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lubiti domni de la ,Balcon” (Balkon)

Revista dvumneavoastrd e foarte bund, foarte necesard cred acum, in
context romdnesc si vreau sa va felicit din inima pentru un document splendid
si poate chiar savant. Multumesc pentru primul numar. Mi-ati facut o onoare
speciald trimitindu-mi-.

Cu oarecare tristete insd ,va raportez cd editorialul de baza despre
,Experiment” carat in spate de ndstrusnicul logocentrist inveterat Erwin Kessler
mi s-a pdrut greoi, ultraincdreat si confuz. Covirsitoarea, vertiginoasa, mesianica
lui panoramicad vedere peste 30-40 ani de ,experiment” este academico-
zbirniitoare. Termenii si perspectiva limbajului sau oscileaza intre o morfologie
de doctorat studento-infantilo-bombastic si orbeald. Acea orbecdire caracteristica
literalismului (cel ce-i obsedat de fapte luate din ziare, reviste si poze).

Nu este deloc proaspatd sau improspatanta pentru cd n-are mai deloc! ...
i lipseste cu desavirsire simpatia (celui ce simte), este mentalistd! Analiza lui e
o pseudo-analizd pseudo-dialectica, ideologizantd si incununatd de drastice si
deviationiste, tendentioase interpretari. DI. Kessler insusi este ,experimental” cu
clasificarile, definitiile si criteriile cu care jongleaza.

Gafele cele mai deocheate sint vizibile in micuta analizd pe obiect (sau
performanta, (actionism)) care de fapt lipseste sau il depdseste cu totul.

Este mult prea usor sa darimi, sa demolezi sau sa distrugi, ca sa nu zic sa
,cutremuri® mica mitologie de artist in lumind comparativa cu occidentul sau cu
logica domeniilor tari cum sint FLUXUS, Beuys, sau conceptualitatea din spatele
lui Piero de la Francesca.

Este mult mai elegant insa si mai subtil-rafinat a demonstra justa valoare
a experimentului in lumini de evenimente slabe; post-Freudianiste post-
structuraliste, adicd deconstructia = o aducere in transparente! Texte, texte...

Erwin Kessler nu crede in ce vede pentru ca nu-i destul de orb ca sa pipdie!
El ,vede” cu mentalismul sdu bibliofil, didactico-sloganist. (Trdiasca academia care
omoara poezia!) Textul lui Kessler este un pseudo-text pus la cale, predigerat, de
ideologii si speculatii sociologiste.

Daca vreti alternative ne-academice cdutati minti mai religioase si mai
umile un pic. Documentarea, lectia de-acasd, perceptia si interpretarea obiectului
sau de studiu este superficial-reductiva, atunci cind este...

Conceptul psiho-sociologic este mult prea dogmatic in momentul cind
Kessler se ,intilneste” cu actiunea, sau obiectul virgin, nealterat inca cultural; rezulta
din pdcate o bucla interpretativa pre-digeratd, dogmatica, prea schitoida careia
i lipseste orice flexibilitate. In loc de chirurgie fina (care acum se face si cu laserul)
Kessler ne oferd ortopedie singeroasa s alifii pentru batdturi.

Cu o graba neurastenica el debordeazd, categoriseste sau propune ,0
corporatie pentru experimentalismul autohton” ... ,conjugind”, ,conjurind” sau
,glosind” in limitele vitezometrului sdu incontrolabil. Ce se poate face cu atita
dinamicd-nvirtire! (in jurul propriei cozi). Domnul Kessler are nevoie urgenta de-
o acuplare, de un raport de diagonalitate si dialog. Lasat singur, discursul sau
devine monomaniacal.

$i ca sa inchei mica mea deliberare, vreau sa-l instiintez pe Domnul Kessler
cit si pe cititorii revistei Balkon, ¢ acum chiar la trecerea in anul 2000 aici in Londra
unde lucrez de 30 de ani, mai precis la Galeriile Tate, s-a hotarit in sfirsit,
achizitionarea a circa 12 lucrdri de arta palpabild si tactila (vezi manifestul)
construite si deconstruite (tot de mine) la Bucuresti si Edinburgh intre 1968-1974
(vezi ,Grupul de Arta Generativa“, activ 1972-75) ale eu-lui si hiperanaliza
(atomizare celulard) prezentei prin ,crucificarea” figurativului; profilul omului (vezi
mintuirea si minuirea hyphen-ului).

Tot la Tate la arhiva se vrea achizitionarea arhivei mele pe distanta si
,urmele” a 30 de ani 1970-2000, evolutia si desfasurarea conceptelor de
,experiment” balcanoid pind-n sculptura convertibild, cataliticd, geometrii,
conglomerabilia si Hyphen.

S-ar putea ca Domnul Kessler insusi s gaseascd ceva relevantd inovatoare
si in ,experimentele mele insdilate cu performance” in acest gest posesiv dar
desigur si gestant, chiar la o distanta improbobilé

Pentru cd personal ramm la credlnto @ un simplu experiment, uneori, e doar
,urma* unor ,fapte mari*, in viitor ... (In copllarle ascultam bicele pocnind, cu ceva
maestrie sficuitul lor, (ca la plugusoare)) imi evoca poate virtejuri (tornada) ce
vor fi sa vina.

Cu salutari cordiale

Paul Neagu
Londra, 17. 1. 2000.

Consider ca a sosit momentul sa exprim citeva consideratii care implica si
o luare de atitudine fata de ceea ce e acreditat si promovat oficial drept artd vizuala
contemporand romdneascd, implicind autorii operelor, atitudinea, conceptia si
maniera lor de creatie precum si imaginea si contextul pe care- creeaza critica
oficiald.

Reflectiile, argumentele si ipotezele cu care voi opera imi apartin in mare parte,
dar imi rezerv si dreptul de a exprima o seama de idei, observatii si pareri care
circuld liber in discutiile firesti dintre colegi de breasla.

M-am simtit indemnat sa elaborez acest text odatd cu satisfactia legitima
pe care mi-a oferit-o aparitia remarcabilei publicatii de arte vizuale ,Balkon®,
deoportiva act de culturd si bijuterie din punctul de vedere al calitatii
tehnoredactdrii si tiparului, asa cum doar visam ca vom avea o publicatie
periodica de specialitate de inaltd tinutd. Multumim, din punctul de vedere al
artistilor din tara si felicitari!

Ma prevalez chiar de articolul care deschide revista ca si declaratie de
principii elaborat de comitetul de redactie si unde se stipuleaza faptul ca vor fi
gazduite in paginile ei opinii care sa reflecte diversitatea de atitudini intr-o
manierd deschisa, alternativa in sensul in care se dovedesc relevante pentru
directiile de cercetare a fenomenologiei atit de diverse ale artelor vizuale
contemporane.

Consider simptomatic faptul cd publicatia apare la Cluj si nu la Bucuresti,
fiind declarativ una de deschidere europeang, o intreprindere ambitioasd care
gdzduieste articole cuprinzind opinii ale unor critici si curatori consacrati.

Pozitia artistilor romani fata de arta moderna si cea contemporana s-a
rezumat indeobste la doud atitudini pe care le putem discerne din creatia lor -
polare, categorice, ireconciliante, exprimate cu obstinatie. Una de negare, de
respingere a formelor, valorilor, curentelor in circulatie, de asezare cuminte si
comoda in orizontul reludrii fard sfirsit a unor forme sigure, deja acreditate, sincrone
cu gustul intirziat iremediabil al publicului consumator.

Cea de-a doua atitudine e a celor nelinistiti, preocupati de avangardd, de
secventa contemporand de articulare a limbajului vizual, de alte orizonturi si
consacrare in Europa, de asimilare cu orice pret, chiar cu riscul alterdrii propriei
identitdti a formelor si conceptiilor plastice aflate in circulatie.

Intre cele doud atitudini s-a petrecut si se petrece procesul de provincializare
al artelor vizuale romdnesti. Intr-o societate care nu a avut niciodata in mod
deosebit, iar azi mai putin decit oricind respectul pentru oamenii ei remarcabili,
elitele au fost si sint create si promovate, in conditiile in care oricum prea putini
sint cei preocupati de criterii valorice autentice, de catre grupuri bazate pe
afinitati de interese conjuncturale, in buna traditie balcanica definitorie din
pdcate pentru viata noastrd sociald, politicd, culturala.

Intre atitia chemati, putinii alesi n-au reusit decit daca s-au format peste hotare,
exilati, ca Brdncusi, Brauner, Horia Damian, Apostu, Flavin.

Indiscutabil sintem ,beneficiarii” unui context institutional care asigura
perpetuarea acestei stari de fapt, politica culturala nu a fost si nu este o prioritate
in Romania, iar cea care se face este una a intereselor meschine, promovate de
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inalti functionari fard altitudine morald si intelectuald, nepreocupati de perspectiva
ci de justificarea capatuielii lor si a propriului clan.

E inutil sG comentam ierarhiile de valori constituite prin prisma politicii
culturale oficiale - dar putem considera ca relevantd mutatia care s-a produs dupa
1989, spre promovarea unor opere si artisti care se legitimeaza prin apartenenta
ca si conceptie formald la avangarda contemporana.

Se pare ca nu e suficient. Paticipdrile acestor artisti romdni in strainatate,
cu ecouri si cronici cdliie, plicticoase sau cel mult politicoase nu sint de naturd
sa multumeascd sau sa entuziasmeze. Nici o voce distinctd, nimic care sa-i
individualizeze, nimic notabil. Un fel de institutionalizare a zadarniciei pe linga
o totald lipsa de respect pentru imaginea artei romdnesti, un obiectiv care ar trebui
tratat cu mai mult respect si responsabilitate.

Un aspect asupra caruia s-ar cddea sd meditam este acela al unei
incapacitati exasperante a artistilor romdni si a acelora ce-i promoveazd de a ne
asuma si valorifica traditiile culturale, identitatea proprie si alternativele la
contemporaneitatea fenomenului artelor vizuale, asa cum o fac deja alti
reprezentanti ai unor culturi mai putin cunoscute.

Pentru indreptarea acestei stdri de fapt ne-am putea propune citeva cdi de
actiune care sugereazd intr-o primd etapd modificarea perspectivei si stabilirea
unui dialog necesar.

O lungd perioadd de absentd de pe scena internationala ne-a facut sa
pierdem capacitatea de a participa la citeva secvente importante care au dus
la mutatii semnificative in cadrul dezvoltdrii artei contemporane. Incercind sa
recuperam din mers ne asezdm cu obstinatie intr-o pozitie secundard, ilustrind
incoerent etape deja depasite, neindraznind sa ne afirmam identitatea distincta.

Am putea incepe prin a studia directiile actuale de cercetare a secventei de
dezvoltare a limbajului vizual, a ariei de investigatii conceptuale, a problematicii
abordate si exprimate ori traduse prin intermediul actului artistic contemporan,
a structurii, insertiei sociale si adecvdrii acestuia la fenomenologia contemporana.

Necunoasterea si asumarea unor aspecte irelevante, secundare sau tranzitorii
a dus la promovarea unor alternative romdnesti nesincronizate cu cercetdrile
contemporane in cadrul unor manifestdri internationale si implicit la discursuri
neconvingatoare, marginale sau lipsite de originalitate si substanta.

Curatorii precum si exponentii criticii si teoriei de specialitate ar trebui sa
reflecteze mai serios asupra problemei relatiei dintre globalitatea fenomenului
artei contemporane la nivel mondial si indentificarea unor alternative romanesti
emergente organic din traditia si profilul nostru cultural, bogat si orginal si prin
confluenta multiculturala pe care o exprima, din realitatile si aspectele care
ne-ar putea identifica distinct.

Se intrevdd doud aspecte operative in acest sens.

Pe de o parte curatorii sd-si manifeste disponibilitatea spre largirea
perspectivei spre o percepere mai completd a multitudinii de discursuri plastice
individuale care exista dincolo de zidurile traditionale ale ,miticului” Bucuresti,
loc privilegiat si unic rezervor acreditat oficial al valorilor reprezentative ale
artei romanesti, situatie permanentizatd din evidente ratiuni tinind de comoditate
si lipsa de altitudine morala si spirituald, in buna traditie levantina.

Pe de altd parte ar trebui organizate si mediatizate corect in cadrul
comunitdtii artistilor din toatd tara concursuri de proiecte pentru manifestdri
expozitionale, participarea masiva la acestea, dublata de intdlniri si dezbateri ale
unor tematici concrete, avind cu certitudine sanse reale de a imbunatdti atit
calitatea acestor manifestdri cit si o emulatie menita sa cristalizeze alternative
coerente.

Un alt aspect definitoriu al actualitdtii fenomenului artelor vizuale
contemporane, reflectind complexitatea si rezonanta sociald a acestuia il
reprezintd existenta si dezvoltarea sincrond a unor formule stilistice de o varietate
deconcertanta in cadrul discursului artistic.

Aldturi de avangarda isi afirma viabilitatea discursuri traditionaliste sau altele
care ilustreazd resursele practic inepuizabile de traducere sensibila a raporturilor
cu o redlitate atit de diversd.

Am avut ocazia s@ studiez la fata locului Bienala de la Venetia 1999,
moment din care am descifrat o mutatie in atitudinea pirivind existenta unui conflict
ireconciliabil, cultivat si pus in evidentd consecvent in ultimul secol, intre
avangarda si restul formulelor de manifestare artisticd. Poate ca pragul psihologic
pe care il presupune trecerea intr-un nou mileniu ma face sd afirm ca intr-o societate
deschisa spre multiculturalitate, cu publicuri diverse asezate intr-un orizont de
asteptare caleidoscopic, orice tip de demers artistic isi afla legitimitatea.

Venetia ca si manifestare de amploare ofera o panorama semnificativa sub
aspect cantitativ si al diversitatii discursurilor individuale, dar si un foarte bun
prilej de a reflecta si concluziona asupra relatiilor ce se stabilesc intre diversele
atitudini care constituie corpul eterogen al Bienalei.

Fard sa-mi propun cu acest prilej o expunere cu acest subiect, md rezum la
afirmatia ca dincolo de diversitatea de alternative care constituie insasi substanta
acestei manifestari ce se doreste cit mai cuprinzatoare pentru ilustrarea unei
fenomenologii atit de complexe calitatea, valoarea de referintd, relevanta din
punctul de vedere al fortei cu care operele comunica nu tin cu necesitate de gen
sau specie (categorie), instalarea in avangarda din punctul de vedere al mijlocelor
operative, cu medii sau materiale, ci de coerenta intrinsecd a discursului, dincolo
de cumintenie, traditional, soc, amploare sau inovatie tehnologica operele sint
sau bune sau mediocre.

Preocuparea sistematicd de a utiliza noi tehnici, medii si materiale in cadrul
discursului artistic asociate cu preocuparea unor zone de operare intr-o manierd
sincreticd sau operarea la granita dintre limbaje instalate in locuri devenite
comune ca ordinatorul, imaginea video sau internetul, atenuarea atitudinii de
surpriza sau reactie, a socului de toate tipurile produs de dimensiune, amplitudine
sau asocieri de obiecte, medii sau structuri vizuale asa cum avangardele ultimului
secol ne-au obisnuit, sint compensate semnificativ prin alternative in care
operarea expresiva cu medii, tehnici si materiale mai degraba traditionale repun
in discutie scriitura si structurile formale personalizate, reprezentarea, resursele
traditiilor, dimensiunea umand, empatia cu opera.

Mi-a oferit un subiect de reflectie o discutie avuta la Cluj cu Robert Fleck,
binecunoscuta personalitate in lumea criti teoriei artei dar si in calitate de
curator al unor manifestari importante, care si-a exprimat convingerea cd pictura
ca si gen dovedeste resurse care-i vor asigura revenirea intr-o pozitie proeminenta
in contextul imediat urmator al artei contemporane.

Prin mutatii subtile dar semnificative, ca si reflex al capacitdtii artelor vizuale
de a se adapta socialului, reflectind aspecte estetice, sociale, politice sau
economice ale timpului nostru asistam la redefinirea teritoriilor, elementelor,
genurilor sau autorilor considerate a fi reprezentative pentru arta contemporana.

Rolul activ il au curentele de opinie si interesele financiare promovate de
curatorii si galerii din marile centre consacrate - New York, Paris, K5In, Londra,
Milano, Tokio, marile tirguri de artd, organizatorii pavilioanelor nationale ale marilor
bienale, fundatiile de artd contemporand, marile muzee. De asemenea politica
culturald promovatd cu abilitate de catre unele foruri culturale nationale, in special
ca reflex al statului financiar dar si prin intermediul unui management foarte bun
al resurselor - utilizind forta cu care vectorul cultural e capabil sa creeze
imaginea in context international.

Curatorii romani ar trebui sa devina constienti de responsabilitatile si
oportunitatile care rezulta din aceste stari de fapt si sa facd efortul de a-si
asuma rolul care le revine in precizarea identitdtii si promovarea unei mai bune
si cuprinzatoare imagini a artei romanesti - cdutind, identificind, provocind si nu
doar gasind si justificind.

Radu Pulbere

BUCURESTI
SORIN ILFOVEANU

Muzeul National de Arta al Romaniei

6 ianuarie - 16 februarie

MIHAI COMAN - Misterium

Galeria Galla

25 ianuarie - 25 februarie

SAPTAMINILE CULTURALE
.ROSTOPASCA*
Florin Tudor, Nicolae Comanescu

Galeria Eforie

18-31 ianuarie

Mona Vatamanu

Galeria Eforie

1-7 februarie

Alina Pentac

Galeria Eforie

8-13 februarie

Angela Bontas

Galeria Eforie

15-21 februarie

Alina Buga

Galeria Eforie
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Galeria Eforie

—— — ‘—j.——_'

R E

LANSAREA REVISTEI BALKON

Centrul Cultural Sindan

18 decembrie 1999

LASZLG BEKE

in vizitd la redactia Balkon

20 ianuarie

MIKLOS ERHARDT

Protokoll
Studio de Arta Contemporana

Str. Taietura Turcului nr. 4
14 ianuarie

IZVORIRE SI VARSARE.

0 CALATORIE DE-A LUNGUL DUNARIL

THIERRY GIRARD - fotografie

Galeria UAP, str. |. Maniu nr. 2

14 ianuarie - 10 februarie

AFISE - 4 ani Music Pub

Muzeul National de Arta

27 ianuarie - 10 februarie

DENIVELARI
Andrds Koncz, Judith Miinich

1-7 martie

VASILE TOLAN
Deceniul X - pictura, grafica, obiect

Galeria Etaj 3/4

2-30 martie

VIA BUCURESTL
Tineri artisti din Iasi
Instalatii, performance

Galeria Eforie, Atelier 35

7- 25 martie

LASZLG MATYAS

Centrul Cultural al Republicii Ungare

6 martie - 6 aprilie
CLUJ

NAGY ANNA MARIA
News Sculpture Glass

Galeria Veche
Piata Unirii nr. 14

8 decembrie 1999 - 1 ianuarie 2000

CRISTINA GAGIU - pictura

Galeria Veche
Piata Unirii nr. 14

17 -29 ianuarie

Galeria Veche
Piata Unirii nr. 14

2 februarie - 28 martie

LIBER STUDIORUM
Expozitie de desen

Muzeul National de Arta

7 martie - 9 aprilie

2 + 1. ALEXANDRU ANTIK,
MARIA CHILF. GABOR SZORTSEY

Galeriile UAP, Str. luliu Maniu nr. 2

3-20 martie

DOMINIC HISLOP

Protokoll
Studio de Arta Contemporana

Str. Taietura Turcului nr. 4
9-23 martie
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Lajos Adamik s-a nascut in 1958 la Budapesta. A studiat germana si rusa
la Universitatea Stiintifica ,Eétvés Lérand” din Budapesta. Redactor la
Editura ,Helikon” (1987-1991); Colaborator la Editura ,Atlantisz”
(1991-1995). Din 1995 liber profesionist, traducator. in vara anului 1998
participa ca personaj activ la actiunea de sase zile a lui Hermann Nitsch.
In prezent intocmeste o antologie din textele lui Hermann Nitsch.

Ami Barak este critic de arta si curator, director al ,Fond Régional d'Art
Contemporain Languedoc-Roussillon” din Montpellier, Franta.

Matei Bejenaru s-a nascut la Suceava in 1963. Studiaza pictura la
Academia de Arta ,George Enescu” lasi (1996). Artist plastic si curator,
organizator al festivalului de arta contemporana Periferic Iasi. Din 1996
asistent universitar la Universitatea de Artd ,George Enescu”.

Hannes Bohringer s-a nascut la Disseldorf in 1948. Studii de filosofie,
teologie, istorie si istoria artei la universitatile din Minster, Heidelberg si
Bochum. Profesor la Berlin — ,Freie Universitat”, ,Kassel Universitat”. in
prezent preda filosofie si teoria artei la ,Kunstschulle Braunschweig”.
Visiting professor la Paris, Budapesta, Madison (Wisconsin). Carti publicate:
Moneten. Von den Kunst zur Philosophie (1990), Orgel und Container
(1993), Was ist Philosophie? Sechs Vorlesungen (1993), Auf der Suche nach
Einfachheit. Eine Poetik (2000), toate aparute la ,Merve Verlag”, Berlin.

Vladimir Bulat s-a nascut la Chisingu in 1968. Studiaza istoria si teoria
artei la Universitatea de Artd Bucuresti (1994); masterat in Studii Sud-Est-
Europene 1998. A debutat in publicistica de arta in 1990. Autor a peste
100 de eseuri, articole si cronici plastice. Curator la cinci expozitii,
organizate la Chisinau, Bucuresti, Moscova. In curind fi va apérea volumul:
O usd abia intredeschisa (despre arta din Basarabia intre 1940-1998).

Mark A. Cheetham este profesor de istoria arteila , Department of Visual
Arts of The University of Western Ontario” (Canada)
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Irina Cios este critic de artd. Absolventd a Academiei de Artd Bucuresti
(1990), Facultatea de Istoria si Teoria Artei. Din 1995 director al Centrului
International pentru Artd Contemporana. Organizeazd numeroase
evenimente internationale de artd contemporand, participa la festivaluri
internationale de arta media si multimedia, editeaza si realizeaza cataloage
si publicatii electronice. Co-autor la Dictionarul de termeni de arta, publica
articole si interviuri in reviste de specialitate.

Calin Dan s-a nascut la Arad in 1955. Stabilit la Amsterdam. Studii de
istoria si teoria artei, Bucuresti (1979). Co-fondator al ,subReal” (1990), cu
care lucreaza si in prezent. In paralel dezvolta proiecte multi-media si scrie
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Liviana Dan a studiat istoria si teoria artei la Bucuresti si Praga. Curator
al expozitiilor Metoda lui Hackert, anatomia dupéd Bouchardon, Arnulf
Rainer: Catastrofe si dezastre, Esprit de finesse etc. Publica in ,Euphorion”,
JArtelier”, Dilema”, ,Arhitext Design”, ,22". Critic de artd, curator al
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Robert Fleck s-anascut la Viena. Este critic de arta si pedagog, director
al programului ,Post-Diplome International de |'Ecole Régionale des Beaux-
Arts de Nantes”, co-curator al ,Manifesta 2" Luxembourg (1998) si curator
al Bienalei din Torino (aprilie-mai 2000). Publica articole si studii in cele mai
importante reviste de specialitate din Europa.

Doéra Hegyi s-anascutin 1971 la Budapesta. Istoric si critic de arta. Din 1996
este curator al Muzeului de Arta Contemporana — Muzeul Ludwig, Budapesta.

Caroline |uler este absolvents a ,Courtauld Institute of Art” in 1979
cu o lucrare despre Nietzsche si Francis Picabia. A lucrat la ,Scottish
National Gallery of Modern Art” din Edinburgh. Dupa 1984 este scriitor,
istoric de arta si cercetitor liber profesionist. In 1993 a participat la
festivalul AnnArt. In 1994 a inceput sé lucreze la ,Blue Guide Romania” un
proiect de lunga durata care va fi finalizat in aceasta vara la Londra.

Yuri Leiderman s-a nascut la Odessa in 1963. Este artist plastic si
scriitor. Traieste si lucreaza la Moscova.

Jean Luc Nancy s-a nascut in 1940. Este profesor de filosofie la
Universitatea ,Marc Bloch” din Strasbourg, si autor a peste doudzeci de
lucrari, dintre care: L'oubli de la philosophie (1986, tradusa in limba
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expozitii la Viena care au fost urmate de actiuni penale, trei dintre ele cu
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instalatii, performance si work in progress. Ziarist la revista ,22". Visiting
professor la Universitatea ,Duke” NC. Conferinte si workshop-uri la
Universitatea ,Bergen” din Norvegia, Muzeul de Arta al Universitatii Duke,
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Géza Perneczky s-a nascut la Keszthely in 1936. Face studii muzicale si
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Colaborator la ,Deutsche Welle” si ,Radio Deutschlandfunk” din 1970. Din
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lleana Pintilie este istoric si critic de arta, curator la Muzeul de Arta
din Timisoara, lector la Facultatea de Arte, Universitatea de Vest. Autoare
a numeroase studii si articole despre arta moderna si contemporana
romaneasca aparute in volume si reviste de specialitate in tara si in
straingtate. Curatorul festivalului de performance ,Zona-Europa de Est”
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the East”, Moderna Galerija - Ljubljana (1978), ,Shaping the Great City.
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Maria Rus Bojan e absolventd a Academiei de Arte Vizuale ,lon
Andreescu” Cluj, sectia grafica (1990). Curator a mai multor expozitii,
printre care ,Civitas Solis, Civitas Artis” — Cetatea Calnic, jud. Alba, expozitia
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intre care Tribuna, Steaua, Euphorion, Artelier. Din mai 1999 director
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Zoltan Sebdk s-a nascut la Subotica in 1958. Face studii de literatura,
istoria artei si filosofie la Novi Sad si Belgrad. Profesor la sectia intermedia
a Facultatii de Arte Plastice din Budapesta.

Kristine Stiles este artist plastic si profesor asociat de istoria arteila ,Duke
University” — SUA. Este co-autoare impreuna cu Peter Selz a lucrarii Theories
and documents of Contemporary Art, ,University of California Press” (1999).
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arta contemporana romaneasca. Ea este unul din pionierii cercetarii
deconstructiei in arta si specializatd in relatia traumatic - arta.

Balint Szombathy s-a nascut la Pacsér (Iugoslavia) in 1950. Poet si scriitor.
Se ocupa cu scriitura poetica si vizuala; scrie eseuri, critica si studii de arta.
Artist plastic cu preocupari in mail-art, graphic design, instalatii, arta
conceptuala si performance. A avut 16 expozitii personale. Membru
fondator al grupului ,Bosch + Bosch” din Subotica (1969), unul din fondatorii
editurii alternative ,Exsperimental Art Publisher” (1973), si al revistei de arta
alternativa internationala ,Wow" (1974). Traieste si lucreaza la Novi Sad.

|. A. Tillmann s-a nascut in 1957. Studii de istorie si esteticd, Budapesta
(1981). Artist plastic, critic de arta, scriitor, profesor la sectia intermedia
a Facultatii de Arte Plastice din Budapesta. A fost si este redactor la
diferite reviste de cultura, edituri, si la Televiziunea Maghiara.

Raluca Velisar s-a nascut in 1976. Studii de istoria si teoria artei la
Universitatea de Arte Bucuresti (1994-1998). In prezent muzeograf la
Muzeul National de Arta, departamentul Arta Contemporana. Ia premiul
de publicistica acordat pentru anul 1999 de revista ,Arhitext Design”
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Dan Zbarcea. Studii la Universitatea de Artd ,George Enescu”, lasi
(1992-98) si licentiat in drept la Universitatea ,M. Kogalniceanu”, Iasi (1997).
Artist plastic, curator si referent de specialitate al Ministerului Culturii,
Directia Arte Vizuale.

Kristine Stiles

Comisuri: art-actiunile

Vreme de doua decenii, am sustinut ca art-actiunea (Action-Art) este, in acelasi
timp, atit prezentationala, cit si reprezentationala, metaforica si metonimica. Am
evidentiat faptul ca art-actiunea a oferit o paradigméd alternativa practicilor
culturale, una care a anexat modul metaforic traditional de comunicare (bazat pe
un subiect care priveste si un obiect inanimat). In cadrul acestui model metonimic,
corpul uman detinea potentialul necesar unui schimb intre subiectivitati individuale,
care sporea comunicarea reprezentationald (sau metaforica) impreuna cu
interactiunea prezentationala, contingenta (sau metonimica). Un astfel de model
de comunicare interpersonala oferea posibilitatea unei conexiuni intre subiecti si
subiectivitati diminuind n acest fel alienarea nascutd intre subiect si obiect
caracteristicad experientei normative si viziunii estetice. As dori acum sa dezvolt
aceasta teorie asupra functiei si implicatiilor filosofice ale art-actiunii astfel incit
aceasta sa includa si conceptul de comisura, in scopul de a oferi o explicatie
teoretica a dimensiunii sociale si politice a art-actiunii.

Art-actiunea ne atrage atentia asupra mecanismului psiho-fizic si cognitiv-intui-
tional care produce actul estetic si obiectele acestuia in intreaga lor plenitudine;
iar obiectul ne directioneaza atentia asupra acelui interstitiu care este spatiul
Tnsusi al acestei diferente. De aceea, pentru a justifica dimensiunea sociald si
politica a art-actiunii avem nevoie de o prezentare a obiectului si a felului in care,
n cadrul performance-ului, artistul devine un obiect-actiune al privirii. Ideea e ca
exista o simetrie intre obiecte si actiunile umane, acesta fiind punctul critic estetic
urmarit de catre art-actiune. Dar aceasta simetrie traverseaza un interstitiu abstract,
adica spatiul consensual dintre obiect si actiune. Daca acest spatiu este obiectivat,
iar coerenta sa marcatd, atunci el poate deveni mai substantial. Cred ca termenul
de ,comisura” da posibilitatea de a gindi acest spatiu al conexiunii intr-un mod mult
mai larg si mai teoretic. Mai mult, acesta deschide problema potentialului social
si politic al unui obiect-actiune si a relatiei interpersonale, de la subiect la subiect,
pe care o implica.

Cuvintul ,comisurd” este derivat din termenii latini commissura, insemnind
,a alatura”, ,a pune impreuna” si committere, insemnind ,a conecta”, ,a avea
incredere”si ,a incredinta” (din care este derivat si cuvintul englezesc commit). Printre
multiplele sale sensuri ,,comisura” se refera si la aspecte ale corpului, la despartitura
corporala dintre pleoape sau buze. Gindite drept comisuri, obiectele rezultate din
actiuni isi pot insusi polisemia si multiplele articulatii ale acestui termen. In primul
rind, obiectele ce rezulta din actiuni (obiecte-actiune) pot semnifica in acelasi mod
n care obiectele artistice conventionale (picturi, sculpturi, asamblaje, instalatii) isi
comunicd sensul ca lucruri discrete, facute pentru a fi privite in chip formal. Dar
ce se intimpla cu urmele folosirii anterioare pe care le sugereaza multe dintre aceste
obiecte? Exista oare un reziduu de semnificatie legat de aceste actiuni, din care
acestea deriva sau la care aceste obiecte au participat odinioara? Raspunsul este
bineinteles afirmativ. Iar el se regdseste in acest sens extins prin care obiecte-actiuni
devin comisuri, anuntindu-si contingenta lor ca acte semnificante. Iar dacd ne gindim
la existenta unei contingente intre acte semnificante intrédm in domeniul angajarii
(commitment). Voi sustine ideea conform careia art-actiunea proiecteaza estetica
n problematica angajamentului interpersonal, valoare pe care o consider ca fiind
preeminentd in cadrul art-actiunii.

Intelese in calitate de comisuri, obiectele ce provin din actiuni pot clarifica modul
n care actiunile semnifica atit ca opere de arta (ca obiecte), cit si ca modalitati de
a pune in relatie privitorul si actiunea intr-un lant de interdependente. Gindind
obiectele ca fiind conectate, ca fiind comisuri, am putea crede c& actiunile care
constituie comportamente artistice sint produse pentru a fi privite in acelasi mod
in care sint privite obiectele. In calitate de comisuri, aceste obiecte folosite in cadrul
performance-ului trebuie intelese ca fiind legate de comportament, care, la rindul
lui, este produs pentru a fi privit. Astfel, obiectele sint incredintate (art-)actiunii.
Ele au menirea sa functioneze ca si conexiuni care ne reorienteaza inspre conceptele
estetice. Obiectele ce provin din actiuni si care sint vazute drept comisuri, trebuie
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ca obiecte

intelese ca semne ale angajarii fata de privitori, care apar din
dorinta de a comunica, proprie actiunilor oricarui artist.

Primii artisti care au ales sa faca actiuni au sustras arta
preocuparilor ei pur formale si facilitatii obiectului. Ei au
cautat sd reangajeze atit spectatorii cit si pe ei insisi intr-o
experienta activa; si au facut acest lucru prin reconectarea
artei, inteleasa ca atitudine, la comportamentul spectatorilor.
Art-actiunile si obiectele adiacente lor, se manifesta prin
intermediul corpului artistului si prin circumstantele materiale
ale acestuia, orientind spectatorul catre mediul social in
care s-au nascut. Astfel de actiuni vor fi apoi percepute ca
obiecte-actiuni. Prin intermediul performance-ului, obiecte-
le-actiuni transmit o informatie insufletita. Acestea ne arata
ca nu este niciodata suficient sa contempli obiectul unei
actiuni, fard a te angaja intr-o relatie cu acesta. Obiectele-
actiuni i introduc pe privitori intr-o situatie in care obiectul
(adicd artistul in actiune) Ti orienteazad pe spectatori spre
anumite atitudini, completind astfel cercul relatiei dintre
subiectul care actioneaza, obiect si subiectul care priveste.

Considerind actiunile in calitate de comisuri, atentia ne este
orientata catre determinatiile art-actiunii si catre luarea in
considerare a relatiilor fenomenologice dintre act si intentie.
Dupéa cum observa odinioard Ludwig Wittgenstein:

»S58 nu uitdm ca atunci cind imi ridic bratul, bratul va urca.
Si apare problema: ce ramine daca disting faptul ca atare ca
bratul meu urcd, de acela ca eu mi-am ridicat bratul?”

fn termenii acestui exemplu wittgensteinian, actiunea unui
artist poate fi inteleasd ca fiind momentul care furnizeaza
accesul vizual catre acel ceva ,care ramine dacé disting faptul
ca atare ca bratul meu urcd, de acela ca eu imi ridic bratul”.
in timp ce actiunile din cadrul artei ne ingaduie s& apreciem,
ba chiar sa pretuim mai mult, obiectele, totusi exista ceva mult
mai semnificativ care trebuie sesizat In ceea ce priveste
art-actiunea. Exemplul oferit de Wittgenstein ne cere sa fim
mai atenti la ceea ce ramine dupa ce am distins intre faptul
ca atare ca un obiect artistic apare si actiunea care a produs
acel obiect. Iar acesta este, de asemenea, telul primar al
art-actiunii. Permiteti-mi sa reamintesc aici urmatorul lucru:
art-actiunea ne atrage atentia asupra mecanismului psiho-
fizic si cognitiv-intuitional ce produce actul si obiectele sale in
intreaga lor plenitudine, in timp ce obiectul ne orienteaza
nspre acel interstitiu care este spatiul insusi al acestei diferente.

Ceea ce incerc sa sugerez este ca obiectele ce rezultd din
actiuni descriu modul in care prezentul este in strinsa legatura
cu acel ceva care urmeaza dupi el, la fel cum viitorul e
alcatuit din tot ceea ce continea trecutul, tot care se manifesta
ca fiind ceea ce devine, etapa tranzitorie intre diverse stari.
Valoarea fara precedent a art-actiunii este data de faptul ca
ea articuleaza aceasta legatura. Dar aceasta afirmatie nu
este echivalentd cu vaduvirea actiunilor de propria lor artefac-
tualitate: la urma urmei, dimensiunea spre care tind aceste
obiecte ramine una estetica. Acest fenomen a fost ignorat pina
acum, iar acest lucru chiar in ciuda constiinciozitatii cu care
a fost analizatd opera de arta — atit in termenii intentionalitatii,
iconografiei, iconologiei sau semioticii, cit si in cei ai istoriei
sociale sau cei ai receptarii artei.



Actiunea este un adevar al artei si al vietii. Actiunea este agentul
care leaga toate actele de obiectele lor. Procesele implicate in
producerea obiectelor au fost neglijate, exceptie facind, desigur,
modurile legate de problemele competentei si constructiei materiale
a obiectului: cum anume se fabrica o cerneala sau cum s-a perfec-
tionat tehnica ,cerii pierdute”. Aceastd omitere este cu atit mai
remarcabild cu cit istoriile sociale ale artei au tratat munca, atit in
ceea ce priveste relatia ei cu conditiile in care este produsa arta si
cu reprezentarile artistice ale muncitorului, cit siin ceea ce priveste
fundamentele economice ale culturii. Oricit de semnificative ar fi fost
aceste perspective sau interpretari, artefactualitatea actiunii artistice
— care determind modul prin care se dezvaluie intreaga istorie a
artelor si a esteticii — a fost neglijatd pind in momentul in care
artistii insisi si-au concentrat atentia asupra actiunii.

Artistii care au efectuat actiuni ca artd, au demonstrat ca arte-
factualitatea este doar o marcé a artei, iar nu arta in sine. In aceasta
privinta, este util sa ne reamintim sensurile grecesti ale termenului
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de ,estetica”. Acestea includ ,aisthanesthai” - a percepe, ,aisthésis”

- percepere, ,aisthétikds” — capabil de a percepe. Astfel, in acea
vreme, estetica insemna ,stiinta cunoasterii senzoriale”, chiar daca
imediat dupa aceea semnificatia termenului a fost restrinsa la
stiinta a frumosului sensibil”. Perceptia in sine este, astfel, un act.
Estetica reclamé luarea in posesie a ceva — a obtine si a primi ceva
— iar prin aceste acte ale posedarii, obtinem stiinta cunoasterii
senzitive. Art-actiunea asistd perceptia in observarea intersectarii
dinamice dintre intentionalitate, actualitate si contextul social
complex al receptédrii si interpretarii prin care ea se manifesta.
Art-actiunea intensifica perceptia si cunoasterea sensibila.

Obiectele sint unelte ale vietii necesare miscarii si comunicarii.
Obiectele contin urmele istoriei actiunii (vietii) din trecut spre
prezent, si de la acesta c&tre viitor. Obiectele nu sint utilitati in si prin
ele nsele; mai degrab3 atitudinile noastre fata de ele si modul de
a le utiliza le fac astfel — sau nu —, in functie de actiunile care le fac
sd existe. Actiunea Tn arta ar dori ca noi sd le raspundem obiectelor
de arta ca lucruri create de un producétor in timpul unei actiuni. De
exemplu, atunci cind vedem o ghilotind, ne vin in minte durerea,
suferinta, tortura, crima, pedeapsa capitala — adica actiuni infaptuite
de catre cineva asupra altcuiva. Obiectul, ghilotina, e un exemplu
viu al unui obiect-actiune pus retrospectiv in relatie cu institutiile si
comportamentele umane. Dar toate obiectele functioneaza in acest
fel, aceasta fiind cauza pentru care le intelegem sensul si utilizarea.
Ceea ce lipseste obiectelor de arta, ceea ce artistul angajat in
actiune le restituie, este aceasta capacitate de a pune in relatie
artefactualitatea insasi a obiectului cu ,a face” si ,a produce”. Acel
ceva pe care il intreprind artistii prin actiunile lor este tocmai
alterarea sensului si utilizérii obiectelor, iar asta pentru a reface
viziunea si, prin aceasta, actiunea (si gindirea) noastra in lume.

In acest sens, actiunea in arta este, de asemenea, pedagogica.
Ea instruieste vizualitatea cum sa ajunga Tnapoi la conditiile primare
ale facerii si vederii, restituind experienta comunicativa dintre
subiectul care produce si cel care vede. Daca vom considera obiectele
rezultate din actiuni drept comisuri, investite cu puterea de a actiona
(luindu-si forta din simplul fapt ca ele exista in relatie), atunci aceste
obiecte vor péstra energia faptului de a fi in relatie atit cu actiunea
care le origineaza, cit si cu receptarea lor (chiar daca gindim
obiectele ca fiind estetizate, rivnite ori fetisizate). Daca art-actiunile
sint considerate ca evenimente, produse de catre o subiectivitate in
vederea comunicarii cu o alta subiectivitate, atunci actiunile in arta
pot fiintelese, de asemenea, drept comisuri: angajare a artistilor in
conexiunile interpersonale. In aceast3 ordine de idei, art-actiunea
ca actiune-obiect ne invata sa ne amintim valoarea subiectului
individual, ca producator, ridicind subiectii umani deasupra
obiectelor, ca valoarea cea mai inalta.

Traducere de Adriana Bancea

fefh feanee

Istoria performance-ului e foarte recenta. El a debutat in anii ‘60 si a ajuns
la apogeu in anii '70. Dupd aceea, am constatat un recul net al perfomance-ului,
ca si cum fenomenul ar fi fost trecator. Ca si cind acest gen artistic, a carui
autonomie era problematica, si-ar fi epuizat prea devreme resursele. S-ar fi putut
crede cd existenta sa a fost tot atit de efemera, pe cit de genericé era de regula
natura prestatiei sale. Se stie astazi cd termenul insusi ridica in epoca anumite
dificultati si cd unii au preferat sa-si numeasca demersurile actiuni sau interventii,
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ori chiar demonstratii. Aceasta pentru a evita apropierea
termenului de origine americana, prea constringator, cu
spectacolul viu: muzica, teatrul, dansul. Pe urma, a mai fost
si asimilarea de facto cu arta corporala care, ca tendinta,
n-a supravietuit si care presupunea, bineinteles, prezenta
insasi a corpului. E de la sine inteles ca performance-ul
Tmprumutase si continua sa o faca, elemente din celelalte
arte scenice, ca graviteaza in jurul problematicilor formale
pe care acestea din urma le implica, dar, in acelasi timp,

e de netagaduit ca ne aflam, la urma urmelor, in fata unor
prestatii diferite care se caracterizeaza astazi prin
caracterul lor multiplu si divers.

Ceea ce ne intereseaza, de fapt, este sa privim mai
ndeaproape temeiurile a ceea ce se poate chema un
revival al perfomance-ului si cauzele renasterii sale.

As spune pentru inceput c3 anii ‘90 au fost martorii
aparitiei unei generatii de artisti care au reabilitat cu totii,
mai mult sau mai putin, universul formal al anilor '70.

Ca un soi de omagiu adus unei perioade caracterizata prin
viziunea sa si prin tinuta sa radicala si utopica.

Dar, spre deosebire de predecesori, care erau animati

de vointa de a schimba lumea, artistii acestui sfirsit

de secol nu sint idealisti naivi si nu vor sa repete aceleasi
erori de proiectie sociala si politicd, pe care cei dinaintea
lor le-au comis fara voie. Ei sint preocupati doar

de dimensiunea evenimentiala si de parametrul atitudine
ca de niste constante ale artei postbelice si ca legaturd
cvasi-ombilicala cu protagonistii epocii radicale.

Noile generatii adauga ingredientelor formale o
componentd apreciabild de istorie individuala, de univers
personal, deci de eu, si aceasta le situeaza in mare masura
ntr-o perspectiva deosebita. Iar acest raport intre eu
si societate, intre eu si istorie, precum si pozitia eului
n lume, reuseste sa se exprime probabil mai bine Intr-un
timp si intr-un loc date si subliniaza aceasta simultaneitate
care este totalitatea in spatiu si in timp. Voi cita aici ceea
ce Chantal Pontbriand repeta fara incetare, si anume
ca ,notiunea de performance este o caracteristica
fundamentala a postmodernismului”, deoarece ea
corespunde repunerii in discutie a limbajelor, a codurilor
stabilite, dar si deschiderii genurilor, disciplinelor, naruirii
structurilor ierarhizante intre institutie, producator,
produs si receptor. Iar asta explica faptul ca performance-ul
este un fenomen intrinsec al artei de astazi. El se asociaza
lui a fi, precum si lui a face, mai degraba procesului decit
produsului finit. El se deruleaza in timp si cauta sa
surprinda viata din efemer altfel decit o fac operele-obiect
de art3 raspunzind necesitatii lor. E clar ca avem de-a face
cu doua tipuri de perfomance: cel direct si cel inregistrat.
Fotografia, filmul, materialul video si sonor sint adesea
suportul unor opere in care performance-ul este
inregistrat. Este evident, in acest caz, cd nu e vorba doar
de marturii, ci de veritabile performante in actu.
Vocabularul performance-ului a fost stabilit de la bun
inceput. El cuprinde o componenta teatrala: a actiona
ca pe o scena, a folosi accesorii. Acestea din urma sint
de reguld obiecte, dar e folosit si sunetul, uneori imaginea
proiectatd, insd performance-ul este Tnainte de toate
o chestiune de comportament. Procesul este scos in fata
operei, de asemeni timpul care trece si modul in care
situatia evolueaza si se metamorfozeaza in spatiu si timp.

In aceasta valorizare a timpului, exista o valorizare
a memoriei si a subconstientului, a puterilor asociative ale
creierului. Ca s& nu mai vorbim de cea a autobiograficului
si a individualitatii.

Personajul cel mai emblematic al performance-ului din ultimul deceniu este, pentru
mine, Paul McCarthy. El a inceput in anii ‘70 dar a cunoscut consacrarea in anii '90;
in tot acest rastimp insd, nimic din demersul sau esential nu s-a schimbat.
Performance-urile sale, amestec de deriziune si de violenta, stau marturie pentru asta.
Travestit, deghizat in clown sau Popeye, el improviza cu ajutorul jucariilor
si al ,substantelor lichide” (papusi, manechine, sos de rosii pentru simularea singelui,
maioneza pentru sperma etc.). Corpul si comportamentele erau impinse la extrem,
ngurgitind, bundoara, mincare pina la voma, simulind un act sexual cu o grémada
de carne tocata etc. Jocul atinge, evident, abjectul, intre respingator si gargantuesc.
Precum in realitatea cea mai brutala, viata se amesteca cu artificiul, curatul cu murdarul,
iar excesele trimit in mod global la supraabundenta societatii de consum.

Paul McCarthy se referea la fel de direct la lumea copilariei pentru a pune in scena
refuldrile societatii americane. Decadenta capéatd, la Mac Carthy, forma unei rezistente la
simbolurile si la ideile reactionare ale moralei celei bune. Acest travaliu se situeaza in zona
alteritatii, a dezgustului si a abjectului. Dar rolul catalizator in toata aceasta operatiune l-a
jucat tocmai aprehensiunea noastra la punerile sale in scena. Artistul californian critica
modelul disneyan al societatii americane si statutul artistului asa cum este el vehiculat de
valorile pietei. El pune mincarea MacDonald pe primul plan, la fel cum face si cu cliseele
divertismentului hollywoodian. Imaginea care este transmisa e in acelasi timp caraghioasa
si acerba, corecta si ofensiva, si e clar pentru noi ca Paul McCarthy a fost acela care a stiut
cel mai bine s& faca trecerea de la obiect la act, de la o problematica a reprezentarii
ca proiectie de sine si a lumii la o reprezentare traita in care ne aflam mai curind
la distantd de noi insine. Iar lucrurile stau la fel siin cazul confratelui sau si tovarasului sau

.

Rikrit Tiravanija (Douglas Gordon)
Bar longue, 1996 ¢ foto: J.-L. Fournier

Paul McCarthy
Pinocchio Pipenose, Householddilemma, video, 43:50 min., 1994
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de arme Mike Kelley, amindoi figuri tutelare ale coastei de
vest a Statelor Unite.

Un alt artist din aceeasi generatie, dar din Europa
de aceasta dat3, a stiut sa adauge, n felul séu, o noud
dimensiune performance-ului si sa-i ofere o directie.
in mijlocul apei, al focului, al aerului sau al pamintului,
Roman Signer realizeaza experiente. El asociaza aceste
elemente primordiale cu obiecte diverse nadscute
din lumea industriald sau fabricate de el nsusi facind
referinta la copilaria sa ori la viata sa de zi cu zi.

Signer intervine esentialmente in doua feluri:
fie expune nsusi procesul care permite realizarea unei
forme, fie creeaza un eveniment in cursul caruia opera
dobindeste existenta, doar pe durata realizarii sale.

Atit in cazul sculpturilor, cit si al actiunilor, operele lui
Signer capata viata gratie unei suite de manipulari in care
fiecare etapa trebuie considerata ca o sculpturd aparte.
Perceptia vizuala a fiecarui moment este esentiald;
de aceea, inca din 1975, Signer fotografiazs si filmeaza
fiecare dintre creatiile sale nu pentru a scoate in evidenta
caracterul lor efemer, ci pentru a le inregistra diferitele
faze pina la cea din urm3, care, in anumite cazuri,
nu ajunge la existenta decit pentru o clipa.

Prima explozie, declansata exclusiv de fortele naturii,
dateaza din 1974. Un sac de plastic, asezat pe un platou
de ipsos, se umplea treptat cu apa de ploaie curgind
dintr-o teava pina cind, dupa citeva zile, exploda sub
presiunea lichidului. Cind utilizeaza explozibili adevarati,
ceea ce-l intereseaza pe Signer este disparitia materiei,
bundoara ca atunci cind un fir exploziv realizeaza,
pret de o secunda, un cerc luminos in albia unui torent.

fncepind cu 1981, Roman Signer va realiza actiuni in
care prezenta spectatorilor este esentiala. Procese de tip
initiatic, care actioneaza pina la limitele ultime, se vor
desfasura in timp si spatiu fara control total. Evenimentul
se va derula ca apropiere a unui pericol care va lua
nastere in asteptare. Spectatorul, tinut cu sufletul la gurg,
asteaptd declansarea efectului fortelor naturii. E ca intr-un
act de magie, el se asteapta la tot, nestiind cind anume
se va intimpla cu adevarat ceva si cu ce impact.

Ultimul muschetar din lista noastrd, al carui rol in
institutionalizarea performance-ului a fost primordial, este
tailandezul berlinez-newyorkez Rirkrit Tiravanija. Travaliul
sau reclama, inainte de toate, participarea si experienta
vizitatorilor si, prin extensia la nivelul unei actiuni colective,
spatiul expozitiei devine locul unor noi oportunitati de
dialog. Ascultarea, perceptia si relatiile sociale se afla de
asemenea in centrul preocuparilor lui Rirkrit Tiravanija.

De obicei, el instaleaza un bar sau o cafenea in cadrul
galeriei. Acest demers se inscrie in descendenta unei opere
care se doreste in primul rind conviviald, care intelege sa
favorizeze schimburile dintre persoane. Repetind situatii sau
activitati familiare intr-un context neobisnuit, artistul sparge
barierele si deschide mediul artei adesea elitist spre un
public larg. Obiceiul vrea ca intr-o galerie oamenii s& se
priveasca si sa-si vorbeasca in soapta; aici, Rirkrit Tiravanija
propune sa se dea viata locului, sa se manince, sa se bea, sa
se discute, pe scurt sa se acorde timp si libertate pentru
experimentare, pentru simtire si pentru placere. Idealul ar
fi deci ca vizitatorii sa intrebuinteze dispozitivul existent,

nu ca actori, ci ca indivizi. Tocmai plecind de la interdictie,
de la ceea ce nu se spune sau nu se face, artistii creeaza
legaturi, dezvaluie ceva care ar fi de ordinul comunitatii.

Traducere de Ciprian Mihali
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J. A. Tillmann

Sectiuni prin scurta istorie
dar lunga traditie
a performance-lui

Ruperea de ceea ce exista reprezinta o operatie verticald. Nu este vorba de ceva
de genul opozitiei, céci o asemenea operatie aduce cu sine matricea negativului sau,
fiind In continuare legat printr-o conexiune ,critica” de acel ceva de care a incercat
sa se rupa. Trecutul apropiat este bogat in exemple de asemenea cupluri (sa ne gindim
doar la asa numitele teorii critice sau la diversele miscari ale caror denumire incepe
cu prefixul ,anti”). Cu toate acestea, operatiile verticale nu au picat din cer si nici nu
isi au originea undeva in vid, céci, in general, orice operatie are un punct de pornire, un
precedent si un fundal. Vrind-nevrind, subiectul operatiei este inconjurat de un anumit
mediu, cu rutele sale, cu gesturile sale rodate, cu obisnuintele sale pietrificate sub
forma a ceea ce numim cultura. Cu alte cuvinte, sub forma unei presiuni inertiale care
vine din natura oricarei asociatii umane.

Inertia institutionalizarii, temeiul partajarii, este acel ceva care pastreaza existentul
pe linia obisnuintei si a supravietuirii. Acest lucru creeaza o zona care se intinde
de la spatiile publice si ,locurile comune” pina la hranirea perpetud a imaginatiei, zona
pe care am putea sd o numim traditie. Astfel, orice desprindere, oricit de radicala ori
Jrevolutionara” ar fi ea, are nevoie de un sol imaginar sau real, din care sa poata porni
mai apoi operatiile verticale ale rupturii. Verticalitatea acestora provine nu doar din
geometria specifica a unghiului drept, ci si din indrazneala rupturii pe care o produc...

Yves Klein
Un homme dans I'espace, 1960 ¢ foto: Harry Shunk

Daca analizam inceputurile performance-ului, atunci actiunea lui Yves Klein,

Un homme dans l'espace (Salt in gol) (1962), ni se prezintd ca un bun exemplu de pornire.
Saltul, devenit astazi clasic, aterizeaza pe sistemul de coordonate constituit de doud
axe: casa (ca traditie de la care se porneste, dar care este ldsata in urma) si pamintul
(locul unde se termina saltul). In fotografia care reprezinta o imagine deja prelucrata

a saltului, Yves Klein este la jumatatea drumului dintre cer si pamint. Deasupra sa —
albastrul cerului (marca inregistrata International Klein Blue), sub el - cenusiul
pamintului asfaltat si betonat.

Din ,perspectiva istoricd” din care analizam saltul lui Yves Klein, se poate observa
puternicul traditionalism al acestuia: din fundal se desprinde traditia din ce in ce mai
tehnicizata a zborului ca simbol al libertatii — de la miturile zborului si pina la deltaplanorism.

Mai mult, traditia tematica a saltului, este patrunsa de o alta, pe care, daca vreti,

o putem numi chiar traditie atmosferica. Aceasta este data de presiunea inertiald

(sau mai degraba de inertia apdsatoare) a atmosferei spirituale a ultimelor decenii:

vidul existentialist, vidul transformat in viata interioara colectiva. Asupra acestui univers
relativ si plin de limite ne-a atras atentia saltul lui Yves Klein, prin intermediul unei operatii
verticale de o ironie acida, care poate da impresia punerii in pericol a vietii autorului ei.

Pendulul viu

Mult mai tirziu si mai singeros este performance-ul austriacului Wolfgang Flatz,
care a avut loc in noaptea de an nou din 1991 si care consta in faptul ca autorul s-a
suspendat, legat de picioare, intre doua placi de otel intr-o veche sinagoga din Thilisi.
Cu ajutorul fringhiilor care i-au fost legate de mina, asistentul sdu a inceput
sa-l balanseze cu cinci minute inainte de revelion. Astfel, corpul autorului, ca o limba
vie de clopot, se lovea cind cu capul, cind cu pieptul, cind de o placa, cind de cealalta.
Zgomotul facut de clopotul actionat astfel, a fost inlocuit chiar la miezul noptii
de sunetele valsului ,Dundrea albastrd”, pe melodia careia o pereche dansa in fata
performerului ale carui miscari de pendulare incepeau sa se stinga.

Fundalul traditiei este reprezentat in acest caz nu doar de traditia de an nou a lumii
austriece a operetei (a carei reverberatie monarhica o putem simti peste tot in prima zi
a anului nou), ci si de clopotul pus in functiune de un corp viu, care pe vremurile Rusiei
tariste era un mod de schingiuire. (Vazind imaginile de la acest performance, medicii
s-au mirat cum de autorul a ramas in viata.)

Fundalul traditiilor si ciocnirea dintre ele iese Tn evidenta si in alegerea locului si a
contextului: cladirea este o sinagoga parasita de comunitatea de credinciosi, iar spatiul
mai larg, Georgia, tara crestina inca din secolul patru, care a dat lumii un numar mare de
martiri. Cu toate acestea, performance-ul lui Wolfgang Platz este o operatie verticala fata
de antecedentele si fundalul sdu. El se indreapta in acelasi timp spre o experienta
intensiva a timpului, dar si impotriva unei conventionalitati goale a ,celebrarii timpului”.

Pendulul si clopotul; mecanica masurarii timpului pornind de la temporalitatea
corpului uman a fost dezvaluita de performer intr-o forma care concentra diverse rituri,
facind din aceasta dezvaluire ceva extrem de modern dar, in acelasi timp, profund
traditional. Riscindu-si viata prin actul sacrificiului de sine el n-a realizat doar
un eveniment artistic, ci a evocat indelungata traditie a sacrificiului si, de asemenea,
toposul temporalitatii corpului. (Lucru care a fost formulat cel mai taios in jurnalul
lui Paul Klee: Animal-om, ceas de singe, iar acestuia i s-ar mai putea adduga si scrierea
lui Edgar Allan Poe, Fintina si pendulul.)

Aceasta paraleld a meritat sa fie amintita nu doar din cauza traditiei literare, ci,
mai degrabd, pentru ca poate servi drept material de contrast pentru luarea in seama
a unor diferente dintre ,genuri”. Cu alte cuvinte, pentru constientizarea acelei diferente
semnificative care desparte nemijlocirea faptei de formele sale mijlocite si
intermediate. Respectiv, constientizarea acelui ceva care diferentiaza procesele
ce au loc in capul nostru de copiile lor pamintesti. Acel ceva care se interpune intre
0 anumita conceptie si realizarea ei, descriere si punerea ei in practica, fapta si teorie.

. v . .

fn momentul efecturii unui lucru avem in mintea noastré alte ginduri decit atunci
cind aruncam o privire retrospectiva asupra celor deja realizate. Directia si intensitatea
atentiei, raportul cu corpul, in general, modul de a experia, sint diferite. In centrul
atentiei se afla acel ceva care urmeaza sa fie infaptuit, relatia sa cu acel tesut complex
care Ti constituie contextul, componentele sale ce urmeaza sa fie prelucrate.

La aceastda munca participd intreaga mea fiinta. Fapta care imi parcurge intreg
corpul constituie un soi de pod dinamic in jurul sferei care va fi supusa prelucréarii
si caile mele nervoase activate intretimp. In acest moment, se produce o pauza in acel

ceva pe care il numim eu, caci o mare parte din el
se teleporteaza In sistemul de relatii care se constituie
intre prelucrare si corp; eul se infasoara in jurul tesaturii
efectelor si impresiilor. El oscileazd in acea bresa pe care
reuseste sa o sparga la hotarele acelor puteri pe care
le numim subiect si obiect. (in formele sale factice, fizice,
aceasta stare se recunoaste prin faptul ca discursul
interior patrunde ntr-un alt nivel: el se rarefiaza sau chiar
dispare. Cel mult, doar cite un cuvint mai apare
n preajma cursorului constiintei, in timp ce zonele mute,
majoritare, si toate lucrurile care li se supun, isi executd
munca silentioasa.)

