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,Creative dissent” sau activism artistic?
Ai Weiwei In China partidului-stat,
2006-2015

Lorin Ghiman’

Abstract. This paper argues that the art produced by Ai Weiwei in his Chinese
period between 2006 and 2015 and his activism need to be discussed together,
not only to better understand Ai’s work, but more importantly to grasp the
new form of artistic activism in its post-conceptual iteration. After
establishing that Ai understands art as inherently activist, and discussing Ai’s
far reaching affirmation that his activism stems from his encounter with the
Chinese state as a readymade, the study applies a Foucauldian framework to
analyse Ai’s activism as a form of performance art in which the power of the
Chinese regime is the material force affecting all facets of ,Citizen Ai's”
existence”. This dialectic of power enacted by Ai Weiwei and mediated
through art, is intended to improve Chinese society through the efforts of the
public itself.

Cuvinte-cheie: Ai Weiwei, artistic activism, China, power.

Introducere

In aprilie 2011 mass media occidentald relateaza cd renumitul artist
chinez Ai Weiwei a fost arestat in Beijing de autoritati (Branigan si Watts
2011; Richburg 2023), aparent sub acuzatia de subminare a puterii de stat,
intr-o actiune mai largd de aducere sub control a vocilor critice la adresa
regimului. Detalii cu privire la anchetad date publicitétii de presa aliniata
regimului arat3, Ins3, c3, Intr-o tard in care ,nu existd dizidenti” (Barmé 2011),

Lector dr., Universitatea de Arta si Design Cluj-Napoca.
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Ai a fost retinut si anchetat pentru infractiuni economice ale companiei pe
care o fondase (numitad ,FA KE”) si de moravuri (bigamie, raspandire de
imagini pornografice) (Eimer 2011; Sui-Lee 2012). Este, de fapt, modul de
operare obisnuit al autoritatilor de ancheta si urmarire, cunoscut si din alte
regimuri totalitare, prin care erau evitate acuzele de incdlcare a drepturilor
omului (Jim 2013:47). Dupa 81 de zile de detentie si interogatorii intr-o locatie
care nu a fost dezvaluita public, Ai va fi cercetat in continuare sub arest la
domiciliu pentru aceste infractiuni pentru incd un an, fiind in cele din urma
amendat pentru infractiuni economice cu o suméi importantd (Intregul
proces este documentat de Ai Weiwei, devenind ulterior productia
cinematografica , The Fake Case” Johnsen 2013). Detalii despre perioada de
detentie a lui Ai apdrute In presa din Vest sunt demne de reputatia
regimurilor regimurilor represive (Grammaticas 2011). Ai va oferi propriile
sale ,marturii” despre detentie In anii urmaétori in diferite forme: in expozitia
S.A.CR.E.D. (2011), sau In videoclipul ,Dumbass” (2013). Reactiile din ,lumea
liberd” la arestarea sa vin nu doar din spatiul artei, ci si din cel politic si din
partea organizatiilor militdnd pentru drepturile omului, ba chiar si din
lumea academicd, cu numeroase premii si titluri onorifice, menite sd 1i
confirme importanta si statutul de cel mai important artist al Chinei, si de
activist si dizident, etichete care vor fi ingeménate, un an mai tarziu, cand
primeste premiul Vaclav Havel pentru ,creative dissent” al Human Rights
Foundation (Anon f.a.). Cu pasaportul retinut de autoritati si sub continua
supraveghere (Johnsen 2014), Ai va parasi China abia in 2015, continuand sa
lucreze pe teme incomode pentru autorititi si discursul dominant in
Germania, Marea Britanie si Portugalia in formate care se indeparteaza
definitiv de rutina expozitionald, mizand pe cresterea audientei (Ai 2017,
2020; W. Ai 2020).

Problema: redefinirea activismului artistic

Odata cu arestarea si consacrarea definitiva pe care i-o aduce avem de-
a face si cu cresterea exponentiald lucrdrilor care 1i sunt dedicate.
Numericeste, 80% lucrdrile academice si para-academice care il vizeazd intr-
un fel sau altul indexate in baza de date Google Scholar apar din 2011 incoace,
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ceea ce spune multe despre influenta pe care o are presa si fluxul principal
de stiri asupra lumii academice.

Principala problemd de intelegere a activitatii lui Ai Weiwei din
perioada sa activist-artisticd din China cu precddere cea din anii din urma,
pare sa fie descrierea si integrarea teoretica si axiologicd a modului in care
artistul 1si giseste propriul mod ,specific secolului al 21-lea de a face
dizidenta stergdnd limitele dintre artd, viata, politica si activism” (Callahan
2014:464). O evaluare pausala a literaturii care priveste aceasta problematica,
lasand la o parte cateva reusite, lasd impresia ca cercetatorii sunt prinsi inca
in vechiul impas al artei activiste tipic secolului al 20-lea pe care 1l descria si
Groys, In care arta fie parea mai degraba un obstacol pentru reusita ,in teren”
a activismului si militantismului, fie ea nu reusea sa satisfaca criteriile
estetice rezervate artei inaltate deasupra lumii utilitatii (Groys 2014).

Reusita lui Ai Weiwei atrage desigur atentia ca o exceptie: atat calitatea
indiscutabild a lucrarilor sale de arta, cat si succesul atator intreprinderi de
mobilizare cetdteneasca pornite din activismul si dizidenta sa exprimate pe
platformele de socializare. Succesul lui Ai (care depinde, dincolo de lumea
artei, si de ,reusita” de a fi arestat si de a supravietui confruntarii directe cu
regimul, nu mai putin de sprijinul pe care i-l ofera atati cetiteni chinezi) da
nastere unei literaturi destul de bogate care porneste de la recunoasterea lui.
Dar putine cercetdri cautd sa 1l si explice, pentru a face mai limpede nu doar
activismul artistic al lui Ai, ci si activismul artistic in genere.

Posibil ca aceastd lacund si se datoreze intereselor diferite ale
cercetatorilor. Istoricii, criticii si teoreticienii de artd sunt preocupati cu
discutarea proiectelor sale artistice, ldsand oarecum in fundal dimensiunea
dizidentei. Asta poate, uneori, si datoritd presiunii indirecte sensibile
exercitate, prin diferite structuri si institutii, de partidul-stat asupra
mediului artistic, muzeal si curatorial din China sau din strdinatate, pe care
le semnaleaza Ai Weiwei Insusi (Cascone 2014; Movius 2016). Specialistii din
domeniul relatiilor internationale sau ai culturii, civilizatiei si istoriei
politice chineze recente se ocupd, cum e firesc, de activism, tratdnd
activitatea artistica mai degraba ca pe un accesoriu nimerit, ca pe un mod de
adresare a unor anumite sectiuni ale publicului, de bund seama si fiind
constienti de limitarile lor profesionale, mai ales cand au de-a face cu cineva
ca Ai Weiwei, gata sd declare In scris cd e de acord ca reporterul sa
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intervieveze orice mama3 si sa treaca declaratiile ei ca fiind ale mamei sale
(Klayman 2012)!

Ceea ce lipseste In genere este, asadar, o perspectivd unificata
satisfacdtorare asupra Intregii activitati (a intregii vieti!) a lui Ai in aceasta
perioadd, pentru care avem doar putine incercari. Fara un efort in acest sens,
intelegerea va ramaéne la nivelul inferior al unor aproximadri terminologice
goale, care acopera precar lipsa de patrundere cu stralucirea amfiboliei. E
cazul premiului Havel pomenit mai Inainte, care ofera eticheta magulitoare
a ,dizidentei creative’, sau a constructiei explicative a ,cetdteanului-
intelectual”, definiendum-ul asumat ,partial si contingent” al activitatii
aparent contradictorii a lui Ai in China (Callahan 2014:916).

Ratiunea pentru a cauta o cale de a Intelege unitar toate aspectele
activitatii sale se afld nu doar In argumentul banal cd existd realmente un
singur Ai Weiwei, nu doi (un dizident si un artist, sau un dizident in China si
un artist In Occident), ci mai ales in a lua in serios propriile lui afirmatii
despre art3, siintelegerea profunda a faptului cg, pentru el cel putin, arta este
esentialmente politica. Ai nu oboseste si declare cd ,artistul trebuie sa fie
activist” (Lewis 2020), ca Insasi decizia de a deveni artist, luatd in tinerete,
este realmente o decizie politica (Ai 2012:26) care nu pare sa fi pierdut din
actualitate. Ai nu crede cd ,arta si politica pot fi separate. Intentia de a separa
arta de politica este ea Insdsi o intentie foarte politicd.” (Ai 2012:33) De aceea,
declara el, ,Activismul este parte din mine. Daca arta mea are ceva de-a face
cu mine, atunci activismul este parte a artei mele.” (Ai 2012:29) Arta ca atare,
arta ca artd, declard el, nu il preocupa prea mult si nu ii ia prea mult timp,
fizic sau mental (Ai 2012:29), pand intr-acolo ca declard, raspunzand unei
intrebari a lui Julian Schnabel, ca ,,s8 nu ma gandesc cd sunt artist mi-a adus
multa satisfactie In munca mea [artisticd]” (Lewis 2020).

Iatd asadar obiectivul acestei lucrari: de a analiza ca Intreg activitatea
lui Ai Weiwei din perioada sa chinez, cu precddere incepand cu 2006, odata
cu ,mutarea online” si pana la parasirea Chinei, un deceniu mai tarziu.
Precddere vor primi acele aspecte care reflecta relatia sa cu puterea din China
partidului-stat (blogging, microblogging, performances, proiecte de arta
activistd, etc.). Teza este aceea cd activitatea lui Ai Weiwei este artisticd in
toate aspectele sale, este artd activistd in sensul in care poate fi definit
activismul artistic in iteratia sa istoricd postconceptuald (Osborne 2018).
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Reciproc: relatia lui Ai cu puterea partidului-stat chinez in intervalul in cauza
conduce catre o definitie generala a artei activiste contemporane noua.

O chestiune de atitudine si raportare la realitate: partidul-stat
ca ,readymade”

Ai Weiwei oferd el insusi o cale de intelegere a modului In care traieste,
actioneazd si reactioneaza (in China si aiurea). Pentru el, asa cum o afirma in
mai multe interviuri, e vorba in esentd de o deprindere artistica indelung
exersatd, care devine, asa-zicind, atitudinea sa fundamentald nu atat cu
privire la creatia artistica (caci asta ar fi lipsit de interes aici), ci ca raportare
la lume. Aceasta deprindere este aceea de a gési obiecte: obiecte care si fie
gata de a fi expuse publicului. ,Duchamp avea roata de bicicletd, Warhol,
portretul lui Mao. Eu am un regim totalitar. Acesta e readymade-ul meu.” (Ai
apud Sorace 2014; cf. si Mendes si Weiwei 2022). Ce face Ai diferit e pur si
simplu largirea sensului readymade-ului, de la o forma de reflectie critica
asupra sistemului artei, la o forma de criticA a oranduirii sociale.
Conceptualismul devine astfel critica sociald, muzeul e abandonat pentru
sfera publica, artistul devine o voce a constiintei cetdtenesti.

Generalizarea atitudinii artistice si activismul cetatenesc

Pe cale de consecinta, conform propriilor sale afirmatii, Ai Weiwei este
in acelasi timp mai mult si mai putin decdt un ,cetdtean-intelectual”,
termenul propus de Callahan (2014:914-15). Mai intai, el se prezinta ca simplu
cetdtean activ, nu In sensul implicarii In viata cetdtii (cdci asta o presupune
deja orice definitie bine construitd a cetateniei), ci prin aceea cid devine un
punct de condensare a opiniei publice. Dar activismul cetdtenesc al lui Ai se
fundamenteazad pe o atitudine iImprumutatd din artd, si nu pe o simpla
reflectie intelectuali critici. In misura in care activismul siu este preparat
pentru a fi expus in lumea artei, avem de-a face cu ceea ce se numeste
traditional activism artistic. Dar, in general, avem de-a face doar cu o
atitudine artistica care orienteaza atitudinal raportarea la realitate. Ezit,

11
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insa, sd-1 numesc pe Ai ,cetatean-artist” doar pentru cd Incorporeazd acest
ethos artistic. Aceastd atitudine, care nici mdcar nu e noud, e pur si simplu
darul artei moderne pentru societatile noastre, ceea ce Groys numeste
Lestetizare artistica a realitdtii” (2014), si a devenit deja un bun comun.

Cu acest argument istoric implicit, Ai se poate considera pe buna
dreptate cetdtean si nimic mai mult (cum o face uneori, desi mai degraba
declarativ si programatic), pentru ca ce face el nu ar avea nimic special, nimic
artistic dincolo de aceasta atitudine deprinsa in sfera artei si generalizata.
Orice cetdtean poate ,gasi” statul totalitar In aceasta maniera, fard a avea
nevoie de altceva decat, poate, forta exemplului si curajul de a se adresa
altora prin mijloace care 1i stau la indemana chiar si intr-o societate a
supravegherii cum e China. In configuratia actuald a civilizatiei, orice
cetatean are la dispozitie platformele web: ele au devenit noul spatiu public
in acceptiune kantiana (Kant 2009).

La o prima privire, pare ca acest argument, care dizolva estetizarea
realitdtii specificd artei In activism cetitenesc, nu serveste argumentarii
noastre. Dar, in realitate, el nu face decat sa expliciteze definitia noului
activism artistic avansatd de acelasi Groys: o Incercare a artistilor de a
schimba lumea rdmanand artisti (2014). Or, a rdmane artist nu inseamn3, cu
sigurantd, a rdmane producitor de obiecte de artd. Mai degraba, pare a
insemna reluarea unei vechi intrebari cu privire la locul artei in cetate. Miller
(2016) are meritul de a ardta cum vechea tensiune dintre viziunea
platoniciana si cea schilleriana se regaseste in cazul lui Ai Weiwei. Lisand la
o parte, din lipsd de spatiu, destule elemente importante ale acestei discutii
de principiu, sa recunoastem, alaturi de autor, cd Ai este preocupat tocmai de
aceastd problem3, iar munca, ba intreaga sa viatd din aceastd perioada este
implicit un raspuns vechii intrebari daca artistul are loc intr-o societate
rationald. Iar asta se traduce, pe versantul teoriei artei, intr-o forma de
activism artistic postconceptual: cici, dupd momentul conceptualist, niciun
efort artistic, nici macar unul activist, nu poate fi inregistrat in istoria artei
dacd nu e preocupat de definirea artei (Kosuth 1993). ,Arta este activism,
activismul e artd™ aceasta ar fi ,propozitia” (proposition) lui Ai in termenii lui
Kosuth.

12
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Dizidenta ca performance

Dar lucrurile nu se opresc aici. In mod evident, acest ,obiect gisit”,
partidul-chinez, nu e un obiect inert. (La fel cum institutiile artei nu erau
inerte, si expunerea de readymades era deja in urma cu un secol doar primul
moment al actiunii artistice). Partidul-stat va reactiona. Aceasta e premiza
modului de functionare artistic al activismului lui Ai Weiwei. La fel ca in
cazul expunerii vechilor objets trouvées, sau, o generatie mai tarziu, a acelor
happenings pe care le analizeazd G. Anders pentru a expune mecanismul
acestei arte a actiunii (Anders 2016:378-85), ceea ce face din activismul lui Ai
unul artistic este designul actiunilor, care provoaca si asteaptd reactia din
partea celor ce se simt vizati, chemati, sau responsabili sa intervina. Este
nevoie, asadar, sd intelegem dialectica care leaga laolaltd ,cetdteanul Ai” cu
publicul sdu si cu autoritatile chineze. Teza acestei lucrdri e cd aceasta
dialectica, asa cruda cum este ea, conduce la un tip aparte de artd, dar care
nu e deloc fard precursori (mai cu seama in Estul european dinainte si dupa
1989).

Asadar, pentru o mai buna intelegere a dizidentei politico-artistice a lui
Ai Weiwei formula calificantd a readymade-ului (calificanta pentru asezarea
conceptuald fundamental artisticd a praxis-ului sdu ca dizident si critic al
regimului) trebuie largitd, pentru cd nu e suficient de dialectica: nu surprinde
ce gaseste regimul In Ai si cum rdspunde, si nu cuprinde nici reactiile
publicului.

Arta 0 Putere

Cadrul conceptual foucauldian al societdtilor disciplinare va servi
suficient pentru a defini relatia artistica a lui Ai cu puterea si a scoate la
lumind caracterul ei dinamic (Foucault 1997). In termenii lui Foucault,
puterea este o actiune asupra actiunii celuilalt (cf. Dreyfus si Rabinow
1983:221) in toate formele sale, inclusiv in societatea de disciplinare si
supraveghere construitd de PCC. De aici rezultd ca obtinerea consensului si a
consimtdmantului de a participa voluntar (si de a sprijini) ceea ce trece la un
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moment dar drept oranduire sociald recunoscutd (inclusiv in ceea ce PCC
numeste ,armonie sociala” (Ai 2011a:xxvi)) presupune crearea unor tehnici si
dispozitive de organizare a modului de exercitare a puterii, inclusiv a formei
sale primitive, violenta. In societitile moderne, disciplinare, totul porneste
de la monopolizarea dreptului de a folosi violenta de cétre stat si autoritatile
sale siin crearea in cele din urma a unei retele, am putea spune: a unui sistem
de organizare si distribuire a puterii, care actioneaza la toate nivelele, de la
violentd, la disciplinarea corpurilor si pana la manufacturarea ideologica a
participarii conducand, in cele din urma4, la crearea subiectilor ,docili”. Orice
dizidentd inseamnd doud lucruri: a face fatd violentei (care nu e deloc
spectrald, ci un mijloc cu o eficacitate verificatd mereu la dispozitie,
niciodatd uitat, cum o aminteste si Nietzsche undeva in Genealogia moralei)
si, pentru a avea orice sansi de succes, trebuie sd procedeze la crearea unei
contraponderi la aceastd putere. Contra-puterea va exercita, atunci, presiune
asupra puterii instituite, conducand la reactii si, eventual, la reajustari ale
acesteia, uneori la tocmai acele reajustari cerute de dizidenta.

Revenind la cazul nostru cu aceastd descriere sumara a relatiei dintre
putere si individ, putem observa cu usurintd in ce anume constd, la baza,
dizidenta lui Ai Weiwei, si de ce este ea artistica. Ai trateaza puterea ,artistic”,
ca pe un material. O cerceteazd artistic pentru a-i dezvdlui comportamentul.
Asta presupune ca artistul sa ofere o suprafata de inscriere a acestui material,
un cadru. Iar acest cadru, precum panza pentru culoare, este trupul uman,
viata individuald, si, prin extensie, corpul social si dinamicile sale. Rezultd o
serie de performances a cdror caracteristicd principald e ca au drept scena
realitatea sociald in sens larg, si nu spatiul, mai mult sau mai putin public, al
artei In sens restrans. In urma acestor performances individul, si, poate
societate si puterea urmeaza s fie modificate iremediabil, si in asta consta
reusita: In caracterul iremediabil al unor transformari.

O trecere In revista a activitdtii lui Ai in perioada aleasd ne oferd, punct
cu punct, o descriere a modului In care actioneaza puterea, In ceea ce am
putea numi o documentare artisticd sui-generis a regimului represiv al PCC.
Activismul lui Ai Weiwei capatd o noud dimensiune odata ce se implica in
documentarea victimelor cutremurului din Sichuan. Indignat de lipsa de
reactie a autoritatilor si de ceea ce percepe drept o incercare de musamalizare
a tragediei la care a contribuit si calitatea slaba a constructiei scolilor
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(,constructii din tofu”), Ai mobilizeaza prin intermediul retelelor de
socializare un grup numeros de voluntari care vor crea, inaintea si in locul
autoritatilor, o listd cu mii de nume ale elevilor cdzuti victim catastrofei si
neglijentei statului. Cele cateva proiecte artistice rezultate (cel mai cunoscut
fiind ,,Remembering”, Ai 2009, 2018) sunt doar incd o maniera de a expune
public contradictia dintre discursul si actiunile (sau inactiunile) autoritatilor
chineze. Apoi Ai cautd sd vind In sprijinul altui activist care criticad
autoritdtile dupa Sichuan, dar este impiedicat fizic sa o facd de politie. Este
lovit, suferind un traumatism cranian periculos care necesita o interventie
chirurgicald pentru indepartarea unui hematom intracranian (Klayman
2012). Aceste evenimente si interventia lui Ai e ceea ce atrage un nivel crescut
de atentie al institutiilor represive In ceea ce-l priveste. Puterea politica
intalneste de acum In Ai un potential concurent (capabil sd mobilizeze reactii
colective, nu doar individuale — care sunt oarecum tolerate, chiar dacd nu
trecute cu vederea sau ingaduite) si reactioneazi pentru conservarea si
confirmarea monopolului sdu. Represiunea trece la alte forme, pe care Ai le
documenteazd cu grijd. Dupa inchiderea blogului sau de catre autorititi si
trecerea lui la microblogging, avem supravegherea continud, cu camere de
supraveghere si echipe de urmadrire cireia Ai 1i rdspunde cu contra-
supraveghere si chiar cu dublarea supravegherii prin instalarea propriilor
sale camere In locuinta si distribuirea imaginilor pe internet, in timp real. Ai
merge pand acolo cd fotografiaza si filmeaza el Insusi intalnirile cu unii
reporteri occidentali, si are mereu la indemand camera telefonului mobil
pentru a documenta toate intdlnirile cu autoritdtile, mergdnd pana la
alcituirea de echipe de filmare proprii care urmaresc si filmeaza totul, pana
si ultimul gest al operatorilor video ai autoritétilor (Johnsen 2014; Klayman
2012). Detentia ,la secret” si interogatoriile reprezinta, evident, o escaladare,
pe care Al o documenteaza nu doar artistic, ci si din necesitatea pur umana
de a reintra In controlul propriului trup supus unei adevirate torturi
disciplinare si de a pastra memoria celor intdmplate in pofida reactiei
psihologice post-traumatice de uitare. De fapt, cele 81 de zile de detentie, in
care Ai Weiwei trebuie sa ceard voie pentru cea mai mica miscare, pentru
orice gest si orice cuvant, este, dacd cele expuse pana acum o ingdduie,
adevdratul performance artistic-activist: unde dialectica dintre putere si trup
mediata de artd devine cu adevarat vizibila, si unde, asa cum se cuvine pentru
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un performance de acest tip, nu e clar cine face si cine suferd actiunea.
Exemplele care il preced ar putea include, de pildd, lucrarile ,dialectice” ale
lui Ion Grigorescu, Dialog cu Presedintele Ceausescu si Box (Nouril f.a.; Pintilie
2017) sau performances ale Marinei Abramovic.

Confruntatd cu arta puterii, artistului nu-i raméane decéat puterea de a-i
dezvdlui mecanismele, de a o ardta ca ceea ce este si cum este. lar daca
aceastd expunere reuseste, atunci publicul poate sa raspunda, si s-i opund o
contra-putere pe care individul nu o are niciodatd. De aceea regimul se
indreaptd nu doar asupra trupului fizic si mintii dizidentului, ci si impotriva
imaginii sale publice, a prestigiului su, pe care cauta sa-1 distruga (in cazul
de fatd acuzele de pornografie si bigamie de care am pomenit) si impotriva
cilor pe care se adreseaza publicului (Ai Weiwei suferind diferite forme de
cenzurd, Inchiderea blogului sdu foarte popular, apoi a contului sdu de
microblogging, dar si cenzurarea dreptului sdu de a expune: refuzarea
dreptului de a expune in mai multe randuri (Boucher 2016; Cascone 2014)
inclusiv aceea de a-si avea numele sters din anuntul primei expozitii
importante continind lucrari de-ale sale din China (Heddaya 2014)). Sufera
de pe urma acestui atac mai departe si extensiile economice ale persoanei
sale (procesul intentat companiei FA KE prin intermediul cireia derula unele
din activitdtile sale) ba chiar si cele imobiliare (cdnd autoritatile regionale
dispun demolarea proaspat construitului sdu studio din Shanghai (Branigan
si Gabbatt 2010), si, apoi, demolarea studioului sau din Beijing (Movius 2018)).
La nivel fizic, psihic, profesional, economic, locativ, juridic si de recunoastere
publica cetdteanul Ai devine suprafata de Inscriere a violentelor regimului,
documentandu-le si expunandu-le public pe toate, fiecare pas din ,jocul de
sah” (Klayman 2012) stramb al actiunii si raspunsului dintre el si autoritati.

Arta o Public

Reactiile de sprijin din partea cetdtenilor chinezi sunt cele care atrag
atentia aici mai mult decat orice altceva. In cazul documentirii victimelor
cutremurului din Sichuan, avem de-a face cu zeci, sute de cetdteni care
lucreazd voluntar la colectarea informatiilor, ludnd asupra-le riscuri
serioase. Ai organizeazd de asemenea happenings ironice, in care isi invita
urmaritorii de pe retelele de socializare sd-i tind companie la cina in public,
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sau la petrecerea de inchidere (in loc de cea de deschidere) a studioului sau,
la care participa zeci de oameni, in vazul fortelor de ordine. Poate cea mai
induiosatoare reactie vine in forma micilor donatii primite de Ai Weiwei
pentru a pliti cautiunea exorbitantd impusad de autoritdti companiei sale
doar pentru a avea dreptul la recurs. Unii doneaza online in unele cazuri
sume la care nu conteazd valoarea pecuniard, ci valoarea simbolicd a
numadrului scriptic donat. Multi, cum o demonstreaza imaginile camerelor
de supraveghere, aleg sa facad din bancnote mici avioane de hartie pe care le
arunca peste gardul proprietdtii (Johnsen 2014:40:30).

Participarea publicului si calitatea acestei participari este criteriul
reusitei oricdrei Intreprinderi artistice ori politice. Ai Weiwei nu e nici
primul nici ultimul artist care sd judece calitatea lucrarilor sale dupa
criteriul participarii extra-artistice. De ce n-ar face-o si intelegdndu-si
comertul cu autoritdtile In termeni artistici, asa cum o sugereazd?
Transformand iremediabil propria sa viatd in poligon de Incercari artistic-
activiste al puterii, el leagd din nou arta de public, de publicul inteles ca
spatiu al reflectiei, deliberarii, judecétii si actiunii care se consider3, incd, ea
insasi putere, si nu doar simplu mediu al ei.
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Curating as technique versus curating
as mediation. A proposal for a more lucid
understanding of curatorial practices

Bogdan Iacob’

Rezumat. Curatoria este o practicd intelectuald, culturala si profesionala care
a cunoscut o dezvoltare explozivd In cadrul civilizatiei occidentale pe
parcursul ultimelor cinci decenii. Generatd in mare parte ca raspuns la
dificultitile de iIntelegere pe care arta recentd, produsd in acest areal
civilizational pare s le implice aproape sistematic, inraddacinate inclusiv si
major in diversitatea formelor de manifestare artistic, curatoria a devenit un
mod de a aborda realitatea ale cérei sfere de aplicabilitatea s-au extins dincolo
de campul profesional si cultural al artei. In general, curatoria a tins si fie
inteleasd cultural si teoretic ca implicand in mod fundamental o activitate de
mediere sau chiar avind medierea intre arta si presupuse publicuri drept
misiunea sa esentiala. Prezentul studiu critica aceastd intelegere a curatoriei,
argumentand cd denatureazi Insesi aspectele cele mai importante ale acestei
practici si cu sigurantd pe cele mai relevante sub aspectul producerii de
valoare, mai ales la nivelul perceptiei individuale a artei, dar si la nivelul
cultural colectiv. Pornind de la o abordari din sfera studiilor culturale si a
antropologiei culturale, studiul de fatd se concentreaza asupra analizei unei
paradigme diferite de definire si comprehensiune operationala a curatoriei,
vazutd ca un simptom al societétii tehnicizate, specifice civilizatiei recente
occidentale. Ipoteza desfisurata este ci a privi curatoria ca pe o subspecie a
tehnicii, in sensul In care aceasta a fost definitd, acum aproape 70 de ani, de
catre Philip Rieff, permite o mult mai buna caracterizare, intelegere si
amplasare civilizationald si culturald a acestei practici, curatorul ca expert
fiind in fapt o instantd profesionald si culturald mult mai plauzibild decat
curatorul mediator. Totodata Insa, studiul demonstreaza insuficienta acestei
abordari, pornind de la concepte teoretic dezvoltate de Martin Foss si lain
Mcgilchrist, care de asemenea risca sa lase la o parte aspecte centrale ale
curatoriei, legate de capacitatea acesteia de a produce sens si iImbogdtire
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experientiald, prin accesare registrului metaforic si prin subminarea tehnicii,
posibild printr-o utilizare creativa si eliberata de imperativul eficientei a Insesi
instrumentelor tehnicii.

Cuvinte-cheie: curatorie, civilizatia tehnicd, mediere culturald, expert, metaford.

Introduction

The use of the word curator and the deployment of activities and
actions which are more or less loosely associated with the presumably
specific cultural practice named curating are currently widespread in the
contemporary artworld(s). (Becker, 2006) The rapid expansion of curating is
as astonishing as it is historically new: the word curator itself has only very
recently, if one puts things in a broad historical perspective, emerged in
broad usage, to denominate a person who performs specific tasks, more or
less complex, having to do with how art is maneuvered and presented to
various types of public.

Nevertheless, the curator as an art world professional has already
become an apparently stable feature of the professional field. During the last
three decades, defining curating and understanding the curator’s roles and
function, from various social or cultural perspectives, has been the object of
intellectual research, while academic programs aimed at either training
future curators or studying curating as an intellectual, professional or
cultural practice have been established. The present paper takes a brief look
at one current, widely shared understanding of the curator’s role, that
situates him in a specific operational position in the field of art production
and apprehension and then proposes an analysis of a far more apt, yet in
itself incomplete understanding of curating and of the role of the curator.

The ,,orthodox,” albeit implicit understanding: the curator
as cultural mediator

The curator’s role has been perceived already, despite being a recent
reality of the art world or perhaps because of its relative recentness, in a
multitude of ways. Once curating largely permeated the art professional and
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the larger cultural field, some perspectives on its functions and implicitly on
the curator’s role, position and status have been widely, but perhaps
somewhat uncritically accepted. Thus, in recent years, it has become rather
common to situate the curator in the field of the professional activities
grouped under the name of cultural mediation and consequently to assert
that the curator is a cultural mediator or, to be more precise, one
instantiation of the professional cultural mediator. The latter has been
repeatedly described as an agent with increasing influence on the economic,
symbolic or axiological dynamics of the contemporary cultural life. Thus, it
has been asserted that ,cultural mediators became vital agents to artists, not
only with respect to the immediate problem of economic survival and
reaching an audience, but also for the valuation of their work and the
establishment of their reputations” (Janssen & Verboord, 2015, 441). The
quoted authors specifically mention curators among such cultural mediators
and agree that the latter have a significant power to decide what cultural and
artistic productions actually reach the public, as previously argued. (e. g.
Debenedetti, 2006). In the past two decades or so, cultural mediation has
been increasingly perceived and practiced as a specific set of activities, with
mostly communicational and / or educational purposes; cultural mediators,
thus, have been defined in more specialized ways (from volunteers offering
information during the course of big art events to planners of educational
programs involving some type of encounter with art). Nevertheless,
mediation continues to be, explicitly or implicitly, perceived as a
fundamental feature of curating. But in my view, at their core, in their most
important and potentially meaningful facets, the curatorial endeavors
cannot be, in a strict sense, just works of symbolic or cultural mediation or
even primarily mediation processes.

Semantically and pragmatically, mediation inevitably involves a
position of neutrality, of in-betweenness occupied by an agent who interferes
as little as possible with a content that he or she is presumably able to
apprehend and then make it intelligible for the receiver. But that is definitely
not the gist of what curatorial work is about. The curator’s work inevitably
changes the object of his or her focus, just as the art he or she works with
influences (or should influence) him/herself. The actional landscape of
curating is thus essentially defined by concomitant and mutual causality
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and, hopefully, incremental change (Lerner & Ford, 1992, 56, 57,178, 179). The
power of curating is mainly its potential ability to diversify the possibilities
for meaning expression of the art work that are, in one form or another,
curated. This is not mere mediation: just like with art itself, curating is not
only about presenting something as a representation (for example, of the
curatorial concept), but to bring about a manifestation of the acute,
unmistakable presence (Moxey, 2013, 3, 6, 53, 54, 59, Didi-Huberman, 2005,
156) of the art on display.

Of course, selection, value manufacturing and taste making are
involved in operations of cultural mediation, and that operation can even be
understood as one of exercising cultural and social power (Moulin, 1987, van
Rees & Dorleijn, 2001, Charlesworth, J. J., 2007). Nevertheless, the operation
of selection as expression of social and cultural power is still far from
encapsulating both the breadth and the core of what curating is, when
deployed closed to its full potential. The understanding of curating as a
cultural mediation activity and of the curator as a gate-keeper or value
maker offers good, albeit partial answers to how they actually function in a
certain cultural, social, institutional, and political environment. What is
being utterly left out from such a vision of curating is really its core: its
fundamentally processual nature, unfolding in a mutual causation
landscape. In understanding the curator as mainly -or solely- a cultural
mediation, sociology throws phenomenology (and dialectics, perhaps) out
the window, with significant epistemic losses. Put differently, if the curator
is a cultural mediator or even a gate-keeper (Janssen & Verboord, 2015, 443),
this is an incidental aspect of the curatorial endeavor as such, regardless of
whether or not it is an aspect with significant impact on the art world or the
cultural life at large: essential and impactful are different things.

The curator as expert / technician and curating as technique

But if curating is not essentially a matter of mediation, what does it
fundamentally rely upon, what is the intellectual, cultural and social practice
of curating rooted in? One plausible answer, hardly elaborated so far in the
literature, is that curating is a symptom or a flavor of technique in the
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broadest sense (Ellul, 2021) and the curator is an epitome of the expert, as
defined and described by Gurri (Gurri, 2018) and others.

Curating emerged out of an extremely dynamic artworld, namely that
of the contemporary art production of the first decades after WW2. It can be
said that the birth of curating is temporally and evolutionarily coextensive
with the birth of what is usually coined as contemporary art, understood as
a phenomenon specific to the Western culture (yet, of course, available to
expansion as part of globalization). Regardless of plausible, justified
reservations one might have with respect to the current, commonly accepted
definition of what contemporary art might actually be (Danto, 1997; Smith,
2009), it is a historical fact that curating has been born out of the same
dynamic circumstances which also lead to the considerable diversification
of art forms and practices in the last century’s sixties and seventies. (Balzer,
2014, 60, 61, 64) Also, the initial rise of the curator was also synchronic with
a decrease in the (perceived) relevance of the art critic in the larger context
of the artworld (Elkins, 2003, 12, 13), an evolution which I shall not analyze
here, as itlays beyond the scope of the present paper. In consequence, the rise
of the curator took place in times of serious disturbance in the symbolic and
institutional system of art, therefore its function in the professional field
(Bourdieu, 1993, 30, 34) can be plausibly, yet very incompletely understood as
explanatory, anxiolytic and restorative as far as an axiological order of
contemporary art production is concerned. In an increasingly diverse
morphological landscape (McGhee, 2007) of art, the curator is expected, from
such a socio-cultural perspective, to be able to illuminate meanings, to detect
tendencies, to offer theoretical and explanatory frameworks that would
serve the purpose of retaining a sense of coherence, albeit fragmentary, of
the post-war art; he or she is expected to be able to understand the (current)
dynamics of art better than the novices / the publics, broader than the artists
themselves and to crystalize this superior understanding in visual
productions, namely art exhibitions, in their turn supported by the curatorial
hermeneutic stance, as offered by the various instantiations of the curatorial
concept, of which the curatorial text, accompanying the exhibition is just the
most prominent, but singular instantiation. The curator, in short, is supposed
to be a guiding expert.
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The most relevant and complete analysis of the expert’s role and
position in recent society is that provided by Martin Gurri. In his brilliant
book, ,,The Revolt of the Public and the Crisis of Authority in the New
Millennium”, Gurri poignantly describes both the high social status awarded
to the expert by recent, industrialized and post-industrialized societies and
the epistemic and environmental constraints that make it almost
unavoidable that social expectations with respect to experts should be
unrealistic, thus explaining, perhaps most importantly, the recent fallout
unfolding between much of society and experts. The authority of experts is
questioned in various fields, as the limits of their knowledge and capacity,
although perfectly normal, are coming to be better and more widely
understood by various publics, much to their dismay, discomfort or
downright anger. (Gurri, 2018, 60, 171)

One of the attributes bestowed by society upon the expert that is of
particular relevance for a discussion about curators and curating is their
presumed ability to produce certainty and erase doubt (Gurri, 2018, 197). That
function in the art world seems to have been indeed designated for the
curator, as this profession / institution rose concomitantly with the degree
of uncertainty and apparent confusion elicited by much recent art, namely
the historical vanguards and especially the neo-vanguards of the sixties and
seventies. In a field of production where subjectivity is of utmost relevance,
originality is praised as a core value and the actual morphological features of
the products vary wildly as more and more art that doesn't look like art
(Danto, 1997, 22, 140) was being displayed, one of the Western artworld’s
responses was the manufacturing of an expert to tackle the problem.

Interestingly enough, the historical, societal and institutional
dynamics of the scientific and political expert are closely matched by the
historical, societal and institutional dynamics of the curator, although a time
lag can also be identified. The emergence and developments of curating tend
to happen after similar phenomenon had already taken place in fields like
science, politics, and bureaucracy in the largest sense. Thus, the art world in
the sociological understanding of the syntagma seems to rather adopt and
translate institutional and epistemic evolutions initiated elsewhere in
society.
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That being said, it is entirely remarkable that phases in the evolution
of the curator as a profession / position of expertise in the artworld, as
identified by Balzer, maps very coherently onto the developmental phases
identified by Gurri in the evolution of the expert as such in Western societies.
In both cases, a succession of the following phases or cultural and societal
processes can be observed: genesis (and initial eccentricity), followed by
stardom and then normalization. In the case of the expert, generally
speaking, as noted by Gurri, our contemporary age is already manifesting
doubt and demystification of the powers and competences attributed to
expertise. This phase of disenchantment has not manifested yet, at least not
in poignant ways, in the case of the relationship between the curator and the
art world or, better said, the art system.

The genesis of curating has occurred, as mentioned before, in a
situation of increasing anxiety, uncertainty, diversity and complexity of the
field of artistic production, which was to become the curator’s field of
expertise. At the same time, this phenomenon occurred under the
circumstances in which the economic resources allocated to that particular
field were rapidly growing: already during the sixties, but especially since the
mid-seventies, the contemporary art market exploded, its size increasing by
at least two orders of magnitude in only about forty years. Thus, the volume
of artistic production, the amount of resources being allocated to it and the
morphological diversity of recent art all became sources of overwhelming
complexity, easily mistakable for chaos, a way out of which seemed to
necessitate superior knowledge and specific guiding.

The social awarding of stardom and of presumed ,special powers” was
also a phase in the evolution of the curatorial profession / institution, just as
it had already been the case with experts in other fields. In the case of the
expert this attribution of special powers, in the limit case leading to
presumed infallibility, is unwarranted, but nevertheless socially and
psychologically reassuring. The experts, like the curators, became social stars
either in their respective fields of activity or in larger contexts. (Balzer, 2014,
62) In the case of curating, on its way of becoming a cultural practice or sets
of habits of dealing with the world and ordering reality that spilled out of the
world of contemporary art in the larger cultural environment -the transition
from curating to curationism (Balzer, 2014, 90, 95, 104, 126)- the curator

27



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

became a social star in terms of notoriety, but also of presumed impact on
the evolution of the field of art: travelling the world and ,making things
happen”, some top tier curators are largely perceived, perhaps justifiably, as
more important to art than the vast majority of artists. When it comes to
experts in general, socially endowing them with some sort of epistemic
stardom has often had dire consequences, and a brilliant literature has
amounted in the last decades, illuminating this fact. (see Gurri, 2018, Taleb,
2012) Wrong predictions on which public policies were based, or that were
used at least as justification for epistemically dubious and socially perverse
policies, group thinking and ,trained incapacity” (Kahn, 2009, 238) are only
a few of the serious downsides of placing unwarranted and exaggerated trust
in experts. Nevertheless, in the case of curators, such effects could hardly
have the same magnitude and overall social toxicity, at least to the extent
that the expertise of highly regarded curators is not likely to have prominent
impact outside the art system. Within that system, the demiurgic perception
of the curator was facilitated by the cultural stardom attained by a few of
them: the curator is asked and trusted to be able to, generally speaking, make
order out of the chaos of the historically recent artistic production of the
western civilization.

The normalization phase and the institutional clarification of the
curator’s roles took place roughly in the last decade of the twentieth and the
first of the 21* century (Balzer, 2014, 137, Smith, 2012, 26). It is however very
important to note that the normalization of the curator did not mean the
disappearance of the star curators. To the contrary, the international stars of
curating have actually consolidated their special status, both in terms of
celebrity and in terms of financial gains. Therefore, what has happened was
rather a twofold process, leading to a pronounced asymmetry in the
professional field of curating, similar to the asymmetry that characterizes
the population of artists in the art market (Abbing, 2002, 281, 282): a few have
a lot, while many share the little that remains available. Big name curators
travel the world and are offered tremendous resources for building
blockbuster shows, flamboyant retrospectives of famous modern or
contemporary artists in the top museums of modern and contemporary art
or large biennials, while the vast majority of curators, collaborating with
much smaller institutions and having budgets smaller by two, three orders

28



Bogdan Iacob

of magnitude at their disposal, are making far less visible or prominent
exhibitions. It would be very useful if research was rigorously conducted to
falsify the hypothesis that such asymmetry is mathematically similar or
equivalent to those already identified and precisely described in various
other social and professional networks (Beinhocker, 2006, 175, Thurner,
Hanel & Klimek, 2018, 144).

The fourth phase, namely that of disenchantment, is currently and
perhaps abruptly underway when it comes to experts in general, although,
as mentioned above, not really identifiable with curators in the art world. As
the dissolution of public trust in experts and their authority, as well as
authority in general is excellently and in detail described by Gurri, I shall not
go into further discussion of the topic here. Question though remains as to
why the disenchantment’s symptoms have not yet been observed, to which I
see three plausible answers. The first is that what we see is simply a time lag:
as the expert in general preceded the advent of the curator in particular, the
disenchantment is just expectedly going to happen at a later time. The second
is that specificities of the structure of the art system make this
disenchantment less likely, in terms of utility. One could thus imagine an art
system in which the curators’ roles in maintaining the professional
networks’ connectivity -their betweenness centrality, in network theory
terms (Thurner, Hanel & Klimek, 2018, 168)- have become poignant enough
to ensure that the curatorial profession is useful, maybe even essential to the
system, from this perspective, even if trust in presumed superior expertise of
the curator about art might decay. Finally, the third answer would be that
curating does not and will not, in the near future, go through the
disenchantment phase because it has proven already to be a genuinely
positive addition to the production and reception of art, by succeeding, more
often or not, to produce value or to enrich meaning. Perhaps further research
could illuminate which of the three answers (if any) is more plausible; in any
case, time certainly will.

By means of what is the curator an expert, though? What are the
palpable or otherwise compelling signs of his or her expertise, if any? The
proofs have to have something to do with a procedural domain. All expertise
is, to some degree, or it is at least expected to be, expressible in some
procedural structure. Here we find the fundamental link between the curator
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as expert and the realm of technique. The curator’s abilities must be reliable
and iterative in their application: if he or she is to be an expert, he or she must
have consistent know-how. To some extent at least, the curator’s expertise
has to be procedural and demonstrated by some sort of efficiency.

I refer to technique as broadly and brilliantly defined and explored by
Jacques Ellul. The French social scientist-cum-prophet would offer the
following circumscribing of the concept of technique in his seminal book,
»The Technological Society™ , The term technique, as I use it, does not mean
machines, technology, or this or that procedure for attaining an end. In our
technological society, technique is the totality of methods rationally arrived at
and having absolute efficiency (for a given stage of development) in every field
of human activity.” (Ellul, 1964, xxv) Technique is thus a realm of reality as
well as a specific mode of dealing with the world, in which all actions are
subordinated to a unique and all-encompassing telos: efficiency. Sometimes
this efficiency can specifically be expressed as yield, but it should not be
reduced to it, especially not to rather simplistic form of economic, financial
yield, as ,an entire realm of effects of technique -indeed, the largest- is not
reducible to number”. (Ellul, 1964, 18) Technicians gained increasingly
overwhelming importance in the modern Western civilization, from the 18®*
century onwards, being active either in fields of mechanistic technique,
generally designated as technology (engineers, planners of all sorts, top
technologies operators etc.) or in fields of social and cultural technique
(educators and academics, governmental regulatory bodies and bureaucracy
at large). Technicians, in other words, are Ellul’s partial equivalent of Gurri’s
experts or, to be more precise, experts are the top layer of the category of
technicians.

How does the curator fit into this societal and cultural landscape of
technical expertise? For sure, what is largely expected in the art system from
curators, or at least what is being explicitly said to be expected, is
sprofessionalism”. dealing with art, a ,matter” that is always somewhat
messy and recalcitrant, especially if we talk about recent art (usually labelled
modernist and contemporary), the curator is expected to illuminate some
sort of order. Even more ambitiously, he or she may be expected to clarify
contemporaneity as such, for the rest of us: ,Can we say that the purpose of
curating today is something like this: To exhibit (in the broad sense of show,
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offer, enable the experience of) contemporary presence and the currency that
is contemporaneity as these are manifest in art present, past, and
multitemporal, even atemporal?” (Smith, 2012, 26)

To perform such ordering and clarifying tasks, the curator must
presumably be able to extricate himself or herself from the sheer vortex of
personal impressions, feelings or even ideas he or she might have regarding
this or that body of artworks. Since it is academically studied, curating
appears presumed to be teachable, which means it is possible to acquire the
competences and skills necessary to pursue it in a structured, hence
procedural manner. All these unveil a social and cultural expectation that
curating be, at least to some degree, a sort of technique. As technique, its main
goal would be efficiency: somehow maneuvering art in such ways that a
maximum of benefits can be derived from such operation, by the public, by
the artists, by institutions of art or by society as such. Not everyone is thrilled
about this technical turn of curating, as, for example Balzer writes about it
using terms from neuro-pathology, while he also connects this turn with the
claim curators make at being imparters of value: ,There is a paranoia of
professionalism here: a hyper -or accelerated- desire to make ephemeral
creative practice into ‘value’ and ‘work’ in order to secure its status and
canonization.” (Balzer, 2014, 30)

But does the curator really produce value, and for whom? With such a
question in mind, understanding curating as something similar or fully
assimilable to technique presents obvious advantages. If one agrees with
Ellul that technique’s telos is efficiency, in its broadest sense, then curating
can be assessed in terms of some forms of efficiency and can be found to
withstand scrutiny quite well. The most prominently visible types of value
that can be hypothesized to be imparted, at least in part or efficiently
augmented by the curator as technician / expert are two: epistemic value and
monetary value. There are good arguments to be made in support of the idea
that the curators indeed contribute to both: a better market capitalization for
the art he maneuvers, presuming he or she does it convincingly and in the
adequate context and creating a surplus of knowledge (and of symbolic
value, for whom cultural prestige would probably be a reasonable and less
imprecise proxy, but that is a distinct discussion) about the said art. As far as
the first form of value is concerned, both many artists and many art
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institutions, actively seek to collaborate with prestigious curators; for both
type of agents in the art system, the association is, often among other things,
a quality warranty which will lead, directly or indirectly, sooner or later to
superior monetization. Interestingly enough, the curator’s expertise has been
associated with production of value in economic terms even outside the field
of contemporary art. The idea that curating generates revenue is present in
the mind of anthropologists, for example: already in 2009, Churchill and
Elliott proposed that deploying a ,curatorial eye” in conducting specific
research can be important for ,generating business value from
ethnography”. (Churchill and Elliott, 2009). It is a plausible assertion that
part of what Balzer calls curationism, namely the spilling over of curating
from the field of contemporary art in other areas of our contemporary
culture and societal life to be fueled by such hopes of added financial value.

As far as epistemic value is concerned, the expertise of the curator has
been described as leading to insights and synthesis that are not necessarily
available to art historians or theorist in general. Terry Smith, among others,
is an adamant supporter of this thesis, specifically writing about ,the ways
in which, in the years around 2000, Kirk Varnedoe, Okwui Enwezor, and
Nicolas Bourriaud offered competing perspectives on the prevailing
direction of contemporary art. Their insistence, respectively, on a continuity
of modernist values within contemporary art, the arrival of a worldwide
postcolonial constellation, and the small scale yet portentous emergence of a
relational aesthetics, are examples of the kind of curatorial insight into
contemporary art that I am talking about.” (Smith, 2012, 26) The conceptual
frameworks proposed by the mentioned curators do not reside on a priori
philosophical or purely historical assumptions about the evolution of recent
art, but stem from direct experience with art, executed in expert ways.

So, can curating rightfully and meaningfully be understood as a
technique, one which is applied to art by socially designated,
professionalized experts with the purpose of efficiently producing financial
and epistemic value? To a certain degree, this is a coherent view. However,
just because it is coherent, it doesn’t automatically mean that it's complete or
quintessential. There can be little doubt that much of curating being done
nowadays and much of what curating almost always brings about, when it
is successfully, coherently deployed is able to generate such gains in terms of
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value. The problem with reducing, theoretically or practically, curating to
just that, namely expertly deployed technique, is that it leaves unaddressed
and, respectively, it stifles the potential curating has for being more than this.
When understood, explicitly or implicitly, in such a way, the understanding
of curating is incomplete and, at the same time, arrogant, like all
bureaucratic approaches to reality are, to lesser or greater extent. When
practiced from such technical, expert-minded, technicist position, it
impeaches on a fuller expression of what the curatorial process can be and
attain.

In other words, curating-as-technique approach has less obvious,
perhaps, disadvantages, which can prove fatal to curating’s own, specific
teloi, when and if such an understanding is actually informing the practice
as such, as well as it can be unjustifiably reductive when and if it is informing
a theoretical, general view of curatorial activities. I submit that reducing
curating to a technique that can be efficient in measurable ways for
increasing knowledge about art or increasing its market value is not a valid
approach of the practice, as it leaves aside or at least it makes secondary its
relation to meaning and experience. A curator making an exhibition
unavoidably affects the ways in which the art on display is being experienced
by individuals who encounter it in the framework of that exhibition, which
is a Gestalt in itself, or it is desirable to be. In ,Painting and Experience in
Fifteenth Century Italy”, Michael Baxandall at some point defines artists as
»professional visualizers”. (Baxandall, 1988, 45) Paraphrasing this definition,
I propose that the curator’s tasks are circumscribed by and subordinated to
the general telos of enriching the public(s)’ (the viewers, the beholders)
experience of art. However, such richness of the experience, -which has
usually a correlate in the richness of meaning of the art encountered within
the Gestalt of an exhibition- that is enabled or facilitated to manifest by the
curator’s creative endeavor is not easily measurable, if it is at all.

Finally, going back Ellul’s thinking, there was no doubt in the French
sociologist’s mind that art is a victim of technique. After writing about the
alienating dangers posed by technique to humans and further elaborating of
what a technicist system is, the French sociologist would devote a whole
book to recent art, namely the art of the 20" century, unfolding under the
label and in the spirit of technicist modernism. In ,Empire of Nonsense”,
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Ellul performs a scathing critique of recent art, considering that it either
perpetuates and reinforces the tyrannical grip of technique on civilization
and on the human being (Ellul, 2021, 155, 162, 163) or laments it, in desperate
or escapist tones, without actually attacking or even properly demasking it.
(Ellul, 2021, 176, 177, 185, 187). Although much of his sharp critique is well
grounded, his overall conclusion, that all modernist or contemporary art has
been subjugated by the technical regime of our civilization, is flawed in just
one, but significant aspect. What Ellul fails to observe is the fact that art is in
principle and also in some of its modernist and contemporary instantiations
a behavior that cannot be fully subjugated by technique, for the important
reason that it can use technique in a-technical ways. This does not refer
simply to primitivist stances in visual art, to intentional ,de-skilling” or
other, similar approaches. Deeper than this, art is a-technical in the sense
that it can (and often does) respond to the call of teloi that are very different
from the telos of technique, namely measurable efficiency. Richness of
meaning, for example, as well as depth of sophistication or aesthetic
exquisiteness simply lay beyond the scope of a vocabulary involving
efficiency.

I propose that curating, on one hand and core creative and productive
activities belonging to the art behavior, on the other hand (Dissanayake, 1995,
29, 30, 49, 50, Chatterjee, 2014, 178, 184) have in common the access to visual
and conceptual creativity. At its best, curatorial work produces meanings
and enriches the viewer’s experience of art, deploying creativity in the sense
of the term offered by McGilchrist: ,Creativity is less a ‘what’, a thing that is
done, than a manner in which whatever it may be is approached. It is not an
entity, but a disposition towards the world.” (McGilchrist, 2021, 322). That
disposition ,it is about seeing hitherto unperceived parallels, seeing shapes
or Gestalten that others have failed to see, standing back and taking the broad
view” (McGilchrist, 2021, 324). Therefore, as maker of exhibitions, the curator
is bringing into existence new Gestalten, which can be described in terms of
formal properties and special relations, but also bear meanings that only
come into being concomitantly with the generation of the Gestalten
themselves. It obtains from this that the meanings (or the symbolic charge,
or the semantic content) of the exhibition does not precede its existence in
any essential way, therefore the exhibition cannot be a work of mediation of
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some already existent content. Conversely, at its worse, the curatorial work
fails to enable the emergence of this sort of Gestalt, with its associated
meanings: after all, exhibitions can be dull, incoherent, or pointless. But these
are precisely consequences of curating giving up too much to technique, or
to mediation, more than it is actually necessary. In conclusion, curatings
potential is to be more than mediation, as well as more than technique: like
art, spiritual ritual, play (Dissanayake 1995, 64, 65), humor (Clements, 2020),
and eroticism, curating has the capability to employ technique in a-technical
ways.

With respect to curating as technique and curators as experts, one has
also to consider the perspective on the curatorial process as exactly what it
phenomenologically and perhaps dialectically is: a process. And even if
process can be taken over by technique, becoming procedure, that doesn’t
mean it necessarily should, nor that it is always the best evolution for a
process to be turned into an efficient, technical procedure. But there is one
more fundamental implication of the fact that the curatorial endeavor is
fundamentally processual. Being a process, curating is not hylomorphic.
Anthropologist Tim Ingold has already, compellingly, took issue with the
hylomorphic model starting from its inadequacy to describe what in
anthropology is called ,material culture” ,what scholars call material culture,
a phrase that perfectly captures this theory of making as the unification of
stuff supplied by nature with the conceptual representations of a received
cultural tradition. ‘Material culture’, as Julian Thomas (2007: 15) puts it,
‘represents at once ideas that have been made material, and natural
substance that has been rendered cultural.’ In the literature, the theory is
known as hylomorphism, from the Greek hyle (matter) and morphe (form).”
(Ingold, 2013, 20) Components of material culture, however, are really not
generated by people (or minds, if one prefers) by imposing a pre-formed and
complete model of an entity of sorts onto presumed inert matter. Ingold
stresses the active importance of materials as such in the process of making
and also the crucial importance of making itself. Following Deleuze and
Guattari, he points out: ,The trouble with the matter-form model, argue
Deleuze and Guattari, is that in assuming ‘a fixed form and a matter deemed
homogeneous’ it fails to acknowledge, on the one hand, the variability of
matter — its tensions and elasticities, lines of flow and resistances — and, on
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the other hand, the conformations and deformations to which these
modulations give rise. In reality, they insist, whenever we encounter matter
‘it is matter in movement, in flux, in variation’, with the consequence that
‘this matter-flow can only be followed’ (Deleuze and Guattari 2004: 450-451).”
(Ingold, 2013, 25)

Making is fundamentally a dynamic process and impossible to
completely predict: in making there is unavoidable uncertainty, as material
both follows, but also opposes the makers’ intentions. Perhaps more
importantly, those very intentions go through a dynamic process of change
during making, they are to a greater or lesser extent modified by the process,
they get better clarified and better articulated during the process. ,The
maker’s ambitions, in this understanding, are altogether more humble than
those implied by the hylomorphic model. Far from standing aloof, imposing
his designs on a world that is ready and waiting to receive them, the most he
can do is to intervene in worldly processes that are already going on, and
which give rise to the forms of the living world that we see all around us - in
plants and animals, in waves of water, snow and sand, in rocks and clouds -
adding his own impetus to the forces and energies in play.” (Ingold, 2013, 21)

Thus, Ingold’s solid claim is that not the hylomorphic regime, but the
dynamic process of making is the fundamental regime under which, just like
it happens in nature, art, architecture, archeology and anthropology
function. Technique, on the other hand, can be understood, combining Ellul’s
and Ingold’s perceptions as always tending to hylomorphism. After all, the
telos of efficiency can hardly be measurably and consistently attained
without the precession of (intended) form over (more or less inert) matter.
Therefore, an inherent, though by no means radical or complete antagonism
exists between technique and making understood as process in the larger
sense, not just as procedure. The things Ingold highlights about the ,four A’s”
mentioned above hold true for curating as well. Curating is making, first and
foremost. The great patriarch of curating, Harald Szeemann aptly insisted
that his identity (and almost implicitly that of the profession that he almost
single-handedly ,invented”) was that of ,Austellungsmacher” (Balzer, 2014,
52). An exhibition needs to be made, for the curatorial process to actually be
considered existent. Material items need to be physically maneuvered,
matter needs to suffer modifications, the setting of the exhibition need to be
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physically, prepared, arranged, staged, whichever may be the case. The
meaning and the agency / energy of an exhibition cannot emerge, cannot be
allowed to come into actual being without making, without a process which
involves numerous interactions and operations, some intellectual, some
physical and, one could argue, some also emotional and axiological.

If curating is fundamentally a process of making, then it too, like art,
architecture, archeology, and anthropology, as well as like craft or like ritual,
it is not hylomorphic, but morphogenetic. (Ingold, 2013, 22) Curating
generates forms, but not in a purely technical manner, in which a
presumably ,pure and complete” curatorial concept is pressed onto the
»messy” fabric of reality, thus resulting, with maximum efficiency a form
that is the faithful translation of the model / concept. The modus operandi of
the curatoris, whether he or she wants it or not, engagement and negotiation.
In making exhibitions, the curator has to engage, as a complex system
himself or herself, with various components of another complex system,
understood as ,,co-evolving, multilayer network” (Thurner, Hanel & Klimek,
2018, 22), namely the topologically local art world: artists, artworks, artefacts,
institutions, communicational channels, technology etc. that one way or
another will play a role in the actual making of the exhibitions. Under
complexity, a technical type of expertise is not greatly useful, because the
actual interactions, reactions, influences, relations involved in the process
give rise to an impressive amount of uncertainty that cannot be done away
with via some sort of ,efficient curatorial technique”. Things like intuition,
experience, flexibility, courage and, above all, imagination are required for
the curator to be able to truly be the main catalyst of the process of growth
by which the exhibition as unique and meaningful Gestalt, endowed with its
own metaphorical horizon, is generated. For indeed, in a processual
understanding of curating, the curator looks more like an essential catalyst
than like a technically savvy expert.

