul studierii sistematice si aprofundate
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a materialului obiectului de conservat (Weyer, et al., 2015, p. 277). Existda o mare varietate
de solutii tehnice care servesc acest scop, disponibile in contemporaneitate, iar selectarea lor
se bazeaza pe criterii ca: alterarea minima a obiectului, eficienta si certitudinea in obtinerea
raspunsului, consumul redus de resurse, toxicitatea sau costul. Metodele fizico-chimice, in
functie de rezultatele pe care le pot oferi, se impart in: metode de examinare, care studiaza
structura si morfologia obiectului, si metode de analizd, care furnizeaza informatii precise
despre natura chimica a materialelor ce intrd Tn componenta obiectului (Barvinschi & Resiga,
2013, p. 684).

In ciuda preciziei tot mai mari a rezultatelor datorate progresul tehnicii, complexitatea
materiald a obiectelor de patrimoniu face ca relevanta acestor date sd depinda, intr-o mare

masurd, de sensibilitatea cu care specialistul in conservare le interpreteaza si le pune in context.

3. Studiu de caz: utilizarea analizelor stiintifice in conservarea iconostasului din
secolul al XVIII-lea pictat de Vasilie Zboroski

In vederea conservirii iconostasului provenit din biserica cimitirului Manastur, Cluj-
Napoca, pentru a suplimenta informatiile obtinute prin investigatii non-invazive, s-a considerat
necesara analiza stiintifici a materialului component. Principalul obiectiv urmarit a fost
facilitarea planificarii si a efectudrii practice a interventiilor prin determinarea materialelor
componente si a caracteristicilor acestora. Avand in vedere insuficienta datelor cu privire la
tehnica de executie a acestei tipologii de obiect, cercetarea a urmadrit stabilirea cat mai exactd a
compozitiei §i a structurii obiectului.

Pe langa cele doua directii de studiu, deja consacrate in conservarea clasicd, prin
cercetarea materialului s-a Incercat aprofundarea intelegerii semnificatiilor culturale ale
obiectului. Existenta semnificatiei, valorii sau functiei culturale a obiectului studiat este
incontestabilda, multe grupuri sociale fiind interesate de conservarea acestuia din diverse
motive. Printre acestea se numara: istoricii de arta, amatorii de artd, muzeologii, curatorii,
lucratori din turism, membrii ai comunitatii, credinciosi, teologi, membrii ai bisericii, etc.
In scopul pastrarii integrititii intelesului obiectului, activitate consideratd scopul principal
al conservarii In contemporaneitate (Avrami, et al., 2000, p. 7), este necesard determinarea
exhaustivd a posibilititilor de semnificare ale acestuia, insa, adesea, cele descoperite se pot
dovedi divergente deoarece pastrarea lor implicd interventii contradictorii asupra materialului
obiectului. Acesta fiind si cazul iconostasului studiat, a fost necesara o anumita ierarhizare a
semnificatiilor identificate pentru a se putea aprecia prioritatea unor opinii fatad de altele in
procesul de negociere a directiei de conservare si a starii finale a obiectului (Muoz Viiias, 2005,
p. 161). Astfel, prin interpretarea rezultatelor analizelor stiintifice s-a incercat descoperirea de
semnificatii si regandirea ierarhiei acestora. Pentru a demonstra eficienta acestui demers am
realizat evaluarea semnificatiei culturale inainte si dupa analizele stiintifice, iar prin compararea

rezultatelor obtinute se poate observa o aprofundare in intelegerea obiectului.
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3.1. Evaluarea semnificatiilor culturale ale obiectului bazati pe examinarea

vizuala, investigarea non-invaziva si consultarea surselor scriptice

3.1.1. Descrierea obiectului

Obiectul studiat! este un iconostas inalt de lemn din secolul al XVIII-lea, cu trei registre
de icoane deasupra arhitravei, compus, in total, din 40 de icoane si panouri cu picturd, la care
se adauga peste 50 de piese decorative sculptate, policrome, toate fiind executate individual,
iar apoi asamblate. Acesta era montat in biserica ,,Adormirea Maicii Domnului” din cimitirului
Manastur, Cluj-Napoca, pand in 2012, cand a fost preluat pentru efectuarea unor operatiuni de
conservare de urgentd. Interventia a fost motivata, in primul rand, de faptul ca parohia decisese
inlocuirea sa cu un iconostas nou, in consecintd, dupa finalizarea interventiilor de conservare-

restaurare obiectul urmeaza sa fie expus in Muzeul Mitropoliei Clujului, Cluj-Napoca.

Fig. 1. Obiectul de conservat — iconostasul din biserica ,, Adormirea Maicii Domnului” a cimitirului Manastur,
Cluj-Napoca, 2012.

Istoricul obiectului nu se cunoaste cu certitudine, dar este marcat de evenimentele din
istoria recenta a Romaniei, cum sunt confiscarea bunurilor Bisericii Greco-Catolice de catre
autoritatile comuniste in 1948 sau contactul cu personalitati istorice, cardinalul Tuliu Hossu
preluandu-1 din satul Certege, judetul Alba si remontandu-1 apoi in capela episcopald de pe
strada Motilor nr. 26, Cluj-Napoca (Porumb, 1998, p. 416). In ciuda convingerii generale privind
atribuirea lucrarii pictorului Stefan Tenetchi (Sabau, 2005, p. 76), la demontare s-a descoperit

ca iconostasul era semnat si datat: ,,Vasilie Zboroski Zugravu si lon Tamplariu 1752”, ceea ce

1 Pentru o descrierea mai amanuntitd a iconostasului si detalii despre istoricul sdu a se vedea: Cristina
Labo, ,,Uncovering the Great Artistic Value of the 18th Century Iconostasis Painted by Vasilie Zboroski Through
the Removal of Obscuring Additions”, in Caiete A. R. A., nr. 7, editura Arhitectura. Restaurare. Arheologie.,
Bucuresti, 2016, pp 155-167.
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implica faptul ca acesta este cel mai vechi obiect de acest tip din judetul Cluj, dar si unul dintre
putinele din Transilvania acelei perioade care sa se pastreze atat de complet.

Din punctul de vedere al realizarii artistice, se observa complexitatea lucrarii alaturi
de utilizarea unei game variate de tehnici in executia sa precum sculptura, traforajul, pictura
de icoana, policromia si poleirea cu foite metalice. Stilistic, pictura se situeaza la trecerea de
la traditia post-bizantind, care se observa in Intreaga configuratie a iconostasului si la tratarea
fondurilor cu foita metalica, la etapa baroca care se poate recunoaste Tn modul de aplicare a
culorii, 1n posturile dinamice ale personajelor si in alegerea unor compozitii specifice stilului.
Per ansamblu, obiectul se remarcad prin coerenta mesajului artistic, iar bogdtia ornamenticii
creste intensitatea experientei estetice si spirituale a privitorului.

Starea de conservare era instabild deoarece o mare parte din suprafetele pictate prezentau
desprinderi ale stratului de grund, existand riscul imediat al unor mari pierderi de material. O
alta alterare a obiectului, care afecta suprafete mari (peste 90% din total) era acoperirea picturii
cu lac de mobild Tmbatranit si a policromiei cu vopsea de industriald, respectiv, vopsea metalica

pe zonele reliefate ale sculpturii.

3.1.2. Evaluarea semnificatiilor culturale ale obiectului’

Impartirea valorilor sau a semnificatiilor pe tipologii, desi sferele acestora sunt adesea
intrepatrunse si interdependente, reprezintd o abordare reductionistd, dar este necesard pentru
a facilita operarea cu aceste concepte in procesul decizional al conservarii (Avrami, et al.,
2000, p. 8). In acest caz, am utilizat clasificarea cu care opereaza Carta de la Burra 2013,
iar interpretand datele prezentate mai sus, am realizat o evaluare a semnificatiilor culturale
ale iconstasului sintetizatd in Tabel 1. Pentru ierahizarea tipologiilor de semnificatii, criteriile
utilizate sunt: contributia fiecarui sens la semnificatia totald a obiectului si pierderea culturald

care s-ar inregistra in cazul alterarii acesteia (Mufioz Vinas, 2005, p. 161).

Estetica -este o lucrare dintr-o tipologie de arta religioasa, deci a fost facuta pentru
a fi perceputa estetic in context spiritual;

-poseda ritm si echilibru compozitional si cromatic;

-are unitate stilistica;

-realizarea dovedeste maiestria artistica si tehnica a autorului;

-coerenta si dimensiunea ansamblului conferd o anumitd impozanta;
-prezintd un moment stilistic aparte in Tmbinarea stilului post-bizantin cu
cel baroc;

-unii experti sustin cd ar fi fost folosit ca model si sursd de inspiratie pen-

tru o serie de alte icoane pictate in zona (Dumitran, 2015);

2 Pentru evaluarea valorii culturale s-au folosit principiile enuntate in Carta de la Burra si notele practice
de aplicare ale acestora.
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Istorica -fapt istoric aparte: comisionarea de catre o comunitate romaneasca a unui
artist strain (probabil ucrainean) pentru a efectua o lucrare costisitoare;
-personalitate istorica implicata: cardinalul Tuliu Hossu;

-marturie a parcursului general al patrimoniului Bisericii Greco-Catolice
in perioada comunista;

-moment particular in istoria artei: receptarea treptata a stilului baroc;
-inscripitia de pe verso-ul icoanei de hram este o marturie istorica a
prezentei pictorului, a efectuarii acestui tip de lucrari in perioada respec-
tiva, etc;

-cel mai vechi iconostas de acest tip din judetul Cluj

Stiintifica -interesul pentru acest obiect este dat de raritatea acestei tipologii pentru
perioada istorica si zona geografica din care provine;

-analize aprofundate pot oferi informatii despre tehnica artistica si, im-
plicit, despre societatea in care a fost produs;

-Inca nu exista studii amanuntite despre tehnica de lucru specifica iconos-

tasului 1nalt de lemn transilvanean;

Sociala -functioneaza mai mult ca parte a identitatii culturale romanesti din Tran-
silvania, In general, decat local, pentru comunitatea din jurul bisericii;

-a prezentat o oarecare importantd pentru comunitatea de credinciosi din
Manastur, dar aceasta a preferat inlocuirea obiectului, deci nu facea parte
din identitatea locala;

-a fost utilizat o lungd perioada de timp (aproximativ 50 de ani) in bi-
sericd, constituindu-se o traditie si anumite asociatii intre obiect si eveni-
mente marcante din viata religioasa si cea locald;

-are potentialul de a fi inclus 1n identitatea locala clujeana fiind un obiect

deosebit;

Spirituala -are o functionalitate clar definitd in cultul rasaritean (specifica pentru
iconostase);

-configuratia traditionala si realizarea artisticd arata o legatura cu trecutul
comunitatii romanesti si a practicilor religioase rasaritene;

-Intreaga structura aminteste de ritualul rasaritean, iar scenele si pozition-

area lor au un mesaj foarte clar pentru credinciosi, intensificat de compo-

nenta artistica;

Tabel 1.Evaluarea semnificatiilor/valorilor culturale ale iconostasului bazata pe examinarea vizuald,

investigarea non-invaziva si consultarea surselor scriptice.

Din evaluarea expusa mai sus rezultd o usoara prevalentd a valorii spirituale, datorata

pastrarii indelungate a iconostasului 1n functia ritualica pentru care a fost creat si sub forma
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deosebit de specificd destinatd acestei functii. Aceasta este urmata indeaproape de valorile
estetica si istorica, ambele marcante si interconectate cu prima. De o importantd mai redusa
se dovedesc valorile sociald si stiintifica, datoritd deconectarii fatd de comunitate, respectiv,

aparenta unei tehnici de executie traditionale, comune.

3.2.Reevaluarea semnificatiilor culturale ale obiectului dupa efectuarea analizelor

stiintifice

3.2.1. Metodele de analiza utilizate

Obiectivele practice propuse au fost: studiul stratigrafiei picturii; identificarea esentei
lemnoase folosite pentru suport; identificare componentelor stratului de preparatie; identificarea
pigmentilor si a liantului; distingerea materialelor adaugate si intelegerea naturii lor. Selectarea
metodelor dintre cele disponibile a urmarit obtinerea unui raspuns precis folosind o cantitate
cat mai mica din materialul obiectului, intr-un timp rezonabil si cu un consum relativ mic de
resurse financiare. Initial am folosit metode de examinare pentru a intelege stratigrafia probelor,
iar apoi metode de analiza pentru a determina compozitia fiecarui strat.

Pentru identificarea speciilor de arbori folosite pentru suport a fost necesara prelevarea
unei probe (dimensiunea aproximativa fiind de 3x3x10 mm (Hoadley, 1998, p. 24)) din care
s-au tdiat trei sectiuni subtiri, transversala, tangentiala si radiala, a caror morfologie observata
la microscop in lumina transmisa a fost comparata cu probe si imagini de referinta, folosindu-
se si texte descriptive (Hoadley, 1998, p. 21).

Analiza stratigrafiei straturilor superioare foloseste probe stratificate cu o dimensiune
de aproximativ 0,1-0,5mm? (Martin, 1998), care trebuie preparate prin inglobarea in rasina
sinteticd Technovit 2000LC, pentru a le pastra integritatea pe timpul analizei si pentru a
permite slefuirea. Studiul s-a efectuat la microscopul cu lumind compusa, utilizandu-se marire
intre 50x si 500% si lumina reflectata. Fluorescenta in UV a facilitat distinctia dintre straturile
componente ale probei si a evidentiat liantul in raport cu granulele de pigment, oferind indicii
despre compozitie. Pe aceleasi probe stratificate si inglobate am efectuat teste de colorare
a proteinelor cu colorantul acid Sypro Ruby pentru a determina prezenta lor si a le marca
pozitionarea in structura picturii.

Studiul compozitiei s-a folosit atat de probe sub forma de particule, cat si de probele
stratificate, utilizand doud metode: microscopie in lumind polarizatd (PLM) si microscopie
eletronica SEM-EDS (scanning electron microscopy — energy dispersive spectrometer).

Probele de particule, a caror dimensiune minima este de 0,1 mm?, au fost sfaramate si
inglobate 1n rasina sinteticd Meltmount Intre o lama si o lamela de sticla. Studiul la microscopul
cu lumina polarizatd se bazeaza pe capacitatea diferitelor particule de a absorbi sau refracta
lumina polarizata (Martin, 1998, pp. 65-66). Aceasta metoda permite identificarea multora
dintre pigmentii istorici, majoritatea acestora fiind anorganici. Particulele pot fi caracterizate

prin proprietati fizice, cum sunt: culoarea, forma sau dimensiunea, sau prin proprietati optice,
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cum sunt: indicele de refractie, pleocroismul, birefringenta sau extinctia (Martin, 1998, p. 70).

Majoritatea pigmentilor simaterialul inert din compozitia grundului au putut fi identificati
prin microscopia cu lumind polarizatd, rezultatele fiind apoi confirmate prin cea de-a doua
metodd. Aceasta s-a aplicat pe probele stratigrafice deja inglobate. Aparatul SEM foloseste
o raza de electroni pentru a produce imagini alb/negru care servesc la examinarea si analiza
elementelor din compozitia suprafetei (Martin, 1998, p. 67) si este dotat cu un spectrometru
de raze X (EDS) care masoara frecventa razei emise de material In urma razei de electroni,

raspunsul fiind specific unui element chimic, fiind astfel posibila stabilirea compozitiei intr-un
anumit punct (Martin, 1998, p. 68).

3.2.2.Rezultatele analizelor stiintifice cu privire la structura si compozitia obiectului

Cele doua esente lemnoase care au fost identificate sunt molidul si teiul, prima fiind
folosita pentru panouri, iar a doua pentru piesele cu sculpturd. Ambele sunt materiele disponibile
in zona de provenientd a iconostasului $i comune pentru acest tip de lucrare. Sunt esente cu
o greutate specificad mica, putin dure, iar teiul este deseori folosit pentru sculpturd, in ciuda
contractarii sale la uscare mai mare decat cea a molidului (Hoadley, 1998, p. 13).

s

E
1
2
i
14

Fig. 2. Sectiunea radiald in care se observa caracteristicile distinctive ale lemnului de tei.

Preparatia consta in grund pe baza de ipsos si material proteic, tipic pentru pictura pe
panou de lemn, iar putine portiuni sunt asigurate cu panzi aplicata intre grund si suport. In

cazul policromiei grundul are grosimea variabila, intre 0,2 si 0,9 mm, datorita reliefului, iar
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in cazul picturii icoanelor acesta are o grosime relativ constanta de 0,5 mm. In majoritatea
probelor este vizibila o separatie pe orizontald a grundului care indica aplicarea pe straturi, dar
nu se poate distinge o diferenta de compozitie intre ele. In nici una dintre probe nu a putut fi
evidentiat stratul de izolatie proteic dintre suport si grund care face parte din tehnica traditionala
a picturii de icoane. O particularitate a grundului icoanelor este prezenta unui strat superior, cu
o grosime de aproximativ 20 micrometri, cu o granulatia mult mai mica a ipsosului, asemenea
unui ,,gesso sotile”. In aceleasi probe se observi interpunerea unui strat de izolatie proteic intre

stratul de grund si cel de culoare (Fig. 4.).
Structura stratigrafica generala a probelor studiate

proba de pictura {icoana) proba de policromie (piesa sculptata)
strat de grund strat de culoare
strat de grund cu granulatie mica zona cu continut de proteine
|| strat de izolatie -—..— separatie intre straturi de grund

Fig. 3. Structura stratigrafica generala a probelor studiate.

Fig. 4. Fotografie la microscop cu filtru albastru I3 (450-490 nm) a unei probe stratificate prelevate din pictura
icoanei imparatesti ,,Sf. Nicolae” dupa testul de colorare a proteinelor cu Sypro Ruby — cu oranj este marcat

materialul proteic din jurul granulelor mai mari (partea inferioara) si mai mici (partea superioard) de ipsos si
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stratul subtire de izolatie dintre grund si stratul de culoare.

Straturile de culoare, atat in cazul policromiei, cat si in cazul picturii icoanelor, sunt
bine delimitate intre ele pe orizontala, ceea ce indica aplicarea straturilor succesive doar dupa
solidificarea celor anterioare. Pigmentii folositi la policromie si la pictura icoanelor sunt
aproximativ aceiasi, dar in timp ce pentru piesele decorative sunt folositi puri sau doar in
amestecuri cu alb, in cazul icoanelor apar si amestecuri intre culori.

Fondurile si suprafetele joase ale policromiei sunt acoperite cu culoare (pigmenti cu
liant), in timp ce cele reliefate sunt poleite cu foite metalice. In cazul culorilor albastru si rosu
existd doua straturi de culoare suprapuse, doar primul avand un liant pe baza de proteine, iar
al doilea prezentand o sensibilitate mare la umiditate (un comportament similar s-a nregistrat
si pentru straturile de culoare ale picturii icoanelor). Pigmentii folositi sunt: pentru albastru —
albastru de Prusia in amestec cu alb de plumb (in primul strat proportia de alb este mai mare
decat in al doilea); pentru rosu — primul strat este din miniu de plumb cu particule de cuart, iar
al doilea de cinabru cu o cantitate mare de liant; pentru verde — verdigris in amestec cu alb de
plumb. Un alt pigment, identificat doar in unele probe, este realgarul care apare in compozitia
stratului de miniu de plumb. Acesta se afla in starea sa alterata prin expunere la lumina, anume,
pararealgarul de culoare galbena. In cateva probe, in stratul de cinabru, apare amestecat lac de

cosenild cu amidon, un pigment despre care se cunoaste ca ar fi fost folosit pentru a preveni

intunecarea cinabrului (Gettens, et al., 2012, p. 168).

Fig. 5.,6. Fotografii la microscop a unei sectiuni prelevate din fondul rosu al policromie, in lumind vizibila si in
lumina UV,

Foitele metalice folosite sunt de aur si de argint, iar pentru fondul colonetelor din
registrul inferior (si in alte cateva zone) este folositd tehnica liister care constd in acoperirea
foitei de argint cu verde transparent de cupru (verdigris in ulei). Foitele metalice sunt aplicate
pe un strat de oxid de fier rosu sau ocru care se regdseste si in afara zonei poleite, sub stratul de

culoare, fiind aplicat probabil nediferentiat pe toata suprafata colonetelor. Sub stratul de oxid
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de fier, in unele situatii, se observa un strat galben de pararealgar.
Structura stratigrafica a policromiei

- albastru de Prusia cu alb de
' plumb

i —— R
=
—— = albastru de Prusia.cu mult alb

fonid albastru fond rosu fond verde

verde peste foita de argint  foila de argint foita de aur

Fig. 7. Structura stratigrafica a policromiei.

di plum
- timabru

= FosU miniy de plunsb Cu cuart
- verdigris {in ulei)
- yerdigris cu alb de plumb
= verdigris cu mudt alb de plumb
- alb de plumb
= cid de her rosu
owid de fier ocru
= pararealgar
lac decogenild cu amidon
= foita de argint
= Toitd de aur

- grund da iptos

In icoane, o mare parte din suprafati (aproximativ 40%) este acoperita cu foitd de aur

aplicatd peste oxid de fier rosu. Pictura prezintd multe portiuni monocrome folosite pentru

vesminte, dar apar si amestecuri de culoare, in special la carnatie, la decor, la peisaj si la

umbre. Carnatia este un amestec de alb de plumb cu cinabru la care sunt adaugate cantitdti

variabile de lac de cosenila, oxid de fier rosu sau ocru si negru de carbune. Stratul de proplasma

sau verdaccio recomandat de tehnicile traditionale nu existd in pictura iconostasului studiat.

Decorul foloseste o gama de brunuri, oranjuri si rozuri compuse din cinabru, lac de cosenila si

oxid de fier rosu sau ocru, dar si de griuri formate din albastru de Prusia cu negru de carbune

si alb de plumb. Pentru umbrele vesmintelor rosii este folosit un amestec de cinabru cu lac de

cosenild, iar pentru cele ale vesmintelor verzi, un amestec de verdigris, albastru de Prusia si

negru de carbune.
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Fig. 8., 9. Particule de verdigris in lumind polarizata transmisa si particule de cinabru intre nicoli incrucisati.

Prin analizele stiintifice am identificat si o serie de materiale adaugate, fie prin datarea
lor posterioara fata de cea a executie, fie datoritd caracteristicilor diferite fatd de materialele
originale. Din prima categorie se numara pigmentii verde de crom, galben de Hansa, ultramarinul
artificial si baritina, toate materiale care au Inceput sa fie produse si folosite in picturd doar din
secolul al XIX-lea (Istudor, 2011, pp. 159, 140, 120). Multe dintre aceste repictari au fost
insesizabile prin investigatiile non-invazive. Din a doua categorie fac parte albastrul de Prusia,
oxidul de fier rosu si cel ocru care, desi se numara printre materialele originale, au mai multe
metode de productie, iar in citeva cazuri prezintd o morfologie diferita si o puritate scazutd a
pigmentului, specifica sintezei moderne. Prin studiul stratigrafiei am putut confirma distinctia
deja stabilitd prin examinarea vizuala dintre materialele originale si cele care le acopereau,
identificand vopseaua cu pigmenti moderni de sinteza, cea de alama si lacul nitrocelulozic,
toate fiind 1n uz doar de la o data recenta.

In concluzie, materialele si tehnicile de executie determinate in cazul iconostasului
sunt oarecum comune pentru un obiect de acest tip, cu citeva exceptii. Folosirea realgarului,

respectiv a formei sale alterate este atipicd deoarece acesta este un pigment rar identificat in
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lucrari de artda (Thompson, 1956, p. 177) si, de asemenea, prezenta sa in straturi slab vizibile
indica folosirea sa ca umpluturd. Un alt pigment interesant datoritad utilizarii sale Intr-un mod
semnificativ este lacul de cosenila care apare la fondul rosu al policromiei doar la ramele
icoanelor Tmpadratesti, dovedind un tratament special al acestora. Distributia proteinelor in
straturi este aparte, grundul si primul strat al policromiei continind liant proteic, in timp ce al
doilea strat al policromiei si toate straturile de culoare ale picturii icoanelor sunt aplicate cu
un alt liant, in conditiile in care ipoteza initiald sustinea prezenta unui amestec de ou si ulei.
Folosirea foitelor metalice de aur si de argint denota o mare cheltuiald din partea comanditarului
si interesul pentru obtinerea unei lucrari impresionante. Nu in ultimul rand, pigmentii identificati
si modul lor de aplicare sugereaza intentia artistului de a folosi o cromaticd mult mai puternica
si mai vie decat s-a presupus initial. De asemenea, prezenta unor pigmenti post-datati implica
fie excluderea ipotezei producerii unor elemente in timpul executiei initiale, fie prezenta unor

adaugiri care mai necesita cercetare.

3.2.3. Utilizarea rezultatelor analizelor stiintifice in evaluarea semnificatiei
culturale a obiectului

In urma interpretirii rezultatelor analizelor stiintifice am realizat o noui evaluare
a semnificatiilor culturale ale iconostasului, iar aspectele descoperite in ultima etapa a

investigatiilor au fost notate in tabelul de mai jos.

Estetica -calitate artistica deosebitd a ansamblului;

-cromatica policromiei este deosebit de vie si intensa, iar pictura influenteaza

modul in care este perceput intreg ansamblul;

-alternanta rosu-albastru a policromiei este caracteristica iconostasului bran-

covenesc, o tipologie consacrata;

-meticulozitatea tehnicii de folosirea de ,,gesso sotile” si a tehnicii liister dove-

deste si mai mult instruirea artistului in domeniu;

Istorica -materialele componente si structura picturii dovedesc o imbinare intre traditia
brancoveneasca si influenta baroca, multe elemente fiind executate in confor-
mitate cu tehnicile descrise in sursele istorice (poleirea pe bolus, verde trans-
parent de cupru pe foita de argint), in timp ce pentru altele sunt folosite metode

simplificate (cazul carnatiei) pentru a obtine efecte spontane;

-folosirea cinabrului, un pigment scump, si a foitelor de argint si aur demon-
streaza o implicare financiard mare si deci o importantd mare pentru comuni-

tatea comanditara;
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Stiintifica | -aprofundarea studiului materialului, in ceea ce priveste liantul, ar putea oferi
informatii relevante despre tehnica vremii si ar putea explica unele caracteris-

tici particulare ale obiectului;

Sociala -adaugirile au fost realizate in mai multe etape indicand interesul utilizatorilor

obiectului pentru pastrarea acestuia functional de-a lungul timpului;

Spirituald | -estetica originald deosebitd este pusa in scopul accentuarii experientei spiri-

tuale.

Tabel 2. Evaluarea semnificatiilor/valorilor culturale ale iconostasului bazata pe rezultatele analizelor

stiintifice.

Desi ierahizarea tipurilor de valori ale obiectului in raport cu importanta lor in functia
comunicativa se foloseste intr-o mare masurad de subiectivitate, este inevitabil ca balanta sa
se modifice in momentul aparitiei unor noi date cum sunt cele provenite din interpretarea
rezultatelor analizelor stiintifice. Simpla suplimentare a informatiilor despre obiect contribuie
la 0 mai buna intelegere a sa. Mai mult decat atat, in cazul de fata, aspecte care tin de tehnica de
executie si de intentiile estetice ale artistului dezvaluie o realizare artistica aparte, accentudndu-
se, astfel, importanta valorilor artisticd si istoricd. De asemenea, implicarea financiard a
comanditarului in momentul executiei si a comunitatii de-a lungul timpului prin repetatele
reparatii dovedesc o legdtura stransd intre obiect si societate, fiind pana recent un bun cultural
,viu”. De asemenea, in urma analizelor stiintifice, aspectele rdimase neelucidate cresc interesul
stiintific Tn ideea intregirii cunostintelor despre acest obiect particular si tipologia din care face
parte.

Fatd de prima evaluare se observd o distribuire usor diferitd a ponderilor pe care
valorile identificate le au in capacitatea obiectului studiat de a comunica intelesuri oamenilor.
Interpretarea rezultatelor analizelor stiintifice indica si mai mult polisemia obiectului, aspect
care este considerat o valoare in sine (Mufoz Vifas, 2005, p. 211), iar ierarhia relativa a valorilor
culturale ale obiectului tinde spre un echilibru intre cea spirituald, estetica si istoricd, acestea
fiind urmate de cele stiintifica si sociala. Astfel, partile interesate de primele trei valori, cu o
importantd comunicationald mai mare, vor avea prioritate in negocierea directiei de conservare,

desi se va tinde spre pastrarea intregului ansamblu de semnificatii.

Concluzii

Utilizarea teoriei contemporane a conservarii ca reper nu inseamna o schimbare generala
a modului in care a avut loc pand acum procesul de conservare, ci doar raportarea tuturor
actiunilor intreprinse la scopul final al conservarii care este pastrarea semnificatiei culturale a
unui obiect pentru partile interesate din generatiile prezente si viitoare (Mufioz Vinas, 2005,
p. 192). Astfel, analizele stiintifice continud sa fie folosite pentru a determina componenta

materiald a obiectului de conservat si starea sa de conservare, dar interpretarea lor poate fi
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deosebit de utila in cercetarea semnificatiilor obiectului si in stabilirea raportului dintre valorile
care compun functia sa de comunicare. Prin studiul de caz prezentat am evidentiat faptul ca
adaosul de date oferit de analizele stiintifice poate fi benefic pentru procesul de evaluare a
semnificatiei culturale si poate influenta ponderea pe care fiecare valoare o detine in intregul
acesteia.

Constientizand faptul ca orice interventie de conservare a unui obiect are simultan un
efect secundar vatamator fatd de aspecte tangibil sau intangibil al obiectului (Mufioz Viias,
2005, p. 191), este important sd ne folosim de toate mijloacele care ne pot oferi o mai buna
intelegere a acestuia, pentru a asigura transmiterea cat mai putin alteratd a semnificatie sale
culturale. Sustenabilitatea conservarii depinde in mare masura de diligenta cu care specialistii
duc la indeplinire sarcina de informare cu privire la obiectul de conservat, iar analizele stiintifice

pot juca un rol important in acest demers.
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REZUMAT

In societatea contemporani a capitalismului post-fordist, dimensiunea estetici se
infiltreaza 1n toate sferele de existentd si activitate. Diferentele dintre sfera economica si cea
esteticd se estompeaza, similar cu cele dintre divertisment si cultura, dintre cultura de masa
si culturd Tnaltd, dintre moda si artd, dand nastere unor forme hibrid specifice economiei
hipermodernitatii. Acest studiu urmareste problematizarea aparitiei atat a acestor noi forme
hibrid de arta, pornind de la istoria artei secolului XX, cat si a unui nou model de artist, ,,artistul
bussiness”. Folosind teoria capitalismului artistic a lui Lipovetsky si Serroy, teoria institutionala
a artei (Danto, Dickie) si teoria sfarsitului artei (Danto), precum si ,,teoria artei in stare gazoasa”
a lui Michaud, vom identifica o serie de practici si productii artistice aflate la intalnirea dintre
cultura 1nalta si cultura de masa, problematizandu-se posibilitatea de catalogare a acestora ca

apartinand ,,lumii artei” pe fondul democratizarii artistice.
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ABSTRACT

In contemporary Post-Fordist society, the aesthetic dimension permeates all the spheres
of existence and activity. The differences between the economic and aesthetic spheres become
blurred, as the ones between entertainment and culture, high culture and mass culture and

fashion and art, creating hybrid forms that are specific to the hypermodernist economy. This
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study questions the context in which these hybrids forms emerge — that of the art history of the
20th century — as well as the emerging of a new artist type, the business artist. Using the artistic
capitalism theory of Lipovetski and Serroy, the institutional theory of art (Danto, Dickie) and
the end of art theory (Danto),as well as “l’art a l’état gazeux” theory of Michaud, we identify a
series of artistic practicies situated at the border of high art and mass culture while questioning
the possibility of identifying them as part of “the artworld”, within the democratization of art
paradigm.

KEY WORDS: artistic capitalism, Lipovetski, transaesthetic capitalism, Serroy, pop
culture, superstar, business artist, Warhol, the End of Art, Danto, democratization of art, Kaikai
Kiki, Michaud, Post-Fordism, Lady Gaga

1.Introducere

Definitiile, clasificarile si teoretizarile asupra artei contemporane opereazd intre
coordonatele unui teren foarte alunecos, In continud schimbare si dezvoltare, pluralitatea
practicilor artistice si hibridizarile dintre acestea — ce estompeaza si deplaseaza delimitarile
anterioare Intre diferite genuri artistice — impunand necesitatea unor noi abordari teoretice
in vederea cartografierii a ceea ce este teritoriul artistic contemporan. Optam pentru aceasta
formuld, de ,teritoriu artistic contemporan”, pentru a defini un areal simbolic ce depaseste
limitele artei contemporane, asa cum este inteleasa din punct de vedere al reperelor (strict)
institutionale, trecand insd in revistd momentele decisive din istoria artei secolului XX ce
au condus si contribuit la marea schimbare de paradigma in raport cu care vor fi punctate si
analizate cateva practici artistice hibride aflate la intersectia (sau la disolutia) dintre cultura
inalta si cultura de masa.

Pe de o parte, avem de-a face cu efectul schimbarii de paradigma a ceea ce inseamna
artd contemporana inteleasa institutional (si a teoriilor institutionale a artei), pe de cealalta, a
infiltrarii esteticii in viata de zi cu zi, precum si a existentei anumitor practici artistice destinate
consumului de masa, dar cu potentiald miza autoreflexiva (de discurs al artei despre artd) —
ceea ce le-ar situa simultan in ermetica lume a artei. Definitiile a ceea ce este ,,artd”, respectiv
,lucrare de artd”, sunt supuse unei necesitdti de reformulare odata cu avangardele secolului
XX, definitiile anterioare nemaiputand sd acopere cazurile noilor productii artistice. Momentul
ce forteaza aceastd reformulare radicala este cel al aparitiei readymade-ului duchampian.

Cu toate cd Fantana lui Duchamp este deja un simbol general intuit sau cel putin invocat
al schimbarii de paradigma in redefinirea a ceea ce ,,este artd”, momentul de cotiturd definitiva
il reprezinta, in viziunea teoreticianului si filosofului Arthur Danto, emergenta curentului
PopArt, mai precis ,,momentul Brillo Box”, expozitia din 1964 a lui Andy Warhol, in care
acesta expune facsimile ale cutiilor de sdpun Brillo, produse de larg consum ce puteau fi gasite

in majoritatea supermarketurilor vremii. Identice din punct de vedere formal cu omoloagele din
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depozitele marilor magazine, cutiile Brillo ale lui Warhol sunt insd lucrari de artd, situatie ce
impune chestionarea mecanismului prin care doud obiecte identice pot avea un statut ontologic
diferit: de ce cutiile lui Warhol sunt arta, in timp ce cele de pe rafturile marilor magazine nu
sunt arta?

Réspunsul pe care il ofera Danto apare in acelasi an, in eseul ,,The Artworld”, pentru
ca mai apoi, in 1981, sa fie dezvoltat in volumul Transfigurarea locului comun, in care Danto
ofera bazele a ceea ce va fi mai apoi folosit ca punct de plecare si dezvoltat de catre George
Dickie pentru a concepe ,.teoria institutionald a artei”. Conceptul de ,,lume a artei”, folosit
pentru prima oara de catre Danto, este cel ce raspunde intrebarii de ,,cdnd un lucru devine
obiect de artd?”, acesta afirmand ca, pentru ca ceva sa fie arta, este nevoie de identificare si
interpretare in cadrul unui anumit context, intr-o ,,atmosfera de teorie artistica”. Intrebarea
similara este, In acest caz, ,,cand devine o interpretare o interpretare artistica?”. Astfel, lucrarea
de arta exista doar in relatie cu un anumit context, fara de care nu poate exista nici identificare,
nici interpretare.

Pornind de la teza lui Hegel asupra sfarsitului artei, Danto (Danto, 2012) concluzioneaza
ca, odata cu momentul Brillo Box, arta si filosofia artei ajung sa coincida, arta ajungind la o
cunoastere de sine, la o esentd a propriei identitati, deci la sfarsit (astfel, se incheie o cautare
inceputa la sfargitul secolului al XIX-lea). Nu este vorba despre moartea artei in sensul in care
aceasta inceteaza sa mai existe sau ca practicile artistice s-ar opri, ci este vorba despre sfarsitul
unei naratiuni — arta nu mai poate functiona Intr-o paradigma teleologica, in care sa ajunga intr-
un punct terminus, final, in care sa-si atingd implinirea, paradigma in cadrul careia opereaza
criticul de arta si teoreticianul Clement Greenberg, adept al formalismului.

De altfel, pentru a explica pluralismul practicilor artistice si prevazand o posibilitate
infinitd de noi hibridizari Intre acestea, Danto apeleaza la un exercitiu de logica in care arata
ca orice intentie de repunere a artei intr-o schema teleologica, prin intermediul unei posibile
migcari artistice, fie ea de epurare formalistd sau nu, nu face decat sa adauge incd un element
pleiadei de practici artistice deja existente, contribuind astfel la Tmbogatirea si tocmai validarea
pluralismului existent.

Paradoxal, odata cu inserarea imagisticii de larg consum, lumea artei se inchide si
mai tare pentru neinitiati sau pentru ,,Testadura”, pentru a folosi formula jucdusa a lui Danto,
provocarea pusa de cutiile Brillo neputand fi receptata de catre un public neavizat, fara minime
cunostinte de istoria si teoria artei, aflat in afara ,,atmosferei de teorie artistica”, deci in afara
posibilitatii de a putea opera identificarea si interpretarea artistica. De altfel, una dintre marile
problemele pe care Danto le subliniaza cu luciditate in cadrul ,,lumii artei” este tocmai acest
caracter ermetic al acesteia, situatie fata de care atrage atentia si careia nu-i poate gasi o solutie.

Imagistica asociata consumului de masa functioneaza ca pretext pentru fundamentarea
unui discurs al artei despre artd sau cel putin a unei piste de productie artistice construite pe
necesitatea unui fundament discursiv teoretic. Avem, asadar, imaginea-devenita-loc-comun, pe

de-o parte, si inchiderea teoretica a lumii artei, pe de cealalta. E un fel de a spune ca imaginea
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apartine tuturor, interpretarea doar unora.

Acesta este unul dintre paradoxurile pe care le folosim ca argument in cadrul acestui
studiu, problematizand diferitele stadii ale interpretarii ce survin in situatii in care high art (arta
inaltd) si Jow art (arta pentru mase) ajung si se suprapund, si coincida. Insa, dupa cum vom
ardta, este deja improprie o operare cu delimitari clare intre cele doud. Pentru a putea delimita
cadrul in care se Intdmpla aceste estompari ale granitelor, este necesar sa aducem in discutie
economia pietei libere si productia capitalista.

Stigmatizarea lumii productiei capitaliste tine de o perceptie conform céreia capitalismul
este incompatibil cu viata esteticd, economia liberald conducand Inspre poluare vizuala si
vulgarizare a lumii inconjurdtoare. Aceasta incompatibilitate este clar vizibila cu precadere in
societatile de tranzitie, ce nu au ajuns incd la maturitate, cu toate cad invazia imaginii 1n spatiul
public, sub forma de afise si reclame creeazad un efect cel putin deconcertant, din punct de
vedere vizual (fard a intra in analiza altor implicatii) in marile metropole si orase ,,mature” din
punct de vedere al dezvoltarii economice.

Pe fondul expansiunii mondiale economice a pietei, dimensiunea estetica se infiltreaza
in toate sferele de activitate ca raspuns la imperativul pietei: este vorba despre estetizarea lumii
cotidiene. Gilles Lipovetski si Jean Serroy vor denumi aceastd noua era ca fiind ,,transestetica”,
propunand termenul de ,capitalism artistic” sau ,,capitalism transestetic” pentru a defini
implicatiile structurale pe care le are capitalismul post-fordist n estetizarea vietii cotidiene.