Fapta si teorie nu pot functiona in acelasi timp.
Se poate spune totusi ca cele doua ar putea functiona
succesiv. Mecanismul discret al acestei experiente
fundamentale, excluderea temporala reciproca, a fost
analizata cu cele mai mari pretentii de exhaustivitate, din
cite stiu, de catre C.G. Jung. Insé pe terenul constientizarii
amplelor consecinte ale acestei excluderi nu s-a intimplat
mare lucru. Transformarea treptata si reintegrarea n-au
devenit niste practici curente. Desi este mai mult ca sigur
ca aici se ascunde originea bresei care imparte aproape
fiecare dintre domeniile noastre de activitate, bresa care,
prin generalizarea diviziunii muncii, va transforma
intreaga Europa intr-o masa de fragmente incoerente.
Este clar totusi ca aceste diviziuni formeaza un intreg:
ritmul alternantei lor (care poate fi dat intr-un mod relativ
liber) intemeiaza schimbarile de perspectiva, necesare
intelegerii adevarurilor prime ale vietii. Acest ritm
dicteaza si alternanta zilelor si noptilor perceptiei,
confruntarea cu timpul care curge cind lent si constant,
cind parasindu-si matricea si dind loc rupturilor. Sistemul
de oglinzi al coapartenentei diferentelor amintite, devine
destul de expresiv daca asezam linga performance-ul lui
Wolfgang Flatz cuvintele lui Emmanuel Lévinas:
LTimpul nu este pur si simplu experierea unui continut,
ci dinamism care ne poarta dincolo de lucrurile care
ne apartin. De parca ar exista o miscare in timp care ar
excede acel ceva care ni se aseamana. Timpul ca diferenta
intangibila si rupturd a ritmului si a reintoarcerii sale.”

Theatron

Se pare cd performance-ul nu este total independent
de traditia filosofica si nici de cea teologica. Dar prin cele de
mai sus nu am dorit sd pledez in favoarea ,traditionalismului”
performance-ului, ci am incercat sa dezvalui ce fel de motive
au actionat, pe vremuri, in propriile mele incercari in acest
sens. Pe parcursul acestei intreprinderi mi-a aparut
nu numai fundalul traditiilor, ci si specificul intersectiei
si integrarii liniilor de forta care erup din acest fundal
indreptat spre performance ca ,gen”, si privesc
performance-ul ca gen.

La fel cum temele si continuturile nu par a fi la prima
vedere traditionaliste, traditia ,genului” nu este deloc
evidenta. Desi, la o analizd mai atenta se poate vedea
ca in fundalul acestuia se arata traditii de mare vechime,
prima si, in acelasi timp, cea mai evidenta fiind traditia
teatrului. A doua ar fi teatrul sacru, liturghia si cultul.
(Performance-urile vazute de mine au fost prezentate
n teatre sau pe diverse scene. Bineinteles exista si alte
locuri de desfasurare ale acestora: pivnite, poduri, garaje
si galerii...) Privind Tnapoi din prezent spre experientele
mele, mi se pare ca in spatele lor, cel putin intr-o parte
a fundalului, se contureazd sistemul simbolic de sine
al teatrului. Iar in spatele acestuia liturghia crestinad



Wolfgang Flatz

Lebendes Pendel (Pendulul viu), performance, Thilisi, noaptea de Revelion a anului1991

(catolica si ortodoxa). Acel sistem imaginar de rute si cadre
in care total diferitul, alteritatea, acel altceva si altcumva,
isi mai gaseau si isi mai gdsesc locul. Unde prin actiunile
imaginare si reale, precum si in jocurile imaginatiei
transformate in realitate, putem trdi modul in care

ne aparem noud insine de o maniera diferita.

Una dintre ramurile performance-ului provine din
teatru, iar teatrul, la rindul sau, se origineaza in spectacolul
sacral. Izvorul acestuia este liturghia sacrificiala.

Putem spune cé cele doua se situeaza vertical una fata de
cealalta. Dupa repetitia acestor modificari de 90 de grade,
Jurmasii” se apropie din ce in ce mai mult de inceputuri.
Acest lucru se intimpla si pe culmile la care a ajuns teatrul
modern prin nume ca Ariane Mnouchkine, Eugenio Barba
sau Robert Wilson, dar si in cazul performance-urilor.
De ce se intimpla acest lucru astazi si in acest mod,
s-a spus de catre Ariane Mnouchkine vorbind despre
teatrul oriental sacral si arhaic: ,teatrul oriental este facut
intotdeauna pentru zei, iar publicul nu primeste decit
resturile acestui festin. Teatrul este acel ceva cu care
ne prezentam in fata zeilor. Iar acest lucru este
intotdeauna un sacrificiu. in epocile sarace din punct
de vedere spiritual, cum este a noastra, este greu
sa acceptam ca lucrurile stau intr-adevar asa. De aceea
cu totii, actori si public, ne situdm, cred, intr-un loc sacru,
fie acela un sanctuar indian, o biserica, o moschee,
sau coliba vreunui pustnic. Acest lucru depinde
intotdeauna de piesa. Noi ne aflam intotdeauna sub cer, si,
in esentd, ochii Universului sint indreptati catre noi.”
Intermediul lui fatd-in-fatd
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JAre loc o pierdere a prezentei pe toate planurile artei,
dar aceasta pierdere se manifesta cel mai acut in criza
teatrului modern.” — scrie Pilinszky in 1971 cind o vede

pentru prima oara pe Sheryl Sutton si compania ei teatrala la Paris — ,Probabil ca
Wilson a luat ca fundament calmul calculat al ritualurilor religioase. Mai precis, mediul
evlaviei, al visului si al constiintei pacatului. (...) Wilson si grupul sau au fost prezenti
timp de cinci ore.”

Pilinszky vorbeste despre o pierdere a prezentei, in timp ce gindul central al lui
Heidegger este Seinsverlassenheit-ul, uitarea fiintei, parasirea de catre fiinta, care pare sa
fie o apropiere dintr-o alta directie fatd de unul si acelasi fenomen. Ce inseamna aceasta
pierdere a prezentei? Si cum reusesc totusi unii ,s3 fie prezenti” timp de cinci ore?

Raspunsul trebuie cautat probabil in faptul ca orice artd, in timp ce face sa apara
ceva, intermediaza o venire la prezenta. Ea intermediaza acel ceva care ar fi imposibil
de vazut altfel. (Iar aceasta imposibilitate afecteaza chiar creatorul sau interpretul
Tnainte de momentul realizarii operei.) ,Arta nu reflecta vizibilul, ci ea insasi este cea
care face sa se vada.” - scrie Klee in fraza introductiva a Confesiunilor autorului.

Arta performativa intermediaza la rindul ei. Ea este, in sensul riguros al cuvintului,
interfata: inter-mediul lui fata-in-fata. Ea realizeaza o transmitere de sens; realizeaza
0 comuniune a atentiei si a experientei, intermediaza si creeaza legaturi intre chipurile
care sint prezente, intre cei care se intersecteaza intr-un prezent dat. Intre noi, cei care
pentru citeva clipe exceptionale ne situdm in acelasi orizont evenimential.

(Caci altfel am fi diseminati in enclavele vietilor noastre sau n retelele care se constituie
in jurul nostru.) Intermedierea ei inseamna intre-patrundere, intre-proiectare in spatiul
simbolic si concret care ia nastere in mijlocul nostru.

Chiar daca nu acesta este mesajul ei principal, arta performativa realizeaza, n sensul
cel mai propriu al cuvintului, un serviciu public cu o puternica nuanta personala.

Scena nu este o scend a ego-ului, nu e vorba de un carnaval al ego-urilor.

(Chiar dacé la aceastd intermediere participd ego-uri vii.) Tocmai din acest motiv, arta
performativd este mai apropiata de greci, decit de teatrele noastre de astazi.

Céci acel ceva pe care 1l face vizibil se naste intre un Eu si un altul. Faptul ca sintem
Tmpreund, doi sau mai multi, nu este acelasi lucru cu faptul c& sintem singuri.

Nu numai ca se schimba cantitatea de singuratate care ne afecteaza pe fiecare in parte,
dar se modificd si natura spatiului-timp care ne inconjoara. Daca sintem impreuna, doi
sau mai multi, avem de a face cu o alta intensitate. Si poate ca pierderea de prezenta
devine mai evidenta sau, din contrd, se poate observa o crestere de prezenta.

Teatrul n general, dar si cel sacral, sacrificiul liturgic si spectacolul, se contopesc
n spatiul cultural european doar intr-un singur caz: in spectacolul pasiunilor.

Pasiunile sint istorii ale suferintei, istorii ale suferintelor lui lisus Cristos.

De cind ramurile medievale ale pasiunii au disparut, aceasta a devenit un spectacol
indoielnic — mai ales n cadrul mimarilor ei muzeale pe care le produce industria
teatrului sau cea turistica. Spun acest lucru pentru ca in pasiuni este analizat la maxim
paradoxul care se ascunde in orice spectacol performativ: tensiunea identificarii dintre
forma distanta a oricarui spectacol si cel care sufera intreaga actiune. La fel cum lisus
este un suferind suplinitor, o victima care tine locul, pasiunile suplinesc suferinta.

Hermann Nitsch, ziua a treia,

Actiunea de sase zile, Prinzendorf, 3-9 august 1998 ¢ foto: © Archive Cibulka

fn arta modern3, pasiunile sint cunoscute mai ales
printr-o forma pervertitd a lor: teatrul orgia mysterium.
in teatrul lui Hermann Nitsch, care a facut parte cindva
dintre actionistii vienezi, oameni imbracati in valuri albe
ucid animale dupa o coreografie stabilita. Animalele ucise
sint crucificate si, din cind In cind, eviscerate deasupra
oamenilor care stau sub ele. Aceasta imitatie de transare
rituala este stropita din plin nu numai cu singe, dar si
cu simboluri si decoruri ale diverselor culte, vii sau
moarte, precum si cu intersectia arbitrara dintre acestea
si, de asemenea, cu o serie de resentimente.

Utilizarea rituala a singelui este cunoscutd in diverse
culte. Cantitatea imensa de singe folosita in teatrul descris
mai sus isi are si ea antecedentele ei istorice. Pe parcursul
taurobolium-urilor antice tirzii se petrecea o varsare
semnificativa de singe: 50 de litri de singe de taur, ucis
deasupra unei gropi, curgeau peste un razboinic
garantindu-i ,imunitatea” pe o perioada de 20 de ani.

S-ar putea spune ca aceasta operatie este un rit rational,
indreptat spre un scop precis. Subiectul ei este inconjurat
nu doar de peretii gropii, ci si de sistemul de dogme al
comunitatii careia ii apartine. Acum putem intelege

de ce impartasirea din cascada de singe a animalului
sacrificat este ceva pragmatic, aproape ,functional”: are loc
pregatirea razboinicului, protectia sa si asigurarea hotaririi
sale. Comparat cu exemplul antic, teatrul orgia mysterium
nu este decit un produs artistic arbitrar. El nu este decit un
Gesamtkunstwerk ce estetizeaza uciderea, iar in el putem
gasi de toate: sacrificiu animal si moarte pe cruce,
dionysiade si parodii ale pasiunilor, incoerenta si eclectism,
initiere si taxa de intrare. El nu este altceva decit arta
actionista aplicatd in ,epoca reproductibilitatii tehnice”,

cu participarea masiva a publicului care plateste bine.
Dispozitia mentala a acestui public a fost descrisa cel mai
exact de catre Botho Strauss: ,Astdzi, unui necredincios
curios sau unuia care practica sincretismul cultural nu-i vine
greu sa se puna in pozitia unui brahman, a unui marxist,

a unui spiritist teozof, sau sa gindeascd conform principiilor
omului din Neanderthal. Gindirea, opiniile, sensibilitatea si
toate produsele culturale ale diverselor tari si epoci sint
deschise in fata turismului intuitiv.”

Spectacolele teatrale ale lui Hermann Nitsch nu sint
decit exploatarea potentialului actionismului vienez
si datorita schimbarii lor intr-un capital mai mare sau mai
mic, pot fi privite ca un exemplu al acestui turism intuitiv.

: | si viol
in Moise si monoteismul, Freud afirma c& intemeierea
religiei lui Israel poate fi redusa la o crima. René Girard,
autorul cartii Violenta si sacrul, merge chiar mai departe si
spune ca originea tuturor religiilor se afla in violenta
colectiva, intr-o crima colectiva. Girard, comparatistul
francez aflat in afara discursurilor la moda, considera
mimesis-ul, imitatia, ca aflindu-se la originea cunoasterii
umane. (Prin faptul ca imitam ceva, ne insusim ceea ce
altii au realizat Tnaintea noastra. Acest lucru este in mod
special valabil pentru diversele forme ale violentei.)
in culturile incipiente, orice actiune violenta produce
razbunare, iar rézbunarea, la rindul ei, o noud actiune
violenta. Aceasta inlantuire mimetica si repetata a
violentei creeaza un cerc vicios care face imposibila
convietuirea dintre oameni. Tabuurile se indreapta
impotriva schimbarii violente a diferendelor, partajarilor si
ierarhiilor interioare ale unei comunitati.

Riturile transforma, prin actul mimat al unui diferend, primejduirea fortelor de coeziune
ale unei comunitati in forte de cooperare. Tabuurile vor s& preintimpine crizele,

iar riturile duc la acest rezultat prin niste activitati creatoare de comunitate,
integratoare. Prin faptul c3 riturile personifica primejdiile care ameninta o comunitate,
ele reusesc sa intareascé fortele de coeziune. O serie de rituri isi primesc implinirea
printr-un sacrificiu care pune capat crizei. Victima — acel ceva sau cineva care este
sacrificat — ntruchipeaza actiunile si intentiile periculoase pentru comunitate si pentru
consensul ei fundamental: in ea sint proiectate pasiunile adunate pe parcursul timpului.
Victima este fie ucisa, fie gonita. (Asa este tapul ispasitor in care se proiecteaza
intentiile si faptele interzise.)

Asemenea rituri ale violentei canalizeaza si sting, la anumite intervale de timp,
pasiunile negative adunate si pun capét crizei. In acelasi timp, ele intaresc solidaritatea
comunitatii. Victima este trasa la responsabilitate pentru intreaga violenta, ea primeste
o putere de care fnainte nu dispunea. In plus, ea este investitd cu puterea
de impaciuire, care patrunde comunitatea odati cu moartea victimei. Insa valurilor
temporare de violenta, eruperilor ritmice ale violentei, nu le poate pune capat nici
macar ritualizarea.

Dupa parerea lui Girard, doar scrierile sacre iudeo-crestine reprezinta o exceptie
de la impotmolirea in acest cerc vicios. Invataturile acestora — de la fratricidul lui Cain,
pina la martiriul lui Cristos — trimit la desacralizarea si refuzul violentei, in loc
s& o transforme n ceva sacru si si-i prescrie 0 anumita ruta repetitiva. Insa in ceea ce
priveste puterea de influenta a acestor invataturi, Girard nu-si face iluzii: ,In ceea ce
priveste violenta, intreg globul pamintesc se afla intr-o situatie comparabila doar cu cea
a gruparilor umane cele mai primitive, numai ca de data aceasta stim care este miza;
nu mai avem nici o rezerva de victime sacralizabile, la fel cum nu mai avem ocazia unei
neintelegeri sacre.” Societétile tehnicizate de astazi, in cadrul carora orice gindire
se reduce la un ,nihilism cognitiv” (Girard), incep s& nasca niste porniri violente
din ce In ce mai lipsite de obiect si din ce in ce mai depersonalizate. ,Orice institutie
publica - scrie H.M. Enzensberger in cartea sa despre razboiul civil -, chiar si cea mai
bogata, cea mai pasnica, produce niste inegalitati noi, concrete, niste rani ale
autoevaluarii, nedreptati, banuieli si frustrari.” ,Razboiul civil molecular” care rezulta
de aici a format o societate in care orice vagon de metrou se poate transforma intr-o
adevérata Bosnie, una din care lipsesc riturile initiatice care serveau cindva
la sublimarea dorintei de a violenta si a setei de singe. In societatile moderne nu exista
ritualuri initiatice, iar invataturile care se opun violentei nu au nici un efect.

Ele se orienteaza dupa altfel de rituri, experimenteaza altfel de sublimari. Tocmai

de aceea este atit de actuala intrebarea lui Nietzsche (,ce fel de spectacole sacre ar mai
trebui sa inventam?”) pe care o enunta in celebrul fragment ,Gott ist tot".

Dar aceastd intrebare poate fi, sau poate chiar trebuie, pusa astazi din niste perspective
total diferite fata de cea de mai sus. Iar in scurta istorie a performance-ului exista

o serie de raspunsuri semnificative n acest sens.

Traducere de Alexandru Polgdr

|. A. Tillmann

Drumul ,intr-acolo”, performance, 1984 ¢ foto: Tamds G. Fejér




ACTIONISHUL TN ROMANIA

premers actiunile-ritualuri de mai tirziu (Paul Neagu), de la

Prea putin abordata in cercetari de specialitate cu referire la
contextul epocii, artaromaneascd contemporana este incé insuficient
cunoscutd in totalitatea aspectelor sale. Lipsa unei istorii a artei
romanesti moderne si contemporane, a tratatelor care sa cuprinda
fenomenul in totalitatea lui, dar si contextul social i politic mereu
inschimbare, face ca astazi reconstituirea unor evenimente artistice
sa se realizeze cu dificultate prin intermediul unei documentatii
fragmentare, a cataloagelor sau a revistei ,Arta” (fidel document
reliefind in acelasi timp si pozitia oficiala dar si tendintele criptice
care pluteau in arta siin critica de artd din deceniile 5-8).

Cititorul se vaintreba desigur ce semnificatie poate sa aiba, in
elucidarea acestor intrebari de fond despre arta romaneasca
contemporana, alegerea unei teme ca si actionismul, fragmentara
si ea prin natura selectiei cu care opereaza in cimpul artei.
Cercetarea de fatd se vrea a fi o recuperare tirzie a unei multitudini
de fenomene autentice, eliberate de orice fel de constringeri de
natura sociala, politica sau culturala.

Ce se intelege de fapt prin actionismin Romania ? Termenul de
actionism defineste, in conceptia noastra, un tip de manifestari
artistice in care artistul devine ,actorul” propriilor sale productii
pusein,scena”. Am preferat acest termen mai general de actiunesi
de actionism evitind notiunile consacrate de happening si de
performance, care amindoud au in vedere componenta extrem de
important a publicului. In cazul happening-ului publicul este un
element luat in calcul de artist si care devine parte integranta a
spectacolului, de reactiile acestuia depinzind uneori desfasurarea
intregului eveniment. In contextul artei romanesti din timpul
comunismului acest gen de manifestari cu public erau de la bun
inceput excluse sau publicul erain numar redus siinitiat in domeniul
artei. Aflat la polul opus ,realismului socialist”, devenit uniciideologie
sirezolvare plasticd acceptatd si promovata in mod oficial, in timpul
deceniilor 5-8, actionismul, prin caracterul sau .deschis” (in sensul
conceptului lui Umberto Eco), se indeparteazi de o formula artistica
unica daruindu-se cercetarii vizuale, experimentului'.

De aceea alegerea actionismului ca esantion de studiu pentru
perioada comunismului, este din punctul nostru de vedere
semnificativa, oferind prin contrast cu pozitia dogmatica oficiala
si un alt tip de manifestari vizuale capabile sa demonstreze un
sincronism?spontan cu fenomenul artistic international. [zolarea
actionismului romanesc fata de circuitul artistic normal, datorata
in primul rind cenzurii functionind ireprosabil® I-a transformat
intr-un fenomen marginal la acea data doar in raport cu centrul de
putere reprezentat de arta oficiala din Romania. In plan
international arta contemporana de dupa 1960 a devenit non-
centrica. Acest fapt a permis afirmarea unor nuclee sau centre
locale, aflate intr-o continud schimbare datorata atit modificarilor
rapide de raporturi de forte si de interes, cit si unei mobilitati
specifice deceniilor din urma.

Actionismul in Romania comunisti a fost un fenomen
underground. Nu numai ca relatia cu publicul era una limitata, dar
si difuzarea si intrarea in constiinta publica a unor astfel de
manifestari eraimposibil de realizat. Spre deosebire de actionismul
vienez#, cu care ar putea avea in comun circumstantele afirmarii
(cafenomen subteran), actionismul romanesc nu a fost o miscare
unitara ci s-a consolidat mai ales in deceniile 7-8 in jurul unor
personalitati singulare afirmate ceva mai inainte.

in conceptia noastra, termenul de actionism denumeste o

mare varietate de gesturi artistice: de la obiectele tactile” care au
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actiuni de tipul land-artei soldate cu situatii spatiale in genul
environment-ului (grupul Sigma, Ana Lupas, Mihai Olos), de la
performance in fata unui public (Bertalan, Olos), la body art
realizata in fata aparatului fotografic sau a celui de filmat fara
nici un martor (lon Grigorescu, Geta Bratescu). Introducerea si
utilizarea de catre actionisti a acestor noi medii — fotografia si
filmul — au contribuit esential la crearea unei disponibilitati
pentruun alt tip de imagine, aceea mediata.

Inceputului anilor ‘60 in Romania era dominat in arti de
dogmatism si propaganda ideologica. Revista ,Arta plastica”, a
carei aparitie era sustinuta de Uniunea Artistilor Plastici, reflecta
intru totul atmosfera incércat ideologic prin articole cuun continut
mobilizator, menite a-i stimula pe creatori sa ,reflecte” noile
realitati ale tarii. Titluri precum: O noua optica asupra omului in
plastica noastra” (I. Zurascu), . Teme revolutionare si artisti
cetateni” (H. Blazian), ,Expozitia de la Moscova — un eveniment
artistic international de mare rasunet” (Mircea Deac), ,Pentru o
legatura mai strinsa cu viata poporului”(Mircea Popescu) si altele
asemenea abundau in deceniul 5 si prima jumatate a deceniului
6. Majoritatea articolelor aveau un continut ,revolutionar” si
puneau in aplicare o critica agresivi, servila intru totul continutului
ideologic, cici aspectul formal, in afara realismului socialist sau
a unui realism ilustrativ primitiv, era considerat decadent. Se
incerca la vremea respectiva o recuperare a artei romanesti
moderne clasice pentru o fundamentare a tendintelor ,realiste”,
demonstrate cu orice pret, chiar i atunci cind pentru artisti mai
importante fusesera mijloacele formale si nu subiectul, cum ar fi
cazul pictorilor postimpresionisti din perioada interbelica (Pallady,
Petrascu, Iser, Tonitza etc.).

Artistii care atacasera siinainte de razboi teme sociale sau de
critica politica — citam aici grafica militanta a lui Tonitza, Sirato,
Isersau arta lui Ressu, Steriadi, Bancila, Bunescu, Jalea, Medrea,
Ciucurencu, Baba, Maxy si altii — deveneau acum fauritori ai
artei realist-socialiste™.

Treptatinsd, de pe lamijlocul deceniului 6 se intrevede o oarecare
deschidere culturala, resimtita ca atare in revista oficiali a UAP, in care
numai apar cu aceeasi insistenta si regularitate articole despre arta
sovietica, ci despre artisti internationali (Modigliani, Léger, Picasso,
Brancusi) sau despre Scoala de la Bauhaus.

Este simptomaticd in acest sens schimbarea de atitudine fata
de opera lui Brancusi: in anii ‘5o, desi considerat un ,exponent”
al traditiei populare romanesti (se ficea ades apel la influenta
jucata de stilpii sculptati ai caselor taranesti din Gorj asupra lui
Brancusi si pe care acesta trebuie sa-i fi vazut mereu din copilarie
pina la virsta formarii sale si plecarii la Paris!), era puternic
criticat pentru ,abaterea” sa grava de larealism, fapt pentru care
nu putea fi agezat in lista  fauritorilor” realism-socialismului, ca
si alti compatrioti ai sii, precum Petrascu de exemplu, expusin1960
cu o retrospectiva in pavilionul romanesc de la Bienala de la
Venetia, in timp ce Brancusi, la aceeasi bienala, avea o retro-
spectivd organizatd de forurile internationale ale manifestariis.
Dupi 1965 atitudinea fatd de Brancusi devine mai blinda, el revine
in actualitate prin articole de specialitate documentat scrise
(Barbu Brezianu) lasind loc interpretarilor mai nuantate si a unei
receptari mai corecte, eliberate de povara propagandei grosolane.

Aceastd schimbare de atitudine sesizabila la nivel teoretic se

traduce in fapte printr-o mai mare toleranta in juriile expozitionale,
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Paul Neagu

Cake-Man Event, Covent Garden, Londra, 1971

in care erau amestecati artisti dar si reprezentanti politici alcatuind
impreund asanumita ,cenzura”. In1 966, unvint de deschidere adia
pretutindeni in Romania, astfel incit un grup de tineri artisti
timisoreni expuneau lucrari abstracte pentru prima data intr-o
expozitie regionala®. Jata cum rememoreaza Roman Cotosman
aceastaintimplare: ,Anul ‘66 mai insemna si un inceput aducator
de sperante pentru noi. In ajunul deschiderii exporitici regionale
parveneau zvonuri ciudate de la Uniune, juriul, alcatuit si din
personalitati bucurestene, era dispus sa accepte pentru prima
data lucriri abstracte (...)™.

Aceasta deschidere a culminat cu anul 1968 —al  primaverii
dela Praga”—cind pozitia oficiala a Roméniei a fost in mod declarat
una de solidarizare cu Cehoslovacia lui Dubcek, impotriva invadarii
tarii de citre armata sovietica, alaturi de ceilalti membri ai Pactului
de la Varsovia. Acest eveniment politic, sustinut si de vizita lui De
Gaulle la Bucuresti, parea sa arate ci Romania ar fi intrat intr-o zona
de influenta diferita de cea sovietica. Pentru tinerii artisti aceste
evenimente au avut semnificatia unor semnale pozitive care se
multiplicau prin posibilitatea audierii unor concerte de jazz,
sustinute curegularitate la Casa studentilor din Bucuresti, dar si
prin alte manifestari neconventionale. Acest moment de cumpana
politica a fost trait cu intensitate de toti tinerii, printre care si de
Paul Neagu care il descrie: (...) ,De Gaulle tocmai vizitase Romania
si fugearepede la evenimentele din Paris ‘68, rusii o luasera razna
cu tancurile peste entuziasmul creat de liberalismul din
Dubchehoslovacia si Ceausescu, speriat de moarte, oscila cind
spre stinga, cind spre dreapta. Contextul intelectualilor la Bucuresti
fierbea de-a binelea intre teama ocupatiei sovietice si simturile ce-
adulmecau o libertate noua. Si atunci au aparut garzile militare;
cacivigilenta de 24 de ore la toate institutiile era paviza posibilei
invazii sovietice. (...) Peste vreo 10 luni, un an, s-a vazut ca
declaratiile antisovietice ale lui Ceausescu erau retorica purd si prin
primavara lui 7o reintrarea in acreala si amarul cotidian era o
conditie de stabilitate. Deasupra «oilor ratacite» si-ntoarse in
ograda plutea chiar o rusine in aer. Pentru activistii de partid era
rusinea ca pentru doua luni si-au dorit eliberarea de sub dominatia
sovietica, pentru constiinta intelectualilor era ruginea lipsei de curaj
spre libertate.™

Ca tinar artist, Paul Neagu era preocupat de o atitudine care
sa-| faca sa se desprinda de mediul academic in care se formase.
Chiar din timpul anilor de studentie aceasti atitudine se manifesta
ca o prezen(d a fiintei concretizata in niste ,poze”, un fel de
performance-uri spontane” cum le numeste artistul, realizate la

sfirgitul anilor ‘50 la Marea Neagra si in Delta (,Ridicind Marea

Neagrd” si . Stinca in Marea Neagra”). Aceste atitudini concretizate
si prin exercitii de balansare”, facute mai apoi in diferite locuri
(asevedea ,exercitiu de balansare” in fata Pavilionului Colbert de
la Louvre, Paris) pot fi socotite niste interventii intr-un spatiu in
al carui specific patrund pentru a-l modifica cu prezenta lui.
Dorinta de a rupe cu traditia academica, ca si spiritul lui

cercetitor, l-au condus spre o serie de lucrari de factura neo-

Paul Neagu

Gradually Going Tornado, Amolfini Gallery, Bristol, 20. martie1976 * foto: Alison Gilmore

dadaista, intitulata ,cutiile lui Neagu™. Mici obiecte de forme
variabile, realizate cu o inepuizabila verva imaginativa, aceste
.cutii” se adresau simtului tactil care trebuia recucerit dupa ce atita
timp fusese neglijat de o arta insipida. In contrast cu arta oficiala
amomentului, aceste obiecte — etalindu-si tridimensionalitatea
si propunind compuneri si decompuneri ale formei —o sfidau. Odata
cu aparitia acestor obiecte, care circula, incep sa aiba o viata
proprie, intervine si un aspect cultural legat de forma si destinatia
lor, ca siunul legat de comunicare, punindu-i in evidenta valentele
sociologice. ,Cutiile lui Neagu™ devin comentarii ironice si
autoironice la contextul social care le-a dat nastere si introduc in
arta contemporana romaneasca dezinvoltura apropiata de joc, o
atitudine artistica dezinhibata intr-un mediu cultural crispat.

Cao continuare a acestei directii din anii 1966—67, un an mai
tirziu a aparut seria intitulata , Colector de merite” in care sint
cuprinse desene si obiecte de aceeasi factura neodada. Intrigat de
felul in care se pot ,masura” meritele in acordarea titlurilor,
onorurilor si medaliilor ,de merit” in Romania comunista, Neagu
aimaginat niste masinarii ironice care sa ofere criteriul de selectie
al meritelor, ca si captarea lor, aplicate oamenilor oarecare,
trecatorilor. Aceasta serie de obiecte a culminat cu prima actiune
stradala din Romania: in 1968, pe o arterd circulata din Bucuresti,
Neagu a asezat in mijlocul bulevardului, printre valurile de
automobile de transport in comun si autoturisme , colectoarele sale
de merite” deplasindu-le mereu in mijlocul fluxului de circulatie.

Imaginatia debordanta a tinarului artist, dar si atractia sa
catre o semnificatie mai adinca a formelor, au generat noi serii de
obiecte tactile cum ar fi ,Focar”, un fel de topor pliabil, cu o
geometrie modificabila si energii mocnind. Aceste serii de obiecte
devin pentru artist un .sprijin” pentru mina sau pentru corp,
dind un sens miscarilor in viitoarele performance-ritualuri.

Tot din 1968 dateaza inceputul unei serii lungi de obiecte,
picturi, desene, performance-uri, intitulata ,Anthropocosmos” si
bazata si aceasta pe principiul compozitie-decompozitie adresat
figurii umane. Corpul este deconstruit si privit din unghiul
elementelor structurale, al traseelor-retele de energii, ca si al
.celulelor” care-l constituie’. Din aceasta viziune, care aseamana
cosmosul cu micro-cosmosul (universul uman), au luat nastere mai
apoi, dupa stabilirea artistului in Anglia, seriile de performance-
ritualuri intitulate ,Muscatura oarba” si ,Ploaia orizontala”.

Inrudite cu JAnthropocosmos” sint si performance-urile
intitulate ,Cake-man”, cum ar fi evenimentul ,Muscitura oarba”,
Londra, 1971, la care a fost consumat un ,Om-préjitura” format

din 8o de portii de .vafe” /waffle/, intr-o constructie perisabila
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punind in evidenta mai multe aspecte: pe de-o parte legatura
formala dintre aceste elemente constitutive, realizate din bucati de
coca, coapte in forme amintind de celule” siretele de elemente de
forma unei siluete umane; pe de alta parte aspectul comunicirii cu
publicul, pus in evidentd prin intermediul consumarii in comun a
unor parti alcatuind ,omul-prajitura”, comunicare dublata si de

mesaje sub forma unor bilete scrise si dedicate in mod special

spectatorilor. Acest element social, evidentiat prin actul comunicarii,
va deveni una din caracteristicile actiunilor lui Paul Neagu.

Pentru a folosi o terminologie propusa de artistul insusi,
actiunile sale se apropic mai mult de un ritual savirsit in fata unui
public, pe care-l antreneazi in raporturi diverse de comunicare;
actiunile pot fi percepute si ca un ,abandon” in explorarea unor
.spatii plastice posibile dar necunoscute”. Aceste ritualuri
s-au dezvoltat pe trei niveluri” incepind cu ,Muscatura oarba”
(Blind Bite), semnificind pentru artist o suita de insusiri in planul
individual, cum ar fi: intuitia, spontaneitatea, emotia, simtirea,
iar in plan mai general, colectiv, o putere necunoscuta,
superstitioasd, lumea nediferentiatd, libertatea primordiala,
subconstientul colectiv. Al doilea nivel este reprezentat, in
simbolistica lui Paul Neagu, de ,Ploaia orizontala” (Horizontal
Rain) sugerind structurarea societatii umane, libertatea speculativa
si stiintifica etc. Legatura dintre primul si cel de-al doilea palier
este facutd in mod simbolic printr-un ,Salt” (Ramp) pus in aplicare
prin performance-ul — ritual cu acelasi titlu, o incercare de a se
detasa de coordonatele spatiale si de a se suspenda intre cer si
pimint trecind printr-o scurta stare de imponderabilitate. In
sfirsit ultimul nivel, care nazuieste sa atingd .noua libertate totala,
cosmica”, seintituleaza ,Gradualy Going Tornado”, ritual ciclic in
care, printr-o stare de extaz, artistul nazuieste s se contopeasca
cu sinele infinit printr-o atomizare...

O buna parte din conceptele si actiunile-ritualuri ale lui Paul
Neagu au fost concepute in tard si continuate in Anglia, taralui de
adoptiune. Fiind strins legate de personalitatea artistului, de
evolutia intimi a structurilor sale interioare, aceste actiuni,
reflectindu-l pe el reflecta si societatea romaneasci in care s-a
format. Si cum vointa sa de identificare cu cultura romana, ca si
cu cea britanica, este reald, aceste evenimente artistice trebuie
retinute in egala masura de ambele culturi.

Legat de traditiile locului sau natal, Maramures, Mihai Olos
este un artist complet pentru care sculptura, pictura, obiectele sau
actiunile constituie tot atitea modalitati de exprimare. Influentat de
arta populard, in special de formele exprimate in lemn, Olos a
inceput sa realizeze niste sculpturi-module geometrice din acest
material folosind imbindrile traditionale, fara cuie sau clei®®. Din aceste
module, care se pot dezvoltain progresie geometrica, a luat nastere
conceptul orasului universal, o utopie propunind o dezvoltare
regulatd, bazatd pe principii matematice, aunui spatiu urban. Aceste
module dinlemn, obsedante structuri spatiale, au devenit simodele
pentru picturile sale punind in evidenta esentializarea / sublimarea

realului intr-o abstractie cu grad ridicat de generalizare.

Relatia sa cu spatiul natal I-a condus la un tip de comunicare
cu semenii ce face aluzie la un cod comportamental stravechi
functionind in cadrul unor comunitati limitate amintind de riturile
arhaice. Cacilaun astfel de comportament face apel artistul cind
coboari lingouri de aur la 500 de metri sub pamint, in mina
Herja, pentru a le cladi in structurile geometrice deja cunoscute

ale sculpturilor sale, alaturi de boabe de griu presarate pe masa

folosita ca suport, in camera de apel, intre schimburi (Actiunea-

eveniment Aur, griu, oameni”, 14 noiembrie 1972, mina Herja)™.
Dincolo de simbolismul evident al celor doua elemente
fundamentale —griu si aur — sugerind prosperitatea atit materiala
citsi spirituala, evocate intr-o manieré care pune in lumina valorile
arhaice, artistul ii transforma pe mineri in participanti si animatori
ai evenimentului. Ei au aruncat griu peste masa cu lingourile de
aur, gest repetind traditia populara in care ,aruncatul griului”
semnificd urarea de prosperitate si fertilitate.

Inmai 1973 Olos arealizat la Cuhea, in Maramures, o actiune
ingenul Jand artei, intitulatd ,Pamint” si finalizatd cu o interventie
in natura: artistul impreuna cu citiva participanti au sapat un
traseu labirintic de vreo jumatate de metru adincime, traseu care
reluain negativ formele sculpturilor sale. Peste zonele dezvelite,
ramase doar cu pietris, au fost asezate bucati regulate de pamint
cuiarba't.

In sculptura Mihai Olos se revendic din traditia populara de
care aminteam inainte (in special din arhitectura farineasci din
lemn) dar si din traditia brancusiana in sensul unei cautari a
esentelor si a puterii autoregeneratoare a formelor insele's.
Sculptura este aceea care il ajuta pe Olos sa realizeze proiectul
deschis, ironic intitulat O statuie umbla prin Europa”, prin care
artistul — si opera lui — se situeaza intr-un dialog permanent cu
diferite locuri / monumente impregnate de trecut istoric si artistic.

Intilnirea cu Joseph Beuys face parte tot din acest proiect/ traseu
cultural’® avind insa ceva fabulos in ea: vizitindu-1 pe Beuys la
Documenta 6 (1978) intilnirea dintre cei doi, imaginata de Olos,
trebuia si imbrace forma unui performance purtind titlul ,Nodul
gordian”. Olos ainceput un dialog cu artistul german, i-a explicat
lui si celorlalti vizitatori proiectul sau despre orasul universal
facind chiar un desen pe tabla aflata in acea sala”. In cele din
urma i-a prezentat lui Beuys una din structurile sale in care forma
se dezvolta in progresie geometrica. Beuys trebuia sa taie ,nodul
gordian” si a ales in final un mic modul ca o imbinare (un nod) care
se repeta de citeva sute de ori. Intre cei doi a urmat ,tocmeala
inversa”: in timp ce Beuys dorea sa pastreze modulul mic, pe care
il taiase din ansamblu, Olos i-l oferea pe cel mare astfel incit
artistul german a acceptat in final oferta doar in urma platirii
unei sume simbolice. Cele doua bancnote oferite de Beuys in
schimbul sculpturii poarta semnatura artistului german si sint
obiecte rezultind din aceasta actiune.

Interesatd de artaambientala, de happeningsi de performance
este si Ana Lupas, artistd formatd in domeniul artelor textile'®.

Abordind mai intii tapiseria spatial si obiectul textil, Ana Lupas
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Mihai Olos

Tocmeala inversa, Kassel, 1978

aajuns treptat sa realizeze interventii spatiale, in care utilizeaza
elemente simbolice amintind de folclor, totul intr-o viziune
organica. Pinzele, cununile de griu, ceara, pielea, lutul sint
elementele principale constituind universul sau plastic, organizat
dupi rigori ritualice cu trimitere la lumea arhaica. Ritualul feminin
al intinsului pinzelor albe, tesute in casa, s-a transformat, in
viziunea ei, intr-un amplu environmentrealizat incepind cu 1970
in satul Margau din Transilvania. Acest gen de actiune, ce creeazi
un ambient si care a mobilizat locuitorii satului sa participe la
eveniment, a fost reluata inca de citeva ori in contexte spatiale
diferite: in1973, in .Covorul zburator”, prezentat fragmentar sila
Bienala Tineretului de la Paris'? si apoi intr-o noua varianta,
cernitd, in1991, in Piata Universitatii din Bucuresti (,Monument
de cirpa”).

Ritualul adunirii prinoaselor pamintului este celebrat in
,Proces solemn” (sau ,Cununile lui August”), un fel de ,sculpturi
vegetale”, cum le numeste Gheorghe Vida, realizate din cununi
impletite din spice de griu, determinind spatiul prin formele lor
puternice. Folosirea materialelor naturale evocind viata satului
sugereazi cd aceste ambiente ar fi create din necesitatile dictate
de procesul muncii rurale, in realitate insa frumusetea lor fira
echivoc rezulta tocmai din aceasta stare ambigua, prin care ele se
dovedesc niste creatii independente de o functie practica.
Actiunea-environment ,Instalatie umeda”, inceputa inca din
1966 si continuata pina in prezent, a dat nastere mai multor
variante fie ambientale in aer liber, fie sub forma unei instalatii
ininterior*, in timp ce utilizarea materialelor simbolice - lutul,
focul — dar si ritualuri misterioase si ceremonii funebre cu iz de
paginitate, razbat din actiunea-environment ,Pregatiri pentru
un mormint rotund” (1978).

Actiunile grupului Sigma* din Timisoara, in anii "7o, au avut
un pronuntat caracter de cercetare vizind studii ale formei si
perceptiei plastice, exprimate asupra naturii in primul rind.
Artigti, dar in acelagi timp si profesori la Liceul de arta din localitate,
unde reusisera si impuna o programa deschisa invatamintului
experimental, ei au urmat aceasta directie a cercetarii plastice si
cuajutorul actiunilor realizate in natura, antrenind de multe ori,
in cercetarile lor, si pe elevi, care deveneau astfel participanti. Aceste
actiuni, in genul land artei, erau finalizate sub forma unor
interventii temporare asupra peisajului, de obicei cel din preajma
Timisoarei, la riul Timis sau uneori in diferite localititi, in
practicile de vara cu elevii. Prin aceste particularitati grupul Sigma
a reusit sa genereze o situatie unica in istoria actionismului

romanesc si care trebuie consemnata ca atare.
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Una dintre primele si cele mai interesante actiuni ale grupului
aavutlocin 1974, cuocazia Saptaminii artelor plastice (UNESCO)
sis-aintitulat Structuri gonflabile”. Prima parte a acestei actiuni
s-aderulatla Liceul de arta, unde in sala de sport copii au fost lasati
sase joace cuuriase baloane meteorologice. Filmul acestei prime
actiuni, inregistrat pe S8, a fost folosit mai apoi in cea de-a doua
parte, soldata cu un environment. La Galeria Bastion salile au
fost organizate cu structuri gonflabile sub forma unor tuburi
transparente pe care, in momentul vernisajului, au fost proiectate
diapozitive si filmul S8 realizat anterior cu copiii. In felul acesta
ambientul spatial a luat forma unui happening cu public.

Tot in acelasi an, invitati sa participe la expozitia ,Arta si
energie” de la Galeria noua din Bucuresti, Bertalan, Flondor,
Tulcan au realizat instalatii spatiale separate, dar care creau in
acelasi timp si o imagine unitara, de ansamblu, asupra
preocuparilor lor comune, prin folosirea structurilor spatiale din
benzi colorate si a firelor transparente din nylon.

Actiunea grupului pe malurile Timisului, din 1976, a reluat
intr-o experienta colectiva unele experimente din natura realizate
anterior de Bertalan si de Flondor, explorind posibilitatile expresive
ale benzilor colorate si ale corpurilorimponderabile (baloane) si
studiind probleme de structurare spatiala dar si de raspuns al
acestor forme la agentii externi (vint, soare, apa).

[n sfirsit ultima mare actiune comuni a grupului Sigma a fost
Multivision” I i II, un ambient spatial peste care s-a suprapus o
proiectie de film S8, realizata in cadrul expozitiei ,Studiul” I, la
Timisoara, in 1978. Acest ambient se compunea dintr-o structura
tridimensionala din plase semitransparente colorate, peste care
aavutloc proiectia de film alb / negru si color pentru doua aparate.
Sunetul a fost realizat, ca de fiecare data, de inginerul Adrian
llica. Participarea impreunala ,Multivision” a fost ultima actiune
comuna de proportii a grupului Sigma, care, incepind cu 1978,
s-adestramat.

Simtul pentru natura este pentru Stefan Bertalan o parte
componenta a fiintei lui, luind forma unei trairi implinite intr-un
destin. Tn ciiutarea acestei impliniri isi incepe artistul fiecare
noud zi dedicati, cu o intensitate neobisnuita, studiilor si
observatiilor sale. Indreptate inspre plante si animale, inspre
relatia dintre lumina si umbri, dintre lumea vie si soare, dintre
meridianele cerului si pozitia soarelui pe bolta, cercetarile sale se
formuleaza intr-o viziune unificatoare a universului. Intensitatea
neobisnuita a trairilor lui in fata naturii, tradusa prin gesturi
artistice de o mare sensibilitate, uneori chiar dramatice, se imbini

custudiile exacte — de bionica si de matematica (geometrie) — creind

Ana Lupas
Instalatie umeda, satul Margau, Transilvania, 1970

un amestec de o certa plasticitate amintind de vocatia artistului
universal din aceeasi familie spirituala cu Leonardo®. Dariata cum
explica Bertalan aceasta orientare pe care a gasit-o pentru propriile
lui cercetari: ,De ani de zile activitatea mea creatoare se motiveaza
pentru mine ca o necesitate vitala de a gindi acest proces intr-o
functie de observare, de identificare si proiectare psihica prin
niste experiente cu fapte biologice ca: impartirea, cresterea,
ingrijirea lor (a plantelorn. n.), orientarea formala spre lumina,
forma, organizare, structurd de ansamblu, statistic notate prin
mediile desenului, prin fotografie, simultan acoperind forme si
teritorii ale curiozitatii, fortei, imitatiei si ale modelului —
accentuarea eului si exprimarea posibilitatilor personale,
construirea spatiilor prin alte mijloace decit cele cunoscute, in sfirsit
reintegrarea in viata omului modern a unui suflet strabun si
primitiv, o unitate subiect-obiect perceput.”

Aceste preocupiri, guvernate de o astfel de structurd interioara
caasa,l-au condus spre primele experimente in natura; in iulie
1972 organizeaza pe malul riului Timis un ambient, pe care I-a
numit ,Orag—ambient natural®. In nisipul plajei imagineaza un
relief ,deluros” peste care intervine cu nuiele, bete, bilegar
uscat, hirtie, carton desenind o asezare imaginara care,
fotografiata de aproape, primeste o impresionanta ,realitate”. Un
an mai tirziu, in august 1973, ironic dedicata zilei de 23 August,
cum declara artistul insusi, a realizat impreuna cu arhitectul
Serban Sturdza actiunea . Benzi tensionate peste Timis™. Atractia
pentru noile materiale —firele de nylon sau benzile colorate din
plastic — a fost o constantd a artistilor din grupul Sigma, iar
pentru Bertalan si Flondor dateaza chiar de pe la mijlocul anilor
‘60, din perioada constructivista. Folosirea benzilor intens
colorate, in special in rosu, se va generaliza de acum incolo siin
actiunile de grup. Artistul si-a descris aceasta actiune® aratind
caaurmdrit relatia dintre planul orizontal al apei (cujocurile lui
de reflexe si oglindiri) si cel vertical al salciilor, in cadrul caruia
aintins si a tensionat benzile colorate incercind si realizeze un
.pod flexibil” de oblice si de curbe. Felul in care s-a derulat
actiunea a lasat loc si intimplarii, adica elementelor din natura
care au actionat neasteptat —vintul, lumina, apa.

Acelasi tip de problematica a fost reluat peste citiva ani in
actiunea — interventie intitulatd ,Membrane” (august 1976) si
desfasurata la Padurea Verde, actiune la care au participat ca
ajutoare citiva studenti de la arhitectura. Siin acest caz Bertalan
exploreaza posibilitatile expresive ale benzilor tensionate, colorate
sau transparente, si a unor suprafete pentagonale de pinza alba,

realizate dupa modele vegetale preluate din natura, devenite

niste membrane pe care se proiecteazi jocul de lumini si umbre
al frunzisului. Aceste structuri geometrice diafane, implantate
de artist in mediul organic al padurii, impun o noua ordine
spatiala care, desivine din afara, respecta principiile de organizare
ale naturii.

Apropiati de prima lui actiune la Timis, din 1972, actiunea
intitulata ,Dracsina—sat de dimineatd pind seara”, desfagurata tot
in apropierea riului Timis, linga un sat, a folosit o organizare
spatiala imitind reliefuri din nisip devenite ,insule” intr-o apd si
structuri din discuri de aluminiu si folii de nylon, in scopul de a
observa expresivitatea plastica a acestor diverse materiale intr-o
situatie ambientala. Actiunea, care s-a desfasurat o zi intreaga, a
avutin vedere si aspectul temporal si felul in care scurgerea zilei
se reflecta in aceasti instalatie, ca si relatia cu vietuitoarele sau
plantele din imediata apropiere a satului.

Cercetarile lui Bertalan s-au indreptat si inspre Leonardo,
despre care si-a pus intrebarea dacd si in ce mod mai este astazi
studiat de catre tinerele generatii de artisti. Tmpreuné cuso de
studenti de la arhitectura a realizat actiunea ,Leonardo. Spectacol
pentru public” (iunie 1978), soldata cu o interventie in Parcul
Central al oragului Timisoara. Aceastd actiune fusese precedata de
oalta, in 1977, intitulata O duminica plastica. Spectacol pentru
publicul parcului”, care a fost ca o ,repetitie” a ceea ce anul
urmitor s-a concretizat ca o problematica coerent formulata.
Participantii au realizat fiecare cite o forma geometrica complexa
propunindu-si si studieze felul in care aceste forme sint percepute
in spatiu sau cum se comporta ele in relatie cu lumina si umbra.
Formele, raspindite in iarba sau suspendate de crengile copacilor,
erau insotite si de texte-citate din Leonardo. Aceasta actiune,
care avea in primul rind un scop didactic imediat, aceea de a
studia practic si de a gasi raspunsuri la unele intrebari plastice, a
devenit, prin iesirea in spatiul public, o formi de manifestare
care dorea sa antreneze si participarea trecatorilor intr-o incercare
de modelare a gustului public sau de incitare la dezvoltarea unor
opinii personale.

De la aceasta manifestare si pina la actiunea din decembrie 1979
de la sala Kalinderu din Bucuresti, intitulatd ,Am triit 130 de zile
cuoplanta de floarea soarelui”, nu mai este decit un pas, desi acest
pasl-a pus pe artist in ipostaza de a acta direct, singur, in fata unui
public. Lainvitatia lui Andrei Plesu, care il vizitase in prealabil la
Timisoara si cunostea proiectul sau artistic dedicat plantei de
floarea soarelui, Stefan Bertalan a acceptat s realizeze o actiune
cuun caracter extrem de personal, ramasa, in felul ei, unica in istoria
acestui gen in Romania. Proiectul sau avea la baza studierea
dezvoltarii acestei plante de la incoltirea semintei trecind prin toate
fazele evolutiei ei — crestere, inflorire, rodire si apoi moarte. Pe
durata acestei evolutii, de 130 de zile, artistul se documenteaza
fotografic si cu desene si urmareste in scris — ca intr-un jurnal —
cele mai mici modificari cotidiene. Actiunea, motivata de
dezvoltarea biologica intr-un ciclu complet al unei plante, primeste
o consistenta filozofici devenind o meditatie asupra existentei
umane si asupra celei cosmice. Exista in actiunile siin textele lui
Bertalan si o sensibilitate ecologica (caracteristica pentru toti
membri Sigma de altfel), dar care in cazul sau se ridica la o
interpretare de proportii planetare.

Evenimentul propriu-zis s-a desfasurat in jurul unei instalatii
realizate dintr-o tulpina uscatd de floarea soarelui, de care au fost
prinse pagini cu notatii de jurnal si desene din timpul documentarii
asupra evolutiei plantei. Artistul a citit textele sale filozofice
exprimate in formulari poetice si a savirsitin fata publicului o serie
de miscari caun ritual traspunind mai elocvent, mai impresionant
continutul.

Sentimentul cosmic despre care vorbeam anterior se face simtit
si din ,orientarea” figurii umane dupa directiile fundamentale,

date de cele patru puncte cardinale, pe care artistul le evoca intr-un

B i ]

Grupul Sigma

Structuri gonflabile, happening, Timisoara, 1974

fel de introducere interpretind de fapt mitul civilizatiei in
concurenta cu natura: ,Sintem orientati cu fata spre Sud, vatra si
leaginul culturii noastre. La stinga avem peisajul natural —sufletul
cultivator al pimintului —al vietii, Rasaritul spre care ne mai rotim
doar capul si miinile. Acolo—Natura—instinctele naturale, modele
ale dezvoltarii, experienta milenara de ani.

Contactele noastre cu Natura — cu Mama. Mama ne numeste
pe nume, vorbeste cunoi (...)

LaApus avem peisajul cultural —relativitatea actiunilor noastre
zilnice. In spate avem religiile — carti — culturi, experientele
umane, chiar Leonardo.

In fata avem perspectivasilciilor retezate — ecoul durerii pina
departe. Concepte-parole sumbre / ascutite / ca lumina — lupta —
adevarul —{lacira etc. Constiinta zdruncinati ca o miscare —nimeni
nu mai convinge pe nimeni.

Sus ce avem ? Mereu o tendinté verticala a moralei eu-lui ...).
De sus ne vin ritmurile / zile si nopti / constelatiile — dorintele,
chipul nostruinvocalele cerului (...) ™.

Dupa aceasta el a evocat atmosfera varatica, in care floarea
soarelui a aparut, prin contrast cu frigul toamnei tirzii, cel al
momentului din timpul actiunii: , E toamna tirzie sau un inceput
de anotimp, iar fortele umezelii seamina putrezire pe la
marginile lucrurilor si faptelor. Sa ne inchidem ochii si sa ne
imagindm binele existentei unei plante de floarea soarelui. $isa
ne spunem ca pur si simplu e bine ca posedam o tulpina de
floarea soarelui intr-o toamnd tirzie — nudul unei tulpini de
floarea soarelui. Apoi sd ne-o imagindm in planul elanului sau
vital, cu frunze in deschiderea diminetii, cu imnul sau gestul sau
ce tinde spre lumini si inaltare”(...). Rezumind de fapt esenta
despre aceasta planta Bertalan, o defineste ca ,spirald, miscare
si gest” aratind ca planul actiunii a inceput de la o saminta:
.Saminta este un plan impaturit. Ne apropiem de ea ca obiect al
simturilor generind alte si alte planuri, ca organe ale vietii
noastre”. Ciclul cresterii este evocat prin dezvoltarea frunzelor,
comparate cu existenta simturilor umane, transpunse apoi
intr-o miscare a constelatiilor pe bolta: ,Frunzele sale suculente
in bataia soarelui, frunze cu infatisare de aripa-organ si
insurubare in sintagmele existentei, cu vocale, consoane si
diftongi articulate intr-un limbaj suculent incepind cu zorile —
o succesiune de spatii, crestere ritmica ce revine mereu. Frunza,
care in fiecare seard risare la orizontul noptii pe meridianele
imblinzite la chip de constelatiile anotimpului — constelatia
Leului — Boarului — Coroanei Borealis — Hercule, constelatia

Lirei —a Sagetatorului — Cassiopeia etc.”.

Dar aceasta stare de reverie care da nastere unei adevirate
viziuni asupra universului se incheie printr-o trezire la realitatea
imediata—toamna tirzie si salain care se afld doar o tulpind uscata
de floarea soarelui. Artistul are convingerea ca lectia naturii” va
servi de model existential.

Dupa cautari, de multe ori chinuitoare, pe un teren prea putin
cercetat in mediul artistic romanesc (comparativ cu experientele din
alte parti ale Europei) Bertalan a ajuns la niste convingeri pe care
le-a structurat cel mai elocvent in actiunile si instalatiile sale. lata
ce marturisea artistul intr-o scrisoare adresati lui Gheorghe Vida:
.Siiata ca mult timp parea ca studiile mele de biologie nu duc
nicaieri, decit la studii far iesire — si totusi, consecvent tendintelor,
m-am indreptat in mod natural, fard graba, spre sensurile propriilor
mele preocupari — si cu toate ca pe plan mondial exista practici
ambientale cu mult inainte ca eu sa fac primele incercéri la Timis,
cea de a doua etapa, cea actual, s-a conturat prin consecventa si
izolareaimensin care traiesc si traim, fixindu-ne asupra biologiei,
cea care m-ascos prima oard pentru studiu in fata casei, unde exista
soare; apoi relatiile necesare m-au scos definitiv din cadrul
bidimensional al tabloului in spatiul real ™.

Sistemul artistic initiat de Stefan Bertalan a ramas unul
interpretat intr-o cheie personala; chiar daca publicul nu era
introdus in semnificatia cuvintelor-notiuni cu valoare simbolica
speciala sia gesturilor sale artistice comunicarea s-a realizat in
mod empatic.

Si pentru Constantin Flondor natura constituie o sursa
inepuizabild de cercetare, dar artistul se indreapta citre o cercetare
mai sistematica din dorinta de ordonare a lumii inconjuratoare.
Pentru el natura nu mai este o forta cosmica uriasi, un fel de
Urmutter ca sila Bertalan, ci devine ,un partener” cu care incearca
un dialog. Prima dintre atractii s-a concretizat fata de ,Natura —
Numar” si in acest sens a inceput cercetarile sale matematice si
plastice asupra poliedrelor regulate si a celor semiregulate sau
asupra hexagonului si a dodecaedrului rombic, asupra imbinarilor
de bare pentagonale®.

Apoi experimentele au luat si forma unor cercetari asupra
imaginii, inclusiv cea filmicd, care devine parte componenta din
creatia lui. Atras de acest nou mediu, artistul timisorean il
utilizeaza la inceput ca mijloc de documentare a actiunilor, dar
treptat ajunge sa il foloseasca ca pe un limbaj independent. Astfel
prima actiune, ,Membrane de sipun” (1972), realizata cu elevii
Liceului de artd din Timisoara in afara orasului, a propus spre
cercetare tema efemerului si a fragilitatii. Expuse miscarii aleatorii

a curentilor de aer si intr-o plutire-cadere libera, aceste
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Constantin Flondor

Film pentru Aprilie, actiune, Timisoara, 1981

membrane au fost filmate cum luau nastere, iar apoi felul in care
se destramau, ca si tensiunile care se creau intre ele, in acest
exercitiu de caducitate.

Un proiect care l-a preocupat mai mult timp pe artist si care
presupunea o interpretare mai riguros stiintifica a fost acelade a
capta miscarea solara de-a lungul unei durate, in timpul verii. Tn
acest scop artistul arealizat o adevarata instalatie din suporturi de
lemn proiectind umbre pe foi milimetrice i marcind miscarea
solara captata astfel pe hirtie. Aceste solarograme, initiate prima
datain 1976 la Faget, au fost repetate in acelasi an intr-un ambient
natural de mari proportii, pe Valea Pietrele din Muntii Retezat, dind
nastere unui impresionant Jand art, unde umbralasata de o banda
peste o pata de zapada a marcat urma miscarii solare.

Motivul aproape feminin al , tesaturii” este reluat in mai multe
actiuni, repetate de fiecare dati in alte circumstante, in care artistul
foloseste fire din nylon colorate prinse de copaci. , Tesaturain Padurea
Deia”, Cimpulung Moldovenesc, si , Tesatura pe malul Timisului”
(ambele din 1976) au avut acelasi scop al cercetarii— expresivitatea
plastici a elementelor induse in peisaj, relatia creata intre ele.

Sentimentul de uimire in fata prospetimii naturii renascinde
adusla crearea  Actiunii pentru aprilie” (1981), realizatd impreuna
cuun grup de elevi. Pornind de la pentagrama, aflata in diferite
structuri din natura, cum ar fi de exemplu interiorul marului,
aceasta forma regulatd a fost desenata pe pamintul proaspat
inverzit si apoi sapata in brazde adinci de pamint negru. Ritualul
celebrarii priméaverii, al pamintului si al vegetatiei proaspete, a fost
fixatin ,Filmul pentru aprilie” care punea mult mai clar in evidenta
relatia dintre natura si corpul uman.