Ingold sees processes of making as processes of growth, and it is true
that curating is intrinsically linked with growth, with development. An
exhibition is more like a developing organism than like an inanimate
product made by a cast being applied onto matter or generated by a
predetermined, efficient technique operating in a specific medium. Some
decades ago already, intellectual approaches of development such as LSF
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(Living Systems Framework) or DST (Developmental Systems Theory) have
come to understand and adequately describe that processes of change (Ford
& Lerner, 1992) and evolution (Oyama; 2000, Schapiro, 2011) in general, but
those of growth in particular are essentially occurring via complex
interactions between, let’s say the growing entity and its environment, in
which it is nested so intimately, that even the separation between the entity
and the environment can only be a conceptual one, not a real, ontological
one. Thus, the curator’s actions are part of a causal field (Ford & Lerner, 1992,
56) dominated by mutual causality (Ford & Lerner, 1992, 57), a field of
interactions in which ,a change in any variable is understood as a
consequence of the operation of the entire field of variables”. (Ford & Lerner,
1992, 57) In making an exhibition, the curator’s actions may be instrumental,
but are continuously shaped by the interactions with all the other
components of the environment in which the exhibition is growing (artists,
institutions, cultural ideas, technology and so on and so forth), as they also
shape these components of the environment. For sure, there are behavior
episodes, namely ,time limited pattern(s) of behavior occurring in particular
context(s)” that experience has proven functional and perhaps even efficient.
Of course, the curator may recur to such behavioral episodes and structure
them in behavioral episodes schemata (Ford & Lerner, 1992, 141), in order to
solve similar problems pertaining to the curatorial process, in similar
contexts. But under complexity, uncertainty and mutual causality, as here
described, this curating as technique simply does not suffice. Thus, the
curator remains essentially, from this developmental perspective, not an
expert mastering technique, but a shaped generator of shape, a shaped
JAustellungs-als-Gestalts-macher”.

Finally, as technique, or as social technology, to use the more precise
words of Beinhocker (Beinhocker, 2006, 243), curating / the exhibition might
be imagined to be an era-typical solution to a problem, and can be suspected
to function according to the following dynamics, brilliantly identified by
Foss: ,Every age has its favorite solutions to its problems [..]| They are
repeated again and again and they gather authenticity while they lose depth”.
(Foss, 1949, 1) In the contemporary art system, the exhibition has clearly
become the privileged, most efficient and more frequent medium of the
encounters with art. However, the depth of curating, that is the curatorial
practice’s ability to illuminate unique metaphorical horizons that can arise
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through the Gestalt presumably proposed by exhibition, can easily be lost.
Both by starification and by normalization of curating, the practice can
become dull, automatized, meaningless, at the very moment that is widely
accepted as necessary in a presumed self-evident way, as something that is
both a ,must” and a sufficient warranty of, in this case, quality. That is
because ,as a technique or a method will always be in want of a goal, the
purist will fool himself into believing that the technique as such may serve
as its own goal, the method as such as its own truth. In this way, the task of
the man will be reduced to the perfection of technique”. (Foss, 1949, 32)
Therefore, as social technology, unanimously or at least widely and
uncritically accepted as necessary and unproblematically beneficial,
curating risks falling into the pitfalls of pompous irrelevance. And it does so
often, as many exhibitions these days suffer either from excess of curating,
namely, the exhibition doesn’t illuminate the aesthetic or metaphorical
horizons of the artworks, but rather abuse and distort them, in order to
somehow ,make a curatorial point”, to glorify a curatorial concept, which is
another sense in which one could use the syntagma ,vampire curator”. Some
exhibitions, from the far more modest and less visible in the larger system of
art may also suffer from insufficient curating: the exhibition could have
looked the same or even better without the actual input of a curator, which
sometimes points to a curatorial failure, but more often to the simple
realization of the fact that not all exhibitions actually need curators.

Also, employed as explanatory technique, as a means to make things
clearer about ,messy” art, curating would also miss perhaps the most
important point. ,The simile and the analogy link the unknown to the
known, in an expedient and practical way, closing the problematic entity
into a familiar pattern. The metaphorical process, on the contrary raises the
problem even there where we seemed at home and shatters the ground on
which we had settled down in order to widen our view”. (Foss, 1949, 57) A
curatorial process may have as a result an exhibition in which similarities
(and it is irrelevant if they are present as negations, in the form of contrasts)
and analogies are brought forth glaringly: all the works are made by the same
artists, or by the same artists in the same period, or but different artists
approaching, presumably, the same ,aboutnesses” (Danto, 1997, 113), or there
is a visual element present in all the works, by means of which they are
similar et., etc. All these similes and analogies are not necessarily useless or
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irrelevant: they indicate relations, illuminate possible meanings, can invite
minor revelations and ,aha!” moments, are capable of enriching the
experience of the encounter of art in some relevant ways. But they do
generally tend to nudge the viewer into the too narrow path of believing that
the similes and the analogies are what constitutes the truly relevant part of
the artworks and thus pose the danger that the individual energeia or agency
(Gell, 1998, 20, 29) of each and every artwork, as well as of the Gestalt that the
exhibition is or should be gets diminished, lost, or difficult to grasp. The
exhibition needs to generate, facilitate, require or permit a metaphorical
process, if it is to be ,all that it can be”, or almost all. The highest, most
complete possible telos for the curatorial process would then be to shape a
metaphorical horizon at the same time for each artwork and for the
ensemble that is the the exhibition, to move things in the metaphorical
sphere. And that creation of such a horizon or sphere cannot be attained by
sheer display of efficiency — aiming technique. The curatorial process needs,
in order to reach the described telos to be concomitantly technical AND a-
technical, efficient AND ,generous”, clarifying AND mystifying, fictionally
explanatory AND revelatory.

So, if it were mere technique, curating would be found wanting from
multiple perspectives, and it may lose so much of its potential depth that may
end up not even being a really good preferred solution to a problem of an era,
as Foss would put it, although it may become somehow authentic, an
essential feature of that era (curating is, after all, ,oh, so contemporary”, to
paraphrase the title of a famous performance conceived by Tino Sehgal).
That is because the real problem it would so try to solve is incompletely
understood by formulating it as ,bringing some decently, intellectually,
defendable, classificatory order into the apparent chaos, messiness,
difficulty and meaninglessness of (recent) art”. Curating, therefore, can be
understood, at its best, as a technically employed process, that is able to use
technique in a-technical ways in order to illuminate art different than words
could illuminate it, in order to help us overcome the following reality,
excellently expressed by McGilchrist: ,There are certain subject matters that
are simply not well encompassed by language. Anything to do with the
spiritual or the religious falls into this category: anything to do with the arts
(by which I mean things like poetry, literature, music, painting, architecture,
all these things), we can talk about them, we can rationalize them, but we
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must recognize that, in doing so, we won’t be able to express the most central
thing about them, which is the relationship that they induce in us and the
awakening they cause for us.” (McGilchrist, 2022)

Conclusion

The present paper initially evaluated critically a commonly held view
of the contemporary practice of curating as mediation, sometimes as cultural
mediation. I was able to dismiss this view as not only insufficient, but
essentially flawed, as it does not properly take into consideration some of the
most fundamental dynamics of the curatorial process.

As alternative, I have analyzed in depth the hypothesis that curating
could be better understood as technique and the curator as an epitome of the
expert. Further studies will hopefully focus on some other promising
hypotheses, from which the most promising appear to be that of curating as
fictional therapy, understood through the thinking of Philip Rieff (Rieff, 1966;
Rieff, 2006) and that of curating as production of meaning or of metaphorical
content.

Curating as technique and the curator as expert proved to be a quite
appealing and defensible hypothesis. The similarities between the expert in
general, as it was socially produced by the late industrial culture and the
curator, as a person with special abilities in ordering and explaining the
messy evolutions of recent art are prominent and not random. However,
closer scrutiny revealed that this hypothesis would also be found wanting, if
one is to consider the practice of curating in all its unavoidable complexity. I
have thus shown that curating cannot be reduced to technique, for it is
adamantly important that it transcends technique, if it is to come close to the
realization of its full potential, on several levels.

All in all, although mastering the craft is immensely important, and
curating is definitely more a craft than a science or a purely intellectual
endeavor, for the curator, if he or she is to creatively and meaningfully enrich
anyone’s encounter with art or artefacts, the question ,how to curate?” needs
to remain secondary to the more fundamental questions: ,what is actually
being curated and why, to what end or better towards what metaphorical
horizon of meaning?” For it is only such a ,why?” that can serve as a source
for staying true to whichever priority or priorities the curator might assume
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in the messy process of making an exhibition, be it the art / artefacts, the
artist / artisan, the public, the context or even his or her own conceptual
framework for the exhibition. The curator will unavoidably prioritize one or
two of these: it is indeed preferable that one does so while being aware of the
choice he or she had made and that creative, yet sober awareness comes from
the ,why?” of the teloi, not from the ,how” of the technique.

The deeper and richer it is, art resembles wisdom, as described by Foss:
,wisdom does not solve, it states the problem” (Foss, 1955, 55) In curating,
particularly art, technique is not enough to facilitate art’s ability to do that:
imagination and creativity are necessary, otherwise the exhibition reduces
art to symbol, instead of enabling it to settle into and generate the
metaphorical horizon. If an exhibition is to fulfill this telos as, it has to
resemble metaphor itself, to become a ,unity of tension and process” (Foss,
1949, 61), not a technique that eventually would ,settle down in the repetition
of an organized scheme”. (Foss, 1949, 89) Curating, at its best, would thus be
best understood as the intellectual, emotional, cultural and physical process
of making exhibitions as unique, meaningful Gestalts, which requires
technique and expertise, but is fueled by imagination, welcomes knowledge,
but illuminates metaphor, and may provide explanations, but aims to
engender richly textured encounters.

Bibliography
Volumes

ABBING, HANS. 2002. Why Are the Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts.
Amsterdam: Amsterdam University Press.

BALZER, DAVID. 2014. Curationism. How Curating Took Ouver the Artworld and
Everything Else. Toronto: Coach House Books.

BAXANDALL, MICHAEL. 1972. Painting and Experience in Fifteenth Century Italy.
Oxford: Oxford University Press.

BECKER, HOWARD. 2006. Art Worlds. Berkeley. Los Angeles. London: University of
California Press.

BEINHOCKER, ERIC D. 2006. The Origin of Wealth. Evolution, Complexity, and the
Radical Remaking of Economics. Boston: Harvard Bussiness School Press

BOURDIEU, PIERRE. 1993. The Field of Cultural Production. New York: Columbia
University Press.

42



Bogdan Iacob

CHATTERJEE, ANJAN. 2014. The Aesthetic Brain. Oxford: Oxford University Press.
CLEMENTS, PAUL. 2020. The Outsider, Art and Humor. New York: Routledge.

DANTO, ARTHUR C. 1997. After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History.
Princeton: Princeton University Press.

DIDI-HUBERMAN, GEORGES. 2005. Confronting Images. Questioning the Ends of a
Certain History of Art. University Park: Pennsylvania University Press.

DISSANAYAKE, ELLEN. 1995. Homo Aestheticus.Where Art Comes From and Why.
Washington: Washington University Press.

ELKINS, JAMES. 2003. What Happened to Art Criticism?. Chicago: Prickly Paradigm
Press

ELLUL, JACQUES. 2021. Imperiul nonsensului. Arad: Sens.
ELLUL, JACQUES. 1964. The Technological Society. New York: Vintage Books.

FORD, DONALD H. & LERNER, RICHARD M. 1992. Developmental Systems Theory. An
Integrative Approach. Newbury Park. London. New Delhi: Sage.

FOSS. MARTIN. 1949. Symbol and Metaphor in Human Experience. Princeton:
Princeton University Press.

GELL. ALFRED. 1998. Art and Agency. An Anthropological Theory. Oxford, New York:
Oxford University Press.

GURRI, MARTIN. 2018. The Revolt of the Public and the Crisis of Authority in the New
Millennium. San Francisco: Stripe Press.

INGOLD, TIM. 2013. Making. Anthropology, Archeology, Art and Architecture. New
York: Routledge.

KAHN, HERMAN. 2012. The Essential Herman Kahn. In Defense of Thinking (eds: Aligica,
Paul Dragos & Weinstein, Kenneth R.). Plymouth: Lexington Books.

McGHEE, GEORGE. 2007. The Geometry of Evolution. Adaptive Landscapes and
Theoretical Morphospaces. Cambridge: Cambridge University Press.

McGILCHRIST, IAIN. 2021. The Matter with Things. Our Brains, Our Delusions and the
Unmaking of the World. London: Perspectiva Press.

MOULIN, RAYMONDE. 1987. The French Art Market: A Sociological View. New
Brunswick: Rutgers University Press.

MOZXEY, KEITH. 2013. Visual Time. The Image in History. Durham. London: Duke
University Press.

OYAMA, SUSAN. 2000. The Ontogeny of Information. Developmental Systems and
Evolution. Durham. London: Duke University Press.

RIEFF, PHILIP. 1966. The Triumph of the Therapeutic. New York: Harper & Row, 1966.

43



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

RIEFF, PHILIP. 2006. Sacred Order / Social Order. My Life among the Deathworks.
Charlottesville: University of Virginia Press.

SHAPIRO, JAMES A. 2011. Evolution. A View from the 21* Century. Upper Saddle River:
FT Press Science.

SMITH, TERRY. 2009. What Is Contemporary Art?. Chicago: Chicago University Press.
SMITH, TERRY. 2012. Thinking Contemporary Curating. New York: ICI

TALEB, NICHOLAS NASSIM. 2012. Antifragile. Things that Gain from Disorder. New
York: Random house

THURNER, STEFAN. HANEL, RUDOLF. KLIMEK, PETER. 2018. Introduction to the
Theory of Complex Systems. Oxford: Oxford University Press.

Articles

CHARLESWORTH, ]J. J. 2007. ,Curating Doubt” in RUGG, JUDITH & SEDWICK,
MICHELE. 2007. Issues in Curating Contemporary Art and Performance. Bristol
and Chicago: Intellect.

CHURCHILL, ELIZABETH F. & ELLIOTT, AME. 2009. ,Flexibility and the Curatorial
Eye: Why and How Well- Documented Fieldwork Sustains Value Over Time.
Ethnographic Praxis” in Industry Conference Proceedings at file://localhost/1
https/::www.epicpeople.org:flexibility-and-the-curatorial-eye-why-and-how-
well-documentedfieldwork-sustains-value-over-time.

DEBENEDETTI S. 2006. ,The Role of Media Critics in the Cultural Industries” in
International Journal of Arts Management 8.

JANSSEN, SUSANNE & VERBOORD, MARK. 2015. ,Cultural Mediators and
Gatekeepers” in WRIGHT JAMES D. (ed. In chief). 2015. International
Encyclopedia of Social and Behavioral Sciences. Oxford: Elsevier.

VAN REES, C. J. & DORLEIJN, G. 2001. ,The eighteenth-century literary field in
Western Europe: interdependence of material and symbolic production and
consumption” in Poetics 28.

Web

MCcGILCRHIST, IAIN. 2022. at https://www.youtube.com/watch?v=gPdmphpV3u0&t=
2211s

44



The 1990s as a time of crisis in painting.
The case of painting in Romania

Roxana Modreanu’

Rezumat. Subiectul crizei picturii se referd, de obicei, la deceniile al saptelea
si al optulea ale secolului XX din cadrul artei occidendale. Totusi, aceasta
incadrare cronologicad nu reflectd realitatea din statele foste comuniste din
Europa centrala si de est. Studiul de fatd analizeazd modul in care conceptul
de crizi a picturii poate fi aplicat artei roménesti, avind in centrul atentiei
scena artistica clujeand. Aceasta este folosita ca punct de referinté in special
datorita activitatii asa-numitei Scoli de pictura de la Cluj (cunoscuta, pe scurt,
ca Scoala de la Cluj). Studiul de fatd este o analizd comparativa a tendintelor
artistice din lumea occidentald si Europa de est, o altd componentd fiind
analiza istoriografiei de artd roménesti privitoare la arta din perioada
comunista. In a doua parte a lucririi sunt analizate institutiile artistice din
Cluj. Aceasta se Incheie cu concluziile despre cum si de ce se poate vorbi, in
acelasi timp, atat despre o continuitate a folosirii mediului picturii, cat si
despre o criza a picturii in Roménia anilor 1990. Pentru a ilustra continuitatea
in uzul mediului picturii in cadrul artei romanesti, cadrul teoretic folosit
utilizeaza notiunea de geografie a artei, asa cum a fost ea definita de Piotr
Piotrowski.

Cuvinte-cheie: comunism, Scoala de picturd de la Cluj, Piotrowski, artd
romdneascd, picturd.

When considering art movements in Eastern Europe before 1989, one
should consider the socio-historical specificities of this area, as convincingly
Piotr Piotrowski showed in his now celebrated book In the Shadow of Yalta
(Piotrowski 20112). But what if the artistic scene of those areas continues to

Senior lecturer, University of Art and Design in Cluj-Napoca
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have distinct features that can be traced back to the Communist period? This
paper follows the tradition of painting in Romanian art through an East-
West comparative perspective, maintaining Piotrowski’s concept of
geography of art as a theoretical frame even for artworks and art movements
made after 1989. The aim is to show that certain successful painters — the ones
from the Cluj School of Painting — that became international renowned ones
are part of a continuous tradition of painting, their approach being a
consequence of this tradition. At the same time, in the following paragraphs
it will be analysed how their successful careers can be tied with the
Communist past and the Transition. This succession of events differs
substantially from Western models, where painting’s success in the 1980s —
viewed as part of the revival of traditional media — followed after a so-called
crisis of traditional media in the Western world.

For the Western world, the 1980s are generally perceived as the return
of painting. While this describes more accurately the phenomenon which
took place in the United States of America, a closer examination reveals that
the timeframe was different for other countries. In the USA, the 1980s meant,
in terms of traditional media, the rise to fame of Julian Schnabel, David Salle,
Jean-Michel Basquiat, Keith Haring, Peter Halley and Jeff Koons, while part
of the art critics understood their success in terms of art market, which
transformed those artists into stars, those artists becoming the most
influential figures in the art world (Pearlman 2003: 9-10). This Neo-
expressionist phenomenon evolved at a different pace in other countries. In
[taly, the Transavanguardia started playing a key role in the 1970s, as Achille
Bonito Oliva indicates in the case of artists such as Sandro Chia, Francesco
Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria, and Mimmo Palladino (Bonito
Oliva 2002). In his analysis, Klaus Honnef sets the start of the whole
phenomenon in the 1970s (Honnef 1990: 41-7), a more appropriate timeframe
if considering this phenomenon an international one. In Germany, Gerhard
Richter, George Baselitz, and Sigmar Polke started their career in the 1960s.
What is special in this case is their training in the German Democratic
Republic, while later on they built their career in the German Federal
Republic (Ruhrberg et al.: 367-8). The Communist regime will also prove to be
important in the case of Romania, but in a quite different way and, more
importantly, at a different time.
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Painting in the city of Cluj seems to be living a fruitful love story with
the West in the last two decades. Following the market success of Adrian
Ghenie and other painters who studied at the Art Academy in this city, the
concept of the Cluj School of Painting emerged. The artists from the Cluj
School of Painting (Adrian Ghenie, Victor Man, Mircea Suciu, Serban Savu,
Marius Bercea) started to show their works mostly internationally, which
does not mean that the tradition of painting as a main medium of expression
started to fade in the city. Painting and, generally speaking, traditional media
remain among the most visible art forms employed by artists on the art scene
of Cluj.

Some words must be said about this art scene: the city does not have a
museum of contemporary art that could play the role of an institution setting
the standards for the mainstreams of artistic life'. The collection from the Art
Museum in Cluj on permanent display begins with premodern painting —
icons - and, in its chronological display, ends before the beginning of the
Communist period. This approach regarding art during the Communist
times gives some clues about the tense relationship between the present art
scene of Cluj — and most likely, Romania — and art prom the previous period.
Even though it is in the position to set a precise timeline for the moment
when late modernism end and contemporary art emerges in Romania, the
museum avoids to make such statements that could prove controversial. The
aesthetics imposed by the Communist party, Socialist Realism, and, after the
latter’s demise, the obligation of delivering official art imposed on the artists,
contributed to the energic rejection following the Romanian revolution of
1989 of art produced in the period spanning from 1947 to 1989. This tense
relationship between art museums and recent past was also noted by
Piotrowski, when considering the activity of the National Museum of

! Recently, a local cultural institution, named Cluj Cultural Centre [in Romanian: Centrul
Cultural Clujean, further on CCC] was founded. Even though it poses in the leading
contemporary cultural institution in the city, in the field of visual exhibitions its record is
rather poor. Since its founding at the end of 2016 until the moment we are writing this text,
mid of 2023, the CCC managed to organize two exhibitions, while trying to found a
European Centre of Contemporary Art [further on ECCA], an ongoing project that first failed
when the CCC did not receive the Zonal Comission of Monuments’ approval for the
renovation project of a historical monument where ECCA should have functioned. This
being considered, CCC or ECCA do not have a word to say in the art trends in the city.
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Contemporary Art in Bucharest [in Romanian: Muzeul Natonal de Artd
Contemporand, further on MNAC]. The Polish art historian noted the rather
bizarre situation in which a museum housed by Nicolae Ceausescu’s House
of the People [in Romanian: Casa Poporului], now the building of the
Romanian Parliament, does not produce exhibitions about art made in the
Communist period (Piotrowski 2009: 155-60). Since 2009, when Piotrowski
published his study, MNAC organized some exhibitions with official
Communist art, like Triaj, showed between 10® of November 2016 and 1° of
April 2018, and constructed a permanent exhibition showing a cultural
timeline of the Communist period and alternative art dating from that era.
Although the tense relationship with the official art of the time continues -
Triaj was constructed in such a way as to resemble a storage room of official
art, not an exhibition which presents valuable works of art —, steps towards
analysing the artistic past were made.

The tense relationship between contemporary art stakeholders and the
Communist artistic past should be noted at this point. As we shall see, official
art, with its propensity towards painting and sculpture, guaranteed
continuity in terms of mastering those media. In those terms, talking about
the re-emergence of painting — and traditional media - in Romania in the
1980s is not a viable conceptual framing. Because of the nature of official art
and the way the artistic education system in Romania was organized,
painting, sculpture, drawing and printmaking remained the most visible art
mediums on the art scene in the 1980s. The studies regarding Communism in
Romania made after 1989 tend to focus mostly on the alternative art scene
(Pintilie 2000; Titu 2003; Carneci 2013?), most likely because of its potential
to portray artists as dissidents. Nevertheless, even though alternative
exhibition spaces, not related to the Artists’ Union in Cluj, started to function
in that town during the 1970s and all the way through the 1980s, they did not
show exclusively experimental art. While those spaces are mainly
remembered for exhibitions of new forms of art, such as installations, works
of painting, sculpture, drawing, and printmaking were also exhibited. The
official activity comprised of various exhibitions in the galleries of the
Artists’ Union and the annual exhibitions that usually took place in the Art
Museum. Those annual exhibitions were organized according to the main
medium used: the annual exhibition of painting, the annual exhibition of
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sculpture, the annual exhibition of graphic arts and so on, including annual
manifestations of applied arts. There also existed art commissions that
resulted in traditional art, be it sgraffito, mosaic, or monumental sculpture.

Even though in those times it was almost impossible for artists to
ignore the official demands - therefore having official commissions in the
portfolio was mandatory —, after 1989 artists started to ignore that part of
their work, while the scholars mainly researched the alternative art field.
Even in terms of exhibition making and institutional support, alternative art
and the Western mainstream political discourse were gaining ground in a
country that did not have a solid tradition in this regard, as can be seen
through the activity of the Soros Contemporary Art Centre in Bucharest,
which can be considered a confirmation in this sense, being solid example
during the 1990s of this type of approach (Kessler 2013: 17, 132). Erwin Kessler
associates the practice of those years with the influence of the 1960s and
1970s from the international milieu, especially with the influence of Joseph
Beuys (Kessler 2013: 17, 123). From this point of view, a time of pseudo-crisis
in Romanian painting — it would be more proper to call it a time with less
international visibility — could be associated with the 1990s. At the same time,
one should consider the way in which the narrative about art in peripheral
geographical spaces was — and sometimes is — constructed. Piotrowski shows
that, very often, the East and West tend to tell the story of art primarily by
considering the Western art trends and picking those artists in the East who
had a similar approach towards art as their Western counterparts, therefore
considering the Western values as universal (Piotrowski 2011% 26).
Considering this biased conceptual framing, it is easier to understand why
the experimental art practices were so interesting for art historians, beyond
their distance from the official art practice from the Communist times.

In terms of a ,breaking with tradition” in Romania, the 1990s can be
regarded as the time when such an event took place, but mainly looking at
the country’s aspirations — in numerous domains, not only in the artistic field
- of becoming a part of the Western world? In truth, traditional media

2 Regarding the Westernizing process, the Romanian ambitions began in the 19™ century,
when, during the last stages of Ottoman domination, a clear choice in this regard became
manifest in all the societal fields: institution design, fashion, culture etc. With this profound
transformation came the constant need to show that Romania shared the same values as
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continued their existence peacefully, proof being the emergence of the Cluj
School of Painting in the 2000s, a phenomenon tied to the transformations
Romania went through after 1989 and to the search of a universal artistic and
cultural language (Iacob 2017: 440-2). This was a phenomenon that could
have not existed if painting had altogether disappeared.

As pointed out above, when attempting to analyse the contemporary
art trends in Cluj, looking at the art institutions in that town does not provide
much help. For this reason, the activity of contemporary art galleries,
commercial or not, is of the upmost importance. The prestigious galleries can
function as an indicator for, on the one hand, who the established artists in
the city are and, on the other hand, what is fashionable at a certain point
among young artists when the activity of experimental galleries and artist
run spaces is considered. Therefore, when assessing the state of painting (and
traditional media) in the last twenty years in Cluj, the activity of those art
galleries that have or had a longer life span and come with some associated
prestige should be considered.

For considering specifically the activity of those galleries in the present
paper, a short history of art galleries in Cluj is essential. The first centre of
contemporary art in Cluj was The Paintbrush Factory, that ceased its
physical existence around 2020, after being on a descending path for some
years. The Paintbrush Factory was comprised, at its peak, of artists’ studios
and most of the contemporary art galleries in town (most renowned: Plan B
Gallery, Sabot Gallery, :Baril Gallery, Intact Space). Frictions between
members started to build up ending in a break-up. The result was the
founding of a new centre, called The Centre of Interest, with the participation
of most of the artists from the Paintbrush factory and all the galleries
mentioned above, except Plan B. Recently, frictions started to arouse there
too, causing the abandonment of the space by Sabot and :Baril (the last one
ceased its existence altogether).

the Western world in all the domains, ignoring local factors that make Romanian society
different from other countries, mainly because this difference was understood as a proof
that Romania was inferior to the West. This phenomenon became more acute after 1989
because the Communist period was — and is — understood as a time when Romania was
divorced from the West.
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From all those galleries, Plan B is the most commercially successful,
being tied to the Cluj School of Painting phenomenon. A closer look at its
portfolio (plan-b.ro) shows that not only artists from the Cluj School are
present there, but also artists from other generations, active during the
Communist era: Ioana Batranu, Ion Bitzan, Cornel Brudascu, Mihai Olos,
Victor Ciato and Miklés Onucsan. Apart from Onucsan, all the artists were
active mainly during the Communist period and worked with traditional
media, the first three being painters. This choice of artists at Plan B reveals
another way of looking at the recent past: painting, even painting done in the
Communist period, and even official painting — Bitzan is well known for his
official painting — was brought in the centre of attention again, in what can
be considered a process of reconsidering the art of that era. Even scholarly
studies about official art started to be more fashionable in the last decade, as
are Irina Carabas’s book about public monuments from the beginning of the
1950s (Carabas 2017), Daria Ghiu’s book about Romania’s participation at the
Venice Biennale (Ghiu 2015) or catalogues and exhibitions with and about
official art from the art museums in Cluj and Bucharest, which examine,
unavoidably, traditional media, therefore including painting or painters who
also worked in other media (Enache 2016; Breaz 2016).

The other galleries that can be seen as significant players, Sabot and
:Baril, had different criteria for selecting artists. Both work(ed) mainly with
artists who started their career well after 1989. Nevertheless, when
considering the activity of artists in Sabot’s portfolio®, whose activity rather
focuses mainly on conceptual art, one can observe that some of the
Romanian artists are painters. This is the case of Radu Comsa. This points to
the fact that painting, regardless of the way in which it is understood -
primarily as a medium, or as a form of conceptual art - still is one of the
major artistic means used by artists in Clu;j.

Another way of approaching the connection between painting in the
Communist period and painting after 1989 in terms of continuity is by taking
a closer look at the activity of Quadro Gallery. Quadro is a very distinct
institution when comparing it to the other art galleries in town. The reasons
for which this gallery was not included in the above brief review is that

3 The reason for which just Sabot’s activity is considered is that the other gallery mentioned,
:Baril, ceased its existence.
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Quadro is, at least in part, a modern art gallery, although quite often works
of art from the Communist times come into light at their art shows and
auctions. At the same time, another particularity of this gallery is its regional
focus. While those mentioned above tend to look at artists from all over the
country, or, as it is the case with Sabot, try to have a more international focus
with artists from all over the world, Quadro focuses primarily on artists from
Transylvania, acknowledging this territory’s quite distinctive past, that leads
to some particularities in art practice. From time to time, their interest goes
beyond Romanian borders: ,Our activity has a regional focus on the art of
Transylvania, but we also think of the region in a broader sense: Romania,
Eastern and Central Europe, the Eastern Block, etc., acknowledging that there
are specific meanings behind all these levels.” (https://galeriaquadro.ro/
aboutus). Looking at the activity of Quadro by considering the artistic media
it prefers, traditional media (painting, sculpture and printmaking) are by far
the most often showed and auctioned. Considering the generous time frame
the works of art are selected from, it undoubtedly shows the continuity of
traditional media in Romanian art practice during the interwar and
Communist times, which means that the crisis of painting mentioned at the
beginning of this paper for the Western world did not manifest in Romania
- or, considering a much broader territory, Eastern Europe — in the 1960s or
1970s, even though forms of experimental art practices can be traced in
Romania in those decades. In fact, painting and experimental art practices
coexisted in those years.

Returning to the point of considering the 1990s as a moment of crisis
for painting, another issue can be considered by analyzing the activity of art
galleries in town. Leaving aside their different profiles, there is something
that Plan B, Sabot and Quadro have in common: all those galleries came into
being after 2000. Plan B opened in 2005 (https://www.plan-b.ro/info),
Quadro in 2008 (https://galeriaquadro.ro/aboutus) and Sabot in 2009
(http://www.galeria-sabot.ro/index.php/info/about/). All those galleries are
commercial galleries. It is a well-known fact that traditional media is better
for business, selling more easily than other forms of art (video art, land art,
performance or even installation when the latter are very large). Bearing this
in mind, and returning to the fact that all those galleries work (also) with
Romanian artists, it can be considered that it was crucial that a critical mass
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of artists who worked with traditional media existed, from which those
galleries could select the ones who could perform best on the contemporary
art market. Looking at Quadro’s practices, it becomes clear that collectors
show an interest for traditional media regardless of the time the works were
made.

This points out towards two periods for which the presence of painting
on the Romanian art scene is beyond doubt: the Communist period, between
the 1950s and the 1980s, and the period starting in the 2000s until the present
times. This leaves us with the 1990s as a decade where painting seemed to
have had a more fragile status. We argue that this crisis was not one of
production of painting, but rather a crisis from the perspective we currently
hold on the past. Currently, when considering the past, the tendency is to
treat differently the Communist and Post-Communist period. If for the
Communist times the instances and tendencies have been presented above,
for the Post-Communist period artists are valued considering their success
on the art market — therefore the fascination with the Cluj School of painting
- or according to the political content of their work, but in a way that is
relevant from a universalist perspective (which usually means Western
social and political topics). Considering these criteria of evaluating past art,
the 1990s become irrelevant. At the same time, this does not mean that during
the 1990s no art (using traditional media) was made. The 1990s are a period
in which the artistic practice was dominated by those artists active before
1989. In Cluj, this was the case of painters like Cornel Brudascu and Victor
Ciato, who both are part of Plan B gallery’s portfolio. Some of them did not
adapt to the art market and the downfall of the old centralized system.
Others, as was the case of the Prolog group, were happy to freely affirm their
religious beliefs through art, but their approach was too narrow and had an
agenda which opposed western Christian denominations, as Erwin Kessler
argues (Kessler 2013: 155). But most of these artists continued an artistic
practice resembling that of the previous decades. This situation proves that
if there was a crisis of painting, it was mostly a crisis of the way the past is
perceived. In the 1990s painting was not only very much alive and well, but
also those artists practicing it became the masters of the new generation and
ensured a continuity in passing the use of this medium to the new
generation, that happened to be more successful on the art market.
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Taking a closer look at the Cluj School of Painting phenomenon, two
systems of constructing a symbolic discourse are encountered. The first is the
re-examination of the past, with painting and traditional media beginning to
be reconsidered and even appreciated for several reasons, while setting aside
the aspect of Communist propaganda. In the work of artists, such strategies
can be seen in works of Adrian Ghenie. The second path shows a more
general approach regarding this medium. A lot of paintings tackle the issue
of the resources painting has as a medium, as is the case of works by Victor
Man, or fall into classical categories of painting, a fascination with this
medium still being present in the mindset of artists, in a milieu where artistic
education is still organized in ways similar to those of the Communist times.
A lot of exhibitions of painting leave room for further investigation of this
medium, that seems to have endless possibilities.

This modalities of approaching picturality and the past have certain
similarities with the way of writing about painting in the past, especially
about painting in the Communist times. From this perspective, it can be
argued that the remembrance of the artistic tradition during traumatic times
is dealt with in similar ways in writing or in artistic practice. This way of
considering current art historical and artistic practice points again towards
the period of the 1990s as a moment of crisis for painting, in a way that
connects it with the lack of reflexivity about the Communist past. At the same
time, this lack of reflexivity can be connected with Piotrowski’s critique of
the National Museum of Contemporary Art from the beginning of this
institution’s activity.

All in all, it becomes clear that painting never left the Romanian art
scene, including the one in Cluj. If searching for a time of crisis, the decade
of the 1990s can certainly be identified as such. On the other hand, it can be
argued that this crisis is more a crisis of writing about painting that one of
painting as such. This almost blank spot in writing can be correlated, as
shown above, with different trends in thinking about art and with the
continuous effort to bridge the gap between Western art practices and the
Romanian ones. The consequence of this approach has led, inevitably, to a
less substantial theoretical analysis of artistic phenomena from the category
of traditional media in the 1990s. With all the trends in culture and thinking,
painting continued to exist and thrived after 2000s, having spectacularly re-
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entered the spotlight with the art market success of the Cluj School of
Painting. Considering the fact that the city of Cluj was the primary zone of
interest, this whole development can be traced by following the
historiography about Romanian painting and the activity of certain art
galleries in Cluj. In the last decade, painting offered one of the most
productive fields of re-examination of the past thanks to its association with
official art during the Communist period and it proves to be a fruitful
medium of analyses of societal attitudes regarding the Communist past.
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Consideratii privind teoria si practicarea
principiilor clasice si contemporane
de conservare si restaurare

Fruzsina Rauca-Bencze’

Abstract. The evolution and theoretical deepening of conservation and
restoration principles, which have been increasingly affecting and hampering
the work of the art conservator predominantly in recent decades, calls for an
analysis from an evolutionary perspective of the concepts that guide this
profession, with the intention of determining their current state. The article
begins with a review of the development of conservation as a profession and
as a history of ideas and values, concerning changes regarding the attitudes in
conservation and the influence of classical theories on the development of
cultural heritage. Hereinafter, the paper presents a synthesis of Cesare
Brandi's Teoria del Restauro, accompanied by some reflections on his most
fundamental principles in relation to the concepts of other theorists. In
contemporary society, since conservation and restoration involves a decision-
making process that will affect the material and conceptual realm of the
works of art, taking Brandi's principles into consideration, some potential new
notions are explored to expand the applicability of his theory to the
conservation and restoration of modern and contemporary art.

Keywords: contemporary theory, art conservation, cultural heritage, artwork
authenticity, re-treatability.

Introducere

Evolutia si aprofundarea teoreticd a normelor de conservare si restaurare
care se resimte si Ingreuneaza munca restauratorului preponderent in ultimele

Restaurator, drd., Muzeul de Arté Cluj-Napoca / Universitatea de Arta si Design Cluj-Napoca.
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decenii, solicitd o analizd dintr-o perspectiva evolutivd a conceptelor care
ghideaza aceastd profesie, cu intentia de a determina starea actuald a acestora.
Lucrarea de fatd prezintd o sintezd a teoriei lui Cesare Brandi privind
conservarea si restaurarea operelor de artd, insotitad de citeva comentarii
asupra celor mai importante principii ale sale In corelatie cu conceptele altor
teoreticieni.

Deoarece conservarea si restaurarea presupune luarea unor decizii
care vor afecta planul material si conceptual al operelor de art3, tindnd cont
de fundamentele lui Brandi, sunt analizate cateva posibile notiuni noi pentru
extinderea aplicabilitdtii principiilor sale asupra conservarii si restaurarii
artei moderne si contemporane.

Dezvoltarea conservarii si restaurarii ca dovada istorica a
ideilor si a valorilor

Cea mai veche formd de protectie a bunurilor culturale a rezultat din
respectul pentru mostenirea stramosilor, care a dus la conservarea artei
rupestre generatii la rdnd (Dutton 2009:36-247). Inceputurile conservirii
europene dateaza din Antichitatea clasica, de la Pliniu si Vitruviu, care erau
preocupati de mesajul original si de permanenta operelor de artd (Keck
1996:284). In Evul Mediu, in cadrul crestinismului s-a dezvoltat specificul
lucrarilor legate de religie pentru manifestarea sacrului, preludnd anumite
functii din traditiile de venerare a relicvelor sfinte. Cu timpul, operele laice,
prin recunoasterea geniului creator au devenit si ele admirate si venerate.
Primele tratate tehnologice - cum ar fi De Coloribus et Artibus Romanorum al
lui Heraclius din secolul al X-lea, II Libro dell'Arte al lui Cennino Cennini din
secolul al XV-lea, toate contin numeroase descrieri ale materialelor folosite
de artisti, precum si instructiuni pentru modul si tehnica de utilizare. Acestia
au abordat, de asemenea, problema permanentei creatiei, dar nu se refereau
direct la ideea de valori patrimoniale si nici nu defineau arta in sine
(Szmelter 2020:17). Din punct de vedere academic, prima institutie reala de
artd, Accademia delle Arti del Disegno a fost Infiintatd in 1563 de catre Cosimo
de' Medici, sub influenta lui Giorgio Vasari. In Renastere, cand a crescut
interesul pentru arta antichittii, artistii vremii au fost angajati pentru a
conserva operele de artd vechi, avind sensibilitatea artisticd si talentul
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necesar pentru aceastd sarcind. Raphael Sanzio a fost cel care, la initiativa
Papei Leon al X-lea, a fost numit primul restaurator din Roma in 1513. Cu
toate acestea, priceperea reald nu a fost asociatd cu intentiile nobile in
conservarea operelor de artd, iar slaba dezvoltare a cunostintelor in materie
de conservare din acea perioadd nu a fost intotdeauna capabild si atinga
scopurile si standardele estetice urmarite (Thomas 2002:2-15). In secolul al
XVIl-lea si la inceputul secolului al XVIII-lea, se observa lipsa de respect
pentru opera originala si nepdsarea fatd de integritatea acesteia. Au aparut
artisti care s-au ocupat de conservarea colectiilor regale: Vicenzo Carducci a
conservat picturi la curtea spaniold, David Teniers cel Tanar - in Flandra, la
galeria de picturd a arhiducelui Leopold-Wilhelm de Austria, Frans Hals - in
Olanda, la colectia de arta a consiliului orasului Haarlem, Annibale Carracci,
Pietro Della Vecchia, Giovanni Battista Pittoni, Francesco Fontebasso - in
Italia, Hans von Aachen - la Praga (Slansky 1956:161). Desigur ci la acea vreme
artistii nu respectau autenticitatea picturilor, modificau prin repictarea
compozitiilor sau prin tdierea liberd a marginilor ajungand sa falsifice
operele de artd. Aceastd libertate excesivd a artistilor-restauratori si a
patronilor lor a dus la popularizarea in secolul al XVII-lea a operelor de arta
sia comertului cu artd (Szmelter 2020:18).

Termenul ,culturd”, precum si ,patrimoniu”, provine din gandirea
intelectuala a secolului al XVIII-lea. Tot In acest secol a aparut o notiune
pentru profesia celor care Ingrijesc arta, in engleza si italiand un conservator,
iar In germand si francezd un restaurator (Mufioz-Vifias 2005:25).
Semnificatiile diferite ale acestor concepte deriva din specificul limbii si din
diferentele culturale si din valorile recunoscute. Tot in aceasta perioadd a
aparut termenul de opera de artd in Europa, odatd cu aparitia academiilor de
arte frumoase, iar Alexander Gottlieb Baumgarden a introdus domeniul
esteticii, moment emergent in care arta incepe sd isi impund criterii de
evaluare de natura esteticd (Szmelter 2020:18). Exemple In care o institutie
sau persoane ridicd problema conservarii au mai existat si Inainte, dar
vorbim despre modele izolate, fard continuitate. Astfel se poate aminti prima
institutie care mentioneazd problema conservarii culturale, Societatea
Anticarilor din Londra, infiintatd in 1707 (Szmelter 2020:18).

Un personaj important de mentionat este de asemenea Pietro Edwards,
care prin profesionalismul sdu a supervizat restaurarea lucrarilor din
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Venetia in secolul al XVIII-lea, fiind denumit de catre Senat director de
restaurare a tablourilor publice din Venetia. Acesta si-a detaliat teoriile in
Capitolato, carte scrisd in 1777 (Mufoz-Vifias 2005:27), care pe langa
descrierea lucrarilor si santierelor, contine si un set de reglementari si norme
care doreau sd prevind eventuale excese comise de citre artistii si
conservatorii care restaurau obiectele de artd din Venetia (Szmelter 2020:19-
20). Munca sa de conservare a reunit caracteristicile unui erudit si ale unui
artist, folosind cunostinte derivate din diferite discipline, inclusiv din chimie.
Reglementarile lui Edwards sunt valabile si astdzi In abordarea noastra
privind aspecte precum limitarea integrarilor cromatice sau indepartarea
repictarilor (Mufioz-Vifias 2005:2). Despre integrare, Edwards afirmi ca
retusul ,lipsurilor” ar trebui sa se limiteze doar la zonele cu pierderi totale si
cd ar trebui pictate In stilul artistului (Darrow 2000:112). Un principiu
dominant In metodologia sa de lucru a evoluat din ideea ca trebuie ,sa
remediezi efectele, dar niciodatd, prin aceastd actiune, sd nu depdsesti
cauzele”. Cu alte cuvinte, o picturd nu trebuie distrusa ca sa fie salvatd. Cu
toate acestea, au existat Intotdeauna anumite limitari, pe care un restaurator
trebuie si le accepte atunci cind are de-a face cu obiecte realizate din
materiale instabile si supuse degraddrii timpului. Edwards a avertizat ca
ofragilitatea nu este o dezonoare unicd a productiei pensulei, ci conditia
generali a lucrurilor create” (Darrow 2000:70). In publicatia sa, Dissertazione
preliminare!, Edwards a prezentat un cod de comportament si etica
profesionald, dintre care am extras cateva detalii: conservatorul trebuie sa
protejeze In permanent starea originald a lucrarii In timpul manipularii si
transportului; sa remedieze toate degraddrile provocate picturii prin curatari
anterioare In limita fezabilitatii si fard proceduri false; sd indepéarteze toate
retusurile vechi care acopera pictura originald fard a provoca degradari in
original; sa repare pierderile cromatice prin integrari transparente; sa nu
foloseasca materiale care nu pot fi ulterior indepéartate; sd dubleze lucrarile
atunci cand este necesar, dar numai acele lucrari care au structura afectata
(Darrow 2000:80). Edwards a constientizat problemele legate de degradarea

! Dissertazione preliminare al piano di custodia da istituirsi per la possibile preservazione e per il
miglior mantenimento delle publiche pitture, publicat in 1785
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materialelor utilizate in restaurare, iar asta a condus la angajamentul sau
fata de principiul reversibilitatii in tratamentele efectuate (Darrow 2000:114).
Ambitia lui Edwards pentru practica de restaurare de la Venetia a fost de a
onora realitatea esteticd, istoricd si materiald a lucrarii. Aceeasi teorie nu va
mai fi articulatd in mod complet pana la Cesare Brandi, care a reconstruit
bazele practicii moderne de conservare din Italia (Darrow 2000:106).

Cu toate acestea, practica de conservare a servit adesea mai mult la
prezentarea abilitdtilor practice ale restauratorului si nu la utilizarea ei
pentru efectuarea unor tratamente necesare. De exemplu, transferul unei
picturi prin tehnica marouflage (transferal unei picturi realizate initial pe
panza pe un suport rigid) era considerata o operatiune de rutind, interventie
care astazi, in lumina eticii moderne de conservare este respinsa. Tratatele
din a doua jumatate a secolului al XVIII-lea mentioneaza dublarea picturilor
pe padnze noi. Antoine Joseph Pernety, autorul manualului de picturd
Handlexikon der bildenden Kiinste din 1764 a organizat in ordine alfabeticd si
tehnici de conservare, iar sub titlul rentoiler, a scris In felul urmator: ,|...]
atunci cand un tablou pictat pe panza se invecheste, se crapa sau chiar se
desprinde, trebuie sa-1 lipiti pe o panza noud. Acest lucru se poate face cu
ajutorul amidonului din fiina cu o cantitate mica de pudra de usturoi sau cu
ajutorul adezivului obtinut prin amestecarea fiinii in apa cu o solutie de clei
puternic, apoi prin fierberea amestecului” (Szmelter 2020:19). In Franta, in a
doua jumatate a secolului al XVIII-lea, In atelierul lui Jean-Louis Hacquin si
al fiului sdu, Francois-Toussaint Hacquin, se ingrijeau colectiile regale.
Metodele lor de dublare a lucrarilor presupunea modificarea cleiului animal
prin adaugarea unor rdsini si unui ulei fiert, iar indepartarea panzei
originale se realiza cu ajutorul aburilor si al solventilor. Din nefericire, daca
privim din punctul de vedere al eticii actuale a conservarii si restaurarii,
abordarea caracteristica a conservatorilor de la acea vreme denota o lipsd de
respect pentru aspectul original al imaginii si al suportului siu. In timpul
procedurii de dublare sau de transfer, de multe ori marginile originale erau
taiate pentru a usura procesul (Szmelter 2020:20).
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Johannes Winckelmann? a fost cel care a initiat o constientizare a
responsabilititii noastre fatd de estetica operei originale, de apreciere a
integritatii ei, Impreund cu contextul istoric al acesteia. Winckelmann a
pledat pentru o conservare in care primeaza autenticitatea si conservarea
materialului original, care, din punctul sdu de vedere devenea baza tuturor
cercetdrilor ulterioare privind valoarea acelor obiecte. El sugera marcarea
pieselor care au fost adaugate ulterior pentru a le distinge, pentru a nu-i
induce In eroare pe privitori (Szmelter 2020:20).

La Inceputul secolulul al XIX-lea, In evaluarea esteticii unei opere de
artd, pe langd functia comemorativi, au fost recunoscute istoricitatea si
patina obiectului. Astfel a aparut un subiect controversat, cel al gradului de
curdtare a picturilor. Pand la aparitia si acceptarea coloritului viu al
impresionistilor, a existat un atasament puternic fatd de tonurile calde sau
tonurile aurii ale picturilor vechi, preferat si in perioada academismului. In
realitate, acele tonuri aurii Insemnau o denaturare si implicit o intunecare a
straturilor vechi de verni. De exemplu, prin anii 1900, In urma restaurarii
Rondului de Noapte a lui Rembrandt, restauratorii au fost acuzati cd au
curatat excesiv lucrarea. Iar ulterior, la indepartarea starturilor de verni din
1946-47 s-au repetat acuzatiile, spunand chiar cd Rondul de Noapte s-a
transformat in Rondul de Zi (Szmelter 2020:21).

In imaginile de mai jos este prezentati o copie a lucririi Portretul
Printesei Mary Stuart si a lui Wilhelm al II-lea, Print de Orania a lui Van Dyck,
realizatd la sfarsitul secolului al XIX-lea de cdtre un artist necunoscut. Pe
baza investigatiilor microscopice realizate Inaintea interventiilor de
restaurare, pe stratigrafii s-a observant adaugarea pigmentului galben in
toate zonele pictate. Artistul care a realizat reproducera a optat pentru
redarea stratului de vernis alterat cromatic (prezent pe lucrarea lui Van
Dyck) prin folosirea tonurilor calde. Mai mult ca sigur lucrarea a fost
realizatd de catre un profesor de la Universitatea Nationald de Arte din
Budapesta care a beneficiat de o bursd de studiu la Rijksmuseum din

2 Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), istoric de arta si arheolog german, considerat
parintele arheologiei moderne
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Amsterdam.? Lucrarea a fost restaurata de subsemnata in anul 2014 in cadrul
unei burse Erasmus.

Fotografii de asamblu Inainte si dupa interventiile de restaurare

Stratigrafie prelevata din zona cerului albastru

3 informatie primitd de la custodele colectiei de picturd de la Universitatea Nationald de Arte
din Budapesta

63



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

In secolul al XIX-lea apar deja primele cirti care trateazi problemele
conservarii si restaurdrii, precum cea a lui Christian Kosters, Uber
Restaurierung Alter Olgemilde, publicata in 1827, care analiza problematica
operatiunilor de curatare si de tratare a lacunelor (Patridge 2006:19). Un alt
manual aparut In 1832 este cel al farmacistului si restauratorului german,
Friedrich Gottfried Hermann Lucanus, Vollstindige Anleitung zur Erhaltung,
Reinigung und Wiederherstellung der Gemdlde, zur Bereitung der Firnisse, so wie
auch zum Aufziehen, Reinigen, Bleichen und Restauriren der Kupferstiche.
Manualul sdu, republicat de trei ori in timpul vietii sale, iar ulterior si in 1929,
ofera instruire In conservarea, curitarea si restaurarea picturilor pe diferite
suporturi.

Tot In secolul al XIX-lea s-au aprins disputele legate de
responsabilitatea restauratorului fata de original si ce presupune acest lucru.
Manuel Eugéne Viollet-le-Duc, arhitect si restaurator francez, a fost un
sustinator al unei reconstructii puriste, al creatiei libere, fiind un adept al
romantismului, unde primeaza exprimarea sensibilitdtilor si al emotiilor. El
practica eliminarea straturilor ulterioare pentru a obtine o puritate a stilului,
insa proiecta reconstructia elementelor in stilul unei perioade istorice, in
special stilul neogotic, deosebit de apreciat la acea vreme. Pentru Viollet-Le-
Dugc, intentia artistului si calitatile estetice ale obiectului erau cele care
determinau de fapt adevidrata naturd a unui obiect - chiar dacd in realitate,
obiectul nu a existat niciodatd in acea stare ideald, imaculatd. Pentru a
indeplini adevarata intentie a artistului si pentru a conferi obiectului
integritatea stilisticd pe care ar fi trebuit sa o aib3, integritatea materiala si
istoricd a obiectului au fost complet dispensabile (Mufioz-Vifias 2005:68). In
Anglia, astfel de activititi au starnit obiectii din partea unor persoane adepte
a pozitivizmului, precum John Ruskin, care, in cazul unui monument, s-a
pronuntat in favoarea valorilor datorate timpului. Potrivit acestuia, efectele
timpului erau de neatins, deoarece acestea asigurau prin cunoasterea
stiintificd autenticitatea, iar conservarea ar trebui sa fie pe deplin dedicata
respectdrii originalului si a straturilor de modificiri introduse odatd cu
trecerea timpului (Ruskin 2015:89-111). Ruskin considera modificarea si
reconstructia monumentelor istorice ca fiind o distrugere totald, insotita de
o descriere falsd a lucrului distrus. Ca atare, el s-a opus vehement oricérui tip
de reconstructie realizatd In numele restaurdrii, favorizand conservarea,
acceptand degradarea ca pe o valoare addugatd (Muroz-Vifias 2005:67).
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Ulterior, in 1879, Camille Boito a prezentat o teorie sintetizata privind
conservarea monumentelor istorice, subliniind valoarea acestora ca martori
ai istoriei, propunind o gradualitate in lucrarile de restaurare efectuate, care
sd depinda de perioada istoricd din care Isi au originea. Teoria sa enuntd ca
monumentele din antichitate nu ar trebui reconstruite, cele din Evul Mediu
ar trebui completate in anumite zone necesare, si doar monumentele mai
tarzii ar trebui reconstruite, dar si acestia cu diferentiere fatd de elementele
originale si cu o descriere detaliatd a lucrarilor efectuate in documentatia de
restaurare (Szmelter 2020:22).

La finceputul secolului XX, teoreticianul austriac Alois Riegl a
promovat conceptul de primare a conservarii asupra restaurarii, considerat
a fi baza disciplinei. Alois Riegl a considerat ,monument” orice obiect care
avea valoare istorica sau artistica, punand accentul pe ,valorile de epoca” ale
acestuia. Deoarece ,monumentele” lui Riegl pot include practic orice fel de
obiect, el a sugerat cd ,monumentele” sunt de fapt considerate ca atare
pentru cd noi, ,subiectii moderni”, le atribuim valori - o idee care la vremea
respectivd 1l diferentia pe Riegl de restul teoreticienilor (Munoz-Vifias
2005:39). Alois Riegl a impartit valorile In urmatoarele categorii: valori
memoriale, subdivizate in valoare comemorativd intentionald, valoare
istoricd si valoare de epocd. Valorile actuale, subdivizate in valoare de
intrebuintare si valoare artistica, care, la randul ei, a fost subdivizatd in
valoare de noutate si valoare artistica relativa. El a considerat cd aceasta din
urma valoare se referd la calitatea obiectului in raport cu forma si culoarea
sa, considerand natura sa ca fiind subiectivd, impermanenta si variabila
(Szmelter 2006:36-37).

Pe la mijlocul secolului XX a capatat popularitate teoria esteticd a
conservarii si restaurarii, care se concentreaza in jurul notiunii de integritate
esteticd, care este un atribut de bazad al oricdrei opere de artd pe care
conservarea ar trebui s se straduiascd sa o pastreze si pe care restaurarea ar
trebui sd o recupereze ori de cate ori este posibil, pdstrand in acelasi timp
amprentele pe care istoria le-a ldsat asupra operei de artd. Acestea sunt
aspiratii contradictorii: respectarea istoriei si, in acelasi timp, recuperarea
integritatii artistice a obiectului este o sarcind aproape imposibila (Mufioz-
Vinas 2005:69). Tocmai pentru a rezolva aceastd dihotomie, teoreticienii
esteticieni precum Cesare Brandi si Umberto Baldini au subliniat necesitatea
recognoscibilitdtii a materialelor addugate fatd de original.
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Teoria stiintifica a conservarii si restaurarii

Odata cu dezvoltarea teoriilor estetice moderne, o versiune stiintifica a
conservarii s-a dezvoltat In paralel In mai multe centre academice.

Cel mai relevant teoretician in secolul XX a fost Cesare Brandji, director
la Instituto Centrale del Restauro din Roma, care, in 1963 publica cartea Teoria
del Restauro, lucrare care pune bazele conservarii si restauririi stiintifice. In
incercarea de a promova o restaurare cat mai onestd, mai autenticd a
obiectului, acesta a prezentat o serie de teorii, dupa care conservatorii si
restauratorii se ghideaza si in ziua de azi.

In primul rand, Brandi a declarat ci opera de artd ar trebui si fie
punctul focal al restaurdrii, un principiu similar cu teoria filozofului
american John Dewey, conform cdruia o operd de artd trebuie sa fie
recunoscuta ca atare: O opera de arti, oricat de veche sau clasica ar fi, exista
de facto si nu doar potential ca operd de arta atunci cand este trdita intr-o
experientd individualizata. Ca bucatd de pergament, de marmurd, de panza
ea raméane (sub rezerva ravagiilor timpului) identica siesi de-a lungul
timpului. Dar ca opera de arta ea este recreata ori de cate ori este resimtita
estetic” (Dewey 1980:108). De aici, Brandi a concluzionat: orice mod de a
actiona In raport cu o opera de art3, inclusiv prin tratamentele de restaurare,
depinde de recunoasterea acesteia ca opera de arta (Schidler-Saub 2006:62).
De asemenea, Brandi descrie opera de arta ca fiind un ,produs al activitatii
umane, care presupune o dubld determinare: o instantad estetica, calitate
fundamentald a artisticitdtii, si o instanta istorica, care actualizeazd acest
produs uman intr-un anumit timp si loc” (Brandi 1996:36). Restaurarea se
defineste ca fiind un ,moment metodologic al recunoasterii operei de arta, in
consistenta sa fizicd si In dubla sa polaritate, estetica si istorica, in vederea
transmiterii ei in viitor” (Brandi 1996:36-37). Opera de artd beneficiaza de o
dubla istoricitate, prima reprezentatd de momentul in care artistul creaza
opera, iar cea de-a doua de inserarea acesteia in ,prezentul unei constiinte”,
adica in timpul si In locul In care ea se gdseste la un moment dat.

Brandi, similar cu Riegl si Georg G. J. Dehio, considera ca prin actiunea
artistului, materialul devine un obiect unic, de neinlocuit (Schédler-Saub
2006:62). Din acest considerent, rezultd responsabilitatea etica de a prezerva
cat mai mult timp posibil substanta materiald din care este facuta o opera de
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artd:’individul care beneficiaza de acea revelatie subitd isi asumd imediat
imperativul conservarii, acesta impunadndu-i-se tot atit de categoric ca si
imperativul moral” (Brandi 1996:37). Brandi vehiculeaza faptul cd ,orice
interventie trebuie sa fie cea optimd, consideratd in fiecare caz legitimi si
imperativa, ea trebuie sd se fundamenteze pe cea mai vastd argumentatie
stiintificd, fiind cea dintli, dacd nu unica, pe care opera de artd o accepta ca
necesitate pentru permanenta si irepetabila subzistentd a imaginii” (Brandi
199637). In continuare, Brandi limiteazi actiunile restauratorului prin
urmatorul principiu: se restaureaza doar materia operei de artd (Brandi 1996:38).
Acest lucru Inseamna cd restaurarea nu interfereaza niciodatd cu declaratia
artistica si nici cu semnificatia istorica si estetica complexa a unei opere de arta.