In viziunea lui Yves Michaud, procesul de estetizare a lumii cotidiene nu tine atat de
imperativul pietei, pe cat se afld in stransa legdturd cu miscarea de recul fatd de schimbarea
de paradigmd petrecutd odatd cu aparitia readymade-ului duchampian. Este vorba despre
popularizarea si vulgarizarea readymade-ului, astfel incat posibilitatea ca orice, ca totul sa
fie arta — odata cu Duchamp arta devenind procedurald — este tocmai posibilitatea triumfului
esteticii ( Michaud, 2003, p. 56) in sensul in care aceastd democratizare este, in viziunea
autorului, responsabild de disparitia lumii artei, de ,,vaporizarea” substantei sale.

De altfel, in demersul sau de diagnosticare a starii artei contemporane, Michaud observa
schimbarile factuale in ceea ce priveste mediile de lucru, notand quasi-disparitia picturii din
galerii si muzee sau, n cazul in care aceasta apare, asumarea unei pozitii nostalgice, un fel
de ,,pictura cu toate acestea” (malgré tout), al carei ’eroism inconstient” risca sa cada fie in
cliseul beaux-arts — imun la racordarea cu spiritul vremii —, fie in cel romantic, cel al pictorului
neinteles, de aceasta data de catre burghezii bransati la sec. XX (Michaud, 2003, p.32).

Fotografia, cu orice subiect, mai discretd cu exceptia dimensiunilor foarte mari si
necesitdnd mai putin timp pentru a fi privita, ia locul picturii, precum si instalatiile multimedia,
actiunile si, in general, tipuri de artd axate pe experienta produsa mai degraba decat pe obiectul
artistic n sine. Uneori este vorba despre lucrari de arta interactive, Michaud identificand tocmai
implicatia interactivd — atat de continut, cat si de forma si procedee — si factorii relationali,
tranzactionali, ca fiind cei ce adancesc confuzia intre artd contemporana si publicitate (Michaud,

2003, p. 36). Astfel, productiile artistice utilizeaza toate mijloacele si metodele publicitatii,
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pana la suprapunere.

De asemenea, precum Lipovetsky si Serroy, Michaud observa atat posibilul multiplu
statut al artistului contemporan care poate fi si agent de publicitate, organizator de evenimente
artistice sau redactor publicitar (Murakami cu a sa companie Kaikai Kiki este un exemplu la
indemana), cat si afinitatea intre arte, remarcand ca afinitatile artistilor contemporani sunt, in
general, cu designerii s1 muzicienii, totodatd remarcand si distantarea frapanta pe care o iau cei
dintai fatd de literatura, poezie si cinema ( Michaud, 2003, p.42), diferit de ceea ce se Intdmpla
in arta moderna, in cadrul careia artistii operau 1n relatie stransa cu traditia scriiturii.

Diferenta apare 1nsa la Lipovetski si Serroy In ceea ce priveste notiunea integranta
de ,,a fi artist”, racordatd diverselor practici comerciale. Daca Michaud observa ca artistii
contemporani sunt si organizatori de evenimente, cei doi autori subliniazd emergenta unei
marci a ambitiei estetice, fiind vorba despre arta ca element de legitimare a pietei. Astfel, un
vocabular specific sferei artistice se insinueaza n vocabularul comercial: coafezele devin hair
designers, floraresele artisti florali, iar antreprenorii de succes ,,artisti vizionari”.

Daca pentru Michaud noua ontologie a artei implica, prin caracterul sau experiential
si eterogen, prin stergerea granitelor clare si hibridizarea sferelor artistice, o stare vaporoasa,
volatild, pentru Lipovetsky si Serroy estetizarea lumii cotidiene tine de dimensiunea estetic-
emotionala centrald in competitia pietei, de crearea in masa a unor produse care vizeaza seductia.
Paradoxal, dominatia rationalitatii productive si de piatd nu elimina in totalitate logica sensibila

si intuitiva, calitativa si estetica.

2. Teoria capitalismului artistic

Capitalismul artistic, caracterizat prin inflatia esteticului si de faptul ca dimensiunea
artistica — spre deosebire de capitalismul clasic, fordist, unde era periferica — devine centrala,
structurala si exponentiald, este un sistem producator si distribuitor de placeri; acesta nu este
legat atat de producerea de bunuri materiale, pe cét este vorba despre stimularea afectelor si
a imaginarului. In acest sens, avem de-a face cu o economie a imaterialului, tipicd modelelor
post-fordiene. Nu mai existd diferente clare intre sfera economica si cea estetica, intre industrie
st stil, moda si artd, divertisment si cultura, cultura de masa si culturd inaltd, in economia
hipermodernitatii aceste sfere se hibridizeaza, se amesteca.

Lipovetsky si Serroy identificd patru mari epoci ale estetizarii lumii, din punctul
de vedere al marilor modele ale artei raportate la social: artificarea ritualica (/’artialisation
rituelle), estetizarea aristocratica (/’esthétisation aristocratique), estetizarea moderna a lumii
(I’esthétisation moderne du monde) si epoca transestetica (/'age transesthétige).

Prima epoca se referd la asa numitele societati primitive unde arta nu era niciodata
creatd cu intentii estetice, ci ca ritual, nefiind detasata de organizarea religioasa, magica, a
clanului si fiind reglatd de structurarea acestora din urma. Astfel, arta contribuia la totalitatea
vietii, obiectele erau create pentru a folosi unor scopuri in cadrul traditiei si al ritualurilor, nu

existau sisteme de valori esentialmente artistice.
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A doua epocd se intinde din Evul Mediu pana in secolul al XVIl-lea si constituie
premisele pentru estetica modernitatii; este momentul unificarii artelor sub conceptual unitar
de arta si a diferentierii dintre artist si artizan, arta este adresatd unui public instruit, rolul
acesteia fiind in procesul de autoafirmare sociala, de dobandire a prestigiului si semnalare
a rangului. Acest lucru este posibil datoritd laicizarii unui numar de valori, arta nemaifiind
aservitd exclusiv reprezentarilor religioase. Procesul de estetizare a lumii are la bazd logici
sociale, nu economice, imperativul aristocratic de reprezentare sociald in competitia pentru
prestigiu, relatia omului cu obiectul (Lipovetsky & Serroy, 2013, p.18).

A treia epoca este epoca modernd in Occident cand se produce o si mai mare
autonomizare a artei, aceasta avand atat principii proprii de functionare, cat si instante
de selectie si consacrare. Libertatea creatoare revendicata de catre artisti este acompaniata
de dependenta economicd de legile pietei, aparand astfel in mod firesc o ,,artd comerciala”
adaptata la cererea pietei, caracterizatd de produse fara risc si de obsolescenta rapida, si o arta
opusa cu desdvarsire comercialului. Epoca moderna este epoca opozitiilor radicale intre arta si
comercial, culturd si industrie, arta si divertisment, arta elitista si de masa, fiind bazatd pe un
sistem de modele antagonice. Ca reactie in fata secularizarii lumii, arta este sacralizata si privita
ca fiind un instrument ce releva Absolutul, estetica substituindu-se eticii si religiei. Muzeul
devine templul laic al artei (Lipovetsky & Serroy, 2013, p.18). Epoca a opozitiilor, cele doua
mari directii conturate sunt cea a autonomiei estetice si cea a artei revolutionare, functionale,
,pentru oameni”, asa cum afirmd Giovanni Beltrami in ,,Socialismo della Bellezza”.

Cea de-a patra epocd, epoca transestetica, este modelatd in baza logicii consumului, a
pietei si a individualizarii extreme. Era opozitiilor a luat sfarsit, nu mai exista opozitie arta-
industrie, cultura-comert, avangardele anti-burgheze sunt acceptate de sistem si sustinute de
institutiile oficiale, arta se infiltreaza in industrie. Acum arta, ,.hyper-arta”, nu mai simbolizeaza
intalnirea cu Absolutul, nici nu mai e limbajul unei clase sociale, ci functioneaza ca strategie
de marketing si joc al seductiei pentru captarea noului model de consumator, neoconsumatorul
hedonist.

Regimul hiperindividualist de consum e mai mult experiential hedonist decét statutar,
se constituie un model estetic al vietii personale, lipsit de reperele propriei culturi (epoca
transestetica este globala!) in care lumea este consumata intr-o maniera estetica-turistica.

Astfel, capitalismul artistic se refera la strategii, nu la rezultate care pot fi de multe
feluri, inclusiv poluarea vizuala mentionata anterior, acesta nefiind legat de calitatea estetica
propriu-zisa, ci de procesul si manierele structurale (Lipovetsky & Serroy, 2013, p.21). Este
vorba despre un sistem producator si distribuitor de placeri (producerea industriala a emotiilor
sensibile), bazat pe stimularea afectelor si a imaginarului, in detrimentul productiei de bunuri
materiale.

Aparent paradoxal, ,,cusca de fier” a rationalitdtii instrumentale si birocratiei (Weber)
reuseste sa-si integreze contrariul: dimensiunea personala si intuitiva, imaginara si emotionald;

de acum inainte, paradigma estetica nu este exterioara activitatilor industriale si de piata, ci
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le incorporeazd. Avem de-a face cu o simbioza intre ceea ce putem numi ,,spirit comercial” si
,»Spirit artistic”, intre rationalizarea procesului productiv si ,,munca artistica”.

Lipovetski si Serroy identificd o serie de caracteristici definitorii pentru capitalismul
artistic, dupa cum urmeaza.

1. stilul ca nou imperativ economic

Designul capata o importanta strategica din punct de vedere economic, cele mai banale
obiecte utilitare avand designul facut de designeri consacrati ca profesie si transforméandu-se,
astfel, In accesorii. Fie ca este vorba despre ipoduri semnate Dior, telefoane mobile semnate
Prada sau Dolce&Gabanna sau de designul in serie limitatd de Coca-Cola /ight semnat Karl
Lagerfield, tehnologia si moda se hibridizeaza pentru a crea noul tip de produs ,,accesoriu”, iar
produsul de larg consum este mereu ,,reinventat” prin apelul la editii /imitate.

2. diversificarea proliferanta

Avem de-a face, dupa cum am precizat anterior, cu un regim artistic post istoric,
pluralist, ce 1si gaseste reverberarea si in ceea ce Tnseamna design, care nu mai are un scop
pur functional. Epoca inflatiei estetice este una descentratd, a unui pluralism caleidoscopic.
Un paradox al varietatii este efectul general de monotonie, de diversitate omogena: desi exista
atatea formatii, parca auzim mereu aceeasi muzica la radio, desi industria fashion se afla intr-o
continua stare de boom, toatd lumea aratd la fel pe strada, in lumea artei contemporane sunt
parcd mereu aceiasi artisti Tn voga.

3. efemeritatea

Inflatia de noutati se afla sub semnul hiperaccelerarii, al ,,fastfashion”, al tendintelor
aflate in succesiune rapida, fapt care conduce inspre o imposibilitate de radiografiere precisa
a tuturor acestor tendinte. Spre exemplu, traseul economic al unui film se afld intre reperele
primelor 15 zile de la lansare, pe cand in anii 1960, traseul economic era de 1-2 ani (Lipovetsky&
Serroy, 2013, p. 54).

4. inflatia de locuri (lieux) de arta

Logica pietei de arta este la randul sau dictatd de superlativ si hiperaccelerare; hiperarta
este proliferanta si globalizata.

5. proliferarea estetica este legata de dinamica exponentiala a consumului.

Consumatorul contemporan, transestetic, este consumatorul bulimic dupa noutati, dupa
spectacol, aflat mereu 1n cautarea juisdrii imediate. Raportul acestuia cu obiectul de consum
este unul de facturd hedonista, mereu in cdutarea senzatiilor noi, estetica hipermoderna a
consumului necorespunzand esteticii dandy-iste: oamenii se uita doar in trecere la arta, fiind
vorba despre un consum estetic de-diferentiat, generalizat, care cauta in toate domeniile (in cel
al artei propriu-zise, dar si in afara ei), motivat fiind de gésirea perceptiilor noi, a distractiei,
a fun-ului. Snobismul formalist si ceremonial arborat la intdlnirea cu arta — arta inalta,
institutionalizata, inteleasa ca parte a Culturii — este Tnlocuit de emotionalismul consumerist(
Lipovetsky&Serroy, 2013, p. 64), estetica intrand in era hiperconsumului de masa.

In intentia de a puncta coordonatele unei modalititi de cartografiere a capitalismului
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artistic, Lipovetsky si Seroy propun patru sfere mari, componente ale capitalismului artistic, pe
care le numesc cercuri.Primul cerc este cel al industriilor culturii si comunicatiilor, care se refera
lamuzica, cinema, websiteuri si platforme de partaj. Cu toate cd pare o aldturare fortata din punct
de vedere al alaturdrii In aceeasi categorie, argumentul oferit in favoarea acesteia are in vedere
faptul ca sectorul cultural si cel al noilor medii de comunicare, impreuna cu cel tehnologic, sunt
interdependente. Cel de-al doilea cerc are in componenta toate elementele concrete de existenta
cotidiana si recreativa, de la arhitecturd si design, pana la produse cosmetice. Al treilea cerc
se referd la universul artei propriu zise, cu tot ceea ce implica aceasta: galerii, muzee, centre
de arta, expozitii. Cel de-al patrulea cerc este cel care inglobeaza industriile manufacturiere si
produsele tehnice ce permit productia si consumul cultural. Cele patru cercuri functioneaza in
sinergie.

In acest context, principiile capitalismului artistic sunt logica economica, piata pentru
consumul de masa (marché de masse), marketing-ul, seria, multiplul, obsolescenta accelerata,
relnnoirea permanenta, lipsa necesitdtii de cultura specializatd (Lipovetsky&Serroy, 2013, p.
71). Lipsa necesitatii de culturd specializatd este legatd de distantarea de conceptul de ,,arta”,
multi antreprenori creativi alegdnd sa prezinte ceea ce fac ca fiind entertainment, nu arta (ex.:
Walt Disney, industria Hollywood etc.). Poate cd, in ceea ce priveste cinematografia, tocmai
aceasta citire a productiilor pentru marele ecran ca o forma de entertainment este responsabila
pentru clasificarea, ca reactie de recul, a acelor productii ce nu corespund, 1n mod vizibil,
direct, criteriilor divertismentului de masa, ca fiind ,,filme de arta.”

in capitalismul artistic, arta hibrida, arta de consum in masa este accesibila fara efort si
fara necesitatea de apel la cultura Tnalta, ceea ce nu arata Insa o incompatibilitate structurala intre
arta produsa pentru consum si distantarea de ceea este arta Tnaltd sau cultura Tnaltd. Lipovetsky
atrage atentia asupra doua coordonate ce trebuie luate in calcul atunci cand se face apel la ceea
ce numim Marea Arta, prima fiind faptul ca si aceasta poate fi — si in cele mai multe cazuri chiar
este, daca ne raportam la istoria artei — produsa raspunzand la sau orientdndu-se dupa cerintele
pietei. Exemplele folosite sunt cele ale pictorilor ce lucrau la Roma la inceputul secolului al
XVllI-lea care, pentru a facilita transportul lucrarilor si, deci, asigurarea conditiilor pentru a
putea fi vandute, alegeau un format al suportului potrivit pentru a incapea in gentile speciale
de transport, dar si al unor pictori precum Carravagio, La Tour sau Poussin, care nu ramaneau
indiferenti la cerintele pietei. A doua coordonatd a consacrarii in interiorul culturii inalte sub
titulatura de ,,capodopera incontestabila” este cea a trecerii timpului, exemplul impresionistilor
fiind ilustrativ pentru felul in care anumite productii artistice erau cu totul altfel privite in
contextul timpului lor, fiind nevoie de timp pentru a fi receptate si consacrate ca facand parte
din cultura inalta.

Simultan, rezultatele coordonatelor capitalismului artistic pentru ceea ce inseamna ,,a
fi artist” polarizeaza atat transformarea artistilor contemporani in superstaruri de tip marca
inregistratd, cat si estomparea discrepantelor (si uneori chiar si a granitelor) Intre artisti

profesionisti si artisti amatori.
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Capitalismul artistic contribuie la democratizarea pe scard largd a ambitiilor de a
exercita o activitate artistica in paralel cu munca profesionald, noua cultura individualista dand
prioritate dorintelor de autonomizare si expresie de sine. In cultura post-materialistd a face
bani nu este destul, oamenii au nevoie de a se exprima, de a crea, dorintele artistice ale maselor
ardtand limitele vietii consumeriste. Arta este singulara intr-o epoca in care religia si politica
nu oferd sansele exprimarii identitatii (Lipovetsky&Serroy, 2013, p.113).

De asemenea, arta pare raspunsul pentru hiperindividualismul narcisist, mereu in
cautare de vizibilitate, recunoastere si celebritate, stare validata de altfel si prezentata ca fiind
dezirabila de catre media. Prin artd, fiecare poate avea cele 15 minute de glorie, iar noile
mijloace de comunicare (Internetul) nu fac decat sa contribuie la estomparea granitelor dintre
artisti profesionisti si amatori, datoritd structurii sale stratificate, retelare. Se poate spune ca,
desinu este garantat cd orice ambitie artistica conduce inspre recunoastere globala, cu siguranta
oricine poate avea cele 15 minute de glorie intr-un cerc virtual, mai larg sau mai restrans.
Dintr-o datd artistul nu mai este Celalalt, marginalul, excentricul, in capitalismul transestetic
suntem cu totii artisti. Opozitia dintre creator si omul comun este diluata, la fel cum este si cea

dintre nalt si jos, comun.

3. Noul statut al artistului

Pentru a explica conditia actuald a artistului (sau a faptului de a fi artist), Lipovetsky face
apel la relatia dintre artisti si societate, mai precis la promovarea sociald a artistilor. Dinamica
inceputa in secolul al XVIII-lea si continuata pe toatd durata secolului al XIX-lea este una de
promovare sociala a artistilor, prin introducerea acestora in sferele elitelor sociale. Este vorba
despre societatea saloanelor, perioada in care artistii erau receptati prin prisma detinerii unor
atribute pozitive de ordin moral si intelectual. Aristocratizarea artistilor se poate intelege ca
fenomen democratic, excelenta sociald a acestora tindnd nu de un statut ereditar, ci de munca lor.
De asemenea, contextul noului cult al ,,religiei artei”, al sacralizdrii artei, survenita ca reactie la
criza metafizica si ontologica Inceputd in epoca Luminilor, deschide oportunitatea artistilor de
a deveni staruri mediatizate, animatori ai vietii culturale, fiind cei ce exprima adevaruri ultime
inaccesibile ratiunii filosofice si stiintifice (artistul care releva Absolutul, Fiinta, Invizibilul),
cultul noului si al expresiei subiective substituindu-se functiei de revelatie ontologica atribuita
artei. Acest context explica si cresterea numarului de practicieni si amatori de arta in secolul al
XIX-lea.

Epoca hipermodernd pune capdt acestui imaginar ideologic si, pe cale de consecinta,
religiei romantice a artei. Astfel, nu mai este vorba despre accesul artistilor in cercurile inalte,
ci de banalizarea revendicarii identitatii artistului. In timp ce omul comun are posibilitatea de a
fi un artist, figura artistului sufera transformari radicale odata cu modelul ,,artistului business” a
lui Andy Warhol, care trece de la modelul boemei si al artistului suicidé de la société (Artaud),
la artistul mundan, obsedat de glorie si de bani, ce isi gaseste inspiratia in culturile de masa

si autoportrete mise en scene, teatralizate. Succesul lui Warhol se situeaza intre reperele
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societatii spectacolului, The Factory, atelierul sau, adunand la un loc figuri ale lumii mondene
si promovandu-se ca atare. Modelul artistului marginal este inlocuit de o noud paradigma unde
celebritatea este mai importanta decat creatia.

Sub acest imperativ, artisti contemporani precum Murakami, Jeff Koons sau Damien
Hirst 1si transforma numele in marci inregistrate si comercializeaza produse In serie. Sau
numele lor, devenite marci inregistrate, sunt folosite pentru crearea diferitelor produse de larg
consum (in editii limitate sau nu), precum este cazul parfumurilor Salvador Dali sau Andy
Warhol, create de Cofinluxe. De asemenea, dupa cum am aratat anterior, acestia isi atribuie, pe
langa roluri de antreprenori (Murakami si-a creat propria intreprindere), roluri de designeri ce
colaboreaza cu case mari de moda (Murakami face design pentru Vuitton), creativi in campanii
publicitare, colaboratori la filme de animatie, etc.

De altfel, tocmai caracterul calculat al acestui business art este argumentul folosit de
Lipovetsky si Serroy pentru a ataca conceptul lui Michaud de ,,arta in stare gazoasd”, afirmand
ca expresia nu surprinde si nu redd cu adevarat schimbarea structurald care incorporeaza
dimensiunea estetica intr-un mod calculat, lucid, bazat pe crearea de obiective. In viziunea
acestora, capitalismul este mai mult decat un context al estetizarii vietii cotidiene si hibridizarii
sferelor artistice, este insdsi motorul acestei noi paradigme.

Retorica artistului-devenit-el-insusi produs de arta este regasita, sub forma autoreflexiva,
si In muzica de larg consum, Lady Gaga folosing conceptul de ArtPop si compunand un cantec
ale carui versuri vizeaza condifia artistului-superstar-transformat-in-opera-de-arta-devenit-
obiect de consum. Avand titlul Applause si versuri precum ,,One second I’'m a kunst/ Then
suddenly the kunst is me/ Pop culture was in art/Now, art’s in pop culture in me [...] I live for
the applause, applause” (trad.: ,,Acum sunt o lucrare de arta/apoi dintr-o data lucrarea de arta
sunt eu/ cultura pop era in artd/ acum arta e In cultura pop care e in mine [...] traiesc pentru
aplauze™) si un videoclip construit in baza unei serii de referinte vizuale din istoriei artei si
a fashion-ului; pare evident cd aveam de-a face cu un artist ce opereaza cu intelegere atit in
lumea artei, cat si in cadrul noii paradigme hiperestetice, artist ce imbraca haina unui pop-star
cunoscut la nivel global. Se poate, astfel, spune, pentru a fi n ton cu versurile, ca daca Warhol
era artistul superstar, Lady Gaga este superstarul-artist.

oin New York si Tokyo, foarte bine instruitii angajati Kaikai Kiki lucreaza sub
indrumarea lui Takashi Murakami pentru a produce lucrdri de arta inovative, cutting-edge.
Folosind procedee [de creatie si realizare, n.t.] riguroase si beneficiind de un constant control
al calitatii, lucrarile Kaikai Kiki reflecta perfectionismul creatorului si dorinta constantd de
a redefini limitele artistice. Trecand printr-o asemenea procedura riguroasa, lucrdrile de arta
Kaikai Kiki sunt mereu prezente in expozitii prestigioase si colectii private din Intreaga lume
(Murakami)”. Acesta este textul de prezentare al sectiunii ,,Producerea si promovarea lucrarilor
de artd” incadrate la categoria ,,Obiective” ale companiei Kaikai Kiki Co., fondata si condusa
de artistul de origine japonezd Takashi Murakami (Murakami, 2001). Pe langa producerea de

lucrari de artd, activitatile si obiectivele companiei includ manageriatul si selectarea artistilor
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tineri care vor fi la randul lor promovati prin intermediul companiei, manageriat general de
evenimente si proiecte, precum si productia si promovarea de merchandise,marfuri derivate a
caror varietate cuprinde perne, brelocuri, mingi de fotbal, genti. Designul acestora este realizat
fie de Murakami, fie de alti artisti Kaikai Kiki, principiul enuntat fiind cel conform caruia
,»arta trebuie sa fie prezenta in viata de zi cu zi”, aceste marfuri ,,putand fi apreciate de oricine,
oriunde”. Ca o observatie, Murakami foloseste in cadrul Intregii prezentari a companiei
acelasi tip de limbaj discordant raportat la ceea ce ar fi reprezentarea intuitivd comuna asupra
domeniului artistic, mult mai apropiat de domeniul comertului.

Conceptul cheie din spatele intreprinderii Kaikai Kiki (si al obiectelor produse in cadrul
acesteia) este Superflat, acesta fiind totodata si numele curentului artistic autointitulat, de factura
postmoderna, din care se revendica si Murakami, curent ce vizeazd problematica identitatii
culturii japoneze postbelice in cadrul societatii hiperconsumeriste. ,,Teoria” Superflat implica
regandirea raportului dintre arta si comert Intr-o astfel de societate, Murakami considerand ca
acest tip de fuziune este mai avansat in Japonia (Murakami).

Acest tip de hibridizare transestetica intre comert si ceea ce vom numi artisticul propriu
zis lasa loc incertitudinilor cu privire la ce exact din productia Kaikai Kiki este lucrare de
artd si ce este produs derivat. Paradoxal, programa companiei functioneaza simbolic atat in
interiorul lumii artei, cat si In exteriorul sdu, a consumatorilor neavizati (si de altfel, posibil
total dezinteresati de lumea artei contemporane). Desigur, interpretarea va fi diferitd in cazul
unui membru al lumii artei fatd de un consumator comun, insa acesta este un exemplu despre
cum ermetismul lumii artei contemporane poartd cu sine mijloace de productie care, sub
forme diferite, dar in acelasi timp asemdnatoare, sunt consumate de publicul culturii populare
comerciale (Michaud, 2003, p.44).

O prima asociere pe cat de fireasca pe atat de banala ar fi cea a lui Murakami cu Andy
Warhol si al intreprinderii Kaikai Kiki cu 7he Factory: daca Warhol a transformat marfa de
larg consum in artd — cutiile Brillo si conservele Campbell —, Murakami transforma arta in
marfa de larg consum, recuperand insa in acelasi timp un imaginar stilistic al culturii pop
japoneze (manga si anime), doar pentru a-l reintroduce printr-o strategie oarecum de nisa,
branduita pentru si raportata la lumea occidentald. Practic, cultura de masa (provenita la rindul
ei din aproprierea si transformarea unor motive culturale traditionale, manga si anime preluand
si modificand tematici si mituri traditionale japoneze) trece printr-un proces artistic cu rol
transformator doar pentru a fi redate culturii de masa, de data asta investite cu un dublu statut:
cel de obiecte colectionabile de larg consum si cel de artd (sau obiect derivat dintr-o productie
artistica).

Activitatea desfasuratd de Kaiaki Kiki este modelatd de o logicd a consumului si a
hibridizarii sferelor de activitate, fiind un exemplu foarte bun pentru ilustrarea prin practica
(artistica?) a modelului capitalismului estetic, cu atdt mai mult cu cat insasi obiectivele sale
vizeazd, in mod programatic si pragmatic, aceastd noud paradigma a relatiei dintre sfera

esteticd si cea economicd. Capitalismul a produs o revolutie asemdnatoare cu cea facutd de
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Warhol asupra conceptului de artd (Lipovetsky), metisaj intre productia industriald si arta.
Parafrazandu-1 pe artistul pop, a fi bun in afaceri este cel mai fascinant fel de arta, a face bani
este artd si a lucra in arta si in afaceri profitabile este cea mai buna arta.

Diferenta dintre brandul (simbolic) Warhol si brandul (efectiv) Murakami consta si in
apelul la viata mondena sub imperativul societdtii spectacolului ca mijloc de promovare. Parca
tocmai pentru a contrabalansa lipsa de prezentd in viata publica (in sensul unei atitudini de
superstar monden), Murakami propune o abordare cat se poate de sterila a productiei de masa,

avand o abordare specifica unui om de afaceri si transformand-o in act artistic.

4. Concluzii

In noua paradigmi a capitalismului artistic, radiografierea productiilor artistice devine
cu atat mai dificild cu cat, pe langa pluralismul si hibridizarile din sfera artei efective, apar
hibridizari intre sfere de activitate ce nu prezintd in sine (deocamdatd) interes direct pentru
teoreticienii artei, filnd nevoie de noi abordari teoretice pentru a putea acoperi ceea ce am
denumit, la inceputul acestui studiu, ca fiind ,,teritoriul artistic contemporan”. De asemenea, in
afara recunoasterii institutionale, noile forme de arta ce opereaza cu un dublu sau chiar triplu
joc intre ceea ce Inseamna (incd) cultura Tnalta si culturd de masa, sau se afla la granita tot mai
estompata dintre cele doud, sunt greu de clasificat si de recunoscut ca facand parte din lumea
artei, chiar dacd din punct de vedere al caracteristicilor expuse (precum autoreflexivitatea si
codajele culturale) sunt candidati perfecti pentru a face parte din aceasta.

In lipsa atentiei din partea teoreticienilor ce flancheaza bastionul culturii inalte, aceste
practici ce fac obiectul unor problematizari cat se poate de serioase sunt minimalizate, cel mult
privite ca simptom al unei iesiri din cultura.

Avem de-a face cu paradoxurile noului model al capitalismului transestetic in care arta
institutionalizatd reactioneazd intr-o miscare de recul fata de estetizarea lumii cotidiene. Cu cat
lumea devine mai estetizata, cu atat arta contemporana respinge frumosul, reversul fiind la fel
de valabil: cu cat arta contemporana respinge frumosul, cu atat lumea devine mai estetizata.
Insa, parafrazandu-1 pe Lipovetsky, cu cat dimensiunea estetici este infiltrata peste tot, cu atat
este mai lipsitd de valoare, iar modelul estetic al vietii nu corespunde idealului: este doar iluzia
faptului ca frumusetea salveaza lumea, cu alte cuvinte consumam frumosul, dar vietile noastre
nu sunt mai frumoase.

Réamane de problematizat necesitatea unei etici a artistului si a practicii artistice, odata
ce paradigma artistului ca intermediar cu Absolutul s-a rasturnat in favoarea modelului artistului
care reactioneaza la imperativul lumii capitaliste transformandu-se el insusi in om de afaceri.
Desigur, rationamentul conform caruia modelul artistului ca om de afaceri este intalnit doar in

capitalismul post-fordist este nu doar extrem de simplist, ci si nesatisfacator.
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Cercetarea artistica in proiectele contemporane de
fashion design — Cercetare prin moda st moda prin
cercetare

Artistic Research in Contemporary Fashion Design
Projects — Research through Fashion and Fashion
through Research

REZUMAT

Articolul de fata isi propune sa exploreze modul in care cercetarea artistica este folosita
in proiecte de design vestimentar contemporan prin identificarea caracteristicilor specifice
ale activitatii de cercetare artistica. Cercetarea este esentiald pentru designul vestimentar,
dand substanta ideilor designerului. Pe tot parcursul acestei lucrari vom investiga procesul
de cercetare din spatele unei colectii, dezvoltarea conceptului, modul in care naratiunea este
folositd de designeri precum Prada, in scopul de a descoperi importanta cercetarii pentru
design vestimentar. Vom fi ghidati in demersul nostru de lucrarile unor autori de seama din
domeniul teoriei si practicii modei precum Caroline Evans sau Valerie Steele. Vom investiga,
de asemenea, implicatiile abordarilor artistice si ale aproprierii artistice in moda contemporana.
Existd o anumita simbioza intre artd si moda datorita interesului lor comun pentru dimensiunea
vizuald. Bazandu-ne pe analiza lui Suzy Menkes a trei perioade in care, potrivit jurnalistei de
moda, aceastd relatie a fost deosebit de intensd, vom incerca sa prezentdm importanta unei
astfel de simbioze 1n proiectele de design vestimentar contemporan.

Pentru o mai profunda analiza a subiectului central al acestei lucrari, am ales ca studiu
de caz activitatea desfasuratd de Departamentul de Moda-design vestimentar din cadrul
Universitatii de Arta si Design din Cluj-Napoca. Scopul studiului de caz este de a analiza si
a Intelege modul in care cercetarea artistica este aplicatd in metodele de predare si invatare
in acest departament. Pornind de la conceptele pe care designerii au ales si-si construiasca
colectiile si de la modul in care proiectele lor finale influenteaza alti designeri si comunica
un statut cultural si artistic al lumii contemporane, scopul nostru este de a dezvalui faptul ca

cercetarea artistica este un element important in crearea proiectelor de design vestimentar.

* Oana Stan este cercetator independent si editor de moda online la Zipcode Fashion in Cluj-Napoca.
Oana Stan is an independent researcher and an online fashion editor at Zipcode Fashion in Cluj-Napoca.

Contact: stan_nrfb@yahoo.com

59



IRREGULAR, VOL. 1, ISSUE 1, 2016
Cercetarea despre, prin si pentru artd / Research about, through and for Art

CUVINTE CHEIE: cercetare artistica, cercetare in moda, contemporan, proiecte de

design vestimentar, proiecte academice

ABSTRACT

This article aims at exploring the way in which artistic research is used in contemporary
fashion design projects by identifying the specific features of the artistic research activity.
Research is central to the fashion design process, giving substance to the designer’s ideas.
Throughout this paper we shall investigate the thinking process behind a collection, the concept
development, the way in which storytelling is used by such designers as Prada in order to reveal
the importance of research for fashion design. Guiding our research will be the works of such
crucial figures in fashion theory and practice as Caroline Evans, or Valerie Steele. We shall
also investigate the implications of artistic approaches and appropriation in contemporary
fashion. There is a certain symbiosis between art and fashion, due to their shared interest in
the visual dimension. Relying on Suzy Menkes’ analysis of three periods when, according to the
fashion writer, this exchange was particularly intense, we shall try to unfold the importance of
such a symbiosis in contemporary fashion design projects.

For athorough analysis of this paper s central topic, we chose as case study the activities
deployed by the Fashion Design Department within the University of Art and Design from
Cluj-Napoca. The purpose of the case study is to analyse and understand how artistic research
is applied in teaching and learning methods within this Department. From the concepts on
which the designers choose to construct their collection, to the way in which their final designs
influence other designers and communicate a cultural and artistic status of the contemporary
world, our aim is to reveal the fact that artistic research is an important element in the creation

of fashion collections.

KEYWORDS: artistic research, fashion research, contemporary, fashion projects,
academic projects

Researching Artistic Research

Due to the postmodern critique of knowledge in the humanities and social sciences,
a solid theoretical approach in these fields was needed. In the context of the dissolution of
cultural hierarchies, during the late 1980’s a new interest, based on an interpretative approach,
led to the introduction in academic studies of the term “artistic research”. Different approaches
to this term were introduced by leading academic figures such as Christopher Frayling, Alain
Findeli, Mika Hannula, Juha Suoranta, Tere Vaden, or Wolfgang Jonas, so inevitably, the term
gained many meanings, connotations and implications. It is still undergoing a search for a
convincing definition. What is certain, though, is the fact that it provides the researchers with

intellectual challenges and learning experiences, participating meanwhile in the development
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of a theoretical basis for the field of art. Three main concepts stand at the basis of the on-going
struggle for the autonomy of artistic research: “research into art and design”, “research for
art and design” and “research through art and design”(Frayling, 1993, p.5). Each theorist has
approached these concepts from different perspectives, but despite the theoretical differences
and nuances, the art work is the focal point. Mika Hannula, Juha Suoranta, and Tere Vaden
offer, in their book Artistic Research — Theories, Methods and Practices, a very methodological
and didactic presentation of the tools of artistic research and how they can be used by both
artists and researchers in their work. According to them, in artistic research, experientiality
represents the very core of research, artistic research must be self-reflective, and self-critical, it
should always be placed in a historical and disciplinary context. One should use a diversity of
research methods, presentation methods and communication tools, and should also explore the
dynamic of a research group situation, which can provide a critical environment, and hold the
ability to share thoughts and emotions. They also mention the hermeneutic and interpretative
quality of research (Hannula, 2005, pp.109-18).

But what may be the purpose of such a theoretical approach to art and design? Mika
Hannula et al. also present a set of goals through which the relevance of this approach becomes
evident. According to them, artistic research produces information that may serve practice, it
can develop methods which can help the process of creative work, it increases understanding
“of the link between art and its social, cultural, and pedagogical context, helping to position
the artist’s work in a wider context” (Hannula, 2005, pp.109-18). The goal of artistic research
is also to develop artistic activity, to analyse art and its current trends from a critical point of
view, and to rethink and question the role of the artist as well as “the consequences not only
of the death of the author, but also of the significant increase of collaborative artistic efforts,
and the question of the role of an artist in society at large” (Hannula, 2005, pp.109-18). Thus,
the aim of artistic research is to produce a new kind of information that is not introspective but

combinative, outward-looking and seeking new connections.

What is Fashion Research?

One of the issues faced by artistic research is that it often borrows theories from other
disciplines in order to demonstrate its own theories and hypothesis. Wolfgang Jonas argues
against this practice, and discusses the risks of such an approach for the development of this
discipline, with an emphasis on design: “Theory-building (mostly about design) is left to those
reflecting disciplines as philosophy, cultural studies, etc. that are only marginally interested in
design’s fitness for its essential function: the conception and projection of human conditions
of living. Although the descent will be concealed for a while due to its economic relevance,
this is a vicious circle, turning design into an appendix of marketing” (Jonas, 2007, p.188). So
he encourages the development of theories, and implicitly a theory for art and design, and he
believes that in order to build one in these fields, one needs to consider the practice of art and

design, and develop a theory for the practice. He divides the artistic research into two paradigms:
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“research through design” and “design through research”. The first one is backward oriented,
because it is a reflection and an interpretation of the artistic and design practice conducted
by theoreticians, academicians, researchers from other disciplines, and the latter paradigm is
forward thinking because it is done by practitioners and educators in the design discipline, and
is primarily focused on practice (Jonas, 2007, p.202).

Jonas’ analysis on artistic research and his proposition for a theoretical approach on the
field of design helps us introduce in the discussion the notion of fashion research. If we apply
the model of the two paradigms as presented by Jonas, we have “research through fashion”
and “fashion through research”. The first one focuses on the finished fashion product and its
impact on society, culture and its own field of study, while fashion through research is done by
practitioners and educators in the discipline of fashion design, it is centred on the process and
production of fashion design and it should always be forward thinking. In other words, research
through fashion is actually fashion studies, and fashion through research is the way in which
fashion design uses research in order to introduce new trends, new shapes, and new ways of
understanding clothes. Although in recent years fashion studies have gained importance in the
field of academic research, the same thing cannot be said about the research through fashion.
Due to the nature of the present paper, we will mostly operate within the paradigm of research
through fashion, but we will explore the second paradigm as well when we discuss our case

study, the Fashion Design Department within the University of Art and Design in Cluj-Napoca.

Research through Fashion: The Implications of Artistic Approaches in
Contemporary Fashion Projects

The interdisciplinary aspect of fashion is not unfamiliar to fashion theory. But out of
all the fields in which fashion is reflected, and which are reflected in fashion, like history,
anthropology, sociology, psychology, art is probably the most complex and symbiotic field
with which fashion has a relation. As Elizabeth Wilson says, the “serious study of fashion
has traditionally been a branch of art history” (Wilson, 2007, p.15). Since the beginning of
the theoretical study of fashion and its on-going struggle to gain autonomy and academic
recognition, art and art history were used to attest the value of a garment. Fashion and dress
historians, relying on an “object based” research, such as Valerie Steele and Lou Taylor, even
proposed a garment analysis based on Jules Prown’s theoretical work. Prown categorised the
process of garment analysis into three main stages: Description, Deduction, and Speculation.
The description stage constitutes “the recording of internal evidence of the object itself” (Prown,
1982, p.7), the deduction stage is, by contrast, concerned with “interpreting the interaction
between object and the perceiver” (Prown, 1982, p.8), and the last stage, the speculative one,
consists of “framing hypotheses and questions which lead out from the object to external
evidence for testing and resolution” (Prown, 1982, p.10). Malcolm Barnard, in Fashion Theory,
A Reader, reveals that Prown’s research is also based on the work of Fleming: “According to

Steel, Prown cites the earlier work of Fleming as a ‘model for his own work’, and she describes
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it as a ‘supplement’. Fleming (quoted in Steel 1998) suggests a four-part method: identification
(factual description), evaluation (judgement), cultural analysis (relationship of the artefact to
its culture), and interpretation (significance). This method is proposed by Steel as a way of
investigating or ‘reading’ items of dress” (Barnard, 2007, p.8). It, of course, resembles the more
compact model which Prown proposed, but what is important to keep in mind after reading both
approaches to the subject of dress history is that Prown’s speculation and Fleming’s cultural
analysis and interpretation are responsible for the diversity of methodological approaches and
interpretative methods that are employed by this subject.