Pentru Doru Tulcan® cadrul experimental vizeaza atit cel
natural asupra caruia intervine, cit si cel al imaginii fotografice si
de film, pe care o experimenteaza in mod continuu. Impreuna cu
Elena Tulcan testeaza expresivitatea plastica a corpului uman in
raport cu alte elemente precum bare de lemn, sfoara, dar siin raport
cu cadrul natural (,Reconsiderari structurale — Mesterul Manole”
sau ,Metafora pentru o papadie”, ambele in 1975 la Strungari,
Alba). Mare parte din experientele plastice ale anilor 7o s-au
concretizat in seria de filme realizate in colaborare cu Elena
Tulcan cum ar fi: ,Anotimpurile”, Intrevis sirealitate”, ,Dincolo
de eveniment”, ,Anamorfoze” si altele, uneori in serii de fotografii
care reiau cite ceva din problematica atinsa deja in filme.

Daci pentru artistii grupului timisorean Sigma izolarea fata
de contextul politico-social al vremii, si in consecinta fata de cel
artistic, afost un gest liber consimtit si intretinut chiar de ei pentru

a-si pastra serenitatea creatiei (acest fapt neexcluzindu-ide la cele
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mai importante expozitii, unde apareau intotdeauna ca o adevirata
Lsurprizi” unanim recunoscuta si apreciata), pentru lon Grigorescu
atitudinea fatd de climatul politic si artistic este alta, una de
continud provocare prin angajamentele sale ridicind probleme
contradictorii. Cum am mai aratat, inceputul anilor 7o in Romania
marca in mod paradoxal in plan artistic o deschidere (dupa
declaratiile lui Ceausescu cu ocazia invadarii Cehoslovaciei, in
1968) si in acelasi timp inaugura o noua inchidere, in 1971, sub
presiunea unui renascut val ideologic, invesmintat de data aceasta
intr-un nationalism comunist. O anume lipsa de suplete in
interpretarea artei suprapunindu-se peste conservatorismul
traditional al societatii romanesti au condus la unele constringeri
exterioare la care erau supusi artistii: functionarea cenzurii
exersindu-se lainceput mai discret, apoi din ce in ce mai apasat in
cadrul expozitiilor personale sau de grup, ducind chiar la situatia
ca, pentru o expozitie personala, un artist trebuia sa aiba zece
semnaturi din partea unor confrati, care deveneau astfel ,giranti”
ai expozantului, in timp ce materialul documentar pentru catalog
trebuia supervizat chiar de biroul executiv al UAP%.

Acestornoi presiuni de ordin ideologic artistii romani le raspund
intr-un mod diferit; experienta anilor ‘5o, caracterizata printr-un
raspuns zelos la directivele politice, nu se mai putea repeta astfel incit
se poate vorbi de o adevaratd ,schizofrenie™' culturala: pe de-o
parte arta oficiald, tematica, ca un raspuns direct la ,comanda
politica”, pe de alta o arti individualista exprimind cautarile singulare,
experimentele unor artisti care incercau si se eschiveze acestor
presiuni ideologice. In acelasi timp se inmulteau manifestarile
facute in secret in faa unui public restrins sau chiar fird nici un
martor, doar in fata aparatului fotografic sau a celui de filmat.

Din aceasta ultima categorie face parte si Ton Grigorescu®, un artist
care aramas singularin arta romaneasca prin experimentele sale legate
de corp. Pastrind contactul cu arta internationala el ia cunostinta de
tendinta anilor ‘60 conform careia corpul artistului devine un nou
suport al operei si o constructie deschisa. Utilizind fotografia ca un
mediu cu multiple posibilitati Grigorescu dezvolta intr-un mod
original conceptul de ,realism” si ,realitate” imbinind pictura si
fotografia de sevaletintr-un fel de fotomontaje care pareau un raspuns
ironicsineasteptatla directivele” ideologice. De asemenea foloseste
fotografia si filmul cape un fel de ,martor” obiectiv al experientelor
sale fizice, legate de realitatea corpului. lata ce mérturisea autorul insusi
intr-un interviu®: , Este semnificativ ¢ in perioada in care m-am simtit
independent si rupt de mediu, izolat si inutil, folositor doar mie
insumi—e semnificativ ca tocmai in acea perioadd am indraznit mai

mult si am mers inainte mai linistit si fara complexe”. In acelasi loc

elvorbeste despre acestjoc sofisticat de disimulare sau inducere in
eroare aautoritatilor reprezentate in acest caz de ,cenzura” (devenita
o adevaratd institutie cu birocratii si cu legile ei scrise si nescrise),
in asa fel incit sa-i fie acceptata participarea intr-o expozitie sau o
manifestare publica. In acel interviu Ton Grigorescu marturisea ca
isi luase model de siretenie inteligentd pe Ulise: (...) .Nu am in
vedere un Hector sau Ajax, ci mai degraba un Ulise care apare prin
literatura pe care o presupun lucrérile mele. Aceasta combativitate
priveste lupta cu autoritatile, cu cenzura... (...) de cele mai multe ori
acest Ulise capata niste masti. Uneori masca este chiar aceea a
adversarului, a cadoului, a Calului Troian. In ultima instanta,
intelectualii se lupta cu cenzura ca intr-un joc de sah in care
amenintarile sint puse pe tabla, lavedere, iar jucatorii se bizuie pe
minima civilitate cd nimeni nu va rasturna tabla de sah.”

Robert Fleck observa pertinent in studiul sau despre actionismul
vienez ca munca artistului cu corpul, inaugurata de happening-ul
anilor ‘60, a atras atentia asupra ideii de autenticitate a corpului
implicind experiente reale, fara trucaje, si ca generatia ulterioara,
post-happening, a schimbat accentul de pe temporalitate pe
instantaneul opereivizuale exprimate sub forma fotografiei*t. Din
cauza circumstantelor politice la care ne-am referit anterior, lon
Grigorescu se inscrie in aceasta generatie post-happening care
utiliza exclusiv fotografia. prelucrind uneori ulterior materialul
pentru film%. Pentru a se racordala mediu, corpul artistului devine
context in incercarea de a-si testa propriile limite — de pericol, de
durere, de transgresare a unor tabuuri (mai ales cele legate de sex),
de reunificare a bipolaritatii masculin-feminin.

Sursele primelor actiuni in genul body artsau a celor politice,
realizate de lon Grigorescu in anii '67-'70, trebuie cautate in
anumite ,scenarii” rezultind din scriereaviselor, din alte notatii cu
caracterliterar sau direct din imagini. Artistul declara® cala acea
datd pentru el compozitia era de o mare importanta, fie ea literard,
plastica sau muzicala, acordind de asemenea un rol important
realului (,pictez cum vad”) si eliminind simbolicul. Ajunge astfel
lafotografie silafilm, acaparat fiind tot mai mult de ,mecanismul
vizual ca partenerin spectacol”. Grigorescu se simtea atrasla acea
datd de cibernetica, de informatica, de ,telquelism” sau chiar de un
.materialism yoghin”, plasindu-se pe o pozitie de cercetare si
interogindu-se asupra rolului jucat de euin aceste ,spectacole fara
spectatori, doar cu aparatele mecanice sau optice™. Interogatia lui
se centra pe importanta eului in aceste actiuni si daca acesta se
amplifica sau se diminueaza in acest gen de ,intimplari”.

O categorie de actiuni la inceputul anilor ‘7o era dedicata

valorii actelor banale ale cotidianului care, prin realitatealor fara

lon Grigorescu
Patul (Elogiu lui Bacon), 1980

echivoc, influentau arta. In conceptia sa, viata cu banalitatea einu
este formatd doar din momente unice; ea este un fel de ,teatru
propriu” in sensul in care artistul este ,actorul” propriei sale
vieti, in care el are constiinta spectacolului pe care incearca sa-1
diminueze insa*. In ,Bucataria” sau ,Arta intr-o singura camera”
(1976) Grigorescu se prezinta pe sine ducindu-si viata in
perimetrul strimt al unei bucatarii de bloc in timp ce isi calcd o
camasa sau asezat lamasa dominata de un impresionant volum —
JJournal du surréalisme” —isi taie alimente sau maninca, scrie la
masina de scris, picteaza la un sevalet sau se pregateste sa cinte
la vioard, printre vase murdare, in spatiul sufocat de mobile si
obiecte uzuale. Ideea care se desprinde din aceasta actiune pare
sd echivaleze viata banala cu o opera de arta punind in valoare
.eroismul” gesturilor marunte, zilnice. In acelasi timp actiunea nu
pierde din vedere un comentariu social in subtext prin prezentarea
—aproape cu brutalitate — a realitatii zilnice netrucate®.

Oarecum din aceeasi categorie face parte si ,actiunea”
fotografica ,Suprapuneri pe negru” (1977), conceputa in spatiul
ingust al camerei-atelier ocupat de masa de lucru, sevalet, aparatul
de marit foto, lucrari presarate in diferite colturi ale incaperii.
Artistul intervine in aceste fotografii cu propriile lui imagini
pozind, imbracat sau nud, si sugerind o derulare dinamica a
procesului creatiei, dar in acest cadru fix, imuabil.

Cu atit mai rigid si angoasant devine acelasi cadru al atelierului
in actiunea ,La inchisoare” (1978), in care lon Grigorescu
accentueaza aceasti stare prin folosirea unui ,vizor” si a unui
obiectiv superangular, ca si cum subiectul ar fi observat printr-o
instalatie de supraveghere. Astfel in spatiul strimt dintre sevalet
si aparatul de marit foto evolueaza artistul imbricat in pijama
virgata, pentru a sugera uniforma de detentie. El se afla in picioare
salutind militareste, apoi sade abandonat pe un scaun sau in sfirsit
incearci sa inghitd o bucata de piine neagra, intr-un ritual cotidian
fortat si odios sub presiunea mediului imaginar in care se afla.
Aceasta actiune oarecum ,pusa in scend” contine un simbure de
adevar— exagerat de viziunea artistului —facind o paralela intre ritmul
fortat al vietii in detentie si cel nu cu mult mai bun din era ceausista.
In aceastd perioada viata personala devenise din ce in ce mai
controlata si limitata in posibilitati, marcata in mod negativ de o
comunizare fortata prin obligarea unui numar tot mai mare de
oameni si locuiascd in blocurile de locuinte, adevérate inchisori in
libertate, in care supravegherea era usor de pus in aplicare.

Darmajoritatea actiunilor realizate in fata obiectivului fotografic
erau dedicate explorarii corpului, unanim considerat de catre

societatea romaneasca subiect tabu. Pe de-o parte il intereseaza

inregistrarea exactalaun moment dat a corpului siu, ca o expresie
a nuditatii si a intimitatii absolute, adesea si in raport cu spatiul
(camera) pe care-l antropomorfizeazi, pe de alta parte
experimentarea ,mecanismul vizual” (despre care autorul insusi
scrisese) prin plasarea aparatului fotografic in cele mai neasteptate
unghiuri si pozitii lasind uneori impresia unei agresiuni asupra
imaginii. In JAutoportret cu oglinzi”, o actiune din 1973, repetata
in mai multe variante, Grigorescu foloseste doua oglinzi in miscare
obtinind o multiplicare a personajului, o amplificare si o dinamizare
a acestei miscarii. Alteori plaseaza aparatul fotografic jos, pe
pardoseald, in fata tuneluluivirtual format de cele doua oglinzi, in
timp ce se priveste de-a-ndoaselea, printre picioare.

Din aceeasi categorie de actiuni face parte si . Body art in
interiorul casei” (1974), in care artistul foloseste un superangular
deplasindu-se de la detalii ale fetei, exagerind apropierea
obiectivului, la intreg corpul, staruind apoi asupra mobilelor, a
atelierului antropomorfizat de aceasta participare vizuala.

Prelucrind aceste experimente vizuale artistul le-a cuprins
in 1976 in filmul . Masculin-feminin”, in care parcurge propriul
corp cu aparatul de filmat astfel incit spatiul pare s se ,rastoarne”;
atelierul devine dispozitiv de inregistrare, iar oglinzile se afla in
miscare. Aceeasi schimbare de poli ficsi se petrece si in cazul
receptarii masculinitatii si afeminitatii intr-un joc de ambiguitati.

Ducind aceastaidee mai departe artistul insceneazd o situatie
tipic feminind in seria de fotografii .Nasterea”, din 1977%. El
experimenteaza transgresarea starii sale naturale evocind sarcina,
nasterea silehuzia pe propriul corp, serie incheiata prin aparitia
figurii umane intr-o posturi fetald. Prin aceasta el probeaza
capacitatea artistului de a se transpune prin imaginatie si de a
recompune unitatea pierdutd a lumii prin figura androginului.

.Geografia” interioard a corpului este pusa in evidenta intr-o
serie de actiuni fotografiate, intitulate . Baia rituald” si realizate intre
1978-79. In acestea Grigorescu porneste de la ipoteza ca gesturile
de spalare lasa urme sau evidentiaza locuri importante in aceasta
.geografie” interioara, astfel incit le realizeazi ca simple gesturi,
le repetd apoi cu culoare, iar alta data cu lumina. Fixate prin
imagine fotografica, gesturile desemneazd trasee interioare vitale,
desemnate in felul acesta ochiului privitorului neinitiat.

Criza imaginii, resimtita acut de generatia anilor ‘6070, il
conduce pe artist la perceperea fotografiei ca o inlocuire a
pictorului, asa cum se intelege din seria fotografica ,Patul” sau
JFlogiul Iui Bacon” (1980). Intins pe pat, pozind nud intr-o figura
de meditatie yoga, cu imaginea reflectatd intr-o oglinda, artistul

se arata un inert model, cu o incontestabild obiectualitate proiectata

pe pinza cearsafului evocind pinza — suport al picturii. Aparatul
fotografic, cu precizia lui taioasa, agreseaza corpul si patul, respectiv
pinza de proiectie a imaginii sau ,ecranizarea” din oglinda, singura
de altfel in masura sa faca fata cruzimii tiioase a obiectivului
raminind nealterati. Aceasti actiune, evidentiind limitele si
riscurile reprezentarii imaginii fotografice, a adus un moment
de criza siin creatialui lon Grigorescu, moment prelungit pinala
finele deceniului 8. Reluarea creatiei la inceputul lui ‘9o a fost
marcata de imbinarea de instalatii si performance.

Fotografia anilor '7o a insemnat doar una din multiplele
.miasti” ale lui Ulise, eroul identificarilor lui Ion Grigorescu. Rolul
jucat de acest artist asupra generatiilor de tineri artisti romani, mai
ales dupa 1990, ramine de o maxima importanta. Chiar daca
aceste experimente vizuale au fost doar partial cunoscute in epoca
— ele fiind recuperate (nu inca integral) in perioada actuald —
importanta acestui artist care a adus o noud viziune, un nou mod
de gindire, este unanim recunoscuta.

O alta personalitate care a marcat profund generatiile ulterioare
de tineri a fost Geta Britescut. Preocupata in profunzime de
cercetarea identitatii feminine ficind parte din strategiile sale
vizuale, artista se interogheaza asupra propriului corp ca un
elementidentitar tipic al reprezentarii*'. Experimentele eilegate
de acesta s-au desfasurat in atelier, spatiul rezervat unor astfel de
cercetari. Intr-o serie de evenimente ,inscenate” in acest cadru,
evenimente fotografiate sau filmate apoi, ea se supune unei
defragmentirivoite simbolizind o reprezentare prin substituire.
Inactiunea ,Citre alb” (1976) artista incepe prin a transforma acest
spatiu transfigurindu-l intr-unul imaculat prin acoperirea
intregului interior cu coli mari de hirtie, iar spre final, cind doar
silueta ei ramasese discordant, se acopera de asemenea cu hirtii
vopsindu-siin cele dinurma cu alb fata si miinile. In felul acesta
sterge detaliile conjuncturale si instaureaza forta de reprezentare
a unei misti devenite simbol de identificare. Continuind pe
aceeasi temd Geta Bratescu realizeaza actiunea , Autoportret catre
alb”, totin 1976, dela care va ramine o serie de fotografii: imaginea
fetei privita frontal este supusi treptat unei estompari din ce in
ce mai pronuntate prin acoperirea cu o folie transparenta si apoi
din ce in ce mai opaca jucind astfel cu termenii de dezvaluire si de
ocultare a identititii. Masca apare ca o manifestare a sinelui
imuabil si universal, conferindu-i un aspect ireal si sugerind un
instrument de posedare.

Ideca de identificare prin propria-i imagine sau de evocarea
a intregului prin parte este reluatd in 1977 in filmul ,Miini”
(S8 mm, alb / negru) avind ca subtitlu ,Pentru ochi, mina trupului
meu imi reconstituie portretul”. Aceasta identificare declarata se
bazeaza si pe o asociere de imagini mina / ochi care descifrate prin
psihanaliza se substituie una pe cealalta. Asadar evocarea miinii
echivaleaza cu un autoportret ocultat. Miinile deseneaza gesturi
de luare in posesie, gesturi autoreferentiale, dar care au si un
grad de generalitate.

Actiunile, experimentele Getei Bratescu din anii 7o au
contribuit esential la definirea unui anume gen de artd
manifestindu-se prin obiect, instalatie sau fotografie i film si au
consolidatideea de ,opera deschisa”. Geta Bratescu, lafel ca si Paul
Neagu, Mihai Olos, Ana Lupas, Stefan Bertalan, Constantin
Flondor, Doru Tulcan si lon Grigorescu, s-a constituit intr-un
model paradigmatic pentru generatiile mai tinere, impunind prin
lipsa de conformism si printr-o creativitate sustinutd de o gindire
plastica solida. Numele tuturor acestor artisti, asupra carora
ne-am oprit in studiul de fata, alcatuiesc niste repere esentiale,
in jurul carora s-a format o miscare actionista in anii ‘8o. Acest
deceniu a devenit unul al experientelor colective, iar aparitia
unor grupuri lucrind impreuna la Cluj, Oradea, Timisoara si
Bucuresti se datoreaza faraindoiala creatiei acestora antemerga-

tori, creatii constituite in adevarate repere.
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Geta Bratescu

Catre alb, actiune, 1975 ¢ foto: Mihai Bratescu

Note

*Titlul acestei lucrari, departe de a fi o provocare, doreste sa propund
cititorului un concept prea putin definit in cultura romand, chiar daca
el existd. Lucrarea de fatd nu are ca scop epuizarea tuturor
manifestarilor de acest gen, ci incearcd sa formuleze doar un punct
de vedere.

1. Termenul de experiment a fost relansat, cu o anvergurd fara precedent
in cultura romdand, de criticul Alexandra Titu, organizatoarea unei
ample expozitii documentare, insotitd de dezbateri si ,aplicatii
experimentale” si a unui important catalog, intitulate Experiment in
arta roméneasca dupa 1960 si realizate in 1997 cu sprijinul Centrului
Soros pentru Artd Contemporand. Redescoperirii experimentalismului
ii corespunde o tendintd, sustinutd de asemenea cu fervoare militanta
de E. Kessler, de minimalizare a tendintelor neoavangardiste si
experimentaliste considerate a fi mereu desincronizate si provinciale
(a se vedea articolul (R)experiment apdrut in primul numar al revistei
Balkon din Cluj).

2. Este semnificativd in acest sens marturia unui artist important al
grupului actionistilor, lon Grigorescu. intr-un text de rememorare a
acelor decenii mdrturiseste ca vizitind la Paris in 1977 atelierele lui
Jean Le Gac si Boltanski a constatat ca ,ceasul” sau ,arata aceeasi
ord cu al lor”, fapt care l-a convins sa se intorca si sa continue
drumul s@u artistic in Bucuresti, unde putea fi in sincron cu ei (a se
vedea lon Grigorescu A Child of Socialism, in Plural, Culture &
Civilisation, The Romanian Cultural Foundation, 2. 1999, editor
Erwin Kessler, Adrian Solomon).

3. Cenzura a fost o institutie politica exercitind, timp de patru decenii,
o continud presiune asupra tuturor categoriilor de artisti in scopul de
a opri manifestdrile contrare liniei ideologice imprimate de partidul
comunist. Ea trebuia sa elimine tot ceea ce pdrea ,suspect” din punct
de vedere ideologic. Se manifesta ca un control exercitat inainte de
deschiderea fiecdrei expozitii, dar si asupra presei, astfel incit daca un
critic ar fi avut ideea sa scrie despre o manifestare libera (in genul
actiunilor) aceste texte puteau cu greu sa treaca de cenzurd. Presiunea
inegald ca intensitate exercitatd de cenzurd se datora atit diverselor
valuri de directive mai dogmatice sau mai libere, dar uneori excesului
de zel sau, dimpotriva, lipsei de vigilenta a cite unui cenzor. O practica
curenta a cenzurii a fost interzicerea aparitiei in public a numelui unui
artist emigrat in straindtate, fapt care a produs o reala distorsionare
a istoriei. S-a ajuns in felul acesta la situatia ca, la sfirsitul anilor ‘80,
tinerele generatii sd nu-i cunoascd deloc pe Paul Neagu, Roman
Cotosman, Diet Sayler, Pavel llie, Andrei Cadere si multi altii.

4. vezi Robert Fleck, L’actionisme viennois, in volumul L’art au corps. Le
corps exposé de Man Ray a nos jours, Musées de Marseille, 1996,
p. 73-87.

5. Jules Perahim, A XXX-a Bienala de la Venetia, in Arta plasticd, nr. 4,
1960, p. 39.

6. Debutul grupul 111 din Timisoara, format din Roman Cotosman,
Stefan Bertalan si Constantin Flondor, la expozitia regionald din
Timisoara.

7. Roman Cotosman, Text retrospectiv, in catalogul Creatie si sincronism
european. Miscarea artisticd timisoreand a anilor ‘60-'70, editor
lleana Pintilie, Muzeul de Arta, Timisoara, 1991.
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. Paul Neagu, Scrisoare din 26 iulie 1999 catre lleana Pintilie.

Despre acest gen de lucrdri a se vedea Paul Neagu si Monica Omescu,
Paul Neagu. Catalogul unei donatii, Bucuresti, 1996, p 8-9.

Ibidem.

. Paul Neagu, Guide to Generative Arts, London, 1977, a se vedea

plansa.

Despre constructivismul lui Mihai Olos a se vedea Andrei Pintilie,
Tendinte constructiviste in arta contemporand romdneascd, in
Revue Roumaine d’Histoire de I’Art, Bucuresti, tom 20,1983, p.
21-29, iar mai recent Jézsef Bardosi, Turning Structure into Myth
- On Sculptures of Mihai Olos, in catalogul Mihai Olos editat in 1993
la Véc.

Shelley Sacks, Confruntari internationale, in Arta, Bucuresti, nr.
5-6, 1978, p. 78-79.

.Gheorghe Vida, Arta ambientald in Romania. Ipoteze si interpretdri,

in Studlii si cercetdri de istoria artei, seria Arta plastica, Bucuresti, tom
25,1978, p. 196.

Dupa opinia noastra Mihai Olos se afla intr-un dialog spiritual cu
sculpturile lui Brancusi, de care se apropie mai ales utilizind motivului
,coloanei”, devenit la artistul maramuresean un element portant al
structurilor sale, dind coeziune compozitiei.

Helga Fessler, Un roman la Documenta, in Prisma, Bucuresti, X, 1978.

Tabla cu desenul lui Olos a fost expusa de Beuys intr-un ansamblu
de lucrdri ale sale, intitulate ,Kapital”, in pavilionul international de
la Venetia si se gdseste in colectia Crex din Schaffhausen din Elvetia
apud Gisela Connert, ,Mai spune de EI”. Mihai Olos despre sine prin
Joseph Beuys si despre Joseph Beuys prin sine, interviu in Katedrdlis.
Irodalmi, mivészeti €s bélcseleti folyoirat, Dupla kiilénszam, Vdc,
1994, p. 64-68

Despre Ana Lupas a se vedea Janina Ladnowska, lkarus, der heilige
Sebastian und der Prophet, in catalogul Europa, Europa. Das
Jahrhundert der Avantgarde in Mittel-und Osteuropa, Stiftung
Kunst und Kultur des Landes Nordreihn-Westfalen, Bonn, 1994, p.
329-335.

Gheorghe Vida, Art. cit., p. 196-197.

Experiment in arta romdneascd dupa 1960, Centrul Soros pentru
Arta Contemporand, Bucuresti, 1997, Biografii artisti, p. 566.
,Instalatie umedd” a fost prezentatd de curind (1999) in expozitia
,Rondo”, Muzeul Ludwig din Budapesta.

Pentru grupul Sigma (format, in componenta lui durabild, din Stefan
Bertalan, Constantin Flondor si Doru Tulcan) a se vedea lleana
Pintilie, Puncte cardinale ale miscarii artistice timisorene,
1960-1996, in Experiment..., p. 31-41 si catalogul ,Creatie si
sincronism european...”.

. Comparatia cu Leonardo i apartine lui Andrei Plesu in articolul-

evocare Drumurile zilnice ale lui Stefan Bertalan, in Arta, nr. 10, 1978.

Stefan Bertalan, Text, in catalogul Studiul, Timisoara, aprilie-mai
1978, sectiunea c, p. 3. La aceastd expozitie Bertalan a expus
cercetarea sa dedicata dezvoltarii unei plante de fasole combinind
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mai multe fotomontaje (surprinzind cu ajutorul aparatului de
fotografiat ipostaze ale cresterii) cu emisiuni dia propunind o
proiectie spatiald a acelor imagini si cu desene si colaje. in acestea
din urma artistul reprezenta rezultatele acestor cercetari sub titluri
indicind gradul sau de participare subiectiva: ,Urmdresc, uman si
creator, cercetez si instruiesc munca mea intr-un dialog cu natura.
Diagrama dispunerii boabelor de fasole si cresterea lor” etc.

. Acest ambient este reprodus in volumul Afirmdri de Mircea Deac,

Editura Facla, Timisoara, 1976, p. 40-41.
Apud Andrei Pintilie Loc. cit.

Pe aceeasi schemd introductiva a ,orientdrii” s-a desfasurat peste
ani actiunea lui Bertalan intitulata ,O encefalograma politico-
ecologic@”, actiune care a avut loc in cadrul festivalului de
performance ,Zona 3", Timisoara, octombrie 1999; a se vedea
catalogul ,Zona 3” editat de lleana Pintilie.

. Andrei Pintilie Loc. cit.

. Cercetarile lui C. Flondor s-au concretizat si printr-o serie de texte

teoretice si au fost sustinute de o comunicare stiintificd a unui
matematician, prof. dr. M. Neumann. Referiri la aceastd perioadd
a se vedea la Constantin Flondor, Text retrospectiv, in catalogul
Creatie si sincronism european...

. Pentru Doru Tulcan a se vedea lleana Pintilie, Documentatie despre

artist, Centrul Soros pentru Arta Contemporand, Bucuresti, 1993.

. lon Grigorescu, Loc. cit.,, p. 75.

Termenul, folosit pe plan international de Kristine Stiles referitor la
arta lui lon Grigorescu, pare sé- deranjeze pe artist. in cazul nostru
am vorbit despre o ,schizofrenie” generald care marca lumea
artisticd si culturala romaneasca, vizibila, din nou, in testul oferit de
revista ,Arta” sau chiar de ,Secolul 20”: daca primele pagini erau
dedicate, in anii ‘70 si tot mai apasat in anii '80, glorificarii cultului
lui Ceausescu, articolelor cu continut ideologic si expozitiilor tematice
oficiale, cu atit mai rebele si mai intelectuale erau paginile urmatoare
continind eseuri sau texte de critica racordate la fenomenul artistic
international, traduceri de literaturd strdina etc. Se crea astfel un
straniu sentiment de evadare din cimpul ideologic si aceasta
dedublare ,schizofrenica” a culturii romdane a imbrdcat, tot in astfel
de forme si situatii paradoxale, haina unei ,dizidente” sui generis,
mult discutatd si contestatd astazi.

Despre lon Grigorescu a se vedea Kristine Stiles, Uncorupted Joy:
International Art Actions, in Out of Actions. Between Performance
and the Object, 1949-1970, The Museum of Contemporary Art, Los
Angeles, 1998, p. 308-309 si lleana Pintilie, The Public and the Private
Body in the Romanian Contemporary Art, in Body and the East. From
the 1960s to the Present, Moderna Galerija, Ljubljana, 1998, p.
135-137, 142. ca si Ulysses’ Masks. Introduction to lon Grigorescu’s
Visual Mechanics, in volumul Culture of the Time of Transformation.
The Cultural Identity of the Central-Eastern Europe, Poznan, 1999,
p. 331-335.

. Mesajul binelui, interviu cu lon Grigorescu realizat de Theodor

Redlow, in Arta, Bucuresti, nr. 4, 1991.
Robert Fleck, Loc. cit., p. 73.

Cu un fin simt polemic, artistul isi considerd actiunile ca pe niste
scenarii pentru viitoarele filme, remarcind ca acestea sint numite
astazi ,performance”. lon Grigorescu Loc. cit., p. 73.

Text raspuns la ancheta realizata de lleana Pintilie, aparut in
catalogul Zona 2, Festivalul de performance, Timisoara, 1996.

Ibidem.

. Patru fotografii din aceastd serie au fost prezentate sub titlul de

,Acas@” la expozitia ,Studiul” | din Timisoara, in 1978, alaturi de un
text care motiva necesitatea reportajului si a inlocuirii ,personajului”
cu figura artistului insusi, in scopul gasirii veridicitatii.

Istoricul de arta Piotr Piotrowski avanseaza ipoteza ca in seria de
fotografii ,Nastere” lon Grigorescu nu ar fi pus in evidenta numai
o diferenta biologicd intre corpul feminin si cel masculin, ci si una
culturala. Destabilizarea diferentelor dintre sexe ar avea semnificatia
unei subversiuni politice. In acelasi context autorul remarcd unele
apropieri din acest punct de vedere intre actiunile artistului polonez
J. Beres si cele ale artistului roman, ambele ca un protest politic
impotriva comunismului. A se vedea Piotr Piotrowski, Male Artist’s
Body. National Identity vs. Identity Politics, in revista M’ars, Moderna
Galerija, Ljubljana, 1998, p. 22-30.

Pentru Geta Bratescu a se vedea catalogul personal editat de
Centrul International pentru Arta Contemporana si Muzeul National
de Arta al Romaniei, Departamentul de Arta Contemporana,
Bucuresti, 1999.

. Preocuparea artistei pentru a defini o anume identitate feminina

apare din serii intregi de lucrari ale sale, cum ar fi cele dedicate
Medeei; a se vedea lleana Pintilie, Ipostaze ale Medeei - sau despre
feminitatea ignoratd. Note pe marginea unor reprezentdri in arta
contemporand romdaneascd, in Tribuna, Cluj, nr. 5-6, 1999.

Liviana Dan

Mild-
Aktionismus
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Rainer
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Romania’

* Arnulf Rainer: ,Catastrofe si dezastre” (1990-1991), expozitie organizata impreuna
cu Galeria Christine Kénig din Viena si deschisa la Muzeul Cotroceni Bucuresti ( mai
1995) si Muzeul Brukenthal Sibiu (iulie 1995). Arnulf Reiner si Christine Kénig au
participat la vernisajele de la Bucuresti si de la Sibiu.

in septembrie 1994 atelierul profesorului Rainer de la Academia de Arta din Viena
a fost devastat printr-o actiune de comando, 35 de lucrari din anii ‘60, citeva dintre cele
mai renumite ale lui Arnulf Rainer au fost distruse prin ,repictari” brutale cu diverse
materiale dure si negre. Politia l-a suspectat pe Rainer c& a coordonat actiunea pentru
a-si face o buna campanie de publicitate.

.Schickeria” culturala a Vienei a facut multe speculatii: atelierul ar fi putut fi distrus de
neonazistii care l-au urit intotdeauna pe Rainer, de pictorii concurenti, de intelectualii care
nu l-au acceptat niciodata ori de studentii obtuzi si razbunatori...

Chiar daca toti avem motive intemeiate sa fim anxiosi, daca viitorul este incert si nimic
nu dovedeste ca fericirea este posibild, depresiunea pe care a trebuit sa o suporte Rainer
nu mai poate parea un stil de viatd pe care poti sa-l celebrezi.

Dupa o astfel de interventie distructiva cartea de identitate se schimba automat, nu mai
este chic s3 fii albastru.

Urmatoarele gesturi ale lui Rainer au fost incercarea de a se dedica lucrurilor ceresti
prin ilustrarea Bibliei: 15 dioceze catolice germane au mai publicat 3 Biblii ilustrate
anterior de artisti, Salvador Dali, Ernst Fuchs, Hundertwasser, propunerea lui Rainer a fost
insa deosebita. Folosind reproduceri dupa desenele lui Giotto, Fra Angelico, Cimabue, Gustav
Doré, Rainer redeseneaza grunduri colorate. Efectul este linistitor, explicit, domol —
placere catolica in exces si durere. Intr-o germana frumoas Rainer spune: ,Die Bibelarbeiten
sind nicht als Zerstorung, sonder als Verheiratung mit der Vorlage gedacht.”

Al doilea gest al lui Rainer a fost perceperea catastrofei si realizarea seriei de ,Catastrofe
si dezastre” pentru expozitiile din Romania (,,0 subversiune bine temperata”, E. Kessler).

Arnulf Rainer pentru care se folosesc formule de tipul ,parintele repictarilor”, ,artistul
care face dintr-un magazin second hand un muzeu imaginar”, este unul dintre cei mai
cunoscuti si mai controversati artisti din arta contemporana.

Se naste in 1929 la Baden si traieste in Viena, in Austria Superioara si in Bavaria.

Membru al Senatului de Arte al Austriei si membru al Academiei de Arte din Berlin, conduce
multi ani clasa de exceptie pentru pictura a Academiei de Arte Frumoase din Viena. Lucrarile
lui se gdsesc In multe colectii si in marile muzee de arta contemporana din lume: Muzeul
Secolului XX, Viena; Kunsthalle, Berna; Louisiana; Humlebaek; Kunsthaus, Zirich; Centrul
Pompidou, Paris; Solomon Guggenheim, New York; Institutul de Arta Contemporand,
Chicago; Stedelijk Museum, Amsterdam si din 1993 la Muzeul Arnulf Rainer din New York.

Interesat de microstructuri, de distrugerea formei, de descentralizari optice, de
configurari oarbe, Arnulf Rainer are inceputuri informale.

Actionismul vienez, experientele cu LSD si Psylocibin si preocupérile intensive pentru
expresia corporala a bolnavilor psihici sint etapele unui mod de lucru halucinant.

Apoi, in timpul ,Grupérii clinilor” rejecteaza surrealismul si practica cu emfaza
automatismul.

Intilnirea cu Monseniorul Otto Maurer ii accentueazd monocromia virtuala fara
spatiu si 1i teologizeaza abstractul. Este fascinat de ingeri si isi stabileste filiera in teologia

Pe urmele lui Cioran: Arnulf Rainer la Sibiu, 1995 ¢ foto: Christine Konig

crucii (Sfintul Ioan, Catharina din Siena, Simone Weil,
Emil Cioran).

Practica exercitiul de recapitulare, duratele ambigue,
reducerile radicale, cele 33 de feluri de disperare si
Jrepictarile” (Ubermalungen), care l-au facut celebru.

In ultima statie a picturii, Arnulf Rainer ramine un artist
solitar, care abiliteaza lucida, alchimia
transcendentelor si albastrul.

La un anticar din Amsterdam Arnulf Rainer cumpara
multe editii din volumul lui Knorr despre catastrofele
pamintului, pe un ziar parizian de la inceputul secolului cu
multe imagini despre catastrofele omului (crime, accidente,
rapiri, bestialitati) Arnulf Rainer intervine.

Motivatia teoretica a acestei serii despre catastrofele
pamintului si catastrofele omului este roméaneascd, este
drept, intr-o alaturare cam neobisnuita: Emil Cioran (Urgenta
Catastrofei) si Gellu Naum (Zenobia).

in LUrgenta catastrofei”, in ,Zenobia” si in seria lui Rainer,
catastrofa asteapta in spatele portii — spre iadul imaginatiei?
spre iadul realitatii? Imensa putere ascunsa, majestatea lui
Rainer impune diverse strategii de distantare, transforma
cunoscutul in nedeslusit si dizolva nedeslusitul in cunoscut.

Catastrofele devin pure, obisnuite, onorabile, uneori
prestigioase, uneori sovaielnice chiar. Intuind sau poate
cunoscind marile noastre dezastre (istorice, naturale), uriasa
teama pe care am acumulat-o, bestialitatea perversa pe
care am suportat-o, Rainer si-a ales Romania pentru a-si
prezenta seria lui de catastrofe si dezastre. Marile umbre,
zgomotele indepartate devin lumini usoare, sclipiri delicate,
surprize volatile.

Pentru ca Arnulf Rainer iubeste aceste camuflaje si aceste
insignifiante mai mult decit marile defilari ale neasteptatului.
Izbucnirea brusca a necunoscutului, patima romantica a
arderii, fulgeratoarea fatalitate a caderii sint tot atitea semne,
tot atitea acceptiuni.

Lipsiti, oarecum de aceasta dimensiune tragica — cum vom
intelege acest demers, cum vom intelege neasteptatul — ca
enigma... ca rezolvare?

Ori vom persista in catastrofd — potrivitd geniului
si potrivita gustului nostru.

structura
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Robert Fleck

Actionismul
vienez

.Nu gaseam ca operele in sine ar fi foarte puternice.
Numai ca atunci cind in 1983 am avut prilejul sa lucrez
mai mult timp in Austria, ca profesor la Academia de vara
de la Salzburg, am inteles: trebuiau fécute. E o societate
atit de inimaginabil de clericala, de conservatoare:
dar ce zic eu! literalmente fascista. Trebuia ca ei sd le faca.
Iata de ce ii pretuiesc atit de atunci pe actionistii vienezi'.”
Astfel este caracterizat actionismul vienez de catre
Per Kirkeby, pictor si sculptor danez, el insusi membru
al miscarii Fluxus in anii '60 si actor ih numeroase
happeninguri.

Ceea ce Tnainte de toate distinge aceasta miscare,
socotita printre cele mai controversate, cele mai
scandaloase, dar si cele mai semnificative in perioada
postbelica, este caracterul de necesitate absoluta
al acestor acte si performances, vizibil si astazi
n documentele care au rémas sa le fixeze memoria.
Elementele plastice intrebuintate cu ocazia actiunilor —
,materialul”, in vocabularul uzual al actionismului —
ilustreaza o data in plus fundamentul acestei situatii.

Nu e o intimplare faptul ca, invers decit in happeningurile
ludice sau ironice ale artistilor americani, vienezii au ales
sa lucreze, intr-un mod obsesional, pe corpul omenesc
maltratat, pe singe sau culoarea rosie, pe cadavrele

de animale, pe hrana, excremente si mirosurile urite;

nu e intimplator ca derularea actiunilor lor (performances)
era scandata prin acte metaforice sau reale de multilare,
de automutilare, de sacrificare, de castrare sau

de readucere a corpului la materia sa.

Ansamblul miscarii desemnate de-acum sub
denominatia globala de ,actionism vienez"” a fost un
protest creativ imediat, un fel de mare strigat de eliberare
din partea unor tineri artisti ridicindu-se impotriva unei
societati percepute ca insuportabile, impotriva contextului
provincial sufocant si ,postfascist” al Austriei de la sfirsitul
anilor 50 si din anii '60. S-a observat adesea ca aceasta
situatie ,politica” intemeia caracterul neconditionat,
radicalitatea si necesitatea estetica a majoritatii actiunilor
lor. In mod limpede subliniata de catre Kirkeby, aceasta
necesitate a constituit si unul din motivele principale ale
puterii de iradiere subterane pe care aceasta varianta
localad de happening a exercitat-o pind in anii noudzeci?.
S-ar putea spune pe scurt cd actionismul vienez, prin acest
caracter specific si local, trebuie considerat una dintre
rarele miscari contemporane care transmit o impresie de
necesitate artistica si estetica. Faptul cd aceasta influentad
eficace e legata de o ambianta foarte circumscrisa, foarte
provinciald, nu e decit unul din paradoxele acestei miscari.

Ce a fost actionismul vienez? Acest termen, care nu s-a
impus decit spre sfirsitul miscarii, in anii saptezeci, descrie
in esenta ,varianta vieneza a happeningului”, asa cum
scriau criticii la sfirsitul anilor '60, n perioada de mare
voga a artei performance in Statele Unite si in Europa.
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Aceastd descriere nu e falsa. Ea da de inteles ca la Viena, intr-o relativa izolare
(diferenta notabila in raport cu contextul parizian, new-yorkez sau berlinez), a aparut o
form& autonoma de reprezentare artistica, care a dezvoltat foarte rapid un stil propriu
si a exercitat o iradiere estetica internationald, fara aseméanare cu nici unul din
curentele artistice nascute in Austria dupa cel de-al Doilea Razboi mondial.

Actionismul vienez abia incepe sé fie obiectul studiilor istorice, iar datarea sa
e controversata. Trebuie el circumscris perioadei 1963-1968, in care actorii acestei
miscari devenisera capabili, pornind de la acte estetice, sa sustina un discurs care,
retrospectiv, apare de o violentd politica extrema — ceva ce a definit efectiv
happeningul vienez in anii saizeci? Ori trebuie s& ne raportam la ,forma actionista”
a activitatii lor artistice? Miscarea ar debuta atunci in 1961, cu primele performances
publice ale lui Hermann Nitsch, in cadrul ideii sale de ,opera de arta totala”
(Gesammtkunstwerk) din Orgien Mysterien Theater, iar sfirsitul s-ar plasa in 1971, cind
Glinter Brus si Otto Muhl, ceilalti doi fondatori, au rupt-o in mod explicit cu forma
performance in sensul actionismului (pe cind Nitsch, in al sau Orgien Mysterien Theater,
a ramas fidel pina astazi formei actioniste).

Pot fi propuse multe alte repere cronologice. De exemplu, introducerea la Viena,
din 1951, pe calea reludrii marii traditii central-europene a cabaretului, a notiunii
de performance, mai ales o datd cu cele doud reprezentatii de Cabaret literar ale lui
Wiener Gruppe din 6 decembrie 1958 si 15 aprilie 19593. Vom reveni asupra acestei
influente decisive pentru actionismul vienez. Desigur, datarea exacta a miscarii nu va fi
posibild decit dupa un studiu stiintific aprofundat, ce ramine inca de facut. E de retinut
ca protagonistii insisi — Brus, Miihl si Nitsch —, mostenitoarea si administratoarea
legatului lui Rudolf Schwarzkogler, precum si numerosii martori ai epocii o situeaza
n anii saizeci. Eu as propune, in ce ma priveste, perioada 1963-1968, intre momentul in
care conceptul de performance, inca necunoscut celei mai mari parti a artistilor vienezi,
a fost difuzat pe scara larga pentru prima dat&*, si momentul in care linia radicald
a experimentarii artistice a devenit efectiv impracticabila datorita silniciilor politienesti,
actionismul insusi disparind, n esenta, din peisajul austriac.

Pentru a incheia acest scurt rapel istoric, trebuie adaugat ca actionismul vienez
se extindea mult dincolo de protagonistii lui efectivi (Ginter Brus, Otto Mihl, Hermann
Nitsch, si mai tirziu Rudolf Schwarzkogler). Alfons Schilling si pictorul Adolf Frohner -

Otto Miihl
Bimmel Bammel, Materialaktion Nr. 17, 1965
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care, asemena lui Muhl, se tinuse la distanta de disputa
ce-i opunea pe informali si pe realisti n anii cincizeci - au
contribuit mult si ei la nasterea miscarii. Emigrat la Paris,
Schilling Tsi dezvoltase propria sa metoda actionista
in prelungirea lucrarilor lui Yves Klein, Lucio Fontana
si Geoges Mathieu; pastrindu-si contactele regulate cu
artistii din tara sa, el era atit un ambasador al actualitatii
occidentale, pentru vienezii izolati in Europa de Est, cit si
unul din cofondatorii indepartati ai unei idei autentice a
artei performance. In 1966, Otto Miihl impreuna cu poetul
si ciberneticianul Oswald Wiener au intemeiat, sub sigla
ZOCK, un partid politic, revolutionar in intentia artistilor,
carora le lipsea o alternativa politica de stinga, similara
aceleia existente in Franta sau in Germania occidentala.
Datorita acestui fapt, majoritatea artistilor austrieci de
notorietate si membrii avangardei au ajuns sa participe
la un fel de ,galaxie actionista”, care domina scena
artistica austriaca stirnind interesul mediilor
de comunicare si al marelui public pe calea unor
performances pe jumatate revolutionare, pe jumatate
neodadaiste. Attersee, sculptorul Bruno Gironcoli,
Hans Hollein, Hundertwasser, Walter Pichler
si Arnulf Rainer, cineastii experimentalisti adunati in jurul
lui Kurt Kren si Peter Kubelka au participat la aceste
actiuni colective sau au realizat ei insisi actiuni si ambiante
(environnements), la fel ca si grupurile de tineri arhitecti
Haus Rucker & Co si Coop Himmelblau.

fnainte de 1968 a aparut o a doua generatie a
actionismului vienez, o data cu neo-actionismul rock
al lui Wolfgang Ernst, Valie Export, Peter Weibel, cineastul
Ernst Schmidt Jr. si Actionsdichtung (,actiune-poezie”)
a lui Dominik Steiger. La fel ca, mai tirziu, Friderike Pezold

Rudolf Schwarzkogler
2. Aktion, 1965

si Gottfried Bechtold — protagonisti influenti ai artei corporale si conceptuale austriece
din anii ‘70 —, cu totii veneau din ,tabara actionista”, devenita o veritabila miscare politica,
incluzind artisti, colectionari si critici. Dar dupa reprezentatia Kunst und Revolution
(,/Arta si revolutie”) din 5 junie 1968 in amfiteatrul nr. 1 al universitatii din Viena®,
represiunea exercitata de politia statului a dus la disparitia tendintei radical-estetice
in mediul cultural austriac, iar asta vreme de doud generatii®. Rudolf Schwarzkogler
s-a sinucis in 19697. Dupa procesul din 1968, Brus, Nitsch si Wiener au trebuit

sa se exileze pentru mai mult de zece ani (cea mai mare parte a timpului la Berlin).
Spre deosebire de actorii californieni ai body art-ei din anii saptezeci, nici un
protagonist al acestei perioade nu a fost invitat sa predea in vreo scoald de art3,

iar actionismul vienez a avut mai multe urmari in strdinatate decit in Austria®.

fn ce consta continutul acestor actiuni? lata un pasaj dintr-o depesa a marii agentii
de presa DPA, ajunsa pe telexurile ziarelor de limba germana in ultima faza a miscarii:
.Duminicd, in timpul unui happening desfasurat in fata unui public restrins, Otto Miihl
si Hermann Nitsch si-au prezentat spectacolul Singe si materii fecale. Cu acest prilej
unor pasari de curte le-a fost taiat gitul, singele a fost amestecat cu materii fecale
si improscat pe corpurile a mai multor nudisti din grupul lui Miihl. In cabinele celor doi
artisti erau prezentate documente cinematografice si fotografice ale unor actiuni
similare?.”

Aceasta telegrama de presd din 12 noiembrie 1970, descriind o performance
efectuata pentru retrospectiva ,Happening & Fluxus” la Kunstverein din Kéln, a tulburat
sufletele simtitoare pina si in Republica Federala a Germaniei, guvernata pe atunci
de o coalitie de socio-democrati si liberali. Ziarele cele mai diverse au publicat scrisori
semnate de cititori care cereau arderea [lucrarilor] lui MUhl si Nitsch sau trimiterea lor
la camera de gazare. Realizatd de Harald Szeemann, retrospectiva ce insotea expunerea
arhivelor lui Hanns Sohm prezenta un evantai larg de lucrari ale principalilor
reprezentanti ai happeningului si miscarii Fluxus din anii saizeci, ca Ben Vautier,
George Brecht, Wolf Vostell, Allan Kaprow, Robert Filliou si John Cage'. De ce actiunile
lui Mihl si Nitsch au stirnit un asemenea scandal, intins in toate tarile germanice',
in vreme ce presa infatisa poate un pic cam sumar ideea de happening — careia aceasta
expozitie astazi legendard i-a asigurat notorietatea in fata marelui public, la scara
mondiala - ca finita si ,sterila'?"?

S& privim un pic mai de-aproape actiunea prezentata de Otto Muhl sub titlul
Der geile Wotan (,Wotan cel excitat”). Mihl patrundea in galerie dinaintea unui public
restrins (din motive legale), insotit de mai multi asistenti, membrii ai propriului sau
Direct Art Group, si de un model feminin, cu totii deopotriva in pielea goala.

O partitura precisa ghida impletirea elaborata, in mijlocul publicului, a unor acte reale
de ucidere si sfisiere (a unui pui de gaind), de defecare (a lui Mihl si a asistentilor lui),
si a unor scene energice de masturbare si de penetrare (a lui Miihl si a asistentilor lui
cu modelul feminin). Spre deosebire de demersul autist al lui Brus si de conceptia
sacralizanta a lui Nitsch, care viza nu provocarea, ci grandioasa ,operd de arta totala”
a unei epoci postmetafizice, intreaga intreprindere actionista a lui Mihl" se baza pe forta
si functia catarticd a mijloacelor provocarii ca atare. Amestecind hrana si bunuri

de consum, materii fecale si sexualitate colectiva intr-o prezentare de o extrema violenta,
Mihl dorea in mod constient sa sparga un tabu, ca in actiunile sale mai vechi Kopf

in einer Klarsichtpackung (,Cap intr-un pachet transparent”) (nr. 3, 1964, Folter durch
Ersticken'®), Bodybuilding (nr. 19, 1965, Selbstbestrafung als Kérpergymnastik)

si Nahrungsmitteltest (,Test alimetar”) (nr. 26, 1966, Turnstunde mit Nahrungsmitteln).

Sexualitatea Ti aparea lui Mihl drept cimpul dominant al represiunii in societatea
capitalistd si devenea elementul cheie al unei eficacitati revolutionare a artei, realizind
postulatul avangardei anilor ‘60: unificarea artei si a vietii.

fn 1971, putin dupé turneul s3u de scandal in RFG si Elvetia, care i-a atras renumele
de ,artist sexual”, Mihl anunta ca se retrage din activitatea artistica' pentru
a se consacra terapiei sexuale in cadrul unei ,comune” de actiune analitica
si de libertate sexuald, pe care a infiintat-o la Friedrichshof, aproape de Viena.
Experienta a luat sfirsit in 1991, dupa un conflict cu membrii comunitatii sale
(erau pina in cinci sute de oameni) si condamnarea lui Miihl la sapte ani de inchisoare
pentru corupere de minori. Aflat in inchisoare aproape de Viena, lui Mihl i s-a permis
abia de citeva luni sa reia o activitate artistica.

Pe larg comentata in mediile de informare austriece, dupa manifestul fondator
Blutorgel (Orga de singe) si dupa actiunea Einmauerung (,Inzidire"), timp de trei zile,
in iunie 1962, realizata de Frohner, Mihl si Nitsch in atelierul lui Mihl — cunoscuta doar
unui public limitat —, prima actiune de anvergura a miscarii actioniste vieneze a fost
efectuata in 28 iunie 1963 de catre Nitsch si Mihl, tot in atelierul acestuia din urma,

n districtul XX al Vienei'. Nitsch distribuise dinainte o foaie volanta cuprinzind
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urmatoarea partitura: ,Ma voi aduce intr-o stare de
excitatie fizica si psihica prin actiuni si voi patrunde pina la
experienta excesului originar. Raspindesc, stropesc, minjesc
spatiul cu singe si ma tavalesc in baltoacele de culoare.
Ma intind imbracat complet pe un pat. Vom varsa si vom
umple cearsaful de mate, ugere de vaca sfisiate, par, apa
calda (ser), etc. Voi fi spalat de toate secretiile cu apa
incropitd si cu vata. Agat un miel mort de tavanul pivnitei,
il las s& balanseze de-a latul incaperii, si lovesc capul
animalului cu o croseta. Mestec petale de trandafir inmuiate
n apa indulcita, si scuip pulpa dulce a trandafirilor.
Lovesc, calc in picioare, plesnesc, lapidez, sfichiuesc, musc,
Tmprastii corpul, 1l spintec, Ti pipdi maruntaiele umede.
fmi dau trupul spre a fi raspindit in mod public?”.”

Dupa numai o jumatate de ora de la inceperea acestei
performance, politia a asaltat locul si a evacuat strada
si atelierul (publicul si curiosii se numarau la circa 100
de persoane, dupa o estimare a fortelor de politie).
Asa cum relata Wiener Wochenblatt, Mihl nu a mai apucat
s efectueze actiunea prevazuta: ,Partea din spectacol
care-i revenea prietenului sau Otto Mihl, defenestrarea
unui bufet de bucéatarie plin [de dulceatad multicolord]
de la etajul patru si ndruirea mobilei pe carosabil, a fost
intrerupta. Politia a interzis executia bufetului.” Impotriva
lui Mihl si Nitsch au fost retinute urmatoarele delicte:
.Tulburare a ordinii publice, contraventie la legea
deseurilor, atingere adusa bunelor moravuri
[bazat pe faptul ca pliantele-invitatii fusesera distribuite
de copii], contraventie la legea presei, in absenta numelui
tipografului si a responsabilului legal ce trebuia
sa figureze pe tiparitura.” Un arsenal demn de o amenintare
la adresa securitatii statului'®...

Otto Miihl
Bodybuilding, Materialaktion Nr. 19, 1965

Ca si Brus si Schwarzkogler, Nitsch fiind cu o generatie mai tinar decit Mihl'?,
el impartasea proiectul teoretic al celui din urmd, unde notiunea de ,material” juca
un rol cheie. Acest grup de tineri artisti (Brus si Nitsch aveau douazecisicinci de ani
n 1963) a inventat mai intii asa-numita Aktionsmalerei (,pictura-actiune”) provenita din
tasism, si in mod deosebit din experienta imaginilor lui Jackson Pollock, pe care ei le-au
descoperit la inceputul anilor ‘60, iar pornind de la ele Mihl, mentorul, a izolat curind
conceptul de ,material” si l-a propus pe acela de Materialaktion (,actiune-material”).
Dincolo de action painting a expresionismului abstract american postbelic, integrind
procesului actionist corpul artistului, alte corpuri, bunuri de consum si ,materiale
originare” ca singele si rahatul, ei nivelau si reduceau corpul uman, substanta sa
si universul consumului la un material tainuind noi posibilitati expresive si menit, prin
influente suprarealiste si postfreudiene, sa conduca fapta artistului si a participantilor
pind la ,excesul originar” (Nitsch) — o rasturnare a represiunii sexuale in creativitate.

Plecind de la conceptia sa teatrala, a unei ,opere de arta totale” nietzscheene,
dionisiace, de la eliberarea tuturor simturilor in cadrul unui ritual colectiv, Nitsch,
n 1963, instaurase — cel dintii la Viena — o conceptie autonoma a actiunii si a
happeningului, al cérei punct de pornire l-a constituit o Fest des psycho-physischen
Naturalismus (,,Sarbatoare a naturalismului psiho-fizic"). Alaturi de dimensiunea
postreligioasd a artei performance practicate de el, dezvoltata pe baza ritualului catolic
si a exemplului lui Pollock, in care materialele (corpuri de animale, singe si culoare
rosie) dobindeau o eficacitate orgiaca intensd, cu artistul scormonind in ramasitele
aranjate vertical sub forma de retablu sau de crucificare, in timp ce mirosul de singe se
raspindea cu putere?’, contributia lui Nitsch tinea la adoptarea in cadrul actionismului
a conceptului de ,partitura” - imprumutat din muzica - si la fundamentul conceptual
solid pe care a stiut s&-l confere unei desfasurari spontaneiste ce viza descarcarea
pulsiunilor. Aportul lui MUhl a constat in virarea practicilor mai curind individualiste ale
lui Nitsch si Brus inspre o forma de actiune colectiva si simultana, in sensul practicii
americane a happeningului. In timp ce Nitsch si Brus au aparut mai intii ca pictori
solitari actionind si suferind in cadrul unei action painting masochiste, Mihl intreprindea
inca din octombrie 1963 (Versumpfung eines weiblichen Kérpers (,Degradare a unui
corp feminin”), Materialaktion nr. 1) actiuni tumultuoase aducind adesea in scend mai
multi actori si derulindu-se in paralel. Aceasta forma a fost reluata si ea mai tirziu

Alfons Schilling

Actiune in atelierul sau din Paris, 1962
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de catre Nitsch in cadrul practicii sale colective din Orgien
Mysterien Theater. Acest exemplu, ca si corespondenta
amanuntita dintre Brus si Mihl, dovedeste schimbul
permanent de idei si influente ce exista intre protagonistii
actionismului, si std marturie pentru o dezvoltare artistica
colectiva de inalt nivel.

Pina in 1966, aceasta dezvoltare s-a desfasurat in
cadrul vienez intr-o maniera relativ izolata. Indepértata in
Est, la mai mult de 500 de km de Miinchen — marele oras
occidental aflat cel mai aproape —, si inconjurata pe trei
parti de ,cortina de fier”, Viena nu prea dadea artistilor
ocazia sa iasa din strimtimea sociala si politicd impusa
de un guvern puternic marcat de catolicism si corporatism
ncepind de la eliberarea Austriei de cétre aliati.

Cum se explica faptul ca generatia actionistilor s-a
rasculat atit de violent, si fara concesii, impotriva acestui
climat postfascist? Raspunsul comporta, dupa mine, doua
aspecte. Chiar si daca nu ar fi existat nici o consecinta in
planul expresiei artistice, numeroase influente din exterior
ajungeau regulat pina pe la mijlocul anilor ‘60 in capitala
austriaca. Calea ferata Viena — Paris fusese repusa
in functiune nca din 1945, iar trenul, care se putea lua
in fiecare seard, transportase deja aici mai multe generatii
de artisti austrieci. Astfel, in bagajele celor ce se intorceau
de la Paris soseau ultimele cataloage, care faceau turul
cafenelelor. Happeningul pre-actionist practicat de Wiener
Gruppe 1n 1958 sau primul proiect Orgien Mysterien
Theater al lui Nitsch nu ar fi fost de imaginat fara
cunoasterea activitatii suprarealistilor, a abstractiei
radicale pariziene sau a scrierilor si desenelor lui Antonin
Artaud. Galeria St. Stephan forma un al doilea pol
al acestor ,importuri estetice”. Inca din 1958, directorul
acesteia, Monseniorul Otto Maurer, i-a invitat la Viena pe
criticii parizieni Michel Tapié, Pierre Restany si Michel
Seuphor, cu prilejul unei performance picturale
spectaculoase a lui Georges Mathieu. Nu mai putin
importante au fost intilnirile artistice franco-austriece
pe Arlberg, intilniri organizate de directorul Institutului
francez din Innsbruck, Maurice Bresset?'.

Din 1960, viitorii actionisti vienezi cunosteau perfect
opera lui Yves Klein (pe vremea aceea mai cunoscut in
Germania de Vest decit in Franta), sau a lui Piero Manzoni.
Alaturi de impulsurile venite dinspre neo-expresionistii
germani, ca Baselitz, experienta marilor imagini ale lui
Pollock a jucat pe atunci un rol eliberator pentru revolta
Tmpotriva artei informale academice a anilor cincizeci,
deschizindu-le actionistilor trecerea de la picturad
la actiune??. Dar dezvoltarea ca atare a formei vieneze a
actiunii mai avea inca sa depinda si de o alta influenta
exterioara. Cu o saptamina Tnainte de Fest des psycho-
physisches Naturalismus din iunie 1963, plasticiana
austriaca Kiki Kogelnick, care traia atunci cu Sam Francis
la New York, era in vizita la Viena. Ea a fost aceea care i-a
spus lui Mihl: ,Ceea ce vreti voi sa faceti se cheama
happening.” Ea le-a descris happeningurile lui Kaprow,
Oldenburg etc., pe care le traise de foarte indeaproape
la New York, si le-a transmis deopotriva un context si un
principiu director pentru munca lor.