Deoarece o operd de artd posedd o putere de madrturie istorica si
esteticd, ambele trebuie tratate cu aceeasi consideratie. In acest punct Brandi
se deosebeste de Riegl si Dehio deoarece nu numai cd recunoaste si
accentueaza dimensiunile culturale si istorice, dar si dimensiunea estetica a
unei opere de artd (Schéadler-Saub 2006:63). Iar acest lucru atribuie autoritate
pretentiei de a restaura in conformitate cu cerintele de autenticitate istorica
si esteticd, iar restauratorul trebuie sa gaseascd cea mai bund metoda de a
evidentia unitatea potentiald a unei opere de arta fragmentara, fara sa i
afecteze autenticitatea: ,restaurarea trebuie sa vizeze restabilirea unitatii
potentiale a unei opere de artd, in mdsura in care acest lucru este posibil, fara
a produce un fals artistic sau istoric si fard a inlatura urmele trecerii operei
de arta prin timp” (Brandi 1996:39).

Un alt principiu propagat de Brandi este cel al reversibilitatii.
Reversibilitatea este definitd ca ,un principiu fundamental in conservare-
restaurare, constand in calitatea diferitelor materiale puse in opera (fixativi,
adezivi, suporturi, retusuri sau reintegrari) de a fi usor de inlaturat prin mijloace
fizico-chimice. Astfel, substantele folosite in procesul de conservare si restaurare
trebuie sd ramana solubile sau cu o rezistenta care sd permita inlaturarea fira
dificultati prin mijloace mecanice (Brandi 1996:224). Se poate remarca ca acest
principiu este unul dintre cele mai combatute de etica contemporand a
restaurdrii. S-a dovedit atat stiintific, cat si din practica de restaurator faptul ca
nu este posibild obtinerea unei reversibilitati totale In urma unui tratament de
restaure, este imposibil sd se aduca un obiect la o stare anterioara. Astfel, in
ultimele decenii, s-a Incercat clarificarea acestui principiu.
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La finalul anilor 1960, Richard D. Smith formuleazd urmaétoarea
definitie: ,reversibilitatea este capacitatea restauratorului de a anula, de a
indeparta orice reziduu sau deflect introdus la, n, sau intr-un obiect printr-
un tratament de restaurare. Un restaurator trebuie sd poatd readuce
obiectele la aspectul si la conditiile chimice si fizice pe care obiectul le-a avut
inainte de tratament” (Smith 1988:200). Pe langd aceastd definitie, Smith
introduce diferite sensuri ale termenului: reversibilitatea pentru aducerea la
conditia dinainte de tratament; reversibilitate prin evitarea utilizdrii unor
materiale care ulterior pot afecta starea de conservare a operei de artad in
momentul indepartdrii tratamentului/materialului respectiv; si nu in
ultimul rand reversibilitatea care presupune utilizarea tratamentelor cu
beneficii superioare pierderilor care survin in timpul actiunii de conservare
si restaurare (Smith 1988:205).

Mult mai fezabild este solutia oferitd de citre Barbara Appelbaum in
1987, care propune schimbarea termenului cu re-tratabilitatea (re-
treatability), din dorinta de a avea posibilitatea repetarii unor tratamente sau
efectudrii unor alte interventii. In termeni functionali, reversibilitatea nu
presupune ca obiectul sa fie identic cu ceea ce a fost, ci prin permiterea
indepartérii materialelor addugate, sa fie readus intr-o stare in care optiunile
de tratament sa fie la fel de vaste ca inainte de efectuarea tratamentului in
cauza (Appelbaum 1987:66). Ea subliniazd responsabilitatea restauratorului
fatd de viitor, nu fatd de trecut. Reversibilitatea nu solicitd Indepértarea
tuturor urmelor de material addugat in cadrul unei interventii anterioare,
insa solicitd ca reziduurile microscopice ale unor clase de materiale s nu
impiedice tratarea ulterioara a obiectului (Appelbaum 2010:357).

Trebuie subliniat faptul cd un obiect de patrimoniu supus unor
interventii de curdtare sau de indepartare a straturilor de protectie nu poate
fi readus la starea de pre-curdtare, insd acest fapt nu face curatarea
nerecomandabila. In cazul in care un strat de culoare sau de protectie a fost
indepartat din greseald, aici problema nu este lipsa reversibilitatii, ci tehnica
slaba a restauratorului si/sau rationamentul defectuos. Ireversibilitatea
interventiei de curdtare obligd restauratorul sa se convinga ca materialul
indepdrtat nu este original, nu prezintd importantd istoricd si nu este
purtdtor de informatii care ar putea dobandi valoare si interes in viitor.
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In ceea ce priveste Codul de etici pentru muzee al ICOM, acesta
pretinde ca ,toate procedurile de conservare si restaurare trebuie si fie
documentate si cat mai reversibile posibil, si toate modificarile trebuie si fie
clar distinctibile de obiectul original” (ICOM Code of Ethics for Museums
2017:15), punand accent pe tratament si nu pe material.

Analizand principiul reversibilititii in operatiunile de consolidare,
aceste tratamente vor fi intotdeauna ireversibile In ceea ce priveste
indepartarea totald a materialului, indiferent de gradul de penetrabilitate in
structura originalului (vorbim despre materiale poroase), sau de solubilitatea
materialului impregnat in original. Chiar dacd un consolidant intern este
usor solubil, este putin probabil ca o mare parte din el sa poata fi indepartat
vreodatd, mai ales cd obiectele care au nevoie de consolidare sunt, prin
definitie, atat de friabile Incat tratamentele repetate cu solventi pot cauza
degradari suplimentare. Efectuarea unui tratament acceptat ca fiind
ireversibil nu il absolva pe restaurator de responsabilitatea sa fatd de viitorul
obiectului, dar sporeste importanta re-tratabilitatii si re-restaurarii. Astfel
notiunea de re-tratabilitate devine uneori superioara ideii de reversibilitate,
mai ales In cazul impregndrii panzelor grav deteriorate, deoarece
tratamentul, desi consolideazd structura operei de artd, s-ar putea s nu
impiedice deteriorarea in viitor a materialului original, iar re-tratarea sa
devind imperativd (Appelbaum 1987:67). Appelbaum atentioneazd asupra
faptului ca in timpul interventiilor de consolidare, tehnicile actuale ar trebui
sa fie atat durabile, cat si reversibile. Pentru a indeparta un material addugat
ulterior prin solubilizare, acesta trebuie si fie solubil intr-un solvent care nu
afecteaza substratul si de asemenea, materialul trebuie sa fie fizic accesibil
solventului. In cazul unei re-restauriri, mai precis unei reconsolidiri in care
aderenta unui adeziv fatd de tesdtura originald este slaba, Indepartarea
mecanicd este posibild si, uneori, devine preferabild, indiferent de
solubilitatea adezivului folosit la dublarea anterioard. Un exemplu la acest
caz este Indepartarea unei dubliri cu amidon In amestec cu clei si ulei fiert
de pe versoul unei picturi pe panza. In astfel de situatii, punerea in solutie a
cleiului este mai putin favorabild decat indepirtarea mecanicd, deoarece
solutia ar pdtrunde in materialul textil poros, ar inmuia substratul si ar
provoca fragmentari ale suportului textil deja acidificat si fragilizat, pe langa
faptul ca adezivul utilizat ar fi imposibil de indepartat in totalitate. Prin
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urmare, solubilitatea usoard a unui material de conservare addugat poate fi
irelevanta pentru reversibilitatea unui tratament (Appelbaum 1987:67-69).

Mai jos este prezentata o lucrare de secol XVIII a unui pictor
necunoscut din Colectia Muzeului de Artd din Cluj-Napoca, intitulata
Pelerinii din Emaus, conservatd si restauratd In anul 2019 de citre
subsemnata. Starea fragilizatd a tesaturii, cauzata atat de vechimea panzei,
cat si de fragilizarea provocatd de dublarea istorica cu amidon in amestec cu
clei animal si ulei de in fiert, a necesitat dedublarea mecanicd a panzei
adaugate ulterior, precum si o dublare noud cu o tesdturd din material
identic si aspect similar cu originalul. Pentru dublare s-a ales cleiul de peste,
avand in vedere compatibilitatea materialului cu obiectul original (strat de
preparatie din clei de peste si carbonat de calciu), precum si compatibilitatea
cu reziduurile raimase In urma dedublarii.

Fotografie de ansamblu Tnainte de interventiile de conservare si restaurare
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Fotografii de detaliu ale unor repictéri in lumina directa si fluorescenta UV

Fotografie din timpul indepartarii panzei de dublare

Fotografii de detaliu din timpul completarii lacunelor de suport si teserea rupturilor
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Fotografie de ansamblu dupi finalizarea interventiilor de conservare si restaurare

Spre finalul secolului XX, inceputul secolului XXI, in cazul conservarii
si restaurarii picturii de sevalet, importanta utilizarii solutiilor considerate
reversibile a devenit mai putin importantd, mai degrabd se incearca
utilizarea materialelor compatibile si primeazd re-tratabilitatea, care, la
randul ei, atrage dupa sine doud notiuni importante, cel al durabilitatii si al
stabilititii fizico-chimice. In literatura de specialitate se indici adoptarea
unei abordari critice In ceea ce priveste etapele proiectate din cadrul
metodologiei de restaurare, cu mare accent pe analizarea proceselor si
materialelor implicate (von der Goltz et al. 2012a:643).

Brandi vehiculeaza importanta reversibilitatii si in cazul completarii
lacunelor si a prezentarii estetice finale. Integrarea ,se referd la un ansamblu
de operatiuni privind tratarea lacunelor imaginii picturale in vederea
refacerii pe cat posibil a lecturii operei fard a produce un fals istoric si estetic.
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In functie de tipul si extinderea lacunelor, de la uzura patinei si a stratului
pictural la marile cAmpuri lacunare, lacunele pot permite sau nu refacerea
integritatii imaginii [...] prin integrare se urmareste transformarea lacunelor
din conditia de form3, suprapunindu-se imaginii picturale si facand-o
ilizibila, in conditia de fond, capabila sa sprijine lectura operei” (Brandi
1996:215). Lacuna reprezintd ,o formd de degradare constind in
discontinuitatea sau caracterul fragmentar al imaginii” (Brandi 1996:217) iar
integrarea lor este posibild doar atunci cind este ,exclusd orice refacere
ipotetica” (Brandi 1996:215).

Principiul reversibilitdtii in cazul completirilor se afld in
interrelationare cu alte principii si concepte, precum minima interventie,
autenticitatea, compatibilitatea sau stabilitatea fizico-chimicd. Completarea
lacunelor presupune o exigentd In ceea ce priveste compatibilitatea
mecanicd, modificdrile de microclimat, fluctuatiile dimensionale dintre
materialul original si cel addugat, iar In timp, In ceea ce priveste fluctuatiile
dimensionale dintre materialul de completare Imbatranit si originalul
deteriorat In continuare (Lopez-Fuster 2012:604).

Pe langa enuntul lui Brandi referitor la usurinta indepartarii in viitor
a materialelor adaugate, el atentioneaza si asupra importantei rezistentei la
factorii de Imbatranire si la atacul biologic. Cu toate acestea, devine un
imperativ mentiunea ca desi usurinta Indepartarii este o cerintd importanta,
acest lucru sa nu se datoreze lipsei de durabilitate a materialelor (Appelbaum
1987:68). Asadar reversibilitatea si durabilitatea nu trebuie sd se excluda, insa
in cazul fiecdrei restaurari trebuie gisite metodologii si materiale care sa
satisfacd ambele cerinte.

Durabilitatea este influentatd de compatibilitatea fizico-chimica si de
stabilitatea In timp a materialelor. Astfel ajungem la celilalt principiu de
bazd, cel al compatibilitatii materialelor. Brandi enuntd preferinta
materialelor care au fost deja folosite in momentul crearii obiectului de arta.
Alti teoreticieni ofera o completare acestui principiu: ,principiul
compatibilitatii cere ca materialul si metodele folosite si fie adecvate si sa nu
afecteze materialele originale”(von der Goltz et al. 2012b:370).

Avand in vedere cele mentionate mai sus, de multe ori compatibilitatea
este preferatd In raport cu reversibilitatea. Pornind de aici, in ultimii ani s-a
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lansat intebarea dacd nu cumva ,compatibilitatea fizico-chimicd si
durabilitatea pot fi considerate o noud regula de aur cu care sa se compare in
mod constant reversibilitatea” (Dei 2013:85).

Desigur ca principiul reversibilitatii dovedeste intentia restauratorului
de a ne proiecta activitatea in viitorul indepartat. Conservatorii au obligatia
de a se asigura, In masura posibilitatilor lor, cd starea unui obiect ramane
neschimbatd mult timp dupd finalizarea tratamentului. Cunoasterea
modului In care materialele de conservare imbéatranesc, a modului in care
acestea interactioneaza cu obiectul si a modului in care obiectul raspunde la
mediul Inconjurator este, prin urmare, necesara pentru a indeplini aceastd
obligatie.

Cum ramaéne cu arta moderna si contemporana?
Ce ramane din Teoria del Restauro?

Brandi nu si-a extins principiile asupra artei moderne din secolul al
XX-lea, deoarece acest lucru nu a fost necesar la vremea respectiva. Pe langa
asta, majoritatea artistilor din secolul trecut nu s-au gandit neaparat la
durata de viatd a artei pe care o realizau, acestia ignorand adesea, In mod
intentionat sau nu, asa-numita tehnicd artisticd bund, deoarece natura
experimentald, procesul de ciutare era mai important decat rezultatul final.
Cu toate acestea, intentia acelor artisti nu a fost sd creeze artd care si se
degradeze In timp si nu au introdus In mod explicit materiale care se
descompun. Problemele pe care le ridica arta moderna sunt adesea de natura
tehnic3, ca urmare a componentelor foarte neobisnuite, imprevizibile si
instabile pe care artistii le pot include in operele lor de artd. Astfel,
conservarea si restaurarea acestor obiecte de artd devine o provocare uriasa
pentru restauratori din punct de vedere tehnic si etic. Deoarece arta moderna
utilizeazd uneori materiale in curs de imbatranire prin metode artistice care
nu au ca scop realizarea unui obiect etern, ne confruntam adesea cu
probleme precum patina, deformarea, decolorarea sau fisurarea.

In teoria lui Brandi, curitarea se opreste acolo unde ,incepe” patina,
deoarece trecerea timpului devine o valoare care trebuie s raiman3 vizibila.
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Brandi stabileste, de asemenea, faptul cd patina indeplineste si o functie
estetica, favorizdnd cromatica picturilor. Valorile materialului in arta
moderna si contemporand sunt multiple, deoarece aceste lucrari prospera
adesea tocmai pe baza naturii materialului si a schimbarilor optice ale
acestora, astfel incat aspectul redat poate fi intentionat si justificat (Schadler-
Saub 2006:64-65).

De asemenea, trebuie luate In considerare conceptele lui Brandi despre
notiunea timpului In relatie cu opera de arta si restaurarea acesteia. El se
referd la doud intervale de timp: un rastimp pentru perioada necesara credrii
operei de artd, precum un alt interval de timp intre finalul procesului creator
si momentul in care opera de artd este recunoscutd ca atare de cdtre un
individ sau de cétre o societate. Avand in vedere acest concept, conform
cireia procesul de creatie s-a incheiat la un moment dat, duce la anumite
probleme in ceea ce priveste arta modernd si contemporand, care
promoveazd conceptul larg raspandit de ,open work” si ideea artei ca proces
in continua dezvoltare cu implicarea publiculuilarg (Schadler-Saub 2006:65).

Totusi, cel mai important aspect care lipseste din teoria lui Brandi este
acela de implicare a artistului in viatd In luarea deciziilor privind
metodologia de restaurare si etalare a operei sale. Aceastd optiune si noutate
in etica restaurarii din secolul XXI coincide cu un salt enorm in ceea ce
priveste Inmultirea metodelor de documentare, printre care predomina
interviurile Inregistrate cu artistii, care in zilele noastre au devenit o sursa de
documentare deosebit de importanta.

Ca si exemplu, lucrarea (Basorelief negru 1 din seria Canibalism)
realizatd de artistul contemporan Alexandru Antik, care a necesitat
interventii de completare structurald si de integrare cromaticd. Pe durata
procesului de restaurare, s-a mentinut permanent un dialog cu artistul,
acesta fiind cel care a fost de acord cu o completare mimetica.*

4 Lucrarea (basorelief din carton multistrat, grund, ulei) a fost etalatd in cadrul expozitiei
Visions in the Dark, organizat de Z Angles Gallery in 2016 la Muzeul de Arta din Cluj-
Napoca, precum si in cadrul expozitiei Beyond Experimental de la Palatul Mogosoaia in
2021. Sursa foto: https://propagarta.ro/imagini-video/expozitie-alexandru-antik-la-palatul-
mogosoaia/. Lucrarea a fost restauratd de subsemnata, sub coordonarea prof. univ. dr. Theo
Muresan.
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Un alt exemplu este lucrarea lui Mircea Suciu, intitulata Fraaagment,
care Imbind atat materiale din sfera artei plastice, cat si din cea biologica.
Fiind vorba despre o tesdtura sensibila si elasticd, acoperitd cu culori de ulei
si vopsea industriald, un fluture atasat in centrul compozitiei, interventiile
de consolidare (dublare), au fost o adevaratd provocare la adresa mea.

fotografie de ansamblu Inainte de efectuarea interventiilor de restaurare
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fotografie de detaliu in lumin razanta cu fluturele atasat

fotografie de ansamblu dupd finalizarea interventiilor de restaurare
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Desigur ci existd probleme pe care Brandi nu le-ar fi putut lua in
considerare la mijlocul secolului trecut: ce se intampla dacd nu mai exista un
obiect realizat manual, ci doar o inregistrare a unei actiuni, sau cand este
nevoie de Inlocuirea unor elemente (care au o duratd de viatd limitatd)
pentru a transmite o idee artisticd? Chiar dacd Brandi a respins in mod
fundamental reconstructiile si falsificarile, inlocuirea sau reconstructia unui
element deteriorat sau pierdut poate fi, in anumite cazuri, un act legitim in
spiritul integrititii estetice. In acest caz, polaritatea estetici este preferata in
raport cu polaritatea istorica, adica salvgardarea unei imbatraniri autentice
este mai putin importantd decat posibilitatea de a percepe din nou forma si
ideea artisticd. De asemenea, acest concept este in concordanta cu principiul
lui Brandi:’doar forma materiala a operei este reficutd” (Brandi 1996:49),
deoarece atunci cand se inlocuieste un element reproductibil al unei opere
de artd, interventia conservatorilor se limiteazd la material (Schédler-Saub
2006:66-67).

Restauratorul si teoreticianul Salvador Munoz-Vinas afirmd ca
complexitatea crescutd a unor lucrdri de conservare a artei moderne se
datoreaza, In principiu, celor doi factori care o diferentiaza de arta clasica:
intangibilitatea si performativitatea (Munoz-Vinas 2006:9). Performativitatea in
arta modernd inseamnd cd ne putem astepta ca opera de artd si execute o
serie de procese, fie ele chimice, biologice sau fizice. Aceste procese pot fi
considerate de diferite persoane (inclusiv de citre artist) ca fiind o trasatura
esentiali a operei in sine. In aceste cazuri, staticitatea sau permanenta pot fi
ignorate ca fiind nerelevante sau dezirabile, deoarece modificarea sau
alterarea operei este de fapt menita sa fie o parte a operei in sine (Mufioz-
Viflas 2006:15). Intangibilitatea se refera la faptul cd arta modernd
valorizeaza la fel de mult - daca nu chiar mai mult - atat ideea, cat si obiectul
material rezultat. Ca o consecintd a acestor viziuni, sau cel putin in
concordantd cu ele, arta modernd mai degraba poate valoriza procesul
creativ / ideea creatoare decat consecintele sale materiale, adicd opera in
sine, obiectul material trecut prin timp cu care conservatorii pot lucre
(Mufioz-Vifias 2006:15). Dat fiind faptul ca o idee nu poate fi conservata, fiind
o notiune intangibild, devine astfel un factor major in explicarea motivului
pentru care conservarea artei moderne poate ridica atat de multe probleme
etice si teoretice din simplul motiv cd, din punct de vedere tehnic,
conservarea este pregdtitd sa se ocupe doar de obiecte materiale, tangibile.
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In plus, ideea traditionala ci conservarea ar trebui si fie stiintifica si
obiectiva face ca tratarea entitdtilor (idei, concepte) care nu sunt nici
obiective, nici inteligibile prin mijloace stiintifice sa devina inerent dificila.
Ideile nu pot fi supuse unor interventii de conservare si restaurare. Ideile pot
fi inregistrate, memorate, interpretate, puse in practicd, etc. Conservarea si
restaurarea ajutd la pdstrarea unor mesaje sau semnificatii particulare, dar
face acest lucru iIn mod necesar prin tratarea obiectelor materiale care
transmit acele semnificatii sau mesaje. Celdlalt factor, performativitatea,
impiedica restauratorul in mod similar. Atunci cand restauratorului i se cere
sd conserve / restaureze o lucrare care este menitd sd realizeze o
actiune/proces, i se cere efectiv sa conserve lucrarea asigurandu-se cd are loc
o schimbare, care poate fi schimbare de pozitie, schimbare de culoare,
schimbare de forma, ceea ce inseamnd, de obicei, un paradox imposibil
(Mufioz-Vifias 2006:15-16). Aceastd imposibilitate se afla la dilema eticd a
restauratorului, care trebuie si aleagd intre sacrificarea unor trasaturi
deosebit de valoroase ale obiectului. Astfel, restauratorul poate fi nevoit sa
aleagd Intre doud optiuni principale: sd permitd ca o operd de artd sa
functioneze asa cum a fost conceputa si sa permita spectatorului actual si se
bucure din plin de opera de artd, provocand in acelasi timp distrugerea
acesteia, sau sa o inghete Intr-o stare de nefunctionare mai durabila: o stare
in care este posibil sd nu functioneze pe deplin ca arta, In care sunt sacrificate
anumite parti specifice ale naturii sale (o parte din semnificatia transmisa
prin alterarea materialelor). In aceasti stare, opera de arti poate inceteazi s
mai fie o operd de artd, raimane o simplad amintire a ceea ce a fost ca opera de
artd, sau a procesului pe care trebuia sd il indeplineascd. Cu alte cuvinte, prin
conservarea in stare staticd a unei opere de artd performative, aceasta se
transformd intr-un simbol al ei insdsi, un simbol care ne aminteste de
entitatea originald si oferd un inlocuitor pentru aceasta (Munoz-Vifias
2006:17).

Principiile clasice, bazate pe autenticitate, pot fi cu greu aplicate
obiectelor care nu pot fi conservate fard a le sacrifica natura lor ,adevaratd”
performativa. Insusi principiul autenticititii - notiunea conform cireia
conservarea ar trebui sd Incerce sd pastreze sau sd restaureze adevarata
naturd a obiectului, poate parea lipsit de sens atunci cand devenim constienti
cd restaurarea obiectului poate fi o actiune desfiguratoare, care poate altera
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dramatic opera de artd. Alte principii par la fel de inutile, cum ar fi notiunea
de reversibilitate, aceasta nu are sens atunci cand poate Insusi artistul este
cel care cere ca obiectul si fie alterat ireversibil.

In mod similar, Hiltrud Schinzel ridici importanta experientei artistice
ca fiind aspectul esential si relegind importanta materiei pe locul doi:
,<Forma fizicd nu mai este, prin urmare, esentiald pentru existenta operei de
artd; asadar, expresia materiala a ideii artistice este relativ nesemnificativa”
(Schinzel 2003:45-64). Astfel, obiectul de artd devine un obiect al experientei
care trebuie apreciata dintr-o perspectiva fenomenologica.

Bibliografie

Appelbaum, Barbara.1987. ,Criteria for treatment: reversibility”. Journal of the
American Institute for Conservation 26(2):65-73. New York: Taylor & Francis.

Appelbaum, Barbara. 2010. Conservation Treatment Methodology. New York: Barbara
Appelbaum Books.

Brandi, Cesare. 1996. Teoria Restaurdrii. Bucuresti: Meridiane.

Darrow, Elizabeth Jane. 2000. Pietro Edwards and the Restoration of the Public Pictures
of Venice 778-1819: Necessiy Introduced these arts. Washington: University of
Washington.

Dei, L. 2013. ,Conservation Treatments: Cleaning, Consolidation and Protection”. Pp.
77-92 in Nanoscience for the Conservation of Works of Art, ed. Piero Baglioni, si
David Chelazzi. Cambridge: RCS Publishing.

Dewey, John. 1980. Art as experience. New York: Perigee.

Dutton, Denis. 2009. The Art Instinct. Beauty, Pleasure and Human Evolution. New
York-Berlin-London: Bloomsbury Press.

von der Goltz, Michael, Robert G. Proctor, Jill Whitten, Lance Mayer, Gay Myers, Ann
Hoenigswald, si Michael Swicklik. 2012a. ,Varnishing as part of the
Conservation Treatment of Easel Paintings.”Pp. 635-658 in Conservation of Easel
Paintings, ed. Joyce Hill Stoner, si Rebecca Rushfield. New York: Routledge.

von der Goltz, Michael, Ina Birkenbeul, Isabel Horovitz, Morwenna Blewett, and
Irina Dolgikh. 2012b. ,Consolidation of flaking paint and ground.” Pp. 369-383 in
Conservation of Easel Paintings, ed. Joyce Hill Stoner, si Rebecca Rushfield. New
York: Routledge.

80



Fruzsina Rauca-Bencze

ICOM Code of Ethics for Museums. International Council of Museums. 2017. Accesat
la data de 15.05.2023. (https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/
ICOM-code-En-web.pdf).

Keck, Sheldon. 1996. ,Further Materials for a History of Conservation.” Pp. 281 -287
in Historical and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heritage, ed.
Nicholas Stanley Price, M. Kirby Talley Jr., si Allesandra Melucco Vaccaro. Los
Angeles: Getty Conservation Institute.

Lopez-Fuster, Laura. 2012. ,Filling.” Pp. 586-606 in Conservation of Easel Paintings, ed.
Joyce Hill Stoner, si Rebecca Rushfield. New York: Routledge.

Munoz-Vifias, Salvador. 2005. Contemporary Theory of Conservation. Oxford: Elsevier
Butterworth-Heinemann.

Munoz-Vifias, Salvador.2006. ,The Artwork that became a symbol of itself:
reflections on the conservation of modern art”. Pp. 9-20 in Theory and Practice in
the Conservation of Modern and Contemporary Art. Reflections on the Roots and the
Perspectives, ed. Ursula Schidler-Saub and Angela Weyer. Hildesheim: Archetype
Publications.

Patridge, Wendy. 2006. ,Philosophies and tastes in Nineteenth-Century Painting
Conservation”. Pp. 19-30 in Studying and Conserving Paintings: Occasional Papers
on the Samuel H. Kress Collection. London: Archetype.

Ruskin, John. 2015. Cele sapte ldmpi ale arhitecturii. Bucuresti: Editura Universitarad
Ion Mincu.

Schidler-Saub, Ursula. 2006. ,,Conservation of modern and contemporary art: what
remains of Cesare Brandi's Teoria del Restauro?” Pp. 62-70 in Theory and Practice
in the Conservation of Modern and Contemporary Art. Reflections on the Roots and
the Perspectives, ed. Ursula Schidler-Saub and Angela Weyer. Hildesheim:
Archetype Publications.

Schinzel, Hiltrud. 2003. ,La intencién artistica y las posibilidades de la
restauracion.”Pp. 45-64 in Restauracion de pintura contempordnea. Tendencias,
Materiales, Técnicas, ed. Heinz Althofer. Madrid: Akal.

Slansky, Buhoslav. 1956. Tehnica picturii, Cercetarea si restaurarea tablourilor. vol. II.
Bucuresti: Ed. de Stat pentru beletristica, muzica si arta.

Smith, D. Richard. 1988. ,Reversibility: A questionable Philosophy.” Restaurator
9(4):199-207. Copenhaga: De Gruyter.

Szmelter, Ivona. 2006. ,A new conceptual framework for the preservation of the
heritage of modern and contemporary art.” Pp. 33-49 in Theory and practice in the
conservation of modern and contemporary art: reflections on the roots and the

81



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

perspectives, ed. Ursula Schédler-Saub and Angela Weyer. Hildesheim: Archetype
Publications.

------ . 2020. ,,Contemporary Conservation Theory in the Context of the Valuation of
Cultural Heritage.” Pp. 14-31 in Between Science and Art. Varsovia: Academy of
Fine Arts Warsaw.

Thomas, Anabel. 1998. ,Restoration or Renovation: Remuneration and Expectation
in Renaissance "acconciatura”.” Pp. 2-6 in Studies in the History of Painting
Restoration, ed. Christine Sitwell, si Sarah Staniforth. London: Archetype

Publications.

82



Fotografia ca limbaj

Alexandru Radulescu’

Keith Arnatt, I'm a Real Artist, 1967

Rezumat. Inventarea fotografiei a fost prezentata in 1839 de catre fizicianul
Francois Arago in fata Camerei Deputatilor si a fost primitd cu bucurie. A creat
impresia cd va fi o unealtd deosebit de utila pentru domeniul stiintei si artei,
avand numeroase aplicatii. Aceste aplicatii au devenit o piedicd in
considerarea fotografiei ca mediu capabil de expresie artistica. Fotografia este
in continud schimbare si greu de definit. Natura sa discursiva si accesibilitatea
crescutd deruteazd numerosi oameni in privinta statutului ei ca artd. Vedem
fotografia in ziare, publicitate, galerii de artd, moda si instantanee de familie.
Indescifrabilul caracter al fotografiei produce o continua chestionare a

" Lect. univ. dr. Universitatea de Art3 si Design Cluj-Napoca.
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statutului ei. Natura mecanicd a fotografiei, uzul sau prolific in sectorul
comercial, abilitatea de reproducere si aparenta lipsa de interventie din prtea
fotografului, au generat critici persistente de-a lungul istoriei sale. Poetul si
criticul francez Charles Baudelaire a protestat impotriva expunerii portretelor
lui Félix Nadar in Salonul de la Paris din 1859, deoarece a considerat fotografia
o amenintare pentru artele traditionale, denunténd intruziunea masinii in
domeniul artelor si accesibilitatea publicului larg. Fotografia ddunatoare artei
de care se temea Baudelaire nu este aceeasi cu fotografia artistica, cea care s-a
ridicat la o valoare recunoscuta si apreciatd atit pentru functia sociala cét si
pentru capacitatea de expresie poetica. Publicul larg are tendinta in general si
in toate domeniile de a alege non-valoarea, nu doar in cazul fotografiei, ci siin
cazul artelor traditionale, care odatd ce au ajuns la un nivel de accesibilitate
crescutd, sau au cizut pe ména intereselor sociale a devenit denaturata sau
daunatoare, In esentd ne-artisticd. Multimea uimitd de capacitatea de
reproducere, a considerat fotografia arta supremd, dupd cum a spus
Baudelaire, deoarece ei nu au fost Invatati sd aprecieze adevirata arta
supremd, oricare ar fi ea. Insi mai corect ar fi si considerim, nu ci acestia ar
fi facut o apreciere gresita, ci doar ca au fost foarte impresionati de ce poate
face fotografia, ca mediu de reproducere, nu ca mediu artistic. Deoarece astézi
vedem diferenta dintre cele doud aplicatii ale fotografiei, cea practicd si cea
artisticd, intelegem de ce artele plastice nu si-au diminuat statutul, nu au fost
detronate sau Inlocuite. Mecanismul de reproducere in masé, in cazul in care
ar fi daunator, afecteaza fotografia artisticd in aceeasi mésura ca pe artele
traditionale. O poate afecta chiar mai mult, avand in vedere confuzia dintre
cele doua aplicatii, in detrimentul fotografiei artistice. Pictura a rdmas
neatinsd ca statut artistic si nici macar nu a fost nevoie ca fotografia sa se
intoarca la adevarata ei menire, chiar din contri, fotografia a evoluat spre
practici artistice alaturi de pictura. Fotografia, asa cum a vizut-o Baudelaire,
ar fi fost cu adevarat ceva deplorabil, insé nici publicul, nici fotografii n-au
lasat-o sa alunece spre un final atit de meschin. Astazi, denuntul fotografiei
putem mai degraba sa il asociem cu o critici a procedeelor de reproducere
mecanicd, cu o criticd a mass-media, asemenea lui Walter Benjamin sau Jean
Baudrillard, care au observat efectele pe care irealul promovat ca real le poate
produce In societatea consumeristd, narcisiacd, dornica de eroizare.

Cuvinte-cheie: Realitate, Comunicare, Traditie, Perceptie.

Teoria imaginii ca limbaj constd iIn considerarea elementelor

compozitionale ca o combinatie de semne Intretesute ce genereazd o structura

semnificantd, care trebuie ,descifratd”, asemenea unui text. Formata din
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elemente denotative si conotative, imaginea devine un cod. Unele obiecte pe
care le regdsim In fotografie sunt auto-referentiale; ele nu spun mai mult decat
propria lor poveste, altele, dimpotriva, oferd mai mult decét rasfrangerea lor
interioard. Ansamblul celor doua tipuri oferd ,intreaga” naratiune.

Existd un trucaj natural, in care istoria aduce imaginile intr-o stare
deplorabild, greu de descifrat. Virginia Woolf remarca, observand niste
fotografii de presd din razboiul din Spania, cd un cadavru mutilat putea fi
deopotriva al unui barbat, al unei femei sau al unui porc. ,Pozele astea”, spune
ea, ,nu fac un argument; ele nu sunt decit consemnarea brutald a unor fapte care
inspird tuturor oroare si scirbd.” Susan Sontag crede cd Virginia Woolf nu are
un ochi politic, cdci ea nu-si pune Intrebarea daca nu cumva o asemenea poza
pledeaza pentru pace si pacifism sau pentru un angajament militant alaturi de
republicani: ,A nu vedea in imagini [...] decdt ceea ce confirmd un sentiment de
oroare generald provocat de rizboi, inseamnd a nu pricepe cd imaginile acestea pot
induce reactii opuse: un apel in favoarea pdcii, un strigdt de revansd.” (Pinto, 2007)
Sitotusi, desi Virginia Woolf nu vede politic, ea are o minte filosofica, deoarece
a vazut prea bine ce separa comunicarea vizuald de limbajul lingvistic.

Pentru Virginia Woolf, poza produce o stare de soc si tulburare, dar
informatia pe care ea o oferd nu este in niciun caz echivalentul unui enunt.
Existd o incapacitate a imaginii de a egala functia ligvistica, cu toate ci ea e
capabild s provoace reactii foarte vii. Chiar aceastd insusire este folosita
pentru a actiona asupra oamenilor, asupra ratiunii, detronand-o in favoarea
emotiilor.

Un exemplu graitor in acest sens este folosirea fotografiei ca martor
mincinos In construirea socialismului sovietic. De fapt, fotografia, dorita drept
imbold si dovada verosimild, pentru incurajarea si impulsionarea maselor
spre un viitor luminos, devenea o unealtd pentru deconstruirea realitatii.
Relativitatea si maleabilitatea procesului fotografic si implicit manualitatea
lui, este usor de perceput in regimurile totalitare. Din acest unghi, tehnica
fotograficd poate fi comparata cu operatiile estetice faciale, care modeleaza si
remodeleazd fata omului astfel incat chipul initial, adevarat in fond, devine de
nerecunoscut.
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Omul tinde spre o frumusete standardizata. Acceptarea artei moderne a
venit dinspre elite spre mase, pentru ca tot ceea ce nu place in mod spontan,
necesitd un bagaj de cunostinte in receptarea si acceptarea lui. Bineinteles
placerea vizuala este direct legata de tendinte culturale, care pot fi schimbate
de elite, de ciutatori, inventatori, progresisti. Tot lor le revine rolul de a cizela
gusturile publicului pentru noua descoperire. In trecut curentele se
raspandeau cu greu, de unde si opozitia era mai Indelungatd si mai
inversunatd. Intuind acest fapt, la Inceputul revolutiei bolsevice, fotografia a
fost folosita ca mijloc pentru ideologizarea maselor, avand statutul de martor
hotdrator in privinta veridicitatii evenimentelor. Dar rolul major in
manipulare l-au constituit tot artele clasice, precum pictura, sculptura si
filmul, care datoritd caracterului lor regizoral se diferentiaza de fotografia
directd, avand mai multa capacitate de persuasiune.

Astazi, daca privim o imagine de propaganda, unde se presupune ca ar fi
Lenin dand un umdr de ajutor camarazilor in transportarea unei barne,
observam prelucrarea evidenta a fotografiei, deoarece doar Lenin se distinge
din grup. In acele timpuri realitatea imaginativ, implicit fotografici, era alta.
Nu exista ochiul format, la nivelul maselor, pentru perceperea realititii
fotografice. De ce? pentru ca inventatorii fotografiei si primii ei practicieni i-
au vazut si cdutat preponderent specificul artistic, nu neapdrat cel de martor
al realititii imediate, al mirturiei. In zilele noastre, latura aceasta aproape a
disparut, s-a atrofiat din cauza procesidrii pe calculator si al trucajului
fotografic impins la extrem de capacitatea device-urilor digitale, astfel incat
orice fotografie poate fi pusa la Indoiala. Astazi fotografia nu mai trimite la
referentul ei, dupa cum considera Roland Barthes in 1980: ,,Orice infitiseazd si
oricare ar fi modul sdu, fotografia este mereu invizibild: nu ea este cea pe care o
vedem. Pe scurt, referentul e lipit de fotografie.” (Barthes, 2009, 13) Fotografia nu
mai este lipitd de realitate, decat In masura in care 1i permitem acest lucru.
Oare am putea astdzi s exclamdm eliberarea Fotografiei de sub imperiul
referentului? Sau inca o creditdm ca martor fidel al realitétii, ca un garant al
adevarului?
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Autor necunoscut, primul Subbotnik de la Kremlin, Moscova, 1 Mai 1920

Autor necunoscut, fotografie trucata Lenin la muncd voluntard in Kremlin,
care-l infatiseaza pe Lenin la Kremlin, tablou de V. Ivanov
Moscova, 1920

Covarsitoarea impunere a digitalului readuce dezbaterea asupra
statutului imaginii fotografice, iar infinitele sale manipuléri pun la incercare
notiunea fundamentala a lui ,asta a fost”, utilizatd de Roland Barthes. Astfel,
in anii 90, Thomas Ruff utilizeazd informatica pentru a prelucra si a
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derealiza fotografia documentard. Nancy Burson concepe un software
consacrat portretelor sale, iar Orlan foloseste computerul pentru a crea Self-
hybridations.

LDacd imageria stiintificd se caracterizeazd prin stdpdnirea tuturor etapelor de
producere imagisticd, In artd inseamnd experimentarea nsdsi a procesului care
determind opera. Aceastd problemd nsoteste de altfel fotografia incd de la inventarea
ei. Inregistrdrile «curentului psiho-undo-fluidic» al doctorului Hippolyte Baraduc, la
sfarsitul secolului al XIX-lea, sau «portretele compozite» ale antropologului Francis
Galton erau la fel de ireale ca si Distorsiunile lui André Kertész din anii 1930 sau
portretele realizate de Nancy Burson la inceputul secolului al XXI-lea.” (Frontisi,
2007, 490)

Incd de la Inceputurile lui, procedeul fotografic a fost vizut ca o
posibilitate de modelare a realului mai mult decat de surprindere al lui.
Fotografia a descoperit cd realitatea poate fi decupata siregizata in asa fel incat
imaginea rezultata si pard veridicd. Aceeasi surprindere o avem si cand aflam
unele detalii despre pictorii impresionisti. Este cunoscut faptul ca si
protagonistii plain-air-ului, probabil cei mai fideli surprinzatori ai naturalului,
ai naturaletii, ai spontaneitatii momentului, asadar cei mai apropiati de
realitate, isi aranjau modelele dupé preferinte, ca in cazul lui Monet, ce a
modificat aspectul unui copac.

,Ceva mai tdrziu, impresionismul ne confruntd cu tentatia de a retine <metamorfoza»
si «miscarea» lucrurilor, revelatoare chiar si in esecurile ei: pentru a picta
concentrarea de trafic si umanitate de la Pont-Neuf, Renoir isi roagd fratele si pund
intrebdri fird sens trecdtorilor, incetinind astfel circulatia; Monet lucreazd la mai
multe picturi deodatd, pentru a respecta, in fiecare, imperceptibilele modificiri ale
conditiilor atmosferice. In primdvara lui 1889, ploi prelungite il impiedicd si termine
pictura unui copac aflat la marginea unei rdpe greu accesibile; cand vremea se
imbundtdteste, copacul imbobocise. Monet angajeazd oameni cu scdri inalte pentru a
tdia fiecare boboc.” (Oroveanu, 2004, 118)

Arta a servit oamenilor in asidua luptd cu timpul, cu trecerea
implacabila spre disparitie. Atat timp cat arta a fost preponderent mimesis,
miza reprezentdrilor consta in fidela reproducere a naturii. Atat in pictura cat
si In fotografie apare tendinta si dorinta omului de a surprinde clipa, de a
incetini curgerea timpului, de a imortaliza, de unde si atribuirea acestei
expresii procesului fotografic. Omul simtea nevoia unei clone care sa-i
subziste, a unei imagini fidele, care s il inlocuiascd in memoria celorlalti. Cu
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cat reproducerea era mai realist executatd, cu atat clona devenea mai fidela,
mai veridicd. Cumva intregul demers al artelor a condus spre fotografie, spre
film, spre o cat mai veridica reprezentare a realititii In imagini. Inventarea
procesului mecanic de Inregistrare a realititii este de fapt Implinirea acestei
nazuinte a omenirii, de a imortaliza prin reprezentare vizuald. Imitarea
realitatii continua la nivelul interactiunii oamenilor prin aparitia noilor media
caracterizate prin experienta interactiva.

Imediat dupd romantism, cautarea diferentei primeaza imitdrii naturii
sau a maestrilor consacrati. Artistii observa derizoriul practicii imitative a
unei lumi exterioare unde aparentele primeazd. Artistul, cel din spatele
pensulei sau al camerei de fotografiat nu poate, fie si numai prin alegerea unui
subiect, sd nu-si aducd aportul la creatia sa. Dacad aruncdm o privire asupra
istoriei fotografiei, putem vedea cum fiecare fotograf celebru a avut domeniul
sdu de activitate specific afinitatilor personale. Practic fiecare categorie are
reprezentantii ei fideli, concentrati pe sectorul respectiv. De unde deducem ca
nu au fost manati in munca lor exclusiv de aparat, de descoperirea si epuizarea
programului, fie el mecanic sau ideologic, ci mai degrabd de cautarile lor
interioare, carora aparatul le-a facilitat iesirea la suprafata vizuala.

Mecanismul fotografiei s-a preficut in limbaj comunicational cu
semenii. Un limbaj fluid, adaptat la viteza noilor timpuri, la facilitarea
deplasarii si intalnirii cu natura si cu celalalt. Un limbaj care, paradoxal, parea
fard probleme de interpretare, nu de putine ori s-a dovedit imperceptibil,
pretentios, exclusivist, tocmai din cauza aportului artistic. Problemele de
comunicare pe care le-a iIntdmpinat fotografia de-a lungul existentei sunt cam
aceleasi de care s-au izbit si artele traditionale. Pand la urma comunicarea
vizuald, fie cd vine din partea fotografiei unde se presupune o claritate a
mesajului, fie cd vine din partea artelor traditionale sau experimentale,
necesitd acelasi bagaj informativ si cultural, pe care trebuie sa-1 poarte
deopotriva transmitatorul cat si receptorul.

Este interesant de studiat si chestionat faptul cd punctul slab al
fotografiei este tocmai in zona ei de marturie. Chiar si atunci cand imaginea
este Indeajuns de explicitd si contine suficiente informatii pentru o citire
limpede, textul este capabil s adauge un surplus de ldmurire, mirare, emotie
si infiorare. Este graitor exemplul dat de o fotografie din timpul celui de-al II-
lea Razboi Mondial in care un membru al Einsatzgruppe D este pregitit sa
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impuste un evreu in localitatea Vinnitsa, din Ukraina, in anul 1942. Fotografia
este Insemnata: Ultimul evreu din Vinnitsa. Cu toate ca fotografia ne infatiseaza
evenimentul suficient de explicit pentru a ne da seama de atrocitatea
momentului, cu detalii despre uniformele soldatilor, Imbricamintea
victimelor, felul in care se faceau executiile, (omul care urmeaza s moara sta
pe marginea unei gropi comune din care se disting cadavrele altor oameni)
expresia fetelor celor surprinsi, este de netdgdduit forta cu care informatia de
pe fotografie vine sa ne loveasca (amplifice) receptarea evenimentului.

Autor necunoscut, un membrul al Einsatzgruppe D Impuscand un evreu in Vinnitsa,
Ukraina, Uniunea Sovietica, 1942. Fotografia este insemnaté: Ultimul evreu din Vinnitsa

Am zice c3, de cele mai multe ori fotografia devine clara si elocventa in
studio, unde se poate regiza. In schimb, in focul evenimentelor, unde doar prin
omitere sau evidentiere se pot face partiniri de ordinul incadrarii si nimic mai
mult, acolo cliseele sunt de obicei trunchiate, blurate, ilizibile, ingreunand
descifrarea lor directd. Fara alte cunostinte extra imaginative, receptarea lor
ar putea fi incadrata fara dificultate la capitolul artistic. Aici intervine rolul
textului, al documentului, care sprijind si completeaza fotografia, poate mai
mult decat cu oricare dintre arte. Fotografia pretinde alipirea de referentul ei,
iar textul vine sa confirme aceasta adeziune. Paradoxal, aceea despre care se
credea ca va Inlocui textul, ajunsa aproape in prag de substitut textual, se
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vadeste a avea asa de mare nevoie de ajutorul lui, si mai ales in problema
autentificarii evenimentelor, chiar In punctul ei, presupus, forte. Despre acest
fenomen face referinta si Eveline Pinto atunci cand ne vorbeste despre niste
fotografii din timpul celui de-al II-lea Razboi Mondial:

,Cele patru fotografii sunt de interogat cu ajutorul a ceea ce stim despre ele. Ele au fost
fdcute in august ‘44 de citre Alex, un membru al Sonderkommando, dinduntrul
camerei de gazare, inainte de sosirea victimelor. (...) La fel cum aceste bucdti de peliculd
nu pot, singure, si ne livreze informatii istorice asupra organizdrii procesului
extermindrii, fotografiile facute in conditii obisnuite nu descriu ceea ce ele aratd fard
ajutorul altor surse. Orice document, scrie Arlette Farge, imaginea, dar si
manuscrisul, textul, pictura, este doar «urmd, bucatd de realitate, fardmd de
cunoastere, fragment al dorintei.», (Pinto, 2007)

Reintorcdndu-ne la claritatea fotografiei de studio si comparand-o cu
fotografia de reportaj si mai ales cu cea de rdzboi, ne ddm repede seama de
specificul si avantajele fotografiei. Avantaje care au dezavantajat fotografia in
citirea ei ca artd tocmai prin faptul ca surprinde mai mult decat o realitate de
suprafatd. Putem sa-i spunem o realitate de stil, deoarece in istoria artei,
subiectul sau natura, erau cel mai adesea intermediate de un maestru.

»Cind Vasari se trudeste s explice de ce Rafael a decis sd combine manierele a diferiti
artisti, el incepe prin a povesti cum acesta a incercat si-l egaleze pe Leonardo, pe care
il admira mai presus de oricine altcineva, dar a esuat (...) Contrastul dintre procedura
lui Leonardo si cea a lui Rafael indicd pentru mine, chiar dacd intr-o manierd cetoasd,
o posibild distinctie intre un artist prospectiv (Leonardo) si unul retrospectiv (Rafael).”
(Oroveanu, 2004, 147)

Pana la inventarea fotografiei, cu mici exceptii, istoria artei tindea sa
devina din ce In ce mai retrospectiva. (Delacroix era privit cu ochi critici de
citre Ingres si contemporanii sai tocmai din cauza prospectivismului sau
neacademic). Chiar dacd nu de la inceput, fotografia venea sa inlature
intermediarul. Poate ceea ce i-a derutat cel mai mult pe artisti in clasarea ei,
nu a fost fidelitatea In surprinderea subiectului datoritd mecanismului tehnic
sia procedeului chimic, bine-cunoscuta fiind folosirea camerei obscure pentru
copierea cat mai precisd a naturii, ci subiectul nou descoperit, respectiv, ne-
regia in regie, (pand si In cele mai regizate poze poate apdrea un surplus
incalculabil). Dintr-o dat3, ceva exterior vointei si controlului, poate surprinde
naturalul, firescul lucrurilor sau al situatiei. Fotografia de grup de mai jos
exemplifica aceasta aparitie a ne-regiei, prin micile evenimente neprogramate,
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fie ochi clipind, fie miscari necontrolate, fie deteriordri sau modificéri ale
procesului tehnic.

Alexandru Radulescu, Broken silence 1, colodiu umed, 2016

Asezarea subiectului Intr-o anumitd posturd (pozd) nu este specificd
fotografiei, artele clasice sunt cele care au inventat-o si au consacrat-o, din
contrd, fotografia reuseste, constient sau nu, sa deconspire portretul de fatada,
sd aibd o vedere metafizicd. Aproape putem spune cd fotografia a scos la
suprafatd sufletul din trup. Daci Renasterea a redescoperit anatomia si a
glorificat-o, fotografia asazd spiritul la locul lui. Fatd in fatd cu aceasta
priveliste, ca in fata unei oglinzi nemincinoase, nimeni n-a rdmas impasibil.
Unii s-au bucurat si au aclamat-o entuziasti, altii s-au speriat si au criticat-o
vehement, dar din umeri n-au dat decat atunci cand scopul si capacitatile ei
incd nu erau clare si incerca din rdsputeri imitarea aceleiasi atitudini
picturale, reusind de multe ori doar si copieze pictura si sa dea frau liber
criticilor ei. Pand la urmd putem spune aldturi de Ernst Gombrich, ca
fotografia precum ,artistul plastic, si nu mai putin decdt scriitorul, are nevoie de
un vocabular mai inainte de a se apuca si «copieze» realitatea. Totul ne duce la
concluzia cd formula «limbajul artei» este mai mult o metaford aproximativd, si
pentru a descrie in imagini lumea vizibild, avem nevoie de un dezvoltat sistem de
scheme.” (Gombrich, 1973, 120)
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Alexandru Radulescu, Broken silence 2, colodiu umed, 2016

Victor Burgin scria oarecum profetic, dacd ne gandim la invazia
digitalului si a informatiei digitale In viata noastra:

Jeste aproape la fel de neobisnuit sa treacd o zi fird a vedea o fotografie ca si a nu
vedea nimic scris. Intr-un context institutional sau in altul, presd, instantanee de
familie, panouri publicitare etc., fotografiile pun stdpdnire pe mediul Inconjurdtor,
inlesnind formarea/reflectia/refractia a ceea ce noi consideram de la sine inteles. Ca o
fabricare liberd si familiard de semnificatii, in mare mdsurd neremarcatd si
neteoretizatd de cei printre care circuld, fotografia impdrtdseste un atribut al
limbajului.” (Burgin, 2005)

Puterea de comunicare a fotografiei se manifestd globalizant, sintetic si
amanuntit In acelasi timp. Ea nu doar cd materializeaza cuvintele, dar le si
clarificd, le Insufleteste chiar si pe cele ignorate. Are capacitatea unica de a
oferi o lectura rapida, dar complexd, in aceasta consta specificitatea ei, ce a
facut-o atat de dorita si utilizata.

»You said once that a successful drawing is always superior to a photograph.

No, I never said that. Napoleon once declared that he preferred a drawing to a long

report. Today, I am certain he would say that he would prefer a photograph. In reality,

it was Picasso who preferred a drawing to a photograph, because it was a more direct,

a more spontaneous expression of a personality. And, in that sense, he had a point. ,,
(Brassai, 1998, 40)
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(Ai spus odata ci un desen de succes este intotdeauna superior unei fotografii.
Nu, niciodatd nu am spus asta. Dar Napoleon a declarat odaté ci preferda un
desen fatd de un lung raport. Astdzi sunt sigur ci ar spune ca preferd o
fotografie. De fapt, a fost Picasso care prefera un desen fatd de o fotografie,
deoarece e o exprimare mai directd si mai spontand a unei personalititi. Iar in
aceastd privinta avea dreptate. - traducere liberd)

Fotografia are posibilitatea de a comunica mai usor decat alte arte
vizuale, din acest motiv Brassai face aceastd afirmatie despre Napoleon.
Puterea de sinteza a fotografiei, de a fi emblematica pentru o suma de variante,
de a putea sd se prezinte ca exemplu pentru numeroase cazuri, este folosita in
scopul unei expuneri demonstrative. In acest sens putem asemina fotografia
cu bobul de orez descris de Barthes:

»Se spune cd prin ascezd unii budisti ajung sd vadd intr-un griunte o intreagd lume.

Exact asta ar fi vrut si primii analisti ai povestirii: si vadd toate povestirile lumii (si

cite au existat!) intr-o singurd structurd.” (Cooper & Hill, 1987, 158)

Calitatea de exemplu a fotografiei are puterea de a cuprinde in interiorul
unui singur cadru un univers intreg, un univers al multitudinii de cazuri.

Alvin Langdon Coburn, Roy DeCarava, Sun and Shade, 1952
The Octopus, 1912
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Caracteristic fotografiei de a fi limbaj si mediu de comunicare a trezit
interesul si altor artisti, precum Ansel Adams:

»What has been your dominant philosophical concern throughout your photographic
career?

Well, you see now you 're asking me to verbalise and I can't. I think the photographs
have to say that. Externally speaking, I've always been extrovertal. In other words
if I do something, I want it to work. So, from a philosophic point of view, I have a
feeling that photography is a visual language. I want to communicate, but I want
to help other people to communicate with themselves and with others.” (Cooper &
Hill, 1998, 335)

(Care a fost preocuparea ta filosofici dominantd de-a lungul carierei tale
fotografice?

Vezi, acum 1mi ceri sd formulez ceva si nu pot. Consider ca fotografiile ar trebui
sd vorbeasci. Mereu am fost extrovertit. Cu alte cuvinte dacé fac ceva, vreau si
functioneze. Din punct de vedere filosofic, am sentimentul ca fotografia este un
limbaj vizual. Vreau sd comunic, dar vreau sé i ajut si pe altii sd comunice cu ei
insisi si cu ceilalti. - traducere liberd)

Deseori artistii au afirmat acest lucru, respectiv imposibilitatea de a se
exprima verbal si dorinta de a lasa opera sa vorbeasca. Fotografia are marele
avantaj ca poate vorbi prin simpla sa tautologie la care se referea Barthes, desi
in spatele ei adesea std un mesaj mai profund, ce suscitd aceeasi Intrebare ca
in cazul artelor traditionale, mai eliptice si criptice prin natura lor: ,,Ce vrea sd
spund?” Unii artisti sunt tentati sa explice, insd de cele mai multe ori ei se
ascund iIn spatele operei, iar acest lucru este recomandat si de Hans-Georg
Gadamer, ca fiind cea mai Inteleapta decizie:

JPrimul lucru pe care trebuie sd-l facem este si nu ludm prea in serios
autointerpretarea artistului. Este o cerintd care nu pledeazd impotriva artistilor, ci in
favoarea lor. Cici ea include ideea cd artistii sint datori sd pldsmuiascd artistic. Dacd
ar putea reda prin cuvinte ceea ce vor sd spund, nu ar mai dori sd pldsmuiascd si nu
armai trebui sd dea o formd. In realitate, artistii se plaseazd — deloc surprinzdtor —
in dependenta acelora a cdror meserie este interpretarea, a esteticienilor, a
specialistilor in scrieri despre artd si a filosofiei.” (Gadamer, 2000, 16)

Arta vizuald nu inlocuieste scrierea sau vorbirea si nici nu poate fi
consideratd mai usor de ,citit”. Desi asa-zisa citire are loc mai repede, pot fi
suficiente céteva clipe pentru a vizualiza o imagine, mesajul propriu-zis poate
sd stagneze Intr-o indescifrabilitate. De aceea si fotografia si mai ales
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fotografia, dintre toate artele vizuale, a apelat la text, la scrierea explicativa.
Aceste doud limbaje se sprijind unul pe celalalt, fie ca apartin aceluiasi autor,
fie ca textul apare ulterior fotografiei, ca o notd a curatorului sau editorului.
Publicul cere de la fotografie un mesaj clar. Obiectualitatea ei nu poate sa
disimuleze existenta unui mesaj. Acesta este asteptat si cautat de public, fie in
imaginea propriu-zisd, fie prin lecturi auxiliare. Fotografia trezeste o
curiozitate care cere si fie Implinit3, spre deosebire de atmosfera eliptica ce
invaluie artele traditionale. Publicul nu poate accepta cd o fotografie ce
reprezintd un fragment de realitate ar putea sd nu afirme nimic si s fie o
simpla impresie vizual-plastica.
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Colectionarul de arta
Alexandru Bogdan-Pitesti - rolul
si contributia la fundamentarea

si edificarea patrimoniului cultural

Barbu Nicoleta Georgiana’

Abstract: Alexandru Bogdan-Pitesti's contribution to the evolution of modern
Romanian art was essential and a reference, analyzing the cultural context of
Romanian society at the end of the 19th century and the beginning of the 20th
century. The text refers to his life and activity as a collector and patron of the
arts in Romania. Standing out as one of the complex and non-conformist
figures in the Romanian cultural landscape at the end of the century,
Alexandru Bogdan-Pitesti was one of the most active art activists, promoting
and supporting many artists and writers: Stefan Luchian, Nicolae Vermont,
Camil Ressu, Constantin Brancusi, Theodor Pallady, Al. Macedonski, Tudor
Arghezi, etc. Together with Stefan Luchian, Nicolae Vermont and Constantin
Artachino he organized the Salon of Independent Artists and founded the Society
for the Development of Arts in Romania - Ileana, actions that marked and
contributed to the beginnings of the Romanian avant-garde. In addition to his
role as patron and collector, Alexandru Bogdan-Pitesti was also a writer,
publicist and art critic, collaborating with a number of magazines and
newspapers both at home and abroad.

Keywords: art, collector, culture, patron, heritage.

La sfarsitul secolului al XIX, Romania devenea un stat cu aspiratii si
deziderate ce urmareau s se puna in acord cu valorile culturale si progresul

* Doctorandi, Universitatea de Vest din Timisoara, Scoala Doctorali de Arte, domeniul Arte
vizuale.
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stiintific al civilizatiei vestice. Centrele universitare din marile capitale
occidentale, Paris, Berlin, Viena au reprezentat creuzetul formarii elitei
intelectuale si artistice romanesti. In contextul local si in plan cultural s-au
evidentiat o serie de personalitdti, care au Intreprins actiuni de mecenat in
multe domenii artistice.