Although important in the development of fashion theories and fashion studies, the
object — based research is not enough to understand fashion beyond its materiality. It is through
a cultural-based research that fashion manages to discuss the relation between art and fashion
on equal terms. If fashion history relies on the theoretical methods and practices of art history,
from a cultural point of view, art and fashion have a different kind of interconnection. Giles
Lipovetsky in his essay titled 4 Century of Fashion discusses the development of modern
fashion, especially the democratic transformation of fashion following the First World War,
by mentioning the influence that trends in modern art had on this transformation: “The
straight, flat-chested figure of the 1920’s woman harmonizes perfectly with the cubist pictorial
space comprising planes and angles, vertical and horizontal lines, geometrical contours and
flattenings; it echoes Leger’s tubular universe, the stylistic austerity introduced by Picasso,
Braque, and Matisse in the wake of Manet and Cezanne. Feminine voluminousness and
roundness yielded to a purified, simplified appearance analogous to the work of the artistic
avant-gardes. Fashion learned a lesson from the modernist project that began with Manet,
a project characterized, according to George Bataille, by the ‘negotiation of eloquence’, by
the rejection of ‘grandiloquent verbiage’, and by the majesty of images. By abandoning the
poetics of ornamentation and glittering display, couture fashion worked to de-sublimate and
de-idealize the female figure, in part; it democratized clothing styles in the climate of the new
modernist aesthetic values that tended towards the purification of forms and the rejection of the
decorative” (Barnard, 2007, p.82).

The sometimes symbiotic relation between art and fashion is possible due to their shared
interest in the visual dimension. Throughout the 20™ century, when the gap between high and
low art was revaluated, and approached from a different perspective, according to fashion
writer Suzy Menkes, there were three periods when the encounter between art and fashion was
particularly intense: “the 1920’s and 30’s when Bauhaus wanted to fuse modernism with the
applied arts, and when Elsa Schiaparelli became famous for her fashion art, which occasionally
came out of a collaboration with the surrealists Salvador Dali and Jean Cocteau; the 1960’s,
when street fashion gained momentum, and pop art — especially the work of Andy Warhol [...]
had its breakthrough [...]; and the third period, which is still going on: the 1990’s in London,
where contemporary art flirted with popular culture and became truly popular in the sense that

artists attained a status comparable to that of pop or film stars. For the Young British Artists,
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collaboration with the fashion world was de rigueur. Tracey Emin, Sarah Lucas, Sam Taylor-
Wood and Damien Hirst are some of the artists who have worked in dialogue with the world of
fashion, or made reference to it in their art” (Petersens, 2004).

Although in our present times there is little need to attribute a hierarchy to art and
fashion, the need to constantly question whether or not fashion is art is still a valid objection,
as valid as the need to question when a visual representation is or is not art. Valerie Steele,
the Editor in Chief of Fashion Theory publication, as well as the Director of the Museum
at the Fashion Institute of Technology in New York, in an interview conducted by artist and
researcher Ingrid Mida, discussed this issue giving as examples designers like Karl Lagerfeld,
Rei Kawakubo, and Miuccia Prada who, according to her statement, have denied that what
they do is art. For those familiar with the works of the three aforementioned designers, such a
statement seems at least odd, considering their important contribution to an artistic approach
in contemporary fashion, contributions which are constantly referenced in books and articles
discussing the relation between art and fashion. Steele thinks that part of the issue is who
controls the definition of art (Mida, 2011). She also mentions the position of fashion among
those categories which are still in the process of being revaluated as art. “The person who is
most useful to me in thinking about this was Bourdieu, who has written about the construction of
art, and about how you have to have a group of people (dealers, curators, museum directors and
collectors) who agree that something is art, and you also have to have some kind of consensus
that the creator is an artist” (Mida, 2011).

Mitchell Oakley and Alison Kubler, in their book Art/Fashion in the 2 I*' Century present
a coherent and structured view of the relationship between art and fashion by identifying the way
in which each of them inhabits the other’s context. This correlation is illustrated throughout the
book from the creative collaborations between fashion houses and artists, to fashion projects
designed by artists, all the way to short films, photography projects, and museum exhibitions.
The premise of the book is revealed by Daphne Guinness who writes in the foreword: “To
my mind, the best of our designers are indisputably artists; it just so happens that they have
chosen fabric as their medium instead of paint or clay” (Oakley, 2013, p.8). In the 21* century,
art and fashion are both cultural and commercial systems that can function at a high as well
as a low level. In the same foreword of the above mentioned book it is stated that: “In a

991

postmodern, post-historical critical context, Benjamin’s “aura” is located within the concept
itself and the physical execution of the artwork is but the expression of the original idea. From
this perspective, the product of collaboration is imbued with the aura of the original artwork,
even when the handbag or dress is commercially reproduced in large numbers. In the case of
Murakami’s collaboration with Louis Vuitton, the distinction between commercial product and

high art was blurred in a truly warholian gesture, when the artist later incorporated the paintings

1 The concept of ,,aura” belongs to the philosopher Walter Benjamin, and is explained in one of his seminal
works: The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction.
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and sculptures he had produced for the house into his solo gallery exhibitions” (Oakley, 2013,
p.17).

In our attempt to explore the meanings of research through fashion, based on Oakley and
Kybler’s textual material provided in their book, we will exemplify the implications of artistic
approaches in contemporary fashion projects by focusing on three fashion projects linked to
the house of Prada. Miuccia Prada, the brain behind the Prada brand, denies the stereotypical
approach to fashion and always tries to discover and generate, through her collections, new
esthetical formulas. Her perspective on fashion has always been a visionary one, so there is no
surprise to find her work given as an example in every chapter of the above mentioned book,
to illustrate each aspect of the collaborative relation between art and fashion in the 21* century.
Since 2007, when she first collaborated with an artist, the renowned graphic designer James
Jean for her 2008 spring/summer collection, as well as for the advertising campaign and a short
animated film, Prada appealed to the works of contemporary artists for several other fashion
projects. Possibly the largest one to date is her collaboration with six artists — four muralists
(Miles “El Mac” Gregor, Gabriel Specter, Mesa, and Stinkfish), and two illustrators (Jeanne
Detallante and Pierre Mornet) to create the visual background, as well as prints for the design
pieces from her spring/summer 2014 collection. The collaboration between fashion designers
and artists is not something new; it dates back to the first mentioned similar encounters such as
that between Elsa Schiaparelli and Salvador Dali. According to the online platform Business of
Fashion, “There is a world of difference between those early twentieth century collaborations —
tiny couture collections destined for wealthy bohemians — and their contemporary equivalents:
multibillion dollar goods houses collaborating with blue-chip artists to translate their work
into industrially manufactures and globally distributed products” (Hettie, 2013). Besides
their artistic charge, such contemporary collaborations are beneficial for the fashion houses
by bringing new flavours and sophisticated concepts to the fashion industry. But they also
are beneficial for artists. “Fashion collaborations are ways for artists to expand their profiles
globally. [...] Artists have emerged as brands in themselves. In a way, fashion has made art
more fashionable” (Gregory, 2014).

Another aspect of the relation between fashion and art in the 21% century tackled in
Oackley and Kubler’s book is the introduction of fashion in the space of museums. Waist
Down: Skirts by Miuccia Prada was an exhibition conceived of skirts designed by Prada for her
first ready-to-wear collections, and it was curated by Kayoko Ota from Office for Metropolitan
Architecture (OMA), the firm of long-time collaborator of Prada, Rem Koolhaas (Oakley, 2013,
p.166). “The intention of these in-store exhibitions was not to encourage sales but to celebrate
the artistic heritage of the brand and offer an unexpected view of fashion more generally”
(Oakley, 2013, p.166). This exhibition was later adapted for the Metropolitan Museum of Art,
New York, and was entitled Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations. Beyond the
commercial undertone of such exhibitions, which tend to cast fashion as entertainment and

function as merely promotions for particular brands or designers, fashion presented in the
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context of museum exhibitions can contribute to a more profound understanding and analysis
of fashion. The relevance of fashion exhibitions is explained by Valerie Steele through her
object-based approach of fashion research where the study of fashion and dress implies a tactile,
olfactory and material interaction with the object in order to understand and analyse it (Steel,
1998, p.330). Fashion studies often have the tendency to rely upon a second-hand investigation
of fashion as image or text, rather than look at the actual garments. These concerns can be
addressed through fashion museum exhibitions, which can offer a platform to challenge and
reconfigure the meaning of fashion.

A very interesting project born from the collision of art and fashion, a project which is
situated somewhere between fashion and art, and more precisely in the middle of nowhere, is
Prada Marfa. Designed by the conceptual artistic duo Elmgreen & Dragset as a response to the
invasion of SoHo art scene by designer shops, Prada Marfa is an installation whose permanent
residence is on the outskirts of Marfa, Texas. Although the initial idea for this art installation
belongs to the artists, the fashion brand accepted their challenge, and allowed them to use their
distinct trademarks like logo, or visual display, and Miuccia even picked out the shoes which
are displayed in the windows of the installation (Wilson, 2005). Prada Marfa is an actual size
replica of a Prada store, displaying in its windows accessories belonging to the brand. There
is no way in, and the items in the store never change. “The hopeless ‘shopper’ or art admirer
is forced to window-shop for these items long after they have passed their commercial use-by
date. Prada Marfa is a museum [...] a contemporary memento mori, a meditation on mortality
and the futility of existence” (Oakley, 2013, p.197). This kind of artistic approach is beneficial
to the artistic research through fashion, offering an almost meta-critical analysis of both fashion
and art.

Fashion Research in Academic Projects

By focusing on the department of Fashion Design within the University of Art and
Design in Cluj-Napoca (UAD) we aim at defining positive ways in which fashion research
can be integrated in the fashion design education. Today, the fashion industry requires fashion
designers to be not only clothing production experts, but also knowledge bearers. Thus, it
is important that the implementation of theory and research tools support students in being
good practicing designers. Research through fashion and fashion through research should be
intertwined and should contribute to the creation of relevant knowledge and skills that can be
used by students and teachers alike.

According to the official site of UAD, the academic mission of the Department of
Fashion Design is to assume the training of specialists in the creation of fashion design in
an environment open to the most current developments in the field, integrating teaching with
a progressive approach towards specific issues of contemporary research. The BA program,
as well as the MA program, is based on the study of professional practices, as well as on the

development of personal research projects, this is what we have already defined as fashion
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through research (which implies a crafts-based knowledge, a product-based research, and a
practice-based approach to design). The research through fashion is mainly conducted at the
PhD level, thus creating a well-balanced strategy for fashion research where academic content
is used as a resource in the fashion design education, creating a fruitful synergy between theory
and practice.

As we discussed in the previous chapter, fashion research is an important element
in the development and autonomy of fashion. The fashion design projects that we chose as
examples explore the meaning of research through fashion from the perspective of designers.
Further on we shall explore research through fashion as it is used in academic / PhD projects.
In order to gain knowledge in the field of fashion and to help develop such an exciting and
interdisciplinary field of study, professors from the Department of Fashion Design within
UAD, as well as independent fashion design practitioners have chosen to investigate, in their
PhD thesis, different aspects of fashion. Such investigations are beneficial for professors and
students alike. The knowledge explored and gained through research is shared afterwards with
students, or among practitioners.

Cilina Ghitulescu Langa, PhD, chooses to explore in her thesis entitled “Moda.
Triumful unui epifenomen” the conceptual and theoretical fundaments of fashion as global
epiphenomena. She analyses the complex relations of social, psychological and economic
interdependence that this phenomenon generates within society (Langa, 2013). She chooses
to explore fashion from the point of view of its relevance as a global phenomenon which
dramatically changed the way we perceive society and culture in the 20™ century. Melania
Tucureanu, PhD, focuses on the psychological implications of fashion design and its ability to
construct identity, in her thesis “Contemporary Fashion, Means of Defining Identity”. As she
states, “the main focus of the paper is to penetrate the layers of personal and group identity
in the attempt of understanding the mechanisms underlying the construction of identity in
general and visual identity, clothing in particular” (Tucureanu, 2014). Professor Elena Basso
Stanescu, PhD, the current Director of the Department of Fashion Design, discusses the
importance of ritual and the exploration of folkloric traditions and their transformation in the
century of the spectacle: “between the rapture of the sacred and the plenitude of entertainment,
man has access to the ludic component, the expression of the self as a form of mediation of the
ceremonial context, creating particular forms of contact that cause the wedding to slip into the
spectacular, commercial, social — thus the sequential reshaping occurs differentially” (Basso,
2011). Senior Lecturer Lavinia Ban, PhD, as a practitioner in the field of fashion, notices the
lack of research studies focusing on studio practice. Thus, “the aim of the paper [Fashion —
Work in Progress — Designing to Embodiment] is to create a (necessary) bridge between theory
and practice in fashion” (Ban, 2012). She proposes a method orchestrated from the inside,
which we identified as being fashion through research, and demonstrates that contemporary
fashion as practice is an on-going activity, made possible through teamwork. Liana Martin,

PhD, analyses fashion as a mean of communicating what we are (Martin, 2013). With a notable
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experience in the field of fashion communication and PR, Martin offers, through her thesis
“Fashion Communication. Extensions of the Artistic Discourse” a very well structured and
organized account of the important tools used in the communication of contemporary fashion,
focusing as well on the methods of visual communication, and PR strategies, using as case study
the developing Romanian fashion industry. The artistic approaches to fashion design, discussed
earlier in the present paper, seem to constitute the main focus of Senior Lecturer Smaranda
Bercea, PhD, in her doctoral thesis. Her research regarding the influences of minimalism in
contemporary fashion is linked to her professional practice. The author aims at demonstrating
that contemporary fashion is profoundly influenced by the evolutions of contemporary art
(Bercea, 2014). The artistic research developed by Senior Lecturer Lucian Broscétean,
PhD, in his doctoral thesis also discusses fashion in relation to contemporary art, but he is
more interested in the conceptual dimensions of both processes. As researcher, as well as a
practitioner (fashion designer), he investigates different areas of conceptual fashion through an
in-depth artistic research of theories, concepts, fashion projects, as well as the works of other
researchers within this field. He interviewed one of the leading figures in conceptual fashion
design, Julian Roberts “[...] a conceptual fashion designer who introduced a relevant method in
the construction of garments. Unconventional, avant-gardist, preoccupied with contemporary
culture, observant of the paradigmatic mutations and seisms in fashion, Julian Roberts is an
example of a professional who maps, throughout his projects, both fashion and academia, the
image of conceptual fashion [...]” (Broscatean, 2014).

Besides the theoretical approach of fashion research within the Department of Fashion
Design there is also a constant research based on collaboration with other academic institutions,
through different educational programs such as Erasmus, or the research conducted by students

throughout their internships at international fashion brands.

Conclusion

Research is a crucial element in the understanding of contemporary fashion design, be
it research through fashion, focusing on the finished fashion product and its impact on society,
culture and its own field of study, or fashion through research which is done by practitioners
and educators in the discipline of fashion design. Throughout this paper we tried to establish its
importance by discussing different theories and approaches on the subject of artistic research,
noticing the need for a clearer approach to fashion research due to an ongoing development
of such an interdisciplinary domain. Based on the complex and symbiotic relation between
fashion and art, we demonstrated the relevance of fashion within the realm of artistic research
of the late 20" century and the beginning of the 21° century. The fashion design projects,
which we chose to present, highlighted the implications of fashion, as well as those of art in
different aspects of our present times, aspects that require a theoretical approach in order to be
fully understood. In our quest to legitimize fashion research we presented the research activity

deployed by the Department of Fashion Design of the University of Art and Design in Cluj-
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Napoca in order to propose ways in which fashion research can be integrated in the fashion
design education. The present paper does not aim to include all the aspects involved in the
definition, use, and legitimization of the fashion research, within the larger theoretical realm
of artistic research. By proposing a viable method of approaching this type of research, and by
presenting the importance of fashion design within art and academic studies, we offer future

researchers interested in this subject a background for further exploration.
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Fete ale alteritatii. Nebunie si psihopatologie in arta
The Faces of Alterity. Insanity and Psychopatology in Art

REZUMAT

Textul de fatd investigheaza fenomenul artistic din prisma abordarilor din domeniul
medicinei, psihologiei si, implicit, cel al psihanalizei. Exista numeroase studii ce abordeaza
tema nebuniei si a patologiei prin utilizarea unor metode de recunoastere ale Insemnelor
plastice facute de bolnavi. Dincolo de scopul terapeutic pe care il poate avea arta, procesul
de identificare a ,,amprentei” artistice se regaseste dizolvat in profilul psihologic si in cel
comportamental. Dar diagnoza plastica depaseste sfera stiintelor medicale si se reconfigureaza
intr-o abordare holisticd, imbinand organic arta, psihanaliza, filosofia, etc. Astfel, prezentul
articol se refera la operarea cu elemente precum: realitate obiectiva / subiectiva, semne, mit
si simbol. Acest tip de abordarea holistica asupra vietii, adoptatd in practicile medicale de
diagnosticare si terapie, precum si in psihanaliza si in gandirea de tip umanist, diferentiaza tot
mai clar sindromul nebuniei de cel al bolii mintale. Ambele cazuri insa pot constitui, prin recul,
piste de cunoastere a individualitatii creatoare, dar si repere de identificare a mentalitatilor si
ideologiilor. Se pune accent pe detalierea procesului de relevare si feed-back intre manifestarile
psihicului si substanta actului artistic. Articolul cuprinde referinte la elabordri medicale,
psihologice si psihanalitice. Scopul este de a evidentia importanta fenomenului artistic ca parte
a culturii In continud evolutie istorica. Studiul propune o diagnoza a conditiei umane - suma a

potentialului creator si substanta realitatilor subiective.

CUVINTE CHEIE: artd, nebunie, psihopatologie, realitate, mit, simbol, profil

psihologic, psihanaliza, culturd, alteritate.

ABSTRACT

This paper investigates the artistic phenomenon from the perspective of the fields of
medicine psychology and, implicitly, psychoanalysis. There are several studies that tackle the
subject of insanity and pathology by using certain methods of exploring the graphic signs
created by patients. Beyond the therapeutic use that art may have, the process of identifying

an artistic “trace” can also be dispersedly found in the psychological and behavioral profile.
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But the graphic diagnosis goes beyond the scientific field of medicine, and is reconfigured in
a holistic approach, naturally combining art, psychoanalysis, philosophy, etc. Therefore, the
present article refers to working with elements such as objective / subjective reality, signs,
myth and symbol. The holistic approach on life, which is adopted in the medical, diagnostic and
therapeutic practices, as well as in psychoanalysis and humanist thinking, differentiates ever
more clearly between the syndrome of insanity and that of mental illness. However, both cases
are able to provide insights on the creative individuality, and to help identifying mentalities
and ideologies. The focus is on breaking down the feed-back and the revealing process of the
manifestations of the psyche and the substance of the artistic act. Consequently, the article
contains elaborations based on medical, psychological and psychoanalytical discoveries. The
goal is to highlight the importance of the artistic phenomenon as part of culture in continuous
historical evolution. The study proposes a diagnosis of the human condition seen as a result of

creative potential and substance of subjective realities.

KEYWORDS: art, insanity, psychopathology, reality, myth, symbol, psychological
profile, psychoanalysis, culture, alterity.

Motto: ,,Nebunia brodeste adeseori cate una pe
care judecata i mintea sdnatoasa nu le pot naste

cu atata spor.” (Shakespeare, W., Hamlet, II, 2)

Introducere

Nebunia, in diversele sale forme si acceptiuni a reprezentat, de-a lungul istoriei, un
element-cheie 1n descifrarea personalitatii umane. Creativitatea, o componentd de afirmare
a spiritului in diverse perioade si in cadrul diferitelor forme de exprimare, stiintifica sau
artisticd, a fost la rdndul ei marcatd de particularitatile temperamentale si aptitudinale. Talentul
se manifestd n cadrul diverselor miscéri culturale (curente, stiluri artistice), a revolutiilor
stiintifice, a evolutiilor tehnicii sau Tn miscarile socio-politice, marcand ethos-ul unei epoci sau
al unei colectivitati.

Particularitatile stilului in fenomenul de creatie aduce in discutie ipostaze umane
care se reflectd in originalitatea operei de artd. Aceste ipostaze pot fi studiate din prisma
interpretdrilor asupra produsului artistic, asupra impactului social pe care 1l propaga creatia si
asupra individualitdtii creatoare, descrise ca manifestare a unor relatii intrapsihice. La randul
ei, natura interpretdrilor variaza in functie de subiectul cunoscator, respectiv de domeniile sale

de referintd (medicina, arta, psihologia, istoria, filosofia si altele). Vorbim atat despre identitate
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a autorului cat si despre un ethos inteles 1n sensul dezbatut in Retorica lui Aristotel, referitor la
competentele morale in argumentarea discursiva individuala si colectiva si care este Inteleasa
ca amprenta a stilului asupra operei, din punctul de vedere al esteticii.

Psihicul uman, ca factor determinant in natura creatiei, poate fi descris atat din prisma
sdnatatii mentale, cat si a dinamicii pe care o reflecta in actul artistic. Psihiatria, psihanaliza,
filosofia sau arta sunt domenii care intrd in aceasta dezbatere, insa o fac separat, prin mijloace
specifice si in scopuri proprii. Vom exemplifica aspecte ale acestor dezbateri, urmarind punctele
de interferenti ale procedeelor de clasificare a nebuniei. In cazul artei, vom evidentia aspectele
notabile in ce priveste coeziunea fenomenului personalitdtii artistice ca actiune cu obiectul
artistic, subliniind, acolo unde este cazul, aportul comun cu celelalte discipline in realizarea

unei ,,diagnoze”care il vizeaza pe creator si opera sa ca formatiuni interdependente.

I. Reprezentari ale nebuniei

In acceptiunea clasici si in cea moderni se disting diferite tipologii umane, in functie
de natura nebuniei. Exista o delimitare de clard intre nebunia culturala si nebunia-boala
(Enichescu, C., 2004) (Enichescu, C., 2008)". In cadrul ambelor categorii vorbim despre
aspecte ale afirmarii sociale si ale devenirii spirituale. Problematica si discutiile care intervin
se referd la depistarea potentialului maladiv al persoanei creatoare si la recunoasterea unor
,huante” de comportament care se reflecti in produsul artistic. In ce misuri acestea se disting
in extravagantele conceptuale si formale care fac obiectul cunoasterii in si prin intermediul
artelor? Formele nebuniei sunt potential-creative in abordarea plastica,in literatura, muzicad sau
dramaturgie. Vorbim asadar despre un spectacol al manifestarilor artistice din cele mai vechi
timpuri si pana in prezent, cu valente la nivelul activitatii psihice incifrate in operele cele mai

reprezentative.

I1. Psihopatologie si creatie

In acord cu stiintele naturii, se pot defini termenii privind normalitatea individului.
Aceasta poate fi redusa la nivelul tabloului sau clinic si inteleasd n sensul sanatatii mentale
(Sirbu, A., 1979, p.476)*. Normalitatea nu se poate determina ca structura psihologica definitiva,

ci mai degraba ca functie psihologica dinamica, o variabila in relatie cu ambianta subiectului.

1 Distinctia dintre nebunia culturala si nebunia-boala a fost intens dezbatuta de-a lungul timpului. Prezen-
ta delimitare se refera la categoriile prezente in studiile doctorului pshiatru Constantin Enachescu, care conclu-
zioneaza: medicalizarea nebuniei atribuie In mod diferentiat anumite valori nebuniei si bolii mentale; nebunia se
caracterizeaza printr-o valoare negativa, iar boala psihica prin pierderea valorilor. Nebunia are o sferd semantica
mult mai larga decat boala psihica, iar nebunia culturald reprezinta o categorie aparte, definindu-se in dinamica
valorilor socio-culturale.

2 ,in general se admite ca sinitatea mentala constituie suma de aptitudini psihologice, armonios conex-
ate, intr-un model unic de asimilare, acomodare si actiune asupra mediului biologic si psihosocial in care traieste
individul. Sanatatea mentala poate fi considerata, concomitent, cauza si efect a adaptarii corespunzatoare a
omului la mediu; cauza, deoarece de calitatea aptitudinilor psihice depinde In mare masura articularea normala

a inividului in ambianta, si efect, intrucat mediul socio-familial si educativ modeleaza si slefuieste, pozitiv sau
negativ, potentialitatile psihismului [...].”
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Dinamica functiei psihologice intrd sub incidenta diferitelor domenii de analizd, cum este
psihiatria, evidentiata prin metode clinice specifice. Aceastd dinamica poate fi dezbatuta insa si
prin metode de interpretare psihanalitica, fiind inteleasa in relatia sa cu mediul de provenienta al
individului. Cele doud abordari isi propun identificarea, in obiectul creatiei omului (in masura
in care aceasta se dovedeste a fi 0 modalitate de afirmare a sa in lume) a unor elemente (imagini)
ce se constituie intr-un tablou clinic al individului social, respectiv intr-un tablou psihologic
relevant pentru evidentierea unui anumit tip de personalitate. Studiile asupra psihicului releva
atat starea de sanatate mentald (definitorie sau tranzitorie), cat si dinamica acesteia in cadrul
unei stari psihologice generale. Psihiatria reprezinta o ramurd medicala care se ocupa de studiul
comportamentului si a deviatiilor sale In raport cu ceea ce se considera, prin conventie sociala,
a fi normal, dar si ca acord asupra unei stari de sandtate care reprezintd, in cazul fiecarui individ,
o conditie indeplinita pentru supravietuire si adaptare la mediu. Domeniul psihiatric foloseste
metoda analizei patoplastice asupra mediului de producere al imaginii, avand ca principal scop
observarea mecanismelor psihopatologice care pot fi corelate cu aspectele clinico-psihiatrice
(diagnostic, evolutie, prognostic, tratament) ale acestora (Enachescu, 1977, p.31). In prelungirea
acestui scop se afld si o preocupare pentru operele de arta si autorii lor, in scopul exersarii
unor metode critice specifice domeniului stiintelor asupra imaginarului mental. Patografierea
imaginii artistice trebuie Inteleasd in termeni de studiu holistic asupra fenomenului de creatie,
in general. Astfel, abordarea fenomenului artistic din perspectiva analizei psihopatologice ca
obiect psihiatric este o prelungire in diagnostic a altor tipuri de interpretdri posibile care se
exercita asupra operei de arta (analiza plastica, psihanaliza, filosofia, semiologia, estetica,

istoria, etc.).

I11. Perspectiva psihanalitica

Structura psihicd individuala contine, in acceptiunea freudiana, Sinele, Eul si Supraeul.
Teoria psihanalitica a lui Freud face referire la straturile constiintei umane, punandu-le fata in
fatd cu o criza a valorilor globale. Aceasta da coerentd conflictului dintre cele doua tipuri de
conflicte (conflict interior versus conflict exterior). Manifestarile umanului asigura substanta
teoriei psihanalitice timpurii (teoria libidoului, importanta sexualitatii, complexul lui Oedip si
altele).

Psihanalizarea comportamentului contribuie la relevarea unor mecanisme ce determina
desfasurarea activitdtilor specifice actului de creatie. Acest parcurs este evidentiat prin
intermediul unor forme predeterminate care se regdsesc si se nuanteaza in trecutul persoanei
si care sunt activate in structura sa psihica (a se vedea studiul semnificatiei viselor a lui Freud
sau teoria arhetipurilor la Jung). Aceste forme influenteaza modalitatea de exprimare creativa.
Psihiatria prelucreaza eventual unele idei relevante din psihanaliza, adaugandu-le datelor ce

contribuie la alcatuirea unui istoric medical al individului.
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ITLI. Societatea nevrotica

Nevrozele civilizatiei noastre, pe care le supune dezbaterii Karen Horney® (Horney,
K., 2010, p.182), au ca punct de pornire impulsurile instinctuale ale individului abordate in
psihanaliza lui Sigmund Freud. Preludnd de la Freud interpretarile factorilor biologici ca
germeni ai conflictelor psihologice, autoarea extrapoleazd fenomenul asupra existentei sociale,
proces remarcat si in cazul neo-darwinismului care, pornind de la teoria evolutionista din regnul
animal, devine evolutionism social: ,,Capitalismul este privit ca o civilizatie anal-erotica,
razboaiele sunt cauzate de inerentul instinct de distrugere, realizarile culturale in general sunt
sublimdri ale impulsiilor libidinale” (Horney, K., 2010, p.156). La nivelul fiecarui individ,
nevroza se manifesta, conform lui Freud, prin frustrdri pe care societatea le impune vietii
cotidiene. Dimpotriva, conform conceptiei neopsihanalitice de tip ,,culturalist”, Karen Horney
opune viziunii cu accent pe latura biologicd a psihanalizei conflictul dintre racilele societatii
si manifestarile nevrotice proprii individului. Tendintele nevrotice apar ca si stari conflictuale
inndscute (Sinele) sau in devenire (Supraeu), cu repercursiuni asupra Eului spontan. ,,Daca el
nu s-ar fi Instrdinat de sine, nu ar fi posibil ca nevroticul sa fie propulsat de tendintele sale catre
scopuri care in esentd 1i sunt straine” (Horney, K., 2010, p.173). Dupa autoare, in societatea
marcata de nevroza, accentul se mutd pe puterea de rezistentd a omului, angajat prin facultatea
de cunoastere in ceea ce numim incredere in sine (Horney, K., 2010, p.160). Jocul ostilitatilor
din comunitate, securitatea individului si calitatile recunoscute in societate fac posibila trasarea
limitelor normalitatii dincolo de conceptul de igiend mentala. Sanatatea psihica si normalitatea
psihicd reprezintd doud teme distincte. Ele aduc in prim plan aceeasi problematicd, anume
libertatea ca si concentrare a capacitatilor individuale, in deplinatatea lor (Horney, K., 2010,
p.167).

HILII Psihanaliza si arta

Produsul cunoasterii, ca suma a emergentelor in tipurile de cercetare, oferd date
cuantificabile despre evolutia psihicului uman in istorie. Existd o istorie a omului si un
istoric al psihismului uman. Acesta din urma se face cunoscut si prin apel la valentele sale
creative, la aportul pe care i1l aduce in sine fenomenului de cunoastere. Spre exemplu, arta
vizuald a contribuit la definirea si generalizarea in campul psihanalizei a fenomenului de ,,traire
psihica”, pe care l-a elaborat, in detaliu, Carl Gustav Jung. Studiile de caz ale personalitatii
lui Michelangelo Buonarotti sau a lui Leonardo da Vinci s-au realizat prin interpretarea
fragmentard a operelor acestora: structuri compozitionale ale picturilor lui Leonardo au fost

folosite pentru a demonstra existenta si importanta structurilor libidinale la Freud* (Freud, S.,

3 Reprezentanta de seama a neopsihanalizei, Karen Horney a descris nevroza in contrast cu teoria
freudiand, conform careia aceasta ar fi rezultatul conflictului Intre instincte si cerintele societatii. Ea pledeaza
in schimb pentru o socializare a psihanalizei , pundnd in evidenta patologia societatii in care se pot identifica o
serie de factori determinanti ai nevrozelor, cu repercursiuni asupra individului.

4 in eseurile lui Sigmund Freud, despre memoria copilariei lui Leonardo da Vinci si despre sculptura
,,Moise” a lui Michelangelo.
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1999), iar folosindu-se de analize imagistice, dintre care si sculpturile lui Michelangelo, Carl
Gustav Jung si-a reprezentat in operele sale caile de acces pentru definirea unor tipologii umane
si pentru teoretizarea structurii inconstientului. Identitatea si integritatea structurii psihice se
fac cunoscute intr-un mod fragmentar, din prisma diferitelor obiective in sistemele operative de
gandire. Acestea sunt abordate intuitiv, ca In cazul exemplelor de mai sus, respectiv in scopul
construiri unor metode psihanalitice, pornind de la interpretari ale operelor de arta. Astfel,
limbajul artistic se transforma in metafora si mit, determinand o deschidere a campului de

explorare a mecanismelor psihicului si structurarea unor principii de baza in psihanaliza.

IILIIL in ciutarea unor arhetipuri

Personalitatea artisticd a lui Leonardo da Vinci este un exemplu de plurivalentd in
actul creator. Dorinta de cunoastere in ideea de reprezentare a idealului uman a deschis calea
noilor directii in cercetarea anatomica. Un alt exemplu, important n ceea ce priveste aportul
interdisciplinar al artelor sunt pildele moralizatoare din Elogiul nebuniei (1511), opera lui
Erasmus din Rotterdam, care devin elocvente in relatia text-imagine — fapt datorat gravurilor
realizate de Hans Holbein. Gradul de generalizare pe care il permit sintezele plastice permit o
acumulare mult mai eficientd a imaginilor in cdmpul intelegerii nebuniei — in sensul abaterii de
la regulile unei stari conforme cu normele sociale.

Revenind la studiul plastic al anatomiei in Renastere, Leonardo da Vinci, Michelangelo
sau Diirer au propus noi directii in cunoasterea functiilor organismului. Artistii Renasterii
au regandit, pe ruinele mitologiei grecesti, forme cu un continut stiintific, folosindu-se de
principiile ratiunii matematice (exemplu: canoanele dupa care se construieste, in desen, figura
umana, proportiile si clasificarea partilor anatomice in relatie cu ansamblul figurii, aplicatii in
cadrul sectiunii de aur). Aceste forme ilustreaza trasaturile fizice ideale, prin metoda analitica
a observatiei plastice, completatd de o filosofie a simetriei si rigorii formelor simbolice; de la
cautarea, prin comparatie cu bizarul patologic in componentele anatomice a unui ideal conform
viziunii antropocentriste, pana la imaginarea unui intreg sistem integrator de relationare intre
minte si corp, a mai fost doar un pas. In evolutia stiintelor naturii, dezvoltarea medicinei s-a
inspirat din artd, facand posibild integrarea fiziologiei in explorarea psihicului si mai apoi in
diagnosticarea starilor patologice. Dezvoltarea semiologiei medicale, recunoasterea mimicii si
a gesturilor ca forme plastice descriptibile in redarea emotiilor din studiul clinic au constituit
trepte in evolutia recunoasterii simptomelor in nebunia-boala.

Istoria si mitologia se fac simtite intr-un mod fragmentar in manifestarile literare,
muzicale sau vizual-plastice si sunt folosite in fondul comun de reprezentare al operei, ca
structuri constiente si subconstiente ale spiritului creator. Dupa Jung, simbolurile arhaice
pe care le gdsim in fantezii si in vise sunt factori comuni. Toate instinctele primare, formele
primitive de gandire si simtire sunt colective. Intregul sistem valoric, ce contine un acord

universal asupra a ceea ce poate fi gandit, simtit si facut, face parte dintr-un sistem valoric
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comun’ (Jung, C. G., 1972, p.155). Arhetipurile, definite in sistemul de clasificare al Iui Jung,
transpar in multitudinea de forme si interpretari simbolice si sunt parte a unei culturi in al
carei centru se afla devenirea psihicului. Omul reconstituie arhetipurile in reprezentarile sale
despre lume (inclusiv in cele artistice), recunoscandu-le mai mult sau mai putin drept idealuri
colective mostenite. El pastreaza in opera sa, dincolo de natura perceptiei asupra obiectului,
natura determinanta a reprezentarii acestui obiect, redata in imaginea-simbol din subconstientul
colectiv.

Referindu-se la constiinta mitica si la organizarea spatiului in reprezentarea formelor
mitice (in Philosophy of symbolic forms, 1923-1929), Ernst Cassirer deosebeste spatiul ,,psihic”
(in gandirea miticd) de spatiul ,,metric” (al perceptiei) prin valoarea afectiva pe care gandirea
mitica o acorda sacrului si profanului. ,,Granitele pe care le pune constiinta mitica si prin care
ea isi organizeaza spatial si spiritual lumea nu se bazeaza pe faptul ca, precum in geometrie,
este descoperit, dincolo de impresiile sensibile fluctuante, un domeniu de forme stabile, ci prin
faptul cd omul ca subiect al vointei si actiunii — 1n atitudinea lui nemijlocita fata de realitate —,
isi impune limite: adica 1si construieste anumite cadre in raportarea la aceasta realitate de care
se leaga sentimentul si vointa lui” (Cassirer, E., 2008, p.121). Ordonarea simbolurilor folosite in
opera de artd depinde Tn mare masura de limitele de vointa si afectivitate specifice individului.
Folosind acest principiu se pot identifica trasaturile de stil in contextul diferitelor epoci, sau
in cadrul aceluiasi curent. Stilurile artistice sunt expresia unificarii unor viziuni asemanatoare
asupra acelorasi imagini arhetipale. Aceste stiluri se reflecta in abordarea in ansamblu a
arhetipurilor, in relatiile care se stabilesc intre viziunile compatibile privind operarea cu
aceleasi simboluri. Personalitdtile artistice intelese ca entitati independente pot fi caracterizate
drept ,,alterititi” cu o semnificatie proprie si cu o viatd mitica profund interiorizata. In cadrul
curentului in limitele caruia se manifesta, aceste ,,alteritati” se subordoneaza unui anume sistem
de gandire. Ideologia stilurilor si capacitatile de ordonare a valorilor mitic-religioase din cadrul
epocilor istorice se oglindesc in manifestarile de creatie, formand spatiul de expresie al unui

simt comun.

IV. Perspectiva psihiatrica

IV.1. Despre libertatea mintii

Psihiatria intelege nebunia umand prin intermediul biologicului. Specialistul in
neurostiinte, David Engelman, atrage atentia asupra inconsistentei termenului filosofic de
libertate in acceptiunea biologiei, mai precis: biologia si luarea deciziilor nu pot fi separate.
El pune accentul pe importanta neurologiei in decriptarea cauzelor ce tin de devierile

comportamentale. Acestea 1si au radacinile in parti incd necunoscute ale creierului (Eagleman,

5 In original: “There is no doubt, for instance, that archaic symbolisms such as we frequently find in fan-
tasies and dreams are collective factors. All basic instincts and basic forms of thinking and feeling are collective.
Everything that all men agree in regarding as universal is collective, likewise everything that is universally un-
derstood, universally found, universally said and done”.
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D., 2016).Intr-o0 altd ordine de idei, cunoasterea cauzelor si a probabilititilor in cazul
personalitatii omului nu depind intru totul nici de biologie, nici de educatie, ci de amandoua
in egald masurd. Cunoasterea creierului si a mintii sunt doua chestiuni complet distincte, fiind
in acelasi timp inseparabile. Predictiile asupra naturii psihicului, asupra identitatii in devenire
si a experientelor nu se bazeaza pe reductii, ci pe emergenta unor parti relevante pentru
cercetarea in cauza si care apartin celor doua directii ale cunoasterii. O cunoastere integrala a
personalitatii are loc respectand principul vaselor comunicante, printr-o reuniune de fragmente
care nu apartin aceluiasi intreg, dar care incearca s compuna o hartd a conexiunilor intre
realitatile perceptibile si principiile inca neexplorate ale functionarii creierului uman. ,,Creierul
este legat intr-o comunicare dus-intors cu sisteme endocrin si imunitar, care ar alcatui ,,marele
sistem nervos”. Marele sistem nervos este, in schimb, inseparabil de mediul chimic care ii
influenteaza dezvoltarea [...]iar tu esti o parte din reteaua sociala complexa care iti schimba
biologia cu fiecare interactiune pe care o poti schimba prin actiunile tale [...]. Vedem ,,creierul
” s1 comportamentul ca pe un rezumat al unui intreg elaborat de un sistem sociobiologic mult
mai larg. Creierul nu este atat locul mintii, cat centrul acesteia” (Eagleman, D., 2016, pp.245-
46). Cu alte cuvinte, perfectionarea tehnologiilor care au dus la o evolutie a ramurilor medicale,
din care face parte si neurobiologia, va demonstra in procente cad termenul de libertate — care
este expresia vointei omului, este irelevanta pentru cunoastere, iar liberul-arbitru este imposibil

de cuantificat in raport cu realitatile factuale.