Un rol notabil I-a jucat DIAS, ,Destruction in Arts
Symposium”, care a avut loc la Londra din 31 august pina
n 30 septembrie 1966. Pentru actionistii vienezi era ocazia
indelung asteptata pentru prima lor mare expozitie
in strainatate. Adunarea principalilor reprezentanti
americani si europeni ai happeningului si ai miscarii
Fluxus alcatuia o comunitate internationald in care ei au

putut evolua independent de contextul austriac. DIAS le-a adus si primele ecouri
de criticd intemeiate — si uneori spectaculoase — in presa internationala: mergind pina la
o intreaga pagina in revista Times.

Cu prilejul DIAS, Ginter Brus si-a prezentat una din actiunile cele mai marcante,
intitulata Selbstverstiimmelung (,Automutilare”). Conform obiceiului sdu, a acoperit
mai Intii cu vopsea alba un spatiu de pinza si hirtie depuse chiar pe sol, precum si
propriul sdu corp. Apoi s-a intins pe acest spatiu devenit ,material” pentru a realiza aici
colaje potentiale intre corpul lui si obiecte taioase; in fotografiile facute de Ludwig
Hoffenreich se observa pioneze, foarfeci, furculite, lame de brici sau pitoane potrivite
pe capul lui vopsit in alb, ceea ce conferd acestor imagini o latura aproape
insuportabild. Spectatorii acestei performance erau plasati inaintea unui act existential
de nivelul cel mai inalt, in care Brus parea sa produca un inceput de sinucidere publica,
avind drept martori deopotriva mediul artistic si ,tablourile” de o mare expresivitate —
cautare minimalista si demonstratie a frontierelor picturii si a rolurilor posibile ale
corpului in cadrul unei practici estetice, la granitele dintre arta si viata.

Actiunile lui Brus oferd poate cel mai limpede exemplu de dezvoltare a unei arte
informale Impinsa mai intii la fragmentarea sa extrema (care evoca, la inceputurile ei,
in 1961, imaginile post-tasiste ale lui Cy Twombly sau suferinta unui Egon Schiele), pina
la includerea in tablou a pictorului si a corpului sau, unde se implineste o autonomizare
a corpului care il inalta la rangul de mediu independent al artei plastice. Wiener
Spaziergang (,Promenada vieneza"), din 6 iunie 1965, este o opera cheie in aceasta
evolutie: avind corpul acoperit de vopsea albé, cu o lungd ,cicatrice” in negru, Brus
s-a deplasat prin centrul orasului la vernisajul expozitiei sale de la galeria Junge
Generation (si de data aceasta a fost arestat de politie si a trebuit sa achite o amenda).
Aceste auto-puneri in scena ale propriului corp au atins un punct extrem cu legendara
Zerreissprobe (,Proba de sfirtecare”), prezentata in 19 iunie 1970 la Kunstraum 1 din
Miinchen, unde aparuserd de asemenea Ben Vautier, Jochen Gerz, Giuseppe Penone,
Alighiero Boetti, Nitsch si Salvo.

,Brus ingenuncheaza in slip si ciorapi trei sferturi pe o pinza alba. Isi aseaza
un triunghi de plastic transparent pe coapse si, pe una din laturile lui, taie cu o lama
de brici in carne[a coapsei sale]. Brus rabate triunghiul pe genunchi si asteapta ca
acesta sa se acopere de singe. Se rostogoleste o clipa pe jos. Brus fixeaza doua snururi

Giinter Brus
Wiener Spaziergang (promenada vieneza), 1965




d o

b e -

r‘mor'e_l)o - S T 1 TR ——— R Y

pe ciorapi alaturi de rana si Ti departeaza marginile. Apoi se ridica si spune cu o voce
calma: «Poate cineva sa-mi dea un pahar?» Brus urineaza in pahar (o urina verde)

si bea. Taie cu niste foarfeci ciorapii si slipul. Brus este gol, cu spatele la public, in fata
lintoliului si aluneca de-a lungul zidului pina ajunge in genunchi. Isi taie cu briciul
craniul plesuv, si asteapta ca singele sa-i ajunga pe fese. Isi innoada snururile de glezne
si-si departeaza picioarele tragind de ele, ceea ce-l face sa alunece din lintoliu

pe podea. Spune cu o voce calma: «As mai lua un pahar.» Striga: «Nu! Nul»

Se rostogoleste pe jos o clipa. Paseste intr-o covata rectangulara plina cu apa, alunecd,
intra In urmatoarea. Spune cu o voce calma: «Se poate inchide fereastra?», nu asteapta
nici un raspuns, se aruncd la pamint, biciuieste podeaua cu o curea, striga,

se rostogoleste pe jos pina la epuizare, se arcuieste, sprijinit doar in cap si picioare,
ramine asa pina la epuizare. Brus trece prin mijlocul publicului pentru a se duce

la toaletad. Sfirsitul actiunii (durata: circa 25 de minute)?.”

Dupa aceasta performance, Brus s-a hotarit sa nu mai produca actiuni asupra
propriului corp, ci sa lucreze aceste teme intr-un cadru strict pictural. Pe baza acestei
puneri in operd extreme a corpului, ca si pe baza principiului lui Nitsch de a mobiliza
toate simturile prin mirosuri sau materiale de toate felurile, incepind din 1966 Rudolf
Schwarzkogler incepe sa-si dezvolte propriile actiuni. In loc sa fie efectuate in public
ca un happening, aceste performances au fost savirsite dinaintea unui fotograf
(si a citorva prieteni), facindu-se astfel pasul spre body art, prin caracterul lor de inscenare
fotografica, detasata de tematica picturald prezenta inca la Brus, Muhl si Nitsch?*.

Ce semnificatie are pentru noi, astazi, actionismul vienez? Intr-un interviu, Mike
Kelley declara ca actionistii ar fi fost cei dintii care au transferat expresionismul abstract
(action painting a americanilor de dupa razboi) in cimpul social. Aceasta remarca
nlatura interpretarile cele mai curente ale actionismului®, si dezvaluie un nou plan al
semnificatiei pe care aceasta miscare pare sa si-o pastreze de-a lungul artei neopolitice
a anilor nouazeci. In ultima instant3, acest punct de vedere se bazeazé pe ceea ce
aceasta miscare demonstreaza in mod exemplar, si anume ca pictorul, de indata ce isi
agata pinza, sau artistul conceptual, de acolo de unde el paraseste discursul imanent al
artei, se afla cu necesitate prinsi in realitatea sociald si ca aceasta conditie impalpabild
este o permanenta. Prin intrebuintarea reald a unor simboluri ale inconstientului
colectiv national — singele, crucea si alte semne ale ritualului catolic — sau prin scene
reproducind realmente nimicirea omului, cu referinta la holocaust, actionistii vienezi
voiau sa expulzeze din Austria postbelica resturile unui fascism rezidual. Dintre toate
miscarile artistice ale celei de-a doua jumatati a secolului XX, ei au ajuns la
confruntarea cea mai violenta cu propria societate. Mai mult decit o ,unificare a artei si
a vietii”, in cazul lor era vorba, asa cum o aratd manifestele lor, de o ,distrugere
a realitatii” prin intermediul artei (Oswald Wiener), si de un contraproiect radical
opunindu-se fictiunii represive vehiculate prin mediile de informare in masa sau
contestind normalitatea sociala. Faptul de a fi mentinut pina la capat aceasta
revendicare rémine in mare masura decisiv in privinta semnificatiei actionsimului vienez
pentru istoria artei contemporane.

Traducere de Adrian T. Sirbu

Note

1 Per Kirkeby, intr-o discutie cu autorul.

2 Actionismul vienez a avut importante repercusiuni asupra body art-ei americane si europene de la inceputul anilor
'70, in mod deosebit asupra scolii californiene (Chris Burden, Paul McCarthy, Mike Kelley etc.), dar si asupra unor
numeroase alte miscari, cum sint curentul politic al Neue Malereiin Germania de Vest dupa 1980 (Werner Biittner,
Georg Herold, Martin Kippenberger, Albert si Markus Oehlen), si multe altele in Europa si Asia. Mai direct, multe
manifestari marcante ale artei neopolitice din anii ‘90 vadesc influente nemijlocite ale actionismului vienez.

3 Viena a fost teatrul unor diverse experimentari de tip actionist — mai intii sub influenta suprarealismului tirziu -, mai
ales o datd cu manifestarea lui Arnulf Rainer in 1951 cu ocazia expozitiei apartinind lui Hundsgruppe, sau cu
actiunile sale fotografice din 1954 (Selbstdarstellung als Toter ins Atelier (,Autoportret in chip de decedat in
atelier”). De partea scriitorilor, o datd importanta in dezvoltarea conceptului actionist e marcaté de Acht-Punkte-
Proklamation des poetischen Actes (,Proclamatia in opt puncte asupra actului poetic”) de H.C. Artmann in aprilie
1953. In 1958-1959, in cadrul Cabaretului literar al lui Wiener Gruppe, poetii Friedrich Achleitner, Konrad Bayer, Gerhard
Rhiim sau Oswald Wiener experimentau primele actiuni de tip happening — ca distrugerea unui pian pe scena —in
fata unui public numeros, in care se aflau toti tinerii artisti vienezi (Cf. Gerhard Rhiim [ed.], Die Wiener Gruppe, Reinbeck
b. H., 1985 [editia I 1965], in special introducerea istorica a lui Rhim, pp. 7-36).

4 Una din primele mele amintiri din copilarie duce la povestea unei actiuni realizate in strada de catre ,prieteni ai lui
Qualtinger” si a scandalului provocat de aceasta, pe care mama mea, total ravasita, mi-a relatat-o aducindu-ma de
la gradinita. Era vorba de Einmauerung (,inzidire") desfasurata timp de 3 zile de catre Frohner, Mihl si Nitsch in
1962 pe Perinettgasse, unde se gasea scoala la care preda mama. Helmut Qualtinger era unul dintre cunoscutii
cabaretisti vienezi, autor in 1960 al seriei Herr Karl (,Domnul Karl") — mare succes si piesa antologica in privinta denuntarii
mentalitatii postfasciste a austriacului mediu —, si care reprezenta, alaturi de poetul H.C. Artmann, una din figurile
marcante ale boemei vieneze de la inceputul anilor '70.

5 Pe catedra din marele amfiteatru de la universitate, Otto Mihl biciuia un mazochist mascat, in timp ce Brus, cintind
imnul austriac, se caca expunindu-si curul gol publicului. Apoi, sub conducerea lui Mihl, a avut loc un concurs de
urinat la distantd, intre 3 asistenti goi bind bere, in timp ce Oswald Wiener tinea o expunere infocata despre
informatica, amplificata la difuzoare.

6 Iniunie 1968, arestarea lui Brus, Miihl si Wiener dup actiunea Kunst und Revolution a avut loc explicit pentru a preveni

Jriscurile de recidiva”, ceea ce insemna nici mai mult nici mai putin decit o interdictie generala in privinta actiunilor
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si a happeningurilor in Austria. Doar in 1978 a mai putut Nitsch sa efectueze
o performance publica la Viena — dar si aceasta a fost intrerupta de o echipa
de soc a politiei, dupa denuntul unui anonim care daduse informatia absurda
ca in cursul actiunii ar fi fost violati copii.

Zvonul, reluat in mai multe publicatii, conform caruia Rudolf Schwarzkogler
si-ar fi gasit moartea in timpul unei actiuni sau al efectuarii unei lucrari in public
sau in cadru privat nu are nici un temei.

La fel ca Peter Weibel, Nitsch preda de citiva ani la Stadelschule din Frankfurt,
Oswald Wiener la Academia de arte plastice din Dusseldorf, Valie Export la
Berlin si in Statele Unite, dar niciunul din principalii protagonisti ai
actionismului vienez nu are astazi o catedra in Austria (in timp ce lui Chris
Burden, de exemplu, i s-a oferit rapid un post in invatdmint in California, fara
a mai vorbi de intemeierea scolii californiene a body art-ei cu Mike Kelley, John
Miller si Raymond Pettibon — ceea ce ilustreaza inca o datd experienta lui Per
Kirkeby citata mai sus).

9 Telegrama DPA din 12 noiembrie 1970 (arhivele autorului).
10 ,Happening & Fluxus”, Kélnischer Kunstverein, Kéln (din 6 noiembrie 1970

n 6 ianuarie 1971), organizata de Harald Szeemann si Hanns Sohm. Trebuie
sa-i multumesc aici lui Hanns Sohm, Markgréningen/Stuttgart, care mi-a
ng&duit, in numeroase rinduri, sa consult materialele din arhivele sale.
Hans-Jiinger Wischnewski, pe atunci responsabil federal al SPD [Partidul Social
Democrat], a denuntat imediat ,scenele abominabile de sadism” si a cerut
Kunstverein-ului sa se distanteze de artisti. ,Apeluri anonime amenintind cu
incendierea Kunsthalle-i, precum si propunerea sectiei locale a CDU [Uniunea
Crestin Democrata] de a ingheta subventia anuala au dus in cele din urma
ca, la ordinul municipalitatii, Kunstverein sa desfiinteze cabinele lui Mihl si
Nitsch” (Frankfurter Allgemeine Zeitung, 11 noiembrie 1970). inainte de asta,
un patrafir utilizat de Nitsch intr-o actiune i-a fost confiscat de catre un
functionar ecleziastic — prezenta vesmintului liturgic in expozitie fiind
considerata o blasfemie deliberata.

12 Cit priveste argumentul reiterat al caracterului ,steril” sau ,retrospectiv” al

ideii de happening, trebuie tinut seama de reaua credinta a presei burgheze
in anii care au urmat lui 1968 — ea care pretindea a fi recunoscut cu mult timp
nainte, din ratiuni asa-zicind strict estetice, esecul revolutiei de la 1968
(la care au participat volens nolens miscérile de happening si Fluxus). Un fel
de contra-revolutie prin discurs.

13 Otto Muhl, nascut in 1925 la Grodnau (Austria) realizase in anii cincizeci lucrari

influentate de abstractia geometrica a lui Picasso, Léger si mai ales Cézanne.
Sensibil mai in virsta decit Brus sau Nitsch, el apucase sé-si petreaca tineretea
sub nazism: servise doi ani in Wehrmacht, pe frontul de Vest siin Ardennes.
Nu este deci intimplator ca a fost cel mai politizat dintre actionistii vienezi
(Cf. Otto Miihl, Arbeiten auf Papier aus der sechziger Jahren, Katalog
Portikus, Frankfurt/Main, 1992). Cu incepere din 1961, si-a creat propriul stil
o data cu Materialbilder (pinze sfisiate), dezvoltate in niste expansive
Geriimpelplastiken (,Sculpturi talmes-balmes”).

14 Aceste caracterizari provin dintr-o scrisoare a lui Otto Muhl catre autor

(6 mai 1994)

15 Cf. Otto Mihl, ,Warum ich mit dem Aktionismus Schluss machte”, Neues

Forum, Viena, 1973. Mihl declara astézi: ,Cum actiunile au cunoscut o
radicalizare extrema in anii 1968-1971, si cum anumiti spectatori reactionau
n timpul manifestarilor publice prin izbucniri pulsionale agresive, se atingea
o limita: mi s-a parut oportun sa trec la un alt mediu [de expresie].”
(Otto Mihl, scrisoare catre autor, cf. nota 14).

16 Pentru o cronologie mai detaliata a se vedea: Peter Weibel, Valie Export,

Bildkompendium Wiener Aktionismus und Film, Frankfurt, 1970; Dieter
Schwartz, Veit Loers, Hubert Klocher (ed.), Wiener Aktionismus/Viennese
Actionism, catalog de expozitie, 2 vol., Klagenfurt, 1988.

17 Citat dupa: ,Abschlussfeierlichkeit der Wiener Festwochen: Mahler zerfleischt

Lamm. ' Ur-Exzess’ im XX. Bezirk”, Wiener Wochenblatt, Viena, 13 iulie
1963. Din aceasta epoca presa populara de mare tiraj a inceput sa relateze
n mod regulat despre actiuni - in paginile consacrate infractiunilor.

18 Miihl si Nitsch au fost inchisi timp de 14 zile. Hermann Nitsch povesteste c&

Glinter Brus - care, Tn panica, bagase mielul intr-un sac si-l aruncase la canal
— a fost audiat de politia criminald pentru omucidere, pe temeiul creditarii
depozitiei unui martor care crezuse ca Brus aruncase in canalizare un cadavru
omenesc. Ilustrare a climatului epocii: citeva luni mai devreme, dupa violul
si uciderea unei eleve balerine de la Opera din Viena, mai multi artisti din
cercul actionisti au fost de indata arestati.

19 Otto Miihl e nascut in 1925 (cf. nota 13), Giinter Brus in 1938 la Ardning

(Steiermark), Hermann Nitsch in 1938 la Viena, Rudolf Schwarzkogler in 1940
la Viena (a murit in 1969, tot la Viena).

20 Sculptorul si artistul conceptual Franz West (nascut in 1947) a trait aceasta

actiune la 16 ani, pe cind era liceean, si a fost foarte impresionat. Astazi el
este mostenitorul austriac cel mai important al actionismului vienez.
Cf. Hermann Nitsch, Colloque Galerie T. Ropac (Paris, noiembrie 1992),
Paris, 1994.

21 Cf. R. Fleck, Avantgarde in Wien. Die Geschichte der Galerie St Stephan 1954

bis 1982. Kunst und Kunstbetrieb in Osterreich, Viena, 1982. Pictorul Maria
Lassnig — care facuse numeroase calatorii la Paris in anii ‘50 — a jucat un rol
hotaritor in ,descoperirea corpului” de cétre artistii vienezi. impreuna cu Arnulf
Rainer si Louise Bourgeois, ea a produs una din operele cele mai semnificative
ale artei corporale.

22 Cf. Johannes Gachnang, ,Viena, capitala a Galitiei si a Lumii Noi”, Art Press

(nr. special Viena), 1984, pp. 43-44.

23 Protocol rezultat din ,,Aktionraum 1 oder 57 Blindenhunde, Minchen, 1971,

p. 145; cf. Glinter Brus, catalog al Centrului Georges Pompidou, Paris, 1994.

24 Cf. Hubert Klocker (ed.), Rudolf Schwarzkogler, Guvre-Katalog, Klagenfurt,
1992; catalog al Centrului Georges Pompidou, Paris, 1993.
25 Werner Hofman (ed.) ,Die Wiener Aktionisten”, inid., Luther und die Folgen

in der Kunst, Minchen, 1984 (trad. fr. in Robert Fleck [dir.], Weltpunkt
Wien. Un regard sur Vienne, 1985, Viena, Paris, 1985); Ferdinand Schmatz,
Sinn und Sinne. Wiener Gruppe, Wiener Aktionismus und andere
Wegbereiter, Viena, 1992, pp. 7-34.
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2 Lajos Adamik: convorbire cu Hermann Nitsch, Tn grddina castelului sdu din Prinzendorf, 8 august, 1999

-,5€ SPUNE Cd €U VIOLEZ TaBUUTTLE. DAl eu nu vreau

Sd Le VIOLEZ CI CauT cauza PENTIU Care eLe eXIsTd”

Lajos Adamik: Chiar acum un an au avut loc aici, la Prinzendorf, jocurile de 6 zile; de atunci au avut loc doud expozitii majore,
la Viena apoi la Budapesta, al caror material era constituit din decorurile si fotografiile facute cu ocazia acestor jocuri. Ai fost
surprins de reactiile pe care le-a provocat expozitia ta de la Budapesta?

Hermann Nitsch: Dacd ma gindesc bine, da, am fost surprins de aceste reactii. Si asta fiindcd am crezut ca pentru maghiari,
care au trait un timp destul de ndelungat in comunism — unde, se stie, arta era supusd, de asemenea, unei cenzuri politice,
iar lipsa de informatie era generala - iar ceea ce fac eu este destul de neobisnuit pentru a putea pune in miscare un mare numar
de oameni. M-am asteptat ca expozitia mea din Ungaria s& nu aiba un ecou prea mare, iar opinia publica s-o ignore pur si
simplu. Experienta mea in Europa din Est imi spunea ca, desi eram recunoscut, nu am obtinut niciodata un succes autentic.
Eu am expus de mai multe ori in Ungaria, lucruri chiar mai extreme decit acestea de aici, totusi nu s-a intimplat niciodatd nimic.
A existat un anume interes din partea tinerilor, din partea intelectualilor, dar n-am avut niciodata probleme. Dar de vreme ce aceasta
expozitie ce a luat nastere pe o cale in totalitate oficiald, aproape ca s-ar putea spune: intre un oras si altul, intreg materialul ajungind
intr-un muzeu budapestan dintr-o institutie similara vieneza, m-am gindit ca nu se poate intimpla nimic. Faptul ca, in cele din urma,
expozitia a avut un ecou atit de mare mi-a creat o surpriza placutd, caci scopul meu este ca operele mele sa tulbure oamenii.

L.A.: Atacurile cele mai dure la adresa expozitiei au venit din partea bisericii catolice. Probabil ca acestea nu reprezinta o noutate

pentru tine...

H.N.: Ele au fost inedite In masura in care, desi am avut intotdeauna probleme cu biserica, acestea erau intotdeauna
prefabricate. In 1967 cind in Austria nu exista inca libertatea artei, statul m-a trimis pentru trei ani in inchisoare pentru sacrilegiu.
La putin timp dupa aceasta ei au adoptat paragraful de lege referitor la libertatea artei. De atunci n-am mai avut dificultati
in aceastd privintd, si nici din partea bisericii n-a mai venit vreun atac. De exemplu in 1981 cind una dintre expozitiile mele
de la Graz a provocat un adevérat scandal, biserica a fost somata in repetate rinduri sa ia pozitie. Cu toate acestea biserica
nu s-a amestecat, iar aceasta situatie nu s-a schimbat pina in 1998.

S-ar zice ca am incheiat un tratat de pace. O serie de teologi au considerat ca prin arta mea se materializeaza simbolurile lor,
ceea ce i ajuta foarte mult. Chiar si astazi mai multi teologi sint interesati de arta mea. Pe vremuri primeam numeroase invitatii
la manifestatiile religioase, unde am tinut o serie de conferinte, si am avut vreo 9 expozitii in biserici parasite. In nici una din
aceste ocazii, biserica n-a fost de acord sa ia pozitie impotriva mea, n-a vrut sa intervina in chestiunile artei.

Acesta este motivul pentru care am fost surprins cind, in vara anului trecut, biserica s-a ndpustit din nou asupra mea.
Scandalul ce a insotit jocurile de 6 zile a fost lansat de catre un cotidian, scenariul era destul de bine gindit — scopul a fost
poate umplerea golului mediatic creat de vacanta parlamentara. In orice caz, cel mai popular cotidian austriac, Kronenzeitung,
care din cite imi amintesc mi-a dedicat vreo 4 editoriale, a actionat la capacitatea maxima, dublata mai tirziu si de biserica.
Aceasta din urma si-a facut public dezacordul cu patru saptamini inainte de inceperea jocurilor de sase zile, printr-o declaratie
cu totul derizorie. Un cardinal si un arhiepiscop au trimis presei o luare de pozitie comuna conform careia eu as resuscita niste
culte maniheiste si babiloniene, si chiar daca biserica a invins deja demult aceste culte, exista totusi pericolul ca eu sa le reinviu.
O asemenea afirmatie este o interpretare complet gresita a ceea ce fac, caci nu am deloc intentia sa fac sa reinvie vreun cult
ancestral. E drept, fac un teatru de un fel cu totul nou in care elementele cultice joaca un rol important, dar nu in sensul reanimarii
lor. Pe mine nu mé intereseaza decit acea forma a ritualului care poate fi realizata de catre arta.

I

Hermann Nitsch
Actiunea de sase zile, Prinzendorf, 1998 ¢ foto: © Archiv Cibulka
(toate imaginile din acest articol sint documente fotografice de la

aceasta actiune cu exceptia primei, realizatd cu ocazia interviului)
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Nu este exclus ca protestele din Ungaria s& aiba radacini austriece. Se prea poate ca cineva sé fi zis: fiti vigilenti, poate cé la
voi sint mai multi credinciosi decit la noi, faceti ceva spectaculos. Acest lucru este foarte probabil, dar bineinteles nu-l pot
demonstra. Cardinalul nostru actual este un politician abil. Totusi, atacul de acum vine de pe un flanc de unde timp de doudzeci
de ani n-am simtit nici o dusmanie, nici un conflict. Nici macar la straduintele si argumentele repetate ale extremei drepte,
care spunea: ,nu va lasati, acest om profaneaz toate simbolurile, etc., si ne distruge cultura etc., biserica nu poate sa ramina
mutd la vederea acestor lucruri”.

L.A.: Nu cred cd biserica catolica ar putea detine monopolul asupra simbolurilor crestine.
H.N.: Intrebarea este in ce mésura poate o comunitate religioasa s& detina monopolul asupra a ceva. M3 gindesc la faptul c3
daca te duci la muzeu poti vedea in picturile de acolo ostesorium-uri, cupe sacrificiale, ranile lui Cristos. Arta a prelucrat deja
tot ceea ce este simbol, de exemplu, in cadrul bisericii catolice. Eu am procedat in acelasi fel: am aratat aceste simboluri, la
fel cum au facut in picturile lor Rubens, Hieronymus Bosch sau Brueghel.

L.A.: Exista din cite stii inca o religie care, asemeni celei crestine, isi méninca fondatorul zilnic ori séptdminal - chiar dacad

intr-o forma simbolica?
H.N.: M-am ocupat foarte mult de aceastd problema atunci cind am elaborat conceptia teatrului-actiune pe care il fac;
psihologia religiei m-a edificat in multe aspecte ale acestei chestiuni. Motivul ingerarii zeitatii isi are radacinile in trecutul indepartat,
in primele forme sacrificiale, in totemism, unde animalul totemic ce indeplineste un rol dublu, pe de o parte de zeitate iar pe
de alta de victimd, este consumat in timpul sacrificiului.
Poate ca motivul pentru care crestinismul s-a pastrat atit de puternic a fost acela de a putea contopi diverse traditii religioase.
Ospatul sacral este ceva fascinant, si poate ca a fost lucrul care a convins in cele din urma popoarele germanice sortite convertirii.
Nietzsche are o vorba minunata pentru aceasta: ,Crestinismul trebuia sa domneasca deasupra unor rapitori”. Tocmai de aceea
a adoptat crestinismul consumarea sacrala a zeului. Lucru pe care nu as vrea deloc sa- critic fiind vorba de structuri si de experiente
religioase. Nu cred cd ar mai exista o religie in care sacrul ar aparea in aceastd forma determinata sau in care un sacru la fel
de determinant sa aparéa in aceasta forma. Cealalta cauza a faptului ca crestinismul a devenit atit de important este ca el a
luat Tn considerare viziunea ancestrala a mortii si a reinvierii. Ceea ce exista deja si la egipteni sub forma lui Isis si Osiris, a
existat in religiile vegetative siin cultul lui Mitra.
Sarcina mea nu este critica religiei. Din acest motiv nici nu inteleg cum poate rezulta din arta pe care o fac ca as critica religia
crestind. Aceasta este o intelegere total gresitd, brutala, a ceea ce fac. Din pacate n-am fost la Budapesta in timpul dezbaterilor,
desi as fi participat cu placere la niste dialoguri. S&-mi spuna cineva ce anume, din expozitia mea, s-a indreptat impotriva bisericii
catolice. Caci nu e vorba de nici un fel de atac: am aratat doar ceea ce insdsi biserica catolica anuntd si realizeaza.

L.A.: Unul dintre elementele repetate ale dezbaterii respective a fost ca expui obiecte ,profanatoare” in spatii relativ sacre. Si, desi

multi s-au dus pind la muzeul din Kiscell, majoritatea oamenilor s-a informat doar din descrieri despre ce anume a constituit obiectul

expozitiei. Intre timp, bineinteles, o serie de informati false s-au nascut in sinul opiniei publice. Cum ai descrie tu insuti expozitia?
H.N.: N-as vrea s-o descriu. Si n-as vrea s-o descriu pentru ca exponatele de acolo nu pot fi descrise — ele trebuie vazute. La
fel, la jocurile de 6 zile trebuie sa participi, caci altfel e foarte greu sa redai ce se intimpla acolo. Ce am expus la Budapesta?
Decorurile jocurilor de 6 zile, instrumente de tot felul, pinze, camasi etc., pe care le-am folosit pe parcursul actiunii, si care,
in timpul acesteia, au fost murdarite in primul rind cu singe. De asemenea, am mai expus simbolurile si obiectele folosite in
timpul actiunii. Au fost de exemplu niste pinze gigantice deasupra carora am suspendat taurul sacrificat si jupuit al carui singe
se scurgea peste aceste pinze. La fel, s-a putut viziona un amplu material fotografic si o serie de inregistrari video.
Intreaga expozitie s-a structurat in jurul jocurilor de 6 zle, la finele carora totul a fost pastrat. Instrumentarul si fotografiile
facute pe parcursul actiunii le-am expus pentru prima oaré la Prinzendorf, apoi la Palais Lichtenstein, iar a treia oara la Budapesta.
Actualmente o parte a materialului se afla la Salzburg — aceasta expozitie fiind vizionata de un numar impresionant de maghiari
- cealalta parte ajungind undeva in toamna in America.

L.A.: In arta ta, cu ocazia performance-urilor tale, singele joaca un rol cit se poate de important, fapt amintit de criticile care

ti se adreseaza. Ce crezi, de ce a devenit singele un tabu pentru omul contemporan?
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H.N.: Arta a fost interesata intotdeauna in mod special de anumite lucruri. Una dintre trasaturile ei esentiale este ca incearca
sa reprezinte, intr-un fel sau altul, orice forma de viata, orice manifestare a vietii. Faptul de a da chip singelui sau carnii reprezinta
pentru mine o chestiune atit de importanta si centrald, incit astazi sint pe punctul de a o formula ca tema centrala a intregii
mele arte.
Singele a devenit un tabu; in acelasi timp singele este unul dintre lichidele care se afla intr-o relatie nemijlocita cu omul. Singele
face parte din noi, este simbol al vietii si al mortii, simbol al finitudinii si al pericolului. Si desi se poate ca purpuriul miraculos
al singelui sa nu fie cea mai frumoasa culoare, el este totusi culoarea cea mai intensa. Oriunde ar apérea purpuriul singelui,
el aduce cu sine o stare de tensiune. Acest lucru ma intereseaza cel mai mult, iar, rezultind din aceasta, mi-am pus intrebarea
de ce religiile utilizeaza singele si carnea ca lucruri sacre.
Se spune cd eu violez tabuurile. Dar eu nu vreau sa le violez, ci caut cauza pentru care ele exista.
L.A.: In ultima zi a expozitiei de la Budapesta cineva a mizgalit pe unul dintre tablouri crucea lui David. Se intimpla des lucruri
de genul acesta?
H.N.: Da, de obicei se intimpla, de aceea e foarte important ca exponatele sa fie asigurate. Lucruri de genul acesta se intimpla
mereu. Ceea ce este cel mai enervant este ca de fiecare dat sint folosite spray-urile astea idioate. Insa pentru ca tablourile
distruse in felul acesta pot fi relativ bine restaurate, actiunile de acest gen nu prezinta un pericol foarte mare.
L.A.: La Budapesta s-a putut auzi de mai multe ori acea afirmatie absurdd cum ca expozitia violeaza niste drepturi fundamentale
ale omului, respectiv sentimentele religioase ale credinciosilor. Ce crezi de unde provin aceste acuze demodate deja in tarile
noastre secularizate - in care de altfel legea garanteaza satisfacerea drepturilor omului?
H.N.: Nu stiu, pur si simplu nu inteleg. In cadrul expozitiei totul vorbea despre religie: martiriul, pasiunea, suferinta, reinvierea
— lucruri pe care arta crestina, de asemenea, le reprezinta.
L.A.: Un psihanalist probabil ca ar spune cé este o simpld proiectie.
H.N.: Desigur, oamenii se recunosc in astfel de termeni. Limbajul meu este poate mai direct decit cel al mitului, al religiei. Desi,
daca privim mai in profunzime, putem observa ca mitul foloseste aceleasi cuvinte pe care le folosesc si eu. Intre timp ins3 a
avut loc un proces de domesticire, iar astézi sintem in situatia ca desi religia spune anumite lucruri — ea vorbeste deschis despre
chinurile si uciderea lui Cristos —, dar ele au devenit atit de obisnuite si cotidiene incit omul poate coabita fara probleme cu
ele. Atunci cind ludm literal ceea ce pe parcursul timpului nu mai este luat literal de nimeni, pentru ca obisnuinta a normalizat
modul in care folosim limba, atunci deci apar socul si panica.
Cu toate ca eu nu fac decit s& asez o oglinda in fata camenilor. As dori sa le arat adevarata noastra natura. Nu existd in asta
+ nimic negativ, doar un abis inspaimintator. Este vorba de ceva profund tragic si minunat in acelasi timp. Aceastd natura intima
noi nu vrem sa o vedem niciodata. Iar eu tocmai pe aceasta o arat.
Oamenii suportd greu orice confruntare cu propria lor realitate. Le place sa spuna cd nu, noi nu sintem asa, nu noi sintem &stia,
| aceasta este ceva cu totul diferit, este satana. Dar in realitate noi sintem asa, noi sintem astia, si ar trebui s& privim ca fiind
ceva pozitiv prezenta in noi a acestor abisuri. Caci acestea sint abisurile existentei noastre, profunzimile faptului c& sintem aici,
profunzimile faptului ca ceva este in loc sa nu fie. Aceasta este una dintre intrebarile fundamentale ale filosofiei. Heidegger
s-a preocupat foarte mult de faptul ca de ce existd in genere ceva, respectiv de ce este ,este"-le, de ce nu se afla mai degraba
nimicul in locul sau.
L.A.: Istoria bisericii catolice nu este privata de asemenea infricosatoare abisuri: o multime de varsari de singe, un sadism acerb...
H.N.: Sigur. Caci ea a neutralizat foarte multa energie, care apoi s-a condensat in forme sado-masochiste. Psihologia moderna
este constienta de acest fapt inca din 1900. Numai c& biserica catolica n-a realizat inca acest lucru. Desigur, existd o serie de
viziuni diferite chiar in sinul bisericii catolice, nu poate fi bagat totul in aceeasi oala. Exista teologi remarcabili care s-au preocupat
serios de modul in care interpreteaza biserica catolica lumea.
Un lucru insé nu poate fi negat: crestinismul a dus la sugrumarea corporalitatii. Energiile latente, neutralizate, au inceput sa
se apere, ceea ce a dus la un sado-masochism monstruos. Dar acesta face parte deja din mit. Dupd pérerea mea pasiunea nu
este decit o orgie inversatd. Orgia este o afirmare a vietii care culmineaza in exces, pasiunea este o negare a vietii care culmineaza
- @l n exces. Cele doua se intilnesc in experienta sado-masochista.
L.A. Revenind la operele tale: jocurile de 6 zile, asa cum s-au derulat si cum au fost primite de cétre public, pot fi considerate
un succes. Ai reusit sd realizezi ceea ce ai vrut de fapt. Ce urmeaza dupa aceasta?
H.N.: Lucrez la partitura ideald, partitura care este enorm de greu de redat. Jocurile de 6 zile au fost doar o varianta a modului
in care trebuie sa arate un joc de 6 zile. Cu urmatoarea versiune, care va fi poate peste vreo 5 ani, voi incerca sa ma apropiu
mai mult de partitura ideala. Si asta va dura probabil pina la capatul vietii mele: spectacole dupé spectacole, in timp ce intreaga
intreprindere va fi tot mai perfecta.
L.A. Dupa cum ai spus, elementele sacrificiale joaca un rol important in teatrul tiu. In partitura jocurilor de 6 zile, compusa din trei
volume destul de groase, se regasesc o serie de elemente cultice din diverse religii. Ce te framinta cel mai mult in privinta religiilor?
1A H.N.: M-am ocupat indelung de religii. Ma intereseaza cu precadere istoria lor si modul in care se continud una pe alta, adica
oy 'ﬂ:ﬂ Enodul in care de-a lungul istoriei umanitétii o religie a schimbat-o pe alta, cum a luat crestinismul locul religiilor antice, etc.
‘#a " Incercsa reconstruiesc in opera mea istoria trezirii umanitatii la constiinta de sine, iar religiile, bineinteles, joaca un rol important
' | n acest proces.
Astazi crestinismul este mai mult sau mai putin imbatrinit, de aceea cred ca el va fi inlocuit de un alt fel de sensibilitate religioasa.
| Chiar si Nietzsche s-a straduit deja sa scape lumea de modul ascetic de a gindi pentru a face loc astfel afirmarii vietii. Si chiar
daca acest lucru s-a intimplat acum un secol, afirmarea vietii nu si-a cistigat inca suficient teren. Pina si astazi este determinant
acel mod ascetic si moralizator de gindire pe care crestinismul si-a pus amprenta.
Jocurile de 6 zile pe care le-am organizat reprezinta aceastd invingere a crestinismului, respectiv ideea lui Nietzsche, lupta
lui Dyonisos impotriva Crucificatului. Si dupa ce biserica crestina s-a lansat intr-un nou atac impotriva mea, nici eu nu trebuie
sa fiu foarte politicos, si pot sa o spun linistit: crestinismul si-a pierdut forta existentiala pe care o avea, de exemplu, acum
o mie de ani.
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H.N.: Neaparat. Biserica este o institutie politica. Cu toate acestea intrebarea asupra felului in care se impletesc crestinism si
biserica, si a continutului acestei impletiri, este complicata si complexa. Daca ne gindim la perioada de inceput a bisericii, la
parintii bisericii, care au construit edificiul crestinismului, trebuie sa remarcam ca ei au fost niste oameni mareti. Si asta mai
ales pentru cd ei au preluat foarte mult din filosofia greaca care nega lumea exterioard, de la Platon si Socrate in primul rind,
nu de la presocratici, care promovau o filosofie sénatoasa de afirmare a vietii. Atunci cind vorbesc de crestinism, nu ma gindesc
niciodat3 la organizatia politica a bisericii, ci la intregul religiei. Politicul incastrat in bisericd nu ma intereseaza. Insa modul
in care se naste biserica crestind, modul in care ea s-a format pe parcursul vremii sub influenta sfintilor parinti si a lui Sf. Aqustin,
mi se pare un lucru fascinant.

e
L.A. Experienta impartdsaniei am putea s-o numim, caustic si cu putind exagerare, un fel de necrofilie sublimata ori vampirism
sublimat. Esti de acord cu aceastd afirmatie sau ti se pare a fi una prea exagerata?
H.N.: Sint de acord, in mdsura in care aceasta afirmatie ne arata ce adincimi se ascund in acest sacrificiu, in care, pentru mine,
nu existd nimic negativ. E vorba de lucruri care, inevitabil, au devenit tabuuri, si care devin totusi posibile pe parcursul
impértasaniei. Putem privi in spatele acestor tabuuri dacé le simtim adincimea. Bineinteles, dogmaticii se vor inspdiminta auzind
asta, desi poate ca tocmai aceastd sublimare este cea care poate avea un efect pozitiv de necrezut. Caci nu este vorba doar

despre faptul c& ne-am ucis zeul, dar noi il si mincam.
L.A. Totusi, ceremonia crestind a devenit astazi destul de fada.

R TS MM | bl

H.N.: Ceremonialul crestin si-a pierdut temeiurile existentiale. De exemplu, limbajul sau este total invechit; daca se spune singe,
nu se stie ce se intelege prin aceasta. Tocmai de aceea mai multi teologi catolici tineri considerd ca operele mele insufld o noua
vitalitate simbolurilor golite de sens.
Eu vreau sa ma reintorc intr-adevar la radacinile cuvintului ,singe”. Céci acolo se regasesc Dyonisos sfirtecat si Crucificatul -
o serie de evenimente ancestrale, barbare, care se ascund in subconstientul nostru colectiv. Majoritatea miturilor sint deosebit
de crude: este intotdeauna nevoie sa omorim sau sa sfirtecam pe cineva pentru ca acesta sa reinvie.
Graal-ul este un lucru asemanator, si chiar daca originile sale se pierd undeva in Evul Mediu, camenii sint chiar si astazi preocupati
de el, mai ales cei tineri. Bineinteles, Richard Wagner si Parsifal-ul sdu au jucat si ei un anumit rol in aceasta. Sistemul simbolurilor
din jurul Graal-ului este strins legat de singe si de mitul crestin. Un mit care s-a ndscut din crestinism, dar abia dupa sfirsitul
acestuia, si de aceea il excede.

L.A. La inceputul partiturii scrise pentru jocurile de 6 zile se afld aceastd frumoasa fraza: ,Castelul trebuie sé ni-l inchipuim asemeni

unui templu al Graal-ului.”

H.N.: Asa este. Simbolistica Graal-ului a contat intotdeauna foarte mult pentru mine. Si asta deoarece gindirea mea a fost puternic
influentata de psihologie, mai ales cea a lui C.G. Jung, care vorbeste despre un proces al ,individuatiei”, despre faptul ca din
eul temporal - respectiv din eul lacom, aflat intr-o permanenta goana dupa bani, care nu se afld in nici un fel de raport cu
transcendenta si creatia — omul se transforma in Selbst, in sine insusi. Acest Selbst este un eu care transcede moartea, un eu
luminat, prin intermediul céruia omul se regaseste pe sine ca parte a cosmosului si a Tntreqului, ajungind prin aceasta
nemuritor. Asa intelege Jung faptul c& Selbst-ul ii corespunde Graal-ului — Graal-ul este simbolul Selbst-ului, al trezirii totale
la constiinta. Caci majoritatea oamenilor n-a ajuns inca la constiinta, si traieste de parca viata ar fi un nesfirsit carnaval, suferind
sau facind cutare si cutare lucru.

L.A. Eliade spune in Istoria religiilor, c tendinta fundamentala a zilelor noastre se indreapta spre stergerea distinctiei dintre

sacru si profan.
H.N.: 1l respect foarte mult pe Eliade, iar ceea ce spune el aici, nu are doar un inteles negativ. El o intelege bineinteles
intr-un sens negativ, dar eu nu. Forma religioasa care a ajuns poate cel mai tirziu la noi este budismul zen, unde, prin
amestecarea budismului clasic si a taoismului a luat nastere ceva curios: un soi de afirmare a vietii, un da spus vietii din lumea
asta. Caci putem atinge nirvana inca din timpul vietii noastre de pe pamint.
Teatrul pe care mil-am inchipuit este orientat inspre sacralizarea lucrurilor. Céci abia astfel se poate obtine ca orice gest cotidian
sa fie atit de sacru incit sa fie de la sine inteles. Aceasta e calea ce duce spre viitor si, in acelasi timp, perspectiva teatrului
orgia misterium. Dupa terminarea spectacolului, mi-ar place sé-i las pe oameni sa plece in viata adevaratd, cu adevarat vie.
Bineinteles nu fac asta in calitate de pozitivist - Doamne fereste! —, dar o fac in constiinta faptului ca orice gest este sacru si
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minunat. Urmatoarea treapta este cea in care te afli total in realitate, si trédiesti
aceasta realitate in intreaga ei sacralitate.
L.A. Putem oare sd afirmdm cé va veni o vreme in care arta va prelua locul religiei? Sau se va naste ceva nou, ceva care nu este
nici artd, nici religie, ci ambele impreuna?

H.N.: Oricum, arta poate s& incerce acest lucru. Scopul meu este - iar aceasta
este deosebit de legat de sacralizare — ca mersul cotidian al vietii sa devina arta,
iar arta sa devina mers cotidian al vietii. Cu alte cuvinte, sa aiba loc un puternic
proces de estetizare si sensibilizare.

L.A. Ceva asemandtor a fost rostit deja de marele mistic crestin, Meister Eckhart, in scrierile sale.
H.N.: Va aparea din nou si din nou intrebarea in ce masura au fost identice
experientele lui Meister Eckhart cu cele ale budistilor zen. Meister Eckhart este
poate acel mistic care a ajuns la cele mai mari profunzimi si, in cele din urma, f
a refuzat retragerea din lume. El a rostit foarte sincer o serie de lucruri ca de
exemplu faptul cd daca el n-ar exista atunci nici Dumnezeu n-ar fi. Eckhart a
ajuns la straturile cele mai profunde ale experierii fiintei, acolo unde ajung si
budistii zen, unde ajung si misticii sufi, si in general orice fel de mistici. Meister
Eckhart a ajuns foarte departe, in timp ce din fiecare pagina pe care a scris-o
transpare buna dispozitie si multumirea.

L.A. Acum vii tocmai din Salzburg, si in curind te vei reintoarce acolo. De cind predai?
H.N.: La Salzburg predau de zece ani, dar doar o data la doi ani, astfel in anul acesta voi fi acolo pentru a sasea oara. Predau
pictura mea actionistd, care este foarte legata de teatrul pe care il fac, chiar atit de mult incit as putea spune ca ea a devenit
o parte a teatrului. Practic, la Salzburg imi predau propria conceptie.
Ceea ce mi se pare a fi cel mai important este ca tinerii s& se deschida. fi educ s& fie spontani, sa traiasca prezentul, le aduc
viata, adica sa invete sa aduca la lumina, sa faca vizibile lucrurile refulate sau ascunse pe care le au in ei. Am un mare succes
cu acest tip de educatie, caci reusesc sa-i fascinez, iar rezultatele, o spun mindru, sint bune.

L.A. Citi discipoli ai si de unde vin acesti tineri dornici s invete?
H.N.: In acest an au venit mai putini, nu stiu de ce dar in toata universitatea au fost mai putini. In vara aceasta am avut 26 de
studenti, altddata erau pe putin cincizeci. Ei vin in permanenta din cele mai diverse puncte ale lumii.

L.A. Cum poate cineva sa studieze la academia de vard de la Salzburg?
H.N.: Cererile trebuie depuse la secretariat. Eu 7 primesc pe toti. Principiul meu este c3 toti trebuie primiti. Am niste colegi
care Tsi aleg ei studentii si fac un soi de examen de admitere. Eu nu cred in asta, la mine poate veni oricine.

L.A. Din cite stiu predai si la Frankfurt. De cind si ce predai acolo?
H.N.: Am fost pentru prima oaré la Frankfurtin 1971, dupa aceasta am fost chemat de mai multe ori ca profesor invitat. Predau
ca profesor ordinar de vreo 11 ani.
fn ceea ce priveste planul de invatamint, situatia de acolo e diferité. La Frankfurt predau art3 interdisciplinar. Accentul nu
mai cade pe operele mele. Functionez ca profesor care incerca sa orienteze talentul tinerilor artisti inspre zonele in care acesta
se poate evidentia cel mai bine. Bineinteles ca si in cadrul acestor intilniri le vorbesc despre operele mele, mai ales in timpul
prelegerilor mele sistematice, dar nu atit de radical ca la Salzburg.

L.A. Peste citeva zile va avea loc eclipsa totala. Cei care iti cunosc opera stiu ca esti foarte interesat de cosmos, de stele. In realitate

tu scrii si creezi un soi de cosmologie. Ce vei face in timpul eclipsei?
H.N.: Voi fi aici acasa la Prinzendorf si am sa urmaresc eclipsa. Daca nu pentru altceva macar pentru faptul ca lucruri din acestea
nu se vad in fiecare zi. Este pacat ca mass-media si-a apropriat atit de mult toata povestea, dar, doamne, de ce nu si-ar fi apro-
priat-o, de ce nu s-ar ocupa, macar o data, si ea de un eveniment spectaculos care este intr-adevar astfel?

L.A. Multumim pentru discutie.
H.N.: Imi face intotdeauna plécere s discut despre aceste chestiuni, caci exista o multime de lucruri care pot fi exprimate cit
de cit exact ori pot fi explicate prin intermediul limbii. Chiar si asa ne ramin suficient de multe pe care nu le putem rosti.

Traducere de Alexandru Polgdr
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poate cd nu mi-a trecut prin gind nimic altceva in afara
de a implini excesul fundamental ce rezulta din
ritualurile care, urlind deasupra eviscerarii si sfisierii
unui cadavru de animal, ne pun in miscare toate
sim{urile folosite de arta. experienta excesului
fundamental este reactie totala. ea este efectul unei
penetrari a instinctelor care excede sexualitatea

si inseamnd, la fel de mult pe cit vrea, o integrare
aviului. ritualurile dramatice ale vietii au nascut

o devenire-intensiva a existentei in care se manifesta
razboiul fortelor cosmice, transformat intr-un un soi

de model mitic. (a doua incercare, 97.)

am meditat indelung asupra teoriei teatrului orgia
mysterium, dar am facut publice putine lucruri despre modul
de desfasurare al jocurilor. acest lucrul-am purtat intotdeauna
cu mine ca un soi de secret structural si am crezut ¢i nu are
sens sa dezvalui nimic mai mult in privinta lui. dar acum,
cind incerc si epuizez intr-o carte toate aspectele teatrului
orgia mysterium, observ subit cava trebui sa explic si modul
in care se construiesc jocurile.

jocurilor de sase zile ale teatrului orgia misterium,
le corespunde o simfonie din sase parti. de fapt, fiecare motiv
fundamental intrd intr-o ordine muzicala.

in ceea ce priveste aceasta constructie a motivelor, aceasta
trebuie sa fie imaginata prin analogie cu tehnica motivului
principal la richard wagner. am spus-o de mai multe ori: prin
jocurile de sase zile as dori si repovestesc istoria constiintei
umane. asta ar parea sa reprezinte o contradictie, caci teatrul-
actiune pe care il propun nu poate indeplini o functie narativa.
Insa prin devenirea unei actiuni pot fi scrutate si procese istorice.

totusi intreaga intreprindere se aseamana mai degraba cu
executarea unui proces analitic: in loc de povestire —aratare,
aducerea la lumina (ordonare) a anumitor fapte si relatii.
poate cd analiza este negativul povestirii. condusi de dramaturgia
care, in acelasi timp, cerceteaza, traim trecutul prin noi insine.
transpunerea actiunilor din teatrul orgia mysterium este
un proces care se ocupa de trecutul care mai actioneaza in noi,
in daturile noastre psiho-fizice, un proces care elaboreaza trairea
prezentului, obtinerea fiintei, dar, in acelasi timp, el construieste
sitrairea viitorului, o cale a vietii mai intensa, o raportare rituala
fata de fiinta. PERSONAJUL PRINCIPAL AL JOCULUI PARTICIPA
INTRUTOTUL LA JOC. ACTIUNFA JOCULUI ESTE AJUNGERFA
LASINEA PARTICIPANTULUL

trebuie sa aduc aici, din nou, o corectare: bineinteles nimic
nu e posibil pur si simplu, fara naratiune. cei care-mi cunosc
Lpoetica” vor observa ca atunci cind am facut primele incercari
in directia teatrului orgia mysterium am pornit de la o povestire
destul de larga. personajul principal al jocului, dupa sfirsirea
preludiului, rememoreazi incd o data, in vis, viata zeitatilor
mintuitoare: zarathustra, vishnu, shiva, buddha, osiris,
dionysos, tammuz, orfeu, cristos. teatrul-actiune analitic
pe care il fac astazi rezolva intr-un mod diferit acest proces
si aceasta povestire dramaturgici, caci opinia mea este ca
AM FOSTTOT CEFA CEA FOST ODATA, SINTEM TOT CEFA
CEESTEACUM, VOM FI TOT CEEA CE VA FI CINDVA.

fiecare dintre noi a fost buddha, cristos, van gogh, richard

wagner, a fost marchizul de sade, baudelaire, henric al VIII-lea,
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afost criminal, napoleon, dostoievski, dumnezeu si opusul
acestuia. acest gind nu cere vreo clarificare din momentul in
care reusim si privim dincolo de individ si concepem substanta
vitala ca o totalitate, care isi creeaza subiectii pentru a se
intelege pe sine. VIATA, FIINTA LA CARE SINT PARTAS,
CARE DE FAPT SINT, A FOST TOT CEEA CE A EXISTAT
CINDVA SI VA FITOT CEFA CE VA FI CINDVA.

daca incercam sa trecem dincolo de ingustimea subiectului
si de limitele acestuia si incercam sa patrundem in adincul
mistic, intersubiectiv, al numinosului, nuvom vedea decit
aceasta ,natura” unica, eterna, CARE A FOST SI VA FI TOT,
vom vedea FIINTA, CARE A FOST SIVAFITOT. tot ceea ce
fiecare dintre fiinte si oricare dintre subiecti a cunoscut
si atrait, revine in calitate de ceva ce sta in spatele tuturor
constiintelor. LA FUNDAMENTUL FARA FUNDAMENT,
iar acest fundament corespunde constiintei vii a fiintei, care
sintem de fapt si care reprezinta fiinta noastra chiar si dupa ce

noi am murit.

chiar si in perioada poeticii mele epice m-am preocupat
deja de fenomenologia religiei, de studiile comparate ale
religiei, si am remarcat cit de mare este asemanarea intre
diversele religii si mituri, am inteles structurile arhetipale
chiar inainte de a cunoaste cartea, fascinanta pentru mine,
alui c.g. jung. cel mai mult m-a coplesit prezenta mortii si a
invierii in atit de multe mituri. procedeul regizoral analitic imi
determinase munca inca de pe atunci. am vazut
corespondentele dintre catastrofa dramatica, suferinta eroului
cazut, si situatiile de exces, cu care cel care aduce un sacrificiu
trebuia sa se confrunte intr-o lupta cu figuri mitice centrale ori
zei-mintuitori. catastrofa dramei este adeseori identica cu
excesul de suferinta — de exemplu in cazul regelui oedip oriin
cel al reprezentarii chinurilor si crucificarii lui cristos, asa cum

le cunoastem din pasiunile germane.

persoanele care actioneazi in teatrul orgia mysterium
traiesc excesul originar, ajungla el, prin intermediul unor stari
emotionale extreme — care corespund catastrofei dramei.
emotia, confruntarea dintre personaj si terifiantul-respingator,
adincul infernal, dureazi pind cind personajul se scufunda in
punctul culminant al unei excitatii a vietii, a starii
sado-masochistice de sfisiere —a fost traitd o stare arhetipala,
aprins viatd structura generala a unui mit.

un strat colectiv, inconstientul colectiv, patrunde in limba.
in fata eroului chinuit, suferind, asociat cu stirile de exces
imaginate de mituri, se arata o perspectiva vizionara. in
momentul tensiunii ultime el retriieste suferintele zeitatilor
cazute, chinuite, care s-au sacrificat si care mintuiesc. in cel
chinuit, in punctul culminant al suferintei sale, triesc in
acelasi timp animalul totemic, regele ucis in chip ritual. orfeu
sfisiat, atis care si-a pierdut barbatia, osiris imbucatatit,
dionysos ciopirtit, oedip orbit si cristos crucificat.

in momentul de infricosare maxima al mortii, eroul nu mai
este el insusi, c¢i mai mult, tot si toti, dar mai ales zeul suferind
al tuturor timpurilor. prin suferinta grandioasd, excesiva, ce
sparge toate limitele, se arata stratul inconstientului colectiv,
el ajunge. in drama, la cuvint. personajele mele devin figuri

centrale, dominante, doar datorita exilului lor din suferinta

individuala catre suprapersonalul si sublimul sferei colective.
suferinta lor ricneste din experientele eroilor. in extazul lor
ultim, ei reamintesc la nesfirsit etapele suferintei eroilor
mitici, ingiruite parcd pe un fir ce le aduna intr-un colier,
debusind in exces; de aceea limba va conjura inca o data toti
mintuitorii i toate zeitatile sacrificiale, pina cind eroii nu se
vor scufunda in excesul fundamental indescriptibil prin
mijloace verbale. inca de pe atunci am incercat sa ajung cu
ajutorul limbii (creatiei verbale) pina la excesul originar
(fundamental). trairea starii de exces originar, inregistrata de
mit, apropierea asociativ-analitica, prin mijloacele lingvistice,
de exces reprezinta una dintre opririle importante pe calea
citre dramaturgia analitica a teatrului-actiune. urmatorul pas
afost dizolvarea limbii. excesul a devenit indicibil. s-a nascut
sfisierea limbii, placerea senzualititii distructive a silabelor.
chiar inainte de tensiunea ultima s-au ejaculat, s-au racnit
silabe originare, voci originare. limba s-a descompus in starea
de tensiune purd a urletului. limba distrusa si-a cedat locul
carnii sfisiate a dumnezeu-om-animalului. am ajuns la excitatia
adevarata (produsi de singe, carne cruda si umiditatea singerie
amatelor), la excesul sfisierii mielului. motivul calauzitor
analitic a fost produs deja de actul lingvistic de creatie care

ne arata ca in numeroase mituri se reflecta nevoia de exces.

MOTIVUL CALAUZITOR ANALITIC

ALTEATRULUI ORGIA MYSTERIUM:

I metamorfoza, cina cea de taini (acesta este trupul
meu si acesta este singele meu)

II.  pemuntele maslinilor

I crucificarea

IV.  orgiastica si sacrificarea, sfisierea lui dionysos

V. moartealui orfeu

VL. adonis spintecat de porcul mistret

VIL. isis si osiris

VIIL

IX. orbirealuioedip (simbolica a castrarii)

—

atis, agdistis

X.  castrarearituala

XL sacrificiul animal in general (sacrificarea animalului
ca supliment al sacrificiului uman)

XII. banchetul totemic (sfisierea animalului totemic)

XIII. exces fundamental (penetrarea instinctelor, punctul
culminant al reactiei, atingerea sfisierii, sfisierea
mielului). actiunile teatrului orgia mysterium, care se
construiesc una deasupra celeilalte ca intr-un foetaj,

patrund pina la starea de exces originar.

motivul cilduzitor mitic duce la exces fundamental.
elne arata ca psihicul nostru este construit din straturi,
psihicul nostru colectiv este locuit, arhetipal, de toate figurile
mintuitoare, care trebuie sa treaca prin exces. nevoia de traire
a excesului fundamental, care locuieste in noi, este,
in acelasi timp, a noastra.

in acelasi timp, motivul calauzitor mitic se afld in opozitie
cu acele experiente sensibile cu care se confrunta participantul
lajocin cadrul ritualului care porneste de la pictura-actiune.
ritualurile actioniste gradate metodic obliga participantul la o
reactie din ce in ce mai intensa, pina cind are loc reactia totala,

explozia originara a instinctului in evenimentul excesului

fundamental (e

siacarnii, miscari d

este refulatd, iar, pe de alta, ea se sublimeaza pind la forma
|  zeitatilor de altar. realitatea sensibila a singelui si a carnii
d@v.ilne cuvint, care nu poate fi decit simbol al acestei realitati.
chjar'é_i._in regiunea realitatii sensibile este nevoie de o
leplas blimanta, singele se transforma in vin, carnea

) a%puterea radicala de impresionare a carnii

ui, in care este prezenta inca proximitatea uciderii,

laiveald excrement
cu singe). intensita
loc in cadrul excesul;
cilauzitoare —a se ve
actiune —se desprind
istinctului de animal de prada, avictimei si a
calauzi este imblinzita prin substanta inlocuitoare
e un cara oar misterul spiritualizat, sublimat, lipsit
a arate atin credinta cea mai radicala — prin
indamenta B din nou singele lui cristos, iar piinea
ientul colectiv rea.
catre excesul te, sublimarea va fi fost povestita
catre trairean tiune dramaturgia non-verbala
motivul cala
timplarile
iva a expe
rilor —

eja de dramaturgia radicala,
se elibereaza, devin vizibile,
tald. acea fapta

nta din nimic, acea ,mirsivie”,

itor dramaturgiei an

on-verbal —pind la r cea cunoastere in sens biblic a

ului fundamental extat dumnezeu, acel mysterium

acel exces fundamental este

esul fundamental, prin p
_.F giile refulate adunate, incep

a,pacatul originar”, ,caderea
pare avietii; eliberarea vietii

iente a fiintei prin intermedi

ientizarea ei sterg orice urma

atastrofa dramei ce conduce citre nstientd de agresiune), sterg

in cazul teatrului orgia mysterium .cadereain pacat” sint

nivelul acestuia si devine extatica.