Remarcandu-se ca una dintre figurile complexe si nonconformiste in
peisajul culturii roménesti de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului al XX-lea, Alexandru Bogdan-Pitesti a fost unul dintre cei mai activi
militanti ai artei, dedicand acesteia o mare parte din viata prin actiunile de
promovare si sutinere a multor artisti plastici si scriitori. Acesta a avut
contributii numeroase la dezvoltarea culturald roméaneasca, insd cel mai
important rol a fost acela de colectionar, fiind posesorul uneia dintre cele
mai bogate colectii de artd contemporana si obiecte de patrimoniu folcloric
si artd feudald autohtona.

De-a lungul vietii sale, locuinta acestuia, devenitd un adevirat muzeu
de artd contemporand, a fost deschisd unui numéar mare de artisti si literati
talentati fatd de care si-a manifestat aprecierea si generozitatea, prin
numeroase achizitii de lucrari de artd, dar si prin cenaclurile sau cinele
festive pe care le gazduia. Stefan Luchian, Nicolae Vermont, Theodor Pallady,
Camil Ressu, Constantin Brancusi, Dimitrie Paciurea, Stefan Dimitrescu,
Constantin Artachino, Cecilia Cutescu-Storck, Nicolae Darascu, Oscar Han,
Iosif Iser, Cornel Medrea, G.D. Mirea, Jean Al. Steriadi, Frederic Storck, Ion
Theodorescu Sion, Nicolae Tonitza, Arthur Verona, Nicolae Petrescu-Gaina
s-au numarat printre artistii admirati si sustinuti in demersul lor artistic.

Alexandru Bogdan-Pitesti s-a nascut pe 13 iulie la Pitesti, in 1871 si a
decedat la Bucuresti, In 12 mai 1922, ficand parte dintr-o familie bine situata
social si material. S-au vehiculat multe variante cu privire la descendenta sa,
atat pe linie paternd, cat si pe linie materna. Colectionarul de artd, Krikor
Zambaccian, care avusese ocazia de a-l cunoaste cu putin timp Inainte de a
muri, mentiona ca ,asupra originii lui Al. Bogdan-Pitesti circulau fel de fel de
versiuni: unii spuneau cd ar purcede din os domnesc, ca s-ar trage din neamul
Bogdanestilor descélecatori, zvon pe care il intretinea discret; altii, care il
cunosteau mai bine, afirmau, ca dupa tat3, ar fi fost albanez, iar dupd mama
ar fi tinut de familia boiereasca a Balotestilor. I se mai spunea si Castelanul
de la Vlaici, dupd numele unei frumoase mosii pe care o avea in judetul Olt.”
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(Zambaccian 1957: 97). Date similare apar consemnate si in culegerea unui
localnic din satul Vlaici, Florea P. Mitran, Viata si opera lui Alecsandru C.
Bogdan-Pitesti, publicatd In anuarul Muzeului Judetean Olt: ,Acest Bogdan
venit din Macedonia, localitatea Kiipruli [azi, Veles]. Roman Macedonean,
venit In Romania pe timpul Fanariotilor, s-a instalat in Pitesti si-a acumulat
o Insemnatd avere In oras.” (Mitran 2013: 278).

A avut privilegiul de a studia, inca de la varsta de 12 ani, la un colegiu
din Geneva. A urmat apoi cursurile Universitatii de Medicind din Montpellier
si ale Universitatii de Litere si Drept din Paris, insa fara a le finaliza vreodata.
Istoricul de art3, Sanda Miller afirma, in articolul sdu Paciurea’s Chimeras, ca
Al. Bogdan-Pitesti ar fi fost Inscris la cursurile Ecole des Beaux Arts din
capitala francezd, de unde ar fi fost exmatriculat. In perioada sederii la
Geneva si la Paris a frecventat cercurile unor literati elvetieni si francezi —
Sar Joséphin Péladan, Paul Verlaine, Ernest Tissot, Edouard Rod si a debutat
ca scriitor si eseist politic In ziare si reviste cu diverse medii, incepand cu
publicatiile elvetiene si continudnd cu cele fraceze precum Le Figaro, Le
Gaulois, L'Intransigent si La Libre Parole. Tot In aceastd perioada, l-a cunoscut
la Paris pe scriitorul Alexandru Macedonski, caruia i-a scris prefata
volumului de poezii Bronzes si i-a oferit sprijinul financiar la lansarea
acestuia, Intreprinzand astfel primele actiuni de mecenat. Anii de studiu in
strdindtate au marcat personalitatea tandrului Al Bogdan-Pitesti,
contribuind decisiv la formarea unei culturi artistice bogate, acesta fiind un
vizitator fervent al muzeelor, teatrelor, cafenelelor si cenaclurilor literare.

Contributia lui Al. Bogdan-Pitesti la modernismul romanesc a fost
esentiald, mereu In atentia contemporanilor sii si a istoricilor de artd, care i-
au consemnat actiunile In diverse publicatii, articole, biografii ori scrieri de
sintezd, reusind sd-i contureze un portret complex si controversat.
,Epicurian si plin de curiozitdti, extravagant si aventurier din fire, el aparea
in ipostaze paradoxale — uneori boem, alteori infatuat.[...] Cinic cum era, AL
Bogdan-Pitesti dispretuia legile si ordinea, preconizind domnia ,bunului
plac” [..]" asa il descrie Krikor Zambaccian in Insemndrile unui colectionar de
artd (1957: 98). Caracterizarea lui Petru Comarnescu impleteste, intr-o nota
plastica, trasaturile de caracter cu cele fizionomice:

,Desi implinise abia doudzeci si cinci de ani, era trupes. Avea chip grdsun si vioi, nas
drept, vulturesc, ochi mici si vii, frunte mare, ldrgitd de rdrirea pdrului pe tdmple.
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Mustdti rotite in semilund si barbison oblicit si ascutit ca o coadd de turturea. Radia
ceva din agerimea orientald de pe intregul chip, mai ales din privirile ce mergeau
drept la tintd. Se misca greoi si afectat, apoi se controla si ficea pe sprintenul.
Amesteca idei inalte cu vorbe deocheate. Contrazicea cu dinadinsul si cduta sd intrige,
sd strdluceascd, sd nedumereascd. Trdgea instinctiv la tot ce era zgomotos, paradoxal,
nonconformist.” (Comarnescu 1965: 134)

Imediat dupa revenirea sa in tara, Al. Bogdan-Pitesti a devenit o figura
cunoscuta in cercurile culturale din capitala Romaniei, adunand in jurul sau
multi dintre literatii si artistii plastici cu viziuni moderne, dornici sd se
elibereze de influenta artei academice, patronata de oficialitati.

»A stirnit senzatie aparitia la Bucuresti a unui scriitor si critic, care pdrea foarte
pregitit si om de gust. De cum a descins de la Paris, spre sfirsitul anului 1895
Alexandru Bogdan-Pitesti s-a gindit si invioreze atmosfera noastrd artisticd in
numele unor idei mai inalte $i a unei arte mai vii si mai libere. Si-a dat repede seama
unde erau fortele vii ale artei noastre si cu cine se cuvenea si colaboreze.”
(Comarnescu 1965: 132)

Situatia materiald destul de bund i-a permis sa sustind financiar o serie
de actiuni ce vor crea si intretine un mediu artistic propice viziunilor si
aspiratiilor moderniste, pe care le promova. Rolul si implicarea lui in
miscarile artistice ale vremii au fost de bun augur, iar prezenta sa
permanentd la expozitii, concerte, cafenelele-cenacluri, la teatru sau la
conferintele publice au avut ca scop descoperirea si atragerea unui numar
cat mai mare de pictori, sculptori sau scriitori talentati, pe care 1i pretuia si
in care Isi punea sperantele. ,Scriitorul Radu Rosetti ii descria obiceiurile: ,La
Fialkovski si In urmad la Bulevard, in tovarasia lui Bonifaciu Florescu, Hetrat,
Stefan Velescu, Gusti, Bico Brailoiu, Mircea Demetriad, Alexandru
Macedonski, Ion Bacalbasa etc. perora ceasuri intregi; prin expozitii isi
exprima parerea deschis, comparand cu competenta recunoscutd; mergea si
la teatru, Indraznind, cand nu-i plicea piesa, s fluiere cu o dexteritate de
politist.” (Rosetti 1999: 12 apud Oprea 1999: 12). ,Totodata, artistii au vazut in
el un spirit modern, un om de actiune, un animator al vietii artistice si mai
ales, un aliat In lupta acestora impotriva cercurilor oficiale.” (Barbu 2021: 15).
Afldm din Insemnarile lui Krikor Zambaccian ca:
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,In preajma primului razboi mondial, cenaclul lui Al. Bogdan-Pitesti intrunea
tot ce era mai viu si mai interesant pe vremea aceea in arta si literatura noastra.”
(1957: 288).

Situatia din tara privind expunerea operelor artistilor plastici in cadrul
saloanelor oficiale a avut o pozitie similard cu cea a saloanelor din Franta.
Nemultumirile multora cu privire la conflictele si abuzurile tot mai dese ale
juriului au culminat cu luarea deciziei de a nu mai participa la Salonul
Oficial din 1894. Salonul Oficial era condus de C. I. Stancescu, fost profesorla
Scoala de Belle Arte, care favoriza anumiti artisti si cu ajutorul carora ,,...a
reusit sd-si asigure mai departe autoritatea in cadrul expozitiei si al juriului.”
(Comarnescu 1965: 210). Astfel, ,animozitatea In contra mediului oficial...”
(Oprescu 1937: 210) crestea, iar pictorii Nicolae Vermont, Constantin
Artachino si Stefan Luchian, aldturi de Alexandru Bogdan-Pitesti, au luat
initiativa de a infiinta un cerc al artistilor independenti si au realizat o
expozitie In aceeasi perioadd cu cea a Salonului Oficial. Actiunea de protest
declansata de cei patru a devenit o miscare secesionistd, aducand o viziune
unicd si unitard pe scena culturii si artei roméanesti la acea vreme.

In mai 1896 a avut loc vernisajul Salonului artistilor independenti,
expozitie deschisd Intr-o nota inedita si de anvergura. Odata cu desfasurarea
evenimentului a fost prezentat si manifestul grupdrii, scris si editat in limba
francezd, purtdnd semndtura membrilor comitetului de initiativd a
expozitiei. Reddm cateva randuri din acest manifest:

,Un ministru inteligent, amic si protector al artistilor, a Infiintat acum cétiva
ani la Bucuresti un salon de picturd. Prin Insasi structura lui organizatorica,
acest salon oficial avea asemenea defecte, Incit rezultatele obtinute pana in
prezent sunt cu desdvarsire negative. Noi voim astdzi sa rupem cu trecutul si sd
ne declaram independenti. [..]

Credem iIntr-adevar ca expozitia oficiald nu poate avea in fruntea ei un om in
care se Intrunesc doua calitati, si anume mitocania si flexibilitatea sirii spinarii.
]

Voim sa prezentam publicului sinceritatea operei noastre fara a fi insotita de
medalii castigate prin mai multd sau mai putind slugirnicie, dibacie sau
hatéruri. Nu suntem de altfel nici campionii unei arte noi, a unei noi scoli.
Portile noastre sunt deschise tuturora si tuturor genurilor de artd: picturs,
ilustratie, arhitecturd, arta statuard, sculptura in lemn etc. orice lucrare de arta
va fi acceptata, cu singura conditie ca ea sa fie artistica. [...] In fata artei oficiale
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noi reprezentdm arta independentd.” (Oprea si Brezoianu 1964: 134-144 apud
Ciuc, Plestiu, Rentea 2017: 74-75).

Grupul nou format s-a autocaracterizat ,,une scission artistique”, iar
din mentiunile lui Gh. Oprescu aflam ca acest epitet

»aminteste de grupul Secessiunei din Miinchen si Viena. Este iscalit de
Constantin Artachino, de St. D. Lukian (ortografia cu k in loc de ch o adopta
artistul In timpul sederii sale la Paris, pentru motive usor de inteles), Nicolae
Vermont si Alex. Bogdan-Pitesti. Acest din urma personagiu [..] va avea o mare
influenta In hotarérile ce se vor lua. Cultivat, bun cunoscator in arts, pasionat
de frumos, In legéturd cu mari artisti parizieni ai timpului sdu, In manifestarile
sale private si chiar in cele publice este un om destul de putin sigur. Totusi, prin
inteligenta sa, prin farmecul personal, printrun fel de cinism candid care
palstroneaza, el impune celor cu care vine in contact, iar manifestul Secessiunei
1mi pare in mare parte opera sa.” (Oprescu 1937: 209)

In cadrul expozitiei au fost expuse 95 de tablouri si 197 de desene si
acuarele. Tudor Arghezi consemna in Pensula si dalta, ca: ,La «Pictorii
independenti» a debutat si Brancusi, cu strania lui Cumintenia Pdmantului.”
(Arghezi 1973 : 309). Nicolae Grigorescu a facut parte din membrii de onoare
ai Expozitiei Independentilor, aldturi de politicienii Tache Ionescu, Constantin
Exarcu si Bardasare-Panaitescu.

Un an mai tarziu, in vara lui 1897, a luat nastere Societatea pentru
dezvoltarea artelor din Romdnia — Ileana si a avut 300 de membri aderenti.
Denumirea societatii a imprumutat numele personajului feminin de basm
din folclorul roméanesc, Ileana-Cosanzeana, dar facea referire in acelasi timp
sila simbolistica priméverii, ca un act de renastere a artelor romanesti. ,Incd
de la fondarea ei, societatea a avut o structurd dinamicd si a vizat
promovarea unei miscari artistice puternice...” (Barbu 2021: 20). Activitatea
societdtii a debutat cu trei conferinte si o expozitie internationald.
Evenimentele s-au bucurat de o uriasa publicitate si reactie participativa din
partea presei si a lumii mondene, la unele manifestari luand parte nume
sonore ale vietii romanesti precum Constantin Gr. Lahovary, Tache Ionescu,
Constantin C. Arion sau Barbu Stefanescu Delavrancea. Personalititi
artistice internationale precum poetul francez, Sar Péladan ori Ferdinand
Brunetiere, Laurent Taihade, George Clemenceau, Melchior de Vogue au
raspuns pozitiv invitatiilor si propunerilor Societdatii Ileana. ,Expozitia
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Internationald de artd a Societitii Ileana se deschide Inaintea celei oficiale, la
21 februarie 1898, intr-o atmosfera lipsitda de suflul de revolta de la prima
expozitie a artistilor independenti. Expozitia va fi salutata, putin mai tarziu,
cu prilejul deschiderii expozitiei anuale a artistilor in viatd, de citre
secretarul ministerului cu o manifestare vrednicd de laude, raspunzand in
felul acesta regretului pe care si-l exprimase C.I. Stdncescu in discursul sau
in legatura cu existenta dezidentelor.” (Enescu 2003: 112).

Printre scopurile societatii se numara si editarea unei publicatii de
specialitate cu acelasi nume — Revista Ileana, care a luat fiintd in anul 1900, la
initiativa colectionarului. Revista a avut o orientare simbolistd, vizibil
reflectatd in versurile si ilustratiile publicate In paginile acesteia si ale cirei
coperte si frontispicii aveau un concept grafic de factura Art Nouveau. Stefan
Luchian si Nicolae Vermont au contribuit la realizarea ilustratiilor de pe
copertele primelor doud numere, reprezentdnd alegorii feminine ale
personajului Ileana.

In rubricile de arti ale revistei, intitulate ,Note de artd”, Al. Bogdan-
Pitesti a publicat sub pseudonimul Ion Duican o serie de note critice si cronici
de expozitii. Inci de la primele numere publicate, el a dedicat citeva articole
pictorului Stefan Luchian, caruia i-a purtat toatd viata o admiratie profunda:
,Stefan Luchian este printre tinerii nostri artisti, primul din cei care dau mai
multd speranta - suflet duios, inima de poet, el este cam rebel tehnicii savante
dupd un anume calapod.[...] Luchian este un admirabil colorist. La Luchian
niciodata un tablou nu este o descriere minutuioasd a naturii.[...] El cauta sa
puie in ce face, ceva din el, din sufletul lui, din ceea ce simte, fie o idee, fie o
senzatie. Are o viziune Incintdtoare a naturii, dar totdeauna adauga la
aceasta si nota sa personald.” (Duican 1900 apud Zambaccian 1965: 290).

Al. Bogdan-Pitesti a continuat sd ii colectioneze lucrarile si sd scrie
despre pictor in aceleasi note elogioase si admirative, chiar si atunci cand
relatia dintre cei doi se racise: ,Luchian este acelasi naiv, duios, plin de poezie,
plin de tinerete. Din toata generatia lui, extrem de banald, el este acela care a
avut personalitatea cea mai puternicd.” (Bogdan-Pitesti 1910 apud
Comarnescu 1965: 275). ,Cu toate cd a avut o aparitie scurta si cu intermitente,
revista Ileana a fost o publicatie cu o directie bine conturata si a reprezentat
una dintre cele mai insemnate lansari editoriale de la acea vreme, fiind prima
revistd romaneasca de arta.” (Barbu 2021: 29)
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Alexandru Bogdan-Pitesti a legat primele prietenii cu pictorii Stefan
Luchian si Nicolae Vermont, frecventand cafenelele bucurestene Fialkovsky si
Kiibler, cunoscute pentru efervescenta artisticd moderna. ,,Acolo fruntile se
mai descreteau, glumele faceau uitate suferintele, 1i Incinta cite un poem citit
de Macedonski...” (Comarnescu 1965: 162). Modul in care colectionarul a
evaluat problemele existente in peisajul artei plastice autohtone le-a atras
atentia acestora, simtind cd Impartasesc aspiratii si viziuni comune. Tudor
Arghezi afirma cd: ,Pictura romaneascd n-ar fi avut un Luchian fird un
Bogdan-Pitesti.” (Arghezi 1973: 308). ,Influenta lui asupra unei epoci de
creatori si cu deosebire asupra lui Luchian, pribeag, intristat, deceptionat, cu
increderea in chemarea lui sfarimata, a fost in clipa cruciald, decisiva.”
(Arghezi 1973: 308). In colectia lui Al Bogdan-Pitesti, creatia lui Stefan
Luchian a reprezentat un loc privilegiat prin numarul de opere achizitionate
de acesta: Tigdnci, Lautul, Dupd chef, Fetita cu mdr, Ghereta de la Filantropia,
Tdietorul de lemne, Dulap, Vas cu flori s.a. In testamentul colectionarului erau
mentionate 72 de lucrari ale artistului.

Prietenia care l-a legat pe Alexandru Bogdan-Pitesti de pictorul Nicolae
Vermont, incd din primii ani de la venirea sa in tard, a adus in colectia
acestuia un numar impresionant de lucrdri, in jur de 106: picturi, acuarele,
pasteluri si desene. In cartea sa intitulatd Ddlti si pensule, sculptorul Oscar
Han ne relateazd o latura plind de sensibilitate si gratitudine, pe care
colectionarul o avea fatd de prietenul sdu: ,Era de o politete, de o atentie
deosebitd, as spune duioas3, [...], fatd de Vermont.” (Han 1970: 23).

Printre artistii plastici, dar si literatii, care au luat parte la pranzurile
organizate sdptdmanal de cdtre Al. Bogdan-Pitesti In casa sa, se numara:
sculptorul Frederic Storck si sotia acestuia, Cecilia Cutescu-Stork, poetul Ion
Minulescu si Claudia Millian, Camil Ressu, Nicolae Petrescu Gaina, Oscar
Han, Alexandru Macedonski s.a. Cei mai multi dintre acestia s-au bucurat de
atentia si sprijinul colectionarului. Nicolae Petrescu Gaina a beneficiat de
suportul material in publicarea a doua albume de caricaturi: ,Contimporani”,
in 1898 si ,Albumul meu”, In 1913. Prin spiritul ei nonconformist artista
Cecilia Cutescu-Storck a atras admiratia lui Al. Bogdan-Pitesti; creatia sa
figura In colectia acestuia cu o serie de picturi, guase, pasteluri si desene in
penita si creion, printre cele de referintd enumerandu-se Cap de femeie, Fata
in albastru, Compozitie, Salomeea, Nud. La fel de pretuiti si sprijiniti financiar
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de mecena au fost sculptorii Dimitrie Paciurea, Cornel Medrea si Oscar Han.
Aflat sub aripa protectoare a colectionarului incd de la varsta de 16 ani,
scriitorul Tudor Arghezi a fost mereu prezent in mediul artistilor plastici,
ceea ce l-a inspirat sd scrie multe cronici despre artd. Un aspect mai putin
cunoscut este faptul ca scriitorul a realizat in perioada tineretii o serie de
schite reprezentdnd portrete si peisaje care astdzi, aldturi de céateva
manuscrise, redactate In aceeasi perioadd, fac parte dintr-un album editat la
Editura Universitdtii de Vest ,Vasile Goldis” din Arad.

In apartamentul din strada Brezoianu, aceeasi adresi cu cea a Societdtii
Ileana, colectionarul a pus la dispozitia pictorilor un atelier dotat cu toate
materialele necesare, ,0 Incapere ca o clasid de studiu, confortabild, bine
luminatd, culori din belsug, materiale scumpe, sevaleturi, sasie, pinza,
cartoane, modele.” (Arghezi 1973: 308). ,Se fuma cu pipa si se citeau, pentru
intlia datd In Romania, pagini din Baudelaire, Verlaine, in vreme ce lunecau
pensulele pe pinza si pastelul pe hirtie.” dupa cum afldm din relatarile lui
Tudor Arghezi (1973: 308). Scriitorul Ion Luca Caragiale vizita frecvent
atelierul din strada Brezoianu, ficind deseori observatii critice asupra
tablourilor. Printre prezentele nelipsite ale cercului Ileana a fost si savantul
doctor, Ion Cantacuzino si el, de asemenea, un impatimit colectionar de arta
si iubitor de cultura.

Un alt loc de creatie oferit artistilor de Alexandu Bogdan-Pitesti a fost
conacul de la Vlaici, situat in judetul Olt. Printre artistii care si-au petrecut
verile la mosie, indragostiti de farmecul locului si viata simpld de la tard au
fost Nicolae Vermont, Camil Ressu, Stefan Dimitrescu, Nicolae Dardscu si
Iosif Iser. Timp de cativa ani, Camil Ressu a revenit la Vlaici, fascinat de
autenticitatea si expresivitatea lumii rurale, realizdnd numeroase desene si
tablouri in ulei, printre care amintim: Tdran cu plugul, Tdrdnci din Vlaici, Oile,
Liniste pioasd, Semdndtorii, Vecernie la Vlaici, Ciobani din Vlaici, Peisaj din
Vlaici cu bisericd, In rugdciune, O inmormantare la tard.

Colectionarul l-a intdlnit pe sculptorul Constantin Brancusi gratie
Ceciliei Cutescu-Storck, aceasta fiind prietenad apropiatd a celor doi. Din
colectia lui Alexandru Bogdan-Pitesti au facut parte cinci lucrdri ale
artistului: Danaida sau Cap de femeie, Cumintenia pamdntului, Cap de japonezd,
Cap de copil si Muza adormitd. Cea din urmd mentionatd ,..a ajuns prin
mijloace indirecte la Londra, unde a fost vandutd intr-o licitatie publicd a
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casei Christie’s” (Barbu 2021: 50), In 1972, iar Cap de copil, sculptura realizata
in marmurd, despre a carei disparitie nu se mai stie nimic, a ramas
imortalizatd intr-o fotografie de epocd, ce reda interiorul biroului
colectionarului.

Alexandru Bogdan-Pitesti a avut ,0 deosebita capacitate de intuire a
valorilor si acest lucru s-a reflectat in colectia de arta pe care a adunat-o de-a
lungul timpului” (Barbu 2021: 40), ajungand sd achizitioneze un numar
impresionant de lucrari, care Insuma, la data Intocmirii inventarului realizat
de o comisie a Ministerului Instructiunii, 1260 de lucrari de arta plastica
reprezentate de picturi, desene si sculpturi, 97 de obiecte de arta bizantina
romaneascd si 62 de obiecte de artd traditionald autohtond. Dorinta sa
testamentara a fost aceea de a dona colectia statului roman, insd moartea
prematurd a colectionarului si circumstantele nefavorabile au dus la
risipirea acesteia In urma unei licitatii. Marele merit care i se atribuie lui Al
Bogdan-Pitesti a fost faptul cd a incurajat arta plastica independenta
romaneascd, Intr-o vreme cand aceasta tindea sa se sufoce sub auspiciile
rigide si depasite ale academismului. Neobosit in dorinta de a sprijini moral
si material artistii a colectionat cu pasiune si s-a implicat puternic in lumea
artisticd, aducandu-si un aport remarcabil la imbogatirea patrimoniului
cultural national. Prin actiunile si entuziasmul sdu ,Al. Bogdan-Pitesti si-a
pus geniul In viatd. A fost unul din putinii convivi demni de banchetul lui
Platon; prezenta lui intre Aristofan si Agathon ar fi sporit comoara putind a
cuvintelor inefabile.” (Fundoianu 1922 apud Zambaccian 1957: 98).
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Fig. 1. Correggio, Colectionarul Al. Bogdan-Pitesti / 1917

Fig. 2. Foto. Expozitia artistilor independenti
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Fig. 9. Manifestul Societatii pentru dezvoltarea artelor din Roméania- [leana

Fig. 3. Coperta Revistei Ileana, nr.1, Stefan Luchian
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Fig. 4. Camil Ressu, Liniste pioasd / 1910

Fig.5. Camil Ressu, Peisaj cu bisericd din Vlaici / 1911
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Fig. 6. Stefan Luchian, O mamad spdlandu-si copilul pe cap / Lautul

Fig. 7. Stefan Luchian, Chiosc iarna / Ghereta din Filantropia
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Fig. 8. Constantin Brancusi, Cap de copil, piatra

Fig. 9. Constantin Brancusi, Cap de femeie / Danaida, piatrd de Vrata
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Fig. 10. Foto. Salonul-birou al locuintei lui Al. Bogdan-Pitesti din Str. Brezoianu, nr. 17

Fig. 11. Foto. Conacul de la Vlaici; jud. Olt
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Manifestarile realismului social
in regimul politic totalitar.
Investigatii terminologice

Marius-Daniel Fodor’

Abstract. The hypothesis that certain features of social realism appear in
works of art categorized as formalist has emerged from research on artist's
studio diaries and manuscripts. Thus, the present study analyzes the potential
coexistence of social realism and socialist realism, presentin 20th century fine
arts, in the Romanian People's Republic. For this purpose, the terms socialist
realism and formalism, found in articles, volumes and studies published both
in the period 1948-1953 and in current publications, were studied. Of course,
clear definitions of the two terms should not be missing form this context.
Therefore, this study presents an attempt to define as comprehensively as
possible the term socialist realism on the basis of the sources cited and the
analysis of the different definitions of socialist realism proposed by several
artists who worked between 1948 and 1953. At the same time, an attempt was
made to define the term formalism and to describe the social and political
context of the period 1948-1953, drawing on various testimonies from the
memories of the artist Corneliu Baba or from the diary of the historian Lucian
Bioa. By going through these materials we get acquainted with the somber
athmosphere of a country terrorized by censorship, through state institutions
represented by the SSI, MAI or even educational institutions. The first two
become subordinate tools of the State system, acting as political police. Here
again, we see how many artists were victims of the totalitarian system in
Romania, being dismissed from their posts or even accused, often unjustly, of
various crimes against the government system. Analysing these facts, we see
the emergence of some hypotheses. Therefore, the article proposes an
objective analysis of Romanian art from 1948-1953, taking into account both
the opinions of the official authorities and the opinions of the critics of the
time, who chose to comment from a free perspective, without making a pact
with the socialist system. As we are well aware, in the time period converted
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by this research, drastic censorship prevailed, which may make us doubt the
veracity of several writings on our subject. Thus, for the most historically
accurate and correct understanding, contemporary perspectives on the
subject have also been taken into considetartion. All the information we
received, whether from secondary or primary sources, was analysed by
comparison - those written during the censorship period were compared with
those published after 1989 — in order to obtain a general view as clear and
comprehensive as possible.

Keywords: art under totalitarian regime, post-war Romanian art, communism,
socialist realism, formalism, censorship.

Lista abrevierilor

ANR - Arhivele Nationale ale Romaniei

DGP - Directia Generald a Politiei

ESPLA - Editura de Stat pentru Literaturd si Arta
MAI - Ministerul Afacerilor Interne

PCR - Partidul Comunist Roméan

RPR - Republica Populara Roméana

PMR - Partidul Muncitoresc Roméan

R.S. - Realism socialist

SAF - Sindicatul Artelor Frumoase

SSI - Serviciul Special de Informatii

UAP - Uniunea Artistilor Plastici

URSS - Uniunea Republicilor Sovietice Socialiste
UTCdR - Uniunea Tineretului Comunist din Roménia

Consideratii introductive

Desi se vorbeste adesea despre comunism, In contextul istoriei
contemporane romanesti, trebuie sd mentiondm cd acesta nu a existat
niciodatd. Comunismul a fost o miza suprema' (Cioroianu, 2021, pp.17,18) pe
care oamenii politici, din noul guvern format in 1948 au incercat sa o atinga
prin implementarea unui regim politic de tip stalinist si prin formarea
partidului unic. Insd, parcursul regimului politic de stanga se incheie brusc,
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in anul 1989, fira sd se atinga scopurile urmarite? (Marx si Engels, 1962) si
mentionate In ideologia socialistd. Astfel, vorbind despre comunism, in
contextul anilor 1948-1953, ne referim la perioada marcatd de un regim
dictatorial aflat sub conducerea lui Petru Groza si a lui Gheorghe Gheorghiu-
Dej, care au aspirat la idealurile comunismului. Acest experiment a esuat,
lasdnd In urmd o situatie anevoioasd care s-a resimtit puternic asupra
populatiei, afectdnd In acelasi timp si sfera artistica.

Studiul de fatd propune tema coexistentei realismului social si a
realismului socialist prezente in pictura, sculptura si grafica secolului XX in
RPR, vizand perioada cuprinsa intre anii 1948-1953. Trebuie mentionat ca
sintagma realism social nu apare in literatura de specialitate privitoare la
realismul socialist romanesc, iar existenta acestui fenomen, in cadrul limitei
temporale 1948-1953, este doar o ipotezd personald. Analizdnd mai multe
opere de artd din perioada mentionatd, s-a ajuns la concluzia ca se poate
vorbi despre prezenta unui realism social existent la unii artisti, precum,
Corneliu Baba, Theodor Pallady sau Gheorghe Petrascu. Acesta se face vizibil
prin transmiterea sugestiva a unor idei critice, subtile, la adresa situatiilor
sociale si politice. Totusi, de-a lungul timpului, aceste mesaje au ldsat loc
interpretarilor multiple.

Astazi, studiind jurnalele artistilor se poate observa ca printre acestia
au existat numeroase personalitdti marcante ale vremii, care au considerat
foarte daundtoare ideologia socialistd. Drept urmare, acestia au marturisit,
in diferite confesiuni scrise, cd au Incercat sa ia atitudine ficand apel la
critici subtile tiinuite In titlurile lucradrilor sau in reprezentarea atitudinilor
personajelor din compozitii si mai ales in textele notate pe spatele lucrarilor.
Aceste lucrari, aparent banale, care prezinta idei caracteristice realismului
social, pe care de cele mai multe ori autoritdtile le gaseau ca fiind
neterminate sau cu greseli de desen, le regasim In cadrul celor catalogate ca
fiind formaliste.

Totodata, acest studiu cautd sd demonstreze influenta realismului
socialist In reprezentarea subiectelor cotidiene din arta contemporana
romaneascd, pornind de la premisa cd schimbarile de regim din Europa de
Est, care au avut loc dupa cel de-al Doliea Rdzboi Mondial, au afectat profund
si evolutia naturald a cAmpului artistic din Romania. Astfel, propunem in
paginile care urmeazi, o viziune de ansamblu asupra politicilor culturale
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oglindite In practicile din domeniul artelor plastice romanesti, vizand
intervalul dintre anii 1948-1953. In urma cercetrilor bibliografice, s-a ajuns
la concluzia ca existd numeroase studii si articole referitoare la arta plastica
romaneascd din perioada comunismului. Totusi, se pare cd perioada anilor
1948-1953, care a fost una dintre cele mai controversate din istoria recenta a
Romaniei, este abordata destul de rar in studii de specialitate.

Prima impresie, dacd analizdm arta romaneasca din secolul XX, ne
sugereazd ca aceasta a avut o perioada de regres cultural culmindnd cu
perioada anilor '80° (Carneci, 2013,p. 131). Liberalizarea partiald a artelor,
dobanditd pana la inceputul anilor 70, dd nastere unei idei In constiinta
poporului si anume ca societatea artisticd poate activa mai bine intr-un
regim democratic abordand subiecte depolitizate. Astfel, aceastd idee devine
periculoasi pentru aparatul de stat comunist. In consecint, dupa vizita lui
Nicolae Ceausescu din 1971% in Asia, acesta readuce Romaénia la un regim
politic de tip neostalinist, care va fi impus In arta si literaturd printr-o
cenzura drastica.

Analizand arta romaneasca in raport cu arta creata in acea perioada in
restul lumii, bineinteles cd remarcidm diferente tematice si prezenta
ideologiei din spatele unor lucrari de artd roméanesti, dar in schimb, aceste
diferente tehnice nu sunt foarte mari, asa cum am fi tentati si afirmam la
prima vedere. Astfel, la o prima analiza asupra textelor referitoare la arta de
propaganda din Romania putem gasi o sumedenie de informatii cu privire la
arta realizata in perioada dictaturii lui Nicolae Ceausescu. Fiind un adept al
realismului socialist, In anul 1968, acesta Incearca si expuna pentru prima
datd o serie de masuri pentru o reintoarcere la reprezentarea ideologica in
artd, asteptand in urma acestor norme ,«o artd angajatd care s ducd la creerea
omului nou comunist.»,” Se pare cd aceste masuri n-au fost receptate de
populatie datoritd unui eveniment istoric important, invazia Sovietica din
Cehoslovacia. Ins, in data de 6 iulie 1971, Nicolae Ceausescu revine cu aceste
masuri, astfel cd perioada de liberalizare se sfarseste la inceputul anilor '70°.
Cu toate acestea, se poate observa ca intoarcerea la stalinism nu s-a realizat
niciodatd intr-un mod mai brutal ca in perioada de inceput a dictaturii lui
Gheorghe Gheorghiu-Dej. Analizdnd arta din preajma anilor '70 putem
stabilii cd artistii au avut, totusi, ocazia de a relua cercetarile si experimentele
artistice din perioada interbelicd. Astfel, modernismul isi face simtita
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prezenta, culmindnd ulterior cu experimentalismul si chiar cu
intermedialismul anilor ’80. Fiind miscari artistice cu o libertate de
exprimare mult mai mare, care au inclus in practicile lor chiar performance,
land art, arte povera, new media sau readymade-ul. Acestea reprezentand
mijloace de exprimare foarte moderne in acei ani, practicate atat in Occident,
cat siin Europa de Est. Studiile referitoare la arta plasticd realizatd in regimul
lui Nicolae Ceausescu depdsesc numeric cu mult studiile privitoare la
dezvoltarea campului artistic de la inceputul instaurdrii regimului comunist.
Este posibil ca acest fapt sa se datoreze si nivelului comercial foarte ridicat al
primului subiect, care este mult mai cunoscut si mult mai accesibil maselor
interesate de istoria recenta a artelor plastice romanesti.

Tindnd cont de situatia instabild, generatd de marile schimbdri din
cadrul institutiilor publice, aparutda imediat dupd un an de la abdicarea
fortata a regelui Mihai I al Roméniei, putem sustine ca libertatea artistica a
fost afectatd intr-un mod vadit. Totodatd, remarcadm cu usurinta cd aceasta
perioada este foarte putin abordatd in literatura de specialitate, in ciuda
faptului ca reprezintd una dintre cele mai dificile perioade in care artistii
romani au Incercat si produci obiecte de art3. Imprejurarea delicati in care
se gdseau majoritatea cetdtenilor roméani, printre care si artistii, incepand
din anul 1948, se datoreaza in mare masurd lipsurilor’ (Onisoru, 2021, p. 265)
materiale. Acestea au fost provocate de necesitatea platii pagubelor de razboi
provocate de Romania, prin participarea la cel de-al Doilea Rézboi Mondial,
ca aliat al Germaniei naziste. Sustinerea armatei Uniunii Sovietice din
fondurile Statului romén a fost una dintre formele de plata care s-au impus
dupi sfarsitul rizboiului. In acest mod, Armata Rosie va ocupa teritoriul
Romaéniei® (Carneci, 2013, p. 18) in anul 1944, eliberandu-l abia in anul 1958,
consumand astfel resursele financiare ale Statului roméan pe hrand, munitie,
servicii medicale si asigurarea garnizoanelor militare, care trebuiau sa
satisfacd toate cerintele soldatilor sovietici.

Aceste probleme generate de razboi vor afecta necontenit si situatia
artistilor plastici. Intre 1944 si 1947 se reiau diverse manifestari artistice’
(Carneci, 2013, p. 18) si proiecte culturale, care au fost intrerupte de
evenimentul celui de-al Doilea Razboi Mondial. Asemeni situatiilor din
celelalte tari est-europene, care s-au aflat sub ocupatia sovieticilor, se pare ca
siin Romanialumea artistica a experimentat diverse metode stilistice situate

119



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

intre abordarile realiste si chiar avangardiste. Prin urmare, observam inca
din 1944 ca un realism socialist nu ar putea fi posibil In Roménia, decét sub
aspectul tehnic si stilistic al diversitatiilor mijloacelor de exprimare specifice
modernismului. Incepdnd cu anul 1948 libertatea artistici avea si fie
ingraditd tot mai mult. Schimbari majore au loc in lumea artei, asa cd aceasta
ajunge In scurt timp o unealtd de propagand3, care va fi institutionalizata si
controlatd tot mai amanuntit de autoritdti. Comunizarea campului artistic,
in scopul controlului ideologic, a inceput odata cu stalinizarea culturala din
anul 1948" (Carabas, 2017, p. 11,12), cind au avut loc schimbari mari in modul
de guvernare. Aceste schimbari s-au resimtit foarte serios in arta plastica
romaneasca.

Odata cu noile reglementéri se impun rapid canoane artistice rigide,
influentate de ideologia politica adoptatd din URSS. Astfel, sub infatisarea
stilisticd a modernismului, au aparut primele manifestéri ale realismului
socialist. Incepand chiar din anul 1947 lumea artei sufer schimbari drastice.
Metodele prin care se aplica cenzura in cdmpul artelor, ne apar astdzi
inechitabile, aceste practici fiind de neimaginat in contemporaneitate. O
dovada asupra acestui fapt o constituie o marturie din jurnalul artistului
Corneliu Baba. Acesta prezintd un fragment in care ne descrie peisajul
cultural al epocii respective, ajuns sub un aspect inadecvat datorita
canoanelor impuse de Stat, care nu corespund cu nevoia de libertatea
necesara artistilor:

o] In expozitile de stat, nainte de deschidere erau chemati anumiti
«specialisti», care, la indicatiile ministerului, retusau anumite greseli din
lucrarile colegilor lor. Un cdmp devenea mai verde, un cer mai albastru, un
personagiu disparea. Autorul raiménea stupefiat, nerecunoscindu-si lucrarea.
In sculptura se Intdmplau lucruri si mai amuzante: statuile trebuiau si aibi
personagii cu ochi «gauriti». De aceea, un specialist umbla cu burghiul Tnainte
de vernisaj si, la indicatiile ministerului, dadea viatd ochilor, facdndu-le pupile
scobite. Daci o statuie sau un bust al unui personagiu mai putin important era
mai mare ca dimensiune fatd de al unui conducitor politic, lucrarea
reprezentdnd pe cel dintdi trebuia si fie tdiatd si redusd la dimensiuni
«decente».” (Baba, 2018, Vol. I, p. 102)

Totusi, se pare ca au existat numerosi artisti care au reusit sa treaca
peste aceste greutdti impuse de cenzurd. Unii au ficut un compromis
acceptand realismul socialist pentru ca ulterior sa realizeze serii de lucrari
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cu subiecte depolitizate pentru un public mai restrans, iar altii au acceptat
noua forma de artd chiar din convingeri politice socialiste. In schimb, avem
si exemple® (Florea, 2016, p. 679) precum Margareta Sterian, Paul Miracovici
sau Lucia Demetriade Béldcescu, care au ales sd renunte la domeniul lor de
activitate artisticd. Acestia au activat Intre timp In domenii din vecindtatea
ocupatiei lor anterioare, de pildd, arta religioasd sau cea decorativa, evitand
astfel contactul cu realismul socialist pentru a reveni, mai tarziu, asupra
mediului picturii In maniere stilistice deloc diferite fatd de cele practicate la
nivel international. Tot In aceastd perioadd, a avut loc o ruptura brusca intre
modernismul interbelic si arta realizatd dupa finalul celui de-al Doilea
Razboi Mondial. Schimbaérile de politica culturald si, mai ales, in domeniul
artistic, nu au fost imediate. Din nevoia de supravietuire sau chiar din
apartenente politice pentru socialism, artistii si-au adaptat modul de a
produce arta sub diferite aspecte stilistice, intrucat arta realismului socialist
isi face simtita prezenta in Roménia sub diverse forme, neavand un aspect
unitar. Artistii interbelici romani au Incercat si adapteze arta de avangarda
a modernismului pentru ca aceasta sa se preteze pe temele realismului
socialist. Astfel, incd din 1947, se anunta o viitoare angajare a artistilor in
Jfdurirea unei arte militante™ (Florea, 2016, p. 678). Aceastd intentie s-a
materializat In cadrul expozitiei Flacdra, realizatd in aprilie 1948, in
Bucuresti, la sala Dalles. Putem afirma cd expozitia prezintd debutul
realismului socialist, Intrucat titlurile lucrarilor ne infatiseaza, in ciuda
aspectului tehnic si stilistic neunitar, abordarea temelor specifice noii
orientdri proletcultiste. Artistii au trimis pentru expozitie ,nu mai putin de
830 de lucrdri™ (Florea, 2016, p. 679).

Studiul de fatd vizeazd intervalul de timp dintre anii 1948-1953, fiindca
la data de 30 decembrie 1947 are loc abdicarea fortatd a Regelui Mihai I al
Romaéniei, iar cu aceastd ocazie s-au produs schimbari politice radicale cu
consecinte in toate domeniile, inclusiv asupra artelor plastice. Tot in anul
1947, se proclama Republica Populard Roméan4, iar incepand din anul 1948 se
incearcd o comunizare a artei prin organizarea unor expozitii care si creeze
o identitate nationald comund pentru arta contemporand romaneasci. In
anul 1948 apar politici culturale noi, iar expozitia Flacdra, din acelasi an, pare
a fi un punct de plecare pentru realismul socialist, aceasta reprezentand un
prag bine delimitat in istoria artei roménesti Odatd cu impunerea

121



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

canoanelor realismului socialist, din anul 1948, libertatea artistica are de
suferit enorm. Se pare ca principalul comanditar’® (Cirdbas, 2017, p.42) al SAF
va fi Ministerul Artelor, acesta fiind promotorul si organizatorul
evenimentelor expozitionale. In acelasi timp, aceasti institutie va controla si
coordona arta spre implementarea realismului socialist, in viitor, prin
intermediul UAP. Tot in preajma anului 1948 se interzic asocierile si
organizatiile independente de orice naturd, acestea fiind considerate
subversive. Expozitia Anuala de Stat constituia evenimentul unic si cel mai
important. SAF va reusi cu succes sa monitorizeze tot mai mult arta, drept
urmare, absolut orice expozitie trebuia sa primeasca aprobare de la aceasta
institutie. Mai mult, in cadrul Atelierelor colective de redresare profesionald si
ideologicd® artistii tineri erau platiti pentru a asista la conferinte despre
realismul socialist si pentru a lua lectii de la artistii romani de mare
prestigiu. Incepand de acum, SAF distribuie comenzi vizadnd, mai ales,
portretele lui Karl Marx, Friedrich Engels, losif Vissarionovici Stalin,
Vladimir Ilici Ulianov (Lenin) sau ale altor reprezentanti comunisti chiar
din Romaénia. Aceeasi institutie se ocupd si de partea de remuneratie a
comenzilor, platite de Ministerul Artelor, stabilind suma care trebuie
acordata pe lucrarile de arta.

De asemenea, in anul 1948, au avut loc schimbdri la nivelul
invatamantului superior, astfel apar cerinte noi la examenul de admitere in
Academiile de Arte si se ,reajusteazd corpul profesoral™ (Cardbas, 2017, pp.
69,70). Din anul 1948, una dintre probele de admitere va fi alcatuitd dintr-un
examen cu privire la Constitutia din RPR. Academiile de Arte erau impartite
in trei domenii: sculptura, pictura si arte decorative. Reajustarile profesorilor
s-au facut prin dublarea lor cu profesori mai vechi, care aveau orientari
stilistice diferite, ca de pildd: Max Hermann Maxy, Alexandru Ciucurencu,
Boris Caragea sau artisti tineri, ca: Titina Cdlugiru, Gheorghe Saru, Lelya
Zuaf s.a. Diferentele de generatii din randurile profesorilor au creat diferite
viziuni asupra realismului socialist, ca atare, deseori apareau rivalitati intre
acestia.

Intre anii 1948-1953 au avut loc expozitii oficiale in cadrul Expozitiei
Anuale de Stat, drept consecintd se institutionalizeaza arta cu scopul de a fi
coordonata si supravegheata de autoritdtile statului comunist. Din anul 1953
se poate observa o stabilizare a realismului socialist, acest fenomen
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realizdndu-se printr-un proces de muzeificare’®, iar din 1954 expozitiile
oficiale isi pierd din periodicitate. Totodatd, anul 1953 a reprezentat in arta
plasticd roméaneascd un apogeu al canonizarii*® (Carabas, 2017, p.13) artei
oficiale, care se va mentine pana la jumitatea anilor '60. In concluzie, putem
spune cd, analizand arta plasticd romaneasca din perioada cuprinsd intre
anii 1948-1953, studiem, de fapt, evolutia realismului socialist de la aparitia
lui pdnd In momentul In care este institutionalizat prin procesul
muzeificdrii. Din anul 1953, datorita institutionalizarii numeroaselor obiecte
de art3, realismul socialist va parcurge un drum lin fard prea multe suisuri si
coborasuri, practica anterioard devenind un exemplu. Ca atare, putem
sustine cd evolutia lui se opreste, practic, in anul 1953.

Considerdm ca acest studiu poate fi util, cu toate ca exista o bibliografie
destul de ampla asupra aspectelor privitoare la arta realizatd in perioada
comunismului, Intrucat se poate constata, cu usurintd, cd nu sunt foarte
multe studii care sa analizeze inceputul realismului socialist in Romaénia.
Perioada 1948-1953 reprezintd un interval temporal controversat, unde
atmosfera de haos si incertitudine politicd este prezentd in viata tuturor
cetatenilor, indiferent de clasa sociald din care fac parte acestia. Ideea
proiectului de fatd a aparut din dorinta de a scoate la lumind detalii
neexplorate in literatura de specialitate cu privire la perioada mentionata,
considerand ca acestea pot contribui la Intelegerea istoriei artei roméanesti
dintr-o alta perspectiva.

Astdzi, transpunerea 1In limbaj plastic a imaginii peisajului
contemporan postcomunist este un obiectiv foarte important pentru artistii
romani, deoarece trdim intr-o tard in care pierderea identitatii nationale a
devenit un fenomen foarte larg raspandit. Arta realismului social, inspirata
din viata cotidiang, care critica sitemul social si pe cel politic, este o miscare
cu puternice influente in arta contemporand roméneascd si nu numai.
Aceastd manifestare nu se va sfarsi niciodatd, deoarece istoria ne-a invatat
cd orice epoca are problemele ei politice si niciodata nu va exista un mod de
guvernare perfect. Drept consecintd, subiectele politice si cele sociale ajung
usor sa fie discutate si folosite de artisti, mai ales in ziua de astdzi, unde
internetul promoveaza cu o vitezd extraordinard stirile de ultimd ora care
anuntd dezastre si o sumedenie de alte probleme de facturd sociala. Prin
urmare, apreciem cad acest studiu poate fi de mare interes pentru
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comunitatea artistica, fiindca reprezentarea subiectelor cotidiene este tot
mai des abordata de tinerii artisti romani, prin intermediul diverselor medii
de exprimare, atat traditionale, cat si moderne.

Probabil, datoritd cenzurii de odinioara artistul simte acum nevoia de
a comenta trecutul istoric, nu foarte indepartat al Roméniei, prin imagini
contemporane In care persistd inca, prin detalii aparent ilizibile sau usor de
trecut cu vederea, mostenirea epocii anterioare. Se pare cd In asemenea
momente, realismul social trebuie si isi facd simtitd prezenta in diferite
medii artistice, precum: pictura, sculptura, fotografia, performance-ul,
instalatia sau cinematografia. Observam ca mostenirea secolului XX apare
tot mai mult In pictura contemporana a realismului social. Acest fapt poate
demonostra cd subiectele si temele artei contemporane roméanesti au fost
puternic influentate de istoria recentd, nu neaparat intr-o forma foarte
vizibila, dar remarcam ca apar adesea elemente care servesc drept repere
istorice. De obicei, aceste aspecte reprezintd anumite produse, obiceiuri, sau
fragmente pe care le putem intdlni, de pilda, in peisajele industriale
recognoscibile ca facand parte din cultura regimului comunist.

Arta progresista. Imaginea societatii utopice
in proiectii artistice

Pentru a evita o confuzie foarte des intalnitd, consideram utild o
explicatie asupra diferentelor si asemanarilor dintre termenii realism social
si realism socialist. Termenul realism social este folosit pentru a defini
lucrarile de arta ale unor artisti plastici, scriitori sau regizori, care in operele
lor prezinta societatea reald, Intr-un mod obiectiv. Aceastd abordare aduce in
atentia publicului problemele sociale si cele politice reale, contemporane
autorului, care criticd sistemul de guvernare prin expunerea problemelor
existente In comunitate. Este lesne de inteles cd manifestari specifice
realismului social nu pot exista fird consecinte intr-un regim totalitar,
intrucit o criticd asupra regimului socialist ar putea fi pedepsitd cu
inchisoare, muncd silnicd sau chiar cu executarea autorului. Probabil,
tocmai din acest motiv, In publicatiile din intervalul 1948-1953 nu gasim
referinte cu privire la termenul realism social. Totusi, analizand lucrari de
artd din aceastd perioadd constatam ca realismul social este prezent, dar nu
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intr-un mod direct, prin imagini artistice care si analizeze in mod nemijlocit
structurile noului guvern, ci mai degraba prin transmiterea ideilor critice
camuflate In imagini aparent banale. Acest tip de abordare se poate intalni
in mai multe lucrari de artd din aceastd perioadd, bineinteles, deghizate de
cele mai multe ori In reprezentdri cotidiene care vor fi catalogate de
autoritati ca fiind formaliste.

Realismul socialist, pe de altd parte, constituie exact opusul realismului
social. Arta de propaganda respinge total realitatea obiectiva si este realizata
cu scopul de a ilustra o societate perfectd, o lume utopicd, portretizand
muncitorul ca un erou al societdtii comuniste. Probabil, confuzia asupra
acestor termeni este determinata de faptul cd, atat realismul social, cat si cel
socialist, militeazd, cel putin in teorie, pentru apararea drepturilor
muncitorului si sustine cauza proletariatului. Termenul se mai poate intalni,
in literatura de specialitate scrisa In perioada regimului, ficandu-se apel la
diferite locutiuni, precum, artd progresistd sau realism progresist.

Desi intre 1948-1953 domind in RPR un regim politic totalitar de
extrema stdnga, in care fiecare individ avea un loc bine stabilit de aparatul
de stat si unde partidul impunea artistilor teme cu subiecte ideologice, tipice
realismului socialist, se poate identifica si prezenta unor opere de arta iesite
din comun care criticau aspru societatea si modul de guvernare. Un raport
interesant putem observa in opera lui Corneliu Baba. Acesta fiind un artist
foarte relevant in arta contemporand, expusa si produsa in zilele noastre,
atat din punct de vedere tehnic, cat si tematic. Baba a realizat lucrari pe teme
socialiste, ilustrand subiecte specifice ideologiei artei oficiale, dar si lucrari
care fac apel la caracteristicile realismului social roménesc, reprezentand
imagini depolitizate, tratate intr-o manierd mai personald. Trebuie amintit
ca In literatura de specialitate termenul realism social nu apare in contextul
epocii, prezenta lui in cadrul acestui studiu fiind doar o ipoteza personala.
Asadar, In acest context, folosind termenul realism social ne referim la
lucrarile de artd in care se regdsesc elemente specifice acestuia, care au fost
ascunse in titlurile sau in ideile unorlucrari catalogate, de cele mai multe ori,
ca fiind formaliste. Dintre acestea amintim o intreagd serie de lucrari
realizate de Corneliu Baba, intitulata Regele nebun. Aceasta serie, pentru care
artistul a fost tras la raspundere de nenumarate ori, nu se incadreazi in
intervalul temporal 1948-1953. Cu toate acestea, ea reprezintd un subiect
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important, Intrucat ne ajutd sa intelegem cum procedau artistii pentru a-si
crea libertate de exprimare, cu scopul de a transmite idei de naturd politica
sau sociali, in ciuda faptului ci arta era controlati foarte strict. In
consecintd, apar doud Intrebdri simple. Cum a reusit sa isi facd aparitia
realismul social intr-o epoca totalitara si cum a influentat realismul socialist
din Roménia arta contemporand? Studiul de fatd incearcd si raspunda la
aceste Intrebari care reprezinta, totodata, primele ipoteze principale.

Data de 13 aprilie 1948 marcheazd un eveniment important pentru
viitorul tarii, deoarece la aceasta data a fost adoptata Constitutia Republicii
Populare Romane* (Onisoru, 2021, Vol. II, p.265). Aceastd decizie a fost
adoptata in unanimitate de 401 deputati** (Onisoru, 2021, Vol. I, p.264), fara
a exista o dezbatere reald, asemeni practicilor politice din Uniunea Sovietica.
Documentul reprezenta o constitutie de tip stalinist, care, In teorie, arata
destul de bine. Noua Constitutie a RPR prezenta garantii ale drepturilor si
libertatilor cetdtenesti, recunostea proprietatea privatd si, nu in ultimul
rand, se mentiona cd pamantul apartine cetdtenilor care il cultivau®
(Onisoru, 2021, Vol. II, p.264). Ne putem da seama cu usurintd cd dupa
adoptarea noii Constitutii lucrurile nu au stat chiar asa. Incilcarea
drepturilor cetdtenesti, incepadnd din anul 1948, devine in scurt timp o
realitate a vietii cotidiene din RPR* (Onisoru, 2021, Vol. II, p.264). Noua
reglementare legislativa avea ca obiectiv implementarea unui nou regim
care, in general, nu era pe placul populatiei. Incepand cu anul 1948 au avut
loc schimbari majore asupra modului de guvernare® (Carabas, 2017, pp.
11,12), care s-au resimtit implicit In cadrul institutiilor artistice. Aceste
reforme au continuat si creeze probleme sociale si financiare in randul
artistilor plastici angajati in institutii de invatdmant. Printre artistii care au
fost victime ale acestor noi reglementari se afla si Corneliu Baba. Artistul
relateaz in jurnalul sdu®* (Baba, 2018, Vol. I, p.100) ci in iarna anilor 1949-
1950 a fost concendiat din cadrul Institutului de Arta din lasi, cu toate cd era
foarte apreciat de studenti si numele sdu incepea sa fie cunoscut la nivel
international datoritd debutului, care a avut loc in anul 1948, in cadrul
expozitiei Flacdra. Baba marturiseste cd nu a aflat niciodatd motivul
destituirii sale din Invatdmant. Prin urmare, iatd anul 1950 in viziunea lui
Corneliu Baba:
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»Anii acestia In jurul lui 1950 au fost destul de grei, plini de tristete si dezamagire
pentru cei mai multi artisti. Conducerea Uniunii Artistilor Plastici, conducerea
ministerului dirijau arta dupa criterii straine si de alt ordin. Erau promovate
lucréri banale, prost pictate sau modelate, in care diletantismul se Infratea cu
demagogia si cu mediocritatea. Oameni care au dispédrut fard urma din plastica
au fost rasplétiti pe vremea aceea cu premii de stat, cu medalii, cu alte onoruri.
Nu are rost sé fac procesul acelor vremi si nici si fac din aceste Insemnari pagini
de rechizitoriu. Era poate normal s fie asa. A fost o perioada In care peste tot
fenomenul plastic a fost supus unor presiuni absurde, care au stinjenit
creatia.”” (Baba, 2018, Vol. I, p.103)

Observam cd aceste schimbari legislative au avut urmari si in arta
plasticd, deoarece au fost impuse canoane artistice rigide influentate de
ideologia politica adoptatd din URSS. Fenomenul respectiv este definit astazi
prin termenul de Realism socialist, 1a care se face apel, de cele mai multe ori,
cand se discutd despre arta romaneasci realizatd intre 1947-1965. Ins3, in
contextul de fatd ne referim doar la evolutia realismului socialist rom&nesc
care se produce Intre anii 1948-1953.

Din punct de vedere tematic, in arta romaneasc, a avut loc o ruptura
brusca intre modernismul interbelic si arta realizatd dupa finalul celui de-al
Doilea Razboi Mondial. Schimbarile de politicd culturald, mai ales in
domeniul artistic, s-au manifestat cu Intarziere. Artistii si-au adaptat modul
de lucru, utilizdnd diferite tehnici cu aspecte stilistice care apartin de
limbajul plastic prezent in arta interbelica romaneasca. Astfel, fenomenul
realismului socialist a aparut In Roméania sub diverse forme. Majoritatea
artistilor interbelici au incercat sd adapteze modernismul si arta de
avangardd pentru ca acestea sd se integreze In temele si subiectele
caracteristice pentru noua forma de arta.

Avand in vedere cd membrii din SAF au fost, In mare masurd, artisti
interbelici, putem spune c3, din punct de vedere tehnic, realismul socialist,
desfasurat Intre anii 1948-1953, s-a construit sub influenta modernismului. In
anul 1950 apare o institutie noud cu scopul comunizarii campului artistic,
numitd Uniunea Artistilor Plastici. Aceastd institutie va prelua o parte
numeroasd din membrii SAF, astfel In Roméania nu se poate vorbi de un
realism socialist remarcat din punct de vedere stilistic, ci doar la nivel
tematic. Drept urmare, observim cd experientele practicilor de atelier,
specifice modernismului, au fost politizate in intervalul de timp dintre 1948-
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1953, prin organizarea unor expozitii de Stat oficiale, cu tematici si subiecte
caracteristice noii politici culturale reprezentative regimului comunist.