IV. 11. Puterea psihiatrica

O nouad putere disciplinara, transferata sub forma practicilor psihiatrice descinde — dupa
Michel Foucault — din natura suverana si din politica de control a maselor. Forta sa se interpune
altor puteri existente anterior secolului al XIX-lea ca forte disciplinare asupra indivizilor, forte
coagulate in interiorul fenomenului religios (Le pouvoir psychiatrique. Course au College de
France, 1973-1974). Odata cu disciplina pe care religia, indeosebi cea crestind a impus-o,
dedicandu-se, chiar si prin mijloace de represiune, adoptarii individului in viata monastica,
apare o noua metoda disciplinara, care este pedagogia. Aceasta va dainui, luand 1n secolul al
XIX-lea forma unui contract social: ,,corp social — putere politica” (Foucault, M., 2006, p.45).
Desavarsirea acestei puteri disciplinare, odatd cu aparitia azilelor si cu exercitarea controlului
medical, va culmina cu definirea unei ,,puteri psihiatrice”, cu un caracter ,,panoptic”, de sorginte
biopolitica: ,,[...] acest principiu panoptic — a vedea tot, tot timpul, pe toatd lumea”,etc. —
organizeaza o polaritate genetica a timpului (Foucault, M., 2006, p.55). Cursul lui Foucault
continud cu analiza structurilor disciplinare care, odatd cu aparitia spitalelor psihiatrice si
cu evolutia mijloacelor de control, devenite statutare in interiorul actului medical, isi asuma
rolul de a demonstra, impreund cu psihanaliza, existenta nebuniei-boald, sub diferite forme
si simptomatologii. Disciplina psihiatrica devine, iatd, un revelator al realitatii nebuniei si
un spatiu de mediere intre omul bolnav si societatea menita sa-1 adopte (Foucault, M., 2006,

p.223). Practica medicala isi uneste fortele cu forta disciplinara si cu diverse metode conexe de
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terapie. Ceea ce 1i revine nebunului este eliberarea de propriul corp. Deposedarea prezumtiva
a bolnavului incepe, dupa cum noteaza Foucault, odata cu aplicarea metodelor educationale
si cu obsesia modernd de psihologizare a copilului (Foucault, M., 2006, p.110). Procesul de
identificare porneste din copilarie, iar nebunia este o posibilitate ce se deschide fiecaruia si
care se individualizeaza in functie de varstad. Angajamentul social cdreia puterea psihiatrica 1i
propune propriul cadru de monitorizare si control este extins in afara spatiului de azil, acaparand
mediile de educare si formare ale individului, in diferite etape ale vietii sale. Astfel, controlul

asupra individului se transfera— aparent invizibil — in sttucturi de autoritate asupra maselor.

IV.IIIL. Personalitatile accentuate

Metoda psihiatricd largeste aria de interpretare asupra fenomenului creatiei artistice.
Acest tip de intelegere se bazeaza pe componenta emotionald a creativitdtii, o0 componenta
explorata de catre Karl Leonhard in studiul personalitatilor accentuate® (Leonhard, K., 1972).
Psihiatrul german vorbea in lucrarea sa, ,,Biologische Psychologie” (1961) despre ,,sfera
aspiratii-inclinatii a psihicului”, element care determina variatii ale modului de reactie a omului
in societate, in functie de trdirile interioare si de intensitatea lor. Din prisma acestei configurari
psihice se pot distinge tipuri de comportament sau unele trasaturi ale persoanelor, insa ceea
ce tine de structura complexa a personalitdtilor accentuate depinde in foarte mare masura de
cunoasterea de tip empiric coroboratd cu o cunoastere a omului privit ,,din interior”. Karl
Leonhard se refera aici la studiul literaturii, in care personajele fictive (unele de inspiratie reald)
devin sursa veritabilei intelegeri a deviatiilor psihice si comportamentale. Aceste personaje,
exponente ale creatiei, formeaza un tablou clinic autentic pentru tipurile comportamentale
accentuate (hipertimica, distimica, labila, exaltatd, anxioasd, emotiva, sau firile introvertita si
extrovertitd ), putand fi cunoscute, prin combinatorica lor, atit in viata, cat si in literaturd. Mai
mult, este sesizata distinctia operei in cadrul unui curent sau comparativ cu alte curente. Nu in
ultimul rand, ne sunt prezentate, prin intermediul operelor, aspectele ce tin de sfera inclinatii-

aspiratii ale personalitatii artistice,in contextul epocii sale.

IV.IV. Diagnoza in arta

Numeroase ,,exemple clinice” in literaturd se regasesc in drama shakespeariana
(Hamlet, Regele Lear, Cum va place, Romeo si Julieta, Visul unei nopti de vara si altele), in
romanele lui Dostoievski (Fratii Karamazov), Miguel de Cervantes ( Don Quijote), sau in
diverse curente ale artelor vizuale, cum sunt Evul Mediu, Renasterea, Barocul, Romantismul,
Impresionismul, Expresionismul, si altele — pana in prezent. Retinem in acest sens implicarea

psihiatriei in analizarea creatiilor artistice, pentru intelegerea, folosind studiul studiu comparativ

6 Studiul personalitatilor accentuate este facut folosind metoda diagnosticului in studiul personalitatii si
in contrast cu individualitatile obisnuite, cu exemplificari comparative intre indivizii prezentati in studiile clinice
si 1n literatura. Distinctia are loc intre natura negativa a “accentelor” clinice, prezentate din perspectiva exam-
indrii neorofiziologice si accentele pozitive ale categoriilor psihice accentuate prezente in cazul personajelor din
creatiile literare ale lui F.Dostoievski, P. Corneille, Stendhal sau W. Shakespeare.

79



IRREGULAR, VOL. 1, ISSUE 1, 2016
Cercetarea despre, prin si pentru artd / Research about, through and for Art

al personalitatilor create cu cel al personalitatilor creatoare si a limitei dintre normalitate si o
presupusa dozd de nebunie (preexistenta exericitariiactului artistic). Tendinta psihiatriei este
de a explica fenomenul artistic din prisma produsului sau, cautand ,,probe” din domeniul
producerii artei si din istoria acesteia,din dorinta de identificarea mecanismelor psihicului
carora li se substituie maniera de descriere, metafora, alegoria si altele). Acest fapt are loc in
virtutea probarii unor teorii deja existente (cum sunt categoriile firii umane) dar care se cer a
fi re-confirmate in probatoriului descifrarii psihicului. Comunicarea vizuala si cea literara fac
obiectul explorarilor psihiatrice, fapt posibil prin separarea elementelor structurale ale operei
(simbolurile, constructia personajelor, firul logic al actiunii epice, descrierea sau naratiunea).
Medicina ,,opereaza” in arta diagnosticadnd metafore si Incercand sa le observe printr-o
rigoare ce separa continutul formal de estetica obiectului artistic. La alcatuirea unui tablou clinic
al operei iau parte personajele din opera sau sintagmele care descriu o anumita predispozitie
a autorului (exemple: dispozitia ludicd a lui La Fontaine, exaltarea erotica a Marchizului de
Sade, angoasa din opera lui G. Bacovia sau a lui E. A. Poe). Psihiatrul ia nota despre o anumita
stare de nevroza sau de unele date ce par fi simptome ale schizofreniei, ale psihozei sau ale altor
patologii, inventariind o gama foarte largd de procedee artistice care construiesc firul evolutiei
personajelor; astfel ca intregul diagnostic apare ca o aglomerare de trasaturi despre care nu stim
cu precizie daca sunt intr-adevar cele relevante pentru subiectul operei, sau reprezinta artificii,
,»stilizdri” In exprimarea autorului, ca manifestari ale propriilor emotii. Aceasta trdire poate,
la rAndul sau, sa apartind unei personalitdti nevrotice a autorului, traducandu-se ca ,,nebunie
pozitiva”” (Enachescu, C., 2008, p.137), insa acest aspect poate fi cunoscut in comparatie
cu intregul parcurs artistic si in functie de determindrile psiho-afective din viata reala. Spre
exemplu, personajul Don Quijote este psihotic din prisma aventurilor prin care trece. Miguel
de Cervantes foloseste Tn acelasi timp succesiunea de evenimente pentru a sublinia raportul
realitatilor transcendente cu lumea cotidiana din epoca Renasterii. Romanul ,,vorbeste” despre
cautarea, cu orice pret, a libertdtii individului si despre imposibilitatea trairii idealurilor in
lumea realitatilor imediate. Lumii cotidiene, caruia Don Quijote i se adreseaza prin intermediul
companionului sdu, Sancho Panza, i se face o diagnoza plasticd ce se prezinta doar la nivel
subliminal in creatia lui Cervantes. Psihiatrul nu este preocupat de aceastd diagnoza plastica,
deoarece nu poate relationa Tn mod precis efectul stilistic prezent in subsidiarul operei de arta cu
modele comportamentale corespunzatoare realitatii, folosind doar metoda observatiei. El poate
explora o stare psihologica din prisma personajelor si a trairilor izolate, avind la indemana
clasificarile preexistente asupra tipurilor de personalitate necesare in studiul sdu comparativ.
In incercarea de a fundamenta propriile conceptii despre structura personalititii, el este nevoit
sd-si completeze cunoasterea facand apel la teoria jungianad a inconstientului colectiv si a

arhetipurilor, la principiul ratiunii la Platon si Kant, la neantizarea fiintei la J. P. Sartre, s.a.m.d.

7 Termenul este folosit de catre Constantin Enachescu (inspirat de filosofia lui Protagras, dupa care ,,omul
este masura tuturor lucrurilor”) pentru a diferentia, in cadrul ,,nebuniei culturale”, doua stari normative: negativa
(de negare ) si pozitiva (de afirmare), a fiintei, in sens axiologic.
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O diagnoza a operei de artd poate fi facutd alternativ, pornind din interiorul ei, prin acces

nemijlocit la mecanismele de redare,ca parti inseparabile In interpretarea ansamblului.

IV.V. Psihiatria dramei shakespeariene

Doctorul in psihiatrie Alexandru Olaru a abordat, din punctul de vedere al analizei
psihopatologice, drama operelor lui William Shakespeare, facand apel la contextul istoric,
la gandirea filosofica sau la particularitatile de ordin religios si social ale vremii marelui
dramaturg (in Shakespeare si psihiatria dramatica, 1976). Psihologia personajelor este
surprinsa in aspecte din viata sociald, cuprinzand aici un timp al scriitorului si un timp al
operei. Este vorba, pe de-o parte, de o mentalitate a artistului, influentatd de momentul de
gratie al medicinei elisabetane, o epocd marcata de ratiunile spiritului, cu accent pe influenta
reciproca intre sandtatea fizica si cea mentala si de ,,teoria umorald fondata pe doctrina celor
patru elemente”, enuntata in teoria temperamentelor a lui Hipocrat (Olaru, A., 1976, p.33);
de aici si imaginile bogate, constand in diferite combinatii in profilurile temperamentale ale
personajelor. Opera dramatica shakespeariand include abordari ale fenomenologiei nebuniei
in antichitate, ev mediu si Renastere, iar acestea transpar in actiune si in delimitarea spatio-
temporald evocata, fiind construite unilateral, din perspectiva profund umanista, ocazional cu
accente fantasmagorice — parte a universului spiritual al scriitorului. Shakespeare cuprinde in
opera sa atat fenomenul patologic, sub diferitele sale forme de concretizare, cat si mecanismele
de doctrina si disciplinare frecventate in epocile anterioare sau contemporane lui. EI combina
elemente ale psihismului uman, confruntdndu-le cu situatii-limita si stdri tensionate, fapt ce
lasd loc interpretarilor privind distinctia dintre proiectia viziunii despre om si natura umana

reala.

IV.VI. Analiza patoplastica si patografia

Terapiile prin artd au devenit unele dintre metodele moderne de diagnosticare si
tratament in cazul nebuniei-boald. Analiza patoplastici a operelor vizuale reprezintd o
sectiune de interdisciplinaritate recunoscuta ca fiind eficienta in evaluarea bolilor mentale prin
intermediul realizarilor plastice. Este recunoscutd, ca metodd decriptarea psihopatologiei
artistice si patografia ca sector de examinare a operei de artd sau a semnelor declansarii unor
elemente critice, intrapsihice (permanente sau tranzitorii) in personalitatea autorului. Doctorul
in psihiatrie Constantin Enachescu a incercat metoda patografierii operelor unor artisti vizuali,
cum sunt van Gogh, Hyeronimus Bosch, Michelangelo, Piranesi sau Francisco de Goya. Metoda
se extinde si in literaturd, autorul exemplificindu-i pe Marchizul de Sade, Cervantes, Tolstoi,
Baudelaire, etc; Tn muzica exista referiri la Wagner, Beethoven sau Johann Sebastian Bach.

Analiza patografica consta intr-o ,,psihobiografie patologica a artistului si a operei sale”
(Enachescu, 1977, p.120). Daca 1n cazul patoplasticii subiectul este reprezentat de bolnavul
mintal pentru care boala reprezintd un ,,imbold catre creatie” (Endchescu, 1977, p.121), in

cazul patografierii operei de arta psihiatrul identifica un imbold in cadrul creatiei. Interpretarea
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patografica, in acest sens, separd in fenomenul de producere al artei personalitatea, creatia si
obiectul artistic, in elaborarea unei interpretari a personalitatii artistice vazutd ca un ansamblu
morbid de tulburdri psihologice. Factorii determinanti ai tulburdrilor de comportament
sesizabile in cazul artistilor sunt de domeniile: afectivitate, perceptie, activitate, imaginatie
si gandire (Enachescu, 1977, p.123). Tipurile patologice se constituie ca abateri de la media
generald a acestor caracteristici, astfel cad ies la iveald pulsiunile si instabilitatile afective,
complexitatea expresivd a formelor, fantasmele sau structurile paralogice in desfasurarile
psihicului. Exercitarea in forma artistica a unor astfel de personalitdti accentuate este supusa
si ea diferitelor categorii® (Enachescu, 1977, p.124), iar exemplele abaterilor de comportament
sunt, de asemenea, enumerate: vorbim despre toxicomanie, nevroza, psihopatie, schizofrenie,

psihozd maniaco-depresiva, epilepsie si altele, fiecare cu detalierile aferente.

V. Homo demens

Abordarea filosofiei grecesti asupra nebuniei este relevanta, spre exemplu, in definirea
metaforica a autismului. Constantin Enachescu a scris despre intelegerea fenomenologica a
nebuniei si despre conturarea unui profil al lui somo demens, facand referire la mitul pesterii
din Republica (VII, 514) lui Platon. Acest mit vorbeste despre perceptia realitatii sub forma
umbrelor care se proiecteaza in interiorul pesterii, ca structuri se apartin imaginarului arhetipal:
,»Oamenii din pesterd vad numai ,,umbrele” lucrurilor, pe care le iau drept ,realitati”, fiind
convinsi de aceasta. in acelasi mod, si nebunul care ,,se Inchide in sine”, intr-o traire autista
proprie si specifica lui, ,,crede”, la rdndul sdu [...] cd aceasta este pentru el adevarata realitate”
(Enachescu, C., 2008, p.35). Mai departe, autorul incearcd, in opera mai sus mentionatd, o
abordare a nebuniei 1n raport cu istoria, filosofia si psihanaliza. Acesta se refera la functia
cathartic-colectiva pe care o Incercau grecii, in ingaduinta lor fatd de omul a carui minte se
credea cd este stdpanitd de vointa zeilor Olimpului. Din antichitatea greacd este mostenita
ideea filosofica referitoare la masura umana si sensurile existentei. Termenii de normalitate
si anormalitate sunt Incifrate in act si in potentialitate, dupa Protagoras, iar directia in care se
dezvolta nebunia 1n acest caz este cea ,,cultural-axiologica” (Enachescu, C., 2008, pp.134-35).
Personalitatea lui homo demens se detaseaza de cea a bolnavului mintal, iesind din realitatea
lumii, avand o ,.existenta simbolica” si ,,semnificatii axiologice nuantate” (Enachescu, C.,
2008, p.150). Persoana sa poate fi analizata atat din perspectiva irationald, opusa lui homo
sapiens, cat si din cea a ,,nebuniei divine” (theamania, Platon — Charmides) sau a daimon-
ului socratic. Modernitatea lui homo demens debuteaza in filosofia indoielii carteziene, in
sensul formulat de René Descartes in Les passions de I’dme (1649), dar si in criza axiologica
ce se naste din asa-numitele ,,situatii Inchise” descrise de Karl Jaspers (in Psychologie der

Weltanschauung, 1922). Astfel de relatii sunt evidentiate de catre doctorul Endchescu in scopul

8 Pentru T. Vianu, artistii se definesc dupa tipul faustic si cel intuitiv; dupa R. Miiler-Freienfels, exista
artisti expresivi sau formalisti; J. Evans distinge patru tipuri de artisti: extravertiti lenti, introvertiti lenti, extrav-
ertiti prompti si introvertiti prompti.
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redarii unui fenomenologii a nebuniei, intr-o forma pe care acesta si-o doreste a fi explicata prin
invocarea ,,nebunului cultural” — un colaj de termeni din semiologia medicala, ordonati din
perspectiva aborddrii umaniste a limitelor dintre normalitate si nebunie in arta si n societate.
,Nebunia sublimad” sau ,,nebunia tragica”, ,nebunia pasionald” si cea ,,extaticd” (Enachescu,
C., 2008, p.149) sunt doar cateva dintre clasificarile ce raiman ancorate in formele spectaculare

ale operelor.

VI. Nebunia culturala

Existenta in realitatea noastra a nebunilor culturali reprezinta o utopie, o forma de arta,
in masura in care acesti indivizi se comportd precum personajele tragice. Nebunia culturala
in societatea contemporana nu are, pe de alta parte, sinceritatea alienatului mental, deoarece
comportamentul, in acest caz, se manifesta prin modalitdti premeditate, ce presupun cunostinte
in diferite domenii conexe, scotdnd la iveala o personalitate profund ancoratd in realitatea
obiectiva si o orientare a persoanei inspre afirmarea Supra-Eului valoric. Arta poate oferi
insd scena ideald de manifestare a acestei forme de nebunie, pornind de la principiul dramei.
Spectacolul live, performance-ul, poate fi interpretat ca forma premeditata a nebuniei, In masura
in care artistul se afirma in intreaga sa fiintd (cazul Marinei Abramovich, a lui Herman Nitsch,
Jan Fabre sau Petr Pavlensky) intr-un timp bine delimitat, prin gesturi spontane si expresii ale
unor trdiri duse la extrem. Gestul este consumat in procesul creatiei, asemeni unei ,,combustii
interne”. Artistul si opera devin unul si acelasi lucru. Asumarea operei este una totala, angajata,
atit ca demers, cat si ca si consecinte. Mobilul unor astfel de forme ale nebuniei culturale in
artd este raportat la factorul afectiv-emotional, tragic sau social; aceastd forma de manifestare
este profund interiorizata si insufla produsului de arta trairea nemijlocita in expunerea publica.

Friedrich Nietzsche a sesizat, in teoria sa privind apolinicul si dionisiacul inspirate de
tragedia greaca, sorgintea mitico-religioasa a gandirii simbolice (in Die Geburt der Tragaodie,
1871). El a delimitat doua stari psihologice incorporabile in forme de arta, anume starea de
vis si starea de betie, adica ratiunea si instinctul — asimilabile stdrilor metafizice transpuse
in inconstientul colectiv, pe care le-a inclus mai tarziu Carl Gustav Jung in teoria tipurilor
psihologice (Jung, C. G., 1997, pp.149-59). Experimentand doua stari combinatorice, apolinicul
si dionisiacul, omul devine un hibrid, o operd de arta, inteleasa ca o reconciliere a contrastelor
in cadrul spiritului. In acceptiunea psihanalitica a lui Jung, cele doua ipostaze definesc tipul
intuitiei si tipul senzatiei, unul apartinand ratiunii, altul pulsiunilor instinctuale, ele fiind
prezente 1in starile de introversie (apolinicd) si extroversie (dionisiacd) ale structurilor psihice.
O a treia stare se suprapune starilor apolinica si dionisiaca: o ,,stare faustica” (inspirata de opera
Faust, de Goethe), specifica omului modern si care este usor recognoscibila in starile nevrotice
si psihotice ale personajelor lui Shakespeare. Este vorba despre individualititi complexe,
ireductibile la un singur set de caracteristici si care le imbina pe celelalte doud, ca suma a
contrariilor, intr-un ansamblu care isi disputd valorile, cand intr-o directie, cand in cealalta.

Spiritul dramei baroce este marcat de aceastad caracteristica: este instabila, extravaganta si se
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descrie ca si componenta a trasaturii psihopatologice. Exemple in acest sens sunt Regele Lear,
cu a sa dementa senila, Hamlet, sau Ofelia, ori alte profiluri in care se recunoaste nevroza sau
schizofrenia (Enichescu, 1977, p.121). In arta plastica se evidentiaza o buni parte a picturii
Barocului (exemplu: Caravaggio) si cea precursoare acesteia (exemple: Tintoretto, El Greco),
in ale caror pathos si teatralitate imagistica se recunosc procedee stilistice precum: ostentatia
migcarii s1 mimicii, clar-obscurul sau transfigurarea corpurilor sub influenta trairilor interioare
sau determinate de mistica religioasd a scenelor, realizate intr-o maniera regizorala. Spiritul
faustic poate fi ,,citit” in pictura lui Delacroix si Goya, in tipologiile grafice ale lui Toulolouse-
Lautrec si Daumier, sau in figurile alungite ale lui Giacometti. Toate aceste opere au In comun o
anume trasaturd morbida ce poate fi analizatd comparativ si care se nuanteaza, in baza analizei
personajelor, sub forma cunoasterii personalitatii artistice. Din punctul de vedere al curentelor
si stilurilor vizuale, amprenta faustica asupra spiritualitatii epocii se face cunoscutd in Baroc,
in Romantism si Tn anumite miscari ale modernitatii tarzii, cum este Suprarealismul sau
hiperrealismul contemporan. Ceea ce este caracteristic in aceste stiluri este echilibrul instabil
care se instaureaza Intre forma si continut, intre unitatea unui ansamblu si dinamica schemelor

compozitionale, intre culoare si forma, etc.

VII. Alteralitate si alter ego

Doctorul C. Endchescu diferentiaza stadiul nebuniei-boala de nebunia culturala, pe cea
din urma definind-o ca stare de negare ontologica a fiintei, sau stare de alteralitate a fiintei,
in relatia sa cu lumea si cu Sinele (Enachescu, C., 2004). Aceasta stare se manifestd detasat
fatd de bolile mentale clasice, putand caracteriza stadii de varsta, persoane care au trecut prin
diferite traume, pe scurt — persoanele care la un moment dat in viatd s-au identificat cu o
afirmare in plan socio-cultural, abandonandu-se, in cele din urma, dupa survenirea unei stari
de ,,alterare”psihica. Nebunia este, in acest caz, un dezacord al spiritului cu realitatea lumii
si cu realitatea propriei persoane, in masura in care normalitatea reprezinta acordul cu aceste
realitdti si o adaptare continua la situatiile vietii cotidiene. Energiile spirituale provin, conform
tezei despre fenomenologia nebuniei, din Supra-Eul valoric moral, la polul opus situandu-se
energiile pulsionale ale inconstientului pulsional (Enachescu, C., 2004, p.152). Cele doua tipuri
de energie pot coexista, fiilnd complementare. Personalitatea creatoare va fi determinata ca
suma a celor doua coordonate, una stabilind ansamblul structural al ideilor, cealalta construind
dinamica formelor de manifestare ale acestora.

Observam in cazul pictorului Pablo Picasso o perioada realistd, marcatd de pictura
lui El Greco, de simbolismul lui Dante Gabriel Rosetti si de genul ilustrativ al lui Toulouse
Lautrec; apoi perioadele ,,Albastrda” si ,,R0z”, distinse in influentele spaniola si franceza din
experientele personal-creative. Lor le-a urmat perioada de transformare moderna, o perioada a
experimentarilor inspirate de arta primitiva africand; acestea au condus la o exprimare analitica
si sinteticd a cubismului si care va fi raportata la intreaga manifestare artistica a vremii. Exemplul

lui Picasso poate fi privit si in contextul unui regres al manifestarii artistice, de la o reprezentare
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realistd a formelor, pana la o Intoarcere la o simbolica ancestrala. Formele inspirate de cultura
africand nu sunt specifice arealului de dezvoltare a personalitatii, Pablo Picasso nefiind un
exponent al acestei culturi. Pictura sa poate fi insa inteleasd in schimb ca alteritate a unor
simbolurilor ancestrale, pe care artistul le-a introdus, printr-un act de vointa, in opera sa.

In ce priveste determinismul formelor artistice, C. Enichescu face o distinctie clara
intre arta psihopatologica, arta infantila, arta delicventilor si ansamblurile artistice primitive si
moderne (Enachescu, 1977, p.137). El priveste arta delicventilor, pe cea a primitivilor si arta
infantila ca forme in devenire, asemeni formelor de artd moderna. Toate reprezinta, in definitiv,
etape de evolutie 1n reprezentarile persoanei. Unele se raporteaza la devenirea istorica, altele
la cunoasterea unor forme noi de explorare a realului. ,,4rta moderna se caracterizeaza prin
ruperea traditionalismului cultural-istoric si cautarea de forme de expresie noi. Ea are un caracter
neomogen si un determinism polimorf, bazata pe ,,cautdri” din partea diferitelor grupe si curente
artistice. Ceea ce o caracterizeaza este predominanta continutului valoric psihologic, in raport
cu continuturile valorice estetic si filosofic. Unele dintre aceste curente se inspird direct din
patologia mentala si arta psihopatologica, elemente care o marcheaza puternic. Astfel pictura
metafizica are caractere comune creatiei patoplastice din cursul nevrozelor; suprarealismul
seamand cu creatiile artistice ale schizofrenicilor, paranoicilor sau parafrenicilor, una dintre
metodele acestui curent fiind ,,paranoia critica’.[...] Determinismul acestor genuri de creatii
este (...) un determinism psihologic sau psiho-cultural normall...]” (Enachescu, 1977, p.236).

Devenirea psihicd manifestata in creatia artistica are loc in contextul socio-cultural,
istoric si biografic — In procesul de maturizare individuala. Artistul contemporan opereaza in
mod constient cu forme ale artei alienatilor mentali, acestia putand fi, la randul lor, indivizi
cu un comportament normal, cu o personalitate psihopatica, extravagantd sau care cautd sa se
regdseasca prin experiente imagistice inovatoare (consum de droguri, emancipare sociala, etc.)
(Enachescu, 1977, pp.137-38).

VIII. Alteritatile fiintei

Putem analiza nebunia din perspectiva psihopatologiei ca alteritate a unei stari de
normalitate (care este echilibrul psihic). Studiul personalitatii individului se constituie astfel
din stadii alternante de repaus si de contradictie intre structurile psihice si realitatea exterioara
acestora. Alteritatea individului este o oglindire a persoanei in imaginarul sau morbid, putandu-
se afirma intr-un timp exterior, sau Intr-un timp al realitatilor interioare. C. Endchescu a
semnalat (Enachescu, C., 2004, p.195) existenta unui timpul exterior si a unui timp interior,
cel de-al doilea fiind decisiv in explicarea separarii individului de lumea reala. Conform
timpului interior, persoana se constituie ca si afirmare sau negare de sine. Ipostazele realitatilor
exterioare si interioare se suprapun in decursul vietii individuale. Problematica varstelor
se inscrie 1n succesiunea unor etape ale modalitdtilor de existenta, aflate Intr-o succesiune
istorica si care in sens psihologic-moral se poate clasifica In modalitati afirmative sau negative

(maturizare sau degenerare psihicd). Nebunia ca alteritate a individului in realitatea imediata
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este o transformare care poate fi analizata prin metode stiintelor si prin studiul comparativ al
etapelor psihologice. Realitatea interioara problematizeaza in schimb starea ontologica a fiintei,
ca afirmare sau ca negare a Sinelui. Timpul exterior si cel interior proiecteaza, ca abatere de la
starea de echilibru psihologic, o realitate virtuald, a imaginarului morbid ce se poate activa in
producerea obiectului de arta.

Zygmut Bauman, sociolog, vorbeste despre structurarea societatii fondate perelatia dintre
semeni (Postmodern Ethics, 1995). Intelegerea celuilalt apare ca naturala si normala, in timp ce
neintelegerea este o stare artificiald ce activeaza in mod constient cunoasterea: ,,Cunoasterea
apare in punctul bresei, al rupturii, al neintelegerii” (Bauman, Z., 2000, p.162). Cunoasterea
impune distantarea fatd de Celalalt, respectiv includerea sa intr-un proces e categorii. Dupa
Alfred Schiitz (in A. si Th.Luckmann, The Structures of the Life-World, 1973), procesul de
includere 1n categorii vizeaza tipurile de oameni si nu persoanele, lumea contemporana fiind
stratificatd in functie de nivelurile anonimatului (Bauman, Z., 2000, p.163). Cunoasterea este un
cumul vast si multilateral, care se desfasoara intr-un ,,sistem al organizarilor spatiale”(Schiitz),
ca experienta acumulata intre cei doi poli de aparitie a Celuilalt: intimitatea si anonimatul.

Analizele psihologizante separa, in analizarea demersurilor creative, structurile
congtientului, explicAndu-le in relatie cu nevoile individuale, dar si cu formele psihice pregnante
(isteria, angoasa, anxietatea) din societatea de tip nevrotic. Unul dintre mecanismele de aparare
a omului in fata instantelor morale reprezentate in societate este sublimarea: ,,apararea eului
care consta pentru subiect in realizarea unei dorinte prohibite Tn instanta morald, supraeul, intr-o
activitate ce poate fi acceptata de aceastd instantd insasi” (Brunner, R., 2000, p.72). Formele
de sublimare sunt cele actiune, de intreprindere, care, conform teoriilor freudiene sunt forme
de garantie ale sanatatii mentale; dar sunt, deopotriva, si forme de suprasolicitare a Supraeului.

Conform idealismului sau kantian, punctul maxim al actiunii omului ar trebui sa fie o
lege universala, care transcende lumea reala si normele ei de organizare sociala. Reprezentarea
universald, posibild in forme de reprezentare artistica, ca spatiu ideal de actiune,isi gaseste
expresia in ratiunea purd de ,,a fi”’. Acest mecanism da individului posibilitatea de ,,expunere” a
Sinelui in continutul operei, propunand o participare totald si nu fragmentata a sa in construirea

parcursului creativ.

IX. Estetica si criza morala

In Estetica Mitului (1967), teoreticianul Gillo Dorfles atrage atentia asupra ineficientei
analizei psihologice asupra actului artistic, sustindndu-si ideea pe concluzia lui Wittgenstein
conform careia estetica nu admite statisticile, deoarece explicatia estetica nu este o explicatie
cauzala. Nu se poate constitui o ,,statistica a placerii” folosindu-se mecanismele cauzale prin
care teoriile lui Freud, Adler sau Jung incearcd sd justifice aparitia nevrozelor, manifestarea
impulsului creator sau actul ratat (lapsusuri).Aceste mecanisme pot justifica pentru forme ce
nu apartin decét partial fenomenului artistic. Unele forme, precum comicul, pot sub dezbaterea

stiintei si psihologiei; nsa acest lucru ,,nu implica posibilitatea de a considera elementul
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psihologic ca fiind adaptabil tuturor manifestarilor artistice” (Dorfles, G., 1975, pp.124-25).
Acestui argument i se adauga observatia lui Ortega y Gasset, care, in Dezumanizarea artei(1925)
spunea cd preocuparea pentru continutul uman din opera artisticd nu este compatibild cu
judecata estetica. Dar continutul uman se referd si la ratiune, morala, afectivitate, care pot fi
psihologizate si care isi pot lasa amprenta asupra fenomenului artistic. Cu toate acestea, nu se
poate construi de exemplu ,,0 placere moralda” in arta, decat, cum observa scriitoarea Susan
Sontag, ,.ca satisfactie inteligenta a constiintei” (Sontag, S., 2000, p.37).

Elementul estetic reprezintd conditia placerii in imanenta obiectului artistic. Spatiul
estetic nu poate coabita cu un spatiu moral de desfasurare a actiunilor, fapt continut in etica
postmoderna a civilizatiei occidentale. Cele trei coordonate ale vietii sociale, despre care
vorbeste sociologul Zygmunt Bauman (Bauman, Z., 2000, pp.159-202), anume: spatiul estetic,
spatiul cognitiv si cel moral se afla in relatii de determinare si de excludere reciproca. in
spatiul cognitiv, omul construieste lumea in relatie cu ceilalti, in timp ce spatiul moral i are
in vizor pe ceilalti, excluzand 1n acelasi timp capacitatile intelectului si motivatia cunoasterii
Celuilalt. Spatiul estetic contine doar puritatea jocului liber pe harta crearii spatiului cognitiv,
diferenta fata de acesta din urma fiind facuta de lipsa consecintelor: ,,.Lipsa de consecinte a
controlului estetic este ceea ce-i face placerea pura [...] Puterea fanteziei mele este singura
limita a realitatii pe care mi-o imaginez si singura de care are nevoie. Viata e plind de episoade
dintre care nici unul nu e definitiv, neechivoc sau ireversibil, viata e ca un joc” (Bauman, Z.,
2000, pp.184-85). Regulile jocului care ghideaza viata lui homo ludens garanteaza, in viziunea
lui Johan Huizinga ( (Huizinga, 2003), o existentd dincolo de autoproducere si de acest scop
al perpetudrii speciei umane. In aceasta consta, de fapt, exprimarea libertatilor in sens creativ.
Aceastd libertate cade prada constrangerilor In masura in care regulile sunt incalcate —iata
pericolul care strica plicerea jocului. In acest sens, ,,ordinea confortabila”, simpla, neoprimanta
este cea care confera autonomie si putere jocului, legiferand noile directii de orientare ale
acestuia Inspre ceea ce Wittgenstein numea substanta a oricarei Intelegeri (Bauman, Z., 2000,
pp-187-88). Placerea provocata de intdlnirea cu obiectul de artd nu poate fi separat de continut,

ci este parte a ordinii jocului in producerea acestui obiect.

X. Homo sacer si ontologia stilului

Personalitatea artistica, entitatea sensibild care este si ea supusd interpretarilor, participa
activ si integrativ la fenomenul de producere a operei. Filosoful Giorgio Agamben introduce, in
contrapondere cu existenta lui ~omo faber, conceptul de homo sacer — o reductie in fenomenul
biopoliticii pe care 1l exprima Foucault sub forma includerii vietii nude in sfera de influenta

a puterii statale’ (Agamben, 2006, p.142). Vorbind despre ontologia stilurilor (Agamben,

9 Homo sacer apare 1n distinctia cruciala dintre biosi z6é, termeni provenind din limba greaca si desemnand
,.viata nuda”, naturala, respectiv viata ca angajare publica, transindividuala (care, potrivit lui Aristotel, definea
specia umana): ,,[...] o constituire a speciei umane intr-un corp politic tece printr-o sciziune fundamentala si [...]
in conceptul de popor putem recunoaste fara greutate perechile categoriale pe care le-am vazut definind structura

87



IRREGULAR, VOL. 1, ISSUE 1, 2016
Cercetarea despre, prin si pentru artd / Research about, through and for Art

G., 2016), filosoful dezbate viata omului in separarea a ceea ce el reprezintd si modalitatile
de reprezentare, ca oglinda a sinelui si supus cunoasterii. Observatia sa este ca tehnologiile
semnaleaza distinctia dintre viata traitd ca sursa a faptelor si evenimentelor biografice si viata
ca semnificatie a ceea ce trdim. Viata cu adevarat fericita este cea in care aceasta diviziune
dispare, deoarece tehnologiile, dintre care taxonomia medicald sau teoriile psihanalitice
selecteaza aparentele nefericite, transmise exclusiv ca marturii ale caracterului lor infam si
patologic. Aceste marturii vorbesc despre experienta trditd, fara a aminti despre modalitatea
prin care a fost trditd. Sintezele tehnicii ascund o arhiva a ,vietii binecuvantate” pentru
a-si construi si perfectiona propriile teorii. Agamben subliniaza ca pentru a cauta exemple
de vieti inseparabile de forma lor in societatea noastra, fiecare subiect cunoscator trebuie sa
,scotoceascd” in registrele patografice sau, ca in cazul lui Foucault, ,,in vietile arhivate ale
infamilor”. Forma de viatd nu mai exista in totalitatea ei ci poate fi atestata acolo unde apare in
mod circumstantial si needificator. Aici Agamben introduce teoria lui Walter Benjamin, dupa
care elementele necesare edificarii omului sunt ascunse, n ultimd instantd, in tendintele cele
mai insignifiante, demne de dispret si nu in cele progresiste. Ontologia stilului, inteleasa ca
formd de viata, se referd la modul in care singularul, ca individualitate,,,se marturiseste pe
sine 1n fiintd, iar fiinta se exprima pe sine intr-un corp singular”. Cu alte cuvinte, arta apare in

obiectul si producerea sa ca totalitate indivizibila a fiintei.

XI. Feed-back istorie — realitate artistica

Omul se defineste ca si organism si ca deschidere spre lume, prin actiune. El este o
suma Intre propriul corp si potentialitate. Reproducerea secventiala si interpretativa a istoriei si
a miturilor in forma literard sau prin intermediul materialului vizual reprezintd o cale de acces
spre metodele de cunoastere folosite de artist,o calea intuirii unor fenomene care se pot transfera
in imaginea operei de artd ca proiectii ale realitatii constiente. Cunoasterea personalitatii
artistice prin intermediul operei reprezintd un demers amplu, care necesitd timp In investigarea
datelor si in interpretarea relatiilor dintre fenomenele care o produc. Aceastd cunoastere se face
prin studiul critic asupra vremurilor in care opera a fost realizatd, concomitent cu o cunoastere
a biografiei autorului si a unei genealogii spirituale la care acesta contribuie de-a lungul vietii
profesionale. Alte date din cadrul operei pot fi interpretate pe baza unor prezumtii, prin ,,citirea”
elementelor care tin de problema stilului. ,,Stilul este principiul de decizie in opera de arta,
semndtura vointei artistului”, se observa in critica Susanei Sontag (Sontag, S., 2000, p.46).
Cate posturi in vointa autorului, atatea stiluri posibile in operele artistice. Autoarea pledeaza
pentru nesepararea, interpretare, a formei de continutul sau. Astfel, istoricitatea, tehnologiile,
arta ca angajare a vointei intr-o ordine sociald si psihologica noud ( domenii in care se pot

constitui, la un moment dat, situatii de rasturnare a sinelui si ale societatii) sunt inseparabile in

politica originala : viata nuda (popor) si existenta politica (Popor), excludere si includere, zoé si bios. ,,Poporul”
poarta deci intotdeauna deja in sine fractura biopolitica fundamentala”.
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opera de arta care apare, nu intdmplator, intr-un anumit moment istoric.

In arta contemporani, puterea cailor de acces informationale (mass-media), tehnologiile
impuse ca mecanismele de control in societate atribuie un plus de argumentare valorii in sine
a obiectului artistic, prin urmarire concomitentd a evolutiei personalitatii artistice. Societatea
de masa are acces nelimitat si In timp real (/ive) la procesul de producere al unei opere de
artd, premeditdndu-i rolul, documentand si promovand prin intermediul diferitelor dispozitive,
atat obiectul creat,cat si coexistenta unui feedback in acelasi registru de cunoastere (sunt
vizate: obiectul artistic in sine, conceptul, biografia autorului, cadrul socio-politic, metodele de

realizare si expunere a obiectului).

Concluzii

Alteritatea individului creator poate fi inteleasa ca si oglindire a persoanei In ansamblul
imaginarului sdu morbid. Nebunia in arta se poate afirma ca stare construitd artificial si care
prinde forma in maniera inspirata de bolile mentale. Tematicile propuse in arta zilelor noastre
au in centrul lor evolutia si involutia psihicd a omului, manifestata ca stare de regres, in sensul
degradarii fizice s1 morale. Aceste aspecte tematice sunt recompuse in interpretarea operei, prin
observarea unui cadrul specific de determinare a nevrozelor individului sau cumulul unor stari
nevrotice generalizate.

Creatia este forma de redare a negativitatii ontologice a persoanei, situdndu-se intr-un
timp interior, rupt de situatiile cotidiene marcate de normele sociale, Insa cu o adresare directa
catre acestea. Arta se manifesta intr-o zond subversiva in raporturile dintre individ si societate,
ca expresie a inadecvarii la cadrele impuse de factori socio-politici. Considerand aceste aspecte,
putem caracteriza arta din perspectiva unor ,,sociopatii”, a unor formatiuni reactive atestate
istoric, aflate 1n continud stare de conversie intre forma si continut, intre subiect si obiect.