4, ele nu mai sint pacate, fiinta

traieste fiinta intr-un mod mistic inta este buna si rea, cici altfel n-ar exista

experierii si aproprierii numinos bine se egaleaza, se neutralizeaza, sau, cu alte
sinicirea, ea are loc dincolo de
din nou, fiinta este ACEST ESTE,

a fiinta este, contine si sterge,

u este nic

provine din fundamentul lipsit de

indicibila duce la catarsis, iar, pe e

rezultate din modificare _'

ne implineste cu ir at, din moment ce sintem gata ca prin

care s indreapta nar intensa, prin FIINTA intensa, sa preluam

'a]#tor n.

-0 repetitie litu

eni lui cristos, orice pacat.

g ntilor pina la intensitatea ultima

razbatem pinala areactiei totale, o traire intensa,

bolicd, dar si int

ta. misiunea ontologica a dramaturgiei

naturgiei analitice. fiinta se arata ca fiind continutul

jo-urilor. dupa cunostin Raportul cu fiinta, mistica fiintei este

er contine doua adagio-uri: jocu noastra.

sase adagio-uri, iar calmul acestora se i a catastrofa acestei drame, pentru a ajunge la

i
din cele sase nopti, dar, de asemenea, si actie totala, desublimare si constientizare citre
ilor. a indreapta teatrul orgia mysterium, este nevoie de

cea de a treia zi siin cea de a treia noapte, urmeaza partea | mobilizarea intregului instrumentar al acestuia. facem tot ceea

yrespunzatoare scherzo-ului, acesta este insa un ce ne permit posibilitatile acestui teatru, instrumente,
eimblinzit tragico-amar. El poarta numele de

0S. RAZBOTUL rezultat amar al excitatiei dionisiace

orchestre, coruri, zgomote puternice, arsenalul

sintetizatoarelor este cel mai numeros pe parcursul acestei zile.
elor, ca explozie a unei forte intunecate, amorfe, acest lucru este valabil si pentru numarul actantilor, pentru cel
zite, atotdistrugatoare. orgiasticul se transforma al animalelor ucise, pentru cantitatile de viscere, carne si singe.
isierea lui dyonisos. dupa masa si noaptea este avioanele (supersonice si de vindtoare, bombardiere, avioane
olacerii in mas poruncite, dictate; betia generala de razboi) impinzesc aerul. orchestrele si corurile, impreund cu

ntilor. in vii si pivnite — toata lumea bea. corul actantilor ajung sa produca un singur vuiet cosmic;

e apatrazisi cea de a patra noapte, partea a patra pe parcursul acestei fugi compuse din zgomote si extaz sirul

pini la cristos in dezvoltarea motivului calauzitor motivelor ajunge la punctul sau final, culminant. in momentul

itic. dupa masa (razboi aerian) actiuni cu avioane cind dintr-o data aceasta actiune a excesului fundamental
se termina, se lasa o bucurie calma si linistita. participantii
1

a cincea i si cea de a cincea noapte, partea a isi petrec linistiti, cu inima plini de fericire, noaptea calda

ta punctul culminant al jocurilor, cel putin in de vara; stau la mese, maninca si beau vin.
e finalul (dupa masa) acestei zile. motivul

.
analitic), ne arata cum se retrage nevoia de a trai pentru o teorie a teatrului orgia mysterium, a doua

damental intr-o regiune din ce in ce mai verbala, incercare, 303.

de o parte, posibilitatea efectiva de a mai trii excesul Traducere de Alexandru Polgdr
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Kinegrame fictive

Celebra si, pe drept, mult analizata serie de fotografii
a lui Cindy Sherman, Untitled Film Stills, realizata intre
1977 si 1980, compusa din 69 de fotografii alb-negru
de mici dimensiuni, mi se pare ca pune, inainte de toate
si in primul rind, eterna intrebare filosofica despre
ce inseamna a cunoaste ceva. Printr-o bruta simplificare
s-ar putea spune ca raspunsul lui Sherman seaméana cu cel
al lui Florian Rétzer, cercetatorul emerit al societatii
informationale contemporane: ,A cunoaste sau a experia —
scrie excelentul filosof german — inseamna simplificarea
complexului, cdutarea constantelor si a algoritmilor
comprimati. A cunoaste nu este nimic altceva decit
a invinge informatia, a ignora multe lucruri, a omite,

a sterge, a uita, a scurta, a comprima.”

Problema e eternd, caci conform rezultatelor actuale
ale stiintelor care vin sa raspunda acestei intrebari,
organele noastre de simt transmit creierului nostru o
informatie de milioane de biti pe secunda, care nu poate fi
prelucrata nici daca stim c& suprafata pe care ar putea sa
o umple striatiile creierului uman pot acoperi intreg
teritoriul Frantei. Si nu exista nici pina in ziua de astazi
vreun calculator care ar putea concura cu capacitatea
si complexitatea creierului. Cantitatea impulsurilor care
ne parvin ne-a obligat intotdeauna sa selectam: marea
majoritate a informatiei este ignorata, iar ceea ce ramine
este ordonat pe baza unor modele, scheme si clisee.
Sarcina selectarii si ordonarii informatiei a fost indeplinitd
in mod traditional de catre mit, religie, stiinta si nu in
ultimul rind de catre arta. In ceea ce priveste informatia
vizuald, in primul rind pictura, sculptura si alte medii
vizuale traditionale au primit sarcina de a ne invata sa
minuim imensitatea informatiei care ne parvine; sarcina lor
a fost, cu alte cuvinte, de a ne invata s& vedem. De fapt,
la acest lucru deosebit de important si complicat se refera
si observatia celebra a lui Oscar Wilde atunci cind spune ca
nu arta imita viata, ci invers, viata este cea care imita arta.
Sau, in formularea lui Umberto Eco, arta plastica creeaza
si ne oferd ochelarii prin care experiem lumea.

Asa au stat lucrurile atita timp cit n-au aparut acele
mass-media tehnice — inainte de toate fotografia, filmul
si televiziunea - care tocmai datoritd caracterului lor
de masa si agresivitatii lor au preluat in mare masura rolul
artelor plastice traditionale, adica sarcina ordonarii
si formarii masei de impulsuri, in sine ininteligibila, care
ne parvine; ele au preluat practic sarcina de a ne invata
sa vedem. Pentru a aduce doar un singur exemplu decisiv
n acest sens e suficient s& ne reamintim c& aparitia
fotografiei a modificat viziunea noastra despre lume
n fundamentele ei: chiar cu simpla ei prezenta ea a pus
sub semnul intrebarii credinta noastra in valorile eterne,
imuabile, si ne-a orientat privirea inspre accidental,
neasteptat, singular, contingent si banal — catre o serie
de lucruri deci cérora oamenii nu le acordau nici o atentie,
adica, in adevaratul sens al cuvintului, catre lucruri
pe care oamenii nu le vedeau. Dar marea revolutie a avut
loc atunci cind am reusit sa facem sa se miste imaginile
fotografice, dublate fiind de o coloand sonora, adica
in momentul in care s-a nascut si s-a extins in cercuri largi
filmul. Acea masina anonima pe care sociologii 0 numesc
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fabrica de constiinta, a inceput sa produca din ce in ce mai mult acele proteze
de modele comportamentale de care oamenii au avut intotdeauna nevoie, dar pe care
le-au primit mai demult prin intermediul miturilor, religiilor si al artei culte.

Seria fotografica a lui Cindy Sherman, Untitled Film Stills, este o prelucrare geniald,
analizare si aducere in vizibil a esentei modelelor comportamentale cliseistice transmise
prin aceasta constiinta dubla, privirea fotografica retorica si filmul pentru mase.
Kinegramele si fotografiile expuse in holul cinematografelor, genul la care face referire
chiar si titlul seriei, care au menirea de a atrage spectatorii la cinema, marii artisti l-au
tratat pind acum cu o anume indiferenta. Asemeni filmului comercial pentru mase, acest
gen tinea de acea categorie pe care modernismul a numit-o, cu aroganta, ,minord”,
dar impotriva céreia lupta indirjit, definindu-se tocmai prin contrastul fata de ea.

in cea de a doua jumatate a anilor ‘70, cind au aparut primele lucrari ale lui Sherman,
distinctia dintre o cultura Tnaltd si una minora originata in scrierile lui Greenberg,

a inceput, mai ales in Statele Unite, sa se invecheasca. Artistii curentului pop art
descopereau in ei insisi, cu un entuziasm euforic, nu doar cultura de masa, dar si
kitschul. Dar ceea ce face Sherman este, in comparatie cu aceasta, mult mai complex si
mai profund. In timp ce pop art-ul se multumea doar cu umflarea dimensiunilor cliseelor
produse de cultura de masa, prin multiplicare mecanica, expunere rece ori sarbatorire
totald, artista care avea pe atunci doar doudzeci si trei de ani a inceput, cu seriozitate

si profunzime, sa disece acel sistem al sensibilitatii si al constiintei in formarea caruia
cuvintul de ordine nu mai era dat de catre art3, ci de catre cultura de masa.

Ceea ce intreprinde Sherman se situeaza undeva la limita dintre film, fotografie si
teatru. Ea a vizionat o multime de filme pentru mase din anii 40, ‘50 si ‘60, majoritatea
de mina a doua, iar apoi a Incercat sa le cunoasca in sensul pe care il acorda Rotzer
termenului, a Incercat sa gaseasca n ele niste constante si niste algoritmi comprimati,
adicé sa le simplifice. Asa a ajuns, deocamdata doar la nivelul abstractului, la acele
roluri feminine cliseistice pe care le transmit aceste filme, adica pe care - chiar daca
inconstient — aceste filme le propun ca modele comportamentale. Apoi ea si-a asumat
fiecare rol in parte: imbracata in costumul potrivit, cu peruca si machiajul potrivite ea
a jucat rolul vaduvei triste, al gagicii blonde, al fetitei destepte, al prostituatei
decazute, al gospodinei furioase, al divei obosite — pentru a aminti doar citeva dintre
roluri —, iar dupa aceea a expus fotografiile executate in timpul acestor probe ca fiind
secvente de film. Trebuie sa notam aici un lucru important: desi scenele ne par foarte
cunoscute, si spectatorul se gindeste in permanenta la locul in care le-a mai vazut,
fotografiile nu reflectd o repetitie fidela a vreunei scene de film existent.

Este poate vorba despre un fapt obisnuit in cazul kinegramelor si fotografiilor
de film; se intimpla adesea ca aceste fotografii sa fie realizate pe platoul de filmare,
chiar inainte de a asambla filmul insusi, deci se poate ca fotografiile sa ne arate o scena
care n-a fost inclusa in filmul céruia le fac reclama. Ba chiar se poate intimpla ca
fotografia realizata pe platoul de filmare s& devina mai valoroasa decit filmul insusi.

Sa ne gindim doar la acea fotografie-cult in care Elisabeth Taylor il imbréatiseaza strins
pe James Dean. Aceastd scena n-a putut fi vazuta niciodata in vreun film.

Dar exemplele in acest sens ar putea sa curgd la nesfirsit, caci imi amintesc foarte bine
de timpurile in care, in unicul cinematograf al satului meu, alegeam filmele dupa fetele
frumoase, eventualele goliciuni sau chiar scene de pat pe care le ofereau sau nu aceste
fotografii — desi stiam din experienta ca aceste promisiuni nu prea se implineau.

Kinegramele lui Sherman sint insa fictive intr-un sens mult mai riguros, caci ele provin
din niste filme care nu vor putea fi vazute niciodata. Adica, daca mi-este permis sa
formulez in modul acesta, sint copii carora le lipseste originalul. Dar fiindca ele se prefac
a fi niste copii, niste cadre, atrag o anumita narativitate a filmului pe care spectatorul
trebuie sa si-o imagineze. Cu alte cuvinte, nu originalul determina copia, ci copia
provoaca ,originalul”, filmul care este intotdeauna diferit in imaginatia fiecaruia dintre
noi. Cirja pe care o primeste spectatorul pentru aceasta actiune este multitudinea de
scene, pozitii si gesturi cunoscute care sint izolate din cultura de masa si in care cel mai
surprinzator lucru este ca intilnim de fiecare data aceeasi actrit3, artista insasi.

Entuziasmat de aceastd idee Arthur C. Danto a ajuns la o concluzie des citata
conform careia lucrérile lui Sherman tin de categoria performance-ului, care, la origini,
inseamna spectacol, mediul lor real fiind corpul artistei, iar opera finita care ajunge in
fata spectatorului, fotografia, nu indeplineste decit rolul martorului ocular. Desi in genul
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performance-ului artistul utilizeaza adesea ca tema
si ca instrument de expresie propriul trup sau propria
personalitate, productia lui trebuie sa fie realizata pe viu,
n prezenta spectatorilor. Danto este indus in eroare cu
siguranta de faptul ca o multime de performance-uri
le cunoastem, in lipsa de mai bun, din fotografii. Numai c&
n cazul lucrarilor lui Sherman este deosebit de important
faptul ca fotografia nu este nici pe departe doar un
~martor ocular”, adicd doar un document, ci este cu mult
mai mult decit atit. E drept ca nu este vorba de niste
fotografii de artd obisnuite, asa cum le-ar cere genul, cain
cazul lui Robert Mapplethorpe pomenit de Danto, dar nu
se poate trece cu vederea ca ,erorile” fotografiilor care o
reprezinta pe Sherman - lipsa de compozitie, de viat3,
perspectiva neasteptatd, decupaje neobisnuite — nu provin
dintr-o lipsa de profesionalism, ci sint rezultatele unei
manevre constiente si metodice. Toate acestea se arata
n mod univoc daca analizam copiile de contact ale
operelor expuse, care pot fi intelese ca ,materie brutd” si
dintre care, spre fericire, multe au fost incluse in catalogul
expozitiei operei lui Cindy Sherman care a pornit anul
trecut din Los Angeles. Dar chiar daca luam in considerare
doar rezultatul, operele expuse, nu stiu cum am putea
explica prin altceva rezolutia brutd, punctata,
a fotografiilor, daca artista ar fi lasat fotografiei doar locul
martorului ocular”. Nu, aici este vorba de altceva.
Dupa parerea mea despre faptul ca in aceastd serie
Sherman nu numai ca a inscenat niste modele
comportamentale stereotipe, dar si modul in care ajung
ele la vizibil, fotografia insési: ea parcurge sistematic toate
procedeele, care astazi sint deja intr-adevar niste clisee,
care duc la aceastd modificare a constiintei, care pun sub
semnul intrebarii credinta noastra in valorile imuabile
si ne trimit catre atractia noastra nerdbdatoare fata de
accidental, neasteptat, singular, contingent si banal.
Este un paradox aparent cd majoritatea interpretilor,
n pofida acestor lucruri, considerd ca seria fotografica
a lui Sherman este o mostra de fotografie de arta si incearca
sa regdseasca in spatele ei influenta lui Degas. Aceasta
din urma banuiald nu e potrivita doar pentru ca, intuitiv,
gasim cé este astfel, ci inainte de toate pentru ca Degas
a invatat intr-adevar foarte mult de la fotografie. In lucrarea
Secrete de atelier a lui Jean Cocteau putem citi:
.Cunosc niste fotografii ale lui Degas pe care le-a marit
chiar el insusi si a desenat cu pastel chiar peste ele, caci
il fascina decupajul, scurtarea si neclaritatea
prim-planurilor”. Daca in spiritul acestor cuvinte repunem
intrebarea pe cine citeazad Sherman atunci cind se pare
ca 1l citeaza pe Degas, ne regasim in lumea profund
artificioasa a copiilor lipsite de original, la fel ca atunci
cind cautam prototipurile scenetelor jucate de Sherman.
Astfel, Sherman citeaza la mai multe nivele niste
amintiri, sau fragmente de amintiri, care ne sint
cunoscute, prea cunoscute, dar totusi este greu, sau mai
degraba imposibil sa gasesti originea acestora. Aceasta
nesiguranta se arata si intr-un alt sens. Fata artistei este
atit de neutrd, adica atit de diferita de la imagine la
imagine, Incit ne este imposibil sa lecturam ceva sigur din
expresiile ei. Nu se poate decide, de exemplu, daca ea

Cindy Sherman

The Complete Untitled Films Stills, 1977-1980, detaliu din expozitia organizatd la Muzeul Ludwig, Budapesta, 1998 ¢ Foto: Jézsef Rosta

Cindy Sherman
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sufera n aceste roluri sau, din contra, acestea 1i produc
placere. Si ar fi la fel de greu de stabilit ce este de fapt
toatd povestea asta: ironie, parodie, critica sau, poate,
apologie. In plus, titlurile nu ne ajut cu nimic, caci
operele, separat, n-au nici un titlu. Toate acestea ofera un
spatiu destul de larg pentru ca spectatorul sa-si proiecteze
asupra lor propriile clisee, clisee care, dupa imensitatea
literaturii exegetice care se ocupa cu opera lui Sherman,
nu sint cu nimic mai subtile si mai complexe decit cele

cu care lucreaza artista.

Unul dintre motivele care se repeta, ale criticii, este
faptul ca Sherman apare in fiecare dintre fotografii intr-un
alt costum, cu o alta peruca si cu un alt machiaj, intr-un alt
loc siin alt rol. Dintre aceste lucruri nici unul nu e adevarat.
Céci ea poarta acelasi costum, perucd, machiaj, ba chiar si
rolurile sint identice in trei dintre fotografiile expuse.

Ea joaca de doua ori rolul innotatoarei de performanta si cel
al gospodinei furioase, la primul bineinteles c& nu foloseste
nici un fel de peruca ori machiaj, iar pentru cel de al doilea
poarta acelasi costum, intr-un loc identic, plin de conotatii
erotice, In bucatarie. Sherman insasi a declarat ca a facut
saizeci si noua de fotografii pentru cé&, in cele din urma,

a simtit cd a epuizat toate cliseele. Dar si acest lucru este
greu de crezut de vreme ce conform documentatiei

de la Museum of Modern Art din New York fotografiile

din bucatarie pe care le-am amintit mai sus, si care
seamana cel mai mult una cu cealaltd, enuntind acelasi
cliseu, au fost realizate deja in 1978.

Deci in seria fotografica existad anumite repetitii, si inca
din plin, dar in momentul in care a stabilit ordinea
fotografiilor expuse - si asa se face o expozitie! — artista
a incercat cu toate puterile sa le ascunda. Cliseele
asemanatoare sau identice au intre ele o distantd maxima
posibila, astfel spectatorul nu le poate compara decit
depunind un efort considerabil. Dar totusi nu cred ca
ar trebui sa interpretam acest lucru ca pe un fel de inselare
nobild, un soi de ascundere vicleand a nesistematicitatii.
Cred mai degraba ca prin aceste repetitii si cvasi-repetitii
ea a incercat sa produca un rezultat asemanator celui
al intregii serii: sa simtim ca am mai vazut asa ceva,
dar nu stim unde. Cu alte cuvinte, nu este vorba doar
de faptul ca Sherman insceneaza niste roluri cliseistice
si stereotipiile modului in care sint prezentate acestea,
ci prin intregul seriei ea isi asuma motorul care pune
n miscare toate cliseele: repetitia.

Cu atit mai surprinzator este faptul c&, in pofida acestei
suprastratificari artificioase, Danto pare sa recunoasca aici
un soi de feminitate elementara, vorbind de aparitia unui
eroism care se hraneste din lumea miturilor, enervind
la culme lectorii feministi care ar vrea sa regdseasca aici
situatia femeii contemporane care si-a pierdut identitatea
si care a fost degradata de catre privirea barbatilor, vesnic
dornici de sex, la rangul de simplu obiect. Ar merita
sa analizdm mai indeaproape aceste opinii.

fn argumentatia lui Danto problema este c3 — dupa cum
am mai amintit - el nu observa acel artificios repetat care
radiaza din seria lui Sherman, iar pe de altd parte nu stie
sau nu vrea sa faca diferenta dintre mitul atemporal si
surogatul mitic istoric. Ceea ce ne poate induce in eroare
este cd ambele ne ofera niste modele comportamentale
simplificate, dar — si acest lucru este esential — primul este
etern, iar cel de al doilea nu este decit o marfa care se
strica repede. Pentru a fi mai concret: conferentiind despre
unul dintre izvoarele fundamentale de inspiratie ale lui
Sherman, ,film noir”-ul, Slavoj Zizek argumenteaza ca
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n doar doua decenii s-a format un soi de atitudine distanta a spectatorului fata de aceste
filme, dar ele totusi n-au pierdut nimic din vraja lor. Dupa parerea lui Zizek acel ceva care
este fascinant in ele este faptul ca putem vedea privirea spectatorului naiv, al aceluia care
putea sa ia inca in serios aceste timpenii. De asemenea, necesita o atentie speciala — iar
acest lucru loveste puternic si in interpretarea lui Danto — faptul ca ginditorul sloven nu
numeste mitica lumea filmului, ci privirea acelui spectator naiv care, in lipsa unei distante
temporale, crede, cumva in locul nostru, in ceva in care noi am incetat sa ne regasim.

Fiindca Sherman produce si ea o opera profund istorica, adica lucreazd cu modele
expuse deteriorarii, nu e de mirare ca, dupa doud decenii, drumul exegezei operei sale
este destul de capricios. In ceea ce priveste un aspect al amintitului sablon al
interpretarii feministe, as dori doar sa atrag atentia asupra faptului ca in literatura
psihanaliticd mai noua se poate observa o mutare exceptionald de accent, o adevarata
rasturnare coperniciana. In opozitie cu feministele, care se tinguiesc ca femeile sint
obiectul vreunei dorinte sexuale malitioase, barbati savanti, supranumiti falogocentristi,
argumenteaza ca filmele pornografice — de altfel, si lucrarile lui Sherman au primit acuza
de a fi cu tentd pornografica — nu transforma actorii in niste obiecte, ci fac acest lucru
mai degraba cu cei care le vizioneaza — ei devin obiecte ale propriilor lor instincte
sexuale. Acest lucru meritd sa ne puna pe ginduri.

fn ceea ce priveste cel de al doilea aspect al sablonului interpretativ feminist, conform
caruia lucrarile lui Sherman exprima situatia femeii care si-a pierdut identitatea,
acesta pare s sune ceva mai convingator dar totusi nu este. In eseul lui Boris Groys,
Brichetele, acesta ne avertizeaza foarte intelept cad Sherman nu exprima, ci insceneaza,
efectueaza, printr-o munca aparent grea si inutil3, pierderea identitatii. Intrebarea
reala este deci, mai degraba, de ce nu inregistreaza Sherman pur si simplu pierderea
identitatii, pentru care ar exista o serie de solutii, si de ce isi asuma, in loc de aceasta,
sa lucreze trei ani la rind la aceasta serie.

fnainte de a rezuma raspunsul pe care il da Groys, trebuie s& stabilim c& modul
in care pune filosoful rus aceasta problema excede cu mult orizontul feminist de gindire,
ba chiar si problematica artei lui Sherman. In eseul citat mai sus Groys se ocupa
de artisti si artiste care fac acelasilucru dar in moduri diferite, insceneaza dizolvarea
propriei identitati: in afara de Sherman mai este vorba aici de Duchamp, Warhol,
Gerhard Richter, Sherrie Levine, Mike Bidlo, Martin Honnert, Jeff Koons, cuplul
Fischli-Weiss, precum si de Katharina Fritsch.

Dupa parerea lui Groys, pierderea identitatii si a individualitatii nu sint niste carente,
care ar trebui sa fie demostrate ori compensate, ci ele sint scopuri pe care acesti artisti
si le-au propus in mod constient. Caci artistul, spune Groys, nu poate fi de acelasi rang cu
institutiile anonime care ii colectioneaza opera decit in lipsa unei identitati. in continuare,
filosoful rus se va sprijini — spre stupefactia noastra — pe o teorie usor prafuita, cea
a schimbului simbolic in versiunile sale elborate de Mauss si de Bataille. Marcel Mauss
a descris schimbul simbolic ca fiind o pierdere asumata printr-un sacrificiu al abundentei
sau printr-o donatie, care, in societatile aristocratice traditionale, se compenseaza prin
renume ori stima. In schimb, Georges Bataille, dupa cum se stie, extinde acest model si
la pierderea de sine, iar, in ceea ce priveste arta, acest lucru suna cam asa: artistul ajunge
la cel mai mare renume daca prin arta sa efectueaza o radicala cheltuire si pierdere.

Poate ca n-ar fi bine sa decidem acum daca acesta ar fi cazul lui Sherman si al
colegilor ei, respectiv dacad doar despre aceasta ar putea fi vorba. Totusi este
remarcabil cd acesti artisti care propovaduiesc pierderea identitatii sint celebritatile
cele mai mari ale trecutului apropiat si ale zilelor noastre, iar in ceea ce o priveste
pe Sherman, de la Warhol incoace, ea este privita ca fiind cea mai importanta artista
americana. Cunoscind seria Untitled Film Stills nu trebuie s& ne miram de acest lucru.
fnsa in faptul ca aceasta culturd a noastra acorda cea mai mare valoare pierderii
identitatii si a individualitatii, simt, in pofida oricarei teorii destepte, ceva profund
irational. Dar sa nu le plingem de mila artistilor, caci tot aceasta cultura este si cea
care, aproape inconstient, compenseaza sacrificiul artistului.

fn ceea ce o priveste pe Cindy Sherman, chiar in timpul expozitiei sale din Budapesta
s-a putut viziona la etajul superior al muzeului Ludwig lucrérile lui Annie Leibovitz,
iar printre ele se gaseste un foarte ciudat portret al lui Sherman, care poate fi interpretat
ca un fel de replica. Leibovitz, care se ocupa in mod obisnuit de producerea cliseelor pe
care mai tirziu Sherman le va deconstrui, a facut un gest extraordinar: a rugat opt femei
de inéltimea si aspectul lui Cindy Sherman si le-a rugat ca, de data aceasta, s-o imite ele
pe artista aflatd in mijlocul lor. Nu e nesemnificativ, ci profund apropiat de stilul-Sherman,
ca fotografiile efectuate cu cele noua fete sint expuse ca un portret al lui Cindy Sherman,
iar faptul c&, dupa parerea criticului de arta al celui mai renumit ziar din Ungaria,
Leibovitz a facut din Sherman un cliseu nu este decit frisca de pe tort.

Traducere de Alexandru Polgér

Yuri Leiderman

Estetica

in-exprimabilului

Grupul Kolektivnie deistvia (actiuni colective, alcatuit
de artistii Andrei Monastirsky, Nikolai Panitkov,
Nikita Alekseev, Igor Makarevich, Elena Elagina,
Georgi Kizevalter, Sergei Romashko, Sabine Hansgen)
a luat fiinta la Moscova in 1976 si, in pofida unor
modificari neinsemnate ale componentei, isi continua
activitatea pina in ziua de astazi — acest fapt se datoreaza
liderului permanent al gruparii, Andrei Monastirsky.
Notorietatea Actiunilor colective s-a facut simtita gratie
acelor performances minimaliste realizate in afara
spatiului urban, dar si stralucitelor texte hermeneutice
si ,schizoanalitice”, adunate in 7 fascicule (deocamdata)
intitulate Calatorii in afara orasului. Primele 5 tomuri au
fost deja editate ntr-un singur volum, in 1998, la editura
moscovitd Ad Marginem.

Convorbirea cu Andrei Monastirsky* s-a realizat
la locuinta acestuia in februarie 2000. Dintr-o fericita
intimplare la discutie a participat si Nichita Alexeev, un
fost colaborator activ al grupului, plecat din componenta
lui la Inceputul anilor '80.

Yuri Leiderman: La mijlocul anilor 70 Andrei facea
poezie, Nichita — grafica. Cum a apdrut ideea de a face
performance in exteriorul spatiului privat, intr-un areal
din afara orasului?

Nichita Alexeev: Un spatiu deschis, pentru mine,

n acea perioadd era ceva foarte firesc. Locuiam in zona
,Garii fluviale”, era o margine de lume, si ca s& ajung

n centru sau sa vina cineva pe la mine, echivala cu a iesi
in sinul naturii. In tinerete nici nu ma simteam un orésean,
mereu imi insuflam aceasta idee. Calatoream foarte mult
n acea perioadd, iar calatoriile imi provocau o reala
bucurie. Atunci cand mergeam sa producem o actiune,
pentru mine era mult mai relevant faptul ca soseam la
Nicolai Panitkov in vilegiatura, unde faceam focul in soba
si sedeam in acea atmosfera ametitor-asfixianta a fumului
de vreascuri — exact ca turistii de la un Club muzical de
amatori (CMA). Astazi n-as mai suporta o astfel

de ambianta.

Andrei Monastirsky: Important pentru mine era faptul
ca nu participasem la expozitia, devenita ulterior celebra
de pe maidanul Beleaevo'. Apoi, in acelasi an am refuzat,
impreuna cu sotia mea de atunci, pictorita Ira Nahova,
sd participam la urméatoarea expozitie (neoficiala) in aer
liber, din parcul Izmailovo (ne-a interzis mama ei).

Aceste probleme sociale le resimteam ca un balast pe
constiinta, de aceea propusesem sa facem prima noastra
actiune n acel loc.

N.A.: Acel timp era marcat de o concurenta dura:
noi (abia auzisem de Cage si rasfoiam revista in alb/negru
FlashArt) eram nevoiti sa inventam actiuni pe cont propriu.
Doream sa facem acest lucru cit mai bine, Intrucit ceea ce
realizau artistii moscoviti pe care-i cunosteam ni se parea
a fi o prostie in raport cu acel standard conventional, prea
putin cunoscut pentru noi.
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Imi amintesc acum, eram in 1975 la vila Irinei (Nahova),
iesisem spre marginea cimpului, cind tu, Andrei,
ai intrebat la un moment dat: ,Ce-ar fi daca din celalalt
capat al cimpului, dinspre padure, s-ar apropia de noi un
oval alb, apoi s-ar indeparta, si din nou ar veni spre noi,
ca iarasi, in final, sa se retraga...?”

Altfel spus, pe de-o parte, transpareau diverse
probleme de ordin social, iar pe de alta parte, ne
urmareau interogatii de estetica purd, mai exact — niste
perceptii. Intentionam sa fim impotriva puterii, dar si
sa evitam ,dizidentura”, deopotriva?.

Y.L.: In ce moment ati constientizat ci performance-ul
devine pentru voi un ,gen” artistic de perspectiva?

A.M.: Un rol decisiv l-a jucat Lev Rubinstein?®, care era
preocupat pe-atunci de un fel de ,program de lucru”,

n care autorul insusi functiona ca o opera de art3, si
modela o structura ritmica. Totusi, trebuie spus, ca de la
debut presupuneam o oarecare durata a activitatii noastre,
fiecare dintre noi deja lucra la
niste serii — eu faceam ,poezie
elementara”, Nichita dezvolta un
ciclu de desene...

N.A.: Desi grupul se numea
Actiuni colective, actele noastre
nu erau nici pe departe
Jcolective” — fireste, orice
grupare are un lider, iar la noi
acest rol il indeplinea Andrei
Monastirsky. El formula sarcini,
care, la un moment dat,
au inceput sa-mi displaca...

Am dezertat. M-am certat cu
Andrei cind acesta propusese sa-i
folosim la o actiune de-a noastra
pe fratii-gemeni Mironenko*, pentru simplul motiv

ca acestea semanau intre ei. Nu mi s-a parut o treaba
corecta...

Bun, Andrei s-a inhamat pentru a duce pe propria cocoasa
aceasta serialitate — sa faca uneori lucruri nu tocmai etice,
repetitive, monotone, s3-i determine pe colaboratorii sai
sa participe la actiuni la care nu toti consimteau.

A.M.: Nu, era vorba de ,coautori”! Ei coautori erau!

N.A.: Imi place mai mult arhaicul cuvint rusesc:
.colaborator”.

AM.: Nu sint un fermier!

In esenta, Nichita, tu actionai din tabara artelor
vizuale, in vreme ce eu — aparam latura textuald, literara,
si pe buna dreptate: era o adevarata lupta pentru
suprematie intre text si artele plastice. Insistasem pentru
dominatia textului, iar tu ai simtit ca nu e loc pentru
episodul tau. Ai facut bine ca te-ai retras.

NL.A.: Tin sa mentionez faptul ca la noi, e lucru notoriu,
predomina o culturd logocentrica, in care literatura este
totalitara, iar artele plastice — democratice. Pesemne,
din aceste ratiuni, resimt o predilectie pentru aceasta
cretind democratie.

A.M.: Sigur, intr-un anume sens, se poate spune ca
aceastd tendinta logocentrica a repurtat o victorie in
grupul nostru, dar procesul a continuat.

N.A.: In aceasta tara, zic eu, numai asa poti izbindi.

Y.L.: Deci, prima actiune s-a facut in grup, aceea
intitulata Aparitia (13 martie 1976 - n.tr.), pentru cé ideea
ei incoltise in timpul unei discutii comune.

Cind ati constientizat ca si pe mai departe era nevoie sd
lucrati in colectiv?

Vorot / The Hoist, 1998
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AM:.: Intre noi functionau niste raporturi de prietenie... Gruparea exista ca o instanta
critica. Numeroase propuneri erau respinse. Sau, de-o pilda, la un moment dat,
lucrarile lui Nichita — piese deosebite, pe care le apreciez foarte mult si despre care Imi
place s& scriu — le-am grupat intr-un compartiment distinct, intitulat Actiuni individuale.
Decizia imi fusese determinata de intuirea faptului ca acestea erau, pasamite, deosebit
de personale, poetice; mie mi se parea, insa, ca pentru un grup e nevoie de un ritm al
miscarii cit mai golit de individualitate, oarecum totalitar. Actiunea Cortul (2 octombrie
1976 — n.tr.), bundoars, a conceput-o in intregime Nichita, ea a fost acceptata imediat.
Un proiect sau forma lui erau gindite de fiecare data de cineva individual, si daca
acesta se incadra ntr-o orientare comuna — efectul era imediat resimtit; in caz contrar
nu se putea evita un scandal, iar propunerea cel mai adesea pica.

NL.A.: Acest fapt se datoreaza esteticii Actiunilor colective, care excludea gindirea
in comun. Mi-a placut pina la o vreme acest aspect al practicii noastre — evitam
stilizarea de natura teatrald de tipul: vine unul cu scenariul, iar altii doi stau sa-si
stoarcad creierii cum sa-l scoata la capat...Deciziile noastre erau limpezi — acceptam sau
respingeam. Aidoma hotaririlor Conciliului Ecumenic — comuniune absoluta,
unanimitate nedezmintita.

Y.L.: Intr-o anumits faza v-ati decis s& adunati documentatia legati de actiuni intr-o
carte. Astfel apdruse primul volum al Céltoriilor in afara
orasului. Cind au devenit aceste tomuri o componenta esteticd
importanta a creatiei voastre?

A.M.: Comentariile se scriau practic dintru bun nceput; eu
scriam comentarii, Nichita raspundea acestora prin adnotari —
eu faceam comentarii pe marginea textelor lui, apoi expediam
ntreg materialul lui Goga®, in Yakutia. Textele curgeau
intermitent. Prin ‘80 am constientizat cd se acumulase un corpus
consistent, si cad acesta trebuia cumva inchegat. Dincolo de asta,
mai existau si textele care descriau propriu-zis actiunile.

Y.L.: De la un moment dat contributiile erau adunate, cu buna
stiintd, in vederea pregatirii pentru tipar a unui nou volum...

A.M.: Exact, debutul laturii ,livresti” coincide cu aparitia
primului volum.

N.A.: In acel moment m-am restras din grup, mi-am dat seama de pericolul care ma
paste — mi-am zis ca ne transform@m Tntr-o secta. Preferam s& ma ocup de producerea
artei, nu de descrierea ei®. Acum vad limpede, se ficea o literatura de buna calitate.

Y.L.: Initial actiunile voastre se desfasurau pe cimp deschis — intr-un spatiu neutru.
Au fost si citeva actiuni in oras, dar urbea cu intregul sau tapaj figura ca un fundal
inofensiv. De ce, ulterior, interesul vostru se indreptase spre ambiante foarte incarcate
semantic si ideologic, initial spre EREN’, iar acum, spre Triunghiul Rostokinsky®?

N.A.: Plecarea mea din grup era determinata de abandonarea cimpului. Fiind de
formatie pictor, cimpul functiona in constiinta mea aidoma unei imense pinze imaculate pe
care se putea face orice. Orasul era un mediu deja Imbicsit si nepldcut — pe care nu il pricep.

A.M.: Trecerea aceasta a coincis cu niste tulburari psihice pe care le-am suferit in
anii ‘80. Incepusem s asimilez un pic diferit orasul - la nivelul semnelor. Vedeam totul
pe-o fata, atit aglomeratia urbang, cit si puritatea cimpului, peste tot domnea un
talmes-balmes semantic (,mesivo znakov”), din care trebuia s& modelez mandale.

Triunghiul Rostokinsky simuleaza un soi de psihoza, indisolubil legata de teoria mea
demonstrativa si expozitionald despre cimpurile semantice, e vorba de un model
teoretic care genereaza experimente... Dar nu mai este in calcul o contemplatie
inocentd a unei lumi in transformare, asa cum se intimplase intre 1983 si 1987.

Y.L: Intrebarea urmatoare e legata de insasi denumirea grupului. Acesta purta
titulatura de Actiuni colective, dupa care apdrea semndatura unui ,grup de artisti”
(includea aceleasi nume), mai tirziu foloseati abrevierea KD, inscrisd in paranteze drepte,
ca in cele din urma, parantezele sa dispara - initialele au ramas. In ce consta sensul unui
asemenea joc?

N.A.: Trebuie stiut cd denumirea nu ne apartine. Ea aparuse intr-un text al unui critic
italian, iar Boris Groys, in textul sau despre noi, l-a tradus n rusa. Slava Domnului,
actiunile noastre nu erau nicidecum ,actiunui colective”, ci, cum am mentionat deja,
practici individuale. Este ca in cazul unor formatii de muzica rock a caror denumiri sint
inventate de producatorii lor, dupa care membrii grupului erau nevoiti s mediteze
asupra denumirii pentru a-si fonda existenta artistica in conformitate cu acest fatum.
Astfel, titulatura noastra ne-a determinat sa gindim, de-a lungul anilor, cind despre
«colectiv”, cind despre ,actiuni”, desi, fondul este de cu totul alta natura...

AM.: In 1989 imi venise ideea ca trebuie pus punct acestei intreprinderi. Era un timp al
democratizarii si al restructurarii (,perestroika”), iar denumirea grupului nostru parea de-a
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Truba (Dva radiopriemnika) / The Pipe Two Radios, 1998

dreptul indecenta, era ceva in genul: ,birou politic” sau ,kolhoz". Elena Elaghina?, un om
cu un simt deosebit de acut al realitatii — care devenise intr-o perioada chiar axul grupului
—s-a opus cu vehementa acestei hotariri. Propusesem sa raminem impreuna si pe mai
departe, dar sé aparem sub titulatura ,grup de artisti”. Iar celelalte insemne
(initiale, paranteze drepte etc.), nu au fost decit niste manipulari subtile, abia perceptibile,
ceva de genul sigiliilor de pe sulurile chinezesti. Oricum, era o perioada dificila, confuza,
n parte ,anormald” — ca in timpul oricarei restructurdri, simteam necesitatea delimitarilor.

Y.L.: Care erau raporturile cu ceea ce se numeste ,proces artistic actual”, de-a lungul
celor peste 20 de ani ? Ati inceput activitatea la mijlocul anilor 70, intr-o vreme in care
orientarea conceptuala ,durd”, concurentiald, era dominanta, in timp ce astézi actiunile
voastre par multora un soi de anacronism stilistic.

N.A.: Nu mi se pare, performance-ul este un fenomen depdsit. Atitudinea fata de el
trebuie sa fie univoca: pe de-o parte, existd un raport de reciprocitate cu teatrul,

Negativy / Negativies, 1996

n interiorul caruia deceldm o legatura strinsa cu
actionismul, iar pe de alta parte, trebuie luat in calcul
Internetul, care favorizeaza producerea unor importante
performances — chiar nu are importanta daca implici in
asta un corp viu sau unul virtual. Iar actionismul, ca simpla
miscare a unui om in spatiul actiunilor si vocii sale, poate
suscita inca discutii pertinente si oportune...Imi displace
cuvintul ,performance” in ipostaza de a eticheta un gen
artistic.

A.M.: ,Performance” in engleza inseamna ,realizare”,
iar in cartea chineza I-tzin ,realizare”, adica ,kun” —e
a doua hexagrama. Prima hexagrama este acolo ,tzyan” —
Lcreatie”, cum ar veni modernism, iar ,kun”este ceea ce se
realizeaza dupa: sa zicem, ca si cum Bach ar compune,
iar Gould, ar interpreta. Performance e ca o interpretare.

In filosofia contemporana discursul si hermeneutica lui
sint aproape acelasi lucru; e un fenomen de criza, dar,
ca orice moment de criza, prezinta interes. Pentru a
interpreta, e nevoie de continut.

Y.L.: Dar, din cite imi amintesc, dumneavoastra ati
insistat asupra faptului ca performance-ul ca gen, este
o piesa lipsita de continut.

A.M.: Asta tine deja de estetica Actiunilor colective.
Consider ca toate volumele Calatoriilor in afara orasului
alcatuiesc o cantitate impunatoare de texte care pivoteaza
n jurul vidului, dar acesta nu se exprima din punctul
de vedere al afectelor, ci din perspectiva pozitionarii.
Pentru mine crucial nu este gestul artistic in sine,
nici macar estetica lui, ci pozitia unei stari speciale
a in-exprimabilului, cu niste limite extrem de vagi.
Imposibilitatea cunoasterii ultime este mereu prezenta
acolo. In budism .ne-cunoasterea” reprezinta unul dintre
pacatele capitale. Iar eu, care ma declar un adept
al budismului, localizez acest pacat in propiul meu psihic.
Iata un paradox.

Traducere de Vladimir Bulat

Note

* Andrei Monastirsky, poet, artist, nascut in 1949 in Petsamo regiunea Murmansk,
traieste la Moscova.

1. Se are in vedere celebra ,expozitie cu buldozere”, care a avut ca rezultat
ciocnirea violentd dintre artistii neoficiali si autoritati (15 septembrie 1974 - n. tr.).

N

. Cuvint compus care provine de la ,dizident", asa erau denumiti cei mai activi
oponenti ai regimului politic.

w

. Lev Rubinstein - poet conceptualist moscovit, un apropiat al grupului Actiuni
colective.

o

. Serghey si Vladimir Mironenko - artisti moscoviti, membri ai cunoscutului grup
Muhomor (burete pestrit, ciuperca otravitoare — n.tr.), care a activat la
nceputul anilor '80.

wul

. Este vorba de Gheorghy Kizivalter, unul dintre membrii grupului Actiuni
colective, care la sfirsitul anilor ‘70 a lucrat ca invatator in Yakutia.

o~

. Plecind din cadrul grupului, Nichita Alexeev, a organizat in apartamentul sau
galeria ,AptArt” care a jucat un rol crucial in dezvolatarea artei neoficiale din
Moscova anilor ‘80, in speta in statornicirea stilului ,new wave”.

~

. EREN - Expozitia Realizérilor Economiei Nationale (BDHX) - un urias complex
expozitional cu o reprezentativa arhitectura a epocii stalinismului militant. De
acest loc sint legate o serie de actini ale grupului, precum si un ciclu de texte
semnate de Andrei Monastirsky din anii ‘80-'90.

oo

. O zona topografica a Moscovei conventional delimitata de Andrei Monastirsky.
In acel perimetru urban s-au produs majoritatea actiunilor cuprinse in volumul
7 (ultimul in ordinea aparitiei) al Calatoriilor in afara orasului.

o

Elena Elaghina - pictorita si sculptoritd, membra activa a grupului.
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Irina Cios in dialog cu Ion Grigorescu, Bucuresti, Atelierul Pangrati, 12 februarie, 2000

Rezistenta critica
tabloulul

Rasfoind documentatii ale artistilor ai uneori placerea ascunsa de a descoperi
inserate copii ale unor pagini manuscrise de jurnal sau de insemnari.

Joan Grigorescu este un om de 26 de ani, nascut in 1946 deci, si absolvent
din 1969 al Institutului din Bucuresti ce poartd numele lui ,Nicolae Grigorescu”.,
Numele ,Grigorescu” are un destin in pictura romaneasca, desi s-ar fi parut cd,
dupd intiiul cu acest nume, care e asa de mare incit umbreste totul imprejur,
in spatiu, ca si in timp, nu ar mai fi fost loc pentru altii.

Dar faptele au dezmintit o asemenea fixatie superstitioass, a existat un Lucian
Grigorescu, una dintre marile prezente in pictura interbelica si imediat urmatoare
celui de-al doilea razboi mondial, si exista, in prezent, mai multi artisti, si artiste
plastice cu acelasi apelativ: Vicentiu G., Ioana G., Geta - Naparus G.

IToan G. este fratele mai mic al lui Octav Grigorescu si descoperirea vocatiei
sale de pictor s-a petrecut sub semnul acestuia. ...

Poate tocmai pentru cé inceputurile sale au stat sub semnul inriuririi artei
acestui frate mai mare, pictor cu un univers personal, propriu doar marilor artisti,
I.G. are in prezent un fel de fobie a poeticului. Nu c& n-ar simti poezia: pe cea
din arta ca si pe cea din viatd, este un suflet ce stie sd le filtreze si faptul e vizibil
in unele din imaginile pe care le forjeaza.

Dar teama de a se lasa in voia vrdjii poetice, degajate de o realitate, externd
vietii lui psihice, adicd de un fapt real, de un obiect al naturii, de o ambiants,
ori de contactul cu arta altora si cu literatura, frica de a se vedea anexat ritmurilor
impuse de alta existentd decit a sa, actioneaza negativ asupra capacitatii de decizie
tematica a tindrului artist. "

Asa se auto-prezenta Ion Grigorescu intr-un text ce pare a fi scris in 1972.
Textul, mediu care insoteste constant sau comenteaza creatiile sale, dezvaluie
o atitudine latenta de dedublare - fiind deodatd creator si observator — minata
de preocuparea permanentd de auto-analiza, de iesire din sine, de evaluare
,din afard” a atitudinilor si resurselor proprii.

Irina Cios: Pornind de la sintagma - deja mult traversata in context postmodern
- de identitate si alteritate punctul de plecare in acest dialog este CORPUL. Cum
apreciati, acum, prezenta corpului in lucrdrile dumneavoastra — in primele
lucrari, in cele mai noi, in actiuni/performance. Am intilnit in textele dumneavoastrad
din revista ARTA o serie de referiri la optiunea de abordare a vietii asa cum este,
pe de o parte sipe de alta la impactul filmului, a serialitatii, a cliseului in lucrarile
din acea perioada.
Ion Grigorescu: La inceput probabil ca trebuie ldmurite niste tendinte
care au ramas constante in orice as fi facut, de exemplu atasamentul fata
de un realism ,fotografic”. Asta chiar de la primele prezente in expozitii.
Eram apropiat de pop-art. Dupa ce am facut citeva expozitii in care
oarecum epuizasem formula de pictura care imita fotografia, am incercat
sd explorez alte surse de imagine. Renuntam la creion si la pensula si ma
apropiam de aparate: de fotografie, de film. Atunci au aparut imagini care
erau mai putin legate de realitate in sensul social - realitatea din afara
casei. Am ales, de exemplu, imaginile corpului. Eram iarési in legatura
cu tendintele generale: de body-art. Ceea ce faceam eu era oarecum
apropiat de ceea ce se chema atunci body art - fie ca era film, fie ca era
fotografie. In acelasi timp eram mai apropiat de alte surse, sa zicem literare
sau critice ale unei asemenea atitudini. Eram apropiat de niste lucruri pe
care le cercetasem mai demult, respectiv de psihanaliza.
Ati manifestat intotdeauna o evidenta apetenta teoretica. In paginile Revistei Arta
am descoperit fie texte teoretice despre demersul artistic propriu, fie articole

de cercetare privind istoria fotografiei. Cum definiti acesta laturd a creatiei

dumneavoastra?
Cred ca, in general, din tot ce fac a aparut mai multa teorie in momentul
n care am constatat ca aportul propriu de imagini era marunt. Cu alte
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lon Grigorescu
Meeting electoral #1, fotografii si film alb-negru, 1975

cuvinte, dacd am incercat sa ma privesc sincer din afard - din punctul de
vedere clasic al aprecierii unei cariere artistice — cautind ceea ce aduc nou
n imagine, am avut impresia ca anii ‘70, ca nu aduc mare lucru sau poate
chiar nimic nou. Aceasta concluzie a facut sa se dezvolte o latura teoretica,
o cercetare probabil explicabila prin incercarea de a vedea de ce sau unde
se poate plasa existenta mea in lumea artisticd. Judecind din perspectiva,
ceea ce faceam atunci se apropie de conceptualism, pastrind probabil si
celelalte tendinte intr-un fel poate diminuate. La inceputul anilor ‘80 -
pe undeva pe la jumatatea vietii mele — le-am abandonat epuizindu-le,
dar epuizindu-le in raport cu mine insumi. Vedeam ca sursa nu este
foarte mare deci in mod sincer trebuia abandonata. Am asteptat sa vad
dacd mai pot sa revin intre ceilalti cu ceva si revenirea din anii ‘90 nu cred
ca a adus mare lucru: mai ales ca s-a mentinut o latura sociala prin care
raspundeam la niste cerinte ale altora nu foarte multe ale mele.

Existd in creatia dumneavoastrd mai multe fire care pornesc in paralel, se intretes,

sint abandonate, revin: pictura, actiuni/performance, metafizica religioasa, textul,

pictura monumentald, instalatia...
Ele au devenit un fel de caracteristici ale mele, pentru ca intrebuintarea
lor a fost intr-un stil arte povera. Toate aparatele astea — fie tehnice, fie
critice sau teoretice — au fost abordate cu un accent inclinat mai mult spre
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nile din anii ‘70 erau facute in atelier si eram doar eu cu aparatele
) spectatori.
au chiar daca erau cu public — ma refer la actiunea de la Traisteni? - publicul nu
era avizat. La Traisteni actiunea s-a petrecut pe parcursul unei zile fara ca
participantii sa stie ce se intimpla. Ati exersat o ,arheologie imaginard” dotind
cu sens niste obiecte gasite prin fotografierea lor si extragerea din abandonare.
Cei din jur nu au stiut nimic dlin toate acestea in timpul derularii actiunii.
Intr-un fel am nostalgia lucrului acesta. Acum rareori poti s& faci ceva cind
publicul este neavizat.
In anii ‘90, deci cu un public avizat, am incercat mai degrab3 s& exploatez,
Sa ma sprijin pe o prima reprezentare, declansata prin titlul actiunii.
Am facut un Oedip pe urma un Hamlet; am incercat sa ma sprijin pe un
scenariu, spectatorii l-ar fi avut in minte, si sa dezvolt ceva propriu.
Sau intr-adevar, asa cum ati spus, cind mi s-a cerut doar o colaborare —
cum a fost cu Szirtes® — am facut un comentariu din afard, ca de la
orchestra — cum se spune — putin de dedesubtul platformei scenice.
Activitatea de dupa ‘90 a decurs dintr-o dorinta personald de manifestare sau a
ost consecinta unui context oferit, pe care v-ati pliat; a prins formd ca rezultat
al unei urgente de exprimare sau a gasit un canal in momentul in care s-a creat
oportunitatea.
La inceputul anilor ‘90, cind am revenit in expozitii, si cu expozitii
personale, mi-am dat seama ca primul lucru care trebuia s fie reformat,
sau luat de la capat, mai degraba, era momentul de introducere in
constiinta generala a conceptului de expozitie. M-am intrebat cum se poate
determina publicul sa vina, sa participe la o actiune. Pregatirea primelor
evenimente era ca a vernisajelor: se trimiteau scrisori. Se convocau
anumite persoane intr-un anumit loc la o anumita ora fara sa stie foarte
exact ce se va intimpla si cum arata locul respectiv. Astfel am ajuns la
fundarea unor spatii, saparea unor temelii sau ridicarea unor ziduri si am
gasit treptat ratiunea exprimarii unor imagini.
La multe dintre lucrari exista comentarii subterane vis-a-vis de situatia care era
inainte de 1990. Cum le-ati defini? Ca pe o atitudine intima, personala sau cape
un demers afirmat, militant? ¥
Era o obisnuinta formata in timpul socialismului. Un anumit militantism
pe care l-au observat si cei din strdinatate la mine = si pe care se spunea
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ca-l incercasera si grecii pe vremea regimului coloneilor de prin anii ‘70 #2
- un fel de rezistenta la fata locului, un fel de rezistenta critica, din
interiorul tabloului. Ceea ce va dati seama ca e minor, dar asa Tmi
inchipuiam pe atunci ca facem ping-pong cu puterea. Puterea erau de
fapt alti colegi ai nostri sau niste functionari din Ministerul Culturii.
Lucrul acesta a continuat si dupa ‘90, fie in cadrul unor anumite expozitii
de grup, cum de exemplu au fost saloanele. Stiu ca am expus, de
exemplu, o lucrare — un tap intr-o ipostaza care amintea de imaginea lui
Da Vinci, a omului inscris in pentagrama. Pe arcul de deasupra cercului,
care contine acest poligon, scria: ,Romanul a mintit”. Vroiam sa dau de
inteles, si cu alte explicatii mai marunte, cd angajamentul nostru la
aceast3 eliberare din ‘90 se bazeaza si pe minciuna —in sensul ca nu sintem
capabili de aceasta eliberare. Aceste lucruri porneau dintr-un fel de
militantism care nu avea mare lucru cu persoana mea ca individ, ci ca
cetdtean, ca om al orasului.
Cum istoria artei trece foarte repede, oamenii nu mai au nevoie de
militantism, ci mai degraba ar avea nevoie de ce se cheama artd pentru arta.
Se remarca in atitudinile dumneavoastra in permanenta si cautarea de sine cu o 14
directie foarte personald chiar intimd si partea manifest angajata cétre zona sociald,
politica.
Nu stiu ce s& spun. In primul rind eu nu sint prea prezent. Nu s-ar putea
spune ca ma agat de fiecare expozitie ca sa am o pozitie sau sa atac din
nou pe cineva. In al doilea rind, in ultimul timp m-am rezumat mai degraba
la citit un program scris, cum a fost la Zilele Meta, Creatia Vagabonda?, in
care m-am plasat critic fata de acesta tema propusa. Acum am trecut din
nou Tntr-un fel de asteptare. Nu fac nimic de fapt. Sigur ca oamenii se
ntilnesc, vorbesc, discutd si reiau aceleasi subiecte. Exista niste animozitati
intre grupurile artistice — de exemplu grupul Prolog® si avangardisti, mai
tineri si mai in virsta. Aceasta permanenta rediscutare si aspectul oarecum
de ceartd, pot sa dea impresia unui anumit militantism.
De fapt atitudinea mea este pastrarea unei conduite morale, fie ea
crestina.
Cit priveste cautarea de sine eu am ajuns la o concluzie legata de arta si
am avut impresia ca asta ne deosebeste pe unii de altii: de exemplu mie
mi se pare criticabild atitudinea aceluia care se conduce dupa principiul
Jhulla die sine linea”.
Nu vad rostul unui asemenea lucru si mi se pare ca duce la un fel de
intoxicare. Artistul lanseaza prin opera lui un soi de toxine, un fel de lucruri
foarte personale care nu sint binefacatoare intotdeauna. Nu vreau sa ma
leg de acele tipuri de expresivitate foarte puternica. Din contrd, le-am
folosit si eu. Dar cu constiinta ca se petrece o anumitd lezare a publicului
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de care trebuie avut grija. Performance-ul este foarate aproape de

usor discutii cu oameni necunoscuti. Faptul ca i adresezi citeva cuvinte
unui om de pe strada nu inseamna mare lucru, nu inseamna ca l-ai jignit
cu ceva. Nici el nu se supara. Dupa cite stiu insa, teatrul ne-a luat-o mult
inainte. M3 refer la teatrul alternativ, care nu se desfasoara inchis in propria
lui institutie.

Actionismul in Romania are sustinatori dar nu prea multi. Este lipsa de
manageri, de organizatori. Artisti exista citiva, dar afirmarea lor ramine
n talentul propriu, mai putin in al organizatorilor. Exista citiva carora le
place s& lucreaze cu un public intimpl&tor, intre oameni direct, nu-si
cheam3 public. De fapt publicul chemat e format din colegi, citiva
prieteni, persoane care reprezintd institutii culturale, ceea ce e foarte putin.

Cred ca in Romania singurul festival sau singurul eveniment care stabileste o
legatura directa cu publicul este cel de la lacul Sf. Ana unde lumea chiar se afla
acolo si participa.

Intr-adevar acolo se profita de faptul ca festivalul e organizat intr-un
camping foarte vizitat. Eu am fost acolo o singura data. Atunci am intalnit
oameni care veneau special de la Budapesta pentru ca stiau c& acolo se
petrece ceva si ca vor avea ceva de vazut. Erau invatatori.

in plus am ajuns la concluzia ca in Ardeal si in Banat lumea priveste arta
cu un anumit respect. in timp ce in Tara Romaneasca poate si in Moldova,
artelor li se acorda un statut minor. Artele sint ale oamenilor lipsiti de
putere Tntr-un context dominat de stilul macho, de ,,persoane cu muschi”.
Artistul este identificat cu pictorul care are plete si e o persoana sensibila
sau cu pianistul care cinta intr-un decor romantic, si fatad de care se
construieste o atitudine agresiva. Intr-un fel traim inca spiritul unei
revolutii culturale maoiste. Trebuie sa ne Inchindm celui care are miini
groase si munceste si produce sau celui ce stie sa bata. Cam astea sint
tipurile dominante de care artistii trebuie sa se furiseze si sa se inchida
in expozitii, in sali. In Ardeal nu e asa. Nu stiu ce i-a putut face pe
oamenii aceia sa aiba respect pentru institutii, pentru talent. Probabil ca
un alt tip de educatie, de mai multe generatii.

Sinteti unul dintre pionierii experimentului in fotografie. Care este in prezent relatia
dumneavoastra cu fotografia?

Are mai mult caracter tehnic pentru santierele in care lucrez. In rest
fotografia pe care o fac — deci nu tehnicd, nu de santier — e legata de cartea
de amintiri, de text, de supunerea ei fatd de text si o colaborare cu
litera, cu documentul.

Nu ati avut niciodatd o pasiune pentru performantele tehnice de fotografie!