Pe scurt, putem defini realismul socialist romanesc, cuprins intre anii
1948-1953 ca fiind un fenomen ideologic implementat de Stat prin institutii
cu rol de comunizare, acestea exercitdnd presiuni prin evaludri si cenzuri
drastice, Incercand sa creeze un instrument de propagandd. Din punct de
vedere stilistic, realismul socialist romanesc abordeazi numeroase tehnici.
Se acordd o deosebitd importanta claritatii pentru reprezentarea tematica
prin ilustrarea subiectului, care trebuia sa prezinte, intr-un mod eroic si in
proportii monumentale, diferite aspecte pozitive ale vietii cotidiene
comuniste. Cu alte cuvinte, realismul socialist romanesc apare, din punct de
vedere stilistic, sub influenta modernismului din perioada interbelica.
Aceasta practica a fost cultivata la inceput de SAF pand in anul 1950, an in
care va fi inlocuitd de UAP. Noua institutie se va intoarce la experientele
artistice anterioare si, tehnic vorbind, arta va dobandi un aspect neuniform.
O dovada care s sustind acestd definitie o putem identifica in discursul lui
Max Hermann Maxy, care a scris in 1948 urmatorul fragment in ,Cum sa
pictdm”, Flacdra, 10, 1948, p. 11.:

»«Fiecare artist va descoperi pentru sine mijloace tehnice necesare pentru

realizarea artei sale, sigura de valoarea si continutul ei social, mijloacele care

vor lamuri cel mai direct, expresia continutului respectiv. Chiar daca pozitiile
diverse ale trecutului lor artistic se gisesc distantate destul de serios, conditiile
sociale, temele comune, vor grabi prin sobrietatea, ordinea si echilibrul lor,

drumul spre disciplina unei viziuni comune artistilor nostri.»,?® (Maxy apud.
Carabas, 2017, p. 93)

Pentru a ne face o idee in legdturd cu modul in care a fost receptata
implementarea realismului socialist de catre artisti, ne este utila viziunea lui
Eugen Ciucd. SAF a avut drept obiectiv central reorientarea tematica a
lucrarilor de artd, in anul 1948 (Cardbas, 2017, p.98). Astfel, tot In acest an,
artistii din cadrul SAF sunt chestionati cu privire la definirea termenului
realism socialist. Majoritatea artistilor confundau realismul socialist cu
anumite practici caracteristice picturii moderniste. Foarte multi membri
SAF faceau apel la un gen de pictura care sa prezinte adevdr, cunoastere si
observarea naturii, lucruri care au de-a face, mai mult, cu pictura
impresionista. Se pare ca multi artisti nici micar nu intelegeau ce inseamna
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realismul socialist si totusi, nu putem exclude ipoteza conform careia existau
printre acestia persoane care simteau o repulsie puternica fatd de dictatura
socialistd siincercau sa ocoleasca orice legatura dintre arta si politica. Textul
scris de Veturia Sonia, citat de Irina Cirabas, este o dovada in acest sens:

»«De nenumarate ori, in plenarele plasticilor, s-a definit notiunea REALISM
SOCIALIST si s-a aratat rolul siu, dar tot de atitea ori, la discutii, se gdseau unii
care ori nu vroiau, ori nefiind pregétiti ideologic, nu puteau intelege in deajuns
unde si cum sa-1 aplice. Astfel se explica cum Incé si azi acest subiect e la ordinea
zilei, fiindc4, In cele din urma, trebuie sa ajunga fiecare artist sd serveascd prin
mijloace plastice cauza zilei de azi».”° (Veturia, dosar 57, apud. Carabas, 2017,
p.99)

Este interesant raspunsul si definitia realismului socialist datd de
Eugen Ciucd, care se pare cd a reusit si se apropie, In 1948, de o viziune a
termenului foarte apropiatd de ceea ce numim astdzi realism socialist
romanesc, in contextul cadrului temporal 1948-1953.

~«Astfel, R.S. In Plastica se realizeaza prin prezenta OMULUL Tn manifestirile
de toate zilele, cu alte cuvinte este ESENTA IDEII/ socialism/, a LUPTEI si a
SUCCESULUI REVOLUTIONARISMULUI SOCIALIST-COMUNIST, prezentat
simplu, cu miez asa cum se afld in natura.

Realismul socialist in plastica:

NU ELIMINA valoarea plastici cistigati/ coloarea, tehnic etc./

NU OBLIGA nici un anumit mod de exprimare

NU CERE un special fel de tratare tehnica,

DAR CERE:

Imagini in care prezenta ASPECTULUI SOCIALIST a temei s fie rezolvata cu cit
mai multe calitdti plastice»,* (Ciucd, dosar 57, apud. Carabas, 2017, p.98)

In consecint, putem spune ci Eugen Ciuca formuleazi un manifest al
realismului socialist care, intdmplitor sau nu, s-a cristalizat in mare masura
exact sub aspectul propus de acesta. Se pare ca de aceeasi parere sunt multi
artisti ai perioadei. Majoritatea considerau ca arta proletara nu trebuia si fie
realizatd intr-o anumita tehnica prestabilita si ca cel mai important aspect al
realismului socialist este reprezentat de ilustrarea temelor specifice
idealurilor comuniste. Exact sub acest aspect al inegalitatii tehnice si
stilistice se prezentau lucrarile din cadrul Expozitiei Anuale de Stat, Intre anii
1948-1953. Totusi, au existat si artisti care au respins noile ideologii. Jurnalul
lui Corneliu Baba ne ofera o perspectiva sumbra asupra regimului socialist
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si, mai ales, asupra noilor reglementiri din cAmpul artei. In cele aproape
2000 de pagini scrise In jurnalul sdu, artistul face deseori critici asupra
dictaturii din RPR, exprimandu-si ostilitatea fatd de conducatori si fatd de
politica pe care acestia o reprezinta.

In schimb, bineinteles ci au existat si artisti adepti ai realismului
socialist care prezentau afinitati fatd de noul regim politic. Acestia, militdnd
in favoarea tematicilor si preferintei pentru un academism care si
reprezinte, intr-un mod cat mai inteligibil si realist, utopia ideologiei
comuniste. Viziunea lui Adam Baltatu reprezintad un astfel de caz. Pictorul
acuzd de lipsa de continut si plaseaza sub eticheta formalismului opera lui
Cézanne, Picasso si Braque:

»«Studiind toate acestea [natura si starile sufletesti] si cautdnd a le exprima prin
linii, culori si forme, artistul nu va mai fi tentat de a jongla cu linii si forme esite
din dorinta de a epata cu reprezentdri care nu au nici o inrudire cu marea artd,
ci sint pure inventii mintale, algebra sau geometrie plastica, lucruri in esenta
seci. Picasso, Braque etc. si o parte a operei lui Cézanne. In rezumat, lucruri fira
continut. In reprezentarea naturii nu inteleg si se meargi pini la naturalism
care denotd o lene a ochiului si a ratiunii privind natura»,* (Baltatu, dosar 57,
apud. Cardbas, 2017, p. 100)

Un alt exemplu interesant este cazul sculptorului Boris Caragea. Acesta
se va conforma noilor canoane ale realismului socialist. Din acest motiv
criticul de artd Magda Carneci® (Carneci, 2013, pp. 32,33) il portretizeaza ca
un personaj negativ, deoarece recurge la un gest extrem, distrugdndu-si
patruzeci de sculpturi din atelier incercand sd demonstreze ca isi neaga
propriul trecut si Imbratiseazd noua formd de artd impusd de PCR. Prin
urmare, politizarea artei poate fi o dovada ca unii artisti se complac in ideea
de a produce obiecte de artd mediocre, pentru ca in aceasta perioada artistul
nu are nevoie de public In mod cert, intrucat principala lui sursa de venit este
constituitd din comenzile care vin de la partid. De aici putem deducem cu
usurintd ci un artist conformist nu are concurenti. In consecinti, se poate
ca acesta sa produca lucrari fara sa mai fie interesat de calitatea lor, artistul
transformandu-se intr-un simplu artizan, preocupat fiind doar de
satisfacerea nevoilor Partidului Comunist, care reprezintd acum principalul
sdu mecena. Aceastd afirmatie ne poate face sd ne intrebam, daca nu cumva
un artist ca Boris Caragea alege varianta mai simpl, de a se conforma noului
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regim, pentru a dobandi un statut social privilegiat, asumandu-si cu nepasare
mediocritatea executiei lucrarilor sale? Totodatd, nu putem exclude o alta
ipoteza, deoarece observam ca este posibil, In acest context sociocultural, ca
artistul sa se conformeze fiind obligat doar de imprejurarile istorice, facand
tot posibilul sa ajunga la un rezultat tehnic multumitor, in pofida temelor si
ideologiilor pe care trebuie si le ilustreze in lucrarile sale.

Sunt numeroase cazuri de analizat in acest scop, ca de pildd, Max
Hermann Maxy sau Jules Perahim, pictori care au ales si adopte practica
realismului socialist pentru a dobandi functii sociale importante. Pe langa
acestia, In acea perioadd, au existat numerosi artisti de renume national care
au fost simpatizanti ai regimului comunist. Dintre acestia amintim pe: Hans
Mattis-Teutsch, Aurel Jiquidi, Hans Hermann, Vasile Kazar, Géza Vida s.a.
Bineinteles ca si In domeniul literaturii se gaseau numerosi scriitori, poeti
sau jurnalisti care au sustinut literatura de facturd comunistd, iar printre cei
mai cunoscuti au fost: Geo Bogza, Aurel Baranga, Sasa Pani si Stefan Roll.

Pentru o clarificare mai buni a termenului si mai apropiata de zilele
noastre, Magda Céarneci defineste realismul socialist din prisma
cercetdtorului contemporan, intr-un mod surprinzator de simplu. Aceasta
definitie reprezintad, poate cel mai bine, receptarea realismul socialist
romanesc In contemporaneitate:

»Realismul socialist este de fapt limbajul vizual al partidului, misiunea lui este
sd mascheze realitatea palpabild in spatele irealitatii ideologice, deci el exista In
functie de vointa partidului si il simbolizeaza finalmente...” (Carneci, 2013, p.
27)

O definitie interesantd gisim la Beca Rind, care vede realismul socialist
sub forma de pop art, realizat cu scopul educarii proletariatului. Autoarea
considera ca realismul socialist trebuie conceput, din punct de vedere tehnic,
astfel incat mesajul sa ajungd cu usurintd la public:

~«Realismul socialist e prin esenta sa o artd pentru mase; de aceea tehnica in

care urmeaza si fie lucrarile plastice trebuie sa fie cea mai adecvata patrunderii

lor in masele cele mai largi. Cele mai indicate pentru aceasta ar fi: fresca, panoul
decorativ, pictura de proportii, ilustratia la carti si reviste si statuarea

monumentald».” (Rind, dosar 57, apud. Carabas, 2017, p. 105)
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O imagine iconicd pentru realismul socialist dintre anii 1948-1953 este
lucrarea Ana Ipdtescu, realizata In anul 1949 de Alexandru Ciucurencu.
Pictura pare a fi o trimitere la lucrareaintitulata Libertatea conducdnd poporul
a lui Eugéne Delacroix® (Carneci, 2013, p. 31). Dupd cum am mai afirmat, in
aceastd perioada artistii selectau din trecut metode care se pretau ideologiei
politicii socialiste. Acest fapt a condus, din punct de vedere vizual, la aparitia
a numeroase tipuri de artd. Asadar, In Roménia nu s-a mai produs
uniformizarea la nivel stilistic a realismul socialist. Tipul acesta de abordare,
de a recurge la modele traditionale din trecutul local, a afectat in mod diferit
realismul socialist din fiecare tard apartenentd ideologiei totalitare de
stinga. Putem spune cd pentru artistii interbelici a fost mai usoara
convertirea la subiectele realismului socialist, deoarece au fost educati in
spiritul clasicismului, aveau, deci, o preferintd pentru arta figurativa. Acestia
au dobandit In timpul studiilor abilitdti tehnice pentru reprezentarea
istorica, atat in sculpturd, cat si In picturd si desen, educatia lor punénd
accentul pe reprezentarea cat mai fidela a realitatii. Se poate observa aceasta
chestiune, mai ales analizand sculptura din acea perioada. Asemeni picturii,
nici mediul sculpturii nu prezintd schimbari la nivel stilistic. Distinctia
dintre sculptura interbelica si cea conceputd dupa 1948 este vizibila doar in
alegerea subiectului, care dupda anul mentionat va reprezenta teme
caracteristice ideologiei comuniste. Exemple In aceastd privintd pot fi
regdsite In sculpturi elogioase la adresa muncitorilor surprinsi in ipostaze
eroice sau lucrand campul. Pe 1anga acestea, si realizarea portretele bust ale
politicienilor vremii erau de mare actualitate In sculptura din RPR. Totusi,
au existat, chiar si In aceste momente de canonizdri agresive, artisti care au
sustinut continuarea modernismului, realizdnd lucrdri care prezentau
subiecte diferite’” (Carabas, 2017, p.16) fata de cele caracteristice realismului
socialist, dar din pacate acestea nu au scdpat de critica si au fost catalogate
rapid sub eticheta formalismului.

Concluzionand, se poate spune cad In Romania realismul socialist nu a
existat sub un aspect particular sau uniform, intre anii 1948-1953. Remarcam
chiar din marturiile scrise de artisti, In chestionarele solicitate membriilor
SAF, ca realismul socialist nu s-a manifestat intr-un stil specific. O alta
dovadd a acestui fapt o constituie numeroase discursuri si madrturii ale
personalitatilor care au condus institutii implicate direct in implementarea
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realismului socialist, ca de pildd, Max Hermann Maxy, pe care l-am citat
anterior si care spunea ca fiecare artist este liber sd aleagd orice abordare
tehnicd, atata timp cat reprezintd teme si subiecte comune cu idealurile noii
oranduiri sociale. Astfel, putem sustine cd, la nivel stilistic si din punct de
vedere tehnic, arta romaneasca nu este diferitd deloc de arta practicata intre
1948-1953 In restul lumii, deoarece o diferenta vizibild se face remarcatd doar
in alegerea subiectelor care trebuiau sa oglindeasca idealurile noii societati.
Probabil acest fapt se datoreaza in mare masurd integrarii membrilor mai
vechi din SAF in UAP, acestia fiind artisti interbelici care au lucrat in
maniere specifice modernismului si astfel traditia s-a continuat si in cadrul
UAP.

Mai mult, se pare cd autonomia artisticd a avut de suferit si in alte parti
ale lumii, nu numai n tarile situate in blocul de Est. In jurnalul siu, intre
paginile 269-271%® (Baba, 2018, Vol. II, pp. 269-271), Corneliu Baba povesteste
despre conceptul de cota si galerie pe piata artei, care fura libertatea de
creatie multor artisti. ,[..] Libertatea — aparenta libertate — are alt stdpdn,
«patronuly, proprietarul de galerie, iar aici, in locul lui este insul «politic» si
minciuna, tristetea inchisorii imense si a sufocdrii [..]”*° (Baba, 2018, Vol. III,
p.234). Intre anii 1948-1953 artistii occidentali trdiau Intr-o lume liberd, unde
trona democratia silibertatea de exprimare, dar se pare ca galeriile au impus,
pentru castiguri financiare, anumite teme sau chiar maniere de lucru. Cu
toate cd realismul socialist romanesc impunea teme specifice, de cele mai
multe ori, 1asa la liberd alegere natura stilistica a lucrarii, spre deosebire de
galeriile care limitau chiar din punct de vedere tehnic procesul creatiei,
afectdnd intreg demersul artistic al autorului. Corneliu Baba considera ca
majoritatea artistilor occidentali se complac in aceastd situatie datorita
sigurantei financiare oferitd de galerie prin vanziri periodice. Asadar,
observam ca si piata de artd occidentald a compromis libertatea de
exprimare a artistului prin intermediul galeriilor care au impus anumite
stiluri sau teme.

Continutul vizual depolitizat catalogat ca formalism

Arta lipsitd de continut reprezentativ din punct de vedere ideologic,
care cuprinde teme precum compozitii abstracte, nuduri, peisaj liric, natura
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moartd, a fost etichetatd cu termenul formalism de catre autorititile
regimului comunist din RPR. Pe scurt, putem defini formalismul ca fiind o
forma de arta care pune accent pe procesul de creatie si pe elaborarea unui
limbaj plastic prin realizarea armoniei cromatice sau prin etalarea diverselor
tehnici de lucru, acestea reprezentandu-se pe sine in dauna unui continut
ilustrativ al realitdtii. Mai putem spune ca formalismul este o ,,orientare opusd
realismului, care supraapreciazdi importanta formei 1in detrimentul
continutului.”®. Deci, putem sustine ca termenul formalism este un antonim
pentru sintagma realism socialist. Formalismul se mai poate intilni in
literatura de specialitate a epocii, prin prezenta unor adjective, precum, arta
decadentd, burghezd, invechitd s.a.

Trebuie sd mentiondm ca formalismul apare in contextul noului regim
politic de facturd comunistd. Dupa cum vom vedea, termenul este strans
legat de cenzura impusd prin intermediul institutiilor si autoritatilor
raspunzitoare de propagarea ideologiei socialiste. Astfel, incd din 1944, se
face simtita prezenta abuzurilor asupra drepturilor silibertatilor cetatenesti,
acestea debutdnd odatd cu intrarea trupelor Armatei Rosii pe teritoriul
Romaniei. In preajma anului 1945 cetitenii erau tot mai deceptionati de
modul in care functiona politica de guvernare. Totodata, politia politica 1si
face aparitia tot mai frecvent in viata oamenilor, arestdnd cetdteni care erau
supusi, ulterior, unor procese prefabricate, solutionate rapid cu pedepse
lipsite de indulgenta.

Cu ajutorul si sustinerea Uniunii Sovietice, inca de la Inceputul
instaurdrii regimului totalitar de extrema stanga, in Romania au inceput sa
se Incalce frecvent libertatile fundamentale ale omului. Se recurge adesea la
santaj si presiuni prin intermediul politiei politice care urmarea anihilarea
partidelor de opozitie. O dovada asupra acestui fapt o constituie numarul
imens de arestari, efectuate dupé data de 6 martie 1945% (Onisoru, 2021, Vol.
L, pp. 320, 321), cunoscut din raportul elaborat in data de 27 august 1945 de
DGP* (Onisoru, 2021, Vol. I, pp. 320, 321). Acest document dezvaluie 10085
(Onisoru, 2021, Vol. I, pp. 320, 321) de arestari cele mai multe fiind efectuate
in orase. Intre timp, 35604 (Onisoru, 2021, Vol. I, pp. 320, 321) de cetiteni se
aflau incarcerati in penitenciare, majoritatea prizonierilor fiind alcatuitd din
detinuti politici. Printre personalititile care s-au ficut vinovate de aceste
fapte ostile putem identifica pe Teohari Georgescu si Emil Bodniras®
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(Onisoru, 2021, Vol. I, pp. 320, 321), care au condus si au folosit in scop politic
institutii ale statului, precum SSI sau MAI sub imboldul Uniunii Sovietice.
Cu sigurantd, in artd situatia nu era diferitd. Numerosi artisti au fost
abuzati si privati de libertate in acea perioada. Dupa ce a trecut printr-o
situatie similard, Corneliu Baba a fost acuzat de formalism si chiar indepartat
din functia de profesor*® (Baba, 1997, pp. 26-28). Acesta a fost exclus, in anul
1950, din mediul universitar fira sa primeasca explicatii. Motivul real pentru
care s-a decis disponibilizarea sa nu se cunoaste cu exactitate. In confesiunile
sale artistul pare resemnat, fiind convins cd nu va afla niciodata adevaratul
motiv al demiterii sale. Incercind si nu devini, din nou, o tintd a unor
viitoare actiuni despotice ale sistemului comunist, Baba a pictat o compozitie
reprezentand un grup de cetateni proletari, surprinsi in momentul semnarii
actului de intrare In gospodaria colectiva. Pictura a fost realizata cu scopul
de a mai tempera criticile autoritatilor cu privire la lucrarile sale, care de
multe ori erau catalogate drept formaliste. Artistul presupune, in
autobiografia sa, cd a fost demis din cauza organelor de conducere ale
Universitatii, care l-au catalogat ca fiind o influentd nefavorabild pentru
formarea tinerilor artisti. In perioada regimului comunist se cerea ca
inclusiv elevii si studentii sa fie formati In spriritul revolutionar al noului
sistem, In consecintd, un profesor acuzat de formalism nu mai era calificat
pentru aceastd misiune. Avand in vedere contextul politic si situatiile in care
se gdseau numerosi intelectuali ai vremii, ipoteza lui Corneliu Baba pare
plauzibild. Astfel, decide sa se supund noului canon artistic realizdnd o
pictura elogioasa la adresa regimului. Cu toate acestea, lucrarea realizatd in
acest scop, intitulatd Constituirea gospoddriei colective, nu a trecut proba
cenzurii, primind numeroase dezaprobdri cu privire la greselile de
perspectiva si desen, iar ulterior s-a ajuns la concluzia ca artistul nu a inteles
»momentul de cotiturd din viata tdrdnimii muncitoare”.*’ (Baba, 1997, p.27)
Institutia responsabilad pentru cercetarea si implementarea ideologiei
socialiste, In creatiile artistice, era reprezentatd de UAP. Aceasta institutie
critica iIn mod public autorii ale cdror lucrdri nu erau in conformitate cu
cerintele ideologiei comuniste. Astfel, in cadrul unor sedinte ale UAP,
Corneliu Baba a fost mustrat*® (Baba, 1997, pp. 29,30) pentru aspectul formal
al lucrdrilor sale. Bineinteles ci nu ne surprinde faptul ca Baba a fost tras la
raspundere sub aceasta acuzatie, deoarece era perfect constient de aspectul
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operelor sale. Mai mult, intr-un fragment din jurnalul sdu, privitor la
aspectul si scopul picturii contemporane, artistul isi expune convingerile
care chiar definesc intr-un mod foarte original, formalismul pe care
observdm ca il cultiva intentionat, nefiind interesat in practica sa decat de
folosirea mijloacelor de exprimare pentru dezvoltarea unui limbaj plastic cat
mai sugestiv:

L] Am ideea ca pictura trebuie si te loveascd din primul moment, si te

ameteascd, sa te lase mut prin calitatile picturale. Nici prin «noutate», nici prin

subiect mai ales sau prin naratiune. Prin mijloacele paletei care sunt atat de
complexe, si atat de dificile.”® (Baba, 2018, Vol. I1I, p. 194)

Analizand memoriile lui Corneliu Baba, observam ca acesta isi afirma
cu tdrie repulsia fata de noul regim implementat dupd 30 decembrie 1947.
Intre 1950 si 1952 se anunti sanctiuni drastice® (Baba, 1997, pp.29,30) pentru
cei care se vor situa, din punct de vedere ideologic, impotriva noului sistem
de conducere. In aceastd perioadd au avut de suferit numerosi cetiteni ai
RPR, din diferite clase sociale, fiind acuzati de conspirativitate impotriva
statului. Pentru izolarea unor politicieni, artisti sau a unor oameni de stiinta
care erau considerati amenintitori la adresa regimului, s-a recurs la
inscenarea unor procese care de cele mai multe ori erau judecate rapid
stabilindu-se pedepse crunte, uneori chiar in lipsa unor probe indispensabile
pentru stabilirea vinovatiei. Autoritdtile regimului comunist nu s-au indurat
nici de copiii nevinovati din cadrul institutiilor de invatdmant. Acestia fiind
intimidati si amenintati deseori de profesorii si invatatorii indoctrinati, care
aveau pretentia ca elevii din clasele primare si Inteleagd si sd accepte
ideologia comunista. O relatare din autobiografia™ (Boia, 2018, pp. 67,68) lui
Lucian Boia, de la mijlocul anilor 1950, descrie o intdmplare asemandtoare.
Elev in clasa a V-a, acesta a fost acuzat de profesor cd nu se integreaza in
colectiv:

,l...] Critica si autocritica trebuiau sa functioneze fara incetare, culminénd, in
situatiile grave, cu adevarate campanii de «<demascare». Cel mai mult se astepta
de la tine «autocritica»: sa te faci singur cu ou si cu otet. Nici treaba asta n-am
reusit-o vreodatd. Nu mai stiu ce s-a spus atunci impotriva mea. Cert este ca am
fost aspru admonestat si (asta o tin minte) instructorul a promis cé la primul
motiv de nemultumire se va scrie despre mine - si nu laudativ — in revista
pionierilor, Cravata rosie.” (Boia, 2018, pp. 67,68)

136



Marius-Daniel Fodor

Astazi, aceastd acuzatie pare absurda si lipsitd de importantd, mai ales
avand in vedere ci este vorba de un biiat de doar unsprezece sau doisprezece
ani. In schimb, din perspectiva regimului comunist era de preferat ca
cetatenii, indiferent de varsta, sd se integreze in colectivul din care ficeau
parte pentru a putea ajuta la implinirea idealurilor societatii comuniste.
Tocmai din acest motiv, a fost creat pentru tineri UTCdR, in cadrul cdruia se
incerca, chiar de la o varsta frageda, implementarea ideologiei socialiste
asupra populatiei.

In consecinti, constatim ci autoritarismul lui Petru Groza si a lui
Gheorghe Gheorghiu-Dej, sustinut de Uniunea Sovieticd si implementat
imediat dupd anul 1947, a creat o atmosfera de teroare generala in Romaénia.
Noua situatie politicd, produce teroare in randul populatiei prin arestari
masive, realizate cu ajutorul politiei care actiona sub indemnul
personalitatilor marcante din viata politicd. Odatd cu adoptarea noii
Constitutii, la data de 13 aprilie 1948, se vor imputa diverse acuzatii
intelectualilor, politicienilor si cetatenilor de rand considerati amenintatori
la adresa noului regim. In cdmpul artistic lucrurile sunt asemanitoare.
Institutionalizarea artisticd, prin colectivizare si implementarea noilor
canoane, aduce cu sine un grad exagerat de cenzura. Artistii sunt acuzati de
formalism pentru prezentarea unor lucrdri care se concentreazd cu
precadere pe aspectul formal, in defavoarea reprezentarii explicite a
ideologiei comuniste. Cu toate cd regimul politic autoritar cenzureaza,
interzice si pedepseste criticile la adresa sistemului de guvernare, remarcam
prezenta unor caracteristici ale realismului social care reuseste sa apara prin
idei transmise In mod subtil, dar nu si prin imagini critice directe.

Avand in vedere toate acestea, apar cateva intrebari la care acest studiu
isi propune sa raspundd. Asadar, identificind prezenta unor elemente
caracteristice realismului social, in cadrul temporal 1948-1953, nu putem sa
nu ne intrebdm cum au reusit artistii, Intr-o epocd totalitard, sa treaca
neobservati de cenzura regimului comunist? Intrucat subiectele cotidiene
inspirate din viata de zi cu zi sunt tot mai abordate de artistii romani, apare
o altd Intrebare interesantd si anume, cum si in ce masurd a influentat arta
oficiald a regimului comunist, arta din Romania contemporana zilelor
noastre?
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Astazi, stim ca foarte multi artisti au acceptat si abordat noua forma de
artd a realismului socialist, asa cd ne putem intreba ce anume i-a determinat
pe intelectualii roméni sa fie pasivi fatd de ideologia de propaganda impusa
de Partidul Comunist?

Instantele oficiale cereau artistilor s produca in lucrarile lor continut
vizual care sa reprezinte ideologia partidului, intr-un mod cat mai inteligibil
maselor. Astfel, trebuie sd ne intrebam, dacd acest tip de cerintd poate
provoca aparitia unui tip de arta care sd nu mai antreneze spiritul critic si
ratiunea umang, si dacd da, mai putem recunoaste aceastd manifestare ca o
forma de arta?

Parcursul natural al modernismului se intrerupe, in Europa de Est, cu
ocazia aparitiei realismului socialist, asadar, apar citeva intrebdri, ca de
exemplu: Impunerea realismului socialist a reprezentat un obstacol sau chiar
un regres in calea dezvoltirii naturale a modernismului? In cazul in care
aparatul de Stat nu impunea realismul socialist, artistii ar fi recurs la o
recuperare a realismului sub altd formd sau ar fi continuat experimentele
moderniste, ca prin aceste practici sd ajungd la un alt rezultat mai bun?
Continuarea experimentelor modernismului mai poate fi posibila, astdzi, in
masura In care acest proces a fost intrerupt, pe un termen lung, de arta
progresistd?

Acestor ipoteze li-se subsumeazd o serie de intrebari secundare,
precum:

1. In ce misura a afectat ideologia socialistd, evolutia artei romanesti
in perioada 1948-1953?

2. A schimbat realismul socialist perceptia publicului roméanesc despre
modul in care ar trebui sd arate arta plastica, si dacd da, in ce mod?

3. Predilectia pentru realism, atat din perspectiva practicianului, cat si
a privitorului, manifestatd cu atita fervoare in zilele noastre, poate sa
constituie un motiv al indoctrindrii si al influentei realismului socialist
prezente incd In subconstientul est-europenilor de astdzi?

4. Deoarece realismul socialist se adreseazd maselor, prin imagini
ilustrand clisee comprehensibile ale ideologiei comuniste, putem spune ca
arta romaneasca oficiala a fost devalorizata cultural?

Rezumand, putem sa ne Intrebdm daca miscarea realismului socialist
reprezintd numai un esec absolut sau poate fi vorba si de existenta unor

138



Marius-Daniel Fodor

cazuri In care anumiti artisti au acceptat reformele ideologice si chiar au
incercat sd mentind In lucrarile lor calititi estetice si tehnice superioare,
bazate pe metode empirice de cercetare practicd, modernd?
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Art as maps towards meaning.
Theoretical intersections between
the concepts of art and maps

Daria Langa’

Abstract. Art and maps, charts and diagrams are all graphic representations,
models designed to structure and communicate information about the
context in which they were created. Due to their nature that is based on
synthesis and interpretation, none of them provide objective renderings of
reality. We know that the appearance of the first artistic and cartographic
images in prehistory precedes the written language and numerical systems,
and it is now considered that those first images would have helped in what is
known in behavioural therapy as desensitisation (Harley and Woodward, 1987,
53) the reduction of an anxiety or distress through repetitive representations
of what was the object of fear.

In today’s age, the production of art objects and maps is at its most prodigious.
Our culture creates a large plethora of visual consumption materials. Artistic
representations and scientific renderings, provocative and emotional images,
informational and explanatory ones- all stem from the natural human
inclination of making visual representations as means of understanding and
dealing with diverse stimuli and phenomenons.

Keywords: Art, Cartography, Models, Functions.

The research from which this presentation and text stems, sets out to
explore the connections between artistic and cartographic practices and
objects and originated from a feeling or sensation, perhaps mundane but
surely not unfamiliar to anyone, that certain works of art have the power to

Doctorandé, University of Art & Design Cluj-Napoca.
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lead us to a meaning that goes beyond the immediate connotations of the
work. A picture is worth a thousand words, and it is this power of an artistic
image that transports us and directs us to other dimensions, states, ideas-
that leads me to consider them more than ,embodied meaning” (Danto, 2013,
44) -maps toward meaning. By meaning, I mean something deeper than the
meaning intended by the artist. Rather, a personal meaning, the one felt only
sometimes when faced with certain art-works, as the result of an active
encounter between the viewer and the work.

Taken at face value, the two types of images seem very different. Maps
belong to the scientific field, a field that includes logic, data and numbers - a
radically different field from the fine arts, that are based on intuition,
imagination and metaphor. However, despite the assumed objectivity that
maps and infographics arrogate to themselves, a relevant common feature
that they share with the artistic field is precisely their actual subjective
approach (Wood, 2010, 51, Monmonier,1991, 39), and the extraordinary power
they have to create models of the world and to influence one's relationship
to it (Hans Ulrich Obrist, 2014, Wood, 2010,2).

This text will talk about the connections between these two different
image typologies, as well as science and art, through the lens of creativity as
the common denominator and essential feature of both. I will argue that both
cartography and art, two domains with impressively long histories, respond
to fundamental human needs (Wood, 1922, Harley and Woodward, 1987).
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Connecting threads between sciences and art

Terra incognitae was an expression usually written on the edges of old
maps, to mark uncharted and unexplored areas. Another more visually
stimulating variant of this expression was beware, here be dragons (Buisseret,
2007, 295). This association of the unknown with danger is something that
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has kept us safe over time in certain circumstances and above all, has pushed
us to investigate the unknown, to try to understand it, to assimilate it
through different methods, but always to do so with creativity.

We could say that art and science, together with religion, are the three
separate bodies that make up humanity's metabolism of understanding the
world.

Much like a child, art is curious. It intuitively investigates and tests the
limits of a subject, and, much like science, can be used as a tool of
understanding, representation and communication of a certain type of data.

The fundamental distinction between the two fields however, is that
the modus operandi of the sciences is one of the rational specialist- that
researches and tests the limits of a subject through logic, argument, and
quantifiable experimentation. Science produces knowledge through
theories, using laws and numbers, and is precisely circumscribed by
»2mathematical relationships between quantifiable properties” (Shlain, 1991,
15), while art produces knowledge of a metaphorical type, through
imagination and intuition. The sciences aim at rigour through accuracy, and
the arts at the integrative richness of meaning.

The fundamental common feature of the two is that they are guided by
the purpose of discovery, and revealing. Whether they discover structures,
causes, elementary substances, unseen facets of a problem or imprecise
states, both have developed organically over time from people's instinct to
understand themselves and their place in the world, to orient themselves, to
explore, and communicate their understandings to others (Harley and
Woodward, 1987, 1, 4, Lippard and Chandler, 1967, 259).

The sciences and the arts, a completely divergent couple, make use of
their unique forms of specialised language in very different contexts.
However, it is worth noting how often the same terms can be applied to both
domains, such as: volume, space, mass, force, light, colour, tension, relation,
density. These are descriptive terms that are heard repeatedly in both areas
of language. Artists and scientists alike talk passionately about elegance,
symmetry, beauty, aesthetics (Shlain, 1991, 20). The mathematical symbol of
equal is the simplified version of visual analogies and metaphors created
through artwork.
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Apart from the exploratory type of approach that they share, both
employ creativity in the face of problematic situations. They mentally
formulate the direction of action of their approach and, through original
perspectives or combinations, arrive at an answer or a solution. Both make
heavy use of symbolism and both can stimulate people's imaginations.

Terrae incognitae is therefore the target area of both the arts and
sciences. The two make a united front in the attempt to map, decipher,
explore and discover. One explores the outer world, the other, the inner
world.

Prehistory and the begging of images

At their origins, science and the arts were not clearly demarcated. In
prehistory, the arts, religions and the so-called sciences of the time coexisted
in such a way that the central character who governed the community
changed his role relatively easily from storyteller, to healer, high priest or
doctor. Arts and sciences, cave drawings and rudimentary maps were then
drawn by the same hand and put to use in the service of civilization and
survival (Harley and Woodward, 1987, 4, 51).

Searching for the origin of maps in history, we also encounter the first
forms of artistic expression (Harley and Woodward, 1987, 45) recollect Lloyd
Brown states that maps are possibly one of the oldest types of primitive art.
Prehistory is the time when both the arts and maps make their appearance.

The human need to create images of space appears in this early period
of our evolution, when the dangerous and wild environment required not
only the development of suitable hunting strategies and locations of
settlements, but also an effective structuring of information about the
surrounding space. The devices through which this was done was gesture,
verbalisation, and especially graphic language (Harley and Woodward, 1987,
1). Prehistoric cartography, as well as artistic images, predate written
language and numerical systems.

Jaynes (1967, 59-61) writes that spatialisation was probably among the
earliest primitive aspects of consciousness, and that the expansion of spatial
knowledge and the origins of language are deeply connected.
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A mapisn’ta complete image of the world, nor is it truthful

Borges (1964) publishes a satire with the title: About Rigour in Science,
a short one-paragraph story about the fate of an empire whose people are
determined to perfect their cartographic craft and produce the most truthful
and complete map possible. The inhabitants of the empire finally manage to
draw up a map so comprehensive that it ends up covering the entire empire,
representing every detail on a natural scale.

Accurately described as graphic representations of the earth's surface
in a horizontal plane, maps can be either total or partial representations,
always generalised and reduced, according to a certain scale of proportion
and drawn up on the basis of a cartographic projection. They, along with
other types of infographics, are generally commissioned by institutions and
put into practice by and with authority, therefore, and by the nature of their
purpose, they obviously aim at a most objective representation of reality.
Under the reassuring appearance of the rigour they present, maps and
models demand our trust in the accuracy of what they show us.

Apart from inevitable cartographic inaccuracies, many occasions are
known in which maps were not modelled according to reality but according
to the interests of the authorities ordering them. China declared itself the
Middle Empire because they considered themselves to be literally in the
middle, in the centre of the world. The British established the Greenwich
meridian in London as they also considered their capital to be the centre of
the world, and Australia completely spins around the map as we know it.
Other infographics that are evidently subjective are propaganda maps, that
advance a certain political perspective, but, even when we're excluding all
examples in which the truth is intentionally misrepresented, no map can
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refrain from distorting reality or omitting some elements of it (Derman, 2011,
53, Monmonier, 1991, 25, Edney, 2019, 56).

All such cartographic conventions reflect the subjectivity with which
geographic models were created and decreed, and underline the
impossibility of reaching a consensus of how an objectively realistic map of
the world should look.

The attributes and the fundamental tools of the functioning of maps,
such as the scale, the projection, all the different types of selections and
distillations made related to the displayed data, all the classifications and
generalisations that are being made, are all reductive operations that are, at
the same time, the conditions for the establishment of the map but also its
limitations (Monmonier, 1991, 5). Cartographic scale, for example, is the way
in which the image of space is shrunk. The projection unfolds the three-
dimensional curved surface of the globe onto the two-dimensional support
surface. The image of the real space must be distorted in order to be seen as
a whole, with a bird’s eye view. In other words, from the broad perspective that
the consumer of a map would not have access to (Wood, 2010, 15, 16, Edney, 2019,
64, Jacob, 2006, 6).

All geographic maps extend some distances and contract others
(Monmonier, 1991, 8). All these changes consequently affect the ,,correctness”
of directions.

Both artworks and maps are visual representations, images, and
models of the world. They, just as in Borges' satire, cannot be identical to
what they represent (Derman, 2011, 53) nor can they be perfectly honest.
There will always be things omitted or distorted by the model. The model,
according to the dictionary, is a small representation of an object, but even
more relevant, is its second definition: - a model is what can serve as a guide
for reproductions or imitations.

Both so, through their idealistic approaches; cartography on one hand,
that aims at perfect objectivity and the arts that aspire to the universal,
subject us to inevitably imprecise, incomplete models of the world that we
follow, or under which influences we cave in.
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In a map, these omissions or inaccuracies are necessary and inevitable,
sometimes even desired. In art, they are very possibly the exact
transcendental meaning that is difficult to define.

The objectivity/subjectivity of maps

This intangible dream of objectivity, and the traps that maps set for us,
can be seen in the cartographic convention of the United States to note the
scale not by mathematical formula, but through words: ,one inch on paper
equals 120 metres in reality” (Shlain, 1991, 7). Of course that the information
rendered in that inch of paper does not, and cannot include the degree of
arching of the blades of grass, how many tractors have crossed the area, the
smell carried by the wind, or the hundreds of shades and shapes of the stones
in that area. The visual presence of the mathematical formula one to one
thousand, displayed in our maps better highlights the fact that this image is
NOT reality, reminding us of the mathematical convention to which reality
must be subjected in order to best translate it. Reality is complexity
perpetually connected to itself down to the smallest components. An image,
a model, a map cannot contain the complexity of the whole, regardless of its
scale or projection. Like a picture or a work of art, a map can only evoke.
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A map is not a work of art

The way in which cartographic practice evokes reality is through a
formal and standardised manner, with an assumed nature of correctness,
given by the verified scientific methods it applies. The cartographic image is
not an imaginative or a creative image, imagination can be used in its
creation to a certain extent, but it does not address our imaginarium. In the
absence of imagination, (Bachelard, 1999, 5) says that there is perception, the
recollection of a perception, familiar memory and habituation of colours and
forms. A map is the infographic perception of a space. Decoding the
information it conveys is done through knowledge and memory, as well as
the activation of cartographic symbols and their meanings (Wood, 2010, 86).

Instead of the convention and rigour of form, artistic practice uses
precisely change and imagination within it, to evoke reality and to offer its
own synthesis and image. Currents and movements in art blossomed as
reactions, approaches or opposition to other currents and movements, all in
relation to external changes. Artistic image is alive because it is somehow
partially equal to the social system that it is part of at that time. It comes
from, and is sustained by its own imagination. Using preponderantly
imagination in evoking reality, it comes an inch closer to representing the
complexity of the whole.

The main characteristic of maps that we would say differentiates them
from fine art is that maps are practical objects. They function in different
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contexts, responding to certain tangible requirements and needs. The way in
which art is a practical endeavour is somewhat less explored, but we're all at
least familiar with the need to watch a comedy or a lighthearted movie after
a long day, not an intense horror one.

Denis Wood (2010, 1) began his extensive research into the various and
many ways in which maps exert power with the following axiom. Power is
what happens when something works. The first way maps work is in the
sense that they are effective at what they set out to do. A road map, for example,
aims to meet the requirements related to roads, routes, directions. If you
know roughly where you want to get to, but you don't know how to get there,
a map would be useful. Moreover, depending on your preferences, if you
have a fear of heights, or the desire to see a particular view, a map can guide
you. Most of the time, they successfully manage to facilitate transportation
from point a to point b. A weather map shows a simplified picture of updated
currents and how and where they are moving. Depending on our
informational needs, these maps, as well as others such as marine navigation
charts, cadastral maps and topographic maps - inform us about the world
around us and help us plan accordingly to what preoccupies us.

An example of a map that responds to a different type of demand, one
not geographical but social, is the map provided in the civil service code of
state educational institutions, issued by the United States Army in 1957, that
reinforced how the state required students of colour to attend classes (Wood,
2010, 3). The proof of the functionality of said map, and the power attached
to and exercised by it, is in the photograph from the United States archive.
This photograph shows soldiers escorting students to classes through the
areas available to them according to the map provided in the code. Decisions
are made, actions are implemented, and rules, instructions and maps are
provided for different notions of ,good functioning”. Since then, the attitudes
of the American state towards people of colour have changed, and the
movement in schools has ceased to be regulated by the army, but the
archived photo stands as historical testimony of certain attitudes and actions
of the state.

The by-product of the effectiveness of maps and infographics in
communicating information about the world and reinforcing what they
have to reinforce at a given time, is the second important function of maps.
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They archive the different stages of constant reproduction and rebirth of the
culture that produced them in the first place.

The map/ diagram engine. Conceptual art

»What we call a map or sometimes a diagram, is a set of various interspersed lines
that interact with each other (so the lines that make up our palm prints are a map).
There are of course many types of lines, in art, society or a person. Some weave a space,
others go in a specific direction. Some lines represent something, others are abstract.
We believe that lines are the basic components of things and events. So everything has
its geography, its cartography, its diagram.” (Deleuze, 1995, 33).

In the last part of this text we will see how Deleuze's and Wood's
definitions of diagrams and maps go hand in hand with how the artistic
paradigm changed after the emergence of photography.

Wood makes another analogy to explain the working nature of maps
and likens them to engines, machines that work by converting a type of
energy into an action, through their very own mechanism. Maps, he says,
transform social energy into a social space, a social order, or knowledge
(Wood, 2010, 1).

In The Dematerialization of the Arts, Lucy Lippard and John Chandler
(1967, VII) said that conceptual art makes the transition from art as object to
art as idea, and that artists gradually move from aesthetic to cognitive value.
The public, accustomed up to that point to interacting with a painting by
looking at it hanging on a wall, organically absorbing its recognisable forms
as if looking through a window, was more or less pulled away from this
comfort and placed in a position to interact with the artworks as if trying to
decipher a foreign language, or a hermetic diagram.

A few theoretical models that have been more prominent than
others can be discerned in the influences of Kosuth, and the Art &
Language group, and they are those that approach the principles of a
diagram as Deleuze saw it.

Kosuth (1991, 18, 19) described the characteristics of his aesthetic theory
in his Art After Philosophy essay and says that ,the value of post-Duchamp
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artists can be measured in the extent to which they rejected the traditional
language of the arts handed down by previous generations”. At the beginning
of his essay, there is a list entitled , The Functions of Art ", in which he quotes
Sol Lewitt (1967, 1, 4, 5) among other artists and philosophers. He further
reiterates the idea that, for conceptual art, the most important thing is the
idea, the mental work carried out before the production of the object, not the
object itself. Similar to the way in which one would produce a map, where all
the data and decisions are made in advance, Lewitt famously decrees that the
idea becomes the machine that makes the art and that the actual production
of the work is a superficial matter. Deleuze and Guattari (1987, 12) use the
same metaphor of the machine that does not imitate or trace something, but
constructs, to explain the function of the diagram as the diagrammatic or
abstract machine that does not function to represent something but rather
to construct a real to come, a new kind of reality. The diagram is like the
preparatory work of a reterritorialised layer. In the same volume, the two
declare: ,What differentiates a tracing from a map is that the map is
completely oriented towards an open experimentation in contact with
reality. The map does not reproduce an unconscious closed in itself, but
builds the unconscious, and stimulates connections between domains. The
map is about performance, and tracing always implies an assumed
competence. In the same way, modern and conceptual art prefers to the
mastery of realistic portraits or pointillist landscapes- experimenting with
language, with everyday objects and especially our ideas relating to them.

Deleuze sees diagrams as machines that put abstract notions into
operation and activate relationships between them, while a tracing is a
mimetic action that redundantly copies something or represents something
without bringing new information.

The appearance of photography brings about major changes in the
artistic field. Artists gradually move from aesthetic value to cognitive value.
Kosuth encourages the abandonment of old cannons, and Sol Lewwit even
says that the idea is the machinery that makes art. This machinery that
produces art is like the abstract machinery that is the diagram, activating
notions and their relationships cognitively in our minds, not visually on a
canvas.
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Maps and paintings are more or less permanent, more or less artefacts meant to shape
the behaviour of others. (Wood, 2010, 215).

A map places man in the context in which he finds himself. It describes
that context, indicates possible paths and, in an attempt to compress
information from the three-dimensional palpable sphere - deforms and
generalises according to cartographic conventions. It is not an objective
description of reality, but a symbolic interpretation of territories, it shows
the world and informs us about it. Through either an excess or deficiency of
information, it can stir the imagination or inspire adventure, guide or
confuse us. In reading it, one must keep in mind that the practice of
cartography is as much about representing and describing some things as it
is about omitting others. Based on available information, the cartographer's
choices, and the conventions of the field, a map presents half-truths, and
bypasses parentheses, to clearly convey its own purpose, its own story
(Wood, 2010, 78). The same things can also be motivated in regards to the arts.
A work, more than a reflection of the context in which it is made, is an
informational cutout from the larger context, processed through the filter of
the artist's perception and, subjected to conventions either personal or
imposed by the chosen medium or working style. Both are graphical
representations- models designed to structure and communicate
information about the context in which they were created. None of them
actually offer objective copies of reality, because both, by their nature,
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operate syntheses and interpretations. The appearance of the first artistic
and cartographic images in prehistory precedes written language and
numerical systems, and it is believed that they would have helped the people
of that time in what is called desensitisation in behavioural therapy (Harley
and Woodward, 1987, 53) - the reduction of anxiety or anguish through
repetitive representations of an object of fear.

The type of culture that we are a part of in today’s age can be
characterised, among other things, by its contribution of an almost
incomprehensible amount of visual consumption materials. Artistic
representations and scientific renderings, provocative and emotional
images, informational and explanatory ones- all stem from the natural
human inclination of making visual representations as means of
understanding and dealing with external stimuli and phenomena.

Both objects discussed today, through their idealistic approaches, the
map that aims for perfect objectivity, and the arts that aspire to the universal,
subject us to inevitably imprecise or incomplete models of the world that we
follow, or under which influences we fall under. In a map, these omissions
or inaccuracies are necessary and inevitable, sometimes even desired, in art
they are very likely exactly that very valuable meaning that is difficult to
define.
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Strategii de constructie narativa
in fotografia postmoderna construita.
O analiza narativa

Luca Mixich’

Abstract. In this article, I planned on analyzing the postmodern constructed
photography using a narrative analysis on three possible approaches: the
meta-artistic, the social-political and the psychological ones. By combining the
narrative analysis with the other three methodologies, I planned on
developing the use of the narrative analysis in photographic theory and
highlighting the complexity of the constructed photography, not often
nuanced in the specialized literature. Moreover, I chose the three approaches
mentioned earlier (the meta-artistic, the social-political and the psychological)
because these are used quite frequently in the critical discourse regarding
contemporary and postmodern art, but not often in relation to conceptual
photography. These are instruments that can penetrate the first layers of any
artistic processes in a profound manner, that was my aim in the context as
well. Also by adopting this approach, my aim was also to outline the
relationship that establishes in postmodern constructed photography
between directing, concept, image and narration/fiction. This complex
relationship represents the main point of interest in any approach of this type
and could be seen as a possible and convincing manner of interpreting works
of constructed photography.

Key words: constructed photography, conceptual photography, narrative analysis,
fiction, contemporary art.

" Doctorand, Facultatea de Arte si Design, din cadrul Universitatii de Vest din Timisoara.
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Introducere. Metodologia de cercetare propusa

Acest articol, intitulat Strategii de constructie narativd in fotografia
postmodernd construitd, isi propune si dezvolte ideile si analiza propuse in
cadrul prezentdrii omonime, tinute de autor la Conferinta Doctorald de la
UAD, din Noiembrie 2022. In cadrul acelei prezentiri mi-am propus si
analizez un aspect important atdt in cadrul practicii dar si al teoriei
fotografiei construite contemporane, si anume tipurile de construct narativ
dezvoltate In interiorul acestui limbaj fotografic. M-a interesat si abordez
mai aprofundat maniera prin care fotografii care opereaza in cadrul acestui
tip de discurs artistic, cel al fotografiei construite si conceptuale, se
raporteazd la dimensiunea narativa si fictionald, si la cum o integreazd pe
aceasta In interiorul creatiilor lor artistice.

Directiile principale de regie fotograficd conturate in cadrul analizei au
fost: dialogul cu istoria artei (sau abordarea metaartistica), abordarea socio-
politica si abordarea psihologica. Toate acestea, sumar prezentate in cadrul
conferintei, vor fi mai nuantat analizate in cadrul acestui articol.

Ca metodd de cercetare folositd in cadrul analizei dezvoltate in acest
articol, am ales-o pe cea narativa. Aceasta propune o legatura implicita intre
imaginea fotograficd, concept si planul narativ. Hedy Bach, in The SAGE
Encyclopedia of Qualitative Research Methods, a remarcat urmatoarele
aspecte referitoare la aceastd metoda de cercetare calitativa:

,Visual narrative inquirers work from a position where experience is an undivided

continuous interaction between humans and their environments that includes

thoughts, feelings, doings, and perceiving. Visual narrative inquiry builds from a

view of narrative inquiry as a study of experience as story and as a way of thinking
about experience.” (Bach, 2008: 938)

In cazul artistilor si imaginilor analizate in acest context, analiza
narativd poate fi un instrument convingétor de intelegere si interpretare a
relatiei naratiune — concept — fotografie construita. Propun acest triunghi
intrucat, spre deosebire de alte genuri fotografice, precum cea documentara
spre exemplu, in care naratiunea se dezvoltd firesc si natural din fotografia
realizatd, fira a fi regizata in niciun fel (poate doar la un nivel de suprafata);
insd In cazul fotografiei construite, conceptul determind felul in care
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imaginea fotograficd ajunge in stadiul final, totul este regizat aici, iar
naratiunea este una realizatd cu intentie de catre artist, chiar daca poate
exista o ambiguitate semanticd. De aceea este importantd stabilirea si
intelegerea relatiei dintre concept — naratiune — imaginea fotografica.

De asemenea Hal Foster (Foster, 2016) si Gilllian Rose (Rose, 2015) au
analizat si panoramat metodele principale de analizd a imaginii in arta
contemporand, propundnd directii asemdnatoare cu cele dezvoltate si in
cadrul acestei analize: de la cea psihanaliticd la cea neo-marxista (sau social-
istoricd) sau de la cea structuralistd la cea post-structuralistd. Diferenta
esentiald, n acest caz, fiind data de relatia pe care am incercat si o dezvolt
intre acele tipuri de metode si cea narativa. Evident ca un demers de acest tip
ar presupune o dezvoltare mult mai ampla decat cea oferitd de limitele unui
articol, In acest caz, fiind sintetizate mai aprofundat anumite aspecte, care
ulterior ar putea fi dezvoltate in alte directii.

Delimitari estetice, istorice si conceptuale ale fotografiei
postmoderne construite

Inainte de a dezvolta analiza propriu-zisi a acelor directii identificate
anterior, as dori sa dezvolt cateva aspecte esentiale referitoare la teoria si
practica fotografiei construitd. As incepe mentionand cd originea acesteia se
regiseste in estetica fotografiei pictorialisti de secol XIX. In estetica cireia
regia si constructia reprezintd aspecte importante dar acestea nu reprezinta
obiectul acestei analize, chiar dacé fotografia construitd postmoderna a fost
influentatd de aceasta abordare. Accentul va fi plasat, insd, doar pe fotografia
postmodernd, mai precis incepand cu anii 60’ - 70’ ai secolului trecut,
perioada in care Duane Michals, Jeff Wall, Gregory Crewdson, Cindy
Sherman au propus alte abordari in limbajul fotografiei de artd, fiind
influentati atdt de schimbadrile si climatul social politic, mentalitatile din
acele timpuri dar si de componenta autobiografica. Fotografia lor este
variatd, complexa si propune niste investigatii de profunzime in diferite arii
ale experientei umane (social, personal, metafizic, psihologic etc.) care
rareori au mai fost explorate in aceastd maniera in alte zone fotografice, de-
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a lungul istoriei. Acest tip de fotografie este regizat, avind un grad
semnificativ de artificialitate asumata dar care atinge un tip de autenticitate
la nivel de exprimare plasticd si conceptuala.

Orice tip de analiza referitoare la fotografia construitd postmoderna ar
trebui sa inceapa de la ,The Directorial Mode: Notes Toward a Definition”,
textul influent scris de A.D. Coleman in 1975. In cadrul acestuia, Coleman a
propus ,metoda regizorald” ca fiind principalul instrument folosit in acest
tip de practicad fotograficd dar si al relatiei distincte care se dezvolta intre
camera de fotografiat si realitatea fotografiatd. Fotograful se comporta
asemenea unui regizor de film sau teatru care intervine in realitate

materiald, cu scopul de a o corela unui concept:

»The substantial distinction, then, is between treating the external world as a given,
to be altered only through photographic means (point of view, framing, printing, etc.)
en route to the final image, or rather as raw material, to be itself manipulated as much
as desired prior to the exposure of the negative.” (Coleman, 1976)

Analiza narativa a celor patru directii

In cadrul acestei sectiuni a articolului, as dori si imi indrept atentia
inspre analiza naratologicd propriu-zisa cu care voi opera. Aceasta reprezinta
un instrument util si convingdtor in acest demers Intrucdt permite o
apropiere de planul narativ implicit dar si explicit al imaginii fotografice, a
metodelor si implicatiilor propuse de artisti, dar si de o nuantare a celor trei
directii mentionate la Inceputul articolui: dialogul cu istoria artei (sau
abordarea metaartisticd), abordarea socio-politicd si abordarea psihologica.
Chiar dacd aceasta clasificare nu emite pretentia de a fi exhaustiva, ea
contureazd totusi o hartd conceptuald care cuprinde cele mai semnificative
directii narative observabile in fotografie construita postmoderna.

Un alt aspect ce ar trebui precizat si clarificat, in acest stadiu, este cd
aceste directii nu existd intr-o forma pura si omogena in cadrul artistilor
discutati, mai degraba ele coexista intr-o forma hibrida.

164



Luca Mixich

Fig. 1. Jeff Wall, The Thinker (1986)

1. Dialogul cu istoria artei sau abordarea meta-artisticd

In primul rand, abordarea meta-artistici sau dialogul cu istoria artei,
presupune o raportare mai mult sau mai putin directa (dar prezentd) la un
fenomen sau aspect al istoriei artei din partea artistilor. Aceasta poate sa
vizeze un plan mai degraba cultural si filosofic, in sensul in care artistii care
au operat cu acest tip de abordare si-au propus s interactioneze cu anumite
idei sau forme prezente in istoria artei prin intermediul propriului lor
demers creativ.

Charlotte Cotton a remarcat maniera prin care fotografia construita a
preluat de la picturd anumite tehnici, procese, abordari dar nu imitativ, ci
intr-o maniera creativa:
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»Este important sd nu consideram afinitatea fotografiei contemporane cu
pictura figurativa ca un mimesis, ca o simpla imitare; ci ca ele impartdsesc o
intelegere profunda pentru felul in care o scend poate fi coregrafiatd pentru
privitor In asa fel Incat acesta sd recunoasca faptul cd o poveste este spusa.”
(Cotton, 2018: 49)

Relatia fotografiei cu pictura este una complexd cu multe nuante si
aspecte de care ar trebui tinut cont. Sunt numerosi artisti fotografi care au
simtit o afinitate fatd de limbajul picturii, incepand cu cei din perioada
Pictorialistd, in cazul cirora paralela si apropierea de picturd este mai mult
decat explicita, atat la nivel compozitional cat si estetic, conceptual.

Dintre fotografii contemporani, Yasumasa Morimura, Cindy Sherman
sau Tom Hunter sunt cateva dintre cele mai reprezentative nume ale acestei
directii. Fiecare din cei trei s-a raportat la picturd/ istoria artei intr-o maniera
subiectiva si expresiva prin fotografiile lor.

In cazul fotografului japonez, acesta a adoptat metoda autoportretului,
de-alungul intregii sale cariere, dar acesta nu este unul tipic. Dialogul pe care
Morimura 1l formuleazd cu intreaga traditie Occidentald de reprezentare
picturald a corpului uman este unul imaginativ, ironic, ludic dar si critic,
intr-o cheie postmodernad mai mult decat vizibild. Donald Kuspit a vorbit
despre ,reconstructia arheologica si deconstructia parodica” (Kuspit, 2003:9)
care sintetizeaza viziunea si procesul creativ ale lui Morimura.