Arta rdmane un circuit integrator al psihicului uman, avand ca si continut afirmarea
personalitatii. Principiul separabilitatii care antreneaza teoriile psihologizante asupra artei nu
constituie o solutie in intelegerea fenomenului artistic n ansamblul sdu, ci doar intr-un mod
fragmentat (prin teorii asupra psihicului uman sau asupra concretizarii stilurilor, in patografierea
obiectului artistic). Nebunia reprezintd o ,,abatere” a omului ce transpare in aceste fragmentari.
Arta ramane, pentru stiintd,un teren al experimentelor care nu poate fi testat ca fenomen
in integralitatea sa. Explorarile tehnologice asupra artei se desfasoarda in scopuri ultime de
autodepdsie, in traseul evolutiei stiintelor.

Globalizarea activitdtilor creative intr-un sistem interdisciplinar de redare presupune
asimilarea unor forme noi de activitate. S-a ajuns n punctul in care orice forma poate fi unanim
acceptata si supusa criticilor de evaluare artisticd; acest fapt este dovedit prin curenta afirmare
a metodelor interdisciplinare folosite in crearea si prezentarea obiectului artistic. Societatea
nevroticd pe care o supunea analizei Karen Horney este cat se poate de actuala, cu repercusiuni
asupra mecanismelor creative si asupra personalitatilor creatoare. Se pot clasifica, in acest

sens, elemente ce tin de aspecte ale nebuniei in identificarea unor noi generatii artistice? O alta

89



IRREGULAR, VOL. 1, ISSUE 1, 2016
Cercetarea despre, prin si pentru artd / Research about, through and for Art

discutie priveste reactivarea anumitor stiluri in manifestarile creative, prin apelul la formele

trecutului — imagini care se pot reinventa pe fondul nebuniilor din prezent.
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Voica Puscasiu *

Sculptura in spatiul public
Sculpture in the Public Field

REZUMAT

Aceasta cercetare se axeaza pe modul in care artistii consacrati i lucrarile lor, mai ales
cele de sculpturd, functioneaza in spatiul public. Specificul acestor spatii creaza un context
cu totul diferit de acela al muzeului sau al galeriei si prin urmare nu toti artistii reusesc sau
isi doresc sa realizeze lucrari potrivite pentru publicul mult largit. Pentru a exprima mai bine
aceste situatii, mai multe exemple au fost luate in considerare din punctul de vedere al reactiei
privitorilor: de la scandalul provocat de lucrarea Tilted Arc a lui Richard Serra, la mult iubitele
opere ale lui Anish Kapoor, pana la cele ale lui Antony Gormley si Damien Hirst, vom incerca sa
intelegem reactiile ce variaza de la indiferenta la furie. Particularitatiile artei din spatiul public
trebuie sa fie observate si acceptate pentru a avea o mai buna intelegere asupra asteptarilor
tuturor celor implicati in acest proces. Acest lucru este important mai ales pentru profesionistii
din domeniul artistic ce tind sa nu realizeze faptul ca succesul unei opere de artd in acest spatiu
nu este nicidecum determinat de membrii lumii artei, fie ei alti artisti, curatori sau critici, i nici
reputatia sau opera artistului in sine nu are relevanta prea mare. Fara a inclina spre o abordare
populista, au fost prezentate si analizate posibile solutii pentru controversele caracteristice artei
din spatiul public, pentru a incerca identificarea celei mai fezabile care ar putea sa ajute la

progresul acestui domeniu artistic.
CUVINTE CHEIE: arta in spatiul public, sculptura, estetica populara

ABSTRACT

This research focuses on the way well-known artists and their art pieces function in
the public space, with an emphasis on sculpture. The specificity of these spaces creates an
entirely different context than that of the museum or gallery and therefore not all artists can, or
even choose to create suitable works that manage to engage this greatly expanded audience.
In order to better express this situation, several cases of renowned artists have been taken
into consideration, concerning the way the public reacted to their works: from the debacle of
Richard Serra’s Tilted Arc in New York, to the beloved works of Anish Kapoor, and from Antony
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Gormley's Angel of the North, to Damien Hirst's Verity we will try to understand the public's
reactions that range from indifference to outrage. The particularities of public art need to be
observed and accepted in order to get a better grasp on what to expect from all those involved.
This is especially important for art professionals who tend to overlook the fact that in the public
arena an artwork’s success is not in any way determined by the members of the art world, be
they other artists, curators or critics, nor does the rest of the artist’s ceuvre have any relevance.
Without leaning towards the populist approach, some solutions to public art controversies have
also been analyzed in order to find the most feasible and sustainable one, that could eventually

help further advances in this field of art.

KEYWORDS: public art, sculpture, popular aesthetics

1. Overview

If in 1979 Rosalind Krauss started her pioneering essay with the observation that
“surprising things have come to be called sculpture” (Krauss, 1979, p. 30), this is certainly not
less true today. However this paper does not wish to point out either the many transformations
of the medium, nor dwell in any sort of historicism. Instead it will accept the broad definition
of the term “sculpture” and deal with its manifestations exclusively in public places around
the (Western) world and their various consequences. But even more importantly, by observing
what constitutes successful public sculpture, it will try to offer some pertinent solutions for its
specific predicament.

Although the term may seem obvious at first, public art is not quite so easily definable
as art-that-occupies-a-public-space, simply because the definition of public spaces can be bent
by discourse. Some museums, unlike most galleries, can also be considered public spaces, yet
of course the issues raised by public art do not concern the art in museums. The answer here
lies in the viewer’s choice, or lack thereof in encountering the artwork in question, because
while museums cater to a targeted and willing audience, public art is more or less thrust upon
the innocent passersby who can’t help the fact that they live/work nearby a certain location.
This simple fact raises the audience of an artwork to great numbers, depending on the location,
from a larger variety of occupational and educational backgrounds that a museum is ever likely
to experience and in turn the expectations from public art are undoubtedly different on behalf
of everyone involved, whether they admit to it or not.

This grossly enlarged audience made up of people which are hardly museum-goers
and largely uninformed about art, be it contemporary or otherwise (Senie & Webster, 1989,
p. 288), is still potentially powerful and does not shy away from a debate, especially when
it concerns something that affects day to day life. The public’s availability and interest for
art-related initiatives can be noticed through the participation in projects that call for their

responses (Jury, 2014) and also through the many debates they themselves call on issues of
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public art (Doss, 1992, p. 63). Although some argue that public art is not defined simply by its
large audience, but by the fact that it uses the public as a generator for the artwork, and through
the kinds of questions it poses (Phillips, 1989, p. 332), this is a rather wishful definition that
fails to encapsulate a great deal of works inhabiting the public space that are far from doing
either of those things. However, this can stand as a valid goal for this type of art, and it is in
these guidelines that the majority of theoretical concerns are directed.

When one begins to think about public art and public sculpture in particular, the most
obvious pieces that come to mind are the commemorative kind that adorned the parks and
public squares for centuries. Even though the need for memorials is still present in this day and
age (Elsen, 1989, p. 292), the paradigm has suffered a significant shift as sculpture largely lost
this purpose (Hughes, 1985; Senie & Webster, 1989, p. 288). Mainly fuelled by the building
frenzy of the 20™ century, a new type of public sculpture emerged, rooted in the modernist
ethos. These minimalist works seem to be the perfect accompaniment to the International Style
in architecture, (Senie & Webster, 1989, p. 288) that is omnipresent especially in large cities
in the USA, but also in newer neighbourhoods across Europe. Derogatorily, yet affectionately
dubbed “plop art” (Senie & Webster, 1989, p. 288; Blackman, 2011, p. 139; Blum et al., 1989, p.
339) these works often do nothing to determine the local culture and say nothing about or to the
locals. Called “enlarged and displaced museum art” (Crimp, 1981, p. 77), their characteristic
is uniformity, much like the architecture that surrounds them, and even though they seem to be
everywhere they slowly started to give way to another trend that made it its goal to counter the
modernist idea of nomadic sculpture, and that is site-specificity.

Site-specific is not a style onto itself, but rather a way of thinking about sculpture
and place and its manifestations are visually very diverse. Although the idea of a work being
executed for one particular location to which it lends itself wholly (Kwon, 1997, p. 86) may
appear the best approach when it comes to public art, this too has started to be replaced with a
so called “interference art” (Blum et al., 1989, p. 339), which, while it doesn’t take into account
the specificities of its placement, nor particularly the type of people who inhabit it, has the great
advantage of making the audience realize that serious art can, and maybe even should be fun
(Elsen, 1989, p. 294). This type of art is often interactive, offering a release that most people
seem to appreciate and enjoy.

While research shows that European countries spend significantly more of the
taxpayers’ money on public art that the USA (Cordes and Goldfarb, 1996, p. 77), most of the
theoretical debates are concerned with the latter. This would suggest that Europeans have a
more matter-of-fact approach to public sculpture and it is an implemented system that seems to
be working. Despite the fact that a lack of clear objectives and obvious evaluation criteria was
noted (Blackman, 2011, p. 137), this has not deterred the discourses on what public art should
strive to be, including ones concerned on its potential health benefits (Coulter, Parkinson cited
in Smedley, 2013). The problem that quickly follows though is the method through which to
establish if the objectives have been reached (Blackman, 2011, p. 148). All of these talks start
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off from the very positive premise that when done right, this type of art, more so than any other
should be inclusive and not exclusive (Blackman, 2011, p. 139), make people feel good about
where they live (Doss, 1992, p. 67), offer direct cultural and educational advantages (Dumas
et al., 2007, p. 30), boost civic pride (Blackman, 2011, p. 146), and have the opportunity to
become a recognized symbol of the area and thus marketable as such (Morris, 2012). Keeping
these standards in mind we will take a look at some examples of public sculpture in order to

observe how they managed to either succeed or fail in attaining them and why.

2. The Good, the Bland, and the Ugly

One of the most common critics for the art in public spaces comes from the fact that it
is often boring, for lack of a better word as it successfully manages to have no real message to
speak of. This of course, causes no uproar, but neither does it fulfil any of the very optimistic
characteristics stated above. The situation is indeed common as it comes from two very different
sculptural backgrounds that have unfortunately been very prolific. On the one hand we have
the older monumental sculpture that recalls a so-and-so historical figure with no particular
relevance today, its only advantage being the connection with the local culture and heritage.
On the other hand we encounter the modernist works found in plazas around the world, most
of them belonging to the minimalist trend, which are mainly just large enough to not get lost in
the equally gargantuan architecture that surrounds them. This “banal sameness” (Doss, 1992,
p. 67) creates an empty pseudo-artistic environment which renders the works largely irrelevant
as they are most often just ignored (Lubbock cited in Bennett, 2012).

Exceptions are present in both types of sculptures, like some iconic statues of leaders
and one particularly surprising case of the untitled Picasso (1967) of Daley Plaza in Chicago.
A tough piece to love, some might argue, but yet there it is, on postcards of the city and as a
player’s token for the Chicago edition of the board game Monopoly. The notoriety of the artist
surely had a positive effect here, but one cannot help but wonder if the light caricature aspect
of the work did not also have something to do with its popularity with the public.

Things would have certainly been better had these characteristics of public art attenuated
in the more recent years, but it seems the lack of creativity carries on as most submissions have
been classified as “disappointing, old-fashioned, and awkward” by the committees (Trusted
cited in Akbar, 2008). One of the possible explanations for this is the artists’ desires to not
shock the audience, but, as Claes Oldenburg said, trying to please everybody only paves the
path to mediocrity and decoration, instead of building artistic integrity (Oldenburg cited in
Levine, 2002, p. 55), but like himself, there are other artists who arguably made their name
through public commissions. One of them is sculptor Antony Gormley, who says he directed
his attention towards public works due to the idea that no work is complete unless occupied by
a living body (Gormley cited in Charlesworth, 2009, p. 101). His popularity has only increased
since installing Angel of the North (1998) near Gateshead in rural UK, but this caused the critics

to take him less seriously as they mostly considered him a populist artist and it would seem that
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Oldenburg’s warning actually leaves a very fine line for artists to thread. Gormley’s works were
recently acknowledged though by being listed as Grade II status monuments, recognized as
part of the UK’s national collection of art, so they are now protected under more specific laws.

At first it would have seemed that the postmodern concept of site-specificity would
provide a valid answer to the indifferent creations of modernism. Through it, the creativity of
the artist would be enhanced, the critics would’ve been pleased with the depth of the works,
and the public would’ve had the advantage of experiencing a unique work, determined by its
and their location. This theory was of course too good to last and as all research regarding
public art, here too we have to take into account the cautionary tale that is “the people vs. art”,
particularly Richard Serra’s Tilted Arc (1981). It is unnecessary to insist on the details, because
many things, both pro and con, have been written on the subject, however context should be
provided in order to establish the reason of the unprecedented distain for this artwork on behalf
of the public.

Commissioned by the General Services Administration' (GSA), Tilted Arc was installed
in 1981 in Federal Plaza in Lower Manhattan, which is regarded by many as one of the most
unsightly public spaces to be conceived in the USA (Hughes, 1985; Brenson, 1985; Crimp,
1981; Horowitz, 1996, p. 11), thus it can be said that while the sculpture did not provoke
the bleakness of the space, it certainly did not improve upon it either, but that was precisely
the artist’s point all along (Cordes and Goldfarb, 2007, p. 163). From a conceptual point of
view, a critic might be inclined to praise this initiative, as indeed most of them have, however
as it turns out, the public is much less prone to accepting ominous reminders of this sort as
they are trying to get by with their daily lives. What was essentially a towering, curved, and
tilted wall of unfinished COR-TEN steel was interpreted not just as an inconvenient eyesore
by most passersby, but as decidedly un-American as well. It was called a literal Iron Curtain
(Senie, 2002, p.45-6), a Berlin Wall (Brenson, 1985), as well as a plethora of decisively less
ideological accusations.

The work’s many qualities aside, following a no less controversial hearing (Hughes,
1985; Brenson, 1985; Senie, 2002, p. 37) and an eight years long legal battle, the work was
eventually removed and deposited in a storage unit in Brooklyn (Senie, 1989, p. 298), marking
the fulfilment of the artist’s prophecy that to dismantle it, would equal its destruction (Serra,
1991, pg. 579). The testimonies heard were actually two thirds in favour of keeping the artwork,
but their relevance was diminished by the fact that they belonged to the members of the artworld,
both local and international (Horowitz, 1996, p. 8), while the final decision simply took into
account the vox populi. This matter is questionable in the sense that it basically nullified the

artist’s contract, which is why this story makes such a great case study from multiple points of

1 The GSA is a branch of the Federal Government of the USA, which as part of its ‘Art-in-Architecture’
program offers 0.5% of the allotted budget for every new Federal building, to art. This program exists since
1962 and continues to this day, the artists eligible for this funding have to be either American citizens or perma-
nent residents. More details can be found by visiting their website: http://www.gsa.gov/portal/content/104456.
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view. This research however will focus on the grand failure this has been for site-specificity
for public art, essentially dismissing the entire concept as artist’s choice or preference (Kwon,
1997, p. 85-87). This failure can be interpreted throughout Serra’s statements on the subject
that, even more worrying are not only his own words, but they seem to mirror the attitude of
the artworld towards the general public, a very dangerous game to play when discussing public
art.

The rugged, dismal aspect of Tilted Arc was evaluated as the ultimate blue-collar
aesthetics, representing the American dream itself through honest, raw materials (Brenson,
1985), although why anyone would seriously believe that Manhattan lawyers and businessmen
would be sensible to that aspect is anyone’s guess. The artist himself was presented as a
working-class figure, former steel mill worker that made it big, but when one faces the reality
of him being Yale-educated Fulbright scholar, this too stands out as an elaborate mythicization
of his character while biased importance is given to certain biographical data as best fits his
work. It is a well established fact that people tend to be suspicious and hostile of that which
they do not understand so it should come as no surprise that Serra’s hermetic work caused such
reactions.

In this case, he is the opposite of a populist, his words ranging from the elitist to the
downright condescending as he was apparently unwilling to take into account his expanded
audience, all the while placing the needs of the art above those of the people (Serra cited in
Cordes and Goldfarb, 2007, p. 163; Elsen, 1989, p. 291). This is all well and good as long as
his vision is not forced upon the masses, which did not look with kindness and understanding
upon the reasons he gave on why Tilted Arc should stay in place. If one is to consider the
following statement: “(...) one has to consider the traffic flow, but not necessarily worry about
the indigenous community and get caught up in the politics of the site.” (Serra cited in Senie,
2002, pg. 41), a hint of colonialism can be read in his discourse and it is easy to see how this
would not benefit and advance public art anymore than mediocrity would have done.

Serra’s work and reputation did not suffer especially since the artistic community
rallied up on his side, but it is worth mentioning two important details concerning his following
artworks. First of all 7ilted Arc remains to this day unique in the sense of being constituted from
a single “wall” (Senie, 2007, p.11), and second is that most of his public art commissions later
came from Europe (Senie, 2007, p.10). This is not to say that they were received with open
arms, his work in Clara-Clara (1983) was moved around Paris quite a bit and at one point
people from the neighbourhood where it was placed started using it as a communal bulletin
board (Elsen, 1989, p. 294), so the inaccessibility of his art carried on across the pond, but with
much less legal and media uproar. It is pretty clear by now that public art can’t please everyone
nor should it try to do so, and it seems plausible Serra’s artwork was also rejected because of
the values imposed on the people by consumer culture, but what about when artists embrace the
glossiness? Does that make them exclusively shallow attention seekers, and more importantly,

does it diminish the eventual qualities of their works?
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Anish Kapoor’s public sculptures are just so, huge things of joy, with their mirrored
surfaces polished to an impeccable shine with devices used for grinding optic lenses (Dodgson,
2010, p. 762), they are also wildly successful and the critics’ opinions on him range from the
Shiny but Deep? to Every Shiny Object Wants an Infant Who Will Love It (Shiff, 2011, pp. 6-33),
as there are more and more voices that are concerned with the fact that public art is too juvenile
(Doss, 1992, p. 64; Williamson, 2014, p. 31). One of Kapoor’s permanent works is Cloud Gate
(2005) in Chicago’s Millennium Park, affectionately called The Bean, it may have been inspired
by mercury as the artist states (Garofalo, 2005, p. 64), but it does indeed resemble a gigantic
Jelly Bean, levitating peacefully and unthreatening. It doesn’t seem to raise any controversy,
simply mirroring the surrounding skyline impressive in itself. It is easy to say that its lack of
critique over the environment stands for an aimless and content-free public art (Williamson,
2014, p. 30), but a strange inversion takes place as you step under the Cloud Gate’s arch, the
city is no longer visible, just the people. A quiet swarm of distorted figures replaces the feats
of engineering reflected on the outside. This introversion can be seen as a subversive mean of
introspection meant to refocus and empower the masses.

Kapoor’s Sky Mirrors (2001, 2006, etc.) no longer preoccupy themselves with reflection
their immediate surroundings, neither buildings nor people, instead they look upward bringing
a piece of the sky amidst earthly environments. Their weightlessness makes them appear as
holes in the continuity of space (Cole, 2010, p. 25) in an illusionistic and surreal manner similar
to Magritte’s paintings, they impress both visually and from a technical point of view.

What people see in them is an entirely different matter, although clearly inspired by
Serra, Kapoor’s S-Curve (2006) and C-Curve (2007), again reflective and shiny have not
been met with hostility, if anything, people love them, if only because they offer a narcissistic
opportunity for glimpsing one’s own image. The effect this kind of artworks have on most
people was noted before the word “selfie” appeared in the dictionary, as the viewer’s first
reaction was to take a photo of themselves reflected in the piece (Lubin, 2014, p. 95). Kapoor is
indeed preoccupied by how the people perceive the works as he aims for an emotional response
(Kapoor cited in Roberts, 2009), which he does get. This participatory art that elevates one’s
sense of self is what brings pleasure to the public, especially in the era of social media and the
hashtag # photogenic walls on Instagram, at the same time it is hard to say if anyone out there
is at least willing to contemplate the artwork, or if consumption will suffice.

A vastly different approach to public art can be observed in the work of Damien Hirst,
not particularly known for his public pieces, but an artist can continue to push his trademark
controversy even in this field, although by no means through such ideological discourse as
Serra’s site-specificity. One of the major differences is the lack of public funding as Hirst chose
to loan his Verity (2010) statue to the small coastal town of Ilfracombe, UK, where he also

owns a home and a restaurant (Bennett, 2012). The town’s ambitions of bringing more tourists

2 One of the Slogans for the 21* Century, installation by Douglas Coupland, 2011-2014.
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through installing an iconic public art piece is well within the aforementioned benefits, yet
all the other terms have been carefully cast aside in this situation. First of all the work itself
doesn’t speak of the local area or its inhabitants, so it is clearly not directed towards them. The
possible pride instilled in their minds could only come from the fact that they stand to gain
some financial bonus from the boost in tourism that it could eventually bring. This is reflected
in many of the locals’ opinion who feel disconnected from the statue (Morris, 2012), but also
in the worry that, despite an initial peak in interest, the controversy would die down, and thus
the solution is not sustainable (Bond, 2012).

The enormous statue towers over every other piece of public art (Bennett, 2012) and it
is a variant of Hirst’s series of flayed pregnant women which have been on view in several other
locations. Sword in hand raised high above her head, facing towards the sea in a pose inspired
by Degas’s Little Dancer of Fourteen Years (Bennett, 2012), one can’t help but wonder if in
this case scale is not indeed a replacement for quality and innovation (Williamson, 2014, p. 29).
The most controversial aspect is not the nudity per se, but the gruesome aspect of the exposed
fetus, which was described as graphic and a la Hannibal Lecter (Morris, 2012), its legitimacy
of belonging into a public space thus being disputable (Kearns, 2013, p.112). The townspeople,
despite writing letters to oppose the gift bestowed upon them, mainly just shrug and carry on
with their business, as the local authorities could not be more please. Everyone seems to be
aware of Damien Hirst’s notoriety and they accept it due to the fact that “he just can’t help
himself” (Morris, 2012).

Even though the public’s reaction to public art is difficult to accurately measure, one
paper that might provide some clarity is Pierre Bourdieu’s exploration on the characteristics
of popular aesthetics.® After following his finds one should not be surprised at the people’s
dismissal of what are otherwise valid works of art, if only because most of them lack the
“specific competences” needed to understand them (Bourdieu, 1980, p. 246). Even though
Bourdieu’s sociological research is not concerned with the art in public spaces in itself, it finds
great applicability in these situations, (Lachapelle, 2003, pp. 100-106) considering that public
art reaches such a large number of people.

One of the first symptoms of popular aesthetics identified is the rejection of the
Art for Art’s sake paradigm, due to the fact that the viewer expects each image to fulfil a
function (Bourdieu, 1980, p. 244). This can be observed in many of the public’s question about
contemporary public sculpture, especially when it is abstract, as they identify it with what it
resembles most closely, just like in the case of Anish Kapoor’s bean, or more unfortunately
with Serra’s Tilted Arc, which was thought to be a sort of badly positioned windbreaker for the
plaza. In the second situation, the public even seemed willing to accept its presence if it was

needed because of some sort of urban planning mistake (Brenson, 1985), but only as long as it

3 Bourdieu uses the terms “working-class aesthetics” and “popular aesthetics” interchangeably, in this
research the latter will be used due to the fact that it’s more encompassing as it is impossible to prove that public
art’s audience belongs strictly to the working class.
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did ... something.

A second characteristic is the people’s desires for the artwork to follow at least some
common sense norms of morality, something that is seen in their reactions to Hirst’s Verity,
which apparently does not comply. Also according to Bourdieu (1980, p. 244) the masses are
more than likely to adhere to the concept of inherent beauty, and that is a possible explanation
for why Kapoor’s reflective works that deliver the ultimate dose of narcissism are so beloved,
while Serra’s decaying rawness of the material was labelled as garbage at a moment’s notice.
In conclusion it would appear that a clear message, or indeed a pretty object will trump over
an overly conceptual artwork in the minds of the public. The explanation “it is art”, simply
does not suffice, and it is perhaps because of this reason that neither artists nor authorities are
particularly keen on taking chances when it comes to public artworks. This could sink the state
of public art to new lows of mediocrity unless a solution is sought, while still keeping in mind

that just by exposing the public to a radical piece does not guarantee its understanding.

3. Further Solutions

Despite all the unresolved issues, public art still continues to pop up everywhere we
look. There are a great number of programs dedicated to these initiatives, both from public
and private funds,* and one of the biggest changes that have risen in the aftermath of the Serra
case, was that most of them, including the GSA, have modified their policies in order to include
feedback from the public (Senie, 1989, p. 287; Dumas et al., 2007, p. 38; Simon, 1989, p. 32).
The public’s involvement is also claimed to have benefits on their affectionate connection with
the work in question since they tend to feel like it is the result of their commitment to the good
of the community (Blackman, 2011, p. 43, 46), so this aspect is taken into account as much as
possible for the sake of building the much desired civic pride and perhaps a social cohesion,
even if it is only illusory.

While it is obvious that not all good artists make good public artworks, and not all are
even interested in this aspect, most of the ones that do describe the experience as “a nightmare”
(Kapoor cited in Roberts, 2009; Blum et al., 1989, p. 345). This is mostly due to all the
bureaucracy involved, and the many factors both environmental and financial that need to be
considered, all the town meetings and committees which surely take the toll on the spontaneity
and the artist’s patience, but that are even more necessary when it comes to sculpture which
involves particular logistics. These procedures are also meant to make sure everybody knows
what to expect once the work is unveiled so they are proactive in that sense. The methodology

is by no means perfect and some sculptures still get “voted off” (Doss, 1992, p. 63) while

4 These are just some of the ones that function in the New York City area:

Art in the Parks http://www.nycgovparks.org/art-and-antiquities/temporary-guidelines
Percent for Art http://www.nyc.gov/html/dcla/html/panyc/lewitt.shtml

Public Art Fund https://www.publicartfund.org/about

Project for Public Spaces http://www.pps.org/reference/pubartdesign/.
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elitist remarks referring to the public as “visual illiterates” (Dixon cited in Lachapelle, 2003, p.
111) are still made on occasion, however striking a balance between artistic integrity and the
people’s taste remains a primary concern.

In a study discussing how to decrease the incidence of the “bad” from what are actually
supposed to be public goods, four alternatives are offered in the case of sculpture (Cordes and
Goldfarb, 2007, pp. 165-8). The first one is “bargaining”, which basically refers to making the
work a temporary one, in the sense that even if some or most people do not appreciate it, they
will be able to take comfort in that it is only there for a short period of time, while the ones that
do enjoy it get to revel in it for the time being. This strategy was also formulated by Patricia
Phillips (1989, p. 335), underlining the benefits of this type of dynamics for the public space. It
is currently being used by many programs dealing with public art, such as the Public Art Fund,
whose temporary pieces in New York City include some of the most well-known artworks like
Anish Kapoor’s Sky Mirror and Olafur Eliasson’s New York City Waterfalls (2008), among
many others.

More of'the offered solutions are also being put into action, but in their cases the treatment
may prove to be detrimental to public art in itself. One of them is moving the sculpture to a less
visible location where, given limited access, it doesn’t offend or confuse quite so many people.
Although this has been done in some cases, it is but a short distance away from placing the
work in a museum, where it can safely live its days as a public art failure. The other method
is perhaps even more dangerous as it implies somehow modifying the attributes of public
sculpture in such a way that it will be deemed appropriate by the audience, which is what is
something to be avoided in order to protect artistic integrity.

The fourth and most interesting solution offered by the authors is to provide sufficient
information in order to influence the viewer’s reactions, in other words, to educate the masses
concerning contemporary art. This is deemed to be the least feasible of the four (Cordes and
Goldfarb, 2007, p. 169), and it is certainly the one that would take a longer time and a higher
degree of commitment, but it is also the most advantageous on the long run. Even according
to Bourdieu, education is the most important factor in building a cultural capital as it creates
sophistication, while social origin comes in on second place (Bourdieu cited in Lachapelle, p.
106).

The educational approach when it comes to public art has long been advocated by
Senie, her opinion including that through it even Serra’s work might have been saved from
destruction (Senie, 2002, p. 42; Senie 1989, p. 299). Her argument is compelling when taking
into account that most if not all museums provide such material, yet when it comes to public art
it is mysteriously absent. Following this lead, a series of public art chats were devised upon the
unveiling of Sol LeWitt’s Six Curved Walls (2004) at the Syracuse University (Ebony, 2005, p.
158), strikingly similar to Serra’s Arc, the sculpture was initially met with the same resistance,
so the talks were meant to deflect the controversy and successfully reduced the complaints

about the work.
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It seems that in this era of increasing democratization of art and taste made possible
through the Internet, a hermetic discourse is no longer a viable or desirable option, and education
could be a way of bringing people into the fold. As the realm of public arts continues to expand
and the line between various artistic categories continues to blur, we are starting to face works
of art that defy the usual definitions and characteristics. The participatory and interactive pieces
seem to be a promising trend that is on the rise, and while the greatest challenge still remains
finding what strikes a chord in the audience, the best possible outcome would be the existence

of artworks that are meaningful not just because of their accessibility.
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Studio (Theory) and Public Space (Practice). Aspects
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REZUMAT

In contextul in care tendinta europeani a invatimantul superior este aceea de a plasa
centrul de greutate al procesului didactic pe elaborarea unui sistem complex si cat mai functional
axat pe student, este indispensabila racordarea tuturor elementelor constitutive ale acestui
proces la realitate, la spatiul si timpul curent. Acest proces devine, astfel, unul dinamic tocmai
datoritd deschiderii sale si predispozitiei de a primi, asimila sau reactiona la tot ce Tnseamna
actual si, totodatd, nou. Universitatea de Arta si Design din Cluj-Napoca, prin programul sau
didactic complex, asigurd un cadru optim pentru dezvoltarea unui astfel de sistem deschis,
pragmatic, racordat la parametrii valorici contemporani.

Artistii, se stie, sunt printre primii care reactioneaza ca si,,oglinzi” la tot ce se intampla
in jur. Din punct de vedere pedagogic, acest aspect trebuie luat in considerare atat in momentul
elabordrii tematicii, dar mai cu seami in faza de finalizare a proiectelor scolare. In cazul
disciplinelor Arta performance-ului si Arta instalatiilor, ,,scoaterea” lucrarilor de arta din
perimetrul atelierului si plasarea lor in spatiul public este vitald. Astfel, spatiul public devine
extensia atelierului de lucru, devine, de fapt, un atelier de lucru deschis, un open-space in
care publicul, componentd indispensabila in cazul acestor modalitati de expresie artistica, este
menit sa faca parte, involuntar, din procesul de invatamant. Reactiile ,,la cald” ale publicului
sunt cele mai bune repere didactice pentru student si, nu in ultimul rand, pentru cadru didactic.
Procesul de predare-invatare-evaluare devine, astfel, o experienta reald in care termenii de

specialitate devin reactii, gesturi, interactiuni, contemplari, expresie.
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CUVINTE CHEIE: sistem didactic dinamic, arta performance-ului, spatiul public,

atelier deschis

ABSTRACT

Taking into account the European trend in higher education to shift the core of the
educational process on the elaboration of a most intricate and functional system focused on
students, it is indispensable to connect all the constitutive elements of this process to reality, to
the current space and time. Thus this process becomes dynamic precisely due to its openness
and its predisposition to receive, assimilate or react to everything which means up-to-date and
new. Through its complex curricula, The University of Art and Design in Cluj-Napoca ensures
an optimal framework for the development of such open, pragmatic system adjusted to present-
day parametric values.

As we know, artists are among the first who react as “mirrors’ to everything happening
around them. From a pedagogical point of view, this aspect has to be taken into account both
when working out the curricula, but especially in the concluding phase of the educational
projects. In the case of disciplines such as Performance Art and Installation Art, the ,, taking
out” of artworks from the studio and their placement into public space are essential. Thus
the public space becomes the extension of the studio, it becomes in fact an open atelier /
studio, an open space in which the public, an indispensable constituent of such modalities
of artistic expression, is meant to be, even unwillingly, part of the educational process. The
instant reactions of the public are the best indicators for a student but also for the teacher. Thus
the teaching, learning and evaluation process becomes a real experience in which the specific

expressions become reactions, gestures, interactions, reflections, expression.

KEYWORDS: dynamic educational system, performance art, public space, open atelier
/ studio

Introducere

Cu mai mult de o jumatate de secol in urma, arta trecea prin ceea ce numim schimbarea
de paradigma. Au fost spulberate granite — cea dintre viatd/realitate si artd, lucru ce a addugat
operei de artd dimensiunea timpului si spatiului real, s-au anulat limitarile cadrului/ramei, iar
centrul de interes s-a deplasat dinspre lucrare catre procesul de creare a acesteia. Poate unul
din cele mai importante aspecte ale schimbarii a fost acela de a implica publicul in lucrare, de
a-1 face parte a acesteia, de a transforma rolul lui de privitor in rolul de componenta activa a
lucrarii.

,,1rdim, Tn continuare, in trupul nostru (si nu altundeva)”, afirma Hans Belting in cartea

sa Antropologia imaginii (Belting, 2003, p.107). Oricat de ,,virtuald” a devenit existenta umana
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in ultimele decenii, cu oricate ,,proteze” tehnice/digitale ne-am upgrada, nu ne putem desprinde
total de acei paramentri de ordin fizic cu care am fost lasati pe Pamant. Existenta umana, in
ciuda tuturor solutiilor stiintifice ingenioase menite sd transpuna individul intr-o noua realitate,
una virtuald, ramane, totusi, captiva in acea carcasa numita corp.

Pentru artele vizuale, corpul uman reprezinta o sursa de inspiratie continua, inepuizabila.
Chiar si atunci cand s-a prezis moartea artei, aceasta gi-a gasit resursele necesare pentru a
renaste, printre altele prin reconsiderarea potentialului corpului uman. Artistii au gasit calea de
a iesi din ,,impas” utilizandu-si propriul trup pentru a capta atentia publicului si pentru a crea
noi forme de ,,imagini”, generand noi genuri artistice cum ar fi happening-ul sau performance-
ul, cu ale lor forme derivate. In aceste noi formulari actul artistic nu este o interpretare de roluri
»externe”, ,strdine” autorului, ci este o etalare de aspecte, ganduri, trairi profunde, deseori
intime ale artistului. Trupul artistului, imbibat fiind cu experintele si semnele timpului, este
utilizat ca mediu pentru a transmite mesajul acestuia.

Publicul devine, in acest nou context, o componenta vitala, indispensabild a lucrarii,
mizandu-se pe interactiunea si intrarea in rol a acestuia. Publicul nu mai este un simplu privitor,
un contemplator al actului artistic, ci devine parte a acestuia. In aceasta noud compozitie,
rolurile consolidate de artist-opera de arta-receptor isi pierd contururile. Nicolas de Oliviera
mentiona in Arta Instalatiei in Noul Mileniu ca ,reflectarea dintre privitor si obiectul privit
devine fara sfarsit”. (Nicolas de Oliveira, 2003, p. 167).

Acest aspect este valabil si In cazul artelor performative. Expunerea vizuald generata
de artist este una multi-strat. Bagajul personal este completat atit de ,,spititul vremii”, cat si
de temele, subiectele ,,evergreen” ale umanitatii. S-ar putea spune ca aceastd formula este una
veche, cd aceasta e formula magica a unei creatii In general. Corect, doar ca prin schimbarea
mediului de transmitere a mesajului, prin metamorfoza la care a fost supus receptorul, prin
reconceptualizarea timpului si spatiului s-a ajuns la o noud formuld, la o noud sensibilitate
artisticd, una cu tenta colectiva.

Umberto Eco concludea in Istoria frumusetii ca ,exista multe curente ale artei
contemporane (...) in care, sub semnul artei, par sd se desfdsoare mai degrabda ceremonii
de tip ritualic, nu foarte diferite de vechile rituri ale mistrelor antice, care nu au drept scop
contemplarea a ceva frumos, ci o0 experientd aproape religioasa, dar de o religiozitate primitiva
si carnald, de la care zeii sunt absenti”. (Eco, 2012, p. 417).

Performance-ul este autentic doar in masura in masura 1n care artistul, dand dovada de
altruism, se dedica in totalitate fizic, spiritual si mental operei sale. Este un fel de sacrificiu pe
care artistul 1l aduce cu fiecare performance pus in act. Dar, metaforic vorbind, artistul, la fel
ca si o lumanare care in timp ce arde, lumineaza, prin faptul ca ,,se imparte” pe sine sub forma
unui produs artistic, este in masura sa aduca in miscare un mecanism amplu care vine sa puna

intrebari si sa formuleze posibile raspunsuri colective.
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Practica pedagogica proprie

Aceste principii stau la baza discursului si practicii pedagogice pe care le conturez in
cadrul disciplinei Performance aferenta programului de studii universitare de licentd Foto-
Video-PCI oferit de Departamentul Foto-video din cadrul Universitatii de Arta si Design din
Cluj-Napoca. Aspectele teoretice legate de arta performance-ului sunt completate de experiente
concrete, de exersare practica a acestora. Am subliniat importanta publicului in acest tip de
discurs artistic, iar acest aspect determina deschiderea portilor atelierului catre spatiul public,
catre expunerea on air a lucrarilor. Confruntarea directa este cea mai autentica ,,lectie” in care
studentii pot experimenta si exersa arta performance-ului in adevaratul sens al cuvantului.
Publicul devine, involuntar, parte a procesului didactic.

Cifra patru primeste, in cazul disciplinei Performance, o extensie simbolica. Denumesc
acest proces ,,cele patru trepte ale didacticii performance-ului”. Prima treapta este cea teoretica,
de documentare, o trecere in revistd a ce Tnseamna arta performance-ului din punct de vedere
istoric si tematic. A doua treapta este cea de formulare de catre cadrul didactic a unei tematici
provocatoare, care sa ofere posibilitatea studentilor de a trece dinspre dialogul interior catre
unul exterior. Aceste doua faze de lucru se contureaza cu precadere in ateliere, respectiv in
timpul si spatiul individual.

Urmatoarele doua etape sunt cele care fac deschiderea catre exterior. Prima dintre ele
este cea de elaborare a unui raspuns la tema. In functie de conceptele creionate de citre studenti,
acestia sunt supusi la un set de exercitii, in fapt exersari ale unor stari si situatii. Ca si reper de
lucru avem exercitiile facute de artista Marina Abramovi¢ cu discipolii ei. Acestea sunt primele
incercari de inside-out. Este momentul in care sunt facute primele contacte cu spatiul public,
respectiv cu un public distant, care n aceasta faza este aproape in totalitate pasiv, nu participa
in mod direct la actiuni. Deschiderea, dezinhibarea, increderea in sine dublata de introspectie,
cautarea modalitatilor de exprimare sunt scopul acestor prime evadari. Vad acest moment ca
acela in care pruncul face primii lui pasi nesiguri inca, dinspre un punct sigur catre lume.
Instabilitatea, dezechilibrul sunt detronate de bucuria reusitei individuale si de acea forta de
atractie pe care o emana noua deschidere si perspectiva.

A patra treapta, si cea mai importanta din punct de vedere istoric al unei pedagogii
dinamice, este faza de concretizare a lucrarilor in spatiul public cu tot ceea ce inseamna acest
lucru: organizarea logisticd a evenimentului, interactiunea cu un public real, iar ulterior,
dezvoltarea unor discutii-analiza atat cu publicul, la fata locului, cat si in atelier, cu colegii si
cadrul didactic. Documentarea fotografica si video a unui astfel de eveniment, pe langa faptul
ca se constituie ca i memorie veridica, plauzibila, serveste si ca material didactic de analiza
si de reper valoric pentru Indrumatorul disciplinei si pentru urmatoarele generatii de studenti.