Nu sint adeptul Cercului de la Asociatia Artistilor Fotografi — care
intr-adevar sint atenti la suprafata de luciu, la o tehnica strict fotografica
a reveldrii — chiar daca am facut macrofotografie, mai problematica
pentru mediul nostru roménesc, care i-a impresionat pe acesti artisti

nu numai de obiectele dimprejur, din camera, incepind de la volumele
generale de exemplu acoperisul cu fronton triunghiular si continuind cu detalii,
de tipul marchiza, ferestre, usi, statui, si asa mai departe.

Cu siguranta c& in acesta perioada de evaluare si autoevaluare ati intrat in contact
cu resursele artei digitale. V-ati gindit sa faceti ceva in zona media sau multimedia?

Note

Imediat nu. Computerul te ajuta foarte mult. Computerul pentru mine
reprezinta ceva foarte important pentru ca ma descopar pe mine insumi
in organizarea mea in raport cu toata structura de fisiere, cu toate
conceptele folosite. In relatia cu computerul descopar ca sint un soi de
Jburghezul gentilom”. Nu pot sa spun c& pun ordine in mine dupa ce am
vazut cum este ,ordonat” un ordinator, dar existd ceva paralel. Stiu ca
sint ordonat stiu ca sint poate mai ordonat, mai complex si colaborarea
este foarte buna. Dar ca sa pornesc un proiect nu m-am gindit. Nu mi se
pare ca o pagina web sau arta pe computer corespunde cu ceva din ceea
ce as dori eu sa fac. Eu sint s3 zic asa ,tirziu"” la keyboard. Nu cred ca mai
sint in stare s&@ ma apropii atit de mult si cu atita pasiune de acest obiect.
Conceptele mi se par foarte bune si foarte folositoare. Asa cum ati vazut
le folosesc din ce in ce mai mult in exprimarea curentd. Oarecum eu sint
acuma tot in cdutarea mea, ma caut pe mine sau astept sa vad daca mai
apare ceva din mine.

lon Grigorescu

Bucataria, 1976

Baia rituala, 1978-79

limite. De limitele dincolo de care publicul poate deveni agresat: fie
zgomote foarte puternice, fie agresiunea directa. Fie exhibarea unor
lucruri — care nu ca ar reprezenta un tabu — cum ar fi organele sexuale
sau singele sau stiu eu ce altele. Sensul vital, sensul moral al lor trebuie
folosit cu grija, respectiv nu te poti manifesta oricum, nu fard constiinta
a ceea ce faci. Exista excese la multi creatori si ele nu trebuie atribuite
numai sau neaparat performance-ului. Dupa parerea mea, un artist, cel
putin ca prezenta publica, trebuie sa stie ca el este de fapt un spectacol.
Nu mai vorbesc acuma de singe sau de taieturi, sau de alte lucruri care
trebuie gindite si nu facute ca un repertoriu obligatoriu, asa cum am vazut
la anumite festivaluri de performance (adica in repertoriul unui performer
intra de la alergat pina la taiat parul si bucati de piele). Nu ar trebui sa
ne intindem pe claviatura degeaba, fard sens, fara sa avem nici un
program, deci fard acel subtext de care spuneam.
Cum considerati ci este receptat actionismul? In context international exista
diferite directii si etape de problematizare. In Austria si Polonia are un repertoriu
foarte agresiv si grav de gesturi si de semnificatii; in Elvetia are alte conotatii -
de exemplu aspectul de divertisment, prin conceperea si difuzarea actiunii prin
canalele mass media. Care ar fi dupa parerea dumneavoastrd directia in Romania?
Exista un public? Este actionismul pe picioare proprii sau continud sa fie privit ca
un domeniu de limita?
La noi in tara ramine foarte departe de a se generaliza in constiinta
publica. Norocul nostru este c& sintem de gint3 latina si putem lega foarte
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1-12 Masculin-Feminin, fotografii dupa film 8 mm, realizate de artist, 1976

fotografi. Intr-adevar nu sint legat decit de imagine si trebuie s recunosc
ca n-as putea sa traiesc doar cu hirtii scrise. De exemplu acuma tot
asteptind asa de jumatate de an, de un an, s&-mi vina o idee - cu toate
ca ele mai vin dar inacceptabile — simt nevoia de imagine. Asta nu
inseamna ca sint creator de imagine. Sint foarte critic la adresa mea
si-mi dau seama ca foarte multe lucruri nu merita sa fie facute, fie ca
le-au facut altii, fie ca sint pur si simplu minore. De ce s&-mi mai pierd
timpul sa le fac? Mai bine sa fiu sincer si sa nu fac! Dar asta se petrece
n acelasi timp cu un soi de ruinare. Eu ma simt foarte lipsit, foarte trist
ca nu am facut nimic. Simt ca s-ar putea ca atunci cind ma apuc sa nu
mai fiu in stare sa pictez sau s apas pe buton s& iasd o imagine.

Ati avut si experimente in zona filmului. In aceasti etapa de ciutare v-ati mai intors

la film sau video?
Nici asta nu prea am facut. Am un proiect si as vrea sa ma ocup de un
film despre geometrie. Aceastd preocupare am inceput-o acum vreo
sapte ani la Venetia. Am luat citeva imagini care sint foarte prezente in
oras si sint preocupat de comentarea lor. Nu ma intereseaza ele insele,
ca fotografii sau ca imagini filmate, ci m-ar interesa comentarea si
animarea lor. Asta ar fi singura mea idee de a face film acum. Un film!

In ,Masculin-Feminin"é ati exploatat relatia corpului uman cu cadrul arhitectonic.
Da. Arhitectura, mai ales cea eclectica de sfirsit de secol 19 inceput de secol
20, este foarte umanizats, in sensul ca elementele de decor arhitectural, de
parament fac o adresa la corpul uman. M-am servit de ele ca de o paralel3,

1Ion Grigorescu, Pagina
manuscris, Documentatie
Ion Grigorescu, realizata
de Cristian Velescu, vol. 1,
Baza documentara CIAC
Bucuresti

2 Mai 1976, Fotografii facute

de Andrei Gheorghiu

3 Janos Szirtes, artist

performer din Ungaria
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Lenin la supermarket
Artist

si filosof
in urma
tehnic

Lenin sta pe un piedestal. E o sculptura ce poarta un sweatshirt
cu dungi transversale. El intruchipeaza una din iluziile grele
ale filosofiei: filosofii trebuie sa fie regi. Ratiunea trebuie sa conduca.
Dominatia filosofiei inseamna cirmuirea virtutii: luciditate, stipinire
de sine, dominarea pasiunilor, temperarea dorintelor, cu atit mai mult
apretentiilor, retinere. Dar cu toate acestea pasiunile sint mai puternice
decit filosofia. Ele se camufleaz in ratiune sivirtute. Vointa de putere
se serveste de asceza: in Syracusa lui Dyonis al II-lea in incercarea
de a edifica un stat platonic, in Revolutia Franceza sub Robespierre,
in Rusia sub dictatura bolsevicilor.

Filosofia este ea insasi o pasiune, o erotica dorinta orientatd spre
stiinta siintelepciune. Filosofii se contrazic cu patima asupra a ceea ce e
rational, ori bine sau drept, iar scoala filosoficd inseamnd, in fapt,
distantarea de mase, asocierea in izolare. Care filosof ar putea,
presupunind ca arsti ce e bine, ori ce e drept, sd faca masele rationale?
in ziua de azi, exclama Lenin, nu mai poti ca altadata sa mingii capul
niménui, cici mina iti va fi muscata. Trebuie sa-i lovesti peste capete,
si-i lovesti necrutator!

Lenin intrupeaz transformarea filosofului in politician si orator,
din ginditor in agitator si revolutionar de profesie. Barba de altadata,
pe care o purtau inci filosofii secolului al XIX-lea a fost rasa. Capul plesuv
denoti fermitatea actiunii. Marx ldsase inci actiunea in seama istoriei.
Omenirea va ajunge, mai devreme sau mai tirziu, la ratiune. Filosofia
afost, o lunga perioada de timp, o academica si esoterica religie rationald.
Cafilosofie a istoriei ea era eschatologica si promitea umanitatii
mintuirea, salvarea pentru toate timpurile ce vor urma.

In Uniunea Sovietica aceasti filosofie a istoriei a devenit religie de stat.
De aceea ea trebuia puternic dogmatizata. Defunctul Lenin va deveni
eroul intemeietor al acestui imperiu neobizantin.

Deasupra lui fluturd steagul rosu: Cu acest drapel veti invinge
hoardele dusmane in Razboiul Civil Mondial! Dar acest steag nu mai
fluturd in viltoarea vinturilor din spate sau laterale ci in bataia vintului
progresului istoric ce sustine neabatut marsul inainte si a inevitabilei
rezistente ce se opune acestui progres. Steagul e impietrit, ca o aluzie
laun cor de piatra semicircular, iar in fata lui std Lenin cu mina stinga
lareverul mantalei; agitatorul usor aplecat inainte e imaginea insasi
a conducatorului politic.

Monumentul sta de 22 ani in Berlinul de Est, capitala si spiritul
avanpostului lagirului socialist. Emodelat de catre sculptorul rus
Nikolai Tomski si a fost inéltat in 1970 la centenarul nasterii lui Lenin.
Trei ani dupi colapsul imperiului sovietic a fost demontat, ca multe alte
monumente asemanatoare. Uniunea Sovietica a pierdut razboiul rece
contra Americii. De la inceput si pina la sfirsit, vreme de aproximativ doua
decenii, pina in perioada dislocarii monumentului lui Tomski
reprezentindu-l pe Lenin, imperiul sovietic a urmarit arta moderna
ca o umbra intunecata. Epoca artei moderne si a imperiului sovietic a fost

epoca avangardei. Geniul romantic si-a abandonat solitudinea metafizica
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sis-a alaturat celor asemanatori lui. Nu mai raticea din prezent inspre trecut sau in sinul naturii ci in lumea
moderna tehnic-industriala si in viitorul acesteia. larviitorul era profetizat ca un rivnit i transfigurat Ev Mediu.
Artamoderna se intemeiaza in anarhism, in miscarile comuniste si fasciste, caci toate acestea promiteau
sa conduca inspre rivnitele timpuri viitoare. Vechiul a disparut odata cu primul Razboi Mondial.
Dar el mai rezista, aceastd rezistentd trebuie zdrobita. Aceasta trebuie sa fie zdrobita. Avangardele artistice si
politice devin militante siviolente. Ele celebreaza violenta. Ocupd prin forta avanpostul progresului istoriei.
lar credinta in istoria univesala e distrusa prin nihilism. Nu mai e suficient sa fii pregatit, pentru vremea
cind sfirsitul tuturor timpurilor damnate va veni pe neasteptate. Avangarda trebuie sa aducé, prin ea insasi,
apocalipsa. Ea defineste progresul. Istoria universala devine legitimare a propriei actiuni.
Nihilismul secolului al XIX-lea a inaltat artistul la nivelul supraomului demiurgic. Vechile lumi vor fi fost
doar un simplu material pentru a crea o noua lume. De Stijl, Bauhaus-ul ori constructivismul voiau
sa configureze o noua epoca. lar prin aceasta, vointa unei configuratii centrale intra in conflict cu aceea
aavangardelor politice, care aspirau printr-o mult mai mare fermitate, forta si putere, sa pund mina

pe configuratia noii lumi.
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Artistii ramin insa avangarda in adevaratul sens al cuvintului, ei anunta si comunica maselor ceea ce
au descoperit: formele noii configuratii, formele noului mod de viata, descoperirea noului paradis terestru:
Tessin, Mallorca, Maroc, Teneriffe, insulele australe. Cu toate acestea, arta proprie avangardei, creativitatea
universal-speculativa a artei moderne, devin din ce in ce mai pline de secrete, ca si cind ar fi recunoscut
si dela sine inteles faptul ca ele se sustrag maselor printr-o stiinta secret alchimica a morfogenezei spiritului
abstractionist si elementelor sale: puncte, semne, spirale, linii, incretiri, rupturi, straturi, alinieri,
suprapuneri.

Dupa cucerirea puterii urmeaza asigurarea ei. Urmasii administreaza mostenirea avangardei,

o dogmatizeaza si o simplifica. National-socialismul e invins si discreditat. Razboiul rece radicalizeaza
abstractizarea si realismul pozitiilor ideologice. Antagonismul inerent va camufla functionalismul comun
intr-un brutal nihilism. Acesta se trideaza insi in arhitectura. Si totusi, chiar fara de monumentul lui Lenin,
piata si blocurile inalte ce o inconjoard ar fi putut ramine ca atare: suprafetele rase, nivelate, distrugerea
structurii istorice si inaltarea unitatilor de locuit ca bloc-turn, noua configuratie a lumii ca spatiu desertic,
inutil, spatii pentru amplasarea si stocarea containerelor. Arhitectura postmodernd opereazi insa prima mare
bresa in bastionul modernitatii. Celelalte arte vor patrunde rapid prin sparturile produse. Ceea ce asigura
dominatia modernilor, adici utilizarea abuziva a filosofiei istoriei, cade. Ea era asemeni unei citadele, limitata
insa la exploatarea istoriei. Postmodernul nu e un antimodern. Ii lipseste insa radicalitatea si claritatea
proiectului, planificarea si edificarea prin deconstructie si constructie. Se misca intr-o zona intermediara

a lui ca-si-cind sau a lui nici-nici din launtrul deconstructiei.

Krystof Wodiczko nu a distrus monumentul ci a intemeiat ceva nou din tabula rasa pietei pustii.

El o decupeaza intr-un mod diferit de acela al lui Matta-Clark si aranjeaza fragmentele intr-o noud plastica
abstracta. Se serveste de mijloacele moderne ale stratificarii, suprapunerii si montajului spre a proiecta

o0 noua imagine asupra monumentului. Fundalul nu mai e o pinza alba ci o plasmuire istorica preexistent
formata. El nu poate intercala acesta proiectie decit in interregn, in perioada dintre sfarimarea imperiului
sovietic si trosnetele demolarii intirziate cu trei ani.

Dupa caderea Zidului se putea trai, pentru o scurta perioada de timp datorita decaderii rapide a puterii
statului si disparitiei autoritatii de temut a uniformelor inarmate, asa cum pina atunci nimeni nu a avut
curajul, adica prin propria exersare a puterii si constringerii asupra sinelui. In astfel de fericite momente
ale istoriei se releveaza cit de grea e presiunea autoritatii statale si culturale, care apasa in mod obisnuit
asupra oricarui individ, spre a-l disciplina si a-l supune regulilor.

Suspendarea opiniilor autoritare si a dogmelor se cheama in filosofie epoché’ —un moment al privirii si
dezvaluirii. Scurta perioada intermediard dintre caderea zidului si reunificarea ce sta sd vind in curind a fost,
intr-un fel, o lupa temporala a epoché-ului filosofic. In mod curent opiniile preconcepute canalizeaza
perceptia. Epoché-ul se elibereazi de ele. El poate fi spontan printr-un nou aranjament, ori prin ceva ce
se descoperd. Aceasta neingradita perceptie, atentie si actualitate a spiritului a fost absorbita de catre metafora
istoric-filosofica a avangardei si a fost, in momentul disolutiei i, din nou eliberata. Scepticii au crezut
case stirneste, se provoaca un epoché, atunci cind doua dogme asemanatoare, de aceasi greutate si aceeasi
relevanta se ciocnesc. Atunci ratiunea nu poate s ajunga la o finalizare a judecitii. Ea trebuie si se opreasca,
sa ramina linistita. Razboaiele, controversele de opinie sau conflictele economice nu se sfirsesc pur si simplu,
cise opresc prin epuizarea fortelor, iar in clipa epoché-ului partile devin egal valabile, ambivalente.

Aceasta ¢ limita metaforicii avangardei in arta. Infruntarea pe viat si pe moarte dintre Estsi Vest, stinga

si dreapta, dintre albi si rosii a devenit palida; drapelul rosu s-a decolorat. Lenin poarta un pulover cu dungi

alb-rosii. Krystof Wodiczko I-a imbracat cu el peste uniforma si manta.
Astfel Lenin poate s coboare de pe piedestal, de pe Monte Verita si
poate, in sfirsit, sa-si paraseasca avanpostul de santinela pe care a trebuit

sa-l pazeasca fard incetare de la moarte incoace.

li ™
LaZiirich, in exil, Lenin locuia nu departe de Hugo Ball, a carui carte
.Crestinismul bizantin” a aparut la un an dupa moartea lui Lenin.
In epoca egalitatii, toti vorbeau, mai mult sau mai putin, de principiul
ierarhiei spirituale al dadaistului crestin. Avangarda il va sacraliza.
Pe cea mai inalta trepta a conducerii spirituale statea Stilpnicul®.
Imperiul neobizantin al bolsevicilor nu putea si nu recurga la legendarul
sfint al pustiului siriac. Trebuiau indltate noi coloane. Si arta moderna
isi are Stylitii sai: Duchamp, Picasso, Cage, Beuys, Warhol.
Materialul de draperie in dungi alb-rosu a devenit in artele vizuale
semnul de marci al artistului francez Daniel Buren. De multi ani

el imbrica cu acest material obiecte si pereti. Fatd de patratul negru

Krysztof Wodiczko

Proiectie in Piata Lenin, Berlin, 1990

ce reprezinta punctul de origine metafizica, pentru Buren, cel putin
lainceputul carierei sale, materialul de draperie in dungi alb-rosii

e punctul sceptic al indiferentei, al repetarii apatice in sine fara de sfirsit.
E sfirsitul compozitiei si a iluzionismului artistic, inlocuirea artei

cu clipa, prin intoarcerea de la realitatea mediului inspre context.

Insa credinta intr-un sfirsit al iluziilor e cea mai periculoasa iluzie,
reinvierea unui Munte al Adevarului. Krystof Wodiczko a proiectat
puloverul-draperie in mod constient iluzionist peste impietritul Lenin.
Dungile se potrivesc bine compozitional rindurilor cladite din piatra

ale drapelului, treptelor monumentului, stratificarii etajelor

blocurilor-turn din fundal si cornetelor Aldi de pe carucioarele rulante.

Scepticismul lui Buren a ramas in limitele abstractului, pindit de primejdia decorativului. Scepticismul
lui Wodiczko se indreapta insa catre antivaloarea abstractiei si realismului in arta moderna. El nu lasa
sa dispara forma umana prin imbriacamintea-draperie. El suprapune in mod ironic si blasfematoriu un pulover
deasupra acesteia. Cu toate acestea partea umand, in spetd portretul, nuva fi luminata si aproape paleste
in fata steagului de piatra. Regimul sovietic si-a decapitat propriul umanism uzurpat. Omul obignuit din vest,
prin renuntarea lasine, seidentifica cu marfa sau ornamentul si astfel nu mai poate renunta
la semipreparatele din caruciorul de cumparaturi, la subiectivitatea consumatorului, la subzistenta
si eliberarea ei masinista: electronica aparatelor casnice.

Lenin, revolutionarul ascetic sub semnul stelei rosii, nu a devenit insa un yankeu. Dungilor de pe pulovarul
sau le lipsesc stelele albastre ale steagului instelat american. Tn locul acestuia are in schimb un cartus
de Goldstar in carucior. Fosta piata Lenin se numeste azi Piata Natiunilor Unite. Si desi natiunile nu sint inca
unite, ele sint inlantuite prin reteaua mondiala a economiei. Fconomia globala a dus la prabusirea imperiului
sovietic. Lenin trebuie si el sd meargd la cumparaturi in magazinele vestice de electronica ieftina.

Steaua aurita nu mai radiaza claritate si lumina. [luminarea saracacioasa a strazilor, lipsa luminii
din locuinte i-au rapit stralucirea. Avangarda participa la cultul modern al Soarelui: sport, tricouri, cultura
corporala libera a nudismului, arhitectura larg vitrata, totul in zorii unei ere noi, socialiste. Gaura din stratul
de ozon aminat insi din nou nudistii din lumina soarelui in umbra, iar corpurile inapoi in haine. Invechea
metafizica modernd a luminii, cultul soarelui era doar o mica umbrela protectoare, caci ei se temeau
inca de spatiul infinit, pustiu, intunecat, in care se giseau aruncati. Intre timp, s-au inghesuit undeva intr-un
colt strimt, prevazut insa cu o maiastrd iluminare. Avangarda se grabea sa se ascunda dupd apusul soarelui.
In consecinta spatiul expozitional pustiu, alb-stralucitor al artei moderne va implica din ce in ce mai multe

cutii negre, monitoare si camere ascunse.

Krystof Wodiczko ilumineazi un monument intr-un spatiu deschis. Desigur, proiectia sa are loc doar
noaptea. Lumina artificiala se modifica in spatiul interior ori exterior. Noaptea, deasupra marelui oras,
nu e nici neagra nici tacuta, ci de o luminoasa intunecime. Semiobscuritatea egalizeaza spatiul inconjurator si
conduce privirea inspre monumenul iluminat. In consecinta proiectia nu este intr-atit de luminoasa si nici
contextul atit de intunecat pentru ca privirea sa fie modificata de catre context, asa cum era in cazul lui Buren.
In perspectiva postmoderna imaginea se fortifica prin ea insasi. Decupajele, pe care fotografiile proiectiei lui
Wodiczko le capteaza, aratd o piata pustie si un bloc-turn de locuinte, peste care pluteste un acoperis liber,
de eleganta lui Mies van der Rohe: elemente comune ale arhitecturii pietei din Est si din Vest, pamintul nivelat,
suprafete eliberate pentru locuinte-cutii stivuite pe verticald cu niste modeste ornamente drept ferestre si
balcoane, iar in piata goala, dar trepidanta, un monument cu temelii nu prea adinci. O mica, o trecatoare pala
de vint a istoriei care a si disparut.

In piata, poate fi ridicat un nou monument, sau o sculpturi in spatiul deschis, ori poate ceva mai prudent:
succesive instalatii temporare. Posibilitatea substitutiei dintre continut si ornament decupeaz piata pustie
in module-container. Acestea dialogheazi intre ele. Intersanjabilitatea semnifica prioritatea pozitiei inca
neocupate fatd de umplerea sa. Primordialitatea nimicului fata de ceva anumit. Acesta— ceea ce este — e doar
una din multiplele posibilitati, cea mai inalta forma a unui optim trecator, adesea doar altceva decit ceva, —
ceea ce a fost— o alternativa, o intrerupere auniformitatii, dar care, curind, va intra din nou in monotonie.

Tn piata pustie, pe deasupra suprafetei nivelate, bat vinturile. Acela care nu are o pozitie sigur, acela va pune
inmiscare o furtunaideologica, ce va dura pina cind va reusi, intr-un colt adapostit de vint, sa creeze o constiinta.
Ideologiile promit punerea in ordine a pietelor din bataia vintului. Acestea vor fi umplute cu viat, idee si unitate.
Darvintul si pustietatea, Aspiratia si golul nu se pot desparti. [deologiile promit remedierea raului oricit de adinc
ar fi. Monumentul ce umple piata goala e semeata, aroganta cautare, moderna furie a anatemizarii aneantizarii,
ce insoteste orice putere. Aceasta antimoderna functie a oprelistei il conduce pe sculptorul monumentului inapoi
citre un limbaj al formelor premoderne si traditionale. La fel ¢ si aici. In pustiul de piatra modern insa, stilpnicii
comunisti stau pe o pozitie deja pierduta.

Socialismul plus electrificarea, cu care Lenin si-a intemeiat Imperiul, sint i astazi la lucru.

Prin electronica se unifica si standardizeaza productia de masa de bunuri high-tech. Granitele cad:

libertate de miscare, libertate de a calatori. Lenin, care in calitate de soldat al Partidului nu s-a clintit

de la postul sau, poate pleca la plimbare cu caruciorul de cumparaturi. El numai e in exil. El cumpara in Vest
electronica japoneza, poate doar pentru a o revinde in patrie in cistig.

Rolul cercetarii si informatiilor militare e astazi de a realiza un sistem de avertizare in timp real, prin statii
radar, avioane Awacs si sateliti. Aparatele electronice inlocuiesc avangarda. Tehnologia de virf a depasit
filosofia eschatologica a istoriei. Artisti si filosofi alearga sa prinda din urma Tehnologia. Ea pare sa aduci cu
sine independenta. Sportivul in sweatshirt cumpéra aparate electronice sile indeasa in carucior. Se crede un
conducitor al carului de lupta. In fapt locomotiva tehnicii il tiraste dupa ea. Fa trezeste, prin posibilitatile ei,
inca mai multe necesitati, mai multe pofte. Lenin isi pastreazd inca mina stingé la reverul mantalei, dar omul
in sweatshirt isi va ridica in curind mina mai sus, la nivelul urechii. Ca teleghidat, isi va parasi drumul
si scopul pentru indicatiile masinii. Rimine pentru sine fara de cap, fara de ratiune caci, incapabil de calm,
liniste, epoché, e un prizonier al zgomotului, supus si profitor al megazgomotului.

Tehnica face mobilitatea. Ea creaza libertate de miscare, trenuri de aterizare, crucioare curoti. Mijloacele

de locomotie au nevoie de drumuri netede, lucioase: strazi, canale, cabluri, coridoare de zbor, ghidaje prin radio.
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Egalizarea micsoreaza frecarea si ampliﬁca viteza. Transpor'turilevor fi din ce in ce mai rapide. Transportarea
seva face in cantitati standardizate. Tn limita acestora orice e cu putinti de transportat. Depozitele intermediare
aunevoie de spatii goale. de rafturi pentru containere. Stivuirea inseamna concentrare. Condensat va fi
si continutul recipientului, comprimat si transformat in energie, informatie si bani. Ceea ce rimine in urmava fi
transportat ca materie degradatd, deseuri. Tot mai rapida circulatie si transformare in energie, bani si informatie
fac lucrurile din ce in ce mai tranzitorii. Moderna, si tot mai mult modernizata, furie a disparitiei este tehnica.
Fotografia arata Piata Lenin fara de viata, golitd de oameni. Viteza, tot mai accelerata, a inghitit oamenii.
Tot alergind incolo si incoace, intrind si iesind din containerele de locuit, aducind lucruri inauntru si ducind
afard gunoaie, omul nu se mai vede. Monumentul Lenin a disparut deja. La o viteza incd mai mare nici macar

blocurile-turn nu se vor mai vedea.

, . % fuzi

Tehnica naste conducerea, ea construieste canalele schimbului social, comunicarea. Subminate de citre
comunicare, Zidul Berlinului si Zidul Chinezesc s-au prabusit deopotriva. Deoarece comunicarea constringe
lavecinitate. In postmodernism, arta moderni si-a pierdut distantarea de societate, cu care se impauna
in calitatea ei de avangarda. Futuristi, constructivisti inca se mai indeletnicesc intr-o solitudine monastica
cu configuratiile modernilor si ale societétii tehnice. Acum insa clasele tehnic-sociale fac dus si se intolesc
pe deasupra cu proaspatul sweatshirt in dungi al artei. Artistul e prins in reteaua sociala, iar prin comunicare
arta ¢ ingramadita peste arta in carti, pagini de catalog, comentarii, teorii si birfe, in containere, care intra
siies pe valurile modelor in, si din, muzee, depozite si casete de banci, iar deponentii vor sarbatori aceasta
mereu, indelung, cu deosebita pompa.

Artamoderna a fost preluata de catre intreprindere. Intreprinderea e infometata si trebuie mereu siturata
cu noi productii. In consecinta ea are nevoie de energie, bani si informatie spre a se mobiliza si pune in miscare.
Pericolul tehnologiei de virf pentru arta nu sta in faptul ca arta si-a pierdut functia de avangarda, ci in faptul
ca tehnologia incarneaza prin ea insasi arta, iar arta si-a pierdut primitivismul avangardist, tinuta cautatorului si
acercetatorului, s-a pierdut in bijbiieli si bilbiieli intr-o limba straina ei. Arta e silita sa accepte realitatea: corpul
social numai transpira direct in pulovarul ei. Arta e caun pulover ce vine bine doar ca si decor ori design.

Dar prin proiectia dungilor deasupra mantalei si uniformei, deasupra camasii ori tricoului, ea e in acelasi timp
comica si aparata, izolata si totusi apropiata.

Lenin se scufunda sub proiectia colorata la fel cum o ficea filosoful ascetic, in izolarea surghiunului sau
in Siberia, sau in exilul elvetian in linistea Bibliotecii de Stat din Ziirich. Krystof Wodiczko sta insa sub semnul
traditiei calugarilor calatori cinici, purtind cu sine tot ceea ce are nevoie in cutii de carton si pungi de plastic.
si-a cumparat un walkman marca Aiwa spre a asculta muzica, armonia celesta a lui Beethoven pe care
il divinizeaza, — astfel putind mingiia capetele oamenilor in loc si le loveasca — si a-si aminti ca nu traieste
intr-un container. Casca pe care o poarta il protejeaza de comunicare, iar muzica il pune in comuniune
cu lumea. Atunci cind isi scoate casca, citeste cu mare cazna si cuvinte soviitoare, prin contrast cu avintul

si importanta limbajului lucrarilor sale a caror editie completa cuprinde patru volume.

Lenin, walkman-ul

Lenin, calatorul’, traieste in lume. E peste tot acasi. De aceea el isi poate intrerupe oricind calitoria, stind
inlauntru ca Gilbert si George, sau raminind pe pozitie ca Duane Hanson si, daca ar trebui, poate sa stea chiar
pe un soclu in mijlocul unei piete goale. Caruciorul cu roti nu mai este un carucior de cumparéturi, cu care
isiva lua din Vest ceea ce nu se gaseste in Est. Nici numai are nevoie de el. Ceea ce are nevoie poarta cu sine.
Sta relaxat, suficient lui insusi si constient de sine, sta drept si fara nici o grija, fara minie si fara invidie, deasupra
tuturor celor din locuintele-cutie, eliberat de pesimismul cultural sau de dispretul tehnicii. Saricia nu-I poate
atinge caci e bogat: el traieste in lume. El stie ca deasupra sa e cerul instelat si se bucuri de tufisurile crescute
neglijent la marginea pietei. Chiar din suprafata goala, din stiva de containere e capabil sa abstragi frumusetea
in solitudinea in care traieste. si deci poate si faca din inexistenta dorintelor sale inceputul unei neméasurate
necesititi: cutiile in caruciorul sau se pot multiplica si creste, aliniindu-se fara de sfirsit ca dungile marchizei
lui Buren. Comicul proiectiei lui Krystof Wodiczko sta in amestecul stilistic. El pune dungile unui sweatshirt
capitalist-romantic pe o figura socialist-clasica. Arabescul romantic e simplificat inspre nonfinitul, neinchiderea
dungilor paralele, iar infinitatea vorbeste doar prin decupajul fotografic al stivuirii containerelor. Containerul,
cutia de carton std pe pimintul gol ca marturie a unei naturi fara de divinitate, in schimb interioritatea romantica
sta in echivalenta si ambivalenta declarata a normarii formei. Krystof Wodiczko ilumineaza monumentul
lui Lenin ca intr-o proiectie onirica nocturn a locuitorilor din blocuri, un moment sentimental dinlauntrul
containerelor de locuit, care datorita pierderii irecuperabile a revolutionarilor severi, a conducatorilor de stat,
se multumesc cu imaginea amagitoare a batrinului, naivului, inteleptului calator. Ca un tragic cor antic, blocurile
ii jelesc pe eroii socialismului zdrobiti de furia istoriei. E un surogat prin care isi suporta orice destin: prizonierat,
decadere, disparitie in interiorul cutiilor si containerelor. lar dionisiaca ingramadire a containerelor e exorcizata
in apolinica masd a cutiilor de carton si de sweatshirt-uri. Lenin arabdat destul pe avanpostul sau inalt,
el a coborit caun clochardin canalele subterane si asemeni lui Oedip la Kolonos si-a luat lumina ochilor pentru
pacatele sale, devenind clarvazator ca oarba avangarda de odinioara.

Filosofii poarta cu placere camasi bicolore, dungate antinomic in doua concepte contrastante
ca frumusete si sublim, clasic si romantic, naiv si sentimental. Pe de o parte —adeseori plasate intr-un

inaccesibil trecut —naturalitate, simplitate, masura, cumpatare, atitudine, retinere, iar pe de alta parte
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o riscanta exagerare, premeditata incompatibilitate, complexitate
launtrica, fragmentara inutilitate, nelimitat exces, stiva de containere.
Dungile ce se intretaie ilustreaza careuri: masuré si exces, simplitate

si complexitate, modestie si inutilitate. Vechiului filosof ii era usor

sa se tempereze. Ll traia in preaplinul lumii. Aproape toate erau la locul
lor, nimic nu trebuia aranjat si recreat. Atunci insa cind nimic nu mai e
lalocul siu si toate trebuie aranjate si recreate, lumea se preschimba
intr-o retea de transport, intr-o piati-depozit de recipiente. Cind esti
la strimtoare te incolteste gindul sa fugi dincolo, in libertate.

Domnul Lenin si-a luat pe deasupra un pulover nou, el vrea acum sa stea
in apartamentul sau de doua camere, vrea sa mearga cu masina.

Cu toate acestea lumea abundentei nu e niciodata aiurea. Precaut,

el se inversuneazi si fie prezent in vise si pungi de plastic.

Atunci cind se crapa de ziua, proiectia lui Wodiczko paleste.
Eapleaca delicat cu tot cu Leninul lui Tomski. Dispare orice culoare,
orice colaj. Mai straluceste ca o slaba lumina, aproape nimic, care
insenineaza omul sever. Un pic de lumina colorata in noapte, il salveaza
inca de prabusirea ce sta si vina. Caci atunci cind monumentul va fi
demontat, omul cu sweatshirt va fi fost de mult plecat. Ramin in urma
nu numai blocurile-turn si piata goala, dar si nepotolitul dor de libertate
din strinsoarea recipientelor si de dreptate in nemasurata acumulare
de energie, bani, informatie si de gunoi in tot mai putinele locuri
de deporzitare. Ar trebui oare, ca filosoful sa se intoarca la postul sau?

Filosoful modern cauta a deveni, cu un minimum de metafizica,
un ascet cinic, care aduna si administreaza sfarimaturile, inutile acum,
ale vechiului. El le impacheteazi dimpreund cu metafizica intr-o punga
de plastic sile leaga impreuna. Spiritul siu poate, cu toate acestea,
sa evadeze altundeva, in arta, spre a creste liber. Cum ar putea
sa se restringa laceeacee important, cind nu stie, nici macar, ce este el?
Pentru orice eventualitate el impacheteaza si astasi cealaltasile ia cuel.
De acum bagajul de abia se mai inchide si asta merge tot aga. Nu numai
bagajele se ingreuneaza dar si cei care le poarta. Domnia ratiunii trebuie
sa tina seama si de slabiciunea ei, de natura contradictorie a omului:
afiinsine siin afara sinelui, singuratic si sociabil, fara de masura
simodest, crud si plin de compasiune, sovaielnic si hotarit si asa mai
departe, mereu unic in multiplicitate. Echilibrarea labila a acestor forte
il duce pe om cu usurinta in afara stabilitatii. De aceea imobilitatea
epocala ii sund bine doar in frinturi de o clipita nu i in durata ei.

Doar fiind in miscare se poate opri intr-un soviielnic echilibru

de moment si poate ddinui numai cu jumatate de masur. Si dacava fi
osindit la stabilitatea unui piedestal. isi va lua acolo si pungile de plastic.
Odata cu arta, filosoful coboara de pe piedestal. Arta si-a imaginat
salvarea in insasi lipsa de salvare. Dar si ea e cu adevirat in dificultate.
Multimea, totalitatea, a ajuns din urma, a inghitit avangarda.

Artava fi consumata ca produs de masa. Cultul star-ului si preturile
exorbitante nu-i pot opri degradarea. Fle sint emanatia ei. Arta ameninta
sa dispara in inflatia de arta. Ea se mai poate salva, probabil, cu niste
cutii de carton sub alte etichete. Pesimism nocturn. In noapte, citeodata
arta sifilosofia se izbesc una de cealalta: montaj, mixaj. Alteori isi arunca
una alteia insulte, proiectii peste proiectii, mai intotdeauna din

neintelegere, dar revelatorii.
Traducere de Pavel Puscas

Note

*subtitlurile apartin redactiei

1autorul utilizeaza aici termenul filosofic al scepticilor din elina clasica éroyé, derivat dinverbul
émoyéAro. (cu sensul: a trage la mal, a opri, a esua o nava); este posibil referinta si la verbul
émovyouou—€morynoouaot, (a merge spre.., a se apropia de...) ce are multe alte sensuri

colaterale sau contextuale echivalind si termenul in cauza. [n. t.]

2a se vedea maximala autoritate, intre ierarhii crestinismului timpuriu bizantin, a Sf. losif

Stilpnicul. [n. t.]

3 polisemica utilizare atermenului walkman; in engleza calitordar i aparatul portabil de ascultare. [n. .]

Vladimir Bulat

Cum e posibila arta contemporana

1n Moldova?

O privire de ansamblu asupra artei plastice din ultimii 2-3 ani, ma obliga s& constat ca
existd cu adevarat o arta innoitoare, dar constatarea aceasta nu ma absolva de necesitatea
de a raspunde cum a fost posibild aparitia acesteia. Nu cred ca detine cineva reteta (sau
definitia) felului in care poate fi demonstrat noul in artd — poate fi doar atestat. Pentru a
face functionala discutia de fata, voi incadra productia plastica contemporana de la
Chisinau sub tutela sintagmei ,noua sensibilitate”. Tipul acesta de demers plastic nu are
girul recunoasterii critice, nici al celei publice, el reprezinta, prin urmare, o identitate artistica
alternativa. Ea s-ar putea defini prin sintagma ,deuxieme place publique™'.

E de spus din capul locului, schimbarea profunda ce s-a produs in interiorul sistemului
artistic se datoreaza unui debit substantial, financiar si logistic, venit din exterior. Implozia
colosului colonial sovietic a favorizat extinderea ,noii ordini mondiale”. Fenomenul
globalizarii, implementat deopotriva cu valorile ,societatii deschise”, este una dintre
fatetele acesteia. In chip logic, cultura a suferit si ea influente notabile, structurale,
definitorii. Intregul organism cultural isi modificd metabolismul; polii de interes se
multiplica. Agregarea breslei — de altd datd — este resimtita tot mai acut ca o cauza
pierdutd, retardata. Spiritul de grup capata dimensiunile unui for interior individual, iar
Jplanul colectiv cincinal” se substituie prin spectaculoase ,mitologii personale” si ,istorii
individuale”.

Aparitia citorva galerii private face ca sistemul artelor vizuale sa aiba mai multi poli,
slabind astfel, in chip simtitor, hegemonia si autosuficienta UAP. Spatiile de expunere nou
aparute sint axate pe comercializarea operei de arta, contribuind la articularea treptata
a pietei artistice (o altd dimensiune a procesului general de globalizare). Galeriile: ,L", ,Coral”,
JAlexander” au un caracter pur comercial, fara vreun program estetic si fara pretentia de
a promova, din acest punct de vedere, nume noi de artisti. Poate doar galeria ,AORTA"
(coordonatd de Irina Grabovan, care de mai multa vreme cultiva publicistica de arta) Tsi
propune sa functioneze ca un ,recipient” pentru arta contemporana — un spatiu semi-
underground ce gazduieste creatia artistilor autohtoni, cit si ale celor din strainatate.
Schimbarea de paradigma ce se produce actualmente la Chisindu, in materie de expresie
si gindire plasticd, oferd sanse reale anume acestei galerii sa devind un avanpost al
mentinerii n stare activa si ofensiva a ,noii sensibilitati”.

O alternativa puternica se constituie cu greu, si asta cu atit mai dificil cu cit, la momentul
actual, aceasta intentioneaza sa functioneze ca opozitie la activitatea (amortita) a Centrului
Soros pentru Artd Contemporand — uzurpindu-i monopolul, aproape exclusiv, asupra
creatiei tinerei generatii. O data cu sistarea expozitiilor anuale ale CSAC numarul artistilor
ce graviteaza in jurul institutiei a scazut simtitor. Este un moment in care Tnsasi existenta
ei ridicd serioase semne de mirare. Altfel spus, CSAC si-a indeplinit scopul pentru care fusese
creat — sa formeze un nou sistem artistic, prin stimularea si sustinerea tuturor formelor de
arta alternativa. Ecuatia ,oficial” versus ,neoficial” este deja pe linie moarta, totalmente
irelevanta. Platforma ideologica de demontare a vechiului sistem plastic cam bate pasul
pe loc. A sosit vremea unor serioase reformulari si regindiri teoretice. Calea apofatica de
analiza pare cea mai potrivita pentru a vedea ce este, si mai ales, ce nu este ,noua
sensibilitate”. Marea noutate a artistului tinar de astazi se defineste prin faptul ca nu tine
mortis sd stationeze o viatd in aceasta postura, cd arta lui este doar o ocupatie
pasager/ocazionala.

Mijloacele plastice nu sint doar niste instrumente adiacente (si inocente) in calea
articularii mesajului, ci ele Tnsele devin emitatoare de semnificatii, prilejuri de meditatie
(festivalul de performance ,Surisul Giocondei” (1998) a pus temelia unei noi epoci,
pluridisciplinaritatea a ,muscat” o halca importanta din tortul artei contemporane),
gliseaza spre alte tarimuri si definitii. Dimensiunea ,postutopica” a artei poststaliniste,
prezentd in discursul plastic in majoritatea statelor ex-URSS, si despre care a vorbit pe larg
Boris Groys, poate fi decelat si la unii artisti de la Chisinau (Mark Verlan, Violeta Zabulica,
Valentina Bobkova, Era Freudson, Valentin Gutu), intr-o maniera mai mult sau mai putin
explicita.

Tendinta de a spulbera granitele dintre cultura ,inalta” si cea ,joasd”, precum si
utilizarea pe larg a unor materiale neconventionale, face parte si ea din aceeasi panoplie

Mark Verlan, Pavel Braila
Musuroi de furnici, performance, 1996

Vasile Rata
Curse, instalatie video, 1998
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a ,noii sensibilitati”. Comunitatea artistica se aduna acum in cluburi; cel care functioneaza
pe linga CSAC, deosebit de activ odinioara, are darul sa adune reprezentanti din diverse
generatii pentru un real dialog asupra starii de lucruri din arta actuala. Proiectiile de
diapozitive si filme video, seminariile sustinute de artisti si de teoreticieni, dezbaterile,
contribuie la procesul de depasire a decalajului de informare — resimtit ca frustrant si nociv.

Interesant este de urmarit modul in care imaginea, calitatea si mai ales functia acesteia
au evoluat In ultima vreme. ,Terorismul materialist” a determinat imaginea sa ,identifice
realul cu materialul” (Jean Borella), astfel incit ,substanta” acesteia s& ramina la nivelul
epidermic al lucrurilor. Altfel spus, mesajul unei opere de arta se lega printr-un legamint
durabil de suprafata panoului-receptacol. Nu facea (nici nu-i era ingaduita) vreo aluzie la
un ,dincolo” al ecranului pictat. Astazi lucrurile se prezinta de o cu totul alta maniera, opera
de arta - cel putin in arealul la care mé refer — ,devine instrument si spatiu de manifestare
al revoltei”?, cu o intirziere nefireasca de mai multe decenii dupa ,revoltele” furibunde din
zorii veacului®. S-a spus, noulin arta se foloseste pe larg de materiale din viata cotidiana,
din exteriorul ariei culturale; adica tot ce este straniu, banal, exotic, respingator, vulgar,
accidental, lipsit de valoare estetica, adica tot ceea ce in acest moment nu se incadreaza
in ,canonul cultural”, in sistemul de valori general acceptate. Materialul extras din contextul
sau obisnuit este, prin urmare, prelucrat, stilizat, estetizat, astfel Incit acesta sa ajunga sa
corespundd, prin adaptare, acestui canon cultural, aflat in fruntea puterii estetice. Boris Groys
vorbeste* despre doua tipuri de adaptare la modelele culturale existente. Primul poate
corespunde unei adaptari pozitive la traditie. Celalalt model se caracterizeaza prin faptul
ca materialul nou s fie curatat de orice fel de trimiteri la traditie, mai mult este pus in contrast
cu aceasta — Tn acest din urma caz, se vorbeste despre o adaptare negativa la traditie.

Consider ca adaptarea negativa este caracteristica pentru culturile supuse in permanenta
perturbarilor, coliziunilor, metamorfozelor prea violente, rupturilor de paradigme. Or, in
spatiul cultural dintre Prut si Nistru aceste fenomene s-au produs in mod curent, de-a lungul
intregului veac, indeosebi in a doua sa jumatate. Inlantuirea aceasta de rupturiintregeste
portretul unui fenomen artistic care nu avut niciodatd o identitate bine definita, nici
definitiv inchegata. Fizionomia sa s-a aratat mereu marcata de fantasme ideologice,
fluctuatii, de ,inceputuri” promitatoare, de intentionalitati intrerupte. Nu s-au produs inca,
aici, sinteze si limpeziri culturale. Au lipsit fenomenele intelectuale, nu si personalitatile.
Acestea s-au comportat donquijotesc — fara sustineri publice, fara solidaritati de grup.
fntr-un mediu in care constiinta civica si capitalul social erau aproape anulate, constiinta
culturala si-a resimtit in permanenta limitele, frustrarile, carentele, ruperea de context.
Evadarea acesteia in esteticul pur raminea singura oaza a ratiunii de a exista, de a-si pastra
nealteratd definitiv identitatea, precum si impulsul dinamic de a produce bunuri
simbolice. Acestei stari de fapt i lipsea cu desavirsire, insa, puterea de sinteza, impulsul
originalitatii, precum si raportul cu transcendenta.

.Noua sensibilitate” incearca, printr-o
Jrevolutie de catifea”, sa schimbe oarecumva
configuratia schemei descrise, si sa exteriori-
zeze o lume l3untrica, afectiv-perceptiva,
sechestrata vreme indelungata intr-o ,utopie
triumfanta”, eroica, sterila. Asistam, cu sigu-
rantd, la o rasturnare de situatie. Consider ca
in aceasta perspectiva isi gaseste o explicatie dorinta unor artisti de a reface trasee si tendinte
care avusesera deja loc in arta acestui veac. Proiectul ,Chinovar-imitatie”, lansat de Lucia
Macari si Lilia Dragnev, isi propune sa aducd in spatiul autohton citeva dintre marile
modele ce au marcat constiinta artistica. Acest gest, tautologic prin excelenta, are totusi
semnificatia unui semn datator de sperante: un fel de urcare spre ,izvoare”, spre tainitele
arhetipurilor. O recuperare a unui timp mort, o aneantizare a ,noptii totalitare” care a sistat
definitiv fluxul comunicarii artistice. Manifestarea aceasta pe termen lung, deschisa
oricaror propuneri, are si sensuri propedeutice. Asta intr-o vreme in care arta secolului XX
ramine Tn continuare o mare absenta din disciplinele Tnvatamintului artistic superior. La
urma urmelor, problema unei scoli de arta, care constituie un fundament — un orizont de
asteptare, deocamdatd — al tuturor dezbaterilor actuale si ulterioare, este cea care va
configura fizionomia cimpului artistic in viitorul imediat urméator. Un volum ca acela scris
de Tierry de Duve Faire école (1992) poate sugera ,retete” metodologice pentru demararea
unor astfel de clarificari si limpeziri teoretice.

Poate deloc intimplator, prima lucrare a proiectului “Chinovar — imitatie” il reproduce pe
Marcel Duchamp dupa fotografia lui Man Ray, in care parintele esteticii ready made apare
travestit in postura lui Rrose Selavy. Locul lui Duchamp in ,inscenarea” semnata de cuplul
Macari & Dragnev, intitulatd ,Papirosa Selavy” (un joc de cuvinte: papirosa in rusa = tigareta,
deci - tigareta este viata), este ocupat de artistul american Breadley Adams. Dincolo de
asemanarea dintre prototipul originalului si a sosiei, cei doi sint nascuti in aceiasi zi.
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Sculptorul Stefan Rusu — in cadrul aceluiasi proiect — Tsi
propune sa re-modeleze o colectie de sculpturi dintre cele
mai cunoscute (Brancusi, Giacometti, Mird, Tinguely), dar
intr-o cheie critic-ironica, dintr-un material (ambalaj formal)
dinamic-variabil-gonflabil. Este o aluzie directa la fluctuatia
si supradimensionarea unor valori din sistemul artistic al
zilelor noastre.

Arta contemporana in Moldova priveste, acum, mai
degraba Tnapoi, dar cu un ochi rece, critic, retrospectiv. Ea
se afirma prin negatie, pentru a putea percepe si a deslusi
mai limpede ,rezonantele ready made-ului (un alt titlu

Lilia Dragnev & Lucia Macari

Papirosa Selavy, Bradley Adams in haina RroseSelavy, 1999 ¢ foto: Oleg Caneev

important al lui Tierry de Duve). Poate, pentru a intelege mai
bine necesitatile si sensul prezentului este uneori utild apleca-
rea asupra traditiei clasice?

Arta din Moldova a reusit sa-si defineasca un eidos plastic,
nca fluid, dar distinct si recognoscibil — o sinteza extrem de
speciala dintre postmodernismul occidental si postutopismul
si neo-conceptualismul rus.

Un idiom particular, original, prolific. Bref: Chisingul
poate impune pe harta artistica a Estului european un ,dialect
plastic” generat de acest topos.

Note

1 Prin aceasta vocabula se consemna, in epoca comunistd, existenta unei culturi
si a unor institutii alternative, paralele cu infrastructurile culturale oficiale. Fiind
vorba despre un areal cultural care functiona mai degraba in centrul Europei,
decit in spatiul de care vorbesc, am adoptat aceasta formula pentru a arata
ca ceea ce in alte parti fusese posibil altddata, in deceniile trecute, la noi, ,un
spatiu public secund” se infiripd anevoie abia acum. Vezi, pentru aceastd
problematica, interviul dintre Catherine Millet si Lérand Hegyi, Mitteleuropa,
19491999 (interviu prilejuit de expozitia Aspects/Positions, 50 Years of
Central European Art, Museum Moderner Kunst, Wien), in: ,Art press”, nr. 253,
pp. 16-23.

2 Jean Borella, Criza simbolismului religios, Iasi, 1995, pag.199.

3 Fara a intra in detalii de ordin istoric, ma rezum la a spune ca avangarda istorica
a avut adeptii sai si in acest areal cultural - daté fiind frecventa calatoriilor
pe care le-au intreprins (cu ocazia studiilor, in special) unii dintre ei prin marile
metropole ale Europei inceputului de veac (Paris, Miinchen, Sankt-Petersburg,
Berlin).

4 Boris Groys, O novom, in volumul: Utopia i obmen, Moscova, 1993, pag.
116-117.

Jean-Luc Nancy

IMAGINEA

[maginea este intotdeauna sacra, daca tinem sa folosim acest termen care

se preteaza la confuzie (dar pe care il voi folosi in primul rind, si provizoriu,
cauntermen regulator pentru a pune gindireain mers). Intr-adevar, sensul
Lsacrului” nu inceteaza si fie confundat cu cel al religiosului”. Dar religia este
respectarea unuirit care formeazi si care mentine o legatura (cu celelalte sau
cusine insusi, cunatura sau cu supranaturalul). Ea nu este, din sine, ordonata
sacrului. (Fa nu este ordonata nici credintei, care este o alta categorie.)

Sacrul, in schimb, semnifica separatul, ceea ce e tinut la distanta,
despartitul. Tntr-un sens, religia si sacrul se opun deci, precum legatura ce
se opune rupturii. In altsens, fara indoiala, religia poate fi reprezentata ca
facind legatura cu sacrul separat. Dar intr-un alt sens, sacrul nu este ceea
ce este decit prin separatia sa, si nu exista legatura cu el. El este ceea ce de
la sine ramine la distant4, in indepartare, si cu care nu se face legatura
(sau doar o legatura foarte paradoxala). El este ceea ce nu poate fi atins
(sau poate, dar numai cu o atingere fara contact). Pentru aiesi din confuzie,
il voi numi distinctul.

Ceea ce vrea s faci legatura cu sacrul este sacrificiul, care de fapt
apartine religiei, sub o forma sau alta. Religia inceteaza acolo unde inceteaza
sacrificiul. Acolo, dimpotriva, incepe distinctia si mentinerea distantei si
a distinctiei ,sacre”. Poate ca acolo a inceput dintotdeauna arta, nu in
religie (ca a fost sau nu asociata acesteia), cila distanta.

Distinctul, dupa etimologia sa, e ceea ce e separat prin semne (cuvintul
trimite la stigma, insemnat cu fierul, intepat, taiat, tatuat): ceva pe care o
trasaturd il retrage sau il tine la distanta, marcindu-l astfel cu aceasta
retragere. Nu-l putem atinge acolo: nu pentru ca nu am avea dreptul i nici
pentru ci nu am avea mijloacele s-o facem, ci pentru ca trasatura distinctiva
separd ceea ce nu mai este de ordinul atingerii, nu chiar ceva ce nu poate
fiatins, asadar, cimai degrabd un impalpabil. Dar acest impalpabil se da sub
trasatura si prin trasatura distantei sale, prin aceasta distragere care il
indeparteaza. (Prin urmare, intrebarea mea prima si ultima va fi: nu este
oare intotdeauna o asemenea trisatur distinctivi preocuparea artei?)

Distinctul e la departare, el e opusul apropiatului. Ceea ce nu e apropiat
poate fi departe in dou feluri: departe de contact sau departe de identitate.
Distinctul este distinct in doua feluri: el nu atinge si nu este asemandtor.
Asa este imaginea: ea trebuie sa fie detasatd, pusa in afard siin fata ochilor
(ea e deci inseparabili de un chip ascuns, de care nu se dezlipeste: fata
intunecati a tabloului, subfata lui, chiar trama lui sau suportul lui) i trebuie
safie diferita de lucru. Imaginea e un lucru care nu e lucrul: ea se distinge
de acesta in chip esential.

Dar ceea ce se distinge in chip esential de lucru este si forta, sau energia,
presiunea, intensitatea. ,Sacrul” a fost intotdeauna o fortd, chiar o violenta.
Ceea ce trebuie sa surprindem e modul in care forta si imaginea apartin una
celeilalte in aceeasi distinctie. Modul in care imaginea se da printr-o
trasatura distinctiva (orice imagine se declard sau se indica imagine
intr-un fel sau altul), si ceea ce da ea astfel este mai intii o forta, o intensitate,
care este inainte de toate forta insasi a distinctiei sale.

Distinctul se tine la distanta de lumea lucrurilor calume a disponibilitatii.
In aceasta lume, lucrurile sint disponibile deopotriva pentru folosinta i in
functie de manifestarealor. Ceea ce se retrage din aceasta lume nu este de
nici un folos, sau de un cu totul alt folos, si nu se prezinta in manifestare
(o fortd nu este o forma: mai e vorba atunci de a sesiza prin ce anume
imaginea nu este o forma si nu este formald). Ceea ce nu se arata dar care
se aseamana in sine, forta incordata dincoace si dincolo de forme, dar nu
ca o alta forma obscuri: ci caun altul al formelor. Eintimul si pasiunea lui,
distinct de orice reprezentare. Evorba de a surprinde pasiunea imaginii,
puterea stigmatului sdu sau cea a distractiei sale (de aici, fard indoiala,
toatd ambiguitatea si ambivalenta atasata imaginilor, considerate cind
frivole, cind sfinte in intreaga noastra culturd, si nu numai in religii).

Distinctia distinctului este deci indepartarea lui: tensiunea sa este
pastrarea unei distante si in acelasi timp depasirea ei. In lexicul religios al
sacrului, aceasta depésire constituia sacrificiul sau transgresiunea: asa
cum am spus deja, sacrificiul este transgresiunea legitimata. El constain a
face sacru (a consacra), adici a face ceea ce, de drept, nu poate fi facut
(ceea ce nu poate decit sa vina din alta parte, din fondul retragerii).

- DISTINCTUL"

Dar distinctia imaginii — semanind mult cu sacrificiul — nu este propriu-zis sacrificiala. Ea nu legitimeaza sinu
transgreseaza: ea depaseste distanta retragerii mentinind-o in acelasi timp prin marca sa de imagine. Sau mai curind:
prinmarca insasi ce este, eainstaureaza simultan retragerea si o trecere care totusi nu trece. Esenta unei asemenea
depasiri tine de faptul i ea nu stabileste o continuitate: ea nu suprima distinctia. O mentine facind deopotriva contact:
soc, confruntare, fata in fatd sau imbratisare. Emai putinun transport citun raport. Distinctul sare peste indistinct
sisare in el, dar nu se ataseaza la el. Imaginea mi se ofera, dar mi se ofera ca imagine (existd din nou ambivalenta:
doar imagine versusveritabili imagine...) In acest fel mi se expune o intimitate: expusd, dar asa cum este, cu forta
saincordata, nerelaxata, rezervata, neimprastiatd. Sacrificiul opereaza o inaltare, o depasire a profanului in sacru:
imaginea, dimpotrivd, se da intr-o deschidere care formeaza inseparabil prezenta sa si distanta sa'.

Continuitatea nu are loc decit inauntrul spatiului omogen indistinct al lucrurilor si al operatiilor care le leaga
intre ele. Distinctul este, din contré, eterogenul, adica dezlantuitul — ceea nu poate fi inlantuit*. Ceea ce aduce
in preajma noastra e chiar dezlantuirea sa, pe care proximitatea n-o domoleste si care rimine astfel la distanta:
exact la aceastd distanta a atingerii, aproape de picle (4 fleur de peau). El se apropie prin distanta, dar ceea ce
aduce el cel mai aproape este distanta (...)

In acest fel exemplar procedeazi toate portretele, care sint un fel de imagine a imaginii in general. Daci un
portret nu atinge, el nu este decit 0 pozi de identitate, o suma de semnalmente, nu o imagine. Ceea ce atinge e
ceva dintr-o intimitate care vine la suprafatd. Dar portretul nu este aici decit un exemplu. Orice imagine este un
Lportret”, nupentru ci ar reproduce trasaturile unei persoane, ci pentru ¢ frage (e valoarea semantica etimologica
a cuvintului), extrage ceva, o intimitate, o forta®. Si pentru a o extrage, ea o sustrage omogenititii, o distrage de
laea, o distinge, o detaseazi si o proiecteaza inainte. Ea o arunca (jette) in fata noastra, iar aceasta aruncare (jet),
aceastd proiectie (projection) constituie marca sa, trasitura sa insasi si stigma sa: traseul sau, linia sa, stilul sau,
incizia si cicatricea sa, semnatura sa, toate acestea deopotriva.

Imaginea imi arunca in fata o intimitate care ma atinge in plina intimitate — prin vedere, prin auz sau prin
sensul insusi al cuvintelor. Intr-adevar, imaginea nu este doarvizuala: ea este si muzicala, poetica, ba chiar tactila,
olfactiva sau gustativ, kinestezicd etc. Acest lexic diferential e insuficient si nu am suficient timp aici sa-1
analizez. Imaginea vizuala indeplineste cu siguranti un rol de model, iar asta din motive precise care se vor degaja
neindoielnic mai tirziu. Pentru moment, voi da aici doar exemplul unei imagini literare, ale carei resurse vizuale
sint evidente, dar care nu e mai putin faptul unei scriituri:

. Usa casei avocatului Royall, situati la capatul singurei strizi din satul North Domer, tocmai se deschise.
O fata se ivi gi se opri o clipd in prag.