Spre exemplu, intr-o imagine precum Doublonnage (Marcel) realizata in
1988 fotograful japonez a reinterpretat portretul realizat de Man Ray lui
Marcel Duchamp, Rrose Selavy (1920). Aceasta face parte dintr-o serie ampla
de autoportrete ce au pornit de la aceeasi idee, si anume de a reinterpreta
plasandu-se sub diferite roluri, in diferite picturi sau fotografii, care au intrat
in canonul Occidental, proces ce s-a derulat pe parcursul a mai multe decenii.
Interesant este de remarcat dimensiunea postcoloniald pe care a explorat-o
acesta (in acest caz, ne apropiem de directia a social-politicd). Toate imaginile
la care s-a raportat Morimura au plasat in prim-plan figuri caucaziene, iar
celédlalte rase au fost portretizate dintr-o pozitie de superioritate (concreta
politic sau simbolica). Astfel se poate remarca o Intrepatrundere dintre cele
doud dimensiuni, cea culturala si cea socio-politica.
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Fig. 2. Yasumasa Morimura, Doublonnage (Marcel) (1988)

2. Abordarea social-politici

Aceastd abordare, social-politicd, poate fi observatd in cazul multor
fotografi conceptuali si narativi, de la Cindy Sherman, Jeff Wall, Carrie Mae
Weems (de la Inceputul postmodernismul) la Wendy Red Star si Hannah
Starkey (daca ar fi sa ne referim exclusiv la ultimii zece — cincisprezece ani).
Aceastd directie se apropie cel mai mult de problemele existente intr-un
anumit moment istoric sau intr-un anumit spatiu geografic, accentul poate
fi plasat pe ceva mai abstract (precum justitia, egalitatea, democratia) tratat
intr-o manierd simbolicd, metaforicd (precum s-ar putea observa in cazul
regiei de jucdrii militare ale lui David Levianthal) sau ar putea fi orientat intr-
o directie mai concreta si realistd, care dezvolta vizual si conceptual trimiteri
precise inspre realitatea cotidiand (Jo Ann Callis ar putea fi un elocvent
exemplu In acest caz).

Spre exemplu, In cazul unui artist precum Jeff Wall si a uneia din
fotografiile create de acesta, The Thinker (1986), ar putea fi identificate cel
putin doud dintre directiile anterior mentionate: dialogul cu istoria artei,
vizibil atat din perspectiva titlului ales ,the thinker” (,génditorul”) cat si la
nivel de posturd adoptatd de citre personajul fotografiat, ambele propun o
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paraleld mai mult decat explicita cu Gdnditorul din Hamangia sau cu
varianta mai modernd imaginatd de Auguste Rodin. Insi se poate vorbi si
despre o tratare social-politica, din partea artistului canadian, intrucat
protagonistul acestei imagini este un reprezentant, aproape arhetipal, al
clasei muncitoare iar acel cutit aristocratic Infipt in spate, poate fi privit ca o
reprezentare alegoricd a relatiei de exploatare dintre elite si clasele
muncitoare. Directia social-politica este astfel vizibila si la nivel conceptual
sivizual, din acest motiv consider cd primeaza in raport cu cea metaartistica
care, In cazul acestei imagini, potenteazd doar componenta vizuala.

Fig. 3. Sarah Hobbs, Insomnia (2000)

3. Abordarea psihologicai

Aceastd abordare vizeazd dimensiunea psihologicd a experientei
umane explorate prin intermediul fotografiei construite. Fotografii prezenti
in aceastd categorie pot fi considerati ca fiind cei mai ambiguu din punct de
vedere semantic, propunand cele mai simbolice lucrari si cele mai personale
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si idiosincratice demersuri creative. Printre cele mai influente nume pot fi
amintiti: Duane Michals, Arthur Tress sau Gregory Crewdson, printre altii.
Duane Michals este unul dintre primii fotografi serialisti si narativi, ai
postmodernismului fotografic. Acesta a explorat poetic, idei ce vizeaza
spiritualitatea, psihologia Intr-o manierd personala si imaginativa.

Teoreticianul Max Kozloff a remarcat capacitatea acestui limbaj
fotografic de a ,explora adevaruri psihologice prin intermediul reprezentarii
teatrale” (Kozloff, 1986: 97), formuland si o legdturd intre teatru si fotografie.

Artista Sarah Hobbs, in lucrarea Insomnia (2000), propune un demers
artistic aparte, chiar dacd in centrul seriei se afld diferite tulburari
psihologice (fiecare imagine este dedicatd unei tulburari specifice), in niciuna
din imagini (inclusiv in cea prezentd) nu exista o figurd umana. Exista doar
spatiul nelocuit si obiecte care se transforma in metafore vizuale si care
reprezintd urme ldsate de cineva. Se contureaza un dialog intre prezenta (ce
se vede In imagine) si absenta (figura umana) pentru a putea patrunde in
interiorul a ce Inseamnd insomnia, dar nu doar teoretic, ci si experential si
simbolic. Avem de-a face cu o tratare aproape abstractd, geometrica (prin
dialogul dintre verticalele notitelor si orizontala patului) care
reinterpreteazd aceastd conditie psihologicd Intr-o manierd universala
aproape. Acele pliuri, acel pat nearanjat si acele notite (care pot fi interpretate
si concret dar si simbolic, ca note mentale, care pot tulbura mintea
insomniacului) ating un tip de universalitate prin aceastd abordare
idiosincratica aproape.

Concluzie

Concluziondnd, aceastd propunere de interpretare a fotografiei
construite contemporane prin intermediul celor trei metode, analiza meta-
artisticd, cea social-istoricd sau cea psihologicd, toate filtrate prin
intermediul analizei narative, si-a propus sa dezvolte abordiri noi si
convingdtoare in sfera teoriei fotografiei contemporane, tindnd cont de
anumite metode recunoscute academic si unele interpretdri care pot
deschide alte perspective hermeneutice si estetice ale fotografiei construite.
Acest tip de fotografie nu este foarte prezent in literatura de specialitate, din
acest motiv un articol de acest tip poate ocupa un mic spatiu in acest context
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si poate ridica anumite Intrebari relevante si pentru alti cercetitori sau
artisti care studiaza acest limbaj.
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Transumanismul si postumanismul
in arta contemporana

Ada Muntean’

Abstract. Transhumanism and posthumanism in contemporary art explains
the influence that these ways of thinking have had over artistic production at
the end of the 20th century and beginning of the 21ist century.
Transhumanism is an intellectual movement that supports the use of new
technologies for improving the capacities of the human body, both physical
and mental and erasing its weaknesses, like disease, involuntary death,
suffering and aging. Transhumanism supports the idea that as a result of such
technological interventions of biological and mental development, people will
become post-human beings, with more extended abilities than what they
possess in the present. This way of thinking could not have been possible
without the legacy of existentialism, as it is a continuation of it: man, taking
center stage as Supreme Being, creating its own world and artificially
perfecting its body. Transhumanism and posthumanism in contemporary art
are visually and conceptually rendered as interdisciplinary approaches,
trying to fuse the organic and the non-organic, the natural and the artificial,
to synthesize the substance of contemporary society and its possible
projections in the future. In posthumanism, man, plants, animals, robots,
androids are all symbiotic and become components of a complex universe.

Keywords: body, human, contemporary, transgression, image, instrument,
corporality, performance, action, deconstruction, reconstruction, shape, identity,
process, suffering, pain, trans-humanism, posthumanism, existence, existentialism,
traditional, digital, virtual, perspective, material, matter, spiritual, visual,
expression, language, paradigm, modern, cultural context, social, dehumanization,
body art, conceptualizing, interdisciplinarity.
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Transumanismul este un curent de gandire care sustine Iimbunatatirea
fizica si psihica a omului prin intermediul tehnologiilor avansate, care au ca
premisd determinarea pe termen lung a schimbarilor conditiei vietii umane.
Termenul de transumanism a aparut in anul 1957' (Huxley, 1957, 13-17), Insa a
fost consacrat in anul 1980, odaté cu ideea de evolutie progresiva a omului,
prin care acesta va deveni ,postuman” prin abilitatile augmentate, dezvoltate
datoritad noului context social si tehnologic.

Fiind un concept controversat, transumanismul penduleazd in
perceptia colectivd Intr-o manierd duala: este vazut ca fiind extrem de
periculos pentru evolutia umand si deopotrivd indrdznet si vizionar in
solutiile pe care le propune pentru implinirea aspiratiilor omenirii. In ,,0
istorie a gandirii transumaniste”, filosoful Nick Bostrom? (Bostrom, 2005)
identificd un inceput al transumanismului in perioada iluminismului si a
umanismului renascentist. In secolul XX, eseul Dedal: stiinta si viitorul al lui
].B.S. Haldane® (Haldane, 1923) stipuleaza importanta geneticii si a stiintelor
in biologia umana.

Umanitatea este rezultatul a 3.8 miliarde de ani de procese si
experimente biochimice, evolutia fiind procesul care a adus omul in stadiul
actual. Dezvoltarea psihicului si a constiintei au extins preocuparea omului
si In afara scopului de reproducere a speciei si transmiterii genelor noilor
generatii, Impingandu-l citre experimentare si reflectie asupra lumii si nu in
ultimul rénd Inspre modelarea ei. Ceea ce a inceput ca umanism, constituit
transformat In transumanism, un demers de a revolutiona umanul prin
tehnologiile avansate. Schimbarea naturii umane poate fi una dintre cele
mai periculoase idei din istoria omenirii, insd si una dintre cele mai
eliberatoare.’ (Fukuyama, 2002, 35-40)

Transumanismul ia in calcul doud aspecte, si anume urmarirea
consecintelor pe care impactul tehnologiei le-ar putea avea asupra rasei
umane si modul in care tehnologia actuald poate ajuta la Imbunitatirea
societatii. Trei coordonate centrale sunt analizate si dezbdtute in aceasta
miscare de gandire: longevitatea, inteligenta si bunastarea omului, analizate
in ansamblu. Preocuparea pentru longevitate se manifestad prin combaterea
bolilor si Imbundtitirea sistemului imunitar prin cu ajutorul noilor
tehnologii din medicind. Aceasta se manifesta prin stoparea sau Incetinirea
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degraddrii unor secvente ale ADN-ului, degradare care nu poate fi neaparat
catalogatd ca boald, ci pur si simplu Imbatranire. Ganditorul futurist Ray
Kurzweil postuleaza ipoteza de a conecta biologic corpul uman cu noi
dispozitive informatice (integrarea unor cip-uri in corp) pentru o mai buna
functionare a acestuia si o mai buna conectare cu cei din jurul nostru, crednd
premisele unor relatii simbiotice Intre oameni si intre oameni si masini /
roboti / Inteligentd Artificiald. Dezvoltarea incredibil de rapida a Inteligentei
Artificiale (A.I), care surclaseazd de departe inteligenta umana, ar putea avea
efecte devastatoare asupra rasei umane daca ar actiona Impotriva ei si nu in
virtutea Imbunatatirii vietii acesteia. Se presupune cd integrarea Inteligentei
Artificiale In cotidian ar propulsa existenta umana Inspre o epoca a ,super-
inteligentei”, dar aceastd integrare ar fi riscantd din punct de vedere
ontologic.” (Kurzweil, 2005, 121-122)

O preocupare importanta in transumanism, enuntata de David Pearce,
este aceea de a elimina suferinta din existenta umand, considerdnd ca
aceasta este rezultatul unui balans chimic din creier, afirmand ca omul nu a
fost creat pentru a fi fericit, suferind de o anxietate si nemultumire specifice
unui comportament bazat pe supravietuire si nu pe vietuire. ¢ (Pearce, 2017,
55-56). Evolutia speciei a condus la schimbarea stilului de viatd si la
eliminarea unor greutdti in procesul de supravietuire, insa natura umana de
vanator si cuceritor nu s-a schimbat, acea anxietate, agresivitate, gelozie care
in perioade istorice anterioare ajutau in mobilizarea pentru iesirea din
situatii-limitd sunt privite ca surse de depresie, pentru oamenii din prezent.
Astfel, Pearce afirma cd prin intermediul noilor tehnologii putem imbunatati
genele noastre, prin determinarea incd de la nastere a unor trasaturi
biologice si psihice specifice - care sd modeleze ulterior personalitatea si
evolutia sociald a individului, asa-numitul om imbunatatit genetic, cu sanse
mult mai reduse de a dezvolta boli psihice si fizice. Acestea ar da nastere unui
om care ar suferi mai putin, chiar dacd ideea de fericire absolutd rdméne in
continuare idealista intr-o societate a maximei bundstari. Aceste modificari
si mutatii la nivel morfologic, gdndite strict intr-un sens pozitivist corporal
se disociazd total de ideea/ posibilitatea de gasire a echilibrului prin
intermediul unei spiritualitdti si marseazd doar pe Imbundtdtirea
perisabilului.
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Transumanismul si postumanismul in arta contemporana se traduc
vizual si conceptual in demersuri care au ca mizd o fuziune intre organic si
anorganic, intre natural si artificial, o sintetizare a substantei societatii
contemporane si a posibilelor sale proiectii din viitor. In postumanism, omul,
plantele, animalele, robotii, androizii intrd in simbioza. Filosoful Gilles
Deleuze problematizeazd doud procese si anume devenirea-animal
(egalizarea regnului animal cu specia umand) si devenirea-masina
(eliminarea opozitiei dintre natural si artificial).” (Deleuze & Guattari, 1972,
43-44). Exista artisti contemporani ale ciror demersuri vizeaza si tatoneaza
paradigma transumanista si postumanista, precum performerul Grace Jones,
cu proiectul sdu Corporate Cannibal, esentializand digitalul post-cinematic.
Pictorul Desmond Morris, a carui preocupare pentru etologie a produs carti
precum Maimuta goald si Zoomenirea. Sau artista experimentald Perdita
Philips care introduce pdsari in proiectele sale interdisciplinare — The Great
Bowerbird.? (Oancea, 2017)

Intr-un interviu pentru Spike Kunstmagazin, artistul australian
Stelarc  marturiseste despre relatia sine-corp-societate, cd 1In
contemporaneitate, sinele s-a descentrat si dizolvat. Facand referinte la
Deleuze si Guattari, acesta afirmd cd identitatea si subiectivitatea sunt
dinamice si instabile, cu fluxuri incerte determinate din exterior, intr-un
context tehnologic. Stelarc povesteste despre limbaj din perspectiva
fiziologicd si despre specificul creierului, despre care acesta crede ci nu
adaposteste o minte la nivel abstract, ci se constituie doar dintr-un sistem
organic de tesuturi si nervi care realizeaza procesul de comunicare pe diferite
niveluri. Discutdnd despre uman si despre nuantele acestuia in prezent,
artistul marturiseste cd a fi uman poate insemna, de fapt, a nu mai fi uman
deloc, In acceptiunea termenului de pana acum, In contextul conectarii si
fuzionarii corpului cu dispozitive tehnologice noi.’ (Harasser, 2016, 119)

In anul 1992, expozitia de grup Post Human, curatoriata de Jeffrey
Deitch, a explorat maniera prin care Internetul, Inteligenta Artificiald si
chirurgia plastica au contribuit la schimbarea perceptiei a ceea ce Inseamna
si fii uman. In conceperea Post Human, curatorul a investigat simbioza
dintre bioinginerie, chirurgie plastica si Inteligentd Artificiald in crearea
premiselor urmatorului stadiu de evolutie al umanului, care se afli deja in
fazad incipientd. Cu o preocupare pentru intersectia dintre noile tendinte
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sociale si artistice, acesta i-a inclus in proiect pe Matthew Barney, Christian
Marclay, Jeff Koons, Cindy Sherman, Charles Ray, s.a. pe care i-a considerat
vizionari In ceea ce priveste predictibilitatea paradigmelor noului mileniu ce
avea sd Inceapa.” (Deitch, 2016, 39-40)

Pentru Jeffrey Deitch, In conceperea unei expozitii tematice de acest
gen, a fost important sa selecteze artisti care se cunosteau si isi cunosteau
reciproc preocupadrile si experimentele artistice. Astfel, l-a inclus pe Damien
Hirst (britanic) aldturi de artisti americani, precum Matthew Barney si Jeff
Koons. Una dintre mizele acestei expozitii a fost ca aceasta sid devina o
experientd perceptiva chiar si pentru cei care nu au putut veni si o vada fizic,
elaborand un ,eseu vizual” sub forma unui album fotografic. Post Human a
fost itineranta, deschizdndu-se la un muzeu privat in Lausanne si mai apoi in
locatii precum Castello di Rivoli (Torino), Deichtorhallen (Hamburg), Deste
Foundation (Atena), Israel Museum (lerusalim) pe parcursul anilor 1992-
1993." (Deitch, 2016, 39-40)

Tema fizicalitatii si cea a idealului corporal promovat de mass-media,
au fost coordonatele centrale ale acestei expozitii, reunind lucrari ale unor
artisti de talie mondiald. In modelarea perceptiei identitare, mass-media
vehiculeazd prototipul unei frumuseti artificiale, cu proportii fizice
imposibil de atins si de cele mai multe ori modelatd de Photoshop in virtual,
iar In realitate, prin interventii chirurgicale, care devin niste intruziuni in
aspectul natural al infatisdrii umane. Omul nou, omul asa zis dezirabil,
»frumos” al secolului XXI este supus unor presiuni sociale imense datorita
unor standarde pe care ,trebuie” si le atingd: si arate impecabil, sa fie
eficient, sd aiba succes social. Identitatea umana nu poate fi incadrata in
stereotipuri, aceasta fiind modelatd genetic, temporal si social. Intr-o
societate care determind individul sa dezvolte obsesii fata de aspectul estetic
al propriei Infatisari si a valorii sale In societate, demersul Post Human a fost
de a problematiza noua paradigma post-moderna in care se insinueaza:
standardele estetice, sociale si morale care determind aparitia acestui om
nou al secolului XXI, cu o identitate hibrida si fragmentard, obsedat de
perfectionare si de stoparea Imbdatranirii, pentru a evita moartea cu orice
pret.

Post Human a prezentat sculpturile antropomorfice ale artistilor Kiki
Smith, Pia Stadtbdumer, Paul McCarthy si Robert Gober cu accente grotesti
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si provocatoare vizual si conceptual, precum si lucrdrile cu referinte
pornografice ale lui Felix Gonzalez-Torres, Ashley Bickerton, Charles Ray si
Jeff Koons. Alti artisti, precum Cindy Sherman, au analizat perspective din
mass-media aplicate corpului feminin in fotografie, iar Janine Antoni a
folosit cuburi din ciocolata pentru a evidentia indirect relatia problematica
pe care o are omul contemporan cu alimentatia In vederea pastrarii
standardelor corporale. Sylvie Fleurie a conceput instalatii din pantofi si
posete foarte scumpe, precum Chanel, pentru a chestiona comodizarea
bunurilor de lux. Fotografiile lui Clegg & Guttmann ale unor directori de
corporatie evidentiau cum puterea, producerea in masa si moda impusa in
anumite contexte sociale submineazd individul si societatea privitd ca
intreg, atat pe plan fizic cat si psihologic." (Deitch, 2016, 39-40)

Jeffrey Deitch imagineaza viitorul postuman al artistilor ca fiind unul
posibil si complex, rimanand una dintre singurele profesii ce nu va putea fi
inlocuitd integral de un computer, specificitatea ei fiind individualitatea
umana.

Un alt demers artistic relevant este cel al artistului transsexual Hans
Scheir], care s-a propus, dupa un tratament de cinci luni cu testosteron, ca o
sinterventie publicd mobild”, incetdnd sd apartinid ,factiunii feminine a
societdtii”, fard a face trecerea completa spre genul masculin, experimentand
genul fluid. In anul 1998, a elaborat un film, Dandy Dust, In care a
experimentat vizual fuziunea sexelor si transgresiunea moralitdtii,
constituindu-se ca un proiect-testament al carui radicalism formal are ca
mizd egalitatea perceptiei lucrarii de artd cu intensitatea vietii. Arta lui
Scheirl problematizeazd cibernetica, fabricarea, reproducerea mecanica,
insd evocd si cele mai intime sentimente si experiente umane, fiind o
explorare a subconstientului In manierd grotesca si totodatd fantasy.
Multiplicarea identitard este una din temele centrale ale lui Scheirl, fiind
prezentatd predominant alegoric. Artistul, explicind corpusul siu de
proiecte video si cinematografice, artistul descrie un proces in elaborarea
acestora care constd in ,dezvoltarea unui limbaj cinematografic care
lichefiaza ierarhiile corpului: sdngele comunicd prin proiectie luminoasa,
pielea prin textura imaginii”, iar travestirea (a fi drag) se traduce prin parodie
si simulare, conform viziunii lui.?(Barshee, 2016, 42-43).
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Artistul newyorkez Ian Cheng realizeaza instalatii video constituite din
simulari digitale cu parametri de miscare presetati, ce Infitiseazd un
ecosistem virtual si personaje ale caror actiuni sunt partial regizate, partial
lasate hazardului, lucrdrile avand un caracter autoreferential. Ian Cheng
exploreazd natura mutatiilor si capacitatea omului de adaptare in fata
schimbarii. Folosind principiile design-ului de jocuri video, a stiintei
cognitive si a improvizatiei, artistul a dezvoltat simulari live - care se petrec
in timp real - materializate in lumi virtuale care au ca structurd o programare
de baza, Insi se dezvolta organic fira interventia artistului, fara a avea un
final determinat. Ceea ce se dezvolta din acest cod primar elaborat de Cheng
sunt personaje digitale antropomorfice si animale cu comportamente
necontrolate, care realizeaza actiuni ce provoaca receptorului o experienta
pe care artistul o numeste ,gimnastica neurologicd”.* (Jetzer, 2016, 102-103).
Aceasta se manifestd perceptiv prin anxietate, confuzie si disonantd -
elemente cognitive care Insotesc experienta perpetuei schimbari formale si
narative ale lucrdrilor sale. Prin aceste simulari, lan Cheng exploreaza relatia
pe care omul contemporan o are cu nedeterminarea ca factor central ce
influenteaza specificul existentei actuale.

Trilogia Emissary (2015-2017) se constituie dintr-o serie de simuldri
digitale imersive, descrise de artist ca fiind ,niste jocuri video care se joaca
singure™ (Jetzer, 2016, 102-103) si care contempleazd anumite Intrebari
mereu de actualitate, cum ar fi evolutia, originea subconstientului uman si
moduri de supravietuire in fata unei existente absurde si haotice. Sunt lumi
virtuale ale subconstientului, ale unui prezent alternativ sau a unui viitor
imaterial, in Intregime digital si coordonat de A.IL. (Inteligentd artificiala).
Seria se materializeaza sub forma unor instalatii care transforma spatiul
expozitional Intr-un cadru asemandtor unui portal, ce permite ca si context,
impactul vizual al acestor naratiuni digitale relative si volatile. Imagistica
lucrérilor este una familiara si recognoscibild, fiind relationatd estetic cu
design-ul tridimensional al jocurilor video, extrem de raspandite in cultura
de consum contemporand. Lipsa unui fir narativ concret si prezentarea
acestora In spatii expozitionale private sau muzeale, conferd lucrarilor
digitale ale lui Cheng o atmosfera rafinatd, oarecum bizard si provocatoare,
cu un caracter SF (Science Fiction).
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De la inceputul secolului XXI, tehnologia informatiei a inceput sa
creeze conexiuni Intre corpuri si lumea exterioard lor, pe de o parte - si lumea
interioard a mintii umane, pe de alti parte. In prezent, omenirea elaboreazi
ajutoare mecanice si digitale pentru imbundtatirea calitatii vietii, proiectdnd
un viitor in care robotii vor prelua marea majoritate a muncii fizice pe care
oamenii o efectueaza In prezent si nu numai. Inteligenta Artificiala urmeaza
sd se insereze In toate ungherele existentei umane si chiar sd depaseasca
capacititile psihice si intelectuale ale omului. Astfel, se contureazd o
reorganizare radicald in centrul notiunii de ,uman”, omul de secole
identificAndu-se drept ,creator” si reprezentdnd centrul lumii sale. In
proiectia unui posibil viitor, oamenii vor crea lumea In care vor trai ajutati
de roboti, hibrizi si de fiinte postumane, imbunatétite biologic si psihic.’
(Angerer, 2016, 79-80).

In anii 1980, Donna Haraway a plasat oamenii ca specie intre animale
si masini/roboti, declardnd in lucrarea sa Cyborg Manifesto faptul ca in
momentul in care granitele dintre natural si artificial vor deveni ambigue,
vor apdrea hibrizi de tipul jumditate om/jumdtate animal, jumaétate
om/jumatate robot, fiinte compozite si cyborgi. Oamenii vor trai alaturi de
aceste fiinte postumane hibride intr-o noua paradigma de interconectivitate,
crednd premisele unei lumi eclectice ontologic si hiper-tehnologizate din
punct de vedere social. Arta vizuald contemporand consemneazd aceste
teorii si proiectii ale viitorului, incepand cu analiza prezentului, care
progresiv se hibridizeaza si in acelasi timp fluidizeaza granitele sociale si
umane stabilite de istoria recentd, punand bazele unei societdti futuriste.
Imersiunea digitalului si a realitdtii virtuale in artd, inserarea tematicii
genului fluid si spargerea barierelor sexelor, descrierea procesului de
robotizare si de mecanizare a cotidianului si experimentele de imbunatétire
morfologice postumane contureaza o noud paradigma de raportare fatd de
corpul uman.

Preocuparea pentru complexitatea fizica si psihicd de imbunatétire a
corpului perisabil si incercarea de eliminare a suferintei din existenta
omului marcheazad o noud etapa in evolutia speciei si anume o luptd aroganta
impotriva mortii printr-o incercare de intelegere a vietii dintr-o perspectiva
materiald, oarecum reductiva. Arta serveste ca oglindd in revelarea societatii
actuale si proiectiei celei viitoare, Incorporand toate mijloacele tehnice si
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conceptuale necesare pentru a o putea analiza fidel si sugestiv, acestea fiind
extrase din realitatea palpabila. Perfectibilitatea omului, imaginata in arta,
se traduce prin experimente hibride, radicale, ce problematizeaza o lume tot
mai nesigurad si mai ambigud sub invelisul sigurantei noilor descoperiri
tehnologice. Viata contemporand este un tdradm al liberului arbitru si al
reinventarii sexuale, fizice si sociale ale individului, devenind o experienta
de cautare a perfectiunii, a libertétii absolute si de ce nu, a unei posibile
nemuriri, printr-un demers demiurgic previzibil si totodatd absurd prin
mizele sale. Arta contemporand se racordeazd cu mijloacele sale la
transgresiunile corpului, construind in jurul sdu un univers imersiv si
incitant, pertinent in problematizarea noilor paradigme umane.
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Efectul asemic - straturile duble ale receptarii,
inadecvarea si anti-iconologia

Iulia Nia’

Abstract. This paper aims to acquaint the reader to the realm of asemic
writing, a phenomenon and art practice that has gained notoriety in the last
two decades, mainly by virtue of the online activity and initiatives of the
community gathered around it. A hybrid between abstract art, writing and
calligraphy, but bordering with other disciplines like literature or music,
asemic writing identifies its precursors in personalities like Henri Michaux,
Roland Barthes, Paul Klee and a number of other modernist artists and
writers. Their interrogation of the limits of language, semiology and
expression in general are what gave the substance of their experimentation
with signs, alphabets and various notations. In the academic world, this
subject has recently been approached by Peter Schwenger in his book Asemic:
The Art of Writing (2019, University of Minnesota Press, Mineappolis), setting
the theoretical base for further research and gathering the main definitions
and attitudes of the existing community of asemic writers. He coined the
concept of the asemic effect, explaining the dynamics of interacting with such
artworks and asemic visual products overall. This article intends to expand
and apply this conceptual framework in an interdisciplinary approach in
order to determine the implications of a freer and more fluid manner of
interpreting and receiving art. To do so, it proposes methods like cultivating
an inadequacy and anti-iconology — that is, to temporarily dislocate the
conventional interpretation of art. The ultimate goal of these inquiries is the
unveiling of a bidirectional transformative character that would allow the
contemplated object to reveal itself in an unexpected way, as well as new
aesthetic experiences of the viewer.

Key words: asemic writing, iconology, interdisciplinarity, semiology, abstract art..

Masteranda, Universitatea de Artd si Design Cluj-Napoca.
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Introducere In scrierea asemica

Acest demers de cercetare a avut la origini opera artistului Henri
Michaux. Poet si artist vizual, dar si pianist, acesta a fost, Intr-o prima faza,
exemplarul ideal al interdisciplinaritatii. Opera sa s-a dovedit parte a unui
elaborat fenomen artistic, citeva decenii mai tarziu: scrierea asemica (fig. 1).
Un hibrid intre scriere si imagine, permeat de prezenta caligrafiei si a variilor
sisteme de notatie, scrierea asemicd ridicd probleme precum natura
semnului si a semnificatiei, arbitrarietatea acestora, conventiile scrierii. A
devenit interesul central al unei comunitati deja Inchegate in jurul anilor
2000, continuand sa creascd atat in mediul online, cat si prin publicatii si
proiecte ale artistilor. Dincolo de farmecul estetic si conceptual al
fenomenului artistic pe care il are ca nucleu, aceasta practica are o trasatura
exceptionald: dat fiind cd scrisul, scrierea, sunt parte a oricdrei civilizatii,
acest tip de productie vizuald poate fi asimilat in orice culturi. In fapt, un
numadr semnificativ de precursori ai scrierii asemice — inclusiv Michaux —
s-au intors cu precddere spre Asia si spre Orientul Mijlociu. Practicile
artistice intalnite au Imbogatit considerabil atat stratul conceptual, cat si
limitele estetice ale experimentarii cu scriere si semnele, in special datorita
importantei caligrafiei in cadrul acestor culturi. Comunitatea de astdzi
formata in jurul practicii scrierii asemice, indiferent de titulatura pe care o
preferd (poeti, poeti vizuali, caligrafi, artisti vizuali s.a.m.d.), are o calitate
interculturald care se traduce printr-un potential nemasurat de diseminare
si dezvoltare, Intocmai datoritd transferurilor culturale.

Termenul asemic provine, conform lui Peter Schwenger, din doud
surse, ambele avand legédtura cu scrierea, insa niciuna In acceptiunea de fata.
Roland Barthes (1989) il foloseste pentru a desemna greselile de scriere sau
redactare (asa-zisele typos). Jacques Derrida (1981), pe de alta parte, se refera
la spatiul dintre cuvinte drept ,spatiere asemicd” (asemic spacing). Jim
Leftwich si Tim Gaze sunt cei ce vor vorbi ulterior de scriere asemicd propriu-
zisd, specificand particularitatile acesteia. Textul asemic are un alt scop decat
producerea de semnificatie in sensul conventional al unui sistem de scriere,
desi se naste adesea Intr-o relatie de referentialitate cu acesta (Schwenger,
2019).

In cadrul definitiei personale ale lui Tim Gaze, ,anything which looks
like writing, but in which the person viewing can’t read any words” (Schwenger,
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2019:2), chiar si un scris de ménd urat se incadreaza in acest fenomen. In
astfel de conditii, caracterul asemic al unei scrieri survine ca o lipsa de
mediere Intre semn si cititor: lacuna dintre ei nu inregistreaza vreun sistem
lingvistic familiar. Neavand loc un act al recunoasterii, asemia se naste.

Jim Leftwich are o atitudine simultan volatild si loiala fatd de
terminologia scrierii asemice. Desi a fost unul din cei care au definitivat
aceasti denumire, un deceniu mai tarziu, in 2011, acesta afirma ci asemia
este un ideal imposibil: , There is no such thing as asemic writing. In fact, there is
no such thing as asemic anything. Everything is readable. [...] the asemic is an
unattainable ideal. [..] My strategy for protecting the asemic is to deny its
existence” (Leftwich, 2016). Leftwich afirm3, astfel, caracterul aspirational al
scrierii asemice, care devine o repetatd incercare de a se produce ca atare, de
a se adecva cu propriul termen. Ramanand un ideal intangibil pentru artisti,
acestia isi redirectioneaza efortul, asuméndu-si ca mizd procesualitatea
(Giovenale si Leftwich, 2015).

In 2016, Christian Bok (2016) abordeazi scrierea asemici prin alegoria
scriitorului Jorge Luis Borges din The Library of Babel. Cartile bibliotecii
imaginate de scriitor contin toate combinatiile posibile ale alfabetului, asa
incat gisirea unei fraze coerente devine un fenomen exceptional. Bok sustine
cd aceastd alegorie ,inverts the dominant norms of semantic value in order to
suggest that meaningful statements constitute only the tiniest, fractional subset of
an even greater, linguistic matrix” (Bok, 2016:25). Bok ridica astfel problema
tenebroasa a semnificatiei In raport cu doud aspecte: pe de o parte, conventia,
iar pe de alta parte, Intdmplarea, accidentul, hazardul sau inconstientul in
calitate de instrument, in practici precum dicteul automat al
suprarealismului sau poeziile dadaiste realizate din cuvinte decupate din
ziare, asezate intr-o ordine aleatorie.

In teza sa de doctorat despre poezia asemicd, Isaac M. Montgomery
(2022) cautd sa clasifice diferitele forme experimentale ale poeziei,
delimitandu-le cu certitudine in cadrul unui ,spectru scris-artd”, pe care sunt
dispuse varii forme de creatie (roman, poezie, poezie post-semantica, poezie
asemicd, micrografie, desen, sculpturd). Aceastd clasificare este izvorata
integral din subiectivitatea autorului, fiind la fel de reductionistd in
substantd pe cat este de lacunard in saltul inexplicabil de la desen la
sculpturd, amintind de o Intreagd traditie a esteticii vestice care cduta sa
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ierarhizeze artele pe baza criteriului tiranic al mimetismului. De asemenea,
tradeaza premisa conform careia scrierea (in oricare dintre formele sale care
sunt mai mult scriere decdt artd, conform spectrului) si arta sunt doud sfere
diferite care permit minime suprapuneri sau tangente. Este posibil ca autorul
sé fi folosit in mod superficial termenul de arta (referindu-se la arta vizuala)
in loc de imagine. In contrast, lucrarea de fati opereazi cu definitia ampli a
artei (literaturd, arte vizuale, muzicd etc.) si trateazd toate manierele de
hibridizare a artei vizuale cu poezia ca avand cel putin o componentd asemici
sau asemizantd, adica o interferentd dintre text si imagine care face aspectul
textual sd dispard atunci cand este observat aspectul vizual si viceversa.
Acest fenomen este similar cu cel discutat de Ernst H. Gombrich (1973) in
legdturd cu faimosul desen din Psihologia stilului, unde iluzia opticd nu
permite perceptia simultand a imaginii iepurelui si a ratei. Un astfel de
iepure-rata este si scrierea asemica.

Scrierea asemica primeste mai multe conotatii, una din ele fiind strans
legata de producerea unui efect asemic. Existd, intai, un tip de scriere asemica
nascutd pe un fond de intentionalitate, asumatd ca program estetic si
conceptual de o comunitate de artisti ce 1si insusesc In mod explicit aceasta
practici. In al doilea rand, existd o scriere (perceputd ca) asemica rezultata
fie din necunoasterea unui sistem de scriere, fie din diferite accidente (asa
cum ilustreaza exemplul lui Barthes) sau citiri alternative. Cel de-al doilea va
servi ca punct de pornire al analizei si extinderii conceptului de efect asemic.

Efectul asemic. Tensiunea figurativ-abstract

,This is the asemic effect, suspending the observer in a productive tension”
(Schwenger, 2019:10), scrie autorul In analiza lucrarii Graphic Object (1967) a
Mirei Schendel, care constd intr-o suma de litere dispersate pe suprafata
hartiei (fig. 2). Desi acestea sunt recognoscibile, refuza semantica. In acest
sens poate fi propusa o intelegere alternativa a termenului figurativ in raport
cu scrierea, una care sa desemneze literele sau semnele care apartin unui
sistem de scriere conventional, In aceeasi maniera in care, pentru artele
vizuale, figurativul desemneaza o corespondentd cu un obiect real. Cici, daci
iluzia relatiei semnificat-semnificant ar fi suprimata, iar cuvintele exista
exclusiv Intr-o relatie de referentialitate reciprocd, asa cum sustine Jacques
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Derrida (1967), atunci cuvintele ca atare devin astfel de obiecte, iar caracterul
figurativ pe care il acomodeazi ar fi echivalentul unei auto-semnificare. Un
astfel de punct de vedere ar insemna nu numai investirea cuvantului cu un
alt statut ontic, ci si asimilarea componentei sale vizuale. Asadar, literele sau
semnele existente Intr-o conventie - si, implicit, fiecare cuvant — devin niste
actori oarecare ai lumii, prezente concrete, nu numai atunci cand sunt
materializate In scris, ci in aceeasi maniera in care frumusetea, spre exemplu,
existd in lume ca sumd a manifestarilor sale concrete.

Limbii i s-a speculat un statut privilegiat — unul diferit de a traduce, pur
si simplu, categorii ale experientei — In cazul poeziei. Murray Krieger (1992),
vorbind despre maniera in care estetica de secol XVIII s-a concentrat pe
stabilirea unei corelatii rigide dintre artd si simturi (anume, despre gdsirea
unui simt corespondent fiecdrui tip de artd), analizeaza conceptia filosofului
Johann Gottfried von Herder conform céreia poezia depdseste simturile.
Limba dobandeste, astfel, o dubla naturd, ca material sensibil si inteligibil
deopotriva. Respingand clasificarea poeziei ca artd temporald — in opozitie cu
pictura ca artd spatiala — de citre Gotthold Ephraim Lesing, Herder sustine
cd poezia, apeland atat la auz, cat si la suflet, transforma timpul in spatiu,
deoarece iese din logica linearitatii vorbirii sau scrierii obisnuite, revelandu-
se deodatd. Caci, crezand In cuvinte ca semne arbitrare, Herder declara ca
semnificatiile poeziei nu sunt conectate cu stimuli senzoriali, adresandu-se,
in termeni platonici, Lumii Inteligibile. Adresandu-se imaginatiei, poezia
transcende temporalitatea prin depasirea consecutivitatii secventei verbale,
se manifesta ca ,instantaneitate” (Krieger, 1992:150). ,Language has a body and
the body has a language” (Benjamin, 1999:133): corpul limbii - prezenta
cuvintelor, a literelor si a semnelor in lume - poate fi considerat aspectul sau
figurativ. Asadar, ce anume constituie componenta sa abstractd?

Keith Moxey (2013) priveste pictura The Battle Between Carnival and Lent
(1559) a lui Pieter Bruegel cel Batran si, Intr-un proces intermitent (precum
iepurele-ratd din randurile de mai sus), vede fie imaginea propriu-zisd, asa-
zisul subiect al lucrarii, fie o suma de pete (blots) de culoare, organizate pe
suprafata unei panze. In acest joc al pendulirii, Moxey sesizeazi ci acest tip
de a privi lucrarea o transforma, la limitd, intr-o picturd abstracta, deoarece
i permite materialitatii sa se arate, eclipsdnd iluzia imaginii figurative
reprezentate. , The picture is composed of both language and presence” (Moxey,
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2013:83), scrie autorul, intelegdnd prin prezentd capacitatea imaginii de a-si
depasi functia de semnificare si, absorbind caracteristicile antropomorfe ale
creatorilor sai, sd actioneze (in sens fenomenologic, acel intraductibil agency).
Imaginea, avand posibilitatea de a se revela pe sine dincolo de semnificatia
sa conventionald impusa — contextul istoric si cultural in care a fost creatd —
, Isi impune propria temporalitate sub forma unei vieti proprii. Elementele
narative ale picturii par intretdiate de prezenta imaginii in sine, In pura sa
materialitate. Astfel, dubla naturad a imaginii ar consta in existenta sa ca
obiect istoric si ca obiect viu, In sensul reactualizarii interpretative continue
care se datoreazd existentei sale in prezent.

Un alt caz edificator in ceea ce priveste relatia dintre figurativ si
abstract 1l reprezintd Saisir, una din cartile ce contin experimentdrile cu
semne ale lui Henri Michaux (1979). Analizand tendintele contradictorii ale
ilustratiilor, Nina Parish introduce cadrul conceptual de ,mimetic drive”
(Parish, 2007:148), descriind incercarea lui Michaux de a reprezenta aspecte
ale lumii inconjurédtoare sub forma unui bestiar, printr-o serie de imagini
abstracte, asemice (fig. 3). Dintre toate cautdrile lui Michaux in ceea ce
priveste semnele, aceastd publicatie este strabatutd de tensiunea dintre
refuzul figurativului si dorinta de a reda (to render), diferentiindu-se de
celelalte prin acest aspect. Peter Schwenger investigheaza si el acest caz
deosebit al creatiei lui Michaux. Pornind chiar de la titlul cartii, tradus in
englezd ca Grasp de catre Richiard Sieburth, Schwenger este de parere ca
,signs are graspings” (Schwenger, 2019:29), o dinamicd a imaginii care 1i
alunecd artistului printre degete, mereu intre figurativ si abstract. Acest
interstitiu poate fi inteles ca procesualitate permanentd, ca o imposibilitate
a imaginii de a se finisa in ceva figurativ, In ceea ce aspira sa reprezinte.

Artistul Jaume Plensa (n. 1955, Barcelona) ne ofera o a treia perspectiva
asupra tensiunii figurativ-abstract. Creatia sa variatd cuprinde sculptura,
desenul, gravura, lucrari de for public, publicatii, dar si colaborari cu opere
si teatre (Plensa, 2022). Totusi, elementul grafic este chintesential in
productia sa artistica, iar desenele sale oferd o abordare ineditd a scrierii
asemice integrate in forme figurative. Lucrarea Shadow (study) I (mixed
media pe hartie) din anul 2009 (fig. 4) Intruchipeaza o siluetd umana
construitd din literele amalgamate ale alfabetului latin, grec, arab, berber
(Tamaziyt), putdnd fi identificatd chiar o ideogramd chinezeascd care
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desemneaza cuvantul maimutd. Aceste multiple identititi culturale strabat
trupul anonim, sugerdnd un soi de Babel internalizat al figurii umane
alienate, care sfarsesc prin a-i anihila identitatea personald. Acest desen
decurge din aceeasi logicd precum lucrarea Mirei Schendel fatd de care
Schwenger a formulat conceptul de efect asemic. Daca literele si semnele ar
fi inldturate, chiar si in forma asemica In care se regasesc in aceasta lucrare,
silueta s-ar dezintegra.

Trupul a cdrui carne este alfabetul: language has a body and the body has
a language.

Tipuri de citire: straturile duble ale receptarii, inadecvarea
si anti-iconologia

Ce efect produce aceastd manierd de a privi imaginea daca nu unul
asemic? , The potential of meaning and unmeaning” (Moxey, 2013:83) sau, mai
bine: ,Qu’est-ce qu'une ressemblance sans dissemblance?” (Michaux, 2004:939).
Imaginea are capacitatea figurativa de a reda un subiect, dar si de a parea
abstractd, depinzand In mod integral de tipul de privire care i se acorda.
Limba se poate prezenta ca figurativd — existenta ca atare a cuvintelor sale —
si ca abstractd, atunci cand, In locul citirii conventionale (echivalentd citirii
unei imagini asemeni unei naratiuni), aceasta este tratata ca o suma de linii,
pete, insemnari. In ambele situatii, potentialul vizual al limbii si, implicit, al
scrierii, este fundamental. Cici vizualului i se speculeazé asocierea cu un tip
alternativ de epistemologie, unul in care imaginea este cititd in mod diferit
fata de text. Moxey (2013) vorbeste despre o citire a imaginii care renuntd la
idealul translatarii perfecte, exhaustive, intr-un limbaj verbal conventional.
Falia dintre scriere si imagine s-ar datora, astfel, nu unei superioritati a unui
limbaj fata de celdlalt, ci fatd de tipul de intelegere aplicat.

Filosoful Vilém Flusser traseaza distinctia dintre ,line thought” si
surface thought” (Flusser, 2002:22). In timp ce prima se referd la citirea
lineard asociatd scrierii, cea de-a doua are o traiectorie zigzagata,
imprevizibila. Totusi, diferenta nu consta doar intre o linie dreapta si una
intretaiatd; caci, spune Flusser (2002), In cazul imaginii, sinteza poate
preceda analiza. Asadar, subiectul imaginii poate fi receptat integral si
interpretat ulterior, in timp ce un text scris cere o urmarire consecventa si
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completd a liniei sale pentru indeplinirea semnificdrii. Intr-o astfel de
perspectiva, citirea haoticd a imaginii 1i permite privitorului o libertate
considerabila.

Peter Schwenger adopta cadrul conceptual al gdndului de suprafat
(,surface thought”) in teoretizarea efectului asemic: atunci cand linearitatea
citirii este suspendatd, Insasi epistemologia se produce altfel decat linear
(Schwenger, 2019). Acest tip diferit de cunoastere nu este inferior celui
traditional — din contrd, o linie care Isi asuma o traiectorie non-lineara este o
alegorie a unei epistemologii bazate pe interconectare: linia care permite
interdisciplinaritatea. Flusser distinge in cadrul unui astfel de tip de
cunoastere doud ipostaze: ,imaginal thought”, exprimarea unui concept prin
imagine, si,conceptual thought” (Flusser, 2002:40), traducerea imaginii printr-
un concept. In aceeasi linie de gandire, Murray Krieger celebreazi faptul ci
textul produce noi imagini in mintea cititorului in cadrul demersului sau
descriptiv (Moxey, 2013).

Dincolo de variile pozitii existente asupra ekphrasticii, cert este faptul
cd imaginea presupune un alt tip de receptare decét textul; cd dorinta de a
imblanzi imaginea sub forma unei linearitati atesta faptul ca citirea acesteia
are loc intr-o formd diferitd. Dupd cum am vazut, nu linia In sine este
problema, ci unidirectionalitatea sa. Prin simpla dislocare a acestei forme —
linia dreaptd internalizata ca marcd a textualitatii —, produsul vizual cu care
ne confruntim apare mai degrabi ca imagine. In cazul dispunerii circulare a
limbajului, spre exemplu, desi existd o directie de citire, este facilitatd o mai
mare libertate a privirii, constand in traiectorii zigzagate caracteristice citirii
imaginii (fig. 5). Chiar daca linearitatea este standardul alegoric al unor
domenii precum epistemologia sau istoria, alegoriile bazate pe o forma
circulard sunt la fel de pervazive in imaginarul universal, avind ca teme
predominante perfectiunea, unitatea, ciclicitatea si dinamica, infinitatea si
perpetuitatea (Lima, 2017). Receptarea lor inregistreazi, intdi de toate,
componenta vizuald, care faciliteazd descifrarea ulterioard a informatiei
redate, In maniera descrisa de Vilém Flusser.

Totusi, citirea si perceptia unei asemenea dispuneri nu pot coexista, ci
presupun o alternare intre doua tipuri de citire, precum in cazul dialecticii
figurativ-abstract. Acesta e un alt fel in care poate fi inteles efectul asemic.
Definit de Schwenger ca un moment de suspendare induntrul interpretarii,
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indiferent dacd imposibilitatea de a citi (anume, de a descifra un text in sens
conventional) este doar o stare temporard, este vorba, in orice caz, un
moment asemic.

Daca acest fenomen are loc atunci cand textul este dispus astfel, fiind
mai usor de identificat datoritd formei circulare receptate ca imagine,
inseamnd ca receptarea formei are loc si In cazul unor texte dispuse
convential, dar, din pricina obisnuintei, acest fenomen nu este sesizat.
Putem, spre exemplu, recunoaste (sau specula) tipologia unui text pe baza
asezarii sale In pagina. Asadar, acest fenomen are loc si daca alternam intre
aceste tipuri de citire Tn mod wvoit In cazul unui text linear. Pentru
conceptualizarea acestui tip de alternanta a citirii, aceastd lucrare propune
ideea de straturi duble ale receptirii. In estetici, problema perceptiei si
problema receptarii sunt fundamentale, iar lucrarea de fata nu isi propune
si aprofundeze aceste aspecte. In schimb, ideea unei duble receptiri survine
pe baza unei observatii asupra limbii roméane.

Intr-o astfel de logici se inscrie orice demers de chestionare a limbii si
a etimologiei, un exemplu elocvent in acest sens fiind lucrarea Cuvdnt
impreund despre rostirea romdneascd (1987) a lui Constantin Noica. Limba
romana retine niste termeni care, desi par si se afle intr-o relatie de
sinonimie, sugereazad diferente calitative ale experientei receptarii prin
intermediul unui simt specific. Distinctia dintre a vedea si a privi sau dintre a
auzi si a asculta pot fi conceptualizate ca reprezentand un strat de suprafata
(observarea) si unul de profunzime (descifrarea). In termenii relatiei
figurativ-abstract, pe baza exemplului dat de Keith Moxey in privinta lucrarii
lui Bruegel, prima s-ar traduce ca receptare a imaginii, iar a doua, ca
receptare a elementelor constitutive (tusd, patd de culoare etc.) sau a
proprietitilor materiale. In cazul scrierii, in schimb, stratul de suprafati se
referd la potentialul vizual al acestuia — tratarea acestuia drept imagine — in
timp ce stratul de profunzime se referd la citirea sa propriu-zisa. Citirea unui
limbaj drept o imagine este, In fapt, receptarea pojghitei sale vizuale. Un astfel
de demers este In rdspar cu estetica de secol XVIII care, dupd cum am
mentionat, isi dorea intocmai o concordantd desavarsitd intre un simt
specific si un tip de artd care 1i corespunde, precum in lucrarea Lettre sur les
sourds et muets a l'usage de ceux qui entendent et qui parlent (1751) a lui Denis
Diderot. Insi ce s-ar intdmpla intr-o conceptie opusi, una care invita
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experienta sinestezicd si recontextualizarea limbajelor — pe scurt, in cazul
unei inadecvdri?

Nu numai ci s-a intdmplat deja, ci este fundamentalad pentru anumite
practici artistice ale modernismului, ale postmodernismului si ale
interdisciplinarititii in genere. Pentru a oferi doar cateva exemple,
inadecvarea ca decontextualizare si recontextualizare se regaseste In poeziile
decupate ale dadaismului, in Merz, in diferitele tipuri de poezie vizuala si
experimentald, in incorporarea materialelor ignobile in artd (arta informal,
Arte Povera etc.), in intreaga sferd definitda de Rosalind Krauss ca expanded
field of sculpture, In actionism sau in arta conceptualistd — iar exemplele pot
continua. Este vorba, in fapt, de toate produsele artistice hibride, de granita,
rezultat al fuzionarii mediilor si limbajelor, creatii a caror mobilitate intre
domenii produce analize si interpretari lacunare, reductioniste daca acestea
sunt realizate prin prisma unui singur domeniu. Din acest punct de vedere,
insasi interdisciplinaritatea si transdisciplinaritatea au la baza o inadecvare
esentiald, la fel si creativitatea. Cand Ernst H. Gombrich a privit stilul prin
intermediul psihologiei, aceea a fost o inadecvare. Cand scrisul s-a dezbracat
de haina limbii si a devenit asemic, dezvaluindu-si potentialul vizual, aceea
a fost o inadecvare.

Exemplele enumerate mai sus sunt creatii care ni se prezintd astfel —
insd ele au fost posibile fiindcd, la origini, autorii lor au privit ceva ca pe
altceva, In cea mai simplistd si colocviald exprimare. Dacd, pe langa
identificarea ei, Insusi privitorul ar aplica acest cadru al inadecvarii in
procesul receptarii si interpretdrii? Cici, in fond, adesea tratdm lucrurile ca
pe ceva ce nu sunt. Spre exemplu, atunci cand un privitor creeazd conexiuni
si asocieri invalide din punct de vedere al contextului real al unei lucrari -
desigur, nu cu statut de adevdr, ci sub forma acelui intraductibil
brainstorming —, privitorul respectiv produce o inadecvare. Insi aceasta nu
este In mod necesar nulad din punct de vedere epistemic si interpretativ.
Valoarea acestora poate consta In insdsi tatondrile, experimentele din cadrul
unei gandiri asociative sau sinestezice care pot media intelegerea. In acelasi
sens, privitorul care, intr-un proces care aminteste de acel grasp al semnelor
lui Henri Michaux, cautd sa smulgd o semnificatie dintr-o imagine abstracta,
un contur al unui element figurativ, a devenit figura absolutd a
necunoscdtorului. Interpretdrile non-specialistului sunt, de asemenea,
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repudiate In mod mecanic ca fiind invalide. Totusi, tocmai stratificarea
interpretarilor care devin posibile in timp investesc lucrarea de artd cu o
istorie proprie, cu acea prezentd conceptualizatd de Keith Moxey (2013).

Unei astfel de abordari i s-ar putea imputa incurajarea inexactitdtilor
si a greselilor. Insi aplicarea inadecvirii in interpretarea operei de arti este
ganditd ca etapd, si nu ca formd finald a analizei sale. Miza sa nu este
obtinerea unor adevaruri propriu-zise — caci acesta este rolul iconologiei. Din
contrd, metoda propusa are la bazd o anti-iconologie provizorie care se va
decanta n rezultatul final. Aceasta anti-iconologie poate contracara orbirile
datorate, paradoxal, de specializare, acele automatisme asociative bazate pe
clasificarile si cadrele analitice specifice domeniului. Restul lucrurilor, restul
inaccesibil paradigmei originale, poate fi patruns. Totodatd, integrarea
inadecvarii in procesul interpretativ poate dilua iluzia explicérii exhaustive
a unei lucrdri prin-un cadru teleologic, caci, dupd cum subliniazd Michael
Baxandall, reconstituirea perfectd a intentionalitatii artistului si tratarea
obiectului de artd ca pe un produs pe deplin proiectat, permeat de un
determinism impenetrabil — toate acestea sunt, In mare parte, iluzii. ,We
address a thing to which the maker's intention was attached, not a documentary
by-product of activity” (Baxandall, 1985:14).

Am stabilit faptul cd aplicarea unui tip de citire de suprafata care se
concentreaza pe pojghita vizuald a unor limbaje conventionale scrise produce
un efect asemic provizoriu. Insi efectul asemic se mai manifestd intr-un
context incontrolabil, atunci cand nici limbajul nu este asemic, nici
privitorul nu se concentreazd pe desemantizarea acestuia In vederea
dezvelirii unor calitdti estetice, ci atunci cand, in cel mai rudimentar sens,
privitorul nu stie sa citeasca limbajul respectiv. Este vorba, asadar, de situatii
precum analfabetismul, de necunoasterea efectivd a unor alfabete,
simboluri, sisteme de notare sau chiar de asemie In sensul medical al
cuvantului. Procesul de inadecvare este, In acest caz, incontrolabil —
componenta vizuald a acestora si procesul de speculatie sunt automate,
fiindca nu existd alternativa citirii in profunzime, adica a descifrarii. Totusi,
siin acest caz, ilizibilitatea poate fi pusa in valoare din aceleasi considerente
precum In cazul efectului asemic voluntar: observarea unor aspecte si
trasarea unor constelatii de asocieri care sunt invizibile pentru ochiul
familiar.
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Diferenta dintre efectul asemic voluntar, respectiv involuntar, si
scrierea asemicd propriu-zisa constd in asa-zisa directie a asemiei. In cazul
primelor doud procese, asemia vine dinspre privitor si este aplicata
obiectului, fiard a atinge In mod direct artistul. Pe de altd parte, in cazul
scrierii asemice, aceasta este transmisa, prin intermediul obiectului de arta,
de artist citre privitor. Acest aspect ar putea constitui un studiu separat
asupra unei problematici ce tine de dimensiunea auctoriald sau de idei
precum cele formulate de Keith Moxey in legdtura cu prezenta si atributul de
agency al operei de artd care Isi depaseste statul de obiect. Ea dislocd, astfel,
dihotomia subiect-obiect (dintre privitorul activ si lucrarea de arta pasiva,
inertd din punct de vedere fenomenologic), si devine ,an encultured being”
(Gell, 1998:153), dobandind calitéti antropomorfe.

Nu in ultimul rand, cel de-al treilea tip de efect asemic pe care aceastd
lucrarea 1 propune este cel rezultat din fragmentare. Termenul
fragmentologie defineste domeniul studierii fragmentelor rdmase in urma
unor manuscrise (cu precidere cele medievale si renascentiste). Disciplina a
luat nastere in anul 2014 in urma proiectului Fragmentarium al lui Cristoph
Flieler, care consta In consolidarea unui spatiu online dedicat studierii si
arhivarii fragmentelor de manuscrise medievale (Duba si Fliieler, 2018).
Preluarea termenului In cadrul acestei cercetdri propune adaptarea acestei
metodologii In cadrul general al studiilor vizuale. S& ne amintim de Ingerii
care privesc Madonna Sixtind (1512-1513) a lui Raphael, care sunt deseori
decupati la propriu si tratati ca o opera individuala. In mod similar, datorita
internetului si tehnologiei, lucrarile de artd pot fi marite la o scala
inaccesibild ochiului uman neasistat de tehnologie, dezviluind acele pete
vazute de Moxey — detalii ale materialitdtii — in maniere inedite (fig. 6). Acest
tip de efect asemic prin fragmentare poate fi aplicat atat lucrarilor figurative,
catsicelor abstracte, In acelasi spirit al decontextualizarii precum in cazurile
precedente. Analiza unei parti specifice dintr-o lucrare poate constitui un
interesant exercitiu iconologic prin procesul de re- si de-semantizare. Un astfel
de decupaj ar constitui o analizd instrdinatd care, asemeni celorlalte specii ale
inadecvarii, valorificd inaccesibilul, gandirea asociativd si inefabila
capacitate a imaginii de a nu se ldsa nicicand fixata, prinsa. Aceasta este doar
una din deschiderile pe care o astfel de definire a efectului asemic o poate
oferi.
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Aceasta lucrare propune, asadar, trei tipuri de efect asemic: voluntar
(realizat prin metoda inadecvarii, adresdnd pojghita vizuald a unui limbaj, in
vederea realizarii unei anti-iconologii provizorii), involuntar (rezultat din
necunoasterea unui limbaj existent de catre privitor, de incapacitatea de a-1
citi si prin fragmentare (decuparea si decontextualizarea, analiza
instrdinatd). Toate acestea sugereaza tipuri alternative de cunoastere si citire,
o epistemologie a dislocarii, a ocolului, a tatonarii care ar putea facilita
regdndirea unor aspecte ale esteticii contemporane, Imbogatirea studiului
iconologic propriu-zis, crearea unor retele inedite induntrul istoriei artei si,
desigur, integrarea acestora in abordari interdisciplinare, dupd cum se va
vedea In urmatoarele randuri.

Efectul asemic in abordarea interdisciplinara

In final, acest articol isi propune o concentrati si introductivi aplicare
a efectului asemic in abordarea interdisciplinard, una care si trezeasca
interesul unor cercetdri aprofundate si, de ce nu, a unei noi ramuri teoretice.
Disciplina care va servi acestei scurte incursiuni este muzica.

Componenta gestuald a scrierii asemice este strans legata de ritm.
Ritmul a fost, pentru Henri Michaux, principiul structurant al multor lucrari
(Parish, 2007), iar pentru Roland Barthes, acesta semnifica o componenta
efectivd a stilului de a scrie (Schwenger, 2019). Pascal Quignard (2016)
vorbeste despre ritm ca punct nodal al artelor si, mai presus, al intalnirii
dintre trup si artd, o poliritmie care strabate experienta umand. Michaux,
nemultumit de cuvinte, a cautat o expresie asemica, grafica, a cirei sintaxa
consta In ritmul Inregistrat de miscarile mainii pe hartie, de acele insemndri.
Analizat de Peter Schwenger (2019), acest limbaj, in calitatea sa de miscare-
imagine, a fost asemuit cu dansul, iar dansul a fost declarat asemic. La randul
lor, semnele In cauza au fost transformate Intr-un balet de cétre coregrafa
Marie Chouinard. Pe acest fond, conceptul de poliritmie poate explica, in
sensul desemnat de catre Quinard, liantul dintre corporalitate, sunet si
limba. Un ,sens eschatologic al ritmului” (Tartler, 1984:175) strabate toate
aceste creatii.