Aceste aspecte ale procesului didactic dinamic se consolideaza cu fiecare noua
experienta traitd de fiecare din cei implicati — cadru didactic, studenti, gazdele evenimentului,

publicul — si devine o practica curentd ce permite aprofundarea §i experimentarea unor noi
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tehnici didactice. Fiecare experienta traita cu adevarat devine memorie, 0 memorie ce va sta la
baza noilor experiente, asa cum spunea si Luc Benoist in volumul Semne, simboluri si mituri,
in capitolul generic intitulat ,De la senzatie la cunoastere’: ,,nu putem intelege nimic din ceea ce
nu evoca vreuna din amintirile noastre”, parafrazandu-1 pe Platon care afirma ca ,,cunoasterea

noastra depinde de o reminiscenta”. (Benoist, 1995, p. 11).
Proiectul QUADU+

As exemplifica aceastd schemd didactica prezentand una din cele mai complexe
experiente dezvoltate si trdite in acest context: proiectul QUADU+, performance de grup in
patru acte. Premise: invitatia lansatd de catre Galeria Soimii Patriei din Cluj-Napoca prin
curatorul galeriei, Madalina Surducan, de a participa la un eveniment cu durata de o luna
care are ca punct central performance-ul. Pe parcursul dezvoltarii acestui proiect, studentilor
din anul III licenta li s-au alaturat studenti care nu aveau asumata disciplina Performance,
studenti de la alte programe de studii, respectiv studenti strdini sositi prin programul Erasmus+,
creandu-se un grup de lucru heterogen, multidisciplinar si multicultural, o adevarata provocare
pentru un cadru didactic.

Ideea ce a stat la baza QUADU+ - patru stari de spirit de la AGONIE la EXTAZ - a
prins contur pe hartie cu o rapiditate nesperata, sclipirile de idei succedandu-se sub forma unei
adevarate furtuni in cadrul unui continuu brainstorming. In valtoarea acestei avalanse se simtea
nevoia unei structuri, a unei armaturi capabile s asimileze incarcitura conceptuald. Inca de
la primele faze ale discutiei a fost stabilitd de comun acord structura orizontald a constructiei.
In mare parte cifra patru a fost ca un dat, ca o premizi de ordin tehnic, de luat in considerare.
Cele patru saptamani, mai precis ziua de joi a fiecarei saptamani in care ne-a fost pusa la
dispozitie galeria, a determinat structurarea performance-ului in patru unitati de sine statatoare.
Avand in vedere si arhitectura spatiului In care urma sa sa se desfasoare performance-ul si,
nu in ultimul rAnd, numarul mare de studenti (19) care au dorit sa raspunda provocarii, a fost
necesard formarea a patru grupe de lucru.

Pe masura ce se contura pe hartie structura orizontala a lucrarii, incolteau ideile legate
de aspectele de continut ale performance-ului. In prima fazi s-au stabilit cele doud statii
intermediare Intre cei doi poli, cel al AGONIEI si cel al EXTAZULUI, si anume INDIFERENTA
si SATISFACTIA. Afinitatea fatd de una sau alta din teme, pura curiozitate sau provocarea

uneia sau alteia dintre stari a determinat, in final, apartenenta studentilor la un grup sau altul:

AGONIE - Sandor Francisc, Maxim Alexandru, Timicer Bogdan, Varga Angel;

INDIFERENTA — Tuchlei Laura, Ghenghea Manuela, Dradici Renata, Hidos Nora-
Ligia, Santa Iulia;

SATISFACTIE — Leila Olivereau (Franta) — Munteanu Adrian, Popa Mihaela Emilia,
Petrut Vlad;
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EXTAZ — Boros Norbert, Lisnic Simion, Lisnic Manuela, Dobranszky Roland, Kilyén
Eszter (programul de studii Arte plastice- Picturd din cadrul UAD), Eneko Marfagon (Spania).

Constructia verticala, cea de concept, ancoratd in structura orizontald a fost dezvoltata
in trei etape. Prima etapa s-a desfisurat in laboratoriul propriu al fiecarui student. In functie
de tema aleasa ei au dezvoltat idei si viziuni proprii pe care le-au prezentat in fata celor din
propriul grup. Rand pe rand, ideile individuale se asterneau pe o coald de hartie comuna. In
mod surprinzator au fost multe similitudini, intersectdri §i puncte comune. Tocmai acestea
au devenit baza fazei a doua de lucru si anume, transpunerea elementelor individuale intr-
un concept unic, colectiv, coerent pentru fiecare grup de lucru in parte. José Ortega y Gasset
spunea in Tema vremii noastre ca ,fiecare individ este un punct de vedere esential. Juxtapunand
viziunile partiale ale tuturora s-ar putea ajunge sa tesem adevarul omnimorf si absolut” (Gasset,
1997, p. 142).

Acesta este momentul in care cadrul didactic is1 asuma rolul de moderator al discutiilor.
In aceasta fazi, cele patru grupuri au lucrat simultan si separat, pe baza aceluiasi algoritm. A
treia faza a fost cea de Intalnire a celor patru grupuri si de confruntare a celor patru registre
tematice. S-au efectuat ultimele retusuri de idee astfel incat suita celor patru acte sa poata da
nastere la o unitate in diversitate.

Actul 1: AGONIE

Primul act al seriei a fost poate cea mai grea provocare dintre cele patru, deoarece
aborda o tema cu o puternica incarcatura negativa, aproape de atmosfera surprinsa in scrierile
lui Cioran si Bacovia. Ideea initiala a pornit de la temerile individuale ale fiecaruia intr-un
eventual moment ultim. Unul dintre studenti afirma ca cea mai mare temere a lui e sa se afle
intr-o incapere in flacdri, fara posibilitatea scdparii de acolo si s realizeze ca acelea sunt
ultimele lui momente in viatd. Discutiile au fost pline de emotie, o emotie creatoare, totusi.
Aceasta discutie se intampla undeva la mijlocul lunii octombrie a anului 2015, iar la sfarsitul
lunii avea sa se intdmple un lucru tragic care a schimbat multe lucuri, soarta multor oament,
guvernul, legile samd.: incendiul de la Clubul Colectiv din Bucuresti. Discutia anterioara venea
ca o prezicere pentru ce avea sa vina.

Artistii sunt printre primii care reactioneaza la evenimentele si schimbadrile intervenite in
realitate, astfel acest tragic eveniment a ridicat si pentru noi multe intrebari si a dat nastere unei
profunde empatii. Astfel, se cerea reorientarea si transformarea primului act al performance-ului
intr-o comemorare a victimelor din Colectiv: murmurele si lacrimile individuale s-au contopit
intr-o ruga comunad pe data de 5 noiembrie in Galeria Soimii Patriei. Pe culmile disperarii a lui
Emil Cioran descrie parca infernul de pe 30 octombrie 2015: ,,Cunoasteti senzatia groaznica
de topire cand simti ca te irosesti ca pentru a curge asemenea unui rau, cand iti simgi anulata
propria prezentd intr-o lichidare organica? [...] $i in acest sentiment de sfarseald se va revela
sensul adevarat al agoniei, care nu este lupta din fantezie sau pasiune gratuita, ci zbaterea vietii

in ghearele mortii cu putine probabilititi pentru viata. [...] In fond, agonia inseamni frimantare
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intre viata si moarte” (Cioran, 1990, p. 23).

Racordarea la realitate, la timpul si spatiul actual este una din premisele dinamizarii
procesului didactic. Performance-ul ofera posibilitatea de a reactiona imediat la pulsul lumii,
de a experimenta noi trairi, de a pune intrebari si de a formula posibile raspunsuri. Cioran afirma
ca ,fiecare stare sufleteasca tinde sa se adapteze unui exterior corespondent felului ei specific
sau sa transforme acest exterior intr-o viziune potrivita naturii ei. Caci exista o corespondenta
intima intre toate starile mari si adanci, intre planul subiectiv si planul obiectiv. (...) Ochii
omului vad in exterior ceea ce il framanta in interior” (Cioran, 1990, p. 45).

Performance-ul a inceput pe o lumind crepusculard prin trasarea cu vopsea alba a
unui cerc pe podeaua galeriei si aprinderea unei lumandri Tn mijlocul acestui cerc. Cercul
simbolizeaza cerul si, totodata un spatiu ce confera sigurant. ,,[1Jn magia ceremoniala, trasarea
unui cerc maxim stabileste o limita de protectie impotriva influentelor nefaste” spunea Benoist
(Benoist, 1995, p. 61). Mi-am asumat rolul greu de a trasa aceste semne, si totodatd, de a marca
inceputul cantului. A fost, de fapt un murmur individual, in prima faza, caruia i s-au alaturat
murmurele celor pe care, incet, incet, unul cate unul i-am ademenit in interiorul cercului cu
chemarea ,,Haideti in cerc!”. Chemarea s-a transformat intr-o repetare nesfarsita a cuvintelor
»incerc” si ,,in cerc”, apoi s-a transformat intr-o ruga si o strigare in soaptd, o interogare a
destinului si, 1n final, o acceptare a acestuia.

Pe peretele din fundal am batut cuie pe care am atarnat, rand pe rand, cate un vesmant
sau obiect lepadat de catre cei aflati in cerc. Primul vesmant atarnat a fost unul simbolic, un
tricou albastru cu insemnul crucii ,,anh” — simbolul vietii. Acesta a ramas atarnat pe perete o
luna de zile si si-a indeplinit soarta in ultimul performance, cel al extazului, cand, imbracandu-1

din nou, am iInchis cercul.

Credit foto: Boros Norbert

Fotografie documentara a primului act - AGONIE - al performance-ului de grup QUADRU+
5 noiembrie 2015
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Dramatismul acestui performance a atins cote impresionante, experienta traita de fiecare
participant a fost foarte profunda si pentru multi, unica. Daca, initial, fiecarei victime decedate
pana la momentul respectiv am dorit sa-i acorddm un minut de reculegere, acest performance
a pierdut notiunea de timp, a devenit atemporal. Totul a devenit o traire subiectiva colectiva.
Cioran afirma ca ,,experientele subiective cele mai adanci sunt si cele mai universale, fiindca
in ele se ajunge pana la fondul originar al vietii. Adevarata interiorizare duce la universalitate,
inaccesibilad acelora care raman intr-o zona periferica” (Cioran, 1990, p. 7). Cu ocazia acestui

performance granita dintre performer si public a disparut, totul a devenit o masa umand comuna.

Credit foto: Boros Norbert

Fotografie documentara a primului act - AGONIE - al
performance-ului de grup QUADRU+
5 noiembrie 2015

Actul 2: INDIFERENTA

Algoritmul de lucru al celui de-al doilea grup a fost identic cu primul: studentii au
sosit din laboratorul propriu cu o suita de idei, viziuni §i propuneri de reprezentare vizuald a
temei. Suprapuse, acestea au creionat cu usurinta conceptul unic al grupului. Discutiile au fost
efervescente si, deseori, sub imboldul temei, s-au ndscut situatii comice de genul ,,nu-mi pasa”.

Ideea de baza a acestui performance a fost acela de a ilustra relatia fragild si deseori
imprevizibild pe care o are individul cu societatea. S-au facut auzite concepte de genul ,,big
brother”, ,,prins 1n retea”, ,,esti singur cu soarta ta” etc. Acest performance a demonstrat cat de
fragile sunt lucrurile, chiar si cele care sunt bine consolidate. Pornit ca si performance, acest
act artistic a devenit, prin schimbarea raportului de putere, un happening in care publicul a
preluat controlul. A fost o lectie foarte importanta pentru toti cei implicati in acest eveniment:

coordonator, studenti creatori, public. S-au formulat noi intrebari referitoare la balanta dintre
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parti, la rolul fiecaruia Intr-un act artistic. Acestea au fost dezbatute atat la fata locului, ,,la
cald”, imediat dupa incheierea evenimentului, cat si la atelier, intr-un cadru mai restrans si mai
,,Intim”.

Indiferenta a fost ilustratd prin parasirea intr-o retea generatd in, prin si pentru public
cu ajutorul unor fire. Contactul cu publicul a fost in prima faza unul vizual, studentii fixdnd cu
privirea fiecare persoana 1n parte, de la o distanta mica, chiar deranjantd, care agresa usor sfera
personala a privitorului. in momentul in care ,,victima” reactiona in orice fel, era ,,marcat”, era
legat cu firul Intr-o retea din ce in ce mai mare si mai haotica si, in final, parasit.

Prezenta coordonatorului in acest performance a fost una subtila, dar totusi hotaratoare
in desfasurarea evenimentelor: cu spatele la public, cu o totald indiferenta fatd de ceea ce se
intdmpla in sald, cufundat intr-o lume virtuala a telefonului conectat la reteaua de internet,
tinand, totusi capetele firelor ce isi faceau jocul cu publicul. O alegorie a destinului exersata in

parametri cotidieni.

Credit foto: Boros Norbert
Fotografie documentard a celui de-al doilea act - INDIFERENTA - al

performance-ului de grup QUADRU+
12 noiembrie 2015

In momentul in care publicul, in totalitatea lui, a fost parasit, captiv fiind intr-o retea
impusa si haotica, a Inceput sa-si creeze propriile legi si un nou statut, a devenit un organism
de sine statator si a Inceput sa se deplaseze, ca masa compacta, catre ,,sursa”. in acest amalgam
uman s-au conturat cateva figuri de ,,lider” care au impanzit celula ce tinea si detinea capetele
originale ale firelor care au creat plasa. Vanatorul a devenit vanat. Si, pentru a nu contrazice
exact metafora ce constituia esenta performance-ului - indiferenta - acesta nu a reactionat in
niciun fel, a ramas conectat la lumea virtuala ca si cum nu ar exista realitatea cu toate noile sale

sisteme si relationari.
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Credit foto: Boros Norbert
Fotografie documentard a celui de-al doilea act - INDIFERENTA - al

performance-ului de grup QUADRU+
12 noiembrie 2015

Momentul crucial al, de acum, happening-ului a fost acela in care unul din noii lideri
a oprit ,,tortura” aplicata fostului lider, eliberandu-1 din strangerea deja dureroasa a firelor prin
taierea acestora. Conform lui Hannes Bohringer, ,,istoria se bazeaza pe natura surprinzatoare
a evenimentelor” (Bohringer, 2006, p. 18). Din perspectiva lui Benoist, ,.firul este un simbol
invecinat cu franghia, dar sub o forma mult mai complexa, deoarece a fost utilizat la tesut,
reprezentand 1n Antichitate urzeala Universului. Furca si fusul, pe care firu se Infasoara si se
desfasoara, erau semnele destinului agezate in mainile marilor zeite [...]” (Benoist, 1995, p.
66). Intamplitor sau nu, acest performance metamorfozat in happening a avut ca si autori, in

exclusivitate, femei.

Actul 3: SATISFACTIE

Cu fiecare performance efectuat se simtea in randul studentilor o tot mai mare incredere
in sine si o tot mai mare efervescentd. Bineinteles, aceasta venea si din inclinarea balantei spre
tematici mult mai pozitive, dar in primul rand, datorita experientei acumulate pana atunci.

Grupul de lucru in acest al treilea caz s-a nimerit sa fie cel mai variat, iar conjugarile
comune greu de conturat, viziunile personale fiind foarte bine elaborate si usor diferite. Fiind
un subiect cu diverse conotatii si posibile abordari, a fost nevoie de gasirea unei solutii de
unificare a principiilor individuale intr-unul colectiv. Cu toate diferentele de viziune asupra
temei, mesajul ce deriva din fiecare era similar. Aceasta a fost si cheia solutionarii impasului:
echilibrul. Oricat de diferiti am fi ca si oameni, ca si gandire, tot avem puncte comune.

In scrierea ,De ce tocmai echilibrul?’, aparuti in volumul 1. al culegerii de texte

redactate de catre Farkas Andras si Gyebnar Viktoria, Psihologia artelor vizuale, Rudolf
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Arnheim considera ca ,,in starea de echilibru toate fortele/actiunile ajung in stare de repaus
[...]. Echilibrul nu necesitd, in mod natural, simetria”. (Farkas & Gyebnar, 1998, p. 105).
Pornind de la aceste premise, s-a trecut la cautarea acelor forme de expresie care sunt 1n stare sa
redea cu exactitate acest mesaj, cel mai  la-ndeméana dovedindu-se limbajul verbal. In acest
grup si-a gasit locul o studenta venitd din Franta prin programul Erasmus+. Si in cazul acestui
performance s-a facut racordarea la realitate, o realitate istoricd crunta: atentatele teroriste de
la Paris din 13 noiembrie 2015. Studenta a scris un text ce oglindea viziunea ei asupra starii
de echilibru din perspectiva evenimentelor istorice tocmai intamplate, text ce a fost Tmpartit
publicului la un moment dat al performance-ului. Textul a fost dublat cu culoarea rosie in
punctele unde, din punct de vedere al limbii romane si franceze existau similitudini de forma,
nu putine, de altfel.

Pornind de la texte individuale ale fiecarui performer, s-a ajuns la cuvantul cheie:
echilibru. Textele fiecaruia au fost astfel concepute incat primul si totodata ultimul cuvant al
acestora sd fie ,,echilibru”, respectiv textele sd poata fi citite la infinit. Acestea au fost caligrafiate

pe peretele galeriei.

Credit foto: Cristi Meches
Fotografie documentard a celui de-al treilea act - SATISFACTIE - al
performance-ului de grup QUADRU+ 1

9 noiembrie 2015
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Credit foto: Cristi Meches
Fotografie documentara a celui de-al treilea act - SATISFACTIE - al

performance-ului de grup QUADRU+
19 noiembrie 2015

Pentru ca satisfactia publicului sa fie completa, laturii filosofice a performance-ului i-a
fost alaturatd una cu conotatii gustative si/sau sexuale, fiecare privitor-cititor primind cate o
acadea. Ca si in cazurile anterioare, performance-ul s-a finalizat cu discutii de analiza ,,la cald”

a celor prezentate.

Actul 4: EXTAZ

Era destul de evident ca ultimul performance va trebui sa fie Incununarea seriei, o
explozie de pozitivism, de bucurie. $i, din nou, formula 1 + a fost cea care a determinat forma
acestui ultim performance. Caile prin care s-a ajuns la atragerea publicului intr-o comuniune
exaltatd a fost cea a sunetului/ritmului dublat de o atmosfera psihedelica de culoare proiectata
pe intreaga incdpere. Substratul vizual a fost asigurat de detaliile unei picturi proiectate sub
forma unei explozii de culoare.

Muzica, ritmul ne leagd pe noi toti, oamenii, indiferent din ce medii socio-culturale
provenim. Ritmul este in fiecare din noi, doar ca nu toti detinem capacitatea de a-l aduce la
suprafata. Mizand pe psihologia grupurilor in care un anumit ritm este preluat in scurt timp de
tot grupul, am plasat un singur instrument muzical, o chitara electrica, intr-un mediu pregatit
spre a produce sunete: obiecte uzuale sau componente nefunctionale din diferite materiale.

Daca in prima faza publicul si-a gésit cu greu drumul catre ritmul impus de chitara
electrica, la urmatoarea schimbare de ritm impusa in mod voit, acesta si-a asumat aproape
instant noua linie melodica. Benoist spunea ca ,ritmul conditioneaza continuitatea necesara
oricarei actiuni, transformadrii ei ulterioare, propagdrii sale in zona psihica §i In cea spirituala
a fiintei” (Benoist, 1995, p.14). Vibratiile sincrone se propagau cu o intensitate de nedescris,
extazul a fost asigurat. Din nou, timpul s-a spulberat in ritm si vibratie, indivizii au devenit o

masa compacta care producea si consuma in acelasi timp lumina/culoarea si sunetul.
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Credit foto.: Galeria Soimii Patriei
Fotografie documentara a celui de-al patrulea act - EXTAZ - al
performance-ului de grup QUADRU+
26 noiembrie 2015

Credit foto.: Alexandru Maxim
Fotografie documentara a celui de-al patrulea act - EXTAZ - al

performance-ului de grup QUADRU+
26 noiembrie 2015

Ultimul gest al seriei de performance-uri a fost imbracarea tricoului cu simbolul vietii
si, astfel, inchiderea metaforica a cercului cu patru colfuri QUADRU+.

Ca si concluzie as cita o afirmatie a lui Allan Kaprow, pionier al happening-ului si al
artei perfomance-ului, care spunea ca ,,linia/granita dintre arta si viata ar trebui pastratd cat mai

fluida si indistinctd posibil”, principiul dupd care ma ghidez si eu in munca didactica.
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Time Square / arta parteneriatului digital
Time Square / The Art of Digital Partnership

REZUMAT

Includerea receptorului/publicului ca si coautor de diferite grade in lucrarea de arta este
una din temele de acutd actualitate ale artei contemporane. Arta asistatd de instrumentarul si
tehnologia digitald se oferd ca un teren optim pentru acest deziderat. Aceastd directie a artei
contemporane am asumat-o ca proiect de cercetare si aplicatie. Rezultatele sunt deja prezente
in trei proiecte cu aplicatiile si prezentarile lor in spatii si evenimente expozitionale, respectiv
Time Square, video-performance interactiv, lluzia prezentului, instalatie §i video-performance
interactiv s1 W/o/a/nder, instalatie de fotografie.

Cele trei proiecte artistice sunt realizate pe suportul temei de cercetare a relatiei intre
sine si tehnologie, intre experienta lumii tangibile si lumea virtuald, intre documentarul istoric
si imaginarul arheologic in arta. O foarte mare parte a experientei noastre cotidiene are loc in
lumea tehnologiei, a digitalului, astfel o ,,de-materializare” a realitatii, o ,,de-corporalizare” a
congtiintei de sine a devenit tot mai accentuatd. Acest fenomen m-a condus la realizarea unor
lucrari in care invit spectatorul sa investigheze notiunile de spatiu, timp, identitate, mostenire
istoricd, dandu-i acces atat la memoria proprie, cat si la cea colectiva cu ajutorul tehnologiei.
Astfel, lucrarile interogheazd daca lumea virtuald marcheaza sfarsitul experimentarii reale sau

ii conferd o noud dimensiune fizica si metafizica.

CUVINTE CHEIE: arta digitald, arta interactiva, instalatie, video-performance,
realitate, virtualitate

ABSTRACT

Inviting the audience to co-author the artwork is one of the major topics of contemporary
art, while the field of art aided by the digital technology offers the most examples in this
direction. Consequently, I decided to research this field with the means of my artistic practice.
The results of my research took the form of three artistic projects that I completed in the last
vears: ‘Time Square, interactive video-performance’; ‘lllusions of the Presence, installation

and interactive video- performance’ and ‘W/o/a/nder, photography installation’.

* Diana Dragan-Chirila este lect. univ. dr. in cadrul Departamentului de Foto-video al Universitatii

de Arta si Design din Cluj-Napoca. Diana Dragan-Chirila, PhD, is a senior lecturer within the Photo-video
Department of the University of Art and Design in Cluj-Napoca.

Contact: diana.dc@gmail.com
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The three projects investigate the relationship between oneself and the technology,
between the experimentation of the tangible world and the virtual world, between the historical
documentary and the archaeological imagery in art. A very large part of our daily experience
occurs in the world of technology, in the digital space, thus a de-materialization of the reality,
a de-bodyment of the self becomes more pronounced. It is this phenomenon that led me to
undertake artistic projects in which I invite the viewers to investigate the notions of space, time,
identity, history heritage, giving them access to both their own memories and the collective
ones with the aid of technology. Thus, my artworks question whether the virtual world marks
the end of the experimentation of reality or it just gives it a new physical and metaphysical

dimension.

KEYWORDS: digital art, interactive art, installation, video-performance, reality,

virtuality

Introducere

De o vreme, in activitatea mea artistica este prezentd prioritar investigarea si identificarea
noilor schimbari de paradigma propuse artelor vizuale atat de insertiile si impactul noilor
tehnologii dedicate virtualului, cat si de provocarile datorate modificarilor relatiei dintre artistul
vizual si publicul sdu. Aplicatiile acestor preocupdri personale au generat trei proiecte realizate
si prezentate in cadrul unor evenimente expozitionale intre anii 2013-2015, Time Square, lluzia
prezentului si W/o/a/nder.

Am ales ca prezentarea celor trei proiecte sa fie insotita in articolul de fata de o sinteza
a cercetarii proprii asupra reperelor de constituire si evolutie a directiilor artelor vizuale
contemporane ce apeleaza la conceptele, tehnologiile si mijloacele de expresie oferite de
mediile digitalului si virtualului. Astfel, prima parte a prezentului articol este dedicat trecerii in
revista a celor mai importante teorii asupra noilor medii si tehnologii, ca cea de a doua parte sa

fie dedicata prezentarii celor trei proiecte.

Arta si noile medii / tehnologii: evolutii si directii

Cel care a teoretizat primul transformarea mediilor a fost Marshall McLuhan in anii
1960. El a anticipat marele impact care avea sa fie produs de noile medii de comunicare asupra
reflexelor psihofizice si ale comportamentului intelectual. Calculatorul avea sd devina noul
mediu, dupd epuizarea impactului televiziunii, iar prin integrarea calculatoarelor in retea,
functia lor de comunicare devine prevalentd fatd de prelucrarea datelor. ,,Toate mediile ne
transformd complet. Ele sunt atdt de omniprezente in viata personald, politicd, economica,
estetica, psihologicd, morald, eticd, sociald, incat nu lasd nici o parte a noastrd neatinsa,
neafectatd, nealteratd. Mediul este mesajul. Orice intelegere a schimbarilor sociale si culturale
este imposibila fara cunoasterea modului in care mediile ne transforma ambientul”(McLuhan
& Fiore, 1967).
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In anii [19]90 dezvoltarea tehnologica s-a produs cu o mare repeziciune, ducand la o
,revolutie digitala” (Christiane, 2003). Chiar dacd aparitia multor tehnologii digitale a fost
initiatd inainte cu vreo 50-60 de ani, aceste tehnologii au devenit omniprezente de abia in
ultimul deceniu al secolului al XX-lea. Inci de la primele aparitii ale noilor tehnologii, artistul
a purces la explorarea proprietatilor acestora. De aici aparitia unei forme de metalimbaj, un
discurs care asuma un alt discurs, ingloband un alt limbaj: ,,[h]ibridarea sau Intilnirea a doua
medii este un moment al adevarului si al revelatiei, care genereaza forme noi” spunea Marshall
McLuhan citat de Florence de Méredieu (Meéredieu, 2005).

La inceput, rezultatele experimentarii artistice cu aceste tehnologii au fost expuse doar
la conferinte, festivaluri, simpozioane dedicate noilor medii, fiind considerate periferice ca
expresii artistice. La sfarsitul secolului, nsa, acestea si-au dobandit adevarata importanta,
astfel cd multe muzee, galerii au Inceput sa colectioneze lucrari si sd organizeze mari expozitii
dedicate artei digitale. Abia astazi — data fiind faima recentd a instalatiilor video si introducerea
lor 1n toate marile evenimente ale artei contemporane cum ar fi Targul de la Basel, Documenta,
FIAC-Paris, EMAF (European Media Art Festival, Osnabruck), Ars Electronica de la Linz,
Bienala de la Venetia si multe altele — putem masura impactul acestei tehnici. Arta pe computer
care a debutat pe la sfarsitul anilor 1950 a avut nevoie de timp pentru a se impune. Arta digitala
a reusit sa aiba un impact esentialmente prin ceea ce numim ,,instalatie”. Si a reusit, in special
datorita ultimelor doua caracteristici ale sale: interactivitatea si virtualitatea.

Sub denumirea de arta digitald se reunesc o multitudine de practici si expresii artistice.
Prima si cea mai importanta diferenta este Intre domeniile care folosesc tehnologia digitala ca
instrument artistic pentru crearea obiectului artistic traditional — cum este fotografia, printul
(afisul), sculptura sau muzica, si formele artistice care folosesc tehnologia ca mediu, obiectul
artistic fiind produs, stocat si prezentat exclusiv in format digital, folosindu-se de proprietatile
el interactive. Aceste doua tipuri de artd, desi au in comun unele proprietdti ale tehnologiei,
sunt foarte distincte Tn manifestare si estetica.
reprezentdrii de dupa Renastere. Descins, prin extensie, din instrumentarul tehnic generat de
aparitia fotografiei, computerul are capabilitatea de a combina sunet, text si imagine. lar aceasta
imagine are o structurd informationald care nu are prezenta fizica in lumea reald. Nu numai ca
este o imagine dematerializatd, dar se oferd si pentru o constanta transformare, manipulare de
catre privitor prin comenzi software. Aceasta posibilitate a interventiei si interactiunii schimba
notiunea de lucrare de artd, cea creata de un singur autor.

Observatia lui Jean Baudrillard conform careia lumea este redusa astazi la propriul ei
simulacru, iar lumile virtuale se impun ca fiind mai ,,adevarate” decat realitatea, se constituie in
paradigma a contemporaneitdtii umane, in general, si a universului artelor vizuale contemporane,
in particular. Astfel, atelierul personal de creatie al artistului se constituie in centru de cercetare
polivalenta in care instrumentele tehnice, informarea si documentarea pe mai multe niveluri se

imbina cu emotiile, trairile, viziunile proprii artistului. Elementele folosite de artist, acum mult
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mai variate si complexe decét in alte perioade, genereaza si obligd, de multe ori, aldturarea dintre
rezultatul unor procese individuale cu insertii de experiente de grup si de rezumadri colective.

Omul zilelor noastre este mostenitorul unei evolutii a culturii vizuale, avand repere
de memorie, experienta si evaluare care o fac, mai mult sau mai putin expertd. Desigur, se
poate pune in discutie In ce masura cultura vizuald actuald occidentald a reusit sd inglobeze
vechile experiente sau a fost nevoita sa renunte la performantele culturii vizuale arhaice pentru
a-si putea forma un corpus fara o prea mare incarcare de repere. Ramane, totusi, datoria unor
secvente specializate, precum cea a artelor vizuale, sd-si asume o supraincarcare pentru a
pastra arhivele arhaice si pentru a le prezenta. In aceastd directie, Marcel Gherman afirma:
,»[1]nstalatiile multimedia interactive, conectate la Internet, integrand elemente de realitate
virtuala, arta video, muzica conceptuald, robotica si performance, au condus spre noi orizonturi
de expresie artistica, provocand mutatii sistemice in paradigma culturald a lumii. Ne intrebam
astfel daca asistam la o deconstructie a modelelor traditionale sau la abolirea lor. Daca scopul
artei consta in a-l influenta pe om si a schimba lumea, atunci impactul noilor realitati mediatice
s-ar putea traduce printr-o Intoarcere la origini. Se dezvolta o relatie sincretica intre discipline,
frontierele se dizolva si intuim o acumulare a trecutului cultural” (Gherman, 2007).

De la reprezentare bidimensionalda digitald s-a ajuns treptat la spatiul virtual
tridimensional: un teritoriu foarte vast, nelimitat — ,,[...] putem zbura prin vazduh, putem
cadea sau putem strdbate peisaje intregi, incercand in acest timp toate senzatiile cinestezice
corespunzatoare” (Meredieu, 2005). Totul este caracterizat prin transparenta, totul se poate
vedea, se poate trece prin orice. Este un spatiu, pe cat de bine construit, pe atat de fluid. Daca la
aceasta super-realitate mai addugam si reprezentarea miscdrii, se ajunge la un mod total diferit
de percepere a spatiului, fatd de reprezentarile, stereotipurile si cliseele anterioare.

Inceputurile artei interactive o putem data inca din anii [19]20 intr-o lucrare al lui
Marcel Duchamp, Rotary Glass Plates (,Plici de sticla rotative”). In anii [19]60 grupul
Fluxus si primele lucrari ale lui Nam June Paik apeleaza frecvent la participarea spectatorului.
Dar adevarata dezvoltare a artei interactive apare dupa anii [19]80, determinata de evolutia
imagisticii digitale si de perifericele ei (senzori, programe de interpretare si tansformare a
datelor). Odata cu aceasta a venit un nou tip de experientd a artei. Privitorul si creatorul,
utilizdnd tehnologia, au acum posibilitatea de a dialoga mai usor, producand o opera de arta
unica pentru fiecare public.

Elementul de interactivitate din filmsivideo a fostdeja folositde artistii care experimentau
cu lumina si umbra in proiectiile lor prin Incorporarea audientei n lucrarea artistica prin jocul de
umbre sau prin capturi video live, proces ce a facut din privitor ,,confinutul” imaginii si a operei.
Jim Campbell, artist din Statele Unite, deseori a incorporat interactivitatea, atat cea analogica,
cat si cea digitala, in lucrarile sale video. Rafael Lozano-Hemmer, castigitorul sectiunii de Arta
Interactiva la Festivalul Ars Electronica, 2002, Linz, Austria, a realizat o instalatie video, Body
Movies, 1n care transforma spatiul public in proiectii interactive. Mii de fotografii de portrete

inregistrate in tumultul mediul urban (strazile din marile orase) sunt prezentate, in spatiul
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expozitional, prin proiectii efectuate cu ajutorul unor proiectoare controlate robotic. Imaginea
portretelor apare numai in interiorul umbrelor proiectate, cele ale pubicului ce trece / parcurge
spatiul de desfasurare al proiectului, umbre a caror siluete masoara intre 2 si 25 de metri, in
functie de departarea la care se afla fata de sursele de lumina plasate pe sol. In aceasti linie,
Pipilotti Rist — una dintre cele mai importante artiste video — afirma: ,,Instalatiile video pot
contine de toate, ca o geanta: picturd, tehnica, cuvant, muzica, migcare, imagini dezagreabile si
fluide, poezie, viteza, presimtire a mortii, sexualitate si tandrete” (Méredieu, 2005).

Artistul si teoreticianul de arta Ilya Kabakov mentioneaza acest fenomen esential in
introducerea la prelegerea sa Despre instalatia ,,totala’: ,,[cineva] este simultan atat o victima,
cat si un spectator care, pe de o parte, ancheteaza si evalueaza instalatia, iar pe de alta parte,
urmeaza aceste asociatii, amintiri care apar in el [;] el este coplesit de atmosfera intensa, de
iluzia totala” (Kabakov, 1995). Conform lui Stefan Kamph de la Universitatea din Chicago,
ceea ce este prezent In aproape toatd arta instalatiei este luarea in considerare a experientei
acumulate in totalitate si problemele pe care le poate prezenta, si anume conflictul constant
intre critica dezinteresata si implicarea emotionald. Siguranta spectatorului cand se confrunta
cu instalatia multimedia este datd doar de gandurile sale proprii, ideile preconcepute si regulile
de baza, in sensul de ,,a instala” privitorul intr-un sistem artificial, avand ca scop final apelul la
perceptia sa subiectiva.

Aplicatiile investigarilor si cercetdrilor mele asupra schimbarilor de paradigma din
campul artelor vizuale provocate de noile medii si mijloace digitale — cele dedicate virtualitatii
—si-au gasit locul in trei lucrari/proiecte de artd proprii care se afla sub genericul ,,Time Square”
— un loc virtual in care se intdlnesc istorii, memorii, trdiri din diferite spatii temporale. Aceste
lucrari includ receptorul /publicul ca si coautor de diferite grade in finalizarea lucrarii, asistat
de instrumentarul si tehnologia digitalda. Unul dintre artistii reprezentativi ai artei intermediale,
Bill Viola, spunea: ,,Tehnologia constituie una dintre cheile [...] oricdrei activitati artistice.
Este deopotriva un mijloc si o piedica in exprimarea ideilor noastre. Aceasta tensiune este intru

totul vitala pentru orice opera de artd” (Tribe & Reena, 2007).

Proiectele Time Square, Iluzia prezentului si W/o/a/nder

Prima prezentd expozitionald din seria celor trei proiecte se afla sub genericul 7ime
Square si este un video-performance interactiv prezentat in cladirea fostului Hotel Continental,
in cadrul Zilelor Culturale Maghiare din Cluj in 2013. Fostul Hotel New York, ulterior denumit
Cotinental, a fost construit la sfarsitul secolului al XIX-lea in stil eclectic. Din 2005 hotelul este
parisit si se afld intr-o continua stare de degradare. In cadrul evenimentului Zilele Culturale
Maghiare se organizeaza, Incepand din anul 2013, expozitii si evenimente de arta vizuala,
desfasurate in acest hotel, la care sunt invitati artisti sa expuna lucrari/proiecte in relatie directa
cu spatiul ce se ofera si in memoria hotelului care Tnainte de perioada comunista a functionat si
ca o cafenea literard, respectiv ca un adevarat centru de presa al orasului Cluj-Napoca.

Pentru Time Square am realizat o instalatie interactiva, desfasurata ca video-performance
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in care un montaj din filme vechi, din perioada interbelica, este proiectat pe fereastra unei
camere (de hotel), acoperita cu o suprafatd cu rol de ecran, iar un dispozitiv, un senzor de
migcare capta imaginea vizitatorilor prezenti in spatiul expozitional, montand-o si proiectand-o
in format digital in suprapunere directd peste proiectia filmului vechi ce rula pe fereastra. Astfel,
vizitatorul intra direct si indirect in acel spatiu temporal al perioadei de glorie a hotelului,
retrdind, participand la viata cotidiana al anilor 1930-1940. Doar cu participarea vizitatorului
este atins obiectivul final al lucrarii, acela de a readuce in prezent memoria trecutului. Cu
ajutorul artei digitale se continud istoria cladirii, a personajelor care-1 traiesc. Nu este doar
o alegere a omului prezent de a vizita, de a retrai acele momente din istorie, este vorba si de

continuitatea istoriei, un fel post-istorie prezenta.

Imagini din expotie, foto: Diana Drdgan-Chirila
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Intr-un articol aparut in revista de arta contemporana e-flux journal, Dieter Roelstracte
vorbea despre memoria arhiva a artei: ,,in momentul de fatd, se pare cd unii artisti incearca
sd defineasca arta 1n primul rand prin densitatea relatiei sale cu istoria. Tot mai mult arta
priveste inapoi, atét la propriul sdu trecut, cét si la trecut, In general. Un numadr tot mai mare al
practicilor artei contemporane se angajeaza nu numai in povestire, ci mai precis in povestirea
istoriei. Retrospectiva, modul istoriografic este 0 metodd complexa care include contul istoric,
arhiva, documentul, actul de excavare si descoperirea, memorialul, arta de reconstructie si
punere in scend, marturia a devenit atat mandatul (,,continutul”), cat si tonul (,,forma”) preferat
de un numar tot mai mare de artisti (precum si critici si curatori) de diferite varste si lucrand cu
diferite medii” (Roelstraete, 2016). Astfel, acesti artisti crescuti Intr-o cultura pusa sub semnul
uitarii accelerate rejoaca, reconstruiesc si recupereaza istoria.

In aceasti linie, si in sustinerea propriului demers artistic, voi invoca in cele ce urmeaza
proiectul de creatie artistica al artistei poloneze Agnieszka Polska prezentat in cadrul expozitiei
de arta contemporana Suspended Animation de la Muzeul Hirshhorn din Washington, SUA,
deschisa in februarie 2016 si curatoriata de Gianni Jetzer. Ca o observatie generala, toti cei sase
artisti prezenti in expozitie — Ed Atkins, Antoine Catala, lan Cheng, Josh Kline, Helen Marten,
si Agnieszka Polska — folosesc mediul animatiei virtuale pentru a provoca re-considerarea
perceptiei privitorului asupra realitdtii; lucrarile lor exploreaza realitatile erei informationale
cum ar fi impactul lumii virtuale asupra experientei fizice tangibile sau digitalizarea identitatii.
In ceea ce o priveste pe Agnieszka Polska, video-ul ei exploreaza timpul si memoria. Nascuta
in Polonia, in 1985, in timp ce tara era inca un stat comunist, ea este interesatd de istorii uitate
si mituri culturale, in special cele ale artistilor disparuti. Munca ei este influentatd de cercetarea
in arhivele istorice. Ea vede 1n arhiva istoricd un organism viu supus schimbarii neincetate.
Acest lucru Tnseamna ca istoria in sine este in mod constant rememorata gresit. Se inregistreaza
imperfect sau se reinterpreteaza dupd schimbarea politica. Existd si motive psihologice pentru
a uita precum cele analizate de Sigmund Freud. Videoclipurile ei halucinatorii umplu golurile,
accidentale sau deliberate, din istoria artei est-europene.