Din cerul primavaratic si diafan, o lumina argintie se revirsa peste acoperisurile satului, peste tufele de zada
si peste cimpurile dimprejur. Deasupra dealurilor pluteau nori albi si pufosi, ale caror umbre zburdau peste cimpuri
minate de o blinda adiere...™

Astfel surprinsa in cadrul unei usi deschise catre intimitatea unei case, o fata cireia nu-i vedem decit
tineretea, expune dejaiminenta— o clipa” suspendati —a unei istorii si a unei intilniri nestiute, a vreunui soc
fericit sau dureros: ea il expune in lumina venita din cer, iar acest cer ofera cadrul larg si . diafan”, nemarginit,
in care se decupeaza cadrele succesive ale unei strazi, ale unei case si ale unei usi. Evorba aici mai putin de imaginea
pe care ne-o putem imagina (cea pe care fiecare cititor si-o formeaza si o forjeaza in felul sau si dupa modelele
sale): e vorba de o functie de imagine, lumina si raport precis cu umbra, incadrare si detasare, iesire dintr-o intensitate
siatingere a unei intensitati.

Evorba de asta: odata cu ,fata” (al carei nume el insusi este o intensitate) ,apare” o intreaga lume, care, si
ea, ,se opreste in prag” —in pragul romanului, pe semnul initial al scrierii sale — sau care ne opreste in pragul
sau, pe linia insasi care desparte inafara si induntrul, lumina si umbra, viata si arta, al caror partaj e trasat
instantaneu tocmai de ceea ce (distinctia) ne face sa-1 depasim fira sa-1 abolim: o lume in care intram riminind
in acelasi timp in fata ei, si care se oferd astfel in chip deplin drept ceea ce este, o Jume, adici o totalitate
indefinita de sens (si nu un simplu mediu inconjurator).

Daca e cu putintd ca aceeasi trasiturd, aceeasi distinctie, sa separe si s facd si comunice (comunicind astfel
separatiainsasi...), e pentru ca trisatura imaginii (traseul sau, forma sa) este ea insasi [ceva din] forta saintima:
caci aceastd forta intima, imaginea n-o ,reprezinta”, ci este ea, o activeaza, o trage si o retrage, o extrage retinind-o
deopotriva, si prin ea ajunge sa ne atingas.

Imaginea vine intotdeauna din cer —nu din cerurile (cieux) religioase, ci din tariile (ciels) proprii picturii:
nu heavenin sensul sau religios, ci heaven ca si sky, firmamentum|latin, boltd neclintita de care sint agitate astrele,
si care le raspindeste stralucirea (Indaratul boltei se afla zeii lui Epicur—tot el - indiferenti si insensibili, chiar
fata de ei insisi, fard imagini deci si privati de sens.)

Cerul pictorului retine in el sacrul cerului prin aceea ca este prin excelenta distinctul si separatul: cerul este
separatul, el este inainte de toate, in anticele cosmogonii, ceea ce un zeu sau o fortda mai indepartata decit zeii
separa de pamint:

.Cind Cerul fu despartit de Pamint

— Strins tinindu-se laolalta pina atunci —

Si cind zeitele-mama se ivira™®

Inainte de cer si de pamint, cind totul se tine laolalta, nu exista nimic distinct. Cerul este distinsul prin esenta
si prin esenta el se distinge de pamintul pe care il pune in lumina. De asemenea, este el insusi distinctia si distanta:
limpezimea nesfirsitd, indepartata si apropiati deopotriva, sursa luminii pe care nimic n-o lumineaza la rindul
sau (Jux), dar prin care totul este luminat si totul intra in distinctie, care este la rindul siu distinctia umbrei si
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a luminii (flumen), prin care un lucru poate straluci si isi poate capita
splendoarea (splendor), adica adevirul sau. Distinctul se distinge: el se
pune la distanta, marcheazd asadar aceasta distanta si o face astfel remarcata
— el se face remarcat. El atrage deci atentia: in retragerea sa si din aceasta
retragere, exista o atragere si o atractie. Imaginea este dorita sau nu este
imagine (ci cromo, ornament, viziune sau reprezentare; cu toate acestea,
nu e asa de usor, cum arvrea unii, s se faca diferenta intre atractia dorintei
siracolajul spectacularului...).

Imagineavine din cer: eanu coboara de acolo, ci de acolo provine, e de esenta
celestasi contine cerul in ea. Orice imagine isi are cerul sau, fie el reprezentat
caun exterior al imaginii sau nu: el ii ofera lumina sa, dar lumina unei imagini
vine din imaginea insasi. Imaginea este astfel cerul detasat pentru el insusi,
venind cu toatd forta lui saumple orizontul, dar i sa-l inalte sau sa-1 strapunga,
sa-Iridice la puterea infinita. Imaginea care-1 contine se revarsa si se raspindeste
in el, precum rezonantele unui acord, precum haloul unei picturi.

Pablo Picasso
Portretul Olgai, 1921

Nu e nevoie pentru asta de nici un loc si de nici o slujba consacrata, de nicio
aura magica atribuitd imaginii. (Am mai putea spune: imaginea care este
propriul sau cer este cerul pe pamint si ca pamint —sau deschiderea cerului
inpamint (adica, din nou, o lume), si de aceea imaginea este in mod necesar
nereligioasd, cici eanuleaga pamintul de cer, ci il scoate pe acesta din pamint.
Asta e adevarat pentru orice imagine, inclusiv cu subiect religios, numai daca
religiozitatea subiectului nu degradeaza sau nu zdrobeste imaginea, asa cum
se intimpld in habotniciile tuturor religiilor.)

Forta celesta—forta care este cerul, adica lumina care distinge, care face
distinct—e cea a pasiunii al carei transport imediat este imaginea. Inease
exprimaintimul: dar aceastd expresie trebuie inteleasa in sensul cel mai literal
cu putintd. Nu e traducerea unei stari sufletesti: sufletul insusi se stringe
si se sprijina pe imagine, sau mai degraba imaginea este aceasta presiune,
aceastd insufletire si aceasta emotie. Fa nu-i da semnificatia: astfel, eanu
are nici un obiect (sau ,subiect”, ca atunci cind spunem subiectul unui
tablou), tot asa cum e lipsita de intentie. Ea nu este deci o reprezentare, ci
o amprenta a intimului si a pasiunii sale (a miscarii sale, a agitatiei sale, a
tensiunii si pasivitatii sale). Nu e o amprenta in sensul unui tip sau al unei
scheme stabile, fixe”. E mai degraba miscarea amprentei, atingerea care
marcheaza suprafata, ridicarea si stripungerea acesteia, a substantei sale
(pinza, hirtie, cupru, pasta, argila, pigment, peliculd, piele), impregnarea
sau infuzarea sa, infundarea sau desfundarea in ea a apasarii. Amprenta este
in acelasi timp receptivitatea unui suport inform si activitatea unei forme:
forta sa este amestecul celor doua.

Imaginea mé atinge si astfel atins si atras de ea, in ea, ma amestec cu ea.
Nu existi imagine fara ca sa fiu eu insumi dupa imaginea sa, fird a trece totusi
in ea, oricit de putin as privi-o, adica oricit de putina atentie i-as acorda.

Imaginea este separatd in doud feluri simultane. Ea este detasata de un
fond si este decupata intr-un fond. Ea este dezlipita si decupata. Dezlipirea
o desprinde si o aduce in fata: ea face din imagine un ,dinainte”, o fata, acolo
unde fondul raminea fara fata si fara suprafata. Decupajul face margini, in
care imaginea se incadreaza: este un templumtrasat pe cer de citre augurii
romani. E spatiul sacrului, sau mai degraba sacrul ca spatiere care distinge®.

In aceasta dubla operatie, fondul dispare. Fl dispare in esenta sa de
fond, care este aceea de anu aparea. Putem spune deci ca apare drept ceea
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ce este doar disparind. Disparind ca fond, el trece integral in imagine. El nu apare cu toate acestea, iar imaginea
nu este manifestarea sa, nici fenomenul sau. El este forta imaginii, cerul sau si umbra sa. Aceasti forta se
preseaza ,in fondul” imaginii sau mai degraba ea este presiunea pe care fondul o exercita pe suprafata — adica
sub ea, in acest impalpabil non-loc care nu este pur si simplu ,suportul”, ci reversul/imaginii. Acesta nu este un
Lrevers al medaliei” (o alté fatd, dezamégitoare), ci sensul insensibil (inteligibil”) simfit ca atare chiar prin imagine.

Imaginea stringe laolalta forta si cerul culucrul insusi. Ea este unitatea intima a acestei asamblari. Eanu este
nici lucrul, nici imitarea lucrului (si este cu atit mai putin cu cit, asa cum am spus deja, ea nu este neapérat plastica
sau vizuali). Fa este asemanarea lucrului, ceea ce este diferit. In asemanarea sa, lucrul este detasat de sine.
Eanueste lucrul insusi” (sau lucrul ,in sine”), ci faptul de a fi ,insusi” al lucrului prezent ca atare.

Cu al sau celebru ,aceasta nu este o pipa”, Magritte nu face decit s enunte, cel putin la prima vedere sau la
prima lectura’, un paradox banal al reprezentarii ca imitare. Dar adevarul imaginii este invers. El este mai
degraba precum imaginea pipei insotita de ,aceasta nu este o pipa”, nu pentru a reface acelasi paradox pe dos,
ci, dimpotriva, pentru a afirma ci un lucru nu se prezinta decit in masura in care se aseamand si spune (muta)
despre sine: eu sint acest lucru. Imaginea este rostirea nelingvistica sau infatisarea lucrului in acel ,insusi” al
sau: dar acesta nu este numai nespus sau .spus” altfel, el este un alt . insusi” decit cel al limbajului si al conceptului,
un ,insusi” care nu tine de identificare, nici de semnificatie (cea a ,unei pipe”, de exemplu), ci care nu se
sustine decit din sine in imagine si ca imagine.

Lucrul in imagine este astfel distinct de fiintarea sa in sensul de Vorhanden', de simpla sa prezenta in
omogenitatea lumii si in inlantuirea operatiilor naturii sau ale tehnicii. Distinctia sa este neasemanarea care
salasluieste in asemanarea sa, care o lucreaza si care o tulbura cu impulsul unei spatieri si al unei pasiuni. Ceea ce
este distinct de situarea subzistenta (I'étre-13), este faptul-de-a-fi-imagine: el nu este aici, ciacolo, departe, intr-o
indepartare a carei ,absenta” (prin care se doreste adesea caracterizarea imaginii) nu este decit un nume dat in graba.
Absenta subiectului imaginat (imagé) nu este nimic altceva decit o prezenta intensa, reculata in ea insasi, strin-
gindu-se in intensitatea sa. Aseménarea stringe laolalta in fortd si se stringe laolalta in ea ca forta a aceluiasi—a aceluiasi
diferind in sine de sine: de aici provine bucuria pe care eane-o procurd. Astfel, intrim in contact cu acelasi-ul si cu
aceasta putere care afirma: eu sint ceea ce sint, si sint asta cu mult dincolo sau cu mult dincoace de ceea ce sint pentru
tine, pentru intentiile tale si pentru popririle tale. Intram in contact cu intensitatea acestei retrageri sau a acestui
exces. Astfel, mimesisinchide in sine o methexis, o participare sau o contagiune prin care imaginea ne surprinde.

Ceea ce ne atinge este aceasta potrivire cu sine pe care o aduce asemanarea: ea se ascamana si astfel se
stringe laolalta. Fa este o totalitate care se potriveste. Venind dinaintea noastra, ea merge induntru. , Inauntral”
sau nu este altul decit  dinaintea” sa: continutul siu ontologic este suprafata, expunere, ex-presie. Suprafata, aici,
nu este relativi la un spectator din fata ei: ea este locul concentrarii in potrivire. De aceea, ea nu are un model,
cimodelul sau este in ea, el este ,ideea” sa ori energia sa. El este o idee care este o energie, o presiune, o tractiune
sioatractie a lui acelasi. Nu o ,idee” (idea, eidolon) care este o forma inteligibila, ci o forta care forteaza forma
saintre in contact cu ea insasi. Daca spectatorul ramine in fata ei, nuvede decit o disjunctie intre asemanare si
neasemdnare. Dacd intra in potrivire, atunci el intrd in imagine, n-o mai priveste — desi nu inceteazd s fie in fata
ei. O patrunde si este patruns de ea: de ea, de distanta sa si de distinctia sa, in acelasi timp.

Potrivirea imaginii in sine exclude tocmai conformitatea sa cu un obiect perceput, cuun sentiment codat sau
cuo functie definita. Imaginea, dimpotriva, nuinceteaza niciodata sa se stringa in sine. De aceea este ea imobila,
stationara in prezenta sa, potrivire a unui eveniment si a unei eternitati. Imaginea muzicald, coregrafica,
cinematografica sau cinetica in general nu e mai putin imobila in acest sens: ea este distensiunea unui prezent
de intensitate. $i succesiunea este in imagine o simultaneitate. Exemplaritatea domeniului vizual, in privinta
imaginii, tine de aceea ca el e mai intii domeniul imobilitatii ca atare: exemplaritatea domeniului audibil ar fi
in schimb cea a distensiunii ca atare. Imobilitatea —imutabilitate, impasibilitate —la o extremitate, distensiunea
la cealalta, biruinta distantei: cele doua extremititi ale lui acelasi.

Se spune in franceza: ,cuminte ca o imagine™ (sage comme une image): dar cumintenia imaginii, daca e un
fel de retinere, e si tensiunea unui elan. Ea este mai intii oferita si data spre a fi luata. Seductia imaginilor, erotismul
lor nu este altceva decit disponibilitatea de a fi prinse, atinse cu ochii, cu miinile, cu pintecele sau cu ratiunea,
si patrunse. Si daca trupul, carnea, a jucat un rol exemplar in pictura, e pentru ca ea este spiritul picturii, cu mult
dincolo de figurarea nuditatilor. Dar a patrunde imaginea, tot asa precum un trup indragostit, inseamna a fi patruns
de ea. Privirea se umple de culoare, urechea de sonoritate. Nu exista nimic in spirit care sa nu fi fost in simturi:
nimicinidee care si nu fi fost in imagine. Devin albastrul din portretul Olgai, disonanta unui acord, saltul unui
pas de dans. ,Fu": numai e vorba de eu”. Cogitodevine imago.

Dar orice lucru, de asemenea, in distanta in care se indeparteaza articularea sa pentru a se articula, isi
paraseste statutul sau de lucru si devine o intimitate. El numai este maniabil. Nu este nici corp, nici unealta, nici
zeu. El este in afara lumii, fiind in sine intensitatea unei concentrari de lume. El mai este si in afara limbajului,
fiind in sine reunirea unui sens fird semnificatie. Imaginea suspenda cursul lumii si al sensului —al sensului ca
si curs al sensului (sens in discurs, sens care are curs...): dar ea afirma si mai tare un sens (deciun ,insensibil ")
prin chiar ceea ce face simtit (pe ea insisi). Existd in imagine, care este totusi fara ,induntru”, un sens
nesemnificant dar nu insignifiant, tot atit de sigur precum forta sa (forma sa).

Nici lume, nici limbaj, am putea spune ca imaginea este ,prezenta reala”, daca vrem sa ne amintim de
valoarea crestina" a acestei expresii: numai ca ,prezentareala” nu este prezenta obisnuita a realului despre care
evorba: nu e zeul prezent in lume, ca si cum s-ar afla acolo. Aceasta prezentd este o intimitate sacra pe care un
fragment de materie il destineaza absorbtiei. Ea este prezenta reala pentru ca este prezentd contagioasa,
participanta si participatd, comunicanta si comunicata in distinctia intimitatii sale.

Tocmai de aceea zeul crestin, si mai mult decit oricare altul zeul catolic, va fi fost zeul mortii zeului, zeu care
seretrage din orice religie (din orice legaturd cu o prezenta divina) si care pleacd in propria sa absenta, nemaifiind
decit pasiunea intimului si intimitatea patimirii sau a simtirii: ceea ce da spre simtire orice lucru ca atare e ceea
ce este el, lucrul insusi distins in chiar acest , insusi” al sau'.
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Asa stau lucrurile, dupa o alta exemplaritate, si cu ceea ce se numeste
.imaginea poetica”. Aceasta nu este decoratiunea furnizata de un joc de
analogii, de comparatii, de alegorii, de metafore sau de simboluri. Sau, in
fiecare din aceste posibilitati, ea este altceva decit jocul placut al unei
deplasari cifrate.

Atunci cind Rilke scrie:

Au fond de tout mon cceur phanérogame®,
metafora deopotriva botanica si sexuald a unei inimi deschise, expu-
nindu-se, aduce cu ea socul de sens si de sunet care se produce, si nu fara
unsuris, intre substantiv si adjectiv: acest soc comunica greutatea cuvintului
.phanérogame”, substanta sa straina atit limbii franceze cit si limbii
sentimentelor, o dubla retragere care in acelasi timp dispune ,inima” ca planta
sau ca floare, ca plansa botanica. Dar el comunica, de asemenea si in acest
fel, vizibilitatea care face in acelasi timp sensul si sunetul cuvintului, care
ii da relieful unui soi de indecenta in forma poetica, in vreme ce prinde in
chip discret ,caeur phanérogame” in ritmul decasilabic a carui emistih
este, intr-o referinta discreta dar distincta (cu atit mai distincta cu cit mai
discreta, nesfarimata de un ritm zgomotos) de prozodia francezila care ajunge
poetul german. Imaginea este toate acestea la un loc —cel putin: ea este in
decupajul versului siin dezlipirea de limba, ea este in suspansul de ritm si
de atentie, ea este in acest , fond” al carui " revine in ,ph”, consonanta redusa,
ecou al unui alt vers (alta decasilabi) al aceluiasi poem in varianta:

les mots massils, les mots profonds en or,

prin care poezia insdsi se face materie a imaginii.

Caciimaginea este intotdeauna materiala: ea este materia distinctului,
masa si grosimea lui, greutatea lui, marginile si stralucirea lui, timbrul si
spectrul lui, pasul lui, aurul lui.

Dar materia este mai intii mama (materiesvine din mater, este inima
arborelui, lemnul dur), iar mama este ceva din care siin care, in acelasi timp,
existd distinctie: in intimitatea sa se separd o altd intimitate si se formeaza
o alta fortd, un alt acelasi se detaseazd de acelasi pentru a fi el insusi.
(Tatal, dimpotriva, este reper de identificare: figura si nuimagine, el nu are
de-a face cu faptul-de-a-fi-sine, ci cu faptul-de-a-fi-cutare-sau-cutare in cursul
omogen al identitatilor.)

Clara si distinctd, imaginea este o evidenta. Fa este evidenta distinctului,
distinctia sa insasi. Nu existd imagine decit atunci cind exista aceasta
evidenta: daca nu, exista decoratiune sau ilustratie, adica suport al unei
semnificatii. Imaginea trebuie sa ajunga la prezenta invizibild a distinctului,
la distinctia prezentei sale.

Distinctul este invizibil (sacrul a fost intotdeauna astfel) pentru cd nu
apartine domeniului obiectelor, perceptiei si folosirii lor, ci celui al fortelor,
al afectarilor lor si al transmiterilor lor. Imaginea este evidenta invizibilului.
Ea nu-l face vizibil ca un obiect: ea accede la cunoasterea sa. Cunoasterea
evidenteinu este o stiinta, este cunoasterea unui intreg caintreg. Dintr-odata,
care este chiar unicitatea sa, imaginea livreaza o totalitate de sens sau un
adevar (cumvomvrea sa spunem). Fiecare imagine este o variatie singulara
asupra totalitatii sensului distinct: a sensului pe care nu-l articuleaza
ordinea semnificatiilor. Acest sens este infinit si fiecare variatie este ea insisi
singular de infinitd. Fiecare imagine este un decupaj finit al sensului infinit,
care nu e dovedit infinit decit prin acest decupaj, prin trasatura distinctiei.
Supraabundenta imaginilor in multiplicitatea si in istoricitatea artelor
raspunde inepuizabilei distinctii. Dar de fiecare dat, in acelasi timp, este
bucuria sensului, cutremurarea si gustul tensiunii sale: un pic de sens in stare
purd, infinit deschis sau infinit pierdut (cum vom vrea s spunem).

Nietzsche spunea ca ,avem arta pentru a nu ne scufunda din pricina
adevarului™. Trebuie sa precizam totusi cd aceasta nu se face fard ca arta
saatinga adevarul. Nu e asemeni unei plase sau unui ecran pe care imaginea
se tine in fata unui fundal. Nu noi ne scufundim, ci strafundul urci la noi
inimagine. Dubla separare aimaginii, dezlipirea si decuparea sa, formeaza
deopotrivi o protectie impotriva fondului si o deschidere catre el. In reali-
tate, fondul nu este distinct ca fond decit in imagine: fird ea, nu ar exista
decit aderenta indistincta. Mai precis: in imagine, fondul se distinge
dedublindu-se el insusi. El este in acelasi timp profunzimea unui posibil
naufragiu si suprafata cerului luminos. Imaginea pluteste, pindlaurma, in
voia talazurilor, oglindindu-se in soare, suspendata peste hauri, scaldata de
mare, dar astfel luminata de chiar ceea ce o ameninta si o poarta in acelasi
timp. Aceasta este intimitatea, dimpreuna amenintatoare si ispititoare
dinspre indepartarea in care se retrage.

Imaginea tatoneazd aceasti ambivalentd prin care sensul (sau adevarul)
se distinge neincetat de reteaua legatd a semnificatiilor, cu care nu inceteaza

totusi sa intre in contact: fiecare fraza formata, fiecare gest implinit, fiecare intentie, fiecare gind pune in joc sensul

absolut (sau adevirul insusi) care nu inceteaza pentru asta si se indepérteze si sa lipseascd din orice semnificaie.
Mai mult: fiecare semnificatie constituita (bundoara, aceastd proporitie si acest intreg discurs) formeaza de asemenea
prin eainsasi o marcd distinctivi a pragului dincolo de care sensul (adevirul) lipseste. El nulipseste in altd parte,
ci chiar aici.

Prin asta e arta necesara si nu e un simplu divertisment. Arta remarca trasaturile distinctive ale absentarii
adevarului, prin care el este adevar in chip absolut. Dar tot prin asta este ea insasi nelinistitoare si poate chiar
primejdioasi: si pentru ca-si retrage fiinta din calea semnificatiei sau a definitiei, dar si pentru c se poate
primejdui pe sine si poate distruge in sine imaginile sale care au sfirsit prin a se depune intr-un cod semnificant
siintr-o frumusete asiguratd. De aceea existd o istorie a artei, iar induntrul ei atitea cutremure: pentru ci arta
nu poate fi un ritual religios (nici fata de sine, nici fatd de altceva) si pentru ca, in schimb, este reluata intotdeauna
in distinctia a ceea ce ramine despartit si ireconciliabil, in expunerea neobosita a intimitatii mereu dezlegate.
Dezlegarea ei, dezlegatul sau fara sfivsit, si dezlantuirea sa, e ceea ce precizia imaginii innoada si deznoada de
fiecare data.
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Saraminem la o ultima imagine's, care da glas darului de dragoste si de moarte al unei imagini: ,imaginea
zilelor trecute”, pe care o infatiseazd si o cinta Violetta e cea a tineretii si a dragostei pierdute, dar ea este
adevarul lor in acelasi timp vesnic si absent, inalterabil in distinctia sa. Darincd o data, siin cele din urma, aceasta
imagine nu este alta decit opera insasi care se incheie, muzica ce-a fost dragostea si sfisierea, si care se termina
aratindu-ni-le, infinit de distincte in departarea lor.

Traducere de Ciprian Mihali
Note

* O prima versiune a acestui eseu a fost publicata in traducere in cele doua cataloage, german si englez, ale expozitiei Heaven
(comisar, Doreet Le Vitté Harten), de la Kunsthalle din Disseldorf (vara 1999) si de la Tate Gallery din Liverpool (iarna 1999),
Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, Germania, 1999.

1 Raportul dintre imagine si sacrificiu - raport de proximitate divergenta — ar reclama o analiza si mai precisa: indeosebi in
dubla directie care se indica simultan ca directie a unui sacrificiu al imaginii, necesara intr-o intreaga traditie religioasa
(trebuie sa distrugem imaginea si/sau s-o facem total permeabila la sacru) si ca directie a unei ,imagini sacrificiale”, atunci
cind sacrificiul este el insusi inteles ca imagine (si nu ca ,doar imagine”, ci ca aspectul, specia (,sfintele specii”) sau aparitia
unei prezente reale. Cf. JLN, ,L'immémorial”, in Art, mémoire, commémoration, Scoala Nationala de Arte din Nancy, Editions
Voix, 1999. Dar in a doua directie, sacrificiul se deconstruieste el insusi, cu tot cu monoteismul. Imagine - si, odata cu ea,
arta in general - se afla in miezul acestei deconstructii.

2 Gindirea lui Bataille nici n-a avut un alt centru.
3 Cf. JLN, Le Regard du portrait, Paris, Galilée, 2000.
4 Edith Warton, Eté, Paris, 10/18, 1985, rééd.1996, fara numele traducatorului.

5 La fel, la Epicur, imaginile lucrurilor - eidola — nu sint simulacre (in limba lui Lucretiu) decit in masura in care sint si parti
ale lucrurilor, ele insele atomi in transport pina la noi, atingindu-ne si umplindu-ne ochii (cf. Claude Gaudin, Lucrece, la
lecture des choses, Fougeéres, Encre Marine, 1999, p. 230).

6 Poveste sumeriana si akkadiana a creatiei, in Jean Bottéro et Samuel Noah Kramer, Lorsque les dieux faisaient 'homme,
Paris, Gallimard, 1989, réed. 1993, p. 503.

7 E vorba asadar de a trezi ,instabilitatea” pe care ,ontotipologia” analizaté de Lacoue-Labarthe ,fusese insarcinata sa o fixeze”
(cf. ,Typographie”, in Mimesis des articulations, collectif, Paris, Flammarion, 1975, p.269). Arta — daca imaginea despre
care vorbesc tine inca de arta — a fost intotdeauna aceasta trezire si aceasta reamintire a unei desteptari anterioare oricarei
Lontotipologii”.

8 Putem vedea un exemplu al acestei duble operatii ca atare in Portrerul Olgai (1921) de Picasso, unde numai zona capului
e pictata, detasatd ca un cadru, lipita sau dezlipita pe fondul primului cadru in care se continua desenul corpului, pe care
il strabat apoi alte schite de decupaj.

9 Dincolo de aceasta prima vedere, exista foarte subtila analiza facuta de Michel Foucault, de care ceea ce urmeaza nu este
strain (,Aceasta nu este o pipa”, in Dits et écrits, I, Paris, Gallimard, 1994.)

10 ,Situarea subzistenta”, dupa terminologia lui Heidegger din Sein und Zeit, nu in sensul de Dasein, care nu este, spre deosebire
de ceea ce-i indica numele, prezent, ci mereu in altd parte, in deschis: va fi avind atunci imaginea ceva din Dasein...?

** romaneste s-ar spune, poate: ,cuminte ca o icoana” (N.T.).
11 Cel putin in afara protestantismului.

12 Cf. Federico Ferrari, ,Tuto é quello che &”, in Wolfgang Laib, Milano, West Zone Publishing, 1999. Ferrari spune c& arta nu
trimite la nimic invizibil si d& ceea ce lucrul este: o spun odata cu el, dar asta inseamna ca ,invizibilul” nu e vreun lucru
ascuns privirilor: el este lucrul Tnsusi, sensibil sau inzestrat cu sens, conform cu al sau ,quello che e”, cu al sdu ,ceea ce
este el” - deci el este fiinta sa.

13 Fragment francez din 1906, publicat in Chant eloigné, traducere de Jean-Yves Masson, Lagrasse, Verdier, 1990.
14 Fragment postum, Werke, Miinchen, Carl Hanser, 1956, t. III, p. 832.

15 Verdi, La Traviata, actul III, ,Prendi, quest'é 'immagine...": Violetta, in pragul mortii, ii ofera portretul sau lui Alfredo. Muzica
e deja funebra, ea ritmeaza o apropiere a mortii pe care o vor suspenda tensiunea crescinda a corzilor, un parlando, apoi

ultimul strigat cintat.
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Robert Fleck

Zona 3
Festival de Performance

Timisoara

Dan Perjovschi
Te salut si-ti doresc Zona placutd, performance, 1999

Cel mai interesant aspect pentru un critic de artd occidental, inainte de a vorbi despre Zona,
e recentul reviriment al artei performance in tarile aflate in tranzitie. Eu insumi, acum mai bine
de doudzeci de ani, am inceput ca fotograf si asistent la festivaluri de performance. De prin 1980,
nu am mai asistat niciodatd la un performance in sensul clasic al termenului, nici nu am mai
vazut vreun artist desfasurindu-se in fata unui public. Numai foarte putini artisti mai lucreaza
,live”, exceptind cazul tarilor in tranzitie. Existd in toata lumea citeva festivaluri de performance,
dar dupd 1980 puntile intre aceasta scend specializatd pentru performances si dezbaterea estetica
au fost intrerupte. Pe scena artistica internationald, performance ca actiune pe viu a artistului
in fata unui public nu mai influenteaza evolutia artei. Exista o larga influentd pe scena
internationald a ideilor fructificind experienta performance, dar nicdieri nu mai intilnim pe viu
aceastd formd de arta. A fi fost prezent la Zona 3 a insemnat pentru mine, ca si pentru Anne
Tronche, mare doamna a criticii de arta franceze si unul din martorii principali ai artei
performance in anii ‘60 si ‘70, provocarea de a raspunde intrebdrii daca revirimentul artei
performance in tdrile tranzitiei e un fenomen anacronic, asa cum cred multi critici in Europa
occidentald, sau, dimpotriva, unul profund si autentic.

Impresia mea personald este cd resurectia artei performance din tdrile aflate in tranzitie este
ceva profund. Nu are nimic de a face cu pozitia idolatrd, sectara a artei performance de astazi
din emisfera vesticd. Atunci cind am intrat in teatrul maghiar chiar in timpul primei performance
din cadrul festivalului, m-am simtit tras inapoi cu doudzeci de ani in urma in propria mea
experientd. Dar in acelasi timp simteai cd participi intr-adevar la un moment istoric: performance
este o expresie extrem de autenticd a multor contradictii sociale si artistice resimtite in tarile
in tranzitie, este o necesitate absolutd pentru multi artisti; de aceea, manifestarea pe viu a artistilor
in fata unui public a capdtat elemente foarte proaspete in aceastd practicd noud in Europa de
est si de sud-est; si cred cd pentru foarte multi tineri artisti occidentali ar putea fi foarte
interesant sd fie confruntati din nou cu mediile acestor performance-uri pe viu, care au dispdrut
de fapt, mai mult sau mai putin, in emisfera vestica. Pentru mine personal, impresia pe care
mi-a |ldsat-o Zona 3 este cd aceastd formd de artad dobindeste o noud prospetime si posibilitati
neasteptate in tdrile in tranzitie.

Cele doud conferinte ale mele s-au referit la diferite aspecte ale conceptului de performance
pentru un artist din epoca noastrd. Mai intii, cred c@ un artist angajat in acest cimp trebuie sa
cunoascad ceea ce a fost incercat ca limita pentru performance, chiar de indatd dupa inventia
acestor noi medii, in anii ‘60 si la inceputul anilor '70. In epocd, multi artisti s-au dus pind la
limita absolutd - limita trupului lor si limita pentru public -, iar astdzi toatd lumea e mai mult
sau mai putin circumspectd in privinta radicalismului de pe la sfirsitul anilor ’60. A viziona filme
originale ale celor mai ,grele” actiuni ale lui Otto Miihl, Giinter Brus si Rudolf Schwartzkogler
poate fi un spor pe linie personald. Aceste actiuni sint intreprinse spre a provoca o contra-reactie
la nivelul stomacului celor ce le vizioneaza. Ele urmdresc sa provoace voma in rindul publicului.
Dar sint absolut sigur ca nu mai poti face performance astazi fara a fi la curent cu aceste
documente istorice. Ar fi ca si cum ai vrea sa faci fotografie fard a-i sti pe Hans Bellmer,
Weegee sau Heartfield. Si in performance e necesar sa cunosti limitele mediilor care au fost stabilite
de catre artisti precum actionistii vienezi din anii 60, Bruce Nauman si Andy Warhol.

Un alt punct de vedere foarte interesant este marea traditie post-performance, care a
dominat in mare mdsurd scena internationald a artei dupa 1980. Arta contemporand provine
intr-o larga masura din critica artei performance, asa cum s-a practicat ea in lumea occidentala
in anii '70. Mai mult sau mai putin, oricine o stie pe Cindy Sherman - ea este probabil artistul
post-performance cel mai tipic. Formata in anii ‘70 in Statele Unite, unde acest fel de reprezentatie
(un eveniment de interferentad intre medii ca dansul, teatrul, literatura, pictura, arta corporala
si happening) prezentata de catre artist in fata unui public era cea mai vie manifestare a artei
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epocii, ea nu a savirsit vreo performance in fata unui

public; dar a utilizat aceasta traditie inauntrul unei

critici a ,reprezentatiei vii”:

- practicind arta corporald fard expresionism: ideea este
ca producerea pe viu a unui artist dinaintea unui
public inseamnad limitarea posibilitatilor artistului
prin aceea cd prezenta sa fizica si actiunea sa fizica
impun un vocabular de gesturi si strigate care reduce
expresia la acte teatrale elementare; adesea in
performance-uri repertoriul formal al artistilor ajunge
sa fie foarte frust, ca in cazul primitivilor sau al
artistilor naivi; artistii post-performance au
experimentat faptul ca posibilitatile formale ale
expresiei lor erau mult mai deschise daca se
introducea un alt mediu intre actiunea lor pe viu si
public;

- aceastd evolutie a mers in paralel cu notiunea unei noi
reprezentdri, post-utopice, a corpului uman; in anii ‘60,
corpul uman a fost marea miza, speranta revolutiona-
ra; eliberarea trupului era preludiul revolutionadrii
societatii; aceasta idee a ajuns sd fie consideratd o
naivitate in anii ‘80, iar trupul s-a dovedit a fi instanta
unui mare risc, datoritd SIDA si prin intermediul
geneticii; de aceeq, arta actuald post-performance da
nastere unei idei foarte diferite in privinta relatiei
dintre corp, artist, societate si public.

- la sfirsitul anilor '70, pentru a evada din reprezenta-
rea cd artistul trebuie sa fie un virtuoz (performer),
manifestarea in fata unui public a fost resimtita ca
o mare eliberare; producerea dinaintea unui public
poate fi totodatd consideratd ca un straniu joc de
putere in care cel care pierde este intotdeauna
artistul, sau el nu este decit un clown pentru public;
multi artisti au decis sd abandoneze orice manifestare
pe viu, iar astfel s-au simtit eliberati din cadrele para-
digmei teatrale care limiteazd cimpul reprezentarii/
reprezentatiei.

Zona 3 a gazduit performance-uri foarte interesante,
cu toate ca de cele mai multe ori artistii nu sint deloc
“specialisti” in aceastd forma de arta. Cu artisti ca Antik,
Elian sau Perjovschi, iti dai seama ca ei sint constienti in
privinta intregii traditii post-performance de pretutindeni.
Sint niste artisti foarte puternici si stiu ceea ce au de facut.
in general vorbind, Romania are un mare potential,
fiindca artistii se bucurd de o formatie excelentd, una
dintre cele mai bune din Europa, un sistem de formare
pind mai ieri conservator, dar ei sint impinsi spre diverse
forme de eliberare datorita situatiei academice in care
traiesc. Antik are un umor foarte special; Perjovschi a facut
o foarte isteatd post-performance desi nu a apdrut pe la
festival; Elian a stramutat ideea de conceptual

Adriana Elian, Laurent Moriceau
Bea-ma, performance, 1999
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performance a lui Laurent Moriceau intr-o actiune de
stradd care a devenit o declaratie foarte precisa si o
interferenta in viata publicd a Timisoarei. Ei cu totii au
destula energie pentru a fi niste artisti internationali de
prim rang.

Evenimentul cel mai surprinzdtor a fost un performance
improvizat de catre Stefan Bertalan, un mare moment
de artd in care am putut resimti fizic ceea ce fusese arta
performance in anii '70. Citeodatd descoperi un mare
artist printr-o singurd operd de artd. Acesta a fost si cazul
actiunii improvizate de Stefan Bertalan. Lucrdrile sale mai
vechi, etalate in expozitia ingrijitd de lleana Pintilie, ar
putea sta in colectia oricdrui muzeu de prestigiu.

Asta ma duce la doud observatii de incheiere. Mai intii,
problema artei romanesti nu e deloc una de productie.
Pentru oricine vine regulat aici evolutia este spectacu-
loasd. in zece ani, Bucurestiul va fi un oras foarte frumos,
mult mai frumos decit Istanbul sau Viena, datorita
faptului cd procesul financiar este mai lent. Incepind
din 1993, Fundatia Soros si-a adus un mare si istoric aport
la finantarea proiectelor artistice. Finantarea operelor de
artd nu mai este o problemad reala. Problema artei
romdnesti este acum aceea a conservdrii lucrdrilor
importante din ultimii patruzeci de ani. Oricine viziteazd
tara in mod regulat gdseste multe lucrdri artistice
importante ale anilor '60, 70 si '80. S-ar putea chiar
constitui un minunat Muzeu al Artei Conceptuale
romanesti (incepind cu anii ‘60) fard a cheltui bani, ci doar
contactindu-i pe artisti. Problema nu mai este aceea a
productiei artistice, ci a conservarii. Cei mai importanti
artisti romani ai anilor ’50, 60 si '70 vor dispdrea dintre
noi in citiva ani; opera lor aproape ignoratd ar trebui
cunoscutd si adunatd in colectii private sau publice.
Altfel, aceasta mostenire va dispdrea. Dacd nimeni nu
cumpdra lucrdrile mai timpurii ale lui Stefan Bertalan,
Florin Maxa, loan Horvath, lon Grigorescu, Alexandru
Antik si ale multor altora, aceastd mostenire va dispdrea
in urmatorii cincisprezece ani. Ar fi nevoie doar de cam
100.000 de franci francezi pentru a organiza o colectie
istorica de artd romdneascd dintre 1960 si 1999, si
pentru a depozita lucrdrile in bune conditii pentru multi
ani. Existd bani in tara dumneavoastrd. De ce un
asemenea lucru sd nu se faca?

O a doua observatie s-ar referi la raportul dintre
ideea religioasa si artd. Societati foarte dinamice precum
societatea romdneascd sint intotdeauna confruntate cu
contradictii. Existd astdzi o mare presiune exercitata
asupra tinerilor artisti de a integra idei religioase in
conceptul lor al artei. in ce md priveste sint foarte sceptic
referitor la aceastd miscare. Lucradrile artistice produse
de aceastd miscare in Romania sint in general foarte
provinciale. In istoria artei europene sau bizantine, ideea
religioasa nu a fost niciodatd importantd pentru artistii
insisi; in vremuri mai vechi, cind societatea era structu-
ratd de comandamente religioase, ei erau nevoiti sa
utilizeze iconografia religioasa pentru a fi comprehensi-
bili. Dar arta nu a fost niciodata o consecintd a gindirii
religioase. Joseph Beuys a utilizat diverse simboluri
preluate din traditii religioase, dar el nu a crezut nicioda-
ta ca artistul ar avea de transmis un mesaj religios pre-
cum preotul - un artist trebuie sa rdmind intotdeauna
independent si liber. Asta vrea sa insemne cd tematica
religioasd sau bizantind nu este foarte productiva. Pe
scena artisticd romdneascd, citiva artisti nu foarte impor-
tanti isi fac doar jocul lor local de putere utilizind
asemenea subiecte. Artistii buni se preocupd de proble-
matici mult diferite.

Traducere de Adrian T. Sirbu

Dan Perjovschi

Dincolo si dincoace de zid
After the wall

Moderna Museet, Stockholm
16 brie — 16 i ‘e 1999

Dincolo e un sistem bine pus la punct de institutii (muzee, galerii, tirguri de arta, reviste,
rezidente), interese comerciale (bani, bani) grupuri de presiune (dealeri, colectionari),
si o serie de strategii clare.

Dincoace e o struto-camild care partial a reusit sa imite modelul vestic (muzee, galerii, reviste),
partial a rdmas cum a fost (paradigme, propagande), dar care nu prea are bani si strategii.

De aceea dincoace este ales, selectat si vindut dincolo.

After the Wall este o expozitie de succes, mare, importantd dar...

Eu nu m-am recunoscut in ea si n-am recunoscut nici Estul.

Riscul este anulat pentru cd selectia se bazeaza pe certificate valorice preexistente.
10 ani sint suficienti pentru a vedea fara efort cine s-a ,integrat” deja in vest. Daca pui cap
la cap network-ul Soros, Manifesta 1 si 2, Bienalele de la Istanbul si Sao Paolo plus ceva
expozitii mixte Est-Vest din ultimii ani ai selectia gata facuta.

O expozitie farad risc este insa ca friptura fard piper.

Anri Sala
Intervista - Cautind cuvintele, instalatie video, 1998

S-a mers pe nume si lucrdri cunoscute. Nici inventie, nici improvizatie. E adevdrat cd
publicul suedez habar n-are, poate, nici de artisti, nici de lucrdrile lor. Dar profesionistii
artelor nu aveau cum s@ mai fie surprinsi de instalatia lui Nedko Solakov (de la Manifesta 1),
de subReal de la Berlin-Venezia sau de bolovanul Rézei El-Hassan (Beyond Belief, Ludwig
Budapesta) ca sa dau citeva exemple. De ce acestor importanti artisti (ca si multor altora) nu
li s-a comisionat o lucrare special@ ramine pentru mine un mister.

Problema pleacgd, cred, de la confuzia dintre o expozitie istoricd (10 ani) sau una de strictd
actualitate (acum). Majoritatea artistilor au fost nemultumiti de selectia unei lucrari anume
(poate vechi de 9 ani) si de imposibilitatea de a propune ceva recent. Chiar si in cazul noilor
veniti in club (vezi Cosmin Gradinaru) a fost impusd o lucrare precisa. Aia care se potrivea...

Curatorial, asa e mai simplu. Te potrivesti (in opinia curatorului) unui capitol (Social Plastic,
Re-inventing the Past, Maping the subject si Gender Scapes) zdrang! in sertarul respectiv.

Asta-i buba. Pentru cd demersul majoritar al esticilor este, sper, sa fuga de categorii, capitole...

Desigur a pune 120 de oameni la un loc (cu un minimal nivel conceptual si calitativ)

e suficient pentru a stirni interesul. A lua fata. Orice selectie pe orice fel de temd ar da un
rezultat identic: satisfacator.
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Plamen Dejanov,
Swetlana Heger

Quite Normal Luxury,

www.bmw.com, 1999

Dar oare a expune 120 in locul a 40 e mai bine?
A avea micro-instalatii sau lucrari liliput, a propune un
artist - o lucrare e suficient pentru intelegerea unui spatiu
urias si diferentele enorme dinduntrul lui? Bine mdacar
cd nu existd caprarii nationale (pavilioane) si etnicitatea
imediatd este ocultatd. In loc sd fii captiv national te
trezesti in schimb aldturat mai mult decit aproximativ
unui getto formal sau conceptual (politic, sexual etc).
Zidul meu din ziare era literalmente lipit de zidul
fotografic al Zofiei Kulik. Dimensiunile aproape identice
(cca 4x5m), forma platd, absenta culorii si accentul
pe antologizare punea cele doud wall-installation sa se
,certe” intr-o concurentd inutild. Noroc ca publicul suedez
civilizat a inceput sa-mi fure din cele 500 de barcute din
500 de lei care misunau pe suprafatd si panicati
organizatorii au tras un gard in fata lucrdrii mele...

Réza El-Hassan n-a avut norocul asta si bolovanul ei
intepat cu ace de gdmalie era inconjurat de fotografiile
bolovanilor cu jungld’n virf a lui Olaf Nicolai.

Toatd lumea credea ca este o singurd instalatie.

Rassim Kristev
Corrections/Rassim,
laserprint,

inainte si dupa,
1996-98

« foto: A. Tsvetanov

Mark Verlan

Harta lumii, acuareld, cerneald pe hirtie, 1992

Instalatiei lui Calin Man i s-a gasit loc abia dupa
10 zile de la deschidere, undeva sub o scarg, unde
colajul video-CD Rom despre imperiu-nationalitdti-
razboi-limbaj putea fi lesne trecut cu vederea.

Rassim Kristev care si-a body-build-at cu vitamine
vestice corpul de estic transformindu-se pe sine insusi
intr-un produs cu copy right era expus la fel de
obscur. Ce s mai zic de Marko Peljhan care
lovindu-se de obtuzitatea organizatorilor a refuzat pur
si simplu s@ mai vina si sG mai expuna.

Pentru a compensa cumva lipsa dimensiunii fizice,
curatorii au preferat lucrdrile mai evidente.
Exemplificari directe ale ,capitolelor” expozitiei. Care
devine scandalos-acceptabild. E vizibild incercarea de-a
forta similitudini, chiar daca formale, pentru a ingrosa
conceptul. Furia si violenta este distribuita de medii reci
(foto+video) iar conceptele sint teoretic cool.

Despre un fashion show in cimitir e usor de
filozofat. Moarte si sex, tite si cruci, glasnost devenit
see-trough (Arsen Savadov si Oleksandr Kharchenko).
Despre Lego-Auschwitz la fel (Zbigniew Libera).

Dificultatea este urmdtoarea: lucrdrile in sine pot fi
combativ-experimentale. Felul in care sint servite le
cuminteste. Viata si moartea devin concepte literare.
Cernobilul este o operatie pe git intr-o poza color
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(Galina Moskaleva). Oamenii exterminati de Stalin sint comparati cu oamenii rdpusi de oboseala
(Tomasz Kizny) etc.

Un Kulik cumintit nu mai muscd pe nimeni si se suspenda estetic intre proiectii video:

Kulik let me go! (cam nasol cu patetismul intre Duchamp si Kiki Smith din expozitia permanentad).

Brenner nu e invitat de loc iar Irwin care rasturna altadata ordinea lucrurilor, intra@ acum
perfect in ea si face bani vinzind pasapoartele unei tari virtuale. Nasol. Numai cine nu mai are
probleme cu viza ,glumeste” despre viza.

Azat Sargsyan care a facut pentru After the Wall o performantd mediocrd sub forma de prag
peste care calci ca sa intri in muzeu, a fost inpins de viata sa facd o performantd adevarata
adica sa ceard azil politic (Prim-ministrul Armeniei tocmai fusese impuscat in plin Parlament).

Filmul albanezului Anri Sala este interesant. El isi deconspird mama intr-un interviu cu sonor
pierdut pe vremea cind se pupa cu dictatorul Enver Hodja. Filmul e povestea reconstituirii textului
in paralel cu reconstituirea contextului politic (finalmente cuvintele vor fi citite pe buze de un surd).
Dar filmul nu e sec. Ci poetic, metaforic. Si e prea lung. Anri face scoala la Paris si teoretic i se rupe
de Albania. Dar ce subiect bun pentru o expozitie despre Est.

BMW-ul cuplului Plamen Dejanov&Swetlana Heger este interesant teoretic.

Faptul cd ei au inchiriat timp de un an spatiul de catalog si de perete firmei care le-a dat in
schimb o masind este haios. Dar in expozitie fotoposterul este plictisitor. Zvastica inversa la fel
(Rasa Todosijevic). Si oricum sint mult prea multe fotografii slave. Banale.

Tn schimb poti s&-l trezesti (zgiltii, electrosochezi) pe Dalibor Martinis adormit in proiectie
video daca apesi butonul din fata ecranului. Sau sa-l asculti pe Jaan Toomik patinind gol pe-un
lac inghetat. Sau pe Ondak si colectia lui de artisti amatori si vecini si rude care si-au imaginat
Stockholm-ul dupd@ cum le-a povestit el insusi. Sau...

Fiecare isi poate gasi exemplele favorite. Avortonul lui Cosmin Gradinaru amplasat pe ici
pe colo si luminat cit duce o baterie (6 ore) a fost total ignorat de ,main stream-ul” critic dar
a produs impresie in underground-ul artistic din Sockholm.

Bojana Pejic¢ (curatorul sef) s-a nascut si s-a format la Belgrad dar locuieste in Berlin.

David Elliot este englez si director al Modernei Museet. Cit despre Iris Muller-Westermann nu pot
zice decit cd, nemtoaicd fiind s-a ocupat de bani. Toti trei au experientad si o relativ bund cunoastere
a zonei. Dar fiecare si-a avut agenda proprie. Daca s-ar fi pastrat in limitele a ceea ce cred ei ca
este interesant ar fi fost mai bine. (Elliot e specialist in arta rusg, Pejic in ex-Yugoslavia si Berlin).
Asa au recurs la un soi de political-corectness selectind in medie 4 artisti din fiecare tara.

Ca umplutura. Ca tot se poarta globalismul. Numai ca pe CD-ul promotional apar 20 de artisti,
aceiasi 20 in interviurile-prolog (vezi Art Press) si tot numai ei aveau diapozitive la vernisajul de presa.

Ghidajele pe care cei trei le-au facut prin expozitie respectau milimetric optiunile fiecdruia
(tot vreo 20 de nume). Nu am solutii democratice si inteleg ca te legi sentimental de artistii
care-ti plac sau in atelierul carora ai fost sau c¢d nu poti da 120 de exemple dar...

Esticul este un animal sensibil si n-are cum sa nu observe-exagereze ,discrimindrile”. Eu m-am
simtit colectionat. De ce doar unii au fost invitati la vernisaj si nu toti? De ce unii induntrul
white-cube-ului si altii pe dinafara? Pentru ca After the Wall e plina de ziduri. Admit ca lipseau metri
de simezd, ca spatiul era mic, dar cred cd segmentarea pind la farimitare nu-i unica solutie.

Nu-i vina artistului dacd curatorii n-au avut curaj sa cureze (selecteze) si nici ca Muzeul n-a vrut
s@-si goleascad mai multe spatii. Eu personal m-am plictisit sa vad aceleasi fete de parca am fi la tenis
in Grand Slem (iar baie, iar Kozyra, iar Inessa Josing, iar vitrine in oras). Am obosit sa inteleg ca Estul
are totdeauna un spatiu limitat si trebuie mereu sa ne cdlcam pe picioare. Cd pentru noi bugetele
sint limitate si tehnicienii prea putini. Ca cine bate-un cui are salar iar cine expune, doar diurna.

Orice mare expozitie e bund pentru curator dar mai putin pentru artist. Sau ma rog pentru
unii artisti. Sau critici. Plictiseala celor trei zile de conferinte spune multe. Si numele invitate
sa vorbeasca la fel.

De altfel subtitlul expozitiei (Arta in Europa post-comunistd) e fals atita timp cit in Vest partidele
comuniste sint bine mersi. in guvern.

Daca conceptul Bojanei Pejic ar fi fost dublat de un concept venit din teren (echipa curatoriala
din tarile implicate) cred cd ar fi fost mai bine. Poate snobismul la pachet cu populismul ar fi fost
evitat. Expozitia este prea asepticd, prea sigura pe sine. Dacd s-ar fi riscat mai mult
(nume si lucrari) daca s-ar fi lasat loc improvizatiei iar partea istorica ar fi fost varsata doar
in catalog lucrurile ar fi stat altfel. Diferit.

Asa, After the Wall ramine o expozitie de ,ramine cum ne-am inteles”, bund de vazut
si dezbatut dar care nu schimba nimic din ordinea artei contemporane. Aferim!

PS.

1 Robert Fleck are aceeasi atitudine (de dincolo) cind judeca pavilionul roméanesc de la Venetia. In opinia lui artistii
(subReal, Perjovschi) sint excelenti, curatorul (Judit Angel) este genial, dar proiectul a ratat si n-a spus nimanui nimic.

Robert Fleck m-a curat la Manifesta 2 pentru exact acelasi motiv ca si Judit Angel la Venetia: desenul cu reactie rapida

(care-l impacienteaza pe Horea Avram). Robert Fleck are dreptate sa chestioneze proiectul si slébiciunea lui conceptuala

(de fapt alaturarea cvasiformala a 2 propuneri independente) dar greseste cind suveran il judeca abrupt si definitiv.

Dupé Venetia am primit multe oferte de rezidente si expozitii si foarte multi profesionisti mi-au solicitat cataloage si
documentatii. Dupa stiinta mea subReal-ul a ,patit” la fel. Daca asta inseamna ,a rata”, atunci, voios ratam in continuare.
Solutia, tip Hohenzollern, a unui curator stréin este de bagat in seama desi o gramada de dolari, super curatori, megaconcepte si
un lobby profesionist n-au impiedicat pavilionul francez s& arate prost.

2 Horea Avram mé trage de urechi pe motiv de desen ca panaceu si epuizarea mea prin repetitia lui (a desenului).
Intrebindu-se retoric cine in Occident mai crede in asa ceva, domnul Avram isi primeste raspunsul la mine in atelier prin gura
domnului Altoue directorul DRAC Alsace si reprezentant al unei importante federatii de Centre de Arté din Occident.

Aflat in Romania in cautare de parteneri domnia sa a povestit cit de incintat fusese la Venetia tocmai de proiectul meu.
El povestea, Horea asculta. Ta-ta ra-ta-ta.

Imagini din expozitia After the Wall

foto: Lia Perjovschi

Oleg Kulik

Azat Sargsyan
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,orice expozitie poate crea si intari
prejudecati”

In dialog cu Bojana Pejié*,
despre expozitia After the wall

BakaN 99/11-12

1N Bapest

Preluat d

Expozitia After the Wall prezintd panorama artisticd a tdrilor postcomuniste europene
la 10 ani dupa cdderea zidului din Berlin. La aceastd expozitie participa 140 artisti, incepind
cu statele din fosta lugoslavie, continuind cu Ungaria si terminind cu tarile baltice.
Expozitia a fost organizata de directorul muzeului Moderna Museet, David Eliott, curatorul
aceluiasi muzeu, Iris Miller-Westermann si istoricul de arta de origine sirba stabilita la
Berlin, Bojana Peji¢. Materialul expozitiei va fi prezentat in a doua jumadtate a anului 2000 si
la Muzeul de Arta Contemporand - Ludwig Midzeum din Budapesta.

Despre aceasta expozitie am discutat prin e-mail cu Bojana Peji¢, curatorul principal al
evenimentului.

Déra Hegyi: Au fost pomenite patru capitole privind continutul expozitiei: evocarea trecutului,
,Sstatuia sociala”, subiectivitatea personald si artisticd, respectiv opere destinate tematicii
grupului (gender) social. Vizitatorului expozitiei i se contureaza accentuat doud tematici: cea
politicd si cea a genderului. Insd pe lingd exponatele extravagante relevind suferintele trecutului
si cele ale prezentului au existat mai multe opere ,neutre” rdmase parcd ascunse ,in spatele
peretilor”. Edit Andrds, invitatd ca lector, chiar a remarcat cd ungurii ocupa un loc intermediar
de acest fel. Aceasta aparentd diferentd se datoreazd interesului organizatorilor, dar ea rezulta
si din studiul la care trimite si subtitlul expozitiei.: Arta si culturd in Europa postcomunistd.

Bojana Pejié: Cind David Eliott m-a invitat sa fiu curatorul principal al expozitiei, eu m-am
gindit sd organizdm o expozitie tematicd. insd nu am selectat artistii ce se regdseau pe
o listd imaginara reflectind conceptia noastra despre aceastd tematica. Astfel ca expozitia
putea fi structuratd doar dupa incheierea studiului. Munca a durat un an si jumatate.

Dupa selectarea artistilor i-am rugat sa propund una sau doud creatii, ajungindu-se la sfirsitul
acestui proces la cele patru capitole ale expozitiei. Dupa alegerea artistilor am petrecut zile

la rind cdutind puncte de legdtura intre ei. Daca studiezi mai multe lucrdri, le poti grupa dupa
felul in care ele par sa se potriveascd. Partea cea mai interesantd e sa organizezi expozitia
inainte sa lansezi invitatia catre artisti. Mi-am dorit, de pildd, sa avem o ,sectiune gender”
pentru ca am aflat ca foarte multi artisti si artiste sint interesate de aceastd temd, dar,

la inceput, nu stiam cit de multi se ocupa de problematica feminitdtii (conditiei femeii).
Ulterior, am realizat ca pentru multi artisti si artiste conditia barbatului este la fel de
importantd. Aceastd temd a rezultat deci in urma studiului, fard sa fi fost gindita ca atare de
la bun inceput. Nu ne-am propus o expozitie care sa prezinte doar ,arta politica”. Exista multi
artisti din est si vest deopotrivd, fara preocupdri in domeniul artei axate pe realitate.

H. D.: La aceasta expozitie s-a putut simti interesele sau punctele de vedere diferite ale
organizatorilor; era vreo diferentd intre viziunea ,occidentald” si a ta? Punctul tdu de vedere
este oare mai degraba cel al cunoscdtorului sau al unui insider?

B. P.: Personal n-am simtit sa fi existat o motivatie diferita din partea lui David sau Iris.

Toti voiam sd organizam o expozitie reusita de la bun inceput. Eu nu cred ca existd un punct
de vedere special in examinarea artei postcomuniste est-europene. Fiecare isi are punctul sau
de vedere, nu exista criterii obiective. Eu nici nu cred in critica obiectiva sau in faptul ca un
curator poate lucra obiectiv. Cind profesam, utilizam cunostintele adunate si un anumit bagaj
de informatii; dar munca noastra poarta si amprenta limitelor noastre. Vreau sa spun cd in
mod sigur exista multi artisti pe care nu i-am prezentat pentru cd nu-i cunoastem. De aceea
nu pot sa afirm nicidecum ca expozitia After the Wall ofera o ,imagine obiectiva” despre arta
est-europeand actuala. Categoric, ea nu oferd asa ceva. Este o expozitie ,regizatd”. Fiindcd eu
provin dintr-o fostd tard socialistd, bineinteles ca stiu mai multe despre trecut, deoarece l-am
trait. Dar asta nu inseamna ca situatia din aceastd parte a Europei mi-ar fi cunoscutd pind in
cele mai mici detalii. Fara studiul intreprins n-am fi putut organiza o asemenea expozitie
despre prezent. Se stie cG anumite probleme sociale - cum ar fi cea a celor lipsiti de locuinta
sau cele legate de protectia sociald - nu prea apdreau in ,socialismul real”, acum insd artistii
sint interesati de aceastd temd. Mai demult nu se vorbea atit despre identitatea nationala

ca in ziua de azi, astfel ca exista artisti care se opun nationalismului, intolerantei si xenofobiei,
fenomene izbucnite dupd caderea sistemului comunist.

H. D.: Ai spus ca voiai sa organizezi o expozitie normald. Ce intelegi prin asta si crezi ca
ai reusit? Ce crezi, ce fel de imagine i se ofera vizitatorului ,occidental” din Stockholm?

Nu crezi ca o expozitie ,profundd si serioasa” ca asta intdreste sabloanele si prejudecadtile
(nu numai in sens negativ) despre est-europeni?

B. P.: Orice expozitie poate crea si intari prejudecati. lar expozitia de fatd nu se exclude
de la aceasta reguld. Prin normal, dacd ar exista asa ceva, inteleg cd un curator din KéIn sau
din San Francisco care pregdteste o bienald, fie ea o Manifesta sau o Bienala venetiang, stie,
de asemeneaq, ce se petrece in Europa de Est. De obicei nu se stie acest lucru.
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losif Kiraly

Indirect - Bucharest, ciini de strada, fotografii alb-negru, 1993-97

Cosmin Gradinaru
Fara titlu, instalatie, 1998  foto: Cosmin Gradinaru

Eglé Rakauskaité
In Fat, instalatie video, 1998

Boris Mikhailov
At Dusk, serie de fotografii alb-negru virate in albastru, 1993

Totul ar fi absolut normal daca fluxul de informatii ar fi bidirectional. Dar nu e asa. Expozitia
poartd riscul ascuns al credrii unui nou ghetto , insd, din fericire, criticile apdrute pind acum
sint pozitive, si nu par sa semnaleze acest lucru. Nici nu este atit de important ca reactiile au
fost pozitive, ci, mai degrabd, faptul ca s-au gasit diverse puncte de vedere suficiente, cred,
ca sa nu se vorbeascd de un ,pachet estic”.