O astfel de intersectie dintre imagine si muzica poate fi spectaculoasa;
o astfel de abordare ar pune problema unui domeniu specific in cadrul
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studiilor vizuale, In manijera In care ekphrastica studiazad relatia dintre
imagine si text. In ultimii ani s-a consolidat o sferd a studiilor audiovizuale
(Shephard si Leonard, 2014) — caci, cu toate cd prezentul este proclamat ca erd
a imaginii, el se prezintd mai degraba ca o erd a unui metis audio-vizual,
partea auditiva integrand componenta textuald, lingvistica, cu precadere in
cazul continutului creat pe Social Media. Din fericire pentru autorul lucrarii
de fat3, studiile audiovizuale sunt si ele abia la Inceputuri. Prin intermediul
efectului asemic si al altor cadre conceptuale si metodologii care navigheaza
interdisciplinaritatea, o astfel de directie de cercetare ar putea include in
demersul sdu si relatia cu scrierea si textul, reusind astfel sa trateze aspecte
ale unei triade fundamentale: literaturd, muzica si arte vizuale.

Induntrul sferei umaniste, interferentele dintre domenii constituie un
potential interdisciplinar ale cdrui limite sunt dificil de speculat. Problema
semnificatiei — In termenii traditionali ai lingvisticii - a fost tratatd, spre
exemplu, In raport cu muzica atonald (in termeni colocviali, disonantd),
perceputd ca lipsitd de sens (asemicd, asadar) fatd de muzica tonald (Kivy,
2007). Neuma, datand de la sfarsitul secolului VIII, fiind elementul principal
al celui mai vechi sistem de notatie din muzica gregoriand, are la baza
semnele de punctuatie, care au rolul de a indica in mod ambiguu fluctuatia
melodicd (Ban, 2022). Artista Cecil Touchon vorbeste, in descrierea
procesului sau artistic, despre ,the musicality of how the eye sees things”
(Touchon, 2017), referindu-se la o stare meditativd indusa de opera de arta ce
se aseamand cu cea indusd de ascultarea muzicii. Conexiunile de acest gen
sunt nenumarate.

Un astfel de domeniu se bifurca in cel putin doud mari directii: relatia
dintre imagine si muzicd, respectiv studiul iconografic al manuscriselor
muzicale si al partiturilor in general. Acesta din urma reprezinta o specie de
imagine care a fost, dupa toate aparentele, tratatd doar in cadrul scrierii
asemice, in calitatea sa de sistem de notatie lizibil care poate deveni o
referintd pentru lucrdrile asemice. Ce ar insemna, asadar, abordarea unei
partituri muzicale prin lentila unei opere de arta vizuale, si nu a unei simple
notatii secundare fatd de interpretarea propriu-zisd a muzicii? Ar avea loc,
desigur, un efect asemic, acesta putdndu-se manifesta atdt in forma
voluntara (fig. 25), pentru un cunoscator al notatiei muzicale, cat si in forma
involuntard, pentru un privitor care nu o poate citi, chiar daca o recunoaste
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ca fiind notatie muzicala. Totusi, o specie aparte de partituri pare s se Inscrie
in logica scrierii asemice propriu-zise.

In timp ce artisti precum Paul Klee sau Wassily Kandinsky au integrat
in lucrarile lor prezenta muzicii in varii metode, Luigi Guarnieri (n. 1954,
Florenta) realizeazd opusul. Modelat de figuri reprezentative ale muzicii
moderne — Richard Wagner, Béla Barték, Igor Stravinski —, dar si un
practicant al desenului si al picturii inca din copildrie, admirator al artistilor
modernisti (Guarnieri, 2022), compozitorul produce un tip de manuscrise
muzicale care nu pot fi descrise decat drept asemice: partituri grafice. O
lucrare de clarinet, spre exemplu, este dispusd pe noud portative
conventionale, Insa acestea, departe de a fi scheletul unei notatii muzicale
traditionale, sunt strabdtute de linii, forme geometrice, spatii colorate, cateva
elemente traditionale fiind vag identificabile In aceastd tesiturd abstracta
(fig. 7).

Precum scrierea asemica a cdrei referinte constau in alfabet, limba si
text, partitura graficA produce asemie induntrul propriului limbaj:
partiturile sunt asemice chiar si pentru cunoscatorii notatiilor muzicale. Este
semnificativde mentionat faptul cd aceste partituri sunt realmente destinate
interpretdrii, si nu simple experimente vizuale — caci referintele la notatia
muzicald, In special portrativele, sunt adesea Incorporate si de scriitorii
asemici. Acesta este un motiv in plus pentru care variatele abordari stilistice
ale compozitorilor sunt deosebite.

Un precursor al partiturii grafice este, desigur, John Cage (1912-1992)
(fig. 29), Insd compozitiile sale propriu-zise (interpretate) pot fi, la randul lor,
citite Intr-o cheie asemicd. Lucrarea 433” (1952) este, probabil, apogeul
muzicii asemice, constand intr-o ticere completd timp de 4 minute si 33 de
secunde, timp In care sunetele silii In care piesa este interpretata devin, de
fapt, produsul sonor. Acesta este un exemplu radical, deoarece implicd o
suspendare integrald a semnificarii, in aceeasi manierd in care Roland
Barthes considera tdcerea ca semnificare indeplinitd, iar Massimo Polello
credea In puterea protectoare a nimicului in acceptiunea filosofiei orientale.
Totusi, o definire exacta a ce ar putea Insemna asemia in cadrul muzicii
rimane o problemd de cercetare deschisd. La limitd, orice tensiune
interpretativa produce un efect asemic.
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Miza acestor exemple a fost, in cel mai pur sens, de a trezi un apetit
pentru potentialul interdisciplinar pe care conceptele de scriere asemica,
respectiv de efect asemic il valorifica. Productiile artistice de granitd cer
metodologii rezultate din sinteze, consteldri si, mai presus de orice,
disponibilitatea cercetdtorului de a-si suspenda impulsul initial de
compartimentare, permitdnd acestor creatii artistice sd se prezinte in
deplinatatea ecclectismului lor.

»1 was reaching the musical, the real Stilleben” (Michaux, 1994).

Concluzie

Aceastd lucrare prezintd doar preliminariile unei cercetiri asupra
scrierii asemice, a contributiilor pe care teoretizarea acesteia le poate aduce
atdt In domeniul studiilor vizuale, al esteticii, precum si In numeroase
abordari interdisciplinare. Iconografia si iconologia, lingvistica, filosofia,
teoria literaturii, multiple ramuri ale muzicologiei (istoria muzicii, estetica
muzicald, semiotica si semiografia muzicald) si multe alte arii asemdnatoare
au potentialul de a asimila studiile realizate in aceasti directie. In plus, in
cazul - speculat de figuri precum Peter Schwenger sau Vilém Flusser —in care
insdsi scrierea de mana s-ar apropia de dobandirea unui statut de specie pe
cale de disparitie din pricina tehnologiei si a standardizarii exprimdrii in
scris In cadrul social media, valoarea de patrimoniu imaterial a unor scrieri
de ména devine evidentd, iar scrierea asemicad poate deveni o practicd ce
incurajeaza conservarea acesteia.

Miza fundamentald a acestei cercetdri constd in trasarea unor
delimitéri conceptuale care sa faciliteze abordarea temei scrierii asemice in
viitoare lucrari, cu atdt mai mult cu cat in Romania aceasta pare sa nu fi fost
discutata.

Un pilon fundamental al acestui subiect constd In asumarea unui
spatiu hibrid care potenteaza resursele persoanelor cu formari multiple,
persoanele a cdror practicd (artisticd sau de cercetare) sufera scindéri in
contextele In care nevoia de compartimentare o gaseste incomodd. De la Paul
Klee, Henri Michaux sau Roland Barthes si pana la Stefan Luchian, dupa cum
s-a vazut, artistii sunt, de asemenea, muzicieni sau admiratori ai muzicii,
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acest lucru materializandu-se In viata sau opera lor in varii maniere. Fiind
majoritar neglijate, aceste aspecte ar dispune de o binemeritata includere in
discursurile de specialitate.

Aspectul trans- si intercultural — Iincorporarea unei cantitati
substantiale de studii de specialitate din afara spatiului occidental - va fi
vitald pentru cartografierea cat mai ampla a subiectului si pentru implicarea
vocilor unor culturi in care traditia caligrafiei, spre exemplu, este esentiala.

Nu in ultimul rand, caracterul transformativ bidirectional al unor
metode precum inadecvarea, anti-iconologia si distinctia dintre straturile
duble ale receptarii, asa cum au fost propuse in cadrul acestei lucrari, fac
posibila constituirea unui nou mod de functionare a obiectelor contemplate,
unul care si permitd revelarea unor continuturi conceptuale si estetice
inaccesibile altfel, precum si declansarea unor noi ipostaze perceptuale in
privitor, promitdnd noi specii de experienta estetica. ,As soon as we start
tracing, only the trace guides us, what we call in its sophisticated form, the thread
of writing” (Tisseron, 1994:37).
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Fig. 1. Henri Michaux, Untitled, 1960 (sursa: https://www.moma.org/)

Fig. 2. Mira Schendel, Untitled, seria Graphic objects, 1967
(sursa: https://post.moma.org/)
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(st.) Fig. 3. Henri Michaux, pagind din volumul Saisir, 1979, ed. Fata Morgana (sursa:
https://www.plazzart.com/fr_FR)
(dr.) Fig. 4. Jaume Plensa, Shadow (study) I, 2009, mixed media pe hartie, 158 x 112
cm (sursd: https://jaumeplensa.com/)

Fig. 5. William Billings, partiturd pentru Connection, 1778
(sursa: http://www.amaranthpublishing.com/)
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Fig. 6. Diego Velazquez, Infanta Margarita Teresa in a Blue Dress, 1659, u lei pe panza,
1070 x 1270 cm, detaliu (sursa: https://artsandculture.google.com/)

Fig. 7. Luigi Guarnieri, Proteus, 1979, partitura grafica pentru clarinet
(sursa: http://www.luigiguarnieri.org/)

202



Istorisiri ale textilelor traditionale
din zone est-europene. O analiza
din perspectiva contributiei feminine

Larisa Oana Petcut’

Abstract. This paper seeks to explore traditional textile references and
techniques from Romania and Eastern-Europe, which have received too little
artistic and academic attention in recent history. One first step I took was
collecting these kinds of textile resources from the few areas around Eastern
Europe that still keep this tradition alive. The most remarkable locations were:
Pirot (Serbia), Chiprovtsi (Bulgaria), Sicula (Arad, Roméania). The information
presented by Magdalena Buchczyk in her article ,To Wave or Not to Wave:
Vernacular Textiles and Historical Change in Romania” for which she made a
documentary visit to Vistea, Brasov county and which was an important
starting point for this research. Inspired by Buchczyk, this article reveals and
analyses the changes that have taken place throughout the recent history of
Eastern European textile heritage, as seen through the eyes of the women
whose hands created it. Although separated by geopolitical borders, the lives
of these female weavers intertwine through a series of socio-economic
similarities. Their life stories sum up and reflect that which occurred in
society during their lifetime, as they were born and lived in post-war, socialist
Eastern Europe. Thanks to their close connection with the textiles of those
times, I will try to identify, through their stories, the reasons behind the
current vulnerability of traditional eastern-european textiles. Although
domestic textile techniques have been transmitted uninterruptedly for
generations, we observe how these identity markers are currently in a slow
process of fading.

Keywords: Eastern European, female perspective, interconnections, traditional
textile resources, vulnerability.

Doctorandd, Universitatea de Arta si Design Cluj-Napoca.
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Introducere

Acest articol abordeazd problematica resurselor textile traditionale
specifice estului european, cu un accent pus pe situatia din Romania.
Utilizate predominant in industria casnicd, aceste cunostinte au fost
transmise neintrerupt timp de generatii, pe linie feminina. In prezent suntem
martorii disparitiei lor treptate, observand in acelasi timp o prezenta scazuta
a acestora pe scena artei recente. Prin acest articol caut sa ridic o serie de
intrebdri intr-o incercare de a identifica posibile cauze pentru situatia
actuald a acestor resurse textile. Ce rol jucau aceste tehnici textile in viata
profesionald, dar si personala a femeilor tesatoare? Cum erau acestea
percepute de catre respectivele femei? Se poate observa vreun tipar al
istorisirilor textilelor traditionale In tdri vecine Est-europene? Daca da, ce rol
a jucat societatea si schimbarile societale in traiectoria urmatd de aceste
resurse in ultimele decenii?

Pentru o Intelegere mai amadnuntitd, primul pas a constat in colectarea
de informatii ce tin de tehnologia textild traditionald si la care Incd se poate
avea acces. Documentatia din cartea ,Textile Traditionale din Transilvania -
Tehnologie si Estetica” scrisa de Florica Zaharia a constituit un prim punct
de plecare. Urmaétorul pas a fost identificarea de zone Est-europene in care
incd se practica aceste tehnici. Astfel, in luna martie a anului 2023, m-am
deplasat in diverse vizite de cercetare, realizand totodata interviuri cu femei
tesdtoare. O mare parte a articolului este bazat pe informatiile acumulate de-
a lungul acestor vizite, printre opriri numérandu-se: Muzeul Etnografic din
Belgrad, Muzeul de Artd Aplicatd Belgrad, Muzeul Ponisavlje din Pirot, Casa
Torlacite din Ciprovti, Muzeului de Istorie Ciprovti, Muzeul Etnografic Dud si
gospodaria tesdtoarei Maria Bun, Sicula.

Ideea abordarii acestei problematici a unui anumit statut inferior al
artelor textile cu caracter traditional mi-a fost inspiratd de articolul ,,The
Politics of Textiles in the Romanian Contemporary Art Scene” scris de Maria-
Alina Asavei. O mai mare influentd a jucat-o insd articolul Magdalenei
Buchczyk ,To Wave or Not to Wave: Vernacular Textiles and Historical
Change in Romania”. Pornind de la articolul lui Buchczyk, ce se axeaza pe
Vistea, Brasov, articolul de fatd continud cu exemple din alte localitati din
estul Europei, trigind paralele si identificAnd similarititi. In acelasi timp,
abordarea antropologicd a lui Buchczyk a influentat si modul propriu de
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cercetare. Astfel, in acest articol am Incercat s nu ma rezum doar la partea
de materialitate si tehnica a acestor resurse textile, ci am Incercat sd analizez
si sd intervievez tinand cont si de factori socio-culturali.

Contextul din Romania

In zonele Est-europene cercetate, femeii i-au fost atribuite de-a lungul
vietii Indatoriri casnice ce tineau de maternitate si grija pentru gospodarie.
Printre aceste Indatoriri se numara si tesutul, care reprezenta principala
activitate casnica a femeilor pe perioada rece a lunilor de iarna. Fara
posibilitate de a se ocupa de responsabilitati agrare datoritd vremii, acestea
teseau obiecte de uz zilnic (Imbracaminte, saci pentru depozitarea si
transportul alimentelor agricole, prosoape, paturi, asternuturi) si textile
decorative (piretare, stergare) (Buchczyk 2014:331). In ceea ce priveste
decorul interior al caselor traditionale, aceste erau umplute cu stergare
brodate manual amplasate pe pereti, covoare chilim asezate pe podea sau
tesdturi Iin carouri ce acopereau paturile sau mesele (Asavei 2019:248).

»Abilitatile de tesere au fost o parte cheie a vietii de zi cu zi, transmise si circulate
printre femei si creind un sentiment de identitate locald si cunoastere
individuala prin valorile comune ale productiei textile” (Buchczyk 2014:330).

Tehnicile specifice artelor textile au fost transmise prin viu grai din
generatie in generatie intr-un mediu casnic, aceastd responsabilitate
revenindu-le femeilor. Femeile mai in varstd transmiteau noii generatii
aceste cunostinte legate de tehnici de preparare ale firelor de canep3, in si
1an3, cat si de toarcere si tesere. Se astepta ca majoritatea femeilor tinere sa
se fi familiarizat cu Intregul ciclu de prelucrare a textilelor pana la sfarsitul
perioadei de scolarizare (in preadolescentd), ba chiar mai mult, acestea erau
uneori nevoite sa lipseasca de la ore pentru a ajuta in cadrul gospodariei cu
aceste cunostinte noi acumulate (Buchczyk 2014:333). Mama Tave, o
tesdtoare din Vistea declard citre Buchczyk (2014:333) cd, ,la varsta de
unsprezece ani, am parasit scoala pentru a face asta.”

Viata acestor femei tesdtoare a fost puternic inrdddcinata in cultura si
valorile rurale, iar la randul lor procedeele textile au fost marcate de o
legaturad profunda cu viata satului si ciclurile anului. Specialista in textile a
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Muzeului Metropolitan de Artd din New York, Florica Zaharia aminteste ca:
,2Lana si fibrele de canepad se produceau acasd, incepand cu cresterea
animalelor si cultivarea plantelor, urmatd de extragerea fibrelor si
toarcere.”(Asavei 2019:248).

Lana constituia fibra animala de baza in producerea de bunuri textile
casnice.

»Succesiunea etapelor tehnologice s-a produs anual Intr-un ritm inscris ciclului
naturii, Incepand primévara cu tunderea lanii, continudnd cu spélarea ei in
perioada cadlduroasd a verii, pieptanarea, cardarea si toarcerea in timpul
toamnei si teserea In perioada tirzie a toamnei si a iernii.” (Zaharia 2008:32).

Printre cele mai intalnite plante utilizate In producerea de materiale
textile traditionale romanesti se numara inul si cAnepa. Ambele au procese
de cultivare si prelucrare foarte similare. Plantarea lor pe cdmpuri se ficea
primdvara, in luna aprilie. Ajunse la maturitate acestea se recoltau prin
smulgerea cu tot cu radacini si gruparea In manunchiuri. Urméatoarele etape
tehnologice de extragere a fibrei includeau: uscarea plantelor, topirea,
uscarea dupa topire, separarea fibrelor de partea lemnoasa, pieptanarea si
toarcerea (Zaharia 2008:137). Procesul de toarcere era mai dificil comparativ
cu cel al 1anii, gratie asprimii si grosimii firelor, durdnd uneori aproape toata
iarna (Zaharia 2008:116). Fiind in mod natural aspre si avand o culoare bej-
gri, aceste fibre de in si cAnepa erau supuse unor procese de inmuiere si albire
pentru a atinge ceea ce in cultura traditionald roméneascd reprezenta idealul
estetic al produsului textil finit: moliciune pentru textura si alb pur pentru
culoare. Astfel materialele se tratau cu un anumit tip de cenusa si se
expuneau repetat la soare (Zaharia 2008:121).

Torsul ficea si el parte din atributiile femeii, fiind practicat de fetele
tinere si de femeile varstnice. S-a practicat intens pana la jumatatea sec al xx-
lea, pana cand a fost inlocuit cu toarcerea mecanica. Torsul manual este
»procesul prin care fibrele distribuite pe lungimea lor se trag continuu dintr-
un mdanunchi, suprapuse partial sau total si se rdsucesc pentru a forma
firul.”(Zaharia 2008:42). Torsul incepea Inca din timpul toamnei, si se realiza
in cadrul sezatorilor din sat, care le ofereau femeilor oportunitatea pentru
adunari sociale si munca in comun. Sezdtorile incepeau seara si se incheiau
inainte de miezul noptii, cdnd fetele trebuiau sd ajungd acasd. Aceste
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evenimente sociale ofereau un spatiu plin de glume, cintece, dans si petit,
facand torsul la fuior o activitate mai placutd pentru femeile satului.

Iarna femeile isi instalau si urzeau razboaiele pentru a incepe teserea.
Teserea este procesul de formare a unei tesaturi, prin imbinarea a doua seturi
de fire principale, urzeala (fire longitudinale) si a batatura(fire transversale)
orientate perpendicular unele fatd de altele_(https://www.fabriclink.com/
dictionaries/textile).

Urzeala este ,lungimea tesdturii si este formatd din totalitatea firelor
egale ca lungime si tensionare. Are o pozitie relativ fixa in procesul teserii,
miscarea firelor constand doar in separarea lor pe doud nivele in timpul
credrii rostului (spatiul prin care intra batatura, al doilea set de fire. Batatura
este totalitatea firelor care dau latimea tesaturii, este mobila si se insereaza
in fiecare rost creat prin separarea firelor urzelii.”(Zaharia 2008:59)

Pentru a se tese se utiliza ca instrument razboiul. Acesta permitea
tensionarea uniforma a intregii urzeli si formarea rostului. Desi existd dovezi
ca pe teritoriul Romaniei s-a utilizat razboiul vertical, folosinta acestuia s-a
redus In timp. Razboiul vertical necesitd teserea cu ambele maini si s-a
utilizat cu precaddere In sudul tarii (mai aproape deci de Pirot si Ciprovti)
pentru realizarea de covoare chilim (Zaharia 2008:60).

Tesutul la razboi orizontal presupunea utilizarea ambelor maini si
picioare deoarece schimbarea rostului se realiza prin cilcarea cu picioarele
a unor pedale ce erau conectate cu itele, in timp ce inserarea bataturii se
facea alternativ cu ambele méini, cu ajutorul unei suveici. Acest proces
tehnic contribuia la viteza de tesut, fiind astfel favorizat fatd de teserea la
razboiul vertical (Zaharia 2008:80).

Odata cu instabilitatea socio-politicd si economica survenitd in urma
incheierii celui de-al doilea razboi mondial, implementarea regimului
comunist a condus la o instrdinare fatd viata traditionald rurald, prin
industrializare si urbanizare abuzivé, alaturi colectivizare fortata (Buchczyk
2014:331). Aspiratiile industriale ale noului regim au avut ca rezultat
semiurbanizarea zonei rurale si exodul citre zone urbane, ducind la
nasterea unui proletariat rezultat din smulgerea cetatenilor din stilul de
viatd cunoscut pana in momentul respectiv.

Aceasta tranzitie brusca spre urban a unei societdti puternic agrare, al
crei trai era strans legat de gospodarie, s-a reflectat si in schimbarile din
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artele textile Est-europene, industrializarea extinzandu-se si spre acestea. In
zone precum orasul Arad, in anul 1950 se nationaliza Fabrica de Tricotaje
,Iricoul Rosu” (fondata in 1918), ce punea accent pe manufactura si realizarea
de articole de imbriciminte. In acelasi timp, ,in perioada comunisti
romaneascd (mai ales In timpul domniei lui Nicolae Ceausescu), artele textile
au Inceput s fie privite de puterile politice ale momentului drept depozitarul
sesentei nationale romanesti”, fiind ridicate la statutul de ,artd nationald”.”
(Asavei 2019:249)

In 1951 se infiinteaza astfel Uniunea Centrali a Cooperativelor
Mestesugaresti (UCECOM), un organism axat pe controlul cooperarii
artizanale, avand scopul de a produce obiecte de artd populard ce sa
foloseascd elemente traditionale. (Buchczyk 2014:335,336).

Regimul comunist a fetisizat spiritul nationalist extremist folosindu-se
de tesaturi traditionale In scopuri propagandiste, mestesugurile domestice
fiind incorporate in mediul contemporan prin primirea unui rol important
in cadrul economiei socialiste. Aceastd artd populara a fost controlata si
supravegheata in vederea ,pastrarii caracterului autentic al artei populare”
(Horsia si Petrescu 1975:74)

De la sfarsitul anilor 1960, aproximativ doudzeci de femei din Vistea
realizau textile la comandd pentru Cooperativa Brasov (Buchczyk 2014:336).
In realizarea tesiturilor respectau pe specificatiile comenzilor. Tesiturile
aveau o calitate esteticd scdzutd, fiind usor de realizat In comparatie cu
piesele produse pentru gospodarie.

Dupa revolutia din 1989, industriile din jurul Vistei, asemeni celor de
pe intreg teritoriul post-comunist al Europei de Est, au fost privatizate. ,In
prezent Vistea reprezintd un bogat mozaic de mici fermieri si antreprenori
cu tendintd de migrare catre alte tari ale Uniunii Europene, mai ales Spania,
Italia sau Austria.” (Buchczyk 2014:331).

Sicula, Romania

Maria Bun, In varstd de 79 de ani ea este ultima tesdtoare de pe raza
judetului Arad, care lucreaza de 65 de ani cu aceste tehnici, fiind dornica sa-
si Impdartdseasca povestea..
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In interviul realizat cu Maria Bun, aceasta a afirmat ci in zona
judetului Arad tot ce era de trebuinta vietii era realizat in cadrul gospodariei.
Fiecare familie dispunea de o parceld de pdmant pe care Isi putea cultiva
propria canepi, care mai apoi era prelucrati acasi. In acelasi timp, oamenii
detineau oi de la care puteau folosi lana. Odatd cultivate, colectate si
prelucrate mecanic, acestea erau utilizate In vederea realizarii de obiecte
textile cu uz casnic si decorativ.

Iarna femeile 1si instalau si urzeau razboaiele pentru a incepe teserea.
Torsul incepea Insa din timpul toamnei, si se realiza in cadrul sezatorilor din
sat, care le ofereau femeilor oportunitatea pentru adunari sociale si munca
in comun. Sezatorile Incepeau seara si se incheiau inainte de miezul noptii,
cand fetele trebuiau sd ajunga acasa. Aceste evenimente sociale ofereau un
spatiu plin de glume, cantece, dans si petit, facand torsul la fuior o activitate
mai placuta pentru femeile satului.

Maria ne povesteste ca, Insusirea abilitatilor de a realiza materiale
textile era privita ca o datorie a femeilor in mediul rural. O fatd nu era ,buna
de maritat” decat odata ce dobandea aceste indeletniciri ce i-ar fi permis sa
realizeze piese vestimentare pentru sotul siu, respectiv sa stie ,sd teasa si sa
cirpeascd izmene barbdtesti”. Aceste Indeletniciri erau transmise, drept
urmare, doar pe linie feminind, din mama in fiicd. Maria a dobandit aceste
cunostinte de la mama sa, de la o varsta frageda. Oprindu-si educatia dupa
incheierea claselor primare, acesta a ramas acasa pentru a-si ajuta parintii si
a avea grija de fratele sau mai mic. Ea povesteste cum de la 12 ani a invatat
cum sd coase, iar mai apoi de la 14 sa teasa.

Acesta vorbeste Insd despre scoald cu un regret vadit, spunand cd a
avut mereu o ,minte agerd” ce i-ar fi permis sd ajungd departe in viata.
Conform istorisirilor ei, profesorii acesteia i-ar fi vizitat parintii acasa pentru
a Incerca sa-i convinga sa o tina in scoald, dar din pdcate situatia financiara
a vremii nu le-a permis sa faca acest lucru. Ea mi-a povestit entuziasmata
cum a fost mereu buna la matematicd, bucurandu-se cd in prezent nepotul ei
urmeaza studii universitare in acest domeniu. Maria nu si-a irosit mintea
agerd, spunand ca teserea sirealizarea de piese textile necesitd o mare atentie
si istetime, precum si un ,drag de munca”. Timp de 30 de ani a muncit in
agriculturd, pana cand s-a inchis Colectivul, mai apoi s-a dedicat exclusiv
artei textile.
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Desi trecutd cu mult de varstad pensionarii, Maria nu pare si aiba de
gand sa se opreasca din munca, primind constant comenzi pentru costume
populare atat din tard, cat si din straindtate. Sora Mariei a participat si ea la
interviu, descriind pe un ton dezaprobator munca asidua a surorii ei la razboi
drept o ,rupere de spate” si povestind cé ea a pus pe foc piesele razboiului sau.
Drept un raspuns, Maria m-a privit resemnata si m-a intrebat ,dacd eu ma
opresc din tesut, cine se mai gaseste sa o faca?”

Pirot, Serbia

La peste 500 de kilometri ddm de orasul Pirot, din Nord-Estul Serbiei.
Orasul Pirot este renumit pentru covoarele sale chilim, ce presupun
utilizarea unui razboi vertical, permitand covoarelor si aiba doud fete
identice.

Desi aparitia exacta a acestor covoare rdmane incert3, istoricii sunt de
acord cd rolul jucat de aceastd regiune in ruta de comert a Imperiului
Otoman a dat nastere unui loc propice pentru producerea de covoare textile.
(Velkova 2020:29) Negustorii se opreau aici in drumul lor, achizitiondnd de
la mestesugari locali aceste covoare pe care le foloseau mai apoi drept
covoare de rugdciune, necesare in cultul islamic. (Velkova 2020)

Desi procesul de urzealad nu e atit de complicat precum la razboaiele
orizontalele, iar firele sunt in continuare despartite fata/spate pentru a usura
munca tesatoaelor, acestea nu dispun de pedale sau de o suveica ce sd fuga
printre fire sisd scurteze timpul de munca. Procesul este unul in exclusivitate
manual, iar pentru un metru patrat o singura tesitoare trebuie si lucreze
timp de o luna.

Motivele decorative utilizate In realizarea de covoare chilim presupun
o serie de elemente recurente, care sunt invatate de cdtre femei, urmand ca
acestea sa realizeze mai apoi elementele decorative din memorie. Acest lucru
poate deveni dificil, in special in realizare de module mai complexe, in cadrul
unor covoare de mari dimensiuni, care necesitd o atentie sporitd acordata
simetriei si armoniei compozitionale. In cazul acestor fel de covoare femeile
tes Impreund in cadrul aceluiasi razboi, impartindu-si responsabilitatile.

Motivele decorative sunt invitate de catre femei, urmand ca acestea sa
le realizeze din memorie. Acest lucru poate deveni dificil, in special in
realizarea de module mai complexe, in cadrul unor covoare de mari
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dimensiuni, care necesitd o atentie sporitd acordatd simetriei si armoniei
compozitionale. In cazul acestor tipuri de covoare, femeile tes impreuni la
acelasi razboi, Impartindu-si responsabilitatile.

Ajungdnd in Pirot, dai de un orasel ticut si cu puternice urme
industriale, ce nu pare a sti sa-si vocalizeze gloriosul trecut textil. Dupa o
cercetare atentd descoperi cd Pirot isi pastreazd aceastd istorie vie prin
Muzeul PoniSavlje si prin mica cooperativa de tesut Damsko Srce (tradusa
Inima Doamnei). Desi aceastd cooperativd este greu de accesat pentru
vizitatori strdini, din articolul artistei Jacqueline Stojanovi¢ (Stojanovié,
2022) afldm cd desi In anul 1965 in Pirot trdiau si teseau 1.800 de femei, in
anul vizitei artistei, 2016, in atelier mai erau active doar 10 femei. In
primavara acestui an au ramas 6. Stojanovi¢ explicd cad acest declin se
datoreaza migratiei, exodului rural cat si instabilitdtii economice survenite
in anii inter si postbelici ai Serbiei.

Ciprovti, Bulgaria

La randul sau, Ciprovti este un orasel montan din Nord-Vestul
Bulgariei, la o distantd de aproximativ 30 de km de Pirot, despartit de aceasta
printr-un lant ascutit de munti. Desi face parte din Bulgaria, aceasta regiune
are o istorie comund cu cea a Pirotului. Aldturi de Pirot, Chiprovti
impdartaseste tehnica teserii de covoare chilim cu Samokov, Berkovitsa si
Dimitrovgrad (Velkova 2020:17). Desi diferentele exista in motivele
decorative, tehnica si momentul aparitiei acesteia urmeazi acelasi tipar. In
timp ce In anul 1912 in Cirpovti s-a Infiintat prima scoald de tesut covoare
chilim bulgéreascd, in 1920 se infiinta prima cooperativad de covoare chilim,
numitd initial Ruchen Troud (muncd manuald). Odata cu timpul acesta si-a
schimbat denumirea in cooperativa muncitoreascd Alexander Kostov
(Komitska 2020:79).

In Ciprovti o gisim pe Zorinka, o femeie a cirei viati a gravitat in jurul
artei textile. Interviul cu Zorinka s-a desfiasurat in cadrul casei de oaspeti
Torlacite, fondata de fiul si nora acesteia, iar timp de 10 zile acesta mi-a predat
tehnica teserii la razboi vertical.

Din povestile Zorinkai, am putut regasi multi numitori comuni cu viata
femeilor tesatoare din Romania socialista. Asemenea Mariei sia Mamei Tave,
aceasta si-a oprit educatia la clasa a IV-a, cand a inceput sd deprinda teserea
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de la mama ei. Desi a Inceput sa Invete sa teasd de la varsta de 10 ani, aceasta
nu a practicat teserea ca profesie decat in adolescenta. Zorinka a lucrat mai
apoi in cooperativa muncitoreasca de pana la inchiderea acesteia in anii 90,
dupa cdderea regimului comunist.

Cooperativa de textile din Ciprovti a reprezentat un alt exemplu de
exploatare a traditiei In perioada comunistd, dupd cum intdlnim si in
Roménia In cazul Cooperativei Brasov, prezentat de Magdalena Buchczyk
(2015). In echivalentul bulgiresc al acesteia se produceau mii de covoare
chilim, care nu lipseau din aproape nicio casd din Bulgaria si care
impodobeau sedii politice importante ale vremii. In cuvintele Milenei, nora
Zorinkai, ,comunistii au luat un lucru frumos (covoarele chilim) si au abuzat
deel”

Odata cu inchiderea acestei cooperative, in Ciprovti a continuat sa
existe pentru cativa ani o scoald de meserii dedicatd Invatarii acestei tehnici.
La scurt timp, acesta a fost inchisa la rdndul ei, iar cursurile de tesere predate
in cadrul orelor de arte plastice din Bulgaria au fost si ele eliminate din
programi scolari la inceputul anilor 2000. In urma lor au rimas doar
rizboaiele ce stau prifuite si abandonate in scoli. In prezent aceste cursuri
sunt predate doar in cadrul scolilor vocationale de arta.

Astdzi Cirptovti pastreaza ramasitele trecutului sdu socialist prin
arhitectura si franturi din vechea sa industrie miniera si textild. Desi
Chiprovti, spre deosebire de Pirot, face parte din patrimoniul UNESCO si
poate accesa fonduri europene gratie apartenentei Bulgariei la Uniunea
Europeand, In oras traditia textila mai dadinuie doar prin existenta unei
colectii de covoare in cadrul muzeului de istorie si prin cursurile de tesere si
vopsire naturala oferite de Zorinka si Torlacite. Din pacate, aceasta tehnicd
nu e practicatd in cadrul unei generatii mai tinere din Chiprovti, care,
precum Vistea, Sicula si Pirot, sufera de un puternic exod cétre zonele urbane
ale Bulgariei, precum si citre alte tiri ale Uniunii Europene. In cadrul unor
vizite In jurul satelor din imprejurimi am cunoscut alte femei tesatoare,
femei care impartasesc varsta si povestea de viatd a Mamei Tave, a Mariei si
a Zorinkdi. O educatie Intreruptd mult prea devreme, urmatd de o viata
intreaga petrecuta in fata razboiului. Desi aflate la pensie, acestea continud
sd realizeze covoare chilim. Asemenea surorii Mariei Bun, acestea au privit
interesul meu pentru tehnica covoarelor chilim cu un aer de nedumerire,
recunoscand cd dupa decenii in fata rdzboiului au devenit ,satule” de acesta.
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Un aspect ce mi-a atras atentia In mod deosebit, in cadrul vizitelor din
Sicula si Chiprovti a fost amplasarea razboaielor din cadrul caselor acestor
femei tesatoare. Camerele In care acestea sunt instalate nu sunt special
dedicate teserii, localizate intr-un loc retras din cadrul gospodariei. Din
contrd, acestea sunt amplasate In camera In care acestea isi duc traiul de zi
cu zi, unde minancad si dorm. Camerd de obicei dispune de incalzire,
permitand femeilor sa lucreze in voie pe timp de vreme rece. Munca femeii
tesatoare Est-europene nu s-a oprit in momentul incheierii sarcinilor pentru
cooperative comuniste, ci era continuatd acasd, In vederea realizarii de
bunuri proprii necesare gospodariei. Aceast fapt nu face decat sa denote cat
de iIntretesute erau firele vietii femeilor tesitoarele cu cele ale urzelii
razboaielor lor.

Concluzii

Cum s-a ajuns la aceste capitole de final din viata textilelor traditionale
Est-europene? Un lucru ce constituia ceva firesc, transformat in ceva
considerat nenatural. Uitindu-ne in urma motivele par sa se Insire intr-o
ordine destul de logica. Predecesoarele noastre au fost supuse unor istorii
tumultoase desfasurate pe teritoriul Europei de Est pe parcursul secolului
trecut. Istorii marcate de 40 de ani de neliniste politica ce au fost mai apoi
incununate de o schimbare spre mentalitatea capitalista din anii de dupa ‘89,
aceste evenimente avand puterea de a schimba cursul vietii a mai multor
generatii.

Odata cu inceputul secolului XXI, Roméania si Bulgaria (urmate mai
apoi de Serbia rdmasa in urma datoritd Rézboaielor Iugoslave dintre 1991-
2001) au Inceput sd experimenteze o crestere economicd ce a permis
locuitorilor sai sa isi permitd comoditatile oferite de o societate de consum
capitalistd, printre aceste comoditati numarandu-se si bunurile de natura
textile, de la imbracamintea fast-fashion, la textile decorative si de uz casnic.
Aceastd comoditate a fost imbratisata si de femeile din zonele rurale, care
pana atunci erau responsabile de a duce mai departe aceste traditii ce
necesitau mult timp si multd rabdare, ele parand, dintr-o datd, in comparatie
o0 ,pierdere de vreme”(Buchczyk, 2014:341).

Prin cercetarea lui Buchczyk (2014), aflam ca femeile din Vistea ofera
raspunsuri asemadnatoare celor din Sicula si Chiprovti in legiturd cu
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continuitatea utilizdrii tehnicilor textile traditionale. Una dintre batranele
tesdtoare, Mama Codrea, afirmd cd tendinta de a face obiecte atat de
complicate si care necesitau atat de mult timp era o ,nebunie”(Buchczyk,
2014:341).

In prezent, aceste textile traditionale se afli Intr-un punct vulnerabil
tocmai datorita lipsei de continuitate la generatiile mai tinere. Femeile mai
in varstd, pastratoare siizvoare vii de cunostinte, se sting Incet si odata cu ele
si ,tainele” ce inconjoard resursele textile aflate intr-o atdt de stransa
legatura cu acestea.

Imaginea de sine a femeii Est-europene pre-moderne parea si se bazeze
pe o serie de valori impuse social (hdrnicie, cumintenie, frici de Dumnezeu),
ele reprezentand ,categoria normativa predominanta a respectului social si
identititii de sine” (Buchczyk 2014:340). In acelasi timp, In perioada
comunistd a Romaéniei, femeile erau reprezentate in artd si mass-media
conform unor idealuri restrictionate tematic: mama eroing, ingrijitoarea
neobositad si femeia muncitoare si harnicd (Asavei, Kocian 2017:14,15).

Aceste idealuri nu lasau loc pentru prea multe oportunititi economice
femeilor vremii. Acest fapt pare sa fi contribuit la continuitatea neintrerupta
a acestor obiceiuri de natura textild timp de intregi generatii de femei, ea
fiind discutabil chiar inevitabila din lipsa unor alte optiuni profesionale.

Astfel, odatd cu schimbdrile statutului femeii pe piata muncii Est-
europeana femeile s-au oprit treptat din a transmite mai departe cunostinte
textile cdtre viitoarele generatii. Acest lucru poate fi explicat de faptul ca
aceste experiente de munca necesare realizarii de obiecte textile par sa fi fost
in contrast cu viata pe care ele si-o doreau pentru pentru urmasele lor ca fiind
una de ,doamne de la oras” moderna si confortabila. ,Povestea tranzitiei
cerintelor sialumii materiale a fost legata de naratiunea despre modernitate,
confort si evaluarea culturii materiale”. (Buchczyk 2014:341)

In prezent, aceste obiceiuri continud in cadrul unor circuite inchise,
greu de accesat.

Prin obiectivul Ioanei Cirlig reusim sd aruncdm o privire asupra
comunitatilor rurale din Romania de azi, la peste 30 de ani de la caderea
regimului comunist. In seria sa de fotografii, Zane, este surprinsi identitatea
feminind roméaneascd, ce e In acelasi timp traditionald si contemporana.
(Fedorova, n.d.)

Aceasta relateaza ca ,stilul de viata a unei femei in aceste comunitati
este unul traditional. Sunt harnice si credincioase. Se cdsatoresc si fac copii -
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totul urmeazd un anumit tipar. Lucrurile se schimba acum in satele
traditionale, pe masura ce toti mai multi oameni migreaza spre Europa de
Vest: casele devin mai mari, iar masinile mai frumoase. Dar valorile de baza,
atunci cand oamenii se Intorc acasa, par sa rdimana aceleasi”.(Fedorova, n.d.)

Desi o continuitate a acestor procedee in forma lor ,purd” e putin
probabild si cu slabe sanse de implementare in ziua de astdzi, conservarea si
utilizarea lor sustenabild poate imbogati esteticd Estului european. Odata cu
1989, Europa de Est pare a-si fi luat un reper vestic in ceea ce priveste arta
postcomunistd (Nitis, 2014:21). Dintr-o incercare de a prinde din urma
trenduri artistice si dintr-o dependentd economica fata de Vest, tdrile est-
europene (Nitis, 2014:38) si-au subevaluat propria mostenire culturald in
vederea creatiei artistice. Nu vine deci ca o surpriza faptul cd mestesugurile
textile feminine, care de-a lungul timpului ,au fost privite ca forma
inferioara de artd (de obicei etichetate drept artd populard (.. sau arta
tdraneascd)” (Asavei 2019:248) se numadra printre aceste resurse culturale
omise de istoria artei recente.
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Fig. 1. O incipere din casa tesdtoarei Maria Bun, decoratd in stil traditional,
Sicula, martie 2023. Inciperea sti nefolosit3, servind doar pentru depozitarea
acestor tesaturi (stdnga)

Fig. 2. Reproducere Incépere tipica traditionald din zona Zarandului,
Muzeul Etnografic Dud, aprilie 2023 (dreapta)

Fig. 3. Furca si fuior de tors, fire pe 14na colorata puse pe suveici si un razboi
orizontal instalat, Muzeul Etnografic Dud, judetul Arad, aprilie 2023 (stinga)
Fig. 4. Tarani din satul Dud aflati la muncé in viile din Banat, anii 1970/80,
arhiva personala (dreapta)
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Fig. 5 (stinga). Furca si fuior cu cinepa toarsa si netoarsa,
gospoddria Mariei Bun, martie 2023
Fig. 6 (dreapta). Razboiul Mariei Bun, Sicula, martie 2023

Fig. 7. Maria Bun tesand la razboiul orizontal, arhiva ei personala
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Fig. 8. Covor chilim din Pirot datdnd din 1886, Muzeul Etnografic din Belgrad,
Serbia, martie 2023 (stanga)
Fig. 9. Covor chilim din Pirot, final de secol XIX, Muzeul de Artd Aplicaté Belgrad,
martie 2023 (centru)
Fig. 10. Covor chilim din Pirot in proces de realizare, Muzeul PoniSavlje, Pirot,
martie 2023 (deapta)

Fig. 11. Zorinka tesdnd un covor chilim, Ciprovti, martie 2023 (stinga)
Fig. 12. Detaliu Zorinka pregatind urzeala pentru un nou covor chilim,
Ciprovti, martie 2023 (dreapta)
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Fig. 13. Colectia a covoarelor chilim a Muzeului de Istorie Cirptovti, martie 2023
Fig. 14. Colectia a covoarelor chilim a Muzeului de Istorie Cirptovti, martie 2023

Fig. 15. Zorinka In vizita la o colega tesitoare, regiunea Montana,
martie 2023 (stanga)
Fig. 16. Razboi cu covor chilim in proces de realizare,
instalat In camera de zi cu zi, regiunea Montana, martie 2023 (dreapta)
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Incorporarea traumei istorice
In arta germana postbelica: melancolie
si tragedie la Gerhard Richter si Anselm Kiefer

Xenia Tinca’

Abstract. At the end of World War II, Germany was in a state of disarray,
socially, politically and culturally. The tragic events that accompanied the war
and made its horror unparalleled in human history, especially the Holocaust,
generated a cultural and social climate haunted by historical trauma, lived in
different manners at psychological, individual level. In West Germany, the
drama and horrors of the war and the Holocaust became, for more than a
decade, cultural and artistic taboos, topics that were not supposed to be
explicitly embodied in works of art, just as any references to German
traditions or German cultural specificities, as well as any supposed German
national identity, were carefully avoided. The fear that such references would
be too close to a rhetoric similar to that of the Nazis was a decisive obstacle on
the road of social, cultural and even individual ,processing” of historically
induced trauma. By the beginning of the sixties, nevertheless, young German
artist that were later to become superstars of the international, contemporary
art scene began to abandon these taboos and explicitly approaching difficult,
uncomfortable topics having to do with the war, Holocaust and trauma. Part
of a generation that had been too young to actually take part in the war, they
nevertheless lived its consequences and needed to deal with the historical
trauma in a more direct and perhaps therapeutic, albeit critical way. The
present paper explores the hypothesis that individual particularities -
formative, generational, attitudinal- shaped the stylistically and
metaphorically different responses offered by such German artists to the
challenge of embodying the mentioned, difficult topics in their artworks. The
paper focuses on the oeuvre of two of the most prominent postwar, German
artists, namely Gerhard Richter and Anselm Kiefer, identifying the main
expressive registers of their artworks that focus upon the tragedies of the war
and genocide, respectively melancholy and tragedy.

* Doctorandj, Universitatea de Arti si Design din Cluj-Napoca.
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Keywords: German contemporary art, contemporary painting, historical trauma,
Holocaust, Gerhard Richter, Anselm Kiefer, melancholia, tragedy.

Introducere: trauma si atitudini culturale
in Germania Federala postbelica

Dupa incheierea celui de-al doilea razboi mondial, acompaniat de toate
ororile adiacente, dintre care cea mai proeminenta este cea a Holocaustului
si dupd Impdrtirea statului german in doua state distincte, unul aflat in
lagirul comunist, iar celdlalt plasat in arealul occidental democratic, trauma
colectivd si istoric provocatd este elementul care domind, explicit sau
implicit, atitudinile culturale din Republica Federald Germani. Intr-un fel
sau altul a fost nevoie deci nevoie de dezvoltarea si aplicarea unor
mecanisme de apdrare pentru a putea face fatd traumei colective. Aceste
mecanisme le putem deduce sau observa din atitudinile specifice aparute, ce
par a se alinia unui proces evolutiv care poate duce la vindecare. Astfel, in
primd fazd putem si vorbim despre negare, un mecanism de aparare in
cadrul cdruia persoana (sau comunitatea) isi inhiba trecutul si evita
confruntarea cu acesta, pentru a se feri de suferinta. Apoi, in cea de-a doua
fazd apare sentimentul de vinovétie, care poate si existe doar dupa ce trauma
a fost constientizatd. Urmdatoarea fazd este nevoia de vindecare, ce nu poate
fi Implinitd fira recunoasterea vinovatiei, iar in final apare nevoia de
amintire / memorie, In urma céreia se naste dorinta de recuperare a istoriei.
Toate acestea sunt atitudini ce se regdsesc In comportamentul social al
germanilor din perioada postbelica, dar si in atitudinile manifestate artistic
in epoca.

Chiar dacd reprimarea memoriei nazismului a contribuit la
reconstruirea acceleratd a Germaniei, modul de abordare a Inceput si creeze
nemultumiri in rdndul noilor generatii. Acestea simteau cd recunoasterea
vinovditiei este o responsabilitate nationald si erau revoltati de tacerile
oficiale. In timp, aceasti nemultumire a tinerilor a dus la o schimbare a
perceptiei, astfel incat se genereazd realitatea unei vinovatii colective
germane. Acceptarea responsabilitatii In ceea ce priveste actiunile imorale
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(adesea, de-a dreptul atroce) care au ranit un alt grup (Wohl, J.A. Michael,
Branscombe, R. Nyla, Klar, Yechiel, 2006), probabil ca a fost una dintre cele
mai grele actiuni colective ale germanilor in secolul trecut.

Finele celui de-al Doilea Rdzboi Mondial gdseste arta germand de
asemenea Intr-o pozitie precard. Acest lucru se datora In mare parte
degraddrii sistematice a valorilor artistice si a suprimarii de citre Hitler a
tuturor activitatilor creative. Arta germand se trezise firad posibilitatea
plauzibila de a accesa inocent o traditie, fard un anumit stil si fara un limbaj
care sa poata incorpora problemele apasatoare ale prezentului. (Wollf, 1989)
Confuzia era pretutindeni in ceea ce priveste noua artd a Germaniei, iar
problema divizrii odatd cu Inceperea razboiului rece nu usura nicidecum
deciziile care puteau fi luate. Ceea ce exista insa era sentimentul de alienare
si nevoia de apartenenta.

Ca expresie a unei dorinte de reconectare a culturii germane cu lumea
civilizatd, de a demonstra capacitatea germanilor de a produce cultura care
sd nu fie privitd ca sinonima sau de naturd sa sprijine barbarele idei ale
nazismului, In arta germand vesticd se manifesta puternic in primele decenii
de dupa razboi o tendintd spre abstractionism. Acesta era in mod triplu
ofertant, din perspectiva culturald, politicd si morala: era deopotriva moda
dominantd in lumea artistica occidentala a deceniului imediat postbelic, era
vadit realismului socialist (Honneff, 1990, 51) practicat in tarile aflate sub
dominatia totalitarismului comunist sovietic si refidcea o legdtura cu traditia
avangardistd a mediului cultural german, una respinsa categoric de nazisti.
Figurativul si mai ales referintele explicite la rdzboi sau la traditia
germanitatii, indiferent cum va fi fost definita sau conturatd, au ramas
tabuuri implicite in lumea artistica germana cel putin pana la inceputul celei
de-a sapte decade a secolului trecut.

Desi era tabu s Incerci sa identifici orice urma de germanitate in arta
sau sa folosesti radacinile ancorate In traditia culturald, (Honneff, 1990, 51)
existau exceptii ale noilor generatii de artisti care se simteau limitati de
aceste conditiondri politice, sociale si morale. Respectdnd contributiile
facute de cei dinaintea lor, tinerii artisti germani ce incep sa fie activi mai cu
seama dupd 1960 s-au simtit deopotriva Incorsetati si intrigati de ideile celor
mai In varsta, inclusiv de revenirea la arta abstractd. (Honneff, 1990, 51) Ceea
ce Isi doreau era o schimbare radicald, care sa poatd incorpora artistic
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experientele lor cu privire la razboi si la urmarile acestuia. Astfel, dupa o
lunga perioada in care artistii s-au simtit constransi, atat datoritd tendintelor
in arta, cat si a tabuurilor instaurate ce nu permiteau accesarea traumelor
razboiului, iau nastere lucrari de artd ce reflectd un nou tip de imaginatie.
Incep si se Intrezireasca emotiile individuale, subconstientul, senzualitatea.
Apare de asemenea o urmd de cinism sau furie, o disperare profunda
exprimatd prin atitudini care se intind de la ironie pana la sarcasm. (Hinneff,
1990, 34) Acestea reflectd implicarea personald, emotionald a artistilor in
operele lor, dar si in metabolizarea emotionald a traumei istorice colective la
nivelul individual.

In cele din urmai, o buni parte din arta germana contemporani avea si
devina una care incorporeaza tematica politica si istorica, ipostazzind adesea
o esteticd a pierderii, a jelirii si a decdderii. (Syberberg, 2017, 13, 14, 14) Mai
intdi trauma oarecum abstract sau poetic tratatd, prin arta lui Joseph Beuys,
apoi trauma explicit Inrddédcinta In concretul istoric al razboiului si actelor
genocidare ce marcau trecutul recent al Germaniei aveau si isi faca loc in
productia artisticd a Germaniei vestice. Gerhard Richter si Anselm Kiefer
sunt printre cei mai proeminenti artisti care incorporeazd, intr-o arti de
calitate stralucita, aceasta tendinta sau evolutie. Fiecare dintre ei o face intr-
un mod foarte personal, asuméndu-si o stilisticd din care rezultd grade
diferite de angajare In relatia cu sfera traumatica, dupa cum se va observa in
cele ce urmeaza.

Gerhard Richter si melancolia

Gerhard Richter se naste in anul 1932 la Dresda, copilarind in perioada
celui de-al III-lea Reich si in primii ani ai ocupatiei sovietice. Precum multi
copii si adolescenti din perioada Germaniei Naziste, Richter ajunge sd faca
parte din organizatia de tineri a partidului nazist, Hitlerjugend. Preia de
timpuriu de la mama sa pasiunea pentru culturd, muzica si literatura
germand. Preocuparile adolescentului Richter erau de la inceput diverse,
aspect care se reflectd mai tarziu si In tematica artei sale. Contactul cu
fotografia spre exemplu, 1l are In 1945, cand are ocazia de a lucra ca asistentul
unui fotograf. Acest interes se va dezvolta In continuare si va fi fructificat in
colectia sa de imagini, Atlas. (Friedel, 2006)
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Este admis in 1950 la Academia de Arta din Dresda, iar in 1958 viziteaza
Documenta din Kassel, unde rdmé&ne impresionat de Indraznelile
avangardiste ale unor artisti ca Jackson Pollock si Lucio Fontana. (Buchloh,
1988, 105, 118) Acest moment determind decizia artistului de a parasi
Germania de Est si stabilirea sa in Germania de Vest In 1961. Stabilirea in
partea democraticd a Germaniei il motiveazd pe artist si isi regdndeasca
parcursul artistic, initial dorindu-si sd gaseasca o cale de exprimare artistica
si ideaticd de mijloc Intre capitalism si socialism, respectiv traditie si
avangarda. Versatil tehnic si conceptual, Richter ajunge Insa sd construiasca
0 operd care reuseste sd parcurgd stilistic Intreaga istorie a picturii,
spectaculos diversa si vizual impresionanta.

Arta lui Gerhard Richter poate fi vdzutd in aceastd idee drept o
succesiune de strategii picturale in cadrul carora, intr-un mod asumat,
artistul incearca sa excluda In repetate randuri presiunea culturald si sociala,
concentrandu-se asupra ,subiectului vizual de pictat”, dar care intr-un fel
paradoxal ajung sa fie Incorporate in opera sa. Datoritd diversitatii stilistice,
creatia artistica a lui Richter se prezinta ca fiind una complex3, trecand de la
figurativ la abstract cu o coerentd aparent implauzibild, dar mereu
convingitoare. Luand in considerare tema cercetérii de fatd, ne vom opri la
a trata prima parte a acestor abordari artistice, anume perioada dintre anii
1962 51 1988.

Amintisem anterior Atlasul lui Richter, asupra caruia revenim acum.
Artistul leagd de la bun Inceput creatia sa artisticd de aceastd colectie de
imagini, inspiratd probabil de Atlasul lui Aby Warburg. Probabil acest fapt se
datoreazd cel putin partial activitatii sale ca asistent de fotograf. Colectia este
alcdtuitd din imagini adunate din presd, arhive personale, media, etc. ce au
fost colectate Incepand cu anul 1969 si grupate de regula tematic. La acestea
se mai adauga alte note vizuale precum schite sau colaje. (Freidel, 2006, 17)
Ca atmosfer3, cele mai multe dintre ele degaja durere, tristete, melancolie.
(Honneff, 1990, 73, 74)

Imaginile din Atlas functioneaza ca un mecanism de organizare si
dezorganizare simultana a informatiilor, care in cele din urma ar putea fi
vazute ca o proprie naratiune ori viziune a artistului in ceea ce priveste
realitatea istorica. Imaginile sunt alese In functie de interesele artistului
care foloseste In mod critic tehnica colajului la o scara masiva si deschisa.
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Atlas ajunge si fie, cum atestd si Robert Storr, o metodd de a camufla
conexiunile sale intime cu continutul prezent in imagini, aparent neutre.
(Honneff, 1990, 73)

Empiric, realitatea vizuald este prezentd la Richter in doua feluri:
primul, cel mecanic, fiind fotografia iar a doua cel manual, senzual fiind
reprezentat de pictura. (Belting, 2000, 1 - 6) Putem aborda opera lui Richter
prin prisma antropologiei vizuale, mai exact a definitiilor si cadrelor
conceptuale propuse de Hans Belting in An Antropology of Image: Picture,
Media, Body. Vom diferentia, deci, doud tipuri de imagine: imaginea (image) si
imaginea intrupatd (picture). (Belting, 2000, 1 - 6) Imaginea este o realitate
mentald iar mediul (medium) este materia fizicd In care aceastd imagine ia
forma unei imagini intrupate. In cele din urma, corpul (body) este locul in care
o imaginea este produsi si procesati. Intelegem prin aceste definiri faptul ci
o imagine fizicd nu poate exista fard o participare mentala si ca locul in care
exista relevant si contingent realitatea este inevitabil arealul nostru mental.

Tindnd cont de aceste delimitari, concluziondm cé opera de arta este
un obiect tangibil cu o anumita istorie, ce poate fi clasificat, datat sau expus.
O imagine in schimb, sfideaza o astfel de incercare de reificare pana la a
depasi, In unele cazuri, limitele dintre existenta fizicd si cea mentald.
Lucrarea de artd in acest caz este mediul suport, prin care imaginea este
investitd cu un caracter uman, conferindu-i viata prin animarea sa ce are loc
datoritd privirii (gaze). Prin aceastd investire, opera de arta reuseste sa faca
prezentd absenta si sd aducd trecutul in prezent, transformand astfel
imaginea In imagine intrupatd, iar prin animarea imaginii datorata privirii,
opera de artd dobandeste un caracter atemporal (timelessness). Astfel, spunem
ca o fotografie este atestatul unei realitati, o capturd a unui moment in timp
ce poate surprinde doar vizibilul, ea fiind contingenti. Insi felul in care
privim lumea nu este doar pura contingentd, ci o animare a realitatii vizibile,
ce nu poate fi surprinsi in fotografie. In aceasti idee, fotografia este
reprezentarea privirii noastre schimbétoare asupra lumii, fiind un mediu de
mijloc lipsit de subiectivitate ori caracter uman, esential in schimb in pictura.
Exact aceste aspecte ne sunt ficute clare in momentul in care ne oprim
asupra practicii artistice a lui Richter ce implica ,translatarea” fotografiei in
pictura.
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Seriile de picturi create de artist intre anii 1962-1988 transforma
elementele vizuale din imaginile Atlasului printr-un proces si un mecanism
propriu, aducand la suprafatd ceva ce nu este tangibil sau comprehensibil in
imaginea originard. Astfel, am putea spune ca subiectele abordate de Richter
in perioada mentionata trec de la a nu cunoaste la a cunoaste si de la a nu
intelege la a intelege. Picturile artistului par sd intentioneze a aduce In vizibil
ceva ce existd In inconstient. Este important de notat faptul cd Richter isi
propune sa se distanteze de termenul de foto-realism, fiind preocupat in
special de problematica realitatii fotografiilor ca atare, nu de realitatea pe
care acestea o Inregistreazd. El incearca si aduca la suprafatd prin tehnica
picturii ceea ce nu este vizibil, considerand fotografiile lipsite de caracter
estetic dar pline de potential de semnificatie, ce se poate manifesta prin
abordarea picturala.