Al doilea proiect personal, realizat in cadrul aceluiasi eveniment cultural din Cluj,
dar in 2014, se numeste /luzia prezentului, fiind o instalatie de sunet si de imagine video
interactiva prezentatd tot in cladirea fostului Hotel Continental. Instalatia /luzia prezentului
a mai fost prezentatd si in cadrul expozitiei de grup Soul of Elements / Elements of Soul,
expozitie internationala de artd contemporana gazduitd de Galeria Latarka, Institutul Polonez,
Budapesta, Ungaria, 2014. De aceasta datd proiectia filmului, contindnd elemente filmate in
naturd, in care arborii se misca puternic in bdtaia vantului, este realizatd de sus in jos, pe
planul orizontal al camerei si este redatd cu un timp mult incetinit. Cu un senzor de imagine
este inregistratd miscarea vizitatorilor care este montata peste filmul cu imaginile din natura,
accelerand puternic viteza de redare a imaginilor, precum si sunetul vantului. Vizitatorul, astfel,

intrd in cadru, avand impresia de putere, de influenta asupra elementelor naturii.
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Imagini din expotie, foto: Diana Drdagan-Chirila

Prin combinarea sincronizata a sunetelor si a imaginilor in miscare (oamenii au mai fost
expusi unor astfel de ambiente stimulative pentru toate simturile — a se vedea cinematograful,
teatrul) ambientul multimedia pe care il prezint oferd o anumita stabilitate a secventelor
temporale constitutive, putand fi explorat in voie, iar dinamismul lui poate fi reglat dupa bunul
plac al publicului participant. Astfel, interactivitatea este consubstantiala multimedia. ,,Gasim
in multimedia mecanismul potrivit sa ne exalte betiile spiritului si ale simturilor”’(Mihalache,
2004).

Ceea ce am urmarit prin proiectul /luzia prezentului a fost sa evidentiez o alta schimbare
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de paradigma provocata de arta digitala si de cea virtuala, o schimbare ce se refera la relatia artei
cu materia, atitudine conceptuald, tehnica si expresiva experimentata, de altfel, si in orizontul
general al artelor vizuale contemporane, cel in care artistul utilizeaza instrumentarul tehnic
pentru a-gi extinde investigatia conceptuala si modelarea si prezentarea aplicatiilor artistice ale
acestor investigatii. Exemplific aceastd atitudine printr-un citat dintr-un statement al artistei
video contemporane, Pippilotti Rist legat de lucrarea sa Selbstlos im Lavabad/Selfless in the
Bath of Lava, 1994: ,,Opera devine usoara, se elibereazd de acele suporturi ,,grele” care sunt
lemnul, marmura, sevaletul, rama tabloului, etc. Ceea ce constituie acum suportul tabloului este
din ce in ce mai mult imaginea imateriala, imponderabila, imaginea lipsitd de carne a noilor
medii. Instalatie care il ancoreaza pe spectator in plin centrul imaginii. El se vede cufundat in
ea, strabatut corporal si senzorial ca de baia de lava in care pluteste corpul lui Pipilotti Rist”
(Meredieu, 2005).

Al treilea proiect se numeste W/o/a/nder si este o instalatie de fotografie prezentata in
cadrul expozitiei de grup ,,Ringli. Spil. Carusel”, in cadrul aceluiasi eveniment, Zilele Culturale
Maghiare din Cluj, din 2015, cat si in cadrul Expozitiei judetene de arta plastica si decorativa,

organizatd de Uniunea Artistilor Plastici la Muzeul de Arta din Cluj in 2015.

Imagini din expotie, foto: Diana Dragan-Chirila

Mai multe imagini cu personaje forografiate de sus sunt printate pe mai multe folii
transparente care sunt suprapuse grupat, asigurandu-se o distantare a fiecarei folii una fatd de
alta. Aceaste imagini bidimensionale dau impresia de tridimensional datorita distantarii dintre
suprafetele printate, continuand astfel discursul primelor doua proiecte in care relatia dintre
experienta lumii tangibile si lumea virtuala este pusd sub semnul imbinarii, contopirii.

Lumea mea vizuala nu mai este limitata doar la ,,obiect”. Aceasta trebuie sa cuprinda
universul in continud schimbare si lumea noua facilitata de computer: o lume de arta interactiva,
si dependenta 1n integrarea ,,privitorului” in finalizarea operei de arta. Nu era departe de adevar
Duchamp cand a sugerat cd opera de artd depinde de privitor pentru a-si finaliza conceptul,

tinand cont ca pana la sfarsitul secolului au aparut lucrari de arta (cum ar fi filmele interactive)
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care depind literalmente de privitor, nu numai pentru a le completa, dar si pentru a le initia
realizarea specifica si pentru a le da un continut.

Obiectul artistic este transformat intr-un proces deschis, care este supus unui flux constant
de informatii $i unei participdri din partea privitorului. Astfel, eu joc doar rolul de mediator,
nefiind singurul creator. Chiar procesul creativ al lucrdrii artistice digitale, deseori presupune o
stransa colaborare Intre artist si o echipa intreagd de programatori, ingineri, designeri. La randu-
mi, in realizarea primelor doud proiecte am fost sustinuta si asistatd de cdtre un programator.
Arta digitald a produs lucrdri ce au stres granitele dintre discipline — arta, stiinta, tehnologie,
design — si 1si are originile Tn domenii diferite, incluzdnd laboratoare de cercetare si academii.
,Ca si in orice mediu aflat sub tutela tehnologiei, cele mai dinamice lucrari apar atunci cand
tehnologia folositd gaseste corespondentd in viziunile artistului, sau invers, artistul se poate
folosi de tehnologie pentru a-si exprima cel mai bine ideile. In pictura sau sculptura, conceptul
si folosirea materialului este cea care se schimba in arti. In arta bazati pe tehnologie, insusi
mediul se schimba radical atunci cand se schimba tehnologia. Emotia simtitda de Muybridge
in a fi capabil de a capta miscarea cu a sa cronofotografie este acum inlocuitd de entuziasmul
modificarii realitatii, de posibilitatea de a face din realitate iluzie’(Rush, 1999).

Cele trei instalatii, aferente proiectelor multimedia 7ime Square, Iluzia prezentului si
W/o/a/nder, analizeaza starile de incertitudinea si dislocarea lumii moderne. Utilizarea sunetelor
intense, al imaginilor proiectate, a miscarii, viteza si linistea, natura si iluzia, ne conduc la
intrebarea unde suntem si unde ne-am putea duce. Prin aceste instalatii invit spectatorii sa
aiba, Intr-un mod similar mie, o atitudine meditativa, deodatd pasiva si activa, fatd de memoria
personala si cea colectivd. Asa cum fiecare dintre noi avem o memorie subiectivd asupra
evenimentelor trecute, asa si experienta privitorului acestor instalatii intermediale este unica.

Prin intrebarile pe care mi le pun prin aceste lucrari deschid calea spre alte proiecte
personale sau atitudini, ce includ creator si dialogul cu vizitatorii si utilizatorii instalatiilor cu
provocare interactiva, cat si cugetarile vizitatorilor: ce inseamna absenta creativa si cum putem

noi, cei vii, construi si perpetua mitologiile despre oameni si evenimente din trecut?
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Petru Lucaci *

Reconversia ca demers artistic

Reconversion as Artistic Process

REZUMAT

Reinnoirea programatica a discursului artistic in dorinta de sincronizare cu problemele
lumii actuale, dar si de adaptare la dinamica limbajelor din artele vizuale este o necesitate a
artistului contemporan. De la exploatarea valentelor conceptuale si de expresie vizuald a ne-
grului la aprofundarea tematicii corporalitatii umane sau la testarea potengialitatilor artistice ale
redefinirii unor obiecte si revalorizarii lor in contexte socio-culturale si politice noi, consider
ca proiectele mele artistice individuale de pana acum se circumscriu firesc temei generice a
reconversiei de sensuri, simbolistici, materiale, obiecte, experiente. Este vorba de o reconver-
sie permanentd a mea ca artist datorata schimbarilor permanente din mine si din jurul meu. O
reconversie asumata in care cred.

CUVINTE CHEIE: reconversie, negru, caracterul de lucru al obiectelor

ABSTRACT

The programmatic renewal of the artistic discourse for sincronizing it with the world-
wide problems and for its adaptation to the dynamics of the artistic languages is a necessity for
the contemporary artist. In my case, from exploring the conceptual and artistic potentialities of
the colour black to deepening of the knowledge connected with the multi meanings of the body
or testing the artistic potentials of redefining the objects and reevaluation of their meanings in
different socio-cultural and political contexts, I consider that my projects up to now could be
circumscribed to the generic theme of the reconversion of meanings, symbolistics, materials,
objects, experiences. It is a permanent reconversion of me as an artist due to the continuous
changes in me and around me. An assumed reconversion in which I believe.

KEYWORDS: reconversion, black, body, thingness of objects

* Petru Lucaci este conf.univ.dr. in cadrul Departamentului Pictura al Universitatii Nationale de Arte din
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Introducere

Generatia *80 din care fac parte a revendicat, poate mai mult ca alte generatii, nevoia
de schimbare n arta romaneasca, de nnoire, de sincronizare cu spatiul international, de racor-
dare la fluxul de informatii din epocd, chiar daca ele au putut fi accesate intr-o forma destul
de restrictionatd. Artistii acestei generatii sunt primii care au apelat la noile medii in discursul
vizual, au incercat sa se integreze mai mult in miscarea internationald, au riscat mai mult.
In acest context de formare am inteles ci artistul trebuie s fie expresia epocii, iar imprevizibili-
tatea poate fi un atribut de baza. Pana la urma, dinamica schimbarii in societatea contemporana
impune si o schimbare in mentalitatea artistului, pentru ca este nevoie de o pliere pe exigentele
momentului. Nu cred cd mai poate fi conceput un artist care sa-si fixeze la un moment dat o
directie si poate sda ramanad constant pe ea, din grija de a o proteja, din frica de schimbare sau
chiar din convingerea cd trebuie sa ai mai multe constante decat variabile in opera artistica.
Cred ca schimbarea este o virtute si trebuie sa urmam intr-un fel sau altul dinamica schimbarii
din societate.

Mi-am asumat 1n acest sens conditia de artist care lucreaza pe mai multe fronturi si
dezvoltd proiecte simultane. Desigur nu toate au avut sansa sa se individualizeze radical. De
multe ori mi-a fost util transferul de continut, idei, mijloace de exprimare de la un proiect
la altul. Dar, in aceeasi masurd, am incercat o radicalizare a schimbarii, o RECONVERSIE
permanentd, o regandire atat la nivelul limbajului cat si al semnificatiilor si mesajului.
Consider astfel cd proiectele mele se nscriu Tn acest demers al schimbarii nu de dragul im-
previzibilitatii ci de dragul cautdrii. Periplul sumativ ce urmeaza sper sa aduca argumente in

favoarea acestei asumari a cautarii permanente.
Reconversie: tema negrului

Noctumbre, 2000, Galeria Simeza, Bucuresti; A/b/Negru, 2002, Galeria ArTei, Bucu-
resti; Night shadows, 2003, Galeria Assamblage, Bucuresti; Noctumbre 11, 2003, Galeria Oc-
cident, Bucuresti; Clarobscur I, 2003, Institutul Cultural Roman Paris, Franta; Et nous seron
collage, Galeria Nicaise, 2008, Paris, Franta; Black-based cocktail, 2014, Muzeul de Arta,
Cluj-Napoca.

Tema negrului a fost o preocupare constantd in proiectele mele artistice. O bund pe-
rioadad de timp, de la debutul meu expozitional si pana in anul 2000, negrul a fost culoarea
dominanta a lucrarilor mele. Din anul 2000 a devenit culoarea exclusiva. Alaturi de proiectele
expozitionale a fost vorba si de un proiect de cercetare teoretica asupra acestei culori (Lucaci,
2008). Simteam nevoia unei evaluari ale antecedentelor artistice pe aceasta tema si o sustinere
teoreticd mai ampla si la zi a cautarilor mele artistice. A fost o incercare de a inventaria, co-

menta si determina rolul negrului in metabolismul imaginii, de a investiga istoria folosirii lui in
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artd de la pigmentul natural utilizat n preistorie si pana la negrul “virtual” implicat in limbajul
noilor medii.

In urma cercetarilor si documentirii efectuate pe aceasti tema am continuat experi-
mentele de atelier ce s-au concretizat de exemplu in proiectul Clarobscur, proiect determinat
in mare masura de acumuldrile acestor ani pe tema negrului ce analizeaza modul in care doua
antonime unite desemneaza o alta calitate distincta. Clarobscurul ca experienta vizuala a in-
semnat o calatorie in strafundurile constiintei noastre umane ca actori in spatiul social. Un
jurnal in care sunt marcate cu alb si negru lumina si Intunericul, speranta si dezniadejdea, zona
iradiantd a fiintei noastre, angoasele si tenebrele ei. Pe de o parte, este o analiza focalizata pe
interesul pentru acest tip de contrast valoric, 0 modelare nuantata sau clara a umbrelor si a lu-
minii, degradarea perspectivei atmosferice, diverse tipuri de ecleraje pe obiect sau spatializari
formale si informale, crearea misterului umbrelor si a tainei intunericului, iluminarea arbitrara
ca opusa acceptarii luminii asa cum cade ea in mod natural etc. Pe de altd parte, dincolo de
exercitiul de limbaj grafic si pictural in sine, clarobscurul este astdzi mai ofertant ca oricand
la nivel de semnificatii in exprimarea realitatilor contemporane ,,clare” si ,,obscure”. Este si
o incercare de abordare semioticd deoarece semnificatiile lui chiaroscuro depasesc granitele
stricte ale artei. Incarcitura metaforica, mistica, sociald a termenilor transcende granitele artei
relevand umbrele si luminile vietii noastre. O lume fara ,,linii”” de contur, o lume doar a con-
trastelor... Oare nu aceasta este lumea in care traim? Translatata in spatiul cotidianului, tehnica
clarobscurului — sugerarea constrastanta a luminii, umbrelor si intunericului, trece pe planul
doi, potentialul de semnificatii oferit de ea fiind de maxima actualitate. Clarobscurul devine
o modalitate de (re)definire artistica a unei lumi incerte, nedecise, mereu in cautare de ceva si
cineva, o lume a celor de la margine, de la periferie, a celor in cautare de ,,Jumind” sau fugind
dinspre ,,lumina”. Clarobscurul secolului XXI devine astfel pentru artist, mai mult ca oricand,
un mod de a participa la discursul public, de a fi prezent, de a lua atitudine, de a protesta, de a

se revolta si nu doar de a-si demonstra veleitati si abilitati artistice.
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Petru Lucaci, Clarobscur, 100x100 cm, ulei / panza

Credit foto: autorul

Un alt proiect, Noctumbre (2000), a plecat de la necesitatea de innoire a limbajului
picturii prin utilizarea unor materiale capabile sa genereze un alt cAmp de expresie. Materialul
folosit a fost carbunele de lemn obtinut prin tehnologia traditionald de ardere incompleta a di-
verselor esente de lemn in recipiente metalice. Am incercat sa exploatez materia in sine, pe
relatia structura-textura, urmarind efectul traumatizarii materiei, a deformarii, dezmembrarii,
incizarii, utilizarea prafului obtinut din slefuire, etc. Corpul material al carbunelui a constituit,
alaturi de ceara — folosita pentru aglutinarea si fixarea materiei —, singurul element in configu-
rarea limbajului unui alt tip de pictura. In general, am incercat sa fructific experienta de pictor,
utilizdnd un set de mijloace de expresie ce vin din repertoriul picturii. Interventii gestuale,
efecte liniare desenate, zgariate, incizate, suprapuneri, transparente, forme modelate, etc. sunt
o parte din elementele de limbaj specifice picturii de care am uzat in configurarea unor lucrari
pe relatia figurativ-abstract. Mi s-a parut ca aceasta relatie potenteaza misterul asupra formelor,
ele configurandu-se ca niste umbre intr-un univers in care se amestecd nelinistea si suferinta,
placerea si voluptatea, lumina si Intunericul. Tot acest proces mi-a oferit sansa sa depasesc aria
preocupdrilor strict plastice si sa implic in lucrari concepte de natura filozofica, sociala, sim-
bolica, legate de ardere, cenusa, penitentd, doliu, infern, etc. M-a determinat sa ma gandesc la
,,Focul lui Satan”, la infern si la suferinta, dar si la ,,sexualitatea focului”” amintite de Bachelard
in Psihanaliza focului. M-am gandit la viziunea crestind asupra infernului purificator al raului,

dar si la cenusd, ca semn de penitentd si doliu in Biblie. Toate aceste reflexii am Incercat sa
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le transfer lucrarilor din proiectul Noctumbre in intentia de a imbogatii paleta semnificatiilor

incorporate 1n opera plastica.

Petru Lucaci, Noctumbre, 100x70 cm, carbune / ceara / panza

Credit foto. autorul

Reconversie: tema corpului

Corp-arta-societate, 2009, Galeria Centrul Artelor Vizuale, Bucuresti; Celalalt corp/
The other Body, 2010, Galeria Victoria Art Center, Bucuresti; Corpul supravegheat/Body un-
der survaillance, 2011, Galeria Victoria Art Center, Bucuresti; Body World, 2012, Galeria Vic-
toria Art Center, Bucuresti; Black-based cocktail, 2013, Muzeul de Arta Cluj Napoca; Dressing
The Body, 2015, Muzeul de Arta Constanta.

Corpul a fost de asemenea o tema constantd a cautarilor mele ca artist. Corpul este
cea mai palpabila dovada a prezentei noastre in lume. Locuim in corpurile noastre Tnainte de
a locui 1n diverse case. Este o locuire activa, in care intervenim permanent, constient sau nu,
asupra trupurilor noastre pentru a ne integra mai bine sau, din contra, pentru a ne diferentia
mai clar de ceilalti. Corpul fizic, material a fost si este azi, mai mult ca oricand, suportul ideal
pentru fel de fel de interventii sociale, economice, politice, culturale, dar si artistice prin care
ne comunicam identitatea. Relatia noastrd cu corpul este una complexa: il ignordm, protejam,

tratdm, infrumusetdm, il mascam sau, dimpotriva, il etalam ostentativ. Il simtim doar atunci
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cand ne doare, cand ne e frig sau cald sau cand ni se face pielea de gdind in fata unei opere
de artad. Atitudinea fata de corpurile noastre este una dual ambigua: suntem pasivi/receptivi la
cerintele societatii fatd de ce trebuie sa facd, cum trebuie sa arate si ce trebuie sa simta corpu-
rile noastre, sau, din contra, avem o atitudine reflexiva, critica, intervenim activ asupra corpu-
rilor, afirmand sau infirmand cu buna stiinta, asumat, conventii si norme sociale si culturale.
Fie ca sunt interventii din lumea reala asupra corpului — straturi de haine protectoare sau impa-
chetari terapeutice in ndmol —, fie ca este vorba de interventii strict artistice — tuse, pete.

In acest context teoretic, proiectul Dressing the body vorbeste de exemplu despre invelirea cor-
pului pentru/intru dezvelirea lui, pentru relevarea acestuia dincolo de straturile concrete si sim-
bolice sub care il prezentdm si trdim de cand lumea, cum altfel decat intrupat. Corpul a devenit
pe rand: corpul absent, configurarea acestuia realizdndu-se prin suprapunerea unor straturi de
haine, care sa-i camufleze prezenta; luand doar invelisul exterior, corpul devine virtual; corpul
suport, reconstituit din imagini proiectate pe corp, suport pentru un exercitiu de limbaj plastic
dar si corpul imbracat in namol — terapia prin negru, unde negrul are conotatii benefice, este

benefic, schimband radical registrul de semnificatii.

Petru Lucaci, Black-based cocktail, 260x200 cm, tehnica mixta / panza
Credit foto: autorul
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Petru Lucaci, Dressing the body, 100x140 cm, ulei / panza
Credit foto: autorul

Corpul supravegheat (Body under surveillance) a fost un alt mod de a investiga pro-
blematicile contemporane cu privire la corp. Azi mai mult ca oricand, in societatea postmo-
derna, globala in care traim, corpurile noastre sunt sub un control permanent. Monitoare,
ecografii, scanere, markere, analize ADN, camere de supraveghere, amprente digitale, haine
inteligente, satelifi, nanotehnologii, etc. detecteaza, urmaresc, monitorizeaza din exterior si
din interior ce se intampla cu corpul uman. Téanar si batran, sanatos sau bolnav corpul este tot
mai privit, analizat, comparat pe dinafard si pe dinduntru cu voia sau fara voia noastra. Unele
corpuri sunt mai supravegheate decat altele. Unele corpuri/parti din corpuri sunt mai privite
decat altele. Unele corpuri sunt etalon pentru evaluat altele. Corpurile sunt tot mai minutios
supravegheate Tnainte de a se naste si urmarite discret sau agresiv pe tot parcursul vietii. Di-
viziunea dintre aspectele publice si private ale activitdtilor corpurilor noastre se estompeaza.
Societatea de azi este cu adevarat o societate a supravegherii, o societate n care tehnocentris-
mul, pe masurd ce stiinta si tehnologia dicteazd modul de cunoastere, frica de boala sau de
terorism, dorinta de frumusete, nemurire, putere, duce controlul corporal la paroxism. Supra-
vegherea din ce in ce mai subtila a corpurilor noastre de cétre noi si de catre altii este pe de alta
parte motiv de profunde dileme etice si morale. Ce fac corpurile noastre in acest context? Se
supun neconditionat sau dau si semne de rezistentd fatd de abuzurile la care sunt supuse? lata
punctul de plecare pentru reflectie pe care I-am propus pentru cercetarea de atelier transformata

intr-o serie de evenimente expozitionale.
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Reconversie: tema materialitatii lucrurilor

The thingness of objects, instalatie-performance, MNAC, Bucuresti, 2014.

In acelasi spirit al nevoii de innoire, de gasire a unor registre artistice diverse, m-am
angajat si In proiectul numit The thingness of objects. Este de fapt un proiect legat de reevalu-
area materialitatii i simbolisticii lucrurilor si obiectelor din jurul nostru. Este un proiect care
porneste, pe de o parte, de la tematica reconversiei unor obiecte (in cazul meu a furnalelor em-
blema pentru economia noastra comunista) prin scoaterea lor din contextul originar si redefini-
rea lor in alte dimensiuni, atribuirea prin reconfigurari artistice de semnificatii contemporane.
Dar este vorba in acelasi timp si de o reflectie artistica ce a pornit de la o reflectie teoretica.
M-a inspirat distinctia lui Heidegger intre obiecte si lucruri. M-au incitat formuléri de tipul
‘confortul lucrurilor’ (Adorno, 2012), ‘sensul lucrurilor’ (Brown, 2001), ‘viata lucrurilor’ (Ap-
padurai, 2011) sau ‘sexul lucrurilor’ (Grazia, 1996). Am demarat proiectul Reconversie in pre-
lungirea unor lecturi din zona teoriei lucrurilor (theory of things). In cadrul acestor abordari se
analizeaza relatia complexa a oamenilor cu lucrurile, modul in care oamenii dau semnificatie
lucrurilor dar si modul in care lucrurile ajung sa vorbeasca la un moment dat despre ele insele,
sd aiba propria lor viata, caracterul agentic al lucrurilor cum ar spune sociologii. Un obiect
devine lucru atunci cand nu mai are functionalitatea pentru care a fost creat, spune Heidegger
(1996), atunci cand liftul nu mai merge, pixul nu mai are rezerva, robinetul sau furnalul nu mai
au utilitatea gandita de ingineri. In fiecare lucru coexisti o pluralitate de lumi trecute, prezente
si viitoare. Nimic nu rdméane ceea ce a fost. Totul se transforma. Vremurile trec peste obiecte
care devin lucruri care pot discrimina, iubi, revendica.

Am revizitat putin traseul de experimente artistice pe relatia Dada si Arte Povera, cu
artisti preocupati de relatia dintre arta si viata, creatori ce au plasat privitorul in centrul discutiei
despre experienta si inteles. Ambele directii probeaza un proces de experimentare cu final des-
chis. Marcel Duchamp, care a influentat In mod decisiv grupul artistilor italieni, a fost primul
care a imprimat lucrarilor lui o putere subversiva. Daca e sa amintim macar lucrarea Fantdna,
argumentatd de un discurs conceptual surprinzator (,,Art is something you piss on”), realizam
ca avem de-a face cu un cu totul alt tip de discurs vizual. Jannis Kounellis face, de exemplu,
apel la simboluri ale civilizatiei industriale si le juxtapune unora legate de civilizatia urbana.
Creeaza in acest fel scene in care viata reala si fictiunea coexista cu intelesuri contradictorii,
mizand pe antiteze culturale.

Nu in ultimul rand consider ca proiectul se inscrie in prelungirea unor demersuri si-
milare din zona Noului Realism unde artisti precum Bertrand Lavier apeleaza la un vocabular
vizual bizar, punind lucruri, de obicei obiecte folosite, in starea lor ready-made intr-o ecuatie
conceptuala complexa, subliniind de cele mai multe ori o relatie ironica sau o atitudine socio-
criticd amuzanta. M-am gandit de asemenea la ,,psiho-obiectele” lui Jean-Pierre Raynaud care,
la nivel conceptual, articuleazd un univers terifiant prin inversarea semnificatiilor, crednd o

ambigiutate si identitate falsd. Prin constructia incintelor de ceramica alba pe post de arhitec-
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turd mortuara in ,,Noaptea albd a unui cavou” este, de fapt, invocata moartea. Spatiul alb, un
spatiu inert, gol, incremenit, este echivalat cu vidul, non-existenta, non-identitatea. Memoria
nimicului evocd de fapt obsesia mortii (Fabre / Duby, 1986).

Astfel, in cazul proiectului meu Reconversie, ceea ce ieri era un simbol al prosperitatii,
industrializarii devine astazi o relicva a istoriei. Ceea ce ieri era un spatiu urban al sigurantei
zilei de maine devine o reflectare a nesigurantei zilei de azi. In pantecele infierbantat al cosului,
emblematic pentru Romania comunista, infierbantat la peste 1800 de grade Celsius, se produ-
ceau candva reactii chimice complexe. Era un simbol al marilor realizari ale societatii socia-
liste multilateral dezvoltate. Azi in paragina, cosurile care altddatd duduiau zi si noapte scotand
fum negru si gros pe cerul patriei, zac abandonate pe campuri pustii, la marginea oraselor.
Postmodernismul ca si capitalismul sunt in esenta epoci ale reconversiilor in care teoria lucru-
rilor, reflectia despre ,,the thingness of objects” este foarte utild. Totul se reinterpreteaza, se
detroneazi, se fragmenteazi, semnifici. Intelesurile se multiplica, verdictele se imputineaza.
Totul se rebranduieste. Simboluri de ieri ale prosperitatii devin astdzi simboluri ale poludriii
si ale unei epoci de tristd amintire. Reconversiile ca procese de resemnificare sunt de fapt sin-
gura solutie pentru supravietuirea de la o epoca la alta. Impundatorul COS de furnal devine din
obiect lucru, din emblema a localismului sau regionalismului se transforma in insemn al lumii
globale: supus unor detonari spectaculoase, asteptand fonduri europene si studii de fezabilitate
pentru a fi salvat drept patrimoniu national, rampa de lansare pentru salturi cu parasuta sau, de

ce nu, pentru o seard, COS de baschet.
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Petru Lucaci, Reconversie, 700x350 cm, instalatie / performance
Credit foto. autorul

Bifat la ,,exotisme” pe traseul Bienalei Mobile organizate de Club Electroputere Cra-

iova, in zona Olteniei (Turului Olteniei in 7 zile), Rovinariul mi-a oferit ocazia de a medita la
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aceasta noud stare a lucrurilor care devin obiecte si a determina reconfigurarea semnificatiei
acestora. In acest context teoretic mi-am conturat un demers artistic prezentat in cadrul expozi-
tiei Disporzitii in Timp si Spatiu, deschisa la Muzeul National de Artd Contemporana Bucuresti
in 2014. Lucrarea este transferul in operd a ceea ce se enuntase in programul curatorial al
Bienalei Mobile si anume ,,...pozitionarea discursului artei in raport cu cele doud coordonate
universale Timp si Spatiu, dar si cu propriul prezent, creand un context speculativ...”. Este vor-
ba despre o instalatie de 700/310 metri si un performance integrat in situl industrial reconstituit.
COS-ul de fabrica a vestitei zone energetice a Romaniei devine, prin transfer de semnificatie,
obiect in scena unei partide de baschet in care jucatori profesionisti implica publicul intr-un
joc de baschet.

Aparent diferite, consider ca, la o analizd mai detaliatd a discursului artistic, se vede
firul rosu al reconversiilor mele ca demersuri artistice monocolore, intrupate si ancorate in
realitatile artistice si nu numai ale lumii de azi. Asa cum mentionam la inceput, cred in obliga-

tivitatea schimbarii permanente a limbajului si expresiei artistice a artistului contemporan.
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Mara Ratiu *

Despre lumini s1 paduri: loan Sbarciu
la Art Center Hugo Voeten 2015
About Lights and Forests: loan Sbarciu
at Art Center Hugo Voeten 2015

Cronica de expozitie / Exhibition Review

Am ajuns la Art Center Hugo Voeten cu putin timp inaintea vernisajului. Arhitectura
moderna a centrului — situat la o margine a pitorestii localitati belgiene Herentals, la 30 de km
de Antwerp —, mi-a activat rapid starea pe care o resimt ori de cate ori vizitez un muzeu sau
centru de artd occidental si, din pacate, foarte rar atunci cand vizitez un muzeu sau galerie din
Romania: placerea de a descoperi dimensiunile generoase ale spatiilor de expunere, calitatea
ireprosabild a finisajelor, sistemul de iluminat profesionist, toate acestea permitandu-mi
detasarea de care vorbeau filosofii moderni ca fiind esentiald pentru triirea unei experiente
estetice. Am patruns 1n holul cladirii, iar energia emanata de spatiile ample ce se desfasurau sub
ochii mei, de lucrarile din colectia centrului profilate pe peretii sau pe pardoseaua incaperilor
alaturate mi-au accelerat pulsul si mi-au crescut curiozitatea. Pregatitd deci pentru vizitarea
expozitiei, ca un atlet care si-a facut incélzirea si porneste spre linia de start, m-am indreptat spre
liftul care ducea la etajul sapte al cladirii: acolo se afla una dintre silile expozitiei, cea 1n care
urma sa aiba loc vernisajul. Cand s-au deschis usile liftului, am ramas Inmarmurita: pe peretele
opus se aflau trei picturi de dimensiuni gigantice ce tintuiau privitorul. Mi-au trebuit secunde
bune sd ma dezmeticesc si sa pasesc efectiv in incapere, iar usile liftului s-au inchis cu un mic
zgomot in spatele meu. Am ramas nemiscatd, in proximitatea liftului, pret de cateva minute:
acel loc iti oferea cea mai buna perspectiva asupra celor trei lucrari, fiind perfect perpendicular
pe cea din mijloc. Simteam cum mi se dilatd pupilele si cum privirea mi se plimba alert pe
suprafetele picturale. Simteam cum mi se face pielea de gaina si cum un val de caldura usor
intepator cobora dinspre diafragma spre membrele inferioare. M-a trezit din vraja clinchetul
paharelor de sampanie pregatite de stewarzii firmei de catering si am purces la vizitarea restului

expozitiei, spunandu-mi sugubat in minte: ,,lar m-a surprins ...”.

* Mara Ratiu este conf. univ. dr. In cadrul Departamentului de Discipline teoretice al Universitatii de Arta
si Design din Cluj-Napoca. Mara Ratiu is Assoc. Prof. within the Theory Department of the University of Art
and Design in Cluj-Napoca.

Contact: ratiumara@yahoo.com
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Imagine din expozitia Transylvanian Lights (29 nov. 2015 — 13 feb. 2016),
Art Center Hugo Voeten din Herentals (BE), Sala I. Foto: Laszlo Bencze

keskosk

Este dificil sa scrii o cronicd pentru expozitia unui artist a carui personalitate iti este
foarte cunoscutd, riscul fiind de a vedea opera din prisma trasaturilor caracteriologice ale
acestuia, a incarcaturii emotionale a relationarii la acesta. il cunosc pe Ioan Sbarciu de peste
15 ani din postura de colaborator direct, iar munca n administratia universitara alaturi de el
m-a marcat decisiv. Dar nu pe artistul Sbarciu 1l cunosc cel mai bine, ci pe managerul Sbarciu,
pe profesorul Sbarciu, pe omul Sbarciu. In toti acesti ani, artistul Sbarciu mi s-a devoalat doar
fragmentar, precum un oras familiar care te lasa sa descoperi, an de an, o noud dimensiune a sa,
complet nebanuitd, parca amintindu-ti ca mintea ta nu 1l va cuprinde niciodata pe de-a-ntregul.

M-a surprins de fiecare data energia debordanta cu care loan Sbarciu ataca un nou ciclu
artistic, siguranta cu care asuma o noua directie de lucru intotdeauna gandita intr-o logica a unei
istorii a artei care aduce la suprafata la intervale regulate un nou tip de sensibilitate estetica si
in care forta artistului se traduce 1n abilitatea acestuia de a intui parametrii acestei sensibilitati.
Incrancenat in convingerea sa ca doar mediul picturii poate revela esenta artei, pariul pictorului
Sbarciu este de a prevedea maniera in care acest mediu artistic se va metamorfoza in relatie
cu noua sensibilitate, noua vizualitate, Intotdeauna incadratd de polii figurativ si abstract.

Auto-definindu-se ca ,,pictor abstract, in pofida sentimentului figurativ”!, loan Sbarciu nu se

1 Vezi interviul cu Ioan Sbarciu ,,In arti, e esential si fii tu insuti si sa ai o amprenta
personald”, realizat de Simon Delobel, curatorul expozitiei Transylvanian Lights, si publicat in
revista Sinteza nr. 24 din ianuarie 2016, pp.176-186.
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limiteaza, insd, la o intelegere formalistd a mediului pictural. Pentru el pictura este asemenea
celorlalte registre simbolice ale vietii precum credinta religioasd sau iubirea. Este, in primul
rand, vitalitate, adica fortd de semnificare, forta de a crea si a da sens.

Chiar daca este Tn cdutarea unei esente, a unui sens ultim aflat dincolo de vremuri,
pictorul Sbarciu nu este rupt de vremea sa. Din contra, el este un om al lumii actuale, un
observator fin al proceselor sociale si al configuratiilor conceptuale si aceasta in pofida unui
discurs cu o vadita patind paseistd. Recursul la trecut este doar o rampa lansata spre intelegerea
si fixarea unui prezent tulbure, incert. Personalitate puternica, loan Sbarciu vrea sa defriseze si
sd domine prezentul pentru a putea construi viitorul imaginat. Astfel, el este eminamente un om
al modernitatii occidentale in sensul credintei in progres, marcat, insd, de o nostalgie aproape

tragicd a unui sens originar.

skoksk

Revenind, acum, la expozitia Transylvanian Lights de la Art Center Hugo Voeten din
Herentals (Belgia), organizatd in perioada 29 nov. 2015 — 13 feb. 2016, mentionez faptul ca
aceasta a fost curatoriatd de Simon Delobel, iar discursul de deschidere a expozitiei a fost
sustinut de curatorul si criticul de artdi Maria Rus-Bojan. In comunicatul de presa aferent
expozitiei, Delobel puncteaza sintetic conceptele-cheie ale viziunii artistice a lui loan Sbarciu:
Cinder Forest | Nostalgia | Matter | “Art does not have to be ugly to be intelligent’ | Mistery.
Padurea transilvana este personajul principal al expozitiei, vazuta de artist in tripla semnificatie:
nostalgia originii, problematica ecologica, mister si incifrare, la care se adauga reflectia asupra
artei contemporane. Astfel, suspiciunii cu care este adeseori tratata in lumea artei occidentale
»arta frumoasa”, loan Sbarciu 1i raspunde argumentand cd tocmai caracterul estetic al unei
opere face posibild transmiterea unui mesaj de protest deoarece experienta frumosului este cea
care permite adoptarea unei atitudini meditative?.

Am mentionat deja In debutul cronicii cele trei picturi de dimensiuni monumentale din
prima sala a expozitiei. Acoperite de o pictura grea, densa, cu puternice tonuri de brun, albastru
sau verde, cu tuse ample, viguroase care, prin caracterul lor vectorial, creau zone de tensiune
si miscare pe suprafata panzei, cele trei lucrari asezate impundtor una langa alta aveau ca si
contrapunct, pe peretele opus, o serie de zece lucrari de dimensiuni reduse, acrosate la nivelul
privirii. Chiar daca pictate n aceeasi linie, scala redusa imblanzea vizibil tusa, dandu-le aerul

unei amazoane al carei spirit razboinic se inmoaie atunci cand se Indragosteste.

2 Vezi comunicatul de presa al expozitiei disponibil la URL: http://artcenter.hugovoe-
ten.org/data/kfm//10an%20Sb%C3%A2rciu,%20Transylvanian%20Lights,%20EN.pdf [Acce-
sat la 28 Aprilie 2016].
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loan Sbarciu, Peisaj transilvan, tehnicd mixta, 647x390 cm, 2015, Foto: Isabelle Arthuis

4

Imagine din expozitia Transylvanian Lights (29 nov. 2015 — 13 feb. 2016),
Art Center Hugo Voeten din Herentals (BE), Sala I. Foto: Laszlo Bencze

In cea de a doua sala a expozitiei situatd la al doilea etaj al centrului se aflau alte
zece lucrari de dimensiuni variate, din cicluri artistice recente precum Padurea de cenusa sau
Rapirea Europei. Pe citeva dintre acestea le stiam: le vdzusem in atelierul artistului. Aratau,

insa, altfel. Display-ul expozitiei, relatia cu celelalte lucrari, acuratetea cubului alb le confereau
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o adancime pe care nu o detectasem anterior. Daca lucrarile din sala anterioara emanau lumina,
cele de aici o absorbeau. Doua dintre ele m-au atras magnetic: aproape monocrome, cu tuse
difuze si tonuri de alb si gri, pareau neverosimile 1n raport cu explozia de culori din lucrarea de
pe peretele opus. Tocmai aceasta sincopa vizuala le conferea forta de atractie la care se adauga,

contrastant, o incomoda, dar incitantd senzatie de impenetrabilitate.

Imagine din expozitia Transylvanian Lights (29 nov. 2015 — 13 feb. 2016),
Art Center Hugo Voeten din Herentals (BE), Sala II. Foto: Isabelle Arthuis

Estetic ganditd in doud registre — cel al vitalitatii, al exuberantei picturale si cel al
reflectiei, al Intoarcerii spre sine — expozitia Transylvanian Lights reprezintd, cred eu, un
punct de inflexiune in cariera artistului Sbarciu. Temele recurente din ultimul deceniu precum
,padurea de cenusa’ sau ,peisaj transilvan’ si-au gasit acum cea mai acutd si mai ampld forma
de expresie. Tipul de picturd asumat de loan Sbarciu si rafinat continuu 1n anii din urma a atins
temperatura maxima: jocul sinuos Intre culoare si monocromie este decodat exemplar de pictor,
iar complicatul raport Intre abstract si figurativ este transat subtil. Nu stiu cum vor arata operele

ce vor urma. De un lucru sunt, insa, sigurd. loan Sbarciu nu va inceta sd ma surprinda.
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Roxana Modreanu *

Adrian Ghenie la Bienala de la Venetia 2015:
Darwin’s Room
Adrian Ghenie at the Venice Biennale 2015:

Darwin’s Room

Cronica de expozitie / Exhibition Review

Prezenta cronicad are in centrul atentiei expozitia Darwins Room a artistului Adrian
Ghenie, n Pavilionului Romaniei de la Bienala de la Venetia, editia din 2015. Fiind vorba
despre o cronicd scrisa la o oarecare distantd temporala de eveniment, interval in care au fost
deja scrise suficient de multe recenzii pe aceasta tema, in textul de fata ne propunem sd analizam
motivele pentru care expozitia a fost, Tn mare parte, receptata pozitiv. Pentru acest lucru, vom
lua in considerare trei premise care, in viziunea noastra, conduc la acest fapt: faima artistului si
valoarea financiara a lucrarilor sale, contextul acestei editii a Bienalei care a favorizat succesul
celor catorva expozitii de pictura si, nu in ultimul rand, calitatea lucrarilor. Dupa analizarea
acestor premise, vom lua 1n considerare si aspectele negative ale evenimentului din Pavilionul
Romaniei, in cadrul unui tip de analiza care este, la baza, una descriptiva. In final, vom vedea
daca aspectele pozitive, enumerate mai sus, sunt suficient de puternice pentru a le contracara pe
cele negative si a justifica entuziasmul care a putut fi remarcat 1n legdtura cu aceastd expozitie.