Richter face parte din a doua generatie de artisti postbelici germani;
Marianne Hirsch, definise experienta pe care a avut-o generatia venitd dupa
savarsitorii Holocaustului si a celui de-al Doilea Rdzboi Mondial ca fiind una
a ,post-memoriei”. Ea sustine cd memoria acestui grup este formatd din
amintiri proprii In mare parte compuse din comportamente la care acestia
au fost martori in timpul tineretii lor, fard a fi esential implicati in ele, aspect
care subliniazd faptul cd memoria lor este una mostenitd. Aflandu-se intre
cele doud lumi, cea a traumelor razboiului si a urmarilor acestora, in
lucrérile sale ce pornesc de la fotografiile din Atlas, artistul alege sa
intruchipeze trauma Intr-o maniera mai subtil3, care ofera posibilitatea unui
doliu melancolic, tdcut. Aceastd voalare pe care Richter o practicd este
potrivitd timpului respectiv in care o abordare directd a temelor precum
Razboiul Mondial, moartea sau genocidul erau inca dificil de metabolizat
colectiv si individual. Abordarea sa permite accesarea memoriei traumei,
fara a o duce in inacceptabil paroxism. Abilitatea tehnicd exceptionala 1i
permite lui Richter sd confere lucrarilor sale un efect inclusiv vizual, literal
de ocultare/voalare realizat prin perturbarea imaginii potential mimetice,
prin folosirea unei spatule sau a unei muchii dure aplicate peste suprafata
pictata si incd umeda. Tonul in care alege sa execute aceste picturi este unul
rece, cu tonuri neutre de gri si cu o tehnica de grisaille. Picturile sale devin
astfel subtil serioase si elegant spectaculoase.
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Frumusetea si virtuozitatea tehnicd a picturilor lui Richter aduc la
suprafatd si In acelasi timp obscureazd trauma, aceasta devenind atat
prezenta cat si absenta, atat suportabila cat si placut inconfortabild. Vom lua
ca studii de caz pentru sustinerea acestor argumente trei serii de lucrari.
Astfel, in cele ce urmeaza ne vom opri initial asupra seriei Aeroplanes (1963-
1964), ca mai apoi sd abordam tema mortii In lucrarile Onkel Rudi, Tante
Marianne si Herr Heyde (1965) iar in final vom ajunge la seria Oktober 18, 1977
(Baader-Meinhof) (1988).

Aeroplanes (1963-1964) este o serie careia i s-au aplicat de-a lungul
timpului termeni precum Pop Art, Realism Capitalist sau Pop Art German.
Motivul pentru care acest lucru este posibil se datoreaza atat temei cat si
modului de executie. Artistul isi petrece o parte din tinerete in apropierea
Dresdei la momentul bombardamentelor asupra orasului. Din acest motiv
Richter are contact direct atdt cu imaginea avioanelor militare zburand
deasupra Germaniei cat si zgomotul bombardamentelor.

Picturile din seria Aeroplanes pot fi considerate Intr-o mare masura
istorice, Insd miza lor nu este aceasta. Ele isi doresc sa fie mai degraba
reprezentdri ale trairilor oamenilor ce se aflau la momentul respectiv in aria
bombardatd. De asemenea, sunt imaginile pe care oamenii obisnuiti le
vedeau zilnic In acea perioadi si conoteazi experienta lor directd. In anii in
care Richter picteaza respectiva serie, subiectul daunelor produse Germaniei
era aproape la fel de tabu, cultural vorbind, precum era distrugerea
provocaté direct de citre Germania. Insi ceea ce este important de mentionat
aici este faptul cd artistul nu isi dorea si facd judecdti de valoare prin
lucrarile sale ci dorea mai degraba sa aducd o anumita tema in prezent, intr-
o perioadd In care omiterea razboiului din discursul cultural era aproape de
la sine inteleasa. Interesant este faptul cd astfel de imagini se regaseau in
revistele momentului, Insd nu In picturs, a carei impact probabil ca putea fi
mai mare.

Diisenjdger si Bomber sunt primele lucrdri din aceastd serie, fiind
realizate In anul 1963. Ambele sunt o combinatie complexd a unui soi de
sublim cu sentimentul de teroare. Avioanele de lupta pot vorbi in acelasi timp
despre progres si distrugere. Aceastd perioada a anului 1963 marcheaza si
momentul In care Richter incepe sa se considere artist pop, odatd cu
descoperirea miscdrii Pop Art americane in revista Art International. Artistul
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este marcat mai ales de explorarea in paralel a temelor asemanatoare de
citre Roy Lichtenstein. (Capitalist Realism and Richter, 2016, 44, 45)

In Diisenjiger, Richter alege si reprezinte un Fiat G-91, model aparut
des In perioada respectivd in presa germana si proiectat initial pentru NATO.
Cu toate acestea, In cele din urma3 a fost folosit in principal de fortele aeriene
italiene si ale Germaniei de Vest. Efectul de estompare, pe care artistul le
foloseste adesea In picturile sale din prima perioadd a practicii sale artistice,
aici este folosit pentru a vitaliza si a sublinia dinamismul. Acest aspect este
accentuat si de compozitie, avand varful avionului tdiat intentionat din
imagine. Acest lucru di senzatia unui moment de vitezi inghetat in timp. In
Bomber vedem imaginea unor avioane americane ce bombardeazi cel mai
probabil Dresda iar in Mustang-Staffel, precum sugereazd si titlul, sunt
prezente modelele americane P-51 Mustang survoland teritoriul Germaniei.
Ambele sunt imagini ale celui de-al Doilea Razboi Mondial si sunt posibile
amintiri directe sau indirecte ale artistului. Dintre acestea, Bombers este
realizat In stilul caracteristic de grisaille distant pe cand Mustang-Staffel-ului,
la fel precum in cazul Diisenjiger, i se aplica o culoare, de aceasta data verde.
Intre timp, Phantom Abfangjiger realizati in acelasi an cu Mustang-Staffel, este
reprezentarea unor avioane moderne, o imagine frecvent mediatizata in anii
’60, In perioada in care avioanele NATO stationau in Germania.

Cu tonurile calme si subtonurile politice, seria prezentatd poate fi
consideratd un mesaj anti-rizboi. Insési artistul sugereazi acest lucru insi
nu fara sa specifice faptul ca acestea nu pot de fapt sa indeplineasca o astfel
de conditie:

,I see the bomber pictures as an anti-war statement..which they aren’t-at all. Pictures

like that don’t do anything to combat war. They only show one tiny aspect of the

subject of war-maybe only my own childish feelings of fear and fascination with war
and with weapons of that kind”. (Storr, 2002, 57)

Richter insistd pe faptul ca tema a fost selectatd ca parte din programul
de detasare provocativd pe care el, Polke si Lueg o explorau la momentul
respectiv. Cu toate acestea, nu avem cum sa trecem cu vederea selectarea
specifica a modelelor avioanelor si asocierea acestora cu evenimentele
istorice relevante ale acelei perioade.

In picturile de inspiratie fotografici din 1965 (Onkel Rudi, Tante
Marianne si Herr Heyde), Richter abordeazd experiente personale ale
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impactului celui de-al Doilea Rédzboi Mondial asupra familiei sale si asupra
propriei persoane. (Belden-Adams, 2016, 272) In aceasti situatie fotografia de
familie poate sa reprezinte doar un adevar subiectiv. De asemenea, in aceasta
situatie se poate pune sub semnul intrebdrii scopul reamintirii unor
evenimente si asocierile care se doresc poate a rdméane invaluite si este
manifestatd intelegerea lui Richter a conditiei post-memoriei germane.
(Belden-Adams, 2016, 272)

Rudolf Shonfelder e un erou devenit ulterior monstrul nazist al
familiei. Ofiter SS, acesta era totodatd un barbat frumos, carismatic, elegant,
mandru de uniforma sa, un frate mult iubit si un unchi model pentru tanarul
Gerhard. (Storr, 2002, 57) Pentru a realiza Onkel Rudi (Fig.27.), artistul a
selectat o fotografie care la prima vedere pare a fi de natura istoricd insa
apare un conflict in momentul in care observam ca ne izbim de o tema de
nereprezentat, articuldnd aici dificultatea Germaniei in contextul post-nazist
de a construi o imagine istorici. (Buchloh, 1996, 60 - 82) In realitate, fotografia
face parte din arhiva familiei, fiind o reprezentare a unchiului artistului
zdmbind mandru in uniforma sa si pozitionat in centrul compozitiei.
Transformarea fotografiei in picturd o putem observa in primul rand prin
modificarile aduse acesteia pe scard largd. De la o dimensiune mica,
imaginea este maritd la 87 x 50 cm. Mai apoi, existd anumite detalii In pictura
ce au fost introduse de catre artist. (Belden-Adams, 2016, 273) De asemenea,
prin trecerea orizontald a unei spatule peste lucrarea incd umed3, Richter
creeazd efectul de voalare amintit anterior astfel incat reuseste s diminueze
efectul de fotografie de familie. (Farago, 2020) In final, ce riméne pe panzi
este acea Invdluire care acoperd orice urmd de vinovdatie sau repudiere.
Stergerea orizontald a uleiului proaspat este ca o incercare de stergere a
istoriei unchiului Rudi, eroul din anii razboiului devenit ulterior monstru.
Unchiul Rudi lasd insa loc subiectivitatii si relationarii, acesta putand sa ia
locul oricdrei rude transformate de context in rusinea familiei. Onkel Rudi
este de asemenea unul dintre cele mai timpurii exemple din arta germand
postbelicd ce introduce subiectul istoriei naziste intr-o lucrare de arta.
(Buchloh, 1996, 70, 71) Opera lui Gerhard Richter ofera un analog al propriei
relatii conflictuale a Germaniei cu trecutul sau. Acesta abordeaza coliziunea
facticitatii fotografice, a folclorului familiei si a amintirilor sale din copilarie,
modulate de povesti subiective si modelate de istorie. (Buchloh, 1996, 62- 80)
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Intr-o alta fotografie de familie din arhiva lui Richter, il regisim pe
artist impreund cu mdtusa Marianne, antiteza unchiului Rudi si a mamei
artistului. Marianne fusese internatd intr-o institutie pentru persoane cu
dizabilitdti psihice de la varsta de 18 ani si diagnosticatd cu schizofrenie.
Acesta este motivul principal pentru care primise un tratament diferit fata
de fratii sai. Richter isi reamintea abordarea familiei astfel: ,Whenever I
behaved badly I was told ,, You will become like crazy Marianne.”” (Storr, 2002,
58) In sanatoriul GroRschweidnitz pacientii erau sterilizati fortati si
infometati pentru a Impiedica reproducerea acestora iar mai apoi erau
omorati prin supradozd medicamentoasa letala. Pana la sfarsitul razboiului
in 1945 au fost anihilati cel putin 3.272 de pacienti. (Belden-Adams, 2016, 273)
Printre acestia se afla si matusa lui Richter, Marianne.

La fel precum in cazul unchiului Rudi, Richter se foloseste de fotografia
cu matusa sa si realizeaza pictura Tante Marianne (initial denumita Mother
and Child) (Polemis, 2019). Regdsim in picturd aceleasi tehnici discutate
anterior si din nou imaginea fotograficd este transformatd in imagine
intrupatd. Imaginea este neclard, ca Intr-o amintire ce abia mai existd in
constient, dar il bantuie. Si aici Richter aduce in vizibilitate, voalat dar
pregnant, episoade de cruzime asupra cdrora Germania la momentul
respectiv nu dorea sa isi Indrepte atentia constientd.

Lucrarea Mr. Hyde apartine aceleiasi clase taxonomice. In 1959 politia
il aresteazad pe Werner Heyde, omul din spatele programului de eutanasiere
sisub conducerea caruia au fost omorati cca. 100.000 de oameni, inclusiv cei
din sanatoriul Grofeschweidnitz. Hyde a continuat s practice medicina sub
un nume fals pand In momentul arestdrii sale si se sinucide cu cinci zile
inaintea procesului sdu. (Storr, 2002, 58) Calaul matusii Marianne este
reprezentat In pictura lui Richter la cativa ani distantd de acest eveniment.
Cu o discretie calculatd, Richter abordeaza o tema atat istorica cat si politica.
Artistul face ca imaginea unui criminal de rizboi si fie perceputd ca una
banald cu mici fineturi care ar putea duce la adevaratul subiect din spatele
picturii. In acest caz, titlul lucririi omite si explice personajele sau
momentul istoric din imagine, fiind doar o succinta trimitere asupra céreia
se poate medita. Animarea imaginii si transformarea acesteia depinde de
memoria si formarea culturala a celui care priveste. Ajungem sa ne intrebam
singuri in fata imaginii cine este domnul Hyde si ce a facut pentru a fi arestat.
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Ne face sa ne gandim la faptul cd acest domn ar pute si fie vecinul oriciruia
dintre noi, la fel precum unchiul Rudi sau matusa Marianne ar fi putut fi
membrii ai familiei noastre.

Cele trei picturi realizate de Richter in 1965, Onkel Rudi, Tante Marianne
si Herr Heyde sunt ca un intreg ce prezintd relatia dintre experienta personala
si realitatea publica. La fel, acestea ne vorbesc despre paralelele trase intre
un trecut traumatic din familie si un prezent bazat pe memoria selectivé. Ele
ne stau drept marturie a represiunii societatii germane si a negdrii trecutului.
Richter a Incercat sa ramand cat mai obiectiv la suprafatd avand in vedere
faptul cd Germania Inca nu era pregdtitd la momentul respectiv sa isi asume
trecutul. Putem spune ca artistul incearcd sa reconstruiascd amintirile si
istoria familiei sale din lumea socio-politica si geo-politica in care au fost
comise atrocititile. (Buchloh, 1999, 127, 128) In acelasi timp, el exclude
picturile mentionate din proiectele de documentare legate de opera vietii
sale, Incercand astfel sa steargd membrii familiei sale si implicarea directd a
acestora In Primul Razboi Mondial. Odata cu trecerea timpului, sursele care
il leaga de povestile conflictuale ale razboiului sau ale crimelor In masa au
disparut si ele. (Belden-Adams, 2016, 278) Insid importanta lor rimane
neclintitd. Pana la momentul respectiv nu exista nimic in pictura germana
ce reprezenta continuitatea infiltrarii nazismului in viata cotidiand dupa
sfarsitul rdzboiului. Nici o lucrare de artd nu reusise sd prezinte atat de multe
laturi ale experiente germane, ceea ce face pictura lui Gerhard Richter din
perioada selectatd cu adevarat speciala.

Ciclul Oktober 18, 1977 cunoscut si drept Baader-Meinhof este o serie de
18 lucrari din 1988, realizate de cdtre Gerhard Richter in stilul caracteristic al
picturilor sale ,fotografice”, fiind rezultatul cercetdrii indelungate a
artistului asupra gruparii teroriste de extrema stdnga, Red Army Faction
(RAF). Nucleul initial era format din Andreas Baader, Ulrike Meinhof,
Gudrun Ensslin, Irmgard Moller, Jan-Carl Raspe si Holger Meins, activi de la
inceputul anilor 1970, efectudnd jafuri bancare, atacuri, bombardari si
asasinari cu scopul de a lupta impotriva hegemoniei americane si a statului
german. O parte dintre acestia fusesera capturati in 1972. In seara de 18
octombrie 1977 are loc o Incercare de eliberare a celor capturati printr-un
schimb de ostatici luati dintr-un avion deturnat de catre teroristi. Aceasta
incercare esueazd Insd, In momentul in care este trimisd o trupad pentru
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eliberarea ostaticilor in Somalia. In urma unui raid, teroristii aflati in avion
au fost ucisi, astfel fiind eliberati ostaticii. Povestea reusise sa capteze atentia
media iar ziua urméatoare membrii grupului Incarcerat sunt gasiti morti,
exceptie facand Moller, care supravietuieste tentativei de sinucidere.
Verdictul oficial in cazul mortii RAF a fost sinuciderea, insd circumstantele
sunt considerate suspecte. (Storr, 2002, 116, 117)

Cele 15 lucrari au fost prezentate pentru prima data in cadrul expozitiei
din 1989, intitulatd Gerhard Richter: October 18, 1977 la Muzeul Haus Esters in
Krefeld, Germania. Aceasta cauzase un scandal imediat, ceea ce
demonstreaza impactul continuu pe care il aveau evenimentele abordate in
lucrari. Ciclul celor 15 lucréri este format din noua subiecte diferite. Patru
dintre acestea avand mai multe versiuni grupate in cate doua sau trei lucrari.
Celelalte cinci sunt individuale insa dialogheaza cu celelalte picturi. (Storr,
2002, 198)

Desi ciclul nu a fost instalat Intr-o anume ordine cronologica, putem
considera ca prima poate fi portretul tinerei Ulrike Meinhof, Jugendbildnis
(Youth Portrait), singura dintre lucrari care reprezintd un trecut inainte de
infiintarea RAF. Povestea se termind cu cea reprezentdnd Inmormaéntarea
grupului, Beerdigung (Funeral). Intre acestea avem Tote (Dead, In trei variante),
Erschossener 1si 2 (Man Shot Down), Gegeniiberstellung 1, 2 si 3 (Confrontation),
Festnahme 1 si 2 (Arrest), Plattenspieler (Record Player), Zelle (Cell) respectiv
Erhiingte (Hanged). Toate picturile, exceptie facand Jugendbildnis, Beerdigung
si Festnahme, se bazeazd pe fotografii criminalistice realizate de politie si
gasite In arhive ale presei din acea perioadd. Dintre sutele de fotografii
adunate de Richter cu referire la evenimentele din 1977 ce stau la baza seriei
sale picturale, doar céteva, foarte putine, raportat la dimensiunile colectiei
de imagini fotografice, au ajuns sa fie teme ale picturilor sale.

Realizate la ani distanta de la evenimentele sdngeroase, picturile din
aceastd serie ipostaziaza exemplar utilizarea de citre Richter a surselor
fotografice si a procedeelor de voalare si estompare pe care le utilizeaza in
picturile cu temd potential traumatica. Ciclul Oktober 18, 1977 este o reflectie
sobra si sumbrad asupra relatiei dintre ideologie, istorie si moralitate,
prezentdnd deznodaméntul confruntarii misterioase dintre studentii
radicalisti transformati in revolutionari si politie, dar si amintind de
implicarea curtii supreme sau de reactia emotionald a publicului la
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informatiile oferite de presa din Republica Federald Germana. (Belden-
Adams, 2016, 112, 113) Richter face In aceasta serie apel la memoria colectiva
in mod direct, nu prin intermediul arhivei fotografice familiale. Cele trei
picturi individuale din serie prezinta un raft de biblioteca din celula goald a
lui Baader (Zelle), apoi o figura estompata a lui Ensslin spanzurat in celula sa
(Erhiingte), iar in Plattenspieler gasim un gramofon despre care se spune cd ar
fi adapostit un pistol introdus pe furis de Baader.

Plattenspieler este o vanitas contemporand. Exista ceva fantomatic intr-
un gramofon ticut, asezat pe podeaua celulei, lasat in paragina si incurcat in
cabluri. Lucrarea poate trimite la transformarea invizibilului in vizibil,
Richter folosind acest joc conotativ in mod intentionat Gramofonul poate fi
interpretat si ca o referintd istorica si culturald, modelul prezentat fiind unul
din anii ‘60 astfel incat putem percepe gramofonul ca o expresie a trecutului
avangardei sau a reconcilierii cu politica si viata. (Kock, 1993, 77, 78)

Arestarea lui Mein de catre politie e reprezentata in picturile Festnahme
1 si 2, imagini de altfel disponibile publicului, prin intermediul presei
germane. In aceste picturi, imaginea lui Mein este redusi la o simpld umbra
a acestuia, abia vizibilda pe panzi. Tot ce rdméane vizibil este masina
estompatd, ca reprezentare a puterii statului. Tot in doua variante este redat
si grupul Erschossener 1 si 2. Prima variantd este o reprezentare aproape
exactd a fotografiei. Richter alege si nu prezinte un portret al lui Baader, ci
momentul mortii sale In doua acte, intr-o ipostazd picturald, trimitdndu-ne
parca la opere baroce. Violenta imaginii ne este insd din nou voalata, facand
posibila digerarea mai rapida a temei. Diferenta intre cele doud imagini o
regasim mai ales In progresia de la o imagine usor Incetosata la una aproape
dematerializatd. Tote, triptic ce prezinta capul mort al lui Meinhof, urmeaza
aceleasi principii. In prima picturd Richter foloseste un negru saturat, iar
pana la cea de-a treia versiune a imaginii tonul pictural vireaza spre o tentd
mai slab saturata, aproape un gri. Tratarea lui Ensslin In Gegeniiberstellung 1,
2 si 3 este oarecum inversd, in ideea In care prima imagine este cea mai
voalatd dintre cele trei. Imaginile originale in acest caz au fost ,taiate” in
compozitia picturald, din intregul corp ramanand doar partea superioara.
Prin estomparea detaliilor, confruntarea la care face referinta titlul generic
al grupajului de picturi este de asemenea semantic estompatd, parcd ascunsa
partial.
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Daca juxtapunem lucrdrile Jugendbildnis si Beerdigung vedem cu
exactitate inceputul si sfarsitul povestii membrilor initiali ai RAF. Fotografia
ce std la baza Jugendbildnis a fost realizatd cel mai probabil Inaintea
actiunilor socante in care gruparea teroristd avea sa fie implicata. (Storr,
2002, 244) Comparand cele doud imagini putem observa felul in care Richter
estompeazd trdsiturile faciale ale lui Meinhof. In fotografia originald
regadsim o femeie activist, pe cand Jugendbildnis ne poate parea o imagine a
unei adolescente naive, extrasad dintr-un album scolar. Meinhof este singura
careia Richter 1i oferd vizual un trecut inainte de aderarea la RAF si de
evenimentele din 18 octombrie 1977, denotdnd o anumita simpatie fatd de
personajul in acelasi timp delicat si radicalizat. Beerdigung, ultima lucrare
din ciclul Baader-Meinhof este cea mai mare ca dimensiune, prezentand
procesiunea a trei sicrie addpostind trupurile lui Baader, Ensslin si Raspe,
care sunt duse de catre politie prin multimea de simpatizanti spre cimitirul
din Stuttgart.

Procedeele tehnice tipice figurativului lui Richter genereaza poate in
seria Baader-Meinhof o atmosfera melancolicd mai pregnanta decat in alte
lucrari ale sale, poate tocmai deoarece subiectul abordat este unul istoric, dar
nu foarte indepartat in timp, iar picturile sale opereaza tocmai o voita
distantare a privitorului fatd de acestea. Estomparea, doliul lipsit de exces
spectacular si mai ales melancolia sunt raspunsurile oferite pictural de
Gerhard Richter la drama si trauma istoric si politic induse in realitate.
Tratarea discretd, rafinata vizual si melancolicd a surselor sale fotografice ne
reveleazd subtil clivajele dintre ceea ce stim despre trecut, ceea ce credem
despre acesta si ceea ce preferdm sd excludem din memorie. Eleganta
picturala si procedeele de estompare ale imaginii opereaza insa concomitent
o estompare simbolicd a oricarei distinctii intransigente intre ceea ce este
corect si incorect, Intre vinovat si nevinovat, victime si calai, trecut si
prezent.

Anselm Kiefer si tragedia

In decursul carierei sale de aproximativ 50 de ani, Anselm Kiefer a fost
catalogat In cele mai bizare si antagonice feluri, de la neo-fascist la inger al
picturii contemporane, frenezia catalogarilor fiind explicabild de

235



Cercetiri actuale in formele si mediile expresive: Teorii si practici artistice

diversitatea si ambiguitatea ce ii caracterizeazd monumentala opera. Kiefer
se naste in Donaueschingen, cu doud luni Inaintea incheierii celui de-al
Doilea Rizboi Mondial in Germania. (Kiefer, 2015, 4) Astfel, artistul nu
experimenteazd direct razboiul si perioada Holocaustului, dar se confrunta
totusi cu urmadrile acestora. La fel precum multe alte zone ale Germaniei,
locul in care copilarise Kiefer fusese puternic bombardat. Pentru Kiefer in
copildrie, ruinele erau norma: o sursa de jocuri fascinante si materiale cu
care sa construiesti. (Kiefer, 2015, 5) Toate jocurile din aceastd perioada se vor
regasi si ele Intr-un fel sau altul in arta sa maturg, la o scard mai complexa.

In ciuda inclinatiilor sale artistice timpurii, Kiefer decide s studieze
dreptul la Freiburg pand in 1965, cind in cele din urmai isi schimba
specializarea Inspre domeniul artistic. Isi continui studiile artistice de la
Freiburg la Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste din Karlsruhe si la
Staatliche Kunstakademie in Diisseldorf, unde il cunoaste pe Joseph Beuys.
Dupa incheierea studiilor in 1969, Anselm Kiefer raméane o perioada in
Germania unde isi inchiriazd un spatiu de atelier, in addncul padurii
Odenwald, In podul unei foste clidiri cu destinatie scolara, ateleir in care,
considera artistul, a invatat de asemenea istorie. (Clayworth, 2014) In anul
Kiefer 1993 se stabileste in Franta, continuandu-si cariera artistica in aceasta
tard pana in prezent.

Desinu a avut conexiuni directe cu victimele (sau cdlaii) Holocaustului,
Kiefer este marcat si preocupat, cel putin pentru o perioada, de tragedia
respectiva si de urmadrile sale. Aceastd preocupare este una recurentd in
atitudinile si comportamentul cultural al generatiei Nachgeborenen (cei
nascuti dupd): (Huyssen, 1989, 24, 25) o generatie ndscutd dupa al Doilea
Razboi Mondial, una care poartd povara unei istoriii pe care nu a infapuit-o.
Contextul politic si cultural In care se dezvolta artistul este modelat atat de
dorinta de a se revolta a noii generatii, cat si de continua negare si de dorinta
de uitare a generatiei anterioare. Prin procesul de uitare, care includea spre
exemplu, eliminarea mitologiei si folclorului nordic din programa scolara,
triumful abstractului in arta vizuald a venit ca un fel de binecuvantare
pentru noul inceput al Republicii Federale Germane: un simbol vizibil de
stunde null (ora zero) (Arasse, 2001, 27), un prezent cultural lipsit de trecut.
Insi, odatd cu artistii cuprinsi sub conceptul stilistic si cultural Neue Wilde
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(noii salbatici) sau neo-expresionistii, lucrurile se schimbé semnificativ in
peisajul artei germane. (Huyssen, 1989, 27) Acestia, printre care Kiefer,
participd mai mult sau mai putin intentionat, la Historikerstreit, (Gibbons,
2007, 80) dezbaterea istorica si culturald, cu conotatii de asemenea politice,
cu privire la responsabilitatea Germaniei In ceea ce priveste Holocaustul,
presupusa nevoie de ,istoricizare” a trecutului si problema identitatii
nationale germane.

Asemanator cazului lui Gerhard Richter, viziunea artistica a lui Kiefer
isi are raddcinile Intr-o serie de volume pe care artistul le-a publicat aproape
anual. In cadrul practicii sale artistice, nu doar ci acestea acompaniazi
lucrarile, ci ocupd o pozitie centrald in opera sa. Volumele publicate sunt
locul In care se intalnesc operele, instalatiile, schitele pentru viitoare creatii
etc. Astfel, putem spune ca discursul conceptual al lui Hans Belting se aplica
si In acest caz. Avem de-a face In cadrul cartilor cu imaginea, sub forma
fotografiilor, colajelor, schitelor, etc., care este transformatd in imagine
intrupatd, aceasta din urmd fiind rezultatul cautdrilor si documentarii
artistului ce se regdsesc In mediul operei de artd. Aceste imagini intrupate sunt
animate de privire, prin acest proces fiind investite cu un caracter de agent
cu capacitate de a actiona asupra realitatii.

Volumele in discutie au fost o parte importanta a activitatii artistului
inca din 1968 si diferd de cele ale artistilor conceptuali, care utilizau
instrumente similare In acea perioada, prin cel putin doud moduri. In primul
rand, fiecare dintre ele este unic, publicat individual si rdmaéne opere
artisticd In sensul traditional al cuvantului, iar in cel de-al doilea rand,
fiecare dintre acestea incorporeazi teme la care se face aluzie destul de
explicitd in titlul respectivelor volume care sunt formulate intr-un mod in
care s ofere indicii In ceea ce priveste scopul artistic. De exemplu, volumul
din 1969 se intituleazd Heroische Sinnbilder (Heroic Symbols), titlu care 1l reia
pe cel al unui articol publicat in 1943 in periodicul nazist Die Kunst im dritten
Reich. (Arasse, 2001, 49)

In primele volume artistice de acest fel, fotografiile formau o anumiti
naratiune vizuald insd, dupd o scurtd pauzd in ce priveste publicarea
acestora, din 1974 isi schimba structura si stilul. Vor fi in continuare bazate
pe fotografie, insa accentul Incepe sa fie pus pe materialitate, ele devenind
mult mai estetic asumate si putdnd fi considerate ca fiind creatii
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experimentale. (Arasse, 2001, 60) Acestea ajung sa recontextualizeze opere de
artd precedente ori sa anticipeze viitoare lucrari. De exemplu, In volumele
Miirkische Sand [Brandenburg Sand] (1976-1977). In cadrul acestora,
fotografiile cdmpurilor agricole sunt invadate gradual de nisip, pand cand pe
ultima pagind acest nisip ocupa intregul spatiu al imaginii fotografice. Trei
ani mai tarziu, Kiefer realizeazd lucrarea de mari dimensiuni Paths -
Brandenburg Sand (1980), cu vadite similitudini formale si expresive cu
imaginile din volumul mentionat. Un alt exemplu este si Siegfried’s Difficult
Way to Briinhilde (1997), a carui tematicd si imagistica se gisesc deja conturate
in 1973 in volumul Siegfried Vergisst Briinhilde [Sieqfried Forgets Briinhilde].

Intr-un fel sau altul, cea mai mare parte a imaginilor cuprinse in aceste
volume sprijind asertiunea lui Huyssen cd, mai mult decat oricare alt artist
german din aceasta perioadd, Kiefer invoca identitatea nationald. (Huyssen,
1989, 27) Opera artistica a lui Kiefer din perioada 1970-1986 problematizeaza
posibilitatea si imposibilitatea reprezentarii istoriei, In mod specific cea a
Germaniei, din perspectiva generatiei Nachgeborenen, care este investitd cu
povara mostenirii istoriei generatiei anterioare. In acelasi timp, creatia
artistica a lui Kiefer este de asemenea despre conditia artistului german in
aceastd noud era post-Holocaust si despre explorarea esteticd a identitatii
artistice. (Saltzman, 1999, 1, 2)

De-a lungul timpului arta lui Anselm Kiefer a evoluat prin procese de
juxtapunere, stratificare, impletire, prelucrare de teme, motive si structuri
care se intersecteaza ori relationeaza in medii diferite. Aceste strategii si mai
ales juxtapunerile folosite pot provoca dificultiti hermeneutice, astfel c3, in
cele ce urmeazd, vom explicita aceastd metoda conform separdarii facute de
Anna Brailovsky. (Brailovsky, 1997, 132) Astfel, putem separa imaginea
intrupata la Kiefer, adicd opera sa artistici, In trei sfere distincte: (1)
reprezentarea figurativa a obiectelor sau siturilor care au legatura cu cel de-
al ITI-lea Reich si mitul sdu fondator; (2) prezenta suprafetei moderniste, care
uneori copleseste, face obscurd reprezentarea, si care oferd rezistenta
inclinatiei ochiului uman de a urmari liniile perspectivei; (3) includerea
textelor si a elementelor picturale abstracte deasupra stratului de pictura,
formand o pelicula intre privitor si primele doua sfere ale picturii. Rezultatul
este o colectie de elemente disparate care pot fi examinate separat sau
impreuna.
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Cel putin din perioada 1970-1986, Kiefer este violent si provocativ, atat
prin subiectele alese, ce sunt initial tabuuri culturale, cat si prin executia
acestora. Insi artistul nu doreste ca actul siu artistic si fie inteles drept o
comemorare a tragediei Holocaustului. Grandioasa descompunere a
picturilor lui Kiefer investeste de fapt distrugerea Germaniei cu o frumusete
tragica. (Arasse, 2001, 24) In acest fel actul de reamintire la Kiefer este asociat
cu actul de jelire. Precum atesta si Huyssen, cele mai spectaculoase lucrari
ale artistului sunt cele care incorporeazd tensiunea terorii Germaniei si
dorinta intensa de a o depdsi cu ajutorul mitologizarii, dar fara absolirea de
responsabilitate in cAmpul real, istoric. (Huyssen, 1989, 43, 44)

Unul dintre cele mai timpurii proiecte ale lui Kiefer si totodata cel care
abordeazd pentru prima oard problematica istoriei recente a Germaniei este
Besetzungen [Occupations] (1969), prezent in volumul sdu artistic, Heroische
Sinnbilder [Heroic Symbols] (1969), sub forma unei serii de fotografii alb-negru,
tip portret. Acestea il prezinta pe artist imbracat in haine militare, efectudnd
salutul nazist. Fotografiile sunt facute in diverse locuri din Europa, in diferite
locatii faimoase sau peisaje generice, identificabile doar prin eticheta
acestora. O singurd imagine il redd Intr-un mod vag si comic, stand intr-o
cada. (Huyssen, 1989, 43, 44)

Besetzungen, prin ambiguitatea titlului sdu, prefigureaza relatia
complexd dintre trauma3, amintire si reprezentare. (Huyssen, 1989, 43, 44) Cel
mai la Indemana si evident inteles al titlului proiectului In acest context,
tindnd cont de Imbracdmintea si gestul artistului, este cel al ocupatiei
militare. Fotografiile par cd recreaza ocupatia nazistd din Europa. La o prima
reactie, acestea pot provoca repulsie, dezgust, soc, iar Besetzungen anticipeaza
aceste reactii. Prin citare directd avem In imagini reprezentarea simbolurilor
puterii naziste. Salutul ales si locatiile par s indice faptul ca artistul si-a
asumat identitatea nazistului, ca un cuceritor al Europei. (Huyssen, 1989, 31)
O privire mai atentd asupra Besetzungen este necesara pentru a putea
remarca substraturile: manipularea deliberatd a compozitiei imaginii
introduce un anumit nivel de ambivalentd care invita privitorul sd se intrebe
dacd ceea ce vid ei ca fiind revizionism e al artistului sau al celui care
priveste.

Analizind imaginile, in Besetzungen se pot gisi multiple ironii. In
aproape toate fotografiile, figura care efectueaza salutul este minuscul3,
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pierzandu-se In peisaj; lipsesc armata, multimea sau svastica. Cateva dintre
aceste fotografii fac conexiune vizuald intre romantism si nazism. Una
dintre ele trimite la pictura romantica a lui Caspar David Friedrich, Der
Wanderer iiber dem Nebelmeer, o imagine romantica prin excelentd. Astfel, ne
este facut clar faptul cd artistul nu doreste sa se identifice cu vreun personaj
nazist ci mai degraba il satirizeaz, fiind critic la adresa puterii totalitare intr-
un fel teatral. In Besetzungen, Kiefer joaci intr-o piesd a cirui subiect este
imaginea puterii militare naziste si pierderile traumatice care au venit ca
urmare a acesteia.

In eseul sdu din 1997 despre Kiefer, Brailovsky include o analizi
psihanaliticd In ceea ce priveste aceastd serie de fotografii. Ea noteaza faptul
cd Besetzung opereaza ceea ce s-ar putea descrie drept catexis: concentrarea
energiei mentale pe o anumitd persoand, idee sau obiect. In cazul jelirii,
subiectul trebuie s retragd gradual energia mentald investitd in subiectul
pierdut (in acest caz istoria) si sd o ataseze unui nou subiect. In altfel de
situatie, poate si riste o formd extremd de incorporare melancolicd a
subiectului pierdut in care toata energia este directionatd invers, excluzand
orice altd identificare cu un subiect din lumea exterioard. (Brailovsky, 1997,
117) In cazul de fata, rolul catexis in jelire este in mod particular relevant.
Absenta imaginilor adecvate In Germania postbelica si nevoia inventarii
pentru a crea imagini propulseazd proiectul lui Kiefer in relevanta lui.
Artistul insistd asupra faptului cd povara istoriei ce se aseazd pe umerii
generatiei Nachgeborenen trebuie si fie reflectatd si procesata de arta
postbelicd germana. (Huyssen, 1989, 34)

Dintre cele mai cunoscute lucrari ale lui Kiefer fac parte picturile sale
din seria pe care o vom numi in cele ce urmeazd Margarete/ Sulamith.
Acestea, realizate la Inceputul anilor 80, isi Imprumuta titlurile din versurile
poemul Todesfuge [Fuga Mortii] (1944), scris de poetul evreu de origine
romand, Paul Celan. Din aceastd serie, ne vom cocentra pe trei dintre ele:
Margarethe [Margarete] (1981), Dein Goldenes Haar, Margarete [Your Golden
Hair, Margarete] (1981) respectiv Dein Aschenes Haar, Sulamith [Your Ashen
Hair, Sulamith] (1981).

Fiind scris In 1945, an in care Celan era prizonier intr-un lagar de
concentrare, poemul documenteazd o practicd recurentd in aceste lagare.
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Orchestrele compuse din evreii din lagar erau fortate sd cante in timp ce alti
evrei trebuiau sd sapd morminte pentru mortii incinerati. (Celan, 2015)

In poemul siu, Paul Celan Incorporeazi nume aluzive. Regisim astfel,
incepand din cel de-al saselea vers, numele Margaretei: ,cind seara se lasd el
scrie-n Germania pdrul tiu auriu Margareta”. Numele este preluat din opera
literara Faust al lui Goethe, Celan evocand prin numele — personaj liric insdsi
cultura germana. Trecand mai departe, in cea de-a doua parte a poemului ne
intersectdm cu numele Sulamith (Sulamita), fiind numele printesei evreice
din Cantarea Cantdrilor: ,Pdrul tdu de cenusi Sulamita sipdm o groapd-n vizduh
acolo patul nu-i strdmt.” Cele doud nume si versuri apar in mod repetitiv pe
parcursul poemului, crednd o legdtura intre cele doua personaje si subliniind
importanta simbolicd a acestora. Margarethe este idealizarea femeii
germane, iar Sulamita este reprezentarea femeii evreice cu parul negru
cenusa (trimiterea este atat la aspecte etnice cat sila incinerarea din lagarele
de concentrare).

In timp ce la Goethe Margareta este un personaj care doreste si se
cdiascd (precum Germania se cdieste de actiunile sale), la Celan,
caracterizarea personajului drept ,eroind germana” sau ,femeie germana
idealizatd” este Inseldtoare. Avand in vedere faptul cd Margareta lui Goethe
isi ucide copilul (,viitorul Germaniei”), ar trebui si ne intrebam in ce masura
eroina Impartaseste responsabilitatea in ce priveste soarta Sulamitei atunci
cand ne gandim la rolul ei in poemul lui Celan. Si in Faust, si in Fuga Mortii,
Margareta este complice la crim3, Insd exista o diferentd In ceea ce priveste
riscumpirarea picatelor. In cazul operei lui Goethe, aceasta este prezents,
pe cand la Celan nu exista indiciu in legdtura cu acest aspect. Chiar si asa,
Margareta nu pare sa fie personajul negativ central al poemului lui Celan.

Numele Sulamita desemneaza o femeie evreica. Cintarea Cantdrilor ne
descrie o poveste de dragoste dintre narator, presupus a fi Solomon si o
frumoasa evreicd din haremul acestuia. Dupa o rupturd intre cei doi,
Sulamita isi iartd sotul, regdsind si in acest caz, precum la Faust, iertarea
pacatelor. Povestea este privita ca fiind o chemare la puritatea si frumusetea
vietii monogame, iar momentul casdtoriei dintre cei doi poate sd fie o
reprezentare a depasirii diferentei rasiale si religioase. In cazul poemului lui
Celan, aldturarea celor doud nume nu vine ca o forma de iertare, ci mai
degrabd drept o reprezentare a tristetii si poate a méaniei naratorului, care
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este incapabil de a ierta genocidul evreilor si distrugerea implicit adusa
insdsi culturii germane.

Theodor Adorno sustinea in cadrul eseului sdu din 1951, Kulturkritik
und Gesellschaft (Cultural Criticism and Society) ca ,a scrie poezie dupa
Auschwitz este ceva barbar”. (Adorno, 1981, 34) Cu alte cuvinte, poezia lirica
nu mai era posibila. Ororile Holocaustului au Impins limbajul poetic, mai
ales cel din Germania, spre tacere. Celan demonstreaza insa faptul ca aceasta
crizd poeticd mai poate fi articulatd, poemul sdu avand ca tematica subiectele
care pareau ca au facut orice limbaj poetic necorespunzator. (Huyssen, 1989,
13) Prin seria Margarethe/Sulamith, Kiefer reuseste sd faca prin pictura ceea
ce Celan face in aria poeziei. Precum Adorno si Celan, artistul considera ca
nazismul a demonstrat cd arta poate fi pervertita in utilizare si chiar pusd in
slujba violentei. (Huyssen, 1989, 13) Doliul lui Kiefer pentru cultura germana
devine astfel inseparabil de nostalgia pentru un stil clasic al picturii, pe care
il practica in primii ani ai carierei sale.

Seria picturald Margarethe/Sulamith, care ajunge sd includa
aproximativ 30 de lucrari, poate fi privitd ca fiind o reprezentare a
conflictului interior al Germaniei in ce priveste reamintirea si reprezentarea
trecutului. In cele mai multe cazuri, picturile Margarethe au in compozitie
zone cu paie de fan incluse in peisaj sau acoperind o parte din el. Pigmentul
pictural este asezat in straturi groase, impetuos aplicate, specific stilului
artistului. Ca siin alte opere artistice ale lui Kiefer, si in aceste lucrari regasim
in compozitie texte, In acest caz versuri din poezia lui Celan, discutatd
anterior. Insertiile de text functioneaza ca un fel de transformare in literar a
non-figurativului si a non-literarului picturii, fixand In acest fel metaforicul.
(Saltzman 1999, 27, 28) Regdsim 1n lucrarile selectate versurile Dein goldenes
Haar, Margarethe (pdrul tdu auriu Margareta) si Dein aschenes Haar, Sulamith
(pdrul tdu de cenusi Sulamita), iar In lucrarea intitulatd in mod simplu
Margarethe, regasim titlul inserat in pictura.

Tematica lucrarilor Margarethe reia motivele tematice din Todesfuge,
insd dacd la Celan juxtapunerea Margaretei cu Sulamite ar trebui s fie
inteleasa ca o alaturare discordanta si amard, Kiefer mai degraba sugereaza
unitatea sau complementaritatea celor doua figuri, care promite speranta.
Peisajele lui Kiefer din serie sunt profund incércate simbolic, trimitand atat
la traumaticul subiect al Holocaustului, cum exista el la Celan, cat si la
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aspecte cu privire la pAmantul german sau a mitologiei nordice. In general,
in opera artisticd a lui Kiefer, pAmantul este un teren devastat si ars, in timp
ce bolta cereasci este impinsi aproape de marginea lucririlor. In acest fel,
peisajul ocupd mare parte din suprafata lucrdrilor si permite artistului sa
exploreze efectele acestor suprafete la maxim, fiind incidrcate de tuse
expresive.

Margarethe a lui Kiefer, care este in acelasi timp atat a lui Celan, cat si
a lui Goethe, este o reprezentare a femeii germane idealizate. Ea este
intruchipata de paiele de fan amplasate vertical in compozitie. Fanul este in
acelasi timp reprezentare a mult iubitului pAmantului german. In acest fel,
materialul ipostaziazd pictural bazele ideologiei naziste, pentru care
identitatea germand era una ,autohtond”, Inradacinatd in si ndscutd pe
aceste pamanturile visatului Reich. (Saltzman, 1999, 28) Astfel, materialul
primeste un rol important in multe din lucrdrile lui Kiefer. Prezentarea
Margaretei prin culorile deschise, textura si materialitatea fanului, respectiv
expunerea acestuia in mod evident si insistent, este diferitd de trimiterea la
Sulamita din Cantarea Cdntdrilor. Pe aceasta o regasim In spatiul aproape gol,
cenusiu si sumbru din partea de jos a operei, in umbrele trasate fin si in focul
ce arde firele de fan. Cele doua destine, ale Margaretei si ale Sulamitei sunt
impletite: distrugerea Germaniei este strans legatd de evenimentele
Holocaustului.

In Dein goldenes Haar, Margarethe, tensiunea violenta a istoriei este mai
clar prezentd decat in lucrarea precedenta. Aceasta este sugeratd de tusele
negre dese, de versul regdsit atat in titlu, cat siin lucrarea propriu zisd sau de
peisajul reprezentat, ce duce cu gandul la pdmantul german si la drumul
facut de evrei catre lagirele de concentrare. Descoperim in aceastd lucrare
acelasi simbolism pe care l-am identificat anterior in jurul personajului liric
Margarethe, insd de aceastd datd intr-un mod mai articulat si evident.
Simbolul Margaretei cu parul blond este asezat aproape central in lucrare,
sub forma unui arc din fan. In aceastd lucrare prezenta Sulamitei este mult
mai evidentd. Cele doud arce negre, juxtapuse celui din fan, sunt centrale
lucrarii, trimitdnd, din nou, precum in cazul anterior, la parul cenusa al
personajului si la atrocitdtile din lagirele de concentrare. Sulamita se
deosebeste de Margareta si prin faptul cd urma acesteia este reprezentata
doar prin tuse, fara si existe un material anume, echivalent fanului. In cazul
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acestei lucrari, soarta legata a celor doua personaje este mult mai evidenta.
Vina Germaniei in ceea ce priveste genocidul este subliniatd in mod clar de
paralela compozitionala si metaforica dintre cele doua personaje.

Aceastd vind este mai profund reprezentatd pictural in Dein Ashenes
Haar, Sulamith, unde orice umbrad a Margaretei, a Germaniei glorioase din
trecut, este complet stearsd de cenusa pamantului si a fanului ars. Ceea ce
ramane, precum atesta si versul incorporat in lucrare, este doar urma parului
cenusa a Sulamitei, cu alte cuvinte, distrugerea completd a unei Intregi etnii
ce a cizut pradd unei ideologii genocidare. In timp ce Kiefer o reprezinti pe
Margareta ca fiind emblematicd pentru paméantul german, el pare sa
sugereze ca Sulamita este victima civilizatiei germane. (Gibbons, 2007, 84, 85)
Fara nici un dubiu, imaginea Sulamitei in opera lui Kiefer este In sine un act
de doliu: moartea Sulamitei iInseamnd moartea increderii in civilizatie.

Doud dintre volumele artistice usor de ,citit” ale lui Kiefer sunt
Ausbrennen des Landkreises Buchen [The Cauterisation of the rural District of
Buchen] (1975) si Siegfried’s Difficult Way to Briinhilde (1977). Ambele acceseaza
memoria traumei colective prin includerea unor fotografii si interventii
artistice ce trimit la distrugerile din cadrul celui de-al Doilea Razboi Mondial
sila evenimentele de la Auschwitz.

Fotografiile incluse in Landkreises prezintd peisaje germane, de cele mai
multe ori cu cdrari care la mijlocul volumului sunt inlocuite de imagini cu
peisaje distruse de foc si ascunse sub nori de fum. Pana la sfarsitul seriei,
aceste peisaje sunt acoperite in totalitate de un strat gros de materie neagra.
(Arasse, 2001, 53) Artistul foloseste panze din lucrari deja existente, (Arasse,
2001, 54) ceea ce nu se intdmpla in cazul volumelor anterioare, care de reguld
mai degraba anticipau viitoare lucrari de format mare.

In Siegfried's Difficult Way to Briinhilde, Kiefer face de asemenea referire
la Holocaust. Acest volum include fotografii realizate de artist in timp ce se
plimba de-a lungul ciilor ferate abandonate din regiunile germane.
Imaginile prezinta sine de tren sau locurile pe unde acestea treceau in trecut,
dar lipsesc la momentul realizirii fotografiilor. In acest caz, Kiefer face o
paralela si cu opera lui Wagner, Der Ring des Nibelungen [Inelul Nibelungilor]
(1869-1876), transformand volumul intr-o form&d non-verbald a unei piese
muzicale melancolice. Referinta mai exacta este la Siegfried si la calatoria sa
spre cercul de foc unde se afld iubita sa, Briinnhild. Pe parcursul acestei serii,
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Kiefer intervine pe fotografii prin pictarea focului ce devasteaza orasul sau
peisajul din zare. Tindnd cont de perspectivd, fotografiile trimit la opera
pictorului romantic Caspar David Friedrich, la fel cum se intdmpla si in cazul
Besetzungen. In fapt, Kiefer preia o parte din spiritul romantismului german,
insa In primul rand pentru a problematiza relatia dintre acesta si pervertirea
sa in cadrul ideologiei naziste.

In fine, un exemplu ilustrativ va arata felul in care, In viziunea artistica
a lui Kiefer, picturile sunt menite si accelereze reamintirea Holocaustului si
prin urmare si faciliteze, in cheie metaforica, procesarea sa psiho-culturala.
Eisen-Steig [Iron Path] (1986), reuseste sd abordeze In mod exceptional atat
aceastd problemd, cat si sa o Incorporeze artistic de o maniera stralucita.
Lucrarea, ce prezintd un viguros impasto, ne infitiseazd un peisaj sumbru, cu
o coloristicd specificd, In care o pereche de sine de cale ferata se pierde in
depértare. Acestea se bifurcheazd in partea de sus, chiar sub orizont.
Deasupra lor, artistul marcheaza cerul prin doud foite aurii. Pe ambele parti
ale sinelor descoperim cate un pantof, ambii lipiti pe suprafata picturii.
Acesti pantofi sunt impodobiti cu cate o crengutd de maslin si le sunt atasate
niste benzi de plumb.

Impasto-ul face ca lucrarea sa para una serioasd, cu un subiect grav, iar
culorile inchise trezesc in privitor o neliniste, faicandu-l pe acesta sd se
gandeasca la faptul cd acest peisaj este unul de naturd apocaliptica. Sinele de
tren, devenite deja simbolice pentru reprezentarea istoriei perioadei naziste,
ne directioneazd citre deportarea cetadtenilor evrei in lagdrele de
exterminare. Bifurcarea sinelor ne trimite cu gandul la simbolistica rascrucii
de drum. Adesea in povesti si mituri aceastd rascruce de drum indica locul in
care se ia o decizie ce produce o schimbare semnificativd in parcursul
personajului. De multe ori acesta duce la pocdinti. In ceea ce priveste
crengutele de maslin atasate pantofilor, ele trimit atat la simbolistica biblica,
cat sila cea a antichitdtii: In ambele cazuri, conotatia e pozitiva, fie legatd de
pace, fie de victorie. Precum noteaza si Mark Rosenthal, Kiefer include un
simbolism alchimic, anume legitura dintre elementele plumb, fier si aur.
(Rosenthal, 1986, 143; Biro, 2003, 134) Aceste materiale fac trimitere la
transmutatia metalelor In aur sau argint, vazuta ca o modalitate simbolica
de elevare spirituald a umanitatii. Motivul incaltarilor cu benzi de plumb ce
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sunt atasate sinelor, este poate cel mai debusolant dintre cele existente in
lucrarea lui Kiefer. Acestea functioneaza drept simbol al rdmasitelor unei
vieti din trecut: amintiri ale violentei de care a dat dovada umanitatea in
cadrul razboiului si al genocidului.

Imaginea lui Kiefer reuseste si atragd privitorul in spatiul sdu
reprezentational, sd 1l fascineze, crednd astfel un spatiu mental propriu.
Asezarea sinelor de tren, formatul asemdndtor unei proiectii de film si
goliciunea spatiului, pun privitorul in ipostaza conductorului de tren ce isi
duce pasagerii-victime spre moarte. Kiefer reuseste prin aceste aspecte sa
facd privitorul ,participant” la istoria Holocaustului. In acest fel, Eisen-Steig
reprezintd Holocaustul ca fiind o caldtorie spre moarte, fiind un raspuns
convingdtor si adecvat la unele dintre problemele etice ce tin de
reprezentarea traumei istorice. (Biro, 2003, 133, 134)

Avand in vedere cele de mai sus, putem spune ca opera artistica a lui
Anselm Kiefer este o excelentd ipostaziere a intelegerii istoriei si In speta a
istoriei recente germane in cheie tragicd. Holcaustul si razboiul sunt redate
ca tragedie, iar procedeele metaforice nu Incearca si voaleze aceasta viziune,
ci, la o privire mai atentd, 1i augmenteaza sobrietatea sumbra. Parte a unei
generatii care este sub apdsarea unei istorii facute de cei de altii, Kiefere
aminteste cd tragediile istoriei nu sunt de interes doar istoric si cu siguranta
nu doar local, ci de-a dreptul metafizic. Paradoxul reprezentarii
Holocaustului In Germania este datoria reamintirii acestuia si
imposibilitatea reprezentarii sale: in cheie tragica, Kiefer transcende acest
paradox.

Concluzii

Politica si istoria germana au fost si sunt In continuare generatoare de
angoase si traume, atat personale, cat si colective. Acestea avand un impact
major asupra societdtii germane si a dezvoltarii ei, au ajuns sa fie Incorporate
si Intruchipate In arta unora dintre cei mai proeminenti artisti germani
contemporani. Modurile prin care acestia utilizeazd domeniul de referinta
politic si istoric in arta lor sunt Insd remarcabil de diverse. Utilizdnd in
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principal pictura ca mijloc de expresie, in cele mai multe cazuri in moduri
inovative, artistii pe care i-am prezentat si analizat In cercetarea noastra se
folosesc de referinte politice si istorice pentru a crea artd a cdrei atmosfera
este dominata fie de melancolie, fie de tragedie.

Gerhard Richter are experientd directd in ceea ce priveste ororile
razboiului si ale regimurilor totalitare. Facand parte din prima generatie de
artisti postbelici, Incorporeaza trauma istoricd intr-un mod voalat, iar
picturile sale, prin abordarea tematicd si prin tehnica aplicatd, sunt
melancolice. Acest efect este realizabil datoritd modului In care artistul
foloseste o succesiune de strategii picturale. Vizual, picturile lui Richter sunt
elegante si totodatd spectaculoase, frumusetea si virtuozitatea tehnica
ajungand sa dezvaluie si sa Invaluie In acelasi timp trauma istorica in care se
inrdddcineaza, ficand astfel trauma atit absentd cat si prezentd, atat
suportabild, cat si inconfortabild, ficadnd posibild jelirea intr-un mod
melancolic.

Anselm Kiefer, ficdnd parte din generatia Nachgeborenen, nu
experimenteazd direct ororile celui de-al doilea rdzboi mondial, insa este
martor al consecintelor acestuia si poartd povara istoriei infiptuite de
generatiile anterioare. Artistul incorporeazd trauma istorica intr-un mod
direct, opera sa artistici find una angajatd civic si social, precum si
controversatd si cu sigurantd inconfortabild. Kiefer exceleaza in a produce
artistic frumusete tragica. Picturile sale, bogate in juxtapuneri, stratificéri,
teme, motive si structuri ce se intersecteaza, pot crea anumite dificultati de
intelegere ce se datoreaza diversitdtii surselor si a impreciziei aparente a
subiectelor abordate. Aceste dificultati pot fi insd Inlaturate cu ajutorul unei
separari a straturilor distincte din opera artistici. In primul rand, observam
in arta lui Kiefer o folosire a unor elemente figurative ce fac referire explicita
la cel de-al IlI-lea Reich si la Holocaust. In al doilea rand, este decelabili
prezenta unor aspecte moderniste, mai ales In ceea ce priveste tehnica, cu
trimiteri stilistice la expresionismul att de puternic manifestat in arealul
avangardist german. Cel de-al treilea strat distinctiv este cel al textualitatii,
Kiefer incluzand adesea in lucrarile sale titluri enigmatice sau versuri ce
sporesc Incarcatura metaforica a operelor sale complexe, imbogatindu-le,
fari a le elucida reductiv sensurile potentiale. In conjunctie, cele trei registre
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fac ca arta sa, pornind din mentionata nevoie a metabolizarii emotionale a
traumei, sa capete o profunzime metafizica si -se poate spune- antropologica.

Ceea ce 1i apropie pe cei doi artisti este in primul rand tematica folosita.
Atat Richter, cat si Kiefer, Incorporeaza in creatia lor artistica traume si
angoase, personale sau colective, ce tin de istoria si politica Germaniei din
ultimile decenii. A doua similitudine tine de procesul artistic, adecvat
comprehensibil prin folosirea cadrelor analitice ale lui Hans Belting, ce
diferentiazd intre imagine (image), care, transpusd In mediu, este
transformata In imagine intrupatd (picture). Ambii artisti folosesc ca forma de
documentare imagini fotografice sau texte, fiind echivalentul imaginii.
Acestea, In cadrul operelor picturale (mediul), sunt transformate in imagine
intrupatd. Astfel, rezultd un mecanism de productie a opereie de arta, care are
inclusiv valenta terapeutica.

Gerhard Richter si Anselm Kiefer se dezvoltd in contexte diferite,
tinand cont de faptul cd fac parte din generatii distincte astfel, subiectele lor,
desi similare, sunt tratate In moduri divergente. Tehnica lor picturala este
extrem de diferitd. Richter ia fotografia si o transformad In picturd,
conferindu-i prin trasarea spatulei sau a muchiei dure, ce este trasa peste
suprafata pictatd incd umed3, un efect de voalare, care contribuie la a genera
subtilitate melancolica. Kiefer in schimb, foloseste o tehnicd mixtd, care
rezultd In lucrari Incircate cu impasto, incluzdnd de asemenea in compozitie
elemente precum fanul, plumbul sau cenusa.

Cea mai semnificativa diferentd se gaseste Insd la nivelul atmosferei si
sensurilor fundamentale ale operelor lor. Richter, artist al primei generatii
postbelice, Incorporeaza trauma istoricd intr-un ton grav, dar intrucitva
paradoxal neutru, folosind eleganta si subtilitatea vizuald ca pe instrumente
de voalare, Incantatoare si melancolice. Kiefer, ficand parte din cea de-a
doua generatie postbelicd, este afectat de istoria ficutd de predecesori si
asuma reprezentarea traumei de o maniera mai directd si mai explicita,
folosindu-se de extraordinara sa capacitate de a crea metaford vizuald cu
impact extrem de puternic, emotional si intelectual, pentru a 1i conferi
traumei deplindtatea dimensiunii sale tragice.
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