Urmarind reactiile din presa si, nu in ultimul rand, reactiile publicului in timpul vizitarii
Pavilionului Romaniei de la Bienala de la Venetia din acest an, pare ca lucrdrile lui Adrian
Ghenie au fost receptate cat se poate de bine. Exista multe review-uri pozitive, iar publicul care
a semnat 1n guest-book pare mai mult decat incantat.

Sa fie oare vorba de faima care Incepe sa-1 preceada pe artist si de un soi de entuziasm
pe care publicul sau presa se simt, intr-un fel sau altul, obligati sa 1l afiseze, stiind, in prealabil,
despre sumele exorbitante cu care se vand lucrarile artistului? Sa fi fost o conjunctura favorabila?
Sau pur si simplu picturile sunt cu adevarat impresionante, ,,bune”?

As miza pe un raspuns care sa le Tnsumeze pe toate cele trei, cu mici reticente si critici

* Roxana Modreanu este masterand in cadrul programului de studii universitare de masterat Grafica
al Universitatii de Arta si Design din Cluj-Napoca si student in cadrul programului de studii universitare de
licenta Istoria si teoria artei al aceleiasi universitatii. / Roxana Modreanu is MA student within the Graphic Arts
program of the University of Art and Design in Cluj-Napoca and BA student within the Art History and Theory
program of the same university.

Contact: roxanamodreanu@gmail.com
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pe alocuri.

In ceea ce priveste contextul, nu putem si nu accentudm faptul ci la aceasti editie a
Bienalei cea mai mare parte a lucrarilor de arta aduse in atentia publicului in cele doua locuri
principale de desfasurare a evenimentului, Arsenale si Giardini, intrd in cateva categorii mai
putin clasice (arta video, multa artd video, multe instalatii si chiar cateva performance-uri) si,
nu in ultimul rand, sufera de sindromul salvatorului, fiind pusa in practica foarte clar orientarea
ideologica impusa de Enwezor. Stridenta si artificialitatea cu care aceasta orientare ideologica
este impusa prin mediile mai sus mentionate face ca lucrarile care se incadreaza in categoria
traditionalului sa cada in umbra. De asemenea, senzatia de reprezentare minoritard a mediilor
traditionale 1n cadrul intregii Bienale este conferitd si de faptul ca cele mai multe dintre
pavilioanele nationale au expus ori instalatii, ori lucrari de arta care se pot incadra in categoria
,hew media”. Mai mult decat atat, nevoia de suport teoretic al artei contemporane este acum
si mai bine accentuata, intregul concept al curatorului principal al Bienalei, Okwui Enwezor,
anume All the world’s Futures (Enwezor, 2015), necesitdnd o abordare nuantatd, care cere
mult timp de gandire, mai ales prin impunerea mai mult decat evidenta ca baza a conceptului
evenimentului filosofia marxista, intr-o formulare ultra-sofisticata. De altfel, Centrul Centrului
(adica centrul Pavilionului Central din Giardini) este transformat intr-o Arend care are ca
functie principald gazduirea citirii Capitalului lui Marx, in fiecare zi, timp de o ord, pentru
intreaga audientd: un soi de litanie menita sd cultive publicul, fie acesta de specialitate sau nu,
chiar daca vrea sau nu. Fara a intra aici in detalii referitoare la viabilitatea si reusita acestui tip
de abordare, trebuie spus ca Pavilionul Romaniei reuseste sd atraga atentia tocmai prin aceasta
rupturd, cel putin la nivel tehnic (aproape si la nivel conceptual, dupd cum voi arata mai jos),
cu ceea ce se intampla in general in cadrul Bienalei.

In definitiv, publicul, consumator de arta contemporana sau nu, se asteapta si isi doreste
sd vada produse artistice care sa poate fi incadrate Tn genurile clasice ale artei (pictura, sculpturd),
nevoie pe care expozitia din Pavilionul Romaniei o satisface cu succes. Motivul pentru care
nu se cade in desuetudine, motivul pentru care nu exista (sau cel putin nu am remarcat sa fie)
cititd expozitia ca fiind prafuita din cauza tehnicii expuse, coroborate cu zona Europei de est
din care este originar artistul, este si renumele pe care au reusit, intr-un timp destul de scurt,
sd 1l dobandeasca atat artistul, Adrian Ghenie, cat si orasul unde acesta si-a terminat studiile
si si-a Tnceput cariera artisticd, Cluj-Napoca. Trebuie sd recunoastem ca atentia care a fost
acordatd prezentei Romaniei la aceasta editie a Bienalei de la Venetia se datoreaza si sumelor
spectaculoase cu care se vand lucrarile artistului. Vorbim, in definitiv, despre un moment in
care, de multe ori, valoarea financiara a lucrarilor sale incepe sa fie echivalata cu valoarea
lor artistica, tocmai datorita recordurilor la care reusesc si ajunga vanzarile. In acest context
era firesc ca presa de specialitate sa acorde o atentie deosebitd acestei expozitii, indiferent de
reusita ei.

Asadar, exista suficiente premise care sa justifice receptarea pozitiva a lucrarilor expuse

in Pavilionul Romaniei. Mai mult decat atat, tipul de montare a expozitiei (curatoriatd de Mihai
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Pop), mizeaza pe o receptare eminamente estetica a lucrarilor expuse, ele fiind aranjate in asa fel
incat impactul asupra privitorului sa fie cel care primeaza, textul curatorial fiind, intr-o oarecare
masurd, pus in paranteza. Acest joc este permis si de reconstruirea, in acest an, a interiorului
Pavilionului Romaniei de catre Attila Kim, care se concentreaza pe ,,reconfigurarea celor trei
spatii originale ale Pavilionului, construit in 1938, definite de luminatoarele amplasate simetric”
(Anon., 2015). Practic, trei dintre lucrarile de mari dimensiuni sunt plasate la intrare (Burning
Bush, Darwin and the Satyr si The storm), crednd un puternic impact asupra privitorului. Pe
acelasi impact datorat dimensiunilor se mizeaza si iIn amplasarea, in partea stanga, in ultima
camera (fiind incadrat intre peretii gri ai camerei intermediare) a picturii Persian Miniature,
lucrare care atrage atentia prin rafinamentul si sensibilitatea pe care le emana, contrastand
puternic cu celelalte lucrari expuse, care dau mai degraba sentimentul unei tumultuoase cautari
de sens prin intermediul picturii. Celorlalte camere le sunt, in general, rezervate lucrarile de
mici dimensiuni, cu exceptia ultimei camere din dreapta, unde, in traseul de vizitare, privitorul
este brusc surprins de lucrarea ascunsa initial privirii, intitulatd Duchamp's Funeral 1.

Desi intreaga expozitie pare bine structuratd, oferind o senzatie de echilibru si, in
acelasi timp, starnind curiozitatea vizitatorului care este invitat sd descopere, rand pe rand,
toate lucrdrile (fapt datorat si reconstruirii arhitecturii pavilionului), problema apare odatd cu
confruntarea acestui tip de organizare a spatiului cu textul pus la indemana vizitatorilor. Se
vorbeste despre o structurare in trei registre, 7The Tempest, Portrait Gallery si The Dissonances
of History, iar daca ar trebui s urmarim lucrarile care fac parte din fiecare categorie n aceasta
ordine, ar rezultat un zig-zag aiuritor in spatiul Pavilionului, care nu ar mai lasa loc niciunui
fel de citire. Asta trecand peste faptul ca una dintre lucrarile prezentate in brosurd, Study for
Darwin and the Satyr, nu existd in expozitie. Oricum e destul de derutant sa nu gasesti una
dintre lucrari. Dar sd incerci sd urmaresti strict cele prezentate? Mai mult decat atat, acest gen
de prezentare creeaza expectanta ca cele trei teme enuntate sa fie plasate fiecare intr-o camera
separatd, asa cum s-a si inteles, de fapt, In cateva situatii, in preludrile din presa internationala
(Anon., 2015).

Nu in ultimul rand, conceptul prezentat are aerul unei fortari teoretice. Aceasta se
datoreaza, probabil, faptului ca vorbim despre lucrari realizate in perioada 2008-2015, asadar
destul de indelungata si sincopata, greu de rearanjat intr-un cadru conceptual coerent. Astfel, un
concept unificator in care sa fie vorba despre o posibild intalnire a lui Darwin cu Marx si Freud
nu pare doar exagerat, ci Intins pentru a se incadra In tematica propusa de curatorul principal,
citatd mai sus. Apoi, dacd ar fi fost doar Darwin si Marx, ar fi fost putin evidentd aceasta
intentie. Asadar, de ce nu si Freud? Este adevarat ca se pot simti foarte usor cautarile artistului,
dorinta lui de a Intelege istoria (atit cea a evenimentelor, cat si cea a artei sau a, hai sa spunem,
conceptelor) prin punerea Tmpreuna a unor elemente disparate sau prin readucerea in prezent a
unor personaje indepartate In timp, dar cautarea asa cum este ea definita aici nu pare plauzibila.

Nu se poate concluziona decat ca miza principala este, de fapt, cea estetica, cautarile

personale, conceptuale fiind evidente, dar trecand 1n plan secund din cauza secventialitatii cu
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care privitorul este confruntat. Tocmai din pricina acestei secventialitdti si a mizei estetice
devine transparent faptul ca s-a plecat de la premisa ca va exista, oricum, o buna vizibilitate
pentru expozitia lui Adrian Ghenie, indiferent de lucrarile care 1i vor fi expuse. lar dintr-o
fundaturd conceptuald, datoratda modului in care intreg evenimentul bienalei a fost gandit, a
rezultat o aranjare in spatiu de factura esteticd a lucrarilor, pe baza afinitétilor formale dintre
ele.

Sunt, 1nsa, picturile prezentate atat de bune? Cu sigurantd, ,,Persian Miniature” este
o piesd de rezistentd, de o sensibilitate aparte. Sunt remarcabile rafinamentele cromatice,
multitudinea tonurilor de alb si ingeniozitatea cu care acestea se Tmbind cu cele cateva pete
de culoare inchisa. Autoportretul pictorului pare sa se desprinda de acest fundal, impunandu-
se ca o figurd solitard si, intr-un fel, singulard. Sentimentul de izolare confera compozitiei
impresionante inflexiuni elegiace. Aceste calitdti au fost remarcate cu sigurantd si de curator,
daci ne aducem aminte modul in care a amplasat lucrarea. In cazul celorlalte vorbim in mod
cert despre o abordare care vizeaza punerea laolalta a diverse elemente istorice disparate, intr-
un proces de intelegere propriu pictorului, pe care ni-1 face vizibil si noud. In mod paradoxal,
desi vorbim despre picturd, nu rezultatul cromatic este cel care are cea mai mare importanta,
ci procesul de conectare a datelor, exercitiul de intelegere si apropriere a unei istorii care prin
translatarea ei in mediul pictural devine istorie personala. Poate nu vorbim despre o pictura
extraordinarad formal (in sensul mdiestriei tehnice), dar n mod evident avem 1n fata noastra un
demers pictural fascinant prin procesul de intelegere pe care il implica.

In ceea ce priveste calititile formale, exceptand lucrarea discutatd mai sus, celelalte
nu fac dovada unei astfel de atentii acordatd picturalitdtii Tn dimensiunea ei traditionala.
Accentul cade pe cautarea unor aldturdri cat mai stridente care au ca singur rol retinerea
atentiei privitorului. Nu subtilitatile cromatice sunt cautate, nu este un exercitiu de investigare
a posibilitdtilor pe care culoarea le ofera, ci o punere in scena a contrastelor violente. Zonele
amorfe, aproape plate, de tonuri inchise sunt dinamizate brutal cu pete de culori vii care nu au
niciun rol in exercitiul de conturare a iluziei realitatii. Este mai mult decét evident ca rolul lor
este acela de a conferi spectaculozitate picturilor, asemanandu-se cu artificiile din noaptea de
Anul Nou. Si aceste pete produc acelasi efect de uimire care se termind in cateva secunde dupa
o privire mai atenta a picturii.

Totusi, dupa cum observam si mai sus, nu aceasta este principala miza a picturilor
in discutie. De altfel, retinerea atentiei prin artificialitatea cu care sunt inserate aceste pete
foarte colorate conduce catre un indemn de a cerceta mai atent subiectul picturii. Iar Tn acest
mod, se poate descoperi exercitiul de incarcare cu sens a picturii. Este, Intr-un anumit fel, un
indemn de a pasi dincolo de obsesia de a cduta calitatile mestesugaresti ale picturii si a Incerca
sa descoperim discursul servit odata cu pictura. Cum poate ea modifica realitatea sau istoria?
Cum poate construi noi naratiuni care, in cadrul acestui mediu, sa fie perfect posibile? lar astfel
pictura poate avea o reverberatie asupra modului 1n care intelegem lumea, istoria sau ideile.

In orice caz, dupd cum se poate observa din reactiile generale, publicul, chiar si cel
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specializat, a fost mult prea bucuros ca vede pictura, incat a uitat s se mai intrebe ce fel de pictura
vede si cat este ea de buna. Intr-un fel, a putut respira in fata lucrarilor, ficand abstractie de miza
conceptuald a evenimentului, mai ales in contextul acelei gravitati teoretico-conceptuale care
a planat deasupra Intregii Bienale: extraordinar context in care toate inadvertentele semnalate
sa fie trecute cu vederea, ba chiar transformate in trasaturi pozitive, iar rezultatul sa fie unul
laudativ. Iata o spectaculoasa continuare de drum pentru o consacrare institutionala a unui artist

care a reusit, pana acum, sa fie preponderent o vedeta a pietei.
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Marius Georgescu *

Bienala Internationala de Ceramica Cluj 2015 — Editia a II-a

Cluj International Ceramics Biennale 2015 — 2" Edition

Cronica de expozitie / Exhibition Review

Initiata in 2013, Bienala Internationald de Ceramica de la Cluj ar putea fi definitd ca o
actiune sinergicd a unei serii de evenimente culturale simultane care, in toamna anului 2015
— aflata la cea de a Il-a editie —, a luat forma unui adevarat Festival al Ceramicii. Manifestari
expozitionale, proiectii de filme, activitati tip performance, simpozion dedicat artelor focului,
conferinte si workshopuri si-au dat concursul pentru a oferi publicului o prezentare ampla a
tendintelor actuale ale ceramicii artistice contemporane.

Din perspectiva implicarii in organizarea ei, as putea spune ca aparitia Bienalei
Internationale de Ceramica la Cluj nu este intamplatoare. Clujul este un oras dinamic, in continua
adaptare la noile tendinte socio-economice, dar criza economica din ultimii ani a lovit puternic
industria ceramicii din Cluj. Astfel, fabrici cu tradititie (IRIS, CERO) si centre de cercetare
industriala in domeniul ceramicii (CEROC) si-au Incetat activitatea. Consecinta imediata a fost
disponibilizarea unui mare numar de persoane calificate pentru industria ceramicii printre care
artisti creatori, designeri, ingineri de specialitate, tehnicieni si altii. In acest context, credem
ca Bienala Internationald de Ceramica Cluj, prin tot ceea ce inseamna, este de natura sa ofere
0 noud viziune asupra ceramicii si sd contribuie la integrarea ei in noua configurare socio-
economica a orasului.

Aceste motivatii de ordin social converg cu o indelungata traditie culturala locala:
Clujul, centru universitar prin excelenta, este animat acum de o efervescenta fara precedent a
vietii artistice, unul dintre factorii decisivi fiind vizibilitatea pe plan international a orasului in
ceea ce priveste arta contemporana.

Ca o consecinta a impactului pe care 1-a avut prima editie a Bienalei Internationale de
Ceramica Cluj in 2013 asupra publicului clujean, la a doua editie remarcam deja, implicarea
activa a unor galerii particulare — Galeria IAGA, Galeria Quadro si Galeria Horeb —, un semnal
cd piata de artd nu riméne pasiva la oferta ceramicii contemporane. in acelasi timp, prin

mediatizarea valorilor culturale locale si nationale, a traditiei, dar si a schimbului intercultural

* Marius Georgescu este conf. univ. dr. in cadrul Departamentului de Ceramica al Universitatii de Arta si
Design din Cluj-Napoca. Marius Georgescu is Assoc. Prof. within the Ceramics Department of the University of
Art and Design in Cluj-Napoca.

Contact: marius.silviu.georgescu@gmail.com
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realizat prin evenimentele de factura internationald, Bienala de Ceramica este convergenta cu
aspiratiile Clujului de a deveni Capitala Culturala Europeand in anul 2021. Aditional, editia
2015 a Bienalei s-a suprapus cu statutul Clujului de Capitald Europeana a Tineretului, iar din
aceasta perspectiva manifestarile organizate au fost centrate pe promovarea tinerilor, implicarea
lor in organizarea evenimentelor si formarea acestora.

In contextul cultural global European, dar nu numai, pentru a fi vizibil este imperios
necesar sa te afli intr-un permanent schimb de idei si informatii. Specificitatea unei regiuni
poate fi afirmata si integratd in mozaicul cultural al lumii printr-un dialog continuu intercultural,
dar si al generatiilor. In domeniul artistic, comparatia, competitia si competitivitatea constituie
elemente cheie ale succesului. Arta contemporand gaseste noi modalitati de exprimare fie
folosind noile media, fie cele traditionale. Formarea profesionala continua a artistilor, in special
a celor tineri, devine in acest context o necesitate. Identitatea proprie caracterizata prin anumite
date specifice trebuie pastrata si alaturata tendintelor globalizante.

Ceramica artistica cunoaste acum, peste tot in lume, un trend ascendent, devenind
unul din mijloacele de expresie importante ale artei contemporane. Publicul si Tn egald masura
artistii sunt din ce in ce mai atrasi de limbajul ceramicii ca modalitate de expresie plastica,
in Romania persistd mentalitatea conform careia ceramica este asociatd cu artizanatul sau
poteria. Din aceastd perspectiva, constienti ca o apropiere a publicului de arta ceramicii asa
cum este ea practicatd azi are potentialul de a schimba vechi mentalitati, intregul proiect al
Bienalei este gandit astfel incat publicul sa inteleaga specificitatea si frumusetea ceramicii ca
modalitate de exprimare artistica.

Astfel, cei interesati au putut asista la lucrarile celei de a X-a editii a Simpozionului
International ”Ceramica intre Traditie si Contemporaneitate”, desfasurat la Muzeul de Arta din
Cluyj si aflat sub patronajul Universitatii de Arta si Design din Cluj-Napoca (UAD). Personalitati
importante au prezentat aspecte care vizeaza tendintele contemporane ale domeniului precum
si elemente de teorie si esteticd aplicate direct artei ceramicii. Tot in zona dezbaterilor teoretice,
la Centrul de Cultura Urband Casino din Parcul Central ,,Simion Barnutiu” din Cluj-Napoca
a avut loc o0 Masa Rotunda unde s-au discutat aspecte ale criticii de arta in domeniul artelor
ceramicii, precum si interferenta ceramicii cu alte domenii ale artelor vizuale.

In acelasi spirit, pe toatd durata Bienalei, sub titlul Ceramic Process — The Art of Fire,
au avut loc, atat la Muzeul de Artd din Cluj, cat si la Centrul de Cultura Urband mai sus
mentionat, proiectii de filme documentare sau mici eseuri cinematografice pe tema ceramicii.
Acestora li s-au adaugat o serie de workshop-uri desfasurate atat in sdlile Muzeului de Arta din
Cluj, cat si in atelierele Departamentului Ceramicd al UAD.

Desigur, in cadrul Bienalei clujene elementul central il constituie Competitia
Internationala de Ceramica. La aceasta editie au fost prezenti peste 100 de artisti proveniti
din 37 de tari. Acestia au fost selectati, dintr-un numar de peste 200 de aplicatii, de un juriu

format din personalitati de marca ale domeniului: Ed Bamiling (Canada), Steve Mattison (UK),
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Ruriko Miyamoto (Japonia), Michel Moor (Irlanda), Bernd Phfannkuche (Germania), Cristina
Popescu Russu (Romania), Ting-Ju Shao (Taiwan).

Selectia juriului a dat nastere, in sdlile Muzeului de Artd din Cluj, unui peisaj
complex care reflectd intr-o bund masurd momentul actual al tendintelor ceramicii pe
mapomond. S-au acordat trei premii de excelentd egale, marcand trei directii distincte ale
ceramicii: Bahar Ari Dellenbach din Turcia cu o lucrare figurativa extrem de expresiva in
care conceptul primeaza asupra materialului ceramic; Alicia Bulawka din Polonia ale carei
obiecte se remarcd prin valorificarea valentelor expresive intrinseci ale materialului ceramic
— efecte de o deosebita frumusete obtinute prin arderi neconventionale care pun in valoare
doud forme asemanatoare de o maxima simplitate a constructiei formale; Valerie Zimani din
SUA care a prezentat o lucrare unde grafisme colorate Tmbraca un obiect tridimensional cu
o topologie complexa. Premiul pentru tineret a fost acordat artistului Andrei Alupoaie din

Romania pentru o lucrare sculpturald, construita din forme organice cu sugestii antropomorfe.

Bahar Ari Dellenbach, Reflection, lut, 15%35*%10 cm, 2015 / Credit foto: artistul
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Alicja Bulawka-Fankidejska, Into the wild,
lut, saggar-fired, cu clorura ferica, 38%63 cm si 25*39 cm, 2015 / foto: Credit foto: artista

Valerie Zimany, The Tinker, tehnici de barbotinare, portelan, glazuri,

desen facut manual cu emailuri Kutani, aur, 36¥36*36 cm, 2015 / foto: Credit foto: artista
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Alupoaie Andrei, Entitate, lut caolin si glazuri, 81*¥47*31 c¢cm, 2015 / Credit foto: artistul

Juriul a acordat, de asemenea, opt mentiuni: Simcha Even Chan (Israel), Brian Kakas
(SUA), Enver Giiner (Turcia), Agnes Husz (Ungaria), Thor Kovalevych (Ucraina), Andrei
Florian (Romania), Omur Tokgoz (Turcia) si Irina Razumovskaya (Rusia).

In jurul acestui eveniment major al Bienalei care este Competitia Internationald au
gravitat incd sase manifestari expozitionale diferite, dintre care patru au fost dedicate tinerilor
artisti. Astfel, la Galeria Horeb a avut loc expozitia Tineri Artisti, Ceramica si Sticla la care au
expus cele mai noi generatii de absolventi ai Universitatii de Arta si Design din Cluj-Napoca
alaturi de absolventi ai Universitatii Nationale de Arte Bucuresti. Galeria Romulus Ladea a
gazduit expozitia Expo-Student unde si-au prezentat lucrarile studenti ai programelor de studii
oferite de Departamentul de Ceramica din cadrul UAD Tmpreuna cu elevi din anul terminal ai
Liceului de Arta din Cluj. Galeria Quadro a primit in spatiile sale expozitia personala Proiectii
Imperfecte a artistului Vasile Catarau, castigatorul Premiului pentru tineret al primei editii a
Bienalei Internationale de Ceramica de la Cluj (2013).

Un loc aparte in expozitiile dedicate tinerei generatii l-a avut evenimentul organizat
de catre Institutul Francez din Roménia la Cluj-Napoca, in parteneriat cu Muzeul Memorial
Octavian Goga, Scoala Nationala Superioara de Arta Limoges si Universitatea de Arta si
Design din Cluj-Napoca. Intitulata TABU: DECOR SI ACCESSORIU, Rendez-vous la Goga,
expozitia desfasuratd in ambianta Castelului Goga de la Ciucea creaza un dialog intre limbajul
fotografiei clasice alb-negru si tehnologii de transfer al imaginii pe suprafete ceramice precum
decalcomania vitrifiabila sau tehnici inovative de tipul marcajului prin gravare cu laser pe

suprafete ceramice.
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Celelalte doud expozitii au fost dedicate ceramistilor consacrati. La Galeria Casa
Matei a avut loc Expozitia Ceramisti din Romania unde au expus 40 de ceramisti. Expozitia
demonstreaza potentialul de creativitate pe care ceramica romaneasca il are de oferit. Lucrarile
expuse, dincolo de maiestria de a stapani trecerea prin foc a materialelor ceramice, sunt incarcate
cu un miez de semnificatii care fac trimiteri clare cdtre un discurs cultural coerent articulat. Nu
in ultimul rand, la Galeria IAGA a avut loc expozitia internationald Figura umana in ceramica
care a inclus opt artisti din Argentina, Taiwan, Lituania si Romania: Arina Ailincdi, Daniela
Fainis, Vilma Vilaverde, Ting Ju Sao, Audrius Janusonis, Cornel Ailincai, Gavrild Zmicala si
Lucian Téran.

Complementar cu prezentarea unui amplu panou referential cu privire la arta ceramicii
contemporane este de remarcat initiativa de promovare a culturii traditionale-ancestrale
romanesti In contextul international al Bienalei de la Cluj printr-un Targ al Mesterilor Olari.
Organizat in colaborare cu Centrul Judetean pentru Conservarea si Promovarea Culturii
Traditionale Cluj, Piata Avram lancu a cuprins peste 30 de standuri expozitionale ale mesterilor
olari din diferite arii geografice reprezentative pentru ceramica traditionala roméaneasca.

Au avut loc, de asemenea, sub semnul conceptului de mobilitate culturald, doua
expozitii adiacente Bienalei dincolo de granitele orasului Cluj-Napoca. Astfel, la Sibiu au fost
prezentate, in Galeria UAP, cele mai bune lucrari ale editiei precedente, iar la Bucuresti Galeria
Galateea a gazduit lucrarile premiate ale editiei actuale.

Prin anvergura sa si prin activitdtile care actioneaza sinergic in ansamblul proiectului
Bienalei, se poate considera ca, pe langa importanta artistica pentru artele vizuale in contextul
contemporaneitatii, Bienala Internationala de Ceramica de la Cluj se concretizeaza si ca un act
de educatie culturald. Educatia culturala este un proces de durata si un concept care poate deveni
operativ numai in masura In care sunt create premisele care sa determine deschiderea pentru
asimilarea a ceea ce este nou sau necunoscut. In contextul actual in care arta contemporani
promoveaza noi concepte si modalitati de expresie ale sensibilitatii artistice, din ce in ce mai
complexe, transmiterea modalitatilor de exprimare a limbajului artelor este absolut necesara
pentru formarea unui public avizat.

Repetarea pe termen lung la interval de doi ani a evenimentului consolideaza si cladeste
o noud mentalitate. Din aceasta perspectiva scopul proiectului este acela de a construi un cadru
de receptare a artei prin dialog. Orice dialog este un transfer de informatie. In cazul de fata
vorbim despre transmiterea experientei intre generatii de artisti aflati in arii culturale diferite,
intre institutii implicate Tn activitati educationale, intre public si artisti. Este evident ca in toate
dintre aceste cazuri transferul de informatie este cu dublu sens. Aceste elemente, legate de
cultura domeniului sau de transmiterea unor experiente de natura teoretica si practica ce provin
din diverse arii ale cunoasterii, cuprind informatii care pot fi transmise utilizand un limbaj
discursiv, usor asimilabil de publicul larg.

In ceea ce ne priveste, si afirm aceasta din pozitia implicarii in conceperea directiilor

de dezvoltare ale Bienalei Internationald de Ceramica de la Cluj, ne dorim mult mai mult decat
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o intelegere de ordin teoretic. Astfel, consideram ca prin procesul de ,,facere” a obiectului de
artd se produce o ,,procesare” a limbajului discursiv pentru a fi convertit, la un nivel superior
de intelegere, intr-un limbaj nondiscursiv, metaforic sau chiar simbolic, opera de arta fiind
rezultatul unor procese psihologice complexe cum ar fi intuitia si inspiratia. Artefactul, ca
produs al activitatii artistice, este in cele din urma un ,,condensator de informatie” care are o
,capacitate data” de a ,,descarca” impulsuri cultural-estetice, in masura in care ,,se inchide un
circuit” subtil Intre privitor si creator. Se face, astfel, saltul de la ,,a privi”’ obiecte de arta la ,,a

vedea” arta.
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Tereza Pop *

Dulce et Decorum. George Anghelescu

Cronica de carte / Book Review

Arta contemporana tinde sa nu arate prea bine pe hartie. Daca spatiul galeriei contem-
porane de tipul ,,cubului alb” se preteaza perfect pentru exponatele postmoderne, atunci cand
acestea apar in publicatii de artd traditionale, ele 1si pierd mult din forta si impact. Foile sobre,
albe si lucioase pe care sunt plasate incomod instalatii sau picturi colorate si texturate trans-
forma aceste opere in exponate bizare, demne de privit cu suspiciune si mirare. In opozitie cu
acestea, opere de artd istorice sunt servite ca niste fetisuri In care cu cat vedem mai bine crapa-
turile din ulei sau marmura, cu atit suntem mai incantati.

Este astfel placut de constatat ca edituri care publica albume de artd contemporana isi
adapteaza forma si aspectul volumelor intr-o manierd favorabila operelor prezentate. Acest
fapt este valabil si pentru Dulce et Decorum. George Anghelescu, volum aparut in Bucuresti
la editura Vellant in 2015. Formatul mare, colile mate, textul colorat, fonturile alternante si
ilustratiile color de o calitate foarte buna, fac din acest volum un obiect similar din punct de
vedere stilistic cu operele infatisate, apropiind putin cititorul — fizic si nu doar teoretic — de
acestea. Volumul este realizat pe baza expozitiei ,,Dulce et Decorum” a pictorului Dan Anghe-
lescu, organizatd in 2014 la Galeria H’ Art, Bucuresti. Are patru parti: ,,Argument” si ,,George
Anghelescu — o incercare de istoricizare” scrise de Valentina lancu, ,,Arta din rarunchi cu fata
spre lume” de Dan Popescu si un interviu al artistului realizat de Andreea Cazan.

Dintr-o perspectiva a istoriei si teoriei artei, Valetina lancu — care este si coordonatoarea
volumului — ne introduce in opera lui George Anghelescu, pictor contemporan bucurestean.
Textul nu se concentreaza doar pe operele prezentate in album, desi acestea dau linia majora a
discursului, ci trece pe scurt si prin Inceputurile carierei artistului, cAnd opera sa era una pre-
ponderent grafica, folosind culoarea intr-o maniera mult mai rezervata, in imagini de influenta
dadaistd si pop art. Prezentarea este contextualizatd intr-o maniera succintd dar lamuritoare
pentru un cititor putin familiarizat cu lumea artei contemporane, punctandu-se criza prin care
a trecut pictura romaneasca dupa anii 90, stigmatizata fiind in urma ,,abuzurilor” ei anterioare

si inlocuitd de noile media si de arta conceptuald. Pe fundalul fenomenelor ca Rostopasca sau

* Tereza Pop este doctorand in istorie in cadrul Scolii doctorale a Facultatii de Istorie si Filosofie,
Universitatea Babes-Bolyai din Cluj-Napoca. Tereza Pop is PhD Candidate in Philosophy within the Doctoral
School of the Faculty of History and Philosophy, Babes-Bolyai University.
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Plan B, pictura capata un nou avant, iar Dan Anghelescu face si el parte din renasterea picturii
romanesti. Cu retineri fatd de acest tip de catalogare, autoarea 1i recunoaste artistului specificul
apartenentei la generatia celor ndscuti in anii 80, plasdndu-l in cadrul noului val de pictura
figurativa, numita ,,fotorealism capitalist”.

Analiza operei recente este, asa cum ne spune si titlul capitolului, una istorica si teo-
retica. Influentele artistului sunt gasite in pop art, futurism, realism si baroc. Pictura e mediul
preponderent folosit, insd aceasta este Tmbinata cu colajul, asamblajul sau diferite tipuri de
instalatii. In etapele de maturizare a stilului, culoarea devine mult mai importanta, fiind folo-
sitd din abundenta atat intr-o maniera picturald, texturala, dar si Intr-o maniera specifica grafic
designului. Sunt juxtapuse pete mari de diverse culori puternic saturate sau tuse libere picturale
de aceeasi varietate cromatica, efectul fiind adesea acela al unei conlucrari intre arta figurativa
si arta abstractd. Autoarea puncteaza In mod pertinent ca sinteza dintre inceputurile grafice ale
artistului si colorismul specific etapelor urmatoare 1si gdsesc apogeul in lucrarea Mori, una din
cele mai impresionante opere infatisate Tn album. Din punct de vedere iconografic, se remarca
faptul ca toate lucrarile sunt centrate 1n jurul temei umane, cu un accent puternic pus pe im-
batranire, degradare, descompunere, moarte si in special violentd. Aceasta din urma este pre-
zentata ca fratricid infatisat ca o forma de sinucidere. Un numar mare de opere au Incarcaturd
politica, iar in cateva din tablouri se poate citit o notd ecologista. In opere putem gisi adesea
trimiteri la etape culturale anterioare prin diferite forme de ,,citationism” artistic, combinan-
du-se elemente de tip baroc cu cele ale culturii de masa.

Prezentarea Valentinei lancu este una laudativa. De la inceput aflam ca Dan Anghelescu
a intrat in vizorul acestei dupa terminarea masteratului si ca acest interes si dialog dintre cei doi
au fost perpetuate de-a lungul anilor. Artistul este prezentat ca o personalitate care se detaseaza
de masa de pictori ai fotorealismului capitalist, seci, neinspirati, a caror opera pare lipsita de
consistentd. Dan Anghelescu este laudat si pentru maniera in care foloseste in mod original
,citationismul” artistic si n final pentru faptul ca opera sa nu ia o pozitie moralizatoare, ci doar
il forteaza pe privitor sa reflecteze asupra realitatii din jur.

Nota laudativa este mult mai diminuata in textul lui Dan Popescu ,,Arta din rarunchi cu
fata spre lume”. Daca Valentina Iancu subliniaza importanta inceputurilor dificile ale carierei
artistului, lumea sdraca si violentd cu care a fost fortat sd intre in contact in acest context, Dan
Popescu descrie pictura albumului nu ca un produs care izvordste din ,,interiorul” artistului ci
pe baza unui mecanism descris astfel: ,,artistul nu porneste de la o revelatie interioara, ci mai
degraba de la o tema, de la un interes social, iar efortul procesual artistic se consuma in a incifra
mesajul, in a-1 da plasticitate”. Faimosul galerist bucurestean responsabil pentru promovarea
unor artisti ca Dumitru Gonzo sau lon Barladeanu isi modeleaza discursul mai mult inspre o
lauda a strategiilor de marketing a artistului, a profesionalismului si a receptivitatii ascutite fata
de probleme politice si sociale, precum si a intuitiei de a-si realiza imaginile Intr-o forma simi-
lara obiectelor de cult, dati de factura baroci a tablourilor sale. in cele trei pagini care ii apartin

lui Dan Popescu, observatiile legate de artist se gasesc doar in a doua parte a textului. Autorul
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incepe prin a descrie generatia anterioard de pictori: nascuti si crescuti pe perioada comunista,
marcati de bresa dintre orasul opresiv, aglomerat si industrializat si evadarile feerice la tara,
percepute ca o forma a eliberarii; in opozitie cu acestia apare George Anghelescu si generatia
sa: artisti complet urbanizati, constienti si vocali politic.

Ultima parte a volumului consta in interviul luat artistului de citre Andreea Cazan. In
acesta sunt reluate si confirmate parte din ideile exprimate de Valentina Iancu in primele parti,
dar sunt aduse si cateva lamuriri suplimentare din partea artistului. Intre natura personala pe
care o sesizeaza lancu si cea profesionala indicatd de Dan Popescu, artistul mai introduce si im-
portanta empatiei In opera sa, afirmand ca procesul prin care trece porneste de la un eveniment,
o poveste sau un stimul exterior, un ,,al altuia”, care este apoi disecat, discutat si intors pe toate
parti. In procesul de creatie, empatia apare ca o abilitate necesara procesului de creatie, dar si
a lecturii operelor voit ambiguizate de artist. Fie ca vorbim de straturi succesive de culoare, de
colaje fragmentate, de imagini ,,rupte” sau de juxtapuneri iconografice neasteptate, artistul afir-
ma cd mascheazd in mod intentionat germenele de la care a pornit pentru a permite publicului
libertatea unei gandiri critice, independente. Artistul mai ofera cateva lamuriri in privinta rolu-
lui artei sale. El considera ca picturd nu poate schimba societatea, ci in cel mai bun caz, poate
sd surprindad un anumit spirit al epocii. Insistd asupra detasarii din picturile sale, a libertatii de
gandire a privitorului si a absentei judecatii de valoare, confirmand si afirmatia Valentinei lancu
ca nu se identificd cu eticheta de ,,pictor politic”. In final, scopul prim al artei sale este unul per-
sonal, in contextul in care pictura a devenit pentru artist un ,,important exercitiu cognitiv”’, un
mod de a se apropia de lume, in care neclaritatile si incertitudinile personale se materializeaza
in culori stridente si suprafete geometrizate, alaturi de figurativismul prezent in orice imagine.

Marea majoritatea a operelor prezentate in volum sunt fie mentionate, fie explicate
amanuntit si in partea textuald. Absenta informatiilor despre cateva din ele nu este problema-
ticd deoarece selectia a fost gandita ca un ansamblu, pentru expozitia din 2014, reprezentand
deci un corp unitar si coerent, iar cele doud analize distincte ne ofera o bund baza teoretica
pentru a ne apropia si mai bine de imagini. Plusul major al acestui volum consta in faptul ca
el este foarte bine realizat din punct de vedere vizual, avantajand experienta operei, chiar si
daca textul nu este citit. Este redata astfel, intr-o anumitd masura, experienta expozitiei, fapt
remarcabil in contextul in care adesea poate fi in detrimentul artei contemporane ca ea sa fie
pusa pe hartie, sa fie smulsd din experienta expozitiei reale. Nu afirm insa ca singurul rol al
acestui volum este de a mima o expozitie. Tipul acesta de publicatii, destul rare in bibliografia
romaneasca, pot functiona ca un mediu propice de popularizare a artei contemporane nationale,
cu atat mai mult cu cét este inclusi si traducerea in limba englezi a tuturor textelor. Insa, cu
toate cd avem de-a face cu prezentdri succinte si accesibile din punct de vedere al limbajului
si terminologiei folosite, textul nu este tocmai accesibil unui public nespecializat. Influentele
stilistice din opera sunt numite, dar nu si explicate. Caracterul baroc al operelor lui Anghelescu,
atat de des pomenit, este greu de sesizat pentru o persoana care nu este suficient de familiara

cu trasaturile, nuantele si varietatea acestui stil. In acest sens, artistul este cel mai ldmuritor
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prin faptul cd mentioneaza ca opera sa este puternic marcata de opera lui Bernini si nu doar de
baroc 1n general, indrumand astfel cititorul spre elemente morfologice concrete din sculpturile
artistului italian, sculpturi care atat de des surprind momente de maxima tensiune si miscare
teatrald. Aceeasi situatie se aplicd si in cazul prezentdrii contextului artei romanesti si a nuan-
telor socio-politice sau economice insinuate. Volumul poate fi un bun punct de pornire pentru
lecturi viitoare. Acceptand insd cd avem de-a face totusi cu o lucrare de specialitate destinata
istoricilor, teoreticienilor sau criticilor de artd, volumul devine din aceasta perspectiva putin
cam succint si, cu toate cd intentia stilistica a Valentinei lancu de a introduce comparatii cu
fragmente din literaturd si cu citatele aferente sunt de apreciat, rezultatul acestor citari pare
putin nepotrivit pentru o lucrare de specialitate.

Intre aceste doud destinatii, volumul Dulce et Decorum. George Anghelescu pare si ne
trimita inspre teoriile celor ca George Dickie, fiind in primul rand o lucrare a ,,lumii artei”, pro-
dusa de catre si pentru sine, iar in acest sens ea indeplineste foarte bine necesitatea — in cadrul
acestei lumi — a unui corp bibliografic aldturat artistilor, publicului, criticii si galeriilor tot mai

numeroase din spatiul roméanesc.
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