H. D.: Asa cum spui in partea introductiva a catalogului, est-europenii nu se pot lepada
de atitudinea ,noi, cei necdjiti, care am suferit atitea in viltoarea istoriei”. Ce crezi, ne putem
elibera de aceasta mentalitate? Desi cu totii viem sd apartinem ,occidentului fericit”, este de
netdgaduit ca trecutul comun se defineste printr-un anumit punct de vedere care ne uneste.

B. P.: Eu voiam doar sd spun cd si noi sintem preocupati de noi insine ca toti ceilalti de pe
lumea asta. Pe mine a inceput sd ma preocupe istoria dupd destrdmarea lugoslaviei si in
ultimii noua ani, de cind un razboi urmeaza dupa celdlalt. Cred ca depinde si de virsta.
Generatiile mai tinere nu au o legdturad atit de strinsa cu istoria si cu trecutul.

Tarile socialiste au trecut prin schimbdri importante, iar acolo unde existd de zece ani o viatd
normald, in mod firesc, istoria nu mai reprezintd o problemd culturald. Cred cd incepem

sa analizam trecutul doar atunci cind ceva nu-i in reguld cu prezentul. Acesta este nivelul
perceptiei personale a istoriei; abordarea stiintifica a istoriei este o altd chestiune.

Stiu doar cd modul in care nationalistii sirbi (m-am ndscut in Serbia) interpreteaza astdzi
istoria socialismului si a comunismului este gresit. Insd toate nationalismele sint la fel.

H. D.: In primele zile ale expozitiei a avut loc si o conferintd internationald la care au tinut
prelegeri specialisti din domeniul culturii din Europa de Est. Prelegerile reprezentantilor
diferitelor tari au subliniat probleme importante legate de politicile culturale, si,
de asemenea, au evidentiat asemdndrile dintre istoria anumitor perioade si situatia artei
contemporane. Cred cd ar fi fost interesant sa ascultam si experienta artistilor, dintre care
destul de multi se ocupd de problematica identitdtii si apartenentei nationale; printre
acestia se numara si grupul IRWIN. De ce nu ati invitat si artisti la aceastd conferinta?

B. P.: Operele artistilor sint prezente la expozitie si pentru mine a fost important ca cei din
domeniu sd aiba posibilitatea sa vorbeasca despre preocuparile lor. Bineinteles ca multi
artisti ar fi putut fi invitati la conferintd, ca de pilda grupul IRWIN, Luchezar Boyadijev,

Calin Dan sau Marina Grzinié¢ care e si istoric de artd, ins@ nu am avut aceasta posibilitate.
Eu as fi preferat o manifestare cu participarea artistilor cunoscuti si mai putin cunoscuti.
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Jaan Toomik
Tata si fiu, instalatie video, 1998

H. D.: Imi permiti o intrebare personald si,
probabil, dificild: din 1992 traiesti la Berlin ca istoric
de artd originar din Belgrad. Tu de cine apartii?

B. P.: Eu am plecat in decembrie 1990 din Belgrad
si am ncercat sa trdiesc din scrierile mele. Cel mai dificil
a fost sa invat cd trebuie sa pldtesc chiria si dacad esti liber
profesionist atunci acest lucru nu e chiar asa de simplu.
Dar a fost si mai greu sd scriu intr-o limba strding.

Nu stiu destul de bine engleza pentru ca textele mele sa fie
gata publicabile, ci depind de altii care imi ,slefuiesc”
scrierile. La inceput depindeam in totalitate de traducdtor,
pentru cd nici nu intelegeam ce scria el. Deoarece
evenimentele tragice petrecute in fosta lugoslavie sint
foarte socante pentru mine nu prea am avut timp sd md
gindesc de cine apartin eu. Dacd tara mea ar fi una
normald probabil mi-ar fi dor de ea. Asa insa nu.

Situatia asta intermediara poate fi fructificata de scriitorii
care pot aborda aceastd temd. Eu nu pot sa procedez
astfel pentru cd nu scriu beletristica si nu reflectez asupra
propriei mele situatii, ci scriu despre artd. Edward Said

a scris un eseu minunat despre exil, spunind cd pentru un
exilat scrisul inseamna sd fie ,acasa”. Citeodata simt

cd textele mele despre artd reprezintd singura mea patrie.
Sund foarte patetic, dar asta simt de cele mai multe ori.

Traducere de Tibor Szdsz

* Bojana Peji¢ s-a nascut la Belgrad in 1948. A studiat istoria artei
la Universitatea din Belgrad. Intre 1984-1991 a fost redactorul
revistei de teoria artei Moment. Este specialista in avangarda anilor
‘20 si in arta moderna din estul Europei. In 1995 ea a organizat
la Berlin simpozionul international The Body in Communism.

Este curatorul principal al expozitiei After the Wall organizata
de Moderna Museet din Stockholm in toamna anului trecut.
Din 1991 traieste la Berlin.
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Bdlint Szombathy
Corpul est-european

Body and the East

Moderna Galerija, Ljubljoana
7 iunie - 27 brie 1998

Without the Wall

Muzeul Rusesc de Stat, Sankt Petersburg
0 iulie - 29 1994

After the wall

Moderna Museet, Stockholm
16 brie — 16, i ie 1999

Oare mai poate fi provocator titlul unei expozitii intr-un moment istoric in care forta de coeziune
a ideologiei s-a stins (cel putin daca nu considerdm nationalismul ca ideologie), si a secat mlastina
monumentalistd care si-a atins apogeurile in defilarile de 1 mai din Budapesta sau Moscova,
ori in spectacolele nationale din lugoslavia? Metafora corpului transformat intr-o masa amorfa
se aratd in cadrele vointei comune, in spiritul comun si in cadrele comune ale vietii. Continuarea
intelectuald a acestei conceptii poate fi urmaritd, de exemplu, in activismul din anii '80 al
reprezentantilor Noulului Colectivism sloven, care a realizat, in egocentrica epocd postmodernd,
tocmai o negare a eului, intorcind spatele exigentelor timpului.

Istoria zidului din Berlin este, in acelasi timp, trista poveste a experimentatorilor singuratici
din estul Europei. Odatd cu ddarimarea zidurilor acestei izoldri, realizarile psihofizice ale
corpului uman pot fi regdsite in sfera artistica. Standardele libertatii corpului uman ar putea
fi echivalate cu gradul de libertate al gindurilor, daca n-ar fi foarte clar ca aceasta este chiar
si astdzi doar o ipoteza stiintifica. lar, deocamdatd, arta este cea care poate sa verifice sau sa
contrazicd aceastd ipotezad.

latd gindurile pe care le propune expozitia Body and the East din Moderna Galerija din
Ljubljana (1998), care a trebuit sa-si tina deschise portile chiar si dupa intervalul prevazut pe
dfis. Si, de asemenea, programul manifestatiei Without the Wall, organizatd vara trecuta la Sankt
Petersburg, care prezintd opere contemporane din domeniul foto-video. Nemaivorbind de
expozitia After the Wall de la Stockholm, care mai este inca deschisd, si care se sprijind tematic
pe prezentarea ,Europei postcomuniste”. Atit din punct de vedere cultural, cit si artistic, aceasta
din urma manifestatie redd, intr-un spatiu mai larg, structura ideaticd a primelor doud.

In alegerea pretextului proiectului din Ljubljana existd ceva de la sine inteles, cdci, in spatiul
cultural sloven, existd o traditie indelungatd a ambitiilor creatoare care pornesc de la corpul
uman ca instrument de expresie. Aceastd traditie este dublatd si de fundalul ex-iugoslav,
singurul mediu est-european in care corpul se putea simti, in toate privintele, mai liber decit in
celelalte sisteme comuniste.

Arta corpului are o traditie cel putin la fel de indelungatd in Est, ca in Vest, caci in ceea ce
priveste cultura europeand universala radacinile sint identice, si pot fi reduse in acest caz la
izbucnirile regionale ale futuristilor, dadaistilor si constructivistilor. Este important sa stim ca
in ceea ce priveste conceptia expozitiei de la Ljubljana calificativul de ,est-european” desemneaza
o determinatie politicd. insd, preponderenta specificului documentar al materialului prezentat,
ne aratd contextul schimbator al valorizarii si al statutului artei. Acestea se referd la influenta
pietei artistice, la comertul cu opere de artg, si, in cele din urmg, la realizarea tehnica a
operelor, aspect care, dacd il privim din punctul de vedere al modului occidental in care se prezinta
opera de artd, este echivalent cu zero.

Este evident ca in estul Europei, mai degrabd aici decit in alte parti, chiar si aceasta arta
este mai legatd de eroismul cotidianului, de diversele forme ale rezistentei individuale; iar acest
mod de raportare devine in multe cazuri anti-estetic, non-reprezentativ. Existenta artistica
decade adeseori la nivelul existentei umane obisnuite, fiind incomodata de determinatiile
acestei existente; tocmai de aceea, setul de motivatii care o anima este unul subversiv, destructiv,
atit in privinta lumii exterioare, cit si in privinta ,eu”-lui. Astfel, caracterul imperfect al existentei
cotidiene este prezent intr-un mod explicit si in faptul artistic. intr-un cuvint, incarndrile artei corpului
in Europa de Est nu s-au ndscut in urma satisfacerii exigentelor si asteptarilor lansate de
galerii si muzee. Fara indoiald ca motivele de mai sus sint prezente cel mai bine in normele
comportamentale ale artistului rus Oleg Kulik, care s-a metamorfozat in ciine.

Retrospectiva conceputd de istoricul de arta Zdenka Badovinac aduce la suprafata si raddcinile
rolului pe care il joacd trupul in artd, reintorcindu-se astfel pind la anii '60. Specialistii celor
paisprezece tdari prezente au incercat sa prezinte generatii diverse, dupd cum au marturisit ei
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Janos Szirtes
Copac culcat, performence, video, 1997, Body and the East

Alexandru Antik
Abandonarea pielii, performance, 1996 ¢ foto: Karoly Elekes, Body and the East
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insisi acest lucru. Astfel, au putut sa se prezinte pionierii
anilor ’60-'70, respectiv cei care practicau body-art-a si
actionismul la rang de doctring, apoi cei din anii ‘80-"90
care au apdrut in cadrul unei schimbari generale de
context si care incepeau sd aibd o oarecare legaturd cu
performance-ul; toate aceste generatii s-au adunat pentru
a prezenta poetici diferite despre acea arta in care
predominda corpul si, de asemenea, acel ceva care se
manifestd in pronumele personal, persoana intii,
singular: ,eu”-l.

Partajarea explicitd a materialului prezentat este
accentuatd de faptul cd, la aceastd expozitie, diversa si
din punctul de vedere al genurilor, doar o parte dintre
cei care au expus au mai apdrut in fata opiniei publice
cu opere ample. Ca urmare, in cadrul manifestatiei
si-a gasit un loc si fotoperformance-ul care se autoreali-
zeaza in sfera privatd. Autorii din anii ‘60-'70 au obtinut
astazi, aproape toti, un rang international, nu numai prin
angajarea pentru arta corpului, ci si pentru ca ei au
conlucrat si in alte genuri radicale pentru reevaluarea
conceptului de artd est-europeand (Tomislav Gotovac,
Dalibor Martinis, Vlasta Delimar, Laibach si grupul
Borghesia, Tibor Hajas, Janos Szirtes, lon Grigorescu, Milan
Knizak, Petr Stembera, Natalia LL, Jerzy Beres, Jozef
Robakowski, Rasa Todosijevic, Grupul OHO, Bdlint
Szombathy, Marina Abramovic etc.).

Pentru cunoscatorii zonei tematice a artei trupului, cea
mai mare surprizd a fost progresul realizat de artistii
romani, progres pind mai deundzi necunoscut. Sirul
operelor - ample si intemeiate din punct de vedere
istoric - alese de lleana Pintilie, a inceput cu opera din
anii saizeci, in plind dezvoltare, a lui lon Grigorescu.
Operele lui Grigorescu - la inceput lucrdri tipice de
atelier - care combinau materialul fotografic si cel pictu-
ral, vor avea tendinta treptatd de a deveni actiuni de arta
a corpului in care se pot descifra chiar si diverse motivatii
politice. Riturile psihofizice de genul lui lon Grigorescu,
care au loc mai ales in sfera privatd, nu numai cd au fost
mijloacele preferate ale exprimarii, dar, in multe din
tarile estice, ele erau si mijloace impuse ale acesteia.
Sentimentul de ,tinut blestemat” care venea din izolarea
si din caracterul local, a produs, pe aceste meleaguri ale
lumii, o serie de terapii artistice, mai ales in mediul
cultural ce dispunea de o traditie insemnatd a avangar-
dei: cel roman, maghiar, rus si polonez.

Maijoritatea actiunilor corporale ale lui Tibor Hajas
au fost, de asemeneaq, fotosedinte realizate in atelier, insa
lipsesc trimiterile simbolice care mediteaza asupra
mediului socio-politic ce le cuprinde si care, la altii, apar
cind intr-o formda mai subtild (de exemplu la Jerzy
Truszkowski, Sanja Ivekovic, Marina Abramovic), cind
intr-una mai evidentd (ca de ex. in cazul Neue Slowenische
Kunst) ca fiind mesajele clare ale revoltei colective ori
individuale.

Manifestarile (mai ales actiuni) ce au in centru corpul
si care tematizeazad relatia dintre individ si lumea din
exteriorul sdu - respectiv societatea, spatiul de viata care
este dat - sint completate de o linie lingvisticd ce poate
fi catalogatd drept tautologica si care prezinta o serie
de cazuri interesante in arta polonezd, romand si ex-iugo-
slava. Acestei categorii ii apartin mai ales artistii care
lucreazd, in parte, la suprafata corpului, interpretind
membrele acestuia ca materie artisticd, ori cele care fac
echilibristica la limita a ceea ce corpul si psihicul pot
suporta, privind durerea ca fiind punctul ultim al
procesului artistic - adica autodestructia sinelui.

E specific faptul ca in timp ce operele reprezentantilor
generatiilor din anii ‘60-'70 sint intretesute cu numeroase
elemente autobiografice, analizind cadrele constiintei
identitatii, cei tineri sint mai putin preocupati de ei insisi,
adica de problema autorealizdrii. Se pare cd trasaturile

Weekend Art - Aleksandar Ili¢, lvana Keser, Tomislav Gotovac
Hallelujah / The Hill, diaporama, 1996-2000, After the Wall

lor individuale primesc expresie intr-o forma mai obscurg; in toata cavalcada corporald pe care
o creeazad fiind forjate intr-o singurd scend strada, terenul de sport si baia publica. De parca
spectaculosul ar avea un rol mai important decit reflectarea interioard ori trairea totala a eului.
lar asta scoate in evidentd influenta pe care o are show-biz-ul asupra artei contemporane. De exemplu,
performance-urile construite pe angajarea corporald maxima se transpun, din vechile galerii care
serveau ca punct de coagulare a body-artei, pe scenele institutiilor de show-biz, in locurile in care
masele se adund; si ne reamintesc, poate fard sa vrea, de strigatele de lupta futuriste si entuzismul
dadaist, de productiile cu iz de scandal - de data asta insa gigantice - ale Cabaret Voltaire.

Dar, ca intotdeauna, exista si acum exceptii. Unul dintre acestia este Istvan Kovdcs, care de
mai mult de un deceniu isi cizeleaza mitologia personald ce emand o atmosferd intima - adica
un mit in pasdreascd - fard a lua in considerare tendintele contemporane ori actuale. S$i daca
tot am ajuns la reprezentantii artei maghiare, istoricul de artd, Laszl6 Beke, a inclus in materialul
expozitiei de la Ljubljana doar trei autori: unul este mai sus amintitul Istvan Kovdcs, celdlalt este
legendarul Szirtes Janos, iar al treilea pionierul Tibor Hajas. Aceasta formatie - cred cel putin -

Florin Maxa
Ansamblu intermedia, relief inalt si proiectie video / producia video: Dan Curean, 1996 ¢ foto: Dorel Gaina, Whithout the Wall
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nu oglindeste foarte fidel directia interioard a genului in Ungaria, si nici mdcar poetica lui, cdci
lasa deoparte acea linie marcanta care incepe cu angajarea, de asemenea, politica pe care grupul
Inconnu o face prin asumarea unui rol istoric - a se intelege: existentialism radical -, si se
continud cu destructia extrema a corpului realizata de Zoltan Baji Miklés. Prin aceasta, grupajul
operelor maghiare rdmine lipsit de una dintre caracteristicile specifice, adica de poetica prin care
arta maghiard devine cu adevdrat est-europeand. lar aceasta este poetica revoltei, a sacrificiului
psihic si fizic, a durerii si a suferintei, este placerea produsa de o filosofie de viata de gen ,totul
sau nimic”, de chin, de autosfisierea constientd ndscutd pe terenul imbogdtit cu ingrdsamint genetic.
Si, de asemeneaq, lipseste calitatea acelei autodistrugeri care este prezentd in permanentd in
cotidianul maghiar si in operele celor mai importanti artisti unguri.

Expozitia The Body and the East a fost realizatd intr-un moment in care Europa de Est de
odinioard se afla intr-o perioada de reordonare, adicd mai purta trasaturile inertiale ale
trecutului sdu istoric, dar, in acelasi timp, ea trebuia sa se confrunte cu o noud lume, trebuia
sa formeze un nou sistem de valori atit in interiorul artei, cit si in exteriorul ei.

Cit de mult conteazd efectul traumatic intirziat al cdderii zidului de la Berlin, din punctul de
vedere al stdrii spirituale (est-)europene, este demonstrat de faptul ca el a fost inclus in titlurile a
doud expozitii internationale din acest an (cea de la Sankt Petersburg si cea de la Stockholm).
Bineinteles, ar fi o eroare sa se reduca extensia notionald a ,zidului” doar la zidul din Berlin, caci
dincolo de aceastd constructie miticd, palpabila totusi in materialitatea ei, trebuie sd avem in vedere
si sensul metaforic, transpus, al ,zidului”. Atunci cind vorbim despre zid, nu putem neglija faptul
ca si Cortina de Fier era tot un zid si, de asemeneaq, o serie de piedici administrative, care - intr-un
sens economico-politic - au rupt in doud insdsi Europa, s-au ridicat asemeni unui zid. Aceasta
contradictie intre cele doud Europe a ajuns astazi sd fie mai stearsd, dar ea este totusi incd prezenta.

Cert este cd se incearcd din ce in ce mai mult organizarea unor manifestdri culturale de mari
proportii, sintetizatoare, care sa arunce o privire de ansamblu asupra culturii si artei fostelor
tari comuniste, si, astfel, se poate remarca, de asemeneaq, cd la cele mai importante expozitii
internationale, numarul artistilor din estul Europei este in continud crestere. Zece ani nu sint
foarte multi si nu trebuie sa tragem concluzii pripite in urma acestor manifestatii. Cu toate acestea,
expozitia Without the Wall - Eastern Europe After Berlin Wall, organizata la Sankt Petersburg in
lunile iulie si august 1999, unde au fost prezentate opere a peste treizeci de artisti din domeniul
foto si video, are totusi doud invataturi care trebuie amintite. Prima este cd - si ea decurge deja
din cele spuse mai sus - arta est-europeand nu are nici pe departe o imagine unitard, compactg;
nici din punctul de vedere al formei si nici din cel al continutului, asemeni celei occidentale, ea
nu are nici mdcar o structurd organicd in care elementele disparate sa se inlantuie natural, chiar
dacd miscarile spiritului au fost animate de un mecanism ideologic relativ identic. Cea de a doua
trasaturd esentiala provine din faptul cd modul in care se exprima arta est-europeand
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Katarzyna Kozyra

Bathhouse, instalatie video, 1997, After the Wall

contemporand este identic cu cel al artei universale,
de peste tot; cdci este evident cd, la nivelul expresiei,
cum-ul (globalizat) este dictat de mediile (de expresie) din
ce in ce mai noi.

Acest lucru s-a putut simti cu precddere la expozitia
SCCA din Sankt Petersburg, unde s-au prezentat artisti
ai cdror operd este sustinutd de doud gigantice ramuri
industriale, si unde, din aceastd cauzg, a iesit in evidentd
Corpul ,documentat”, virtualizat, la fel ca in Ljubljana.
Instalatia, genul hibrid atit de iubit de artistii din
domeniul foto si video, a avut si ea un cuvint greu de spus.

Corpul uman n-a fost o temd a expozitiei despre
care vorbim, dar prezenta lui a fost presupusad de la bun
inceput de vreme ce atingea inevitabil problematica
extinsd a ,zidului”. Chiar si lista invitatilor a fost realizatd
de o asa manierd incit sd iasd in evidentd curentele
principale doctrinare, in ceea ce priveste continutul exis-
tind o anume lejeritate. Operele ce atingeau concretul
temei si corelatiile sale politice - lucrdari de Milisav
Vesovic, Florin Maxa, Tamarra Kaida - au fost dublate de
creatii artistice ale unor autori care nu sint apasati de
constiinta istoricd a Zidului, ei pur si simplu creeaza
arta acelei epoci care vine dupd cdderea Zidului. Printre
autorii acestor creatii, sub multe aspecte mai rafinate,
mai nuantate, mai spirituale si mai multe ca numar,
s-au remarcat Zoran Naskovski, Nada Orel, Lenke Szilagyi
si Jurate Tamosiunaite.

Una dintre motivatiile principale ale expozitiei
Without the Wall trebuie cautate in constatarea faptului
ca desi nu mai existd Zidul, epoca de dupa caderea
acestuia nu e lipsitd de ,ziduri”. In ceea ce priveste
importanta si caracterul inventiv, expozitia nu poate fi
inclus@ in rindul celor care dau sentinte ori incheie o
epocd, cdci ea a fost pregatitd prea superficial, iar
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spatiul pe care intentiona sa-l prezinte era destul de
ingust. Astfel, ea a lasat doar experienta citorva realizari
individuale de exceptie.

Nu acesta a fost insa cazul manifestarii organizate
de Muzeul Artelor Moderne din Stockholm, care a fost
intregita cu un ciclu international de conferinte si un
program separat de filme. in ceea ce priveste scopul ei,
expozitia After the Wall in post-Communist Europe a vrut
sa prezinte in primul rind o privire de ansamblu asupra
productiei artistice din deceniul de dupa caderea zidului
Berlinului. lar, in ceea ce priveste momentul in care a
fost organizata, prezintd ambitia de a fi o expozitie de
incheiere a unei epoci, chiar dacd nu-si asuma explicit
acest rol, la fel cum refuza sd fie o suma posibila a artei
politice a ultimilor cincisprezece ani. Este evident insa
cd aceastd expozitie vorbeste nu doar de epoca de
dupda 1989, ci cuprinde esential intreaga productie

Calin Man

Da Guerre Net, instalatie video, 1997, After the Wall

artistica ce reflectd istoria comunismului european:
diversele stadii de dezvoltare, foarte vizibile, ale
modurilor individuale ale trezirii, ale rezistentei si ale
refuzului deschis. Si, de asemenea, realizarile artei
plastice, fotografiei si artei cinematografice, care pot fi
intelese ca reactii individuale la schimbadrile socio-
politice.

Expozitia, care prezintd opera a peste o sutd de
autori, se construieste in jurul a patru perspective profe-
sionale. Tipul de arta din care fac parte cele mai multe
dintre exponate prelucreaza teme care s-au inraddcinat
deja si in opinia publicd: nationalismul, constiinta
nationald, puterea, religia, xenofobia, economia si
mass-media. La aceste lucrari, ce pot fi descrise de ter-
minologia determindrii socio-politice, se adaugd creatiile
ce se aventureazd in hatisurile memoriei colective, a
culturii nationale si a trecutului totalitar. Tipul de arta
de care nu este strdind angajarea politica explicitg,
care, nu in putine cazuri, se foloseste de idolatria simbo-
listicii totalitariste, se apropie de mostenirea iconografica
a comunismului cu profunda ironie si sarcasm.

Totusi, ar fi gresit sa credem cd in sistemul puterii
spirituale al Europei de Est, determinatd politic, ar
actiona doar motivatii din rindul celor descrise mai
sus. in paralel cu exagerdrile lingvistice, care merg
uneori pind la agresiune si folosesc capacitatea de
socare a trivialitatii, se regdsesc obiectivarile mai
rafinate, mai nuantate si mai intime, din punct de
vedere lingvistic, ale mitologiilor personale si ale ,sferei
private”. De aceastd naratiune personald, care se
sprijina pe gaselnite lingvistice universale, se leagad,
aproape natural, acel grupaj de lucrari care etaleaza
problematica vietii si a mortii, relatiile dintre sexe,
precum si cea a sexualitatii; in cadrul acestora, corpul

primeste o semnificatie centrald ca material iconografic. Aceste creatii isi regasesc traditia in
arta corpului din anii '60.

Clasificarea de mai sus nu poate fi acceptatd decit cu conditia ca nu existd genuri ori aure
de continut pure, inchise si izolate unele de altele. Viziunea eclecticd a asa-numitului
postmodernism a pdtruns, in urma fluxului continuu de informatie, in toate colturile Estului, astfel
incit ea nu a I@sat neatinsa nici marginile acesteia. Astazi, se poate crea chiar si in Moldova
sau in Albania o artd care sa corespundd standardelor internationale, cel putin tehnic existd
deja aceastd posibilitate. In urma domniei crescinde a universalismului limbii se sterg incetul
cu incetul si diferentele exterioare ale ambitiilor spirituale ce se inspira (si) din traditia nationala.
Ramine nca o intrebare, cit de bine ori cit de rau este acest lucru.

Oricum, prima impresie pe care o lasd expozitia After the Wall este cd nu exista nici o opera
care sd nu fie angajatd, care sa nu fie incilcitd in reteaua socio-politica - dacd nu explicit, macar
la nivelul memoriei. Selectia pe care au facut-o organizatorii exileaza neinteresantul si indiferentul,
si trimite intr-un plan inferior conceptia principiald a autoreflexivitatii artei care se ascunde in limbg,
adicd tautologia pura. Caci este evident ca si in mediul cultural est-european s-ar fi putut incropi
o expozitie, independentd de hotare si care sa adinceascd epistemologia artei, daca acesta ar fi
fost scopul prim. Insd conceptia formulatd de Bojana Pejic’ (curator principal) pledeaza - probabil
corect - pentru o cale de mijloc, care pe de o parte incearcd sd evite riscul de a transforma
manifestatia intr-o expozitie a artei politice ca, de exemplu, cea din galeria londonezad Hayward
in 1971, care purta titlul de Art in Revolution si era o expozitie sovieticg; iar pe de alta parte incearca
sd pastreze acea trasaturd specifica a artei est-europene, care poate fi regdsita in conceptiile artistice
si modelele comportamentale individuale, care s-au format in timpul oprimarii comuniste.
Multumitd acestui echilibru, cit se poate de fericit, materialul prezentat vizitatorilor incadreazd
suficient de bine, atit din punct de vedere tematic, cit si iconografic, fundalul geografic si istoric
al sferei spirituale est-europene. in aceastd perspectivéd se inrdddcineaza acele schimbari radicale
- care in unele societati au avut o serie de efecte traumatice (cum ar fi de exemplu cazul
RDG-ului) - care se cheama Perestroika, sfisierea Cortinei de Fier, darimarea zidului Berlinului,
schimbarea de sistem mai mult sau mai putin reusitd, transformarea socio-economicd, toate acele
focare de tensiune cum ar fi razboiul din Balcani, care este de aceeasi virstd cu cdderea zidului.

Daca renuntam la nuantele mai fine, conform intentiei organizatorilor, cele patru
problematici de baza se pot reduce la doug, care, fiindca se situeazd la cele doua nivele ale
Muzeului Artelor Moderne, sint separate chiar si fizic. Prima ar fi deja amintitul curent angajat,
al carui reprezentanti mediteazd la conditia socio-politicd - inca destul de tulbure - si la
transformarea economicd. Perioada de trecere de la o ordine la alta, procesul de tranzitie, este
patrunsd, din punct de vedere artistic, de un puternic eclectism, cdci, venind din trecutul apropiat,
balastul realismului socialist mai bintuie, trebuind insa, in acelasi timp, s@ ne confruntdm si
cu capitalismul, cu atributele specifice economiei de piatd, cu rezerva iconograficd a culturii
de consum americane. Aceastd problematica reprezintd tema a mai multor creatii de la
aceastd expozitie, caci confruntarea cu trecutul blestemat si cu viitorul deloc roz se dovedeste
a fi deosebit de generoasa nu numai intr-un sens narativ; ciocnirea dintre diversele lumi si culturi
las@ urme vizibile in spiritualitatea creatorilor care nu vor sa se izoleze de evenimentele
contemporane.

Dalibor Martinis
Coma, instalatie multimedia interactiva, 1997, After the Wall
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parte. Chiar dacd intr-un mod mijlocit, el este prezent in sufletul si spiritul lucrarilor ce
tematizeazd societatea si comunitatea; el este prezent ca subiect anonim al societatii, ca

== Profil

Robert Rumas

Dedication I. II. Ill., detaliu, instalatie, 1992, After the Wall

Sistemul simbolic care transmite legitimitatea
iconografica a totalitarismului reprezintd punctul de
pornire conceptual-lingvistic al multor creatii. Resortul
intim al operei croatului Mladen Stlinovic se bazeaza,
de asemenea, pe aceastd lume a imaginilor care,
privindu-i esenta,vehiculeaza niste valori false. El
refoloseste, reinterpreteazda si, in cele din urmg,
demasca simbolurile statale ale lugoslaviei lui Tito, la
fel ca Rasa Todosijevic, de origine sirba, care ironizeaza
caustic sistemul de valori ndscut pe terenul
nationalismului, respectiv fascismul care a ajuns atit de
aproape. Mozaicul de 24 de metri lungime a polonezei
Zofia Kulik, care se numeste De la Siberia la Cyberia I,
realizat dintr-o serie de fotografii de micd dimensiune,
trateaza deja mult mai nuantat amintirile trecutului
istoric. Imaginile de televiziune care emana atmosfera
jurnalelor si care reprezintd mai ales membre umane
si miscdrile acestora, ne inspird, privite de la distantd,
un covor cu modele, trimitind simbolic la acel infern al
umilirii si al suferintei ale carui radacini se afla printre
bardcile si mormintele tovardsilor de prizonierat, iar
tuberculii sai de astdzi aflindu-se in viziunile imageriei
contemporane, mai putin incdrcate de orori
asemenatoare celor de mai sus, incheind vertijul etern
al iadului de pe pamint. in fotografiile rusului Igor
Moukhin poate fi urmdrita devalorizarea simbolurilor,
obiecte sau imagini, care au avut menirea de a submina
legitimitatea puterii sovietice de stat. Aceste obiecte,
care si-au pierdut monumentalitatea si care au devenit
propria lor caricaturd ori simple obiecte de suvenir,
autorul le-a surprins in timpul unei manifestatii
procomuniste la Moscova in 1989. in aceastd categorie
a creatiilor mai poate fi citata si instalatia
Transnacionala a grupului sloven Irwin, care, in ceea ce
ii priveste structura, isi primeste forma din intersectia
constructivismului sovietic timpuriu si retrospectia
ideilor suprematismului. Instalatia, ce indeplineste in
acelasi timp o functie practicad si una esteticq,
rememoreazd prin cele mai directe mijloace ale agitatiei
scenice simbolurile-cheie ale avangardei de la inceputul
secolului, si, functionind ca un Birou de Pasapoarte al
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Dan Perjovschi

Press-Stress, instalatie, detaliu, 1999 ¢ foto: losif Kirdly, After the Wall

Noului Stat Artistic Sloven (Neue Slowenische Kunst Staat), emana din sine spiritualitatea
retroavangardei devenitd aproape emblematica.

Pe lingd tendintele de a realiza angajarea socio-politica pe calea unei imagistici declarative,
meritd o atentie deosebitd creatiile care ating, sub o forma sau alta, razboaiele, majoritatea
acestora scotind in evidentd un dualism lingvistic. Acest caracter impartit al expresiei provine
din duplicitatea conceptiei fundamentale, care se poate intemeia in transmiterea propagandistic-
documentaristd a proximitdtii ororilor sau intr-o formd alegoricd, mai nuantata din punct de
vedere poetic. Din experienta avutd la After the Wall se poate spune cd aceastd din urma
atitudine este cea care predomind, astfel nu se mai apeleaza decit mijlocit la imaginea cimpului
de razboi ca solutie artisticd (Nebojsa Serié: Fard titlu). in mediul croat, care a terminat-o deja
cu rdzboiul, dar care este patruns inca de o serie de accente nationaliste, primesc o pozitie centrald
acceptarea ireversibilitdtii si aspectul moral al manipulabilitdtii vietii omenesti. in videoinstalatia
interactiva a lui Dalibor Martinis, care se intituleazd Comd, spectatorul se regaseste in rolul
judecatorului, caci prin apasarea unui buton el poate opri imaginea proiectatd, adicd printr-un
electrosoc poate sa ucida virtual corpul uman proiectat. La fel, videoinstalatia artistului de origine
sirbd, Milica Tomi¢, intitulata XY Ungelést, pune problema responsabilitatii umane prin forma unui
memento pentru albanezii kosovari executati in 1989. in practica mai noud a artei rusesti, rdzboiul
se manifestd ca o depunere continua de amintiri individuale si colective. Igor Sevcenko creeaza
o atmosfera tragicd prin prepararea unor fotografii-de-familie-document prin interventie
manuald, pe cind videosculpturile romanului Calin Dan, ce poartd titlul de Da Guerre Net, isi
construiesc firul narativ pe atacul din Sarajevo care a fost cauza izbucnirii primului rdzboi mondial.
in paralel cu cele mai noi creatii balcanice, care tematizeazé distrugerile produse de rézboi sau
urmele pe care le lasa acesta in suflet, se dezvoltd acea directie sociografica care doreste, pe
de o parte, sa patrunda in orizontul cheltuirii gigantice a bunurilor economice (asa cum se vede
aceasta in opera Faliment a macedoneanului Igor Tosevski), iar, pe de alta, analizeaza acele
simptome specifice ale transformdrilor socio-economice cum ar fi privatizarea si aparitia paturii
noilor imbogatiti (despre asta vorbeste seria de picturi in ulei a bulgarului Nedko Solakov,
Oamenii noi); tot acestei directii i se adaugad si incercarea de a face vizibile paradoxurile si
dificultatile integrarii felului occidental de a te comporta in mediul est-european (a se vedea
lucrarile polonezului Piotr Jaros [Modern Hero], estoniencei Inessa Josing [New Age is Everything]
si maghiarei Kriszta Nagy [Sint pictor contemporan]). De altfel, este destul de elocvent faptul ca
artistii din fostele republici sovietice - Moldova, Armenia, Ucraina si Bielorusia - sint atasati,
la nivelul constiintei estetice, de acel genius loci care se manifestd in orientalism. Ciocnirea dintre
riturile vechi si noi, respectiv opunerea absurda a doud lumi contradictorii, poate fi observata
in fotografiile pseudo-documentare ale ucrainenilor Arsen Savadov si Alexandr Kharcenko, in
prim planul cdrora isi plimba farmecele niste fotomodele, in timp ce in spatele lor are loc o
inmormintare. Altadatd insa, autorii coboara in mina unde i imbracd pe minerii plini de praf
de carbune si cu spatele asudind in rochite albe de balet. Aici, in acest punct, ajungem la acel
moment al expozitiei care cerceteazd geografia corpului, respectiv analizeaza problematica la
moda a diferentelor dintre sexe, ajutindu-ne sa ne reintoarcem la tema noastrd principald, lumea
fascinantd si contradictorie a corpului est-european. Nu de parcd corpul n-ar fi prezent si in alta
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artistice, devenind obiectul meditatiei sale sau ideea ei incorporald, adunind si construind in
jurul sGu modalitati clasice sau experimentale de a crea imagini, forme, inovatii contemporane,
prin simbioza dintre arte (vii). Corpul este prezent in genuri de avangarda, sau, cel putin, opuse
clasicului, cum ar fi instalatia, fotoimaginea si performance-ul...”, scrie Katalin Keseri*, adaugind
ca figurativitatea de astdzi, ,recompune aspectele mitice, respectiv fizice, psihice si filosofice
ale omului intr-un mod ce ne aminteste de renastere...”. Aceastd caracterizare, cit se poate de
exacta, i corespunde intr-adevar sectiunii din After the Wall care este preocupatd de problematica
dificild a corpului omenesc. Si care, printre altele, vrea sa ne aducd la cunostintd ca nu doar
suferinta, chinuirea si lipsurile pot vorbi despre ,corpul postcomunist”, ci si simtul frumosului
si al placerii, iubirea, expunerea, diferitele stadii ale bucuriei primare. lar in ceea ce priveste
exprimarea nealteratd a calitatii, acest aspect apare vrind-nevrind si la Stockholm intr-un plan
central, avind in vedere cd spatiul destul de strimt face ca multe opere sa fie ingramadite, iar
astfel, pe linga unele interferente fericite, ne intilnim si cu cazuri in care operele se eclipseaza
una pe cealaltd (din pdcate, acest aspect tehnic arunca o lumind negativa asupra intregii expozitii).

Cu gjutorul unei camere de luat vederi ascunse intr-o saund, poloneza Katarzyna Kozyra, patrunde
in intimitatea corpului femeii, observindu-si in secret subiectii. In opozitie cu atmosfera interiorizatd
a acestei creatii, care combind intre ele nivelurile estetice, sociografice si comportamentale ale
culturii, Artur Zmijevski doreste s atingd un efect contrar. in seria video Circa 740 de cm, el aduce
in cimpul vizibilului fazele dezgolirii, constiente de data aceasta, a unor pitici, barbati si femei,
surprinzind imaginea deloc neutrd a deformarii trupului prin prisma rece a hiperrealismului.
in lucrarea Asteptare nerdbddtoare, ce pune in sintezd tehnica picturald clasica si imaginile
video, artistul de origine rusa, Aidan Salakova, observa posibililele puncte de fuga ale elementelor
tactile ale senzualitditii feminine. in miscarile alungite ale apropierii corpului proiectat de cel feminin
pictat, deci imobil, se adund o tensiune cu totul speciala a sexualitatii feminine. Printre operele
care trateaza problematica sexualitatii pe o cale instrumentald, mijlocitd, trebuie scoasa in evidenta
lucrarea slovacei llona Németh, Femeia multifunctionala (Culca-te!): un obiect-pat, sonor, care, avind
in vedere stratificarea sa in ceea ce priveste istoria artei, isi excede functia pe care o indeplineste
in relatia conventionald dintre sexe, fie intr-un sens simbolic, fie intr-unul propriu-zis. Printre studiile
care se ocupd de corp trebuie remarcat performance-ul unuia dintre figurile cele mai puternice
ale artei rusesti contemporane, Oleg Kulik, care se confruntd cu propria-i imagine proiectatd, deci
cu alter ego-ul sau. Ca deznodamint al spectacolului Cei doi Kulik, artistul isi distruge imaginea
din oglindd, cealaltd constiinta.

Materialul prezentat la Stockholm de catre artistii maghiari, favorizeazd, in parte,
tendintele estetizante, centrate pe artistic, viabile din punct de vedere lingvistic, iar pe de
altd parte da loc incercarilor pline de sensibilitate fatad de tema socialului. Cele doud
actiuni ale lui Attila Csérgé (Puterea revolutiei) se bazeaza pe simplitatea ideii si a expresiei,
la fel ca si creatia Rozei E-Hassan, Spektrum, ce relativizeaza conceptele sub forma unei pietre
imense in care s-au infipt mii de ace cu gamadlie. Undeva la limita dintre (anti)estetic si
sensibilitatea sociald se situeazd pictura lui Agnes Szépfalvi, care, din punctul de vedere al
poeticii, se finalizeazd ca o versiune a hiperrealismului. Kriszta Nagy cu actiunea stradala
Sint artist contemporan, in absurditatea ei, se foloseste intr-un mod original de facilitatile
industriei reclamelor, si, in comparatie cu Emese Benczur, introduce indrdznet un nou mediu
in manifestarile creative. intr-un cimp asemandtor, dar mai complex, se misca Antal Lakner,
care, in spiritul stilului propagandei comerciale si al programelor europene standardizate,
popularizeaza o serie de produse ce, din punct de vedere formal, satisfac exigentele
stiintifice, dar, in ceea ce priveste scopul lor practic, nu sint de nici un folos (Eurotrop).
Documentele fotografice realizate in urma actiunii lui Miklés Erhardt si Dominic Hislop, ce are
menirea de a |argi dimensiunea sociala a vietii cotidiene, avind in vedere ecoul lor, sint poate
cea mai cdutatd operd a artistilor maghiari; caci in mediul suedez care nu cunoaste decit
din auzite aceste probleme valoarea si inteligibilitatea ei ies mai bine in evidenta.

Trebuie sa accentudm asupra inteligibilitatii, pentru cd numarul vizitatorilor - care a batut
toate recordurile - din primele zile ale expozitiei probabil cd nu este proportional cu intelegerea
si asimilarea ,continuturilor est-europene”. Pentru descifrarea si interpretarea majoritdtii
materialelor prezentate publicului este nevoie de un sistem de coduri de care nu dispunem decit
noi, est-europenii de ieri sau de astdzi, cu toate prejudecdtile, ticurile si traumele noastre.

Profesionistii sau ne-profesionistii interesati de problemele apdrute, dar neclarificate, se
pot adresa studiilor si eseurilor publicate in catalogul in doud volume al expozitiei. Mai incolo,
cele ce s-au rostit la conferintele de la aceastd manifestatie epocald, vor fi tiparite si vor intregi
gindul fundamental al expozitiei After the Wall.

Traducere de Alexandru Polgdr

* Keserli Katalin, Emlékezés a kortars mivészetben (Amintiri din arta contemporana), Noran, Budapest, 1998, pp. 72-73.

Kriszta Nagy
Sint un pictor contemporan, panou publicitar, 1998, After the Wall

Arsen Savadov, Alexandr Kharcenko
Fotomodele intr-un cimitir, fotografie color 1998, After the Wall
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Victor Man
Universul poetului, ulei pe pinza, 95 x 100 cm

Hypnos, ulei pe pinzd, 130 x 140 cm
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Galeria Mare UAP,
str. Iuliu Maniu nr. 2., Cluj
29 nolegbrie — & d brie 1999

Portretul este pentru Victor Man un mod de
subordonare si filtrare a unor senzatii precise.
Oglinzi ale unei mari pasiuni sau doar marturii
sensibile ale relatiei artistului cu lumea inconjurdtoare,
chipurile pictate de Victor Man alcdtuiesc un demers
artistic complex ce circumscrie o istorie personald
marcatd de experientele cele mai diverse.

Optiunea acestui artist poate pdrea bizara
in contextul atit de permisiv al artisticitatii
contemporane. Cred cg, inainte de toate, discursul
sau exprimd o reactie de frondd la adresa
eclectismului cultural care a pervertit realitatea
de zi cu zi. Preferind autenticul, nu simulacrul, artistul
inlocuieste in meniul sau zilnic ciorba postmodernd
indigesta cu cea mai purd fierturd spirituald,

o potiune cu virtuti curative si purificatoare.

Aceasta alegere este si mai mult confirmata
de luciditatea cu care artistul analizeaza absurditatea
lumii in care traim. Oare este reprobabil sa doresti
ordine nu disolutie? A te intoarce la modele deja
traditionale intr-un moment in care toate modelele
sint deopotriva validate si invalidate este un mod
de a rearheologiza, de a cauta printre cioburile sparte
ale modernitatii programe spirituale coerente
capabile sa creeze un nou limbaj artistic.

Privit din aceastd perspectiva programul acestui
artist poate pdrea recuperator atit spiritual,
cit si moral, dar este fard indoiald si inovator prin
structurarea imaginii pe nivele energetice diferite.

Astfel, in suita de portrete de mari dimensiuni,
pictorul exceleaza prin delicata negociere intre
planuri activind dualitatea semnificatiilor si umbrind
spectaculozitatea reprezentdrii hiperrealiste.
Reprezentarea in sine nu este importantd chiar daca
la primul nivel de lectura fascineazad modeleul
desavirsit. Tensiunea determinatd de miscarea
permanentd intre nivele este cea care creeazd
semnificatiile.

Prin supradimensionare personalitatile pictate
isi pierd individualitatea. Devin eroi imaginari ai unei
epopei consemnate in manierd propagandistica
contemporand. Egalarea in perfectiune a produsului
publicitar, permanenta cochetare cu fotorealismul
este In acest caz o strategie picturald care
functioneaza prin spectaculozitate si virtuozitate.

Fie ca sint reactii ironice la adresa portretelor
,bine facute” in perioada realismului socialist
sau nostalgii dupa glamour-ul vremilor retro aceste
portrete seduc prin cromatica caldd si afectuoasa.

Confirmind caracterul de cronicd al acestui

discurs, prima picturd din acest ciclu a fost
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un autoportret. Asemdnarea cu James Dean

ca figura si atitudine ascunde o imensa nostalgie.
Dupd vremuri romantice demult apuse cu atit

mai fascinante cu cit legenda este inca vie.

Floarea soarelui in diversele sale ipostaze de rotatie
subliniaza notiunea de duratd, conservind teama
artistului de timpul care se dilatd sau se contractd
fara reguli prestabilite.

Alternarea acestor simboluri si supradimensionarea
lor releva caracterul de urgenta a stdrii interioare
a artistului. Preocuparea angoasantd de a gdsi
un reper fix in portret ascunde, insd, nevoia constanta
de privi mai departe de chip, spre sine.

Fiecare personalitate portretizatd invitd sa ne
informeze despre tipul privilegiat de apropiere dintre
artist si personaj. Transformarile emotionale survenite
in existenta sa de zi cu zi 1i modificd sensibil unghiul
de vedere determinind mereu un alt tip de raport.
Subiectivitatea inverseaza raporturile de forte,
reasezindu-le, clasificindu-le estetic. Cheia pentru
intelegerea acestei poetici este lectura mitului asociat
figurii pictate.

Este o filosofie elaborata in care ideile circula
subteran, se dezvoltd in timp si apar neasteptat in
spatele chipurilor. Acest joc la vedere ascunde o
predispozitie sufleteasca catre trimiteri la simboluri
recognoscibile sau mituri culese pe parcursul
traseului su cultural: Capul pe tipsie - aluzie la loan
Botezdtorul - portretul maestrului sau in chip
de Hypnos, sau mitul Bunei Vestiri sugerat de
buchetul de crini in portretul Avivei, sotia artistului.
Este interesant de remarcat ca aceste conexiuni nu
sint literaturizante ci revelatorii, acoperind un registru
foarte larg de stari.

Din orice perspectivd ar fi privita creatia acestui
artist este evidenta tendinta de exteriorizare a celor
mai intime framintdri. Fie ca este invocat Eros sau
Thanathos, interogatia asupra rostului existentei este
aceeasi.

Contrapunctul acestui discurs il reprezintd seria
de pasari, studii brutale si socante ale unei caserole
fara viata. Din Duhul Sfint a ramas doar o carcasa
fragila, un rest de piele in descompunere care
avertizeazd cd sintem niste nenorociti de muritori.
Spaima fragilitdtii existentei este sugerata intr-unul
din aceste studii de dungile negre care maresc socul
vizual scotind si mai mult in evidentd poetica
macabra a invelisului, plasind discursul sau intr-o
zond de-a dreptul sumbra. Efectul este insa
cel scontat: un indemn la meditatie, o clipa
de profunzime, incd un moment de asumare
a conditiei de muritor.

Acest mod de exprimare este fard indoiald
rezultatul unui travaliu laborios, un studiu obsedant
si constant al unor farime de realitate care au marcat
definitoriu sensibilitatea artistului.

Pendularea sa intre extaz si exces, aceastd luptd
interioard pentru pdastrarea echilibrului cu natura este
expresia ordinii instaurate cu atita trudd, un imago
al unei realitati transfigurate dar contemporane
prin excelentd.

Oricit de mult ne-am stradui mitologiile personale
nu pot fi explicate si convertite in limbaj. Nivelul atit
de direct de adresare al picturii lui Victor Man elimina
efortul comprehensiv de impdcare al elementelor
care alcatuiesc ansamblul pictural, oferind
posibilitatea unei lecturi usoare dar nu facile.

Story-ul artistului oglindit in pictura sa, legenda sa
personald, este doar pentru cei care se dedau si altor
placeri decit celor aflate la prea indeminad. Sa le zicem
aici seductii intelectuale.

Centrul Cultural Francez Iasi
17 decembrie 1999

Situatd in zona campusurilor universitare din Copou, cladirea Centrului Cultural Francez
din lasi este o veche casd ce a apartinut in trecut familiei Racovitd. Reamenajata potrivit
noilor sale functiuni, ea reprezintd o fericitd simbiozd intre aspectul patriarhal al unei case
boieresti si functionalitatea unui centru cultural modern.

Cind in iarna lui 1996, un tindr student pe atunci, Vlad Horodincd, a impachetat in nylon
galben castanii din fata cladirii, stirnind mirarea si nedumerirea trecdtorilor, nu stiam ca

Sebastian Branzei
Runda 1, performance

acela va fi inceputul unui sir de manifestari de artd contemporanad care vor culmina cu cele
trei editii ale festivalului , Periferic”. Arta contemporand a ,intrat” in lasi prin Centrul Cultural
Francez si un rol important in acest fapt l-a avut directorul Benoit Vitse, el insusi un regizor
de teatru experimental. Astfel, Centrul a devenit in acesti ani un nucleu in jurul caruia s-au
,coagulat” multe proiecte artistice, iar noi, artistii, am putut beneficia atit de intelegerea
gazdelor noastre franceze, cit si de logistica pusa la dispozitie de institutie.

Expozitia ,Acasd” a fost o provocare de a ,lucra” cu intreg spatiul Centrului Cultural
Francez. Instalatiile sau performantele s-au ,pliat” vizual si ideatic pe topica acestuig;
sdlile, culoarele, nisele, peluzele din fata si din spatele cladirii au devenit parti din lucrari,
intrind intr-o corespondentd biunivoca cu obiectele sau atitudinile artistilor. Si publicul a fost
integrat in aceastd logicd expozitionald. incd de la intrare, fiecare vizitator a primit o ,hartd”
a spatiului si citeva detalii despre lucrari, usurindu-i-se astfel parcurgerea labirintica.
in timpul expozitiei am remarcat un lucru interesant: datoritd numdrului mare de vizitatori,
instalatiile cu 0 dozd mai mare de discretie s-au ,diluat” in fluidul vizitatorilor, acestia din
urma fiind nevoiti sd apeleze la sus-mentionatele harti pentru a le identifica si ,decodifica”,
tot acest proces de ,gdsire” si ,citire” confirmindu-mi faptul cd trebuia nu numai sa ,privesti”
ci si sa ,gindesti” lucrarile.

Acum, la mai bine de o lund de la inchiderea expozitiei, pot concluziona cd doud atitudini
diferite au fost dominante in lucrdrile artistilor: mitologiile personale si problemele societatii
contemporane (politicul si manipularea mediaticd). inscrisa in cea de-a doua categorie,
instalatia lui Dan Zbarcea (,Cumpana”) reflectd pendularea societatii romanesti intre firesc
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si absurd. Cumpdna ce a flancat sirul de hirtii
tricolore insirate pe jos, este reperul initial,

,cel mai mic multiplu comun” al nostru, fata de care
trebuie sa ne ghidam pentru a ne construi
normalitatea. Body-guarzii lui Mihai Burlacu

(,Guess Who") au pazit imaginea virata in rosu

a lui lon lliescu, iar pumnalele cu lama sub forma
pasarilor lui Brancusi din lucrarea lui Dan Jauca
(,Arme”) m-au dus cu gindul la multitudinea de replici
anemice ale unor sculptori romani din zilele noastre.
Pentru acestia, ,solutia Brancusi” este o arma cu care
se pot proteja si isi pot ascunde sardcia discursului lor
artistic. As mai remarca si alte ,cdi sigure” catre
succes in care conteaza doar subiectul ales si nu felul
in care 1l reprezinti: imagistica religioasa si
personalitdtile istoriei noastre. Am fost impresionat
de ,duritatea conceptuald” a lucrdrii lui Florin Gheorghiu
(,Salle 7” - mai multe proiecte de pozitionare

a mobilierului dintr-o sald de studiu), de geometria
instalatiei lui Leontin Paun (30 de portrete ale lui

Emil Racovitd asezate intr-un ,arc de cerc peste timp”)
si de singurdtatea privitorului de ecrane

(TV sau computer) din performanta lui Mihai Voicu
(,Subteran”).

Interventia discreta si rafinata
a lui Cezar Lazdrescu a facut parte din cel de-al doilea
grup de lucrari pe care le-am subsumat mitologiilor
personale. Artistul si-a ,turnat” interioritatea
in mici forme impachetate in staniol pentru
a le instala apoi in intreg spatiul cladirii.

Aceste ,semne de punctuatie” ignorate poate de unii,
mi-au transmis un anume fel de tristete
asemdndtoare cu cea pe care am avut-o atunci

cind am vazut lucrdrile lui Felix Gonzales-Torres.

Simona Tdndsescu (,Made in Ready”) si-a protejat
sub o folie transparentd de nylon arsenalul de obiecte
de birou care sint martorii fideli ai existentei ei zilnice,
iar Dan Acostioaie, in instalatia sa optimista
din deseuri textile de culoare galbend, a rememorat
momente din copilaria petrecutd impreunad cu fratele
sau, proaspat stabilit in Canada. Instalatia
si performanta lui Bogdan Teodorescu
(,Materialitati terestre”, "A. TEMPORAL”)
au fost investigatii asupra miscarii, spatiului, timpului
respectiv asupra materialitdatii obiectelor, iar in
performanta mea (,Despre o anume nefericire”)
am vorbit despre artist, lucrarea sa si...
necomunicarea cu ceilalti. Sebastian Branzei
si-a construit propriul ring de box alaturi de cel real
pe care actau doi boxeri profesionisti, sugerindu-ne
intentia sa de a se rupe de lumea violenta de cartier,
in care a trait pind nu demult. Performanta lui
spectaculoasa (fond muzical hip-hop, masini cu faruri
aprinse) a scos in evidentd problematica socialg,

o bogatad sursa de idei pentru proiecte
artistice.

Fara a avea un pronuntat spirit ludic sau ironic,
lucrarile au reflectat modul in care idei si teorii din
arta contemporand sint receptate in contextul local,
fiind interesant de vazut felul in care instalatiile
si performantele sint ,citite” din afard.

,Acasd” a fost o expozitie de o singura zi,
organizatd cu banii artistilor si gazduita
cu generozitate de Centrul Cultural Francez.

Poate ca a fost prea putin, dar solidaritatea dintre
artisti si fidelitatea publicului tindr tot mai numeros
de la o manifestare la alta, ma fac sa cred ca in viitor
vom impune un spatiu in care sa se expund si

sa se dezbatd constant arta contemporand.

Si, cine stie, poate cd acesta va fi chiar Baia
Turceasca din lasi.
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Matei Bejenaru

Despre o anume nefericire, performance

Dan Jauca
Weapons, instalatie

Mihai Burlacu
Guess Who, instalatie
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Dan Zbarcea

,Acasa“ — retoric?
atii, | : ,

Centrul Cultural Francez Iasi
17 decembrie 1999

. CON-TEXT. incercind sd repuncteze un centru - in liniaritatea aparentd a periferiei -, Matei
Bejenaru, curatorul expozitiei, lanseazd retoric un cod cu rezonantd aparte - ,ACASA“ -,
expresiv si marcat de un tip de nostalgie proiectatd inca in viitor; ,ACASA“ nu poti fi decit pentru
o zi intr-un context ale carui culori si ritmuri temporale sint generate preponderent de amintiri
fragmentare ale unui trecut - acum romantat.

Inscriindu-se in linia manifestdrilor de artd contemporand desfdsurate anterior la lasi, expozitia
LACASA“ vine sa constientizeze o datd in plus un context general si, mai ales, local - un lasi, pe
de-o parte patriarhal, pe de alta (intermitent) dinamic, un lasi nationalist si separatist - gindind
la o ,Moldova Mare” -, in acelasi timp un oras cu deschideri incd europene, un loc sub puterea
cultului unei istorii mostenite masluitd, dar si purtind in memorie amintirile legaturilor cu
europenitatea, in special de sorginte germana si francezd, o lume cu dorinta recuperdrilor istorice
materializate in productii spirituale in viziuni kitsch sau inca realist-socialiste, dar si cu usoare
deschideri cdtre contemporaneitate, un spatiu spiritual complexat de izolare, cu orgolii tardive in
virtutea fostelor traditii spirituale, dar si obsedat de deschiderea unor cdi de comunicare cu
exteriorul, 0 zona unde religiozitatea capdtd concretete in manifestari festiviste, dar si un teritoriu
mistic, elitist si decent.

Astfel ,ACASA“ s-a transformat intr-un ,spatiu de dialog” influentat de contextual’, concept
ce a fost problematizat pe mdsura inchegdrii (in arta ieseand) a unei comunitati, initial restrinse,
de dialog (Matei Bejenaru - artist, Florin Grigoras - cercetator informatician, Dan Lungu - sociolog,
Bogdan Teodorescu - artist, Mihai Voicu - artist, Dan Zbarcea - artist, Ady Branzei - artist),
care a incercat sa ardd etape, sa creeze retelele unui laborator social?, si sa producd acel
necesar ,SOCIAL®, cu un orizont larg.

II. ACTIUNE-TEXT. Nota dominanta a ,zilei acasa“, gdzduita de Centrul Cultural Francez, a
dat-o performance-ul lui SEBASTIAN BRANZEI - ,Runda 1“~; meciul de box, desfdsurat intr-un
ring instalat in spatiul deschis, la minus citeva grade C, si, apropiat in timp de desfasurarea in
galerie a ,meciului” artistilor Frank si Olivier Turpin, ,Expander 1.0}, subliniaza atit o anumita
simultaneitate cit mai ales caracterul specific al problematicilor unor comunitdti locale de
artisti, fapt remarcat de STEPHANIE MOISDON-TREMBLEY*. ,Runda 1“ este semnificativa
pentru ceea ce poate insemna convulsie spirituald, lupta (regizatd si controlatd) intre diverse
tipuri de gindire, ale carei victorii ramin ambigue, nedefinite; este evidentd doar discrepanta
intre tendinta de schimbare si rezistenta opusd schimbarii.

La aceeasi rezistentd opusd schimbarii face referire si Mihai Burlacu, prin intermediul
Zimbetului in rosu al ex-presedintelui Iliescu, un portret cu paza asiguratd de body-guarzi
puternici.

Dintr-un alt unghi de vedere schimbarea in societatea romaneasca apare doar conjunctural
si intermediat, ,acasd“, la televizor; ,Urmarind TV-ul devenim ecrane - imaginea patrunde in
noi“, spune Mihai Voicu; acasd, in 1989, am incheiat sirul revolutiilor incepute la 1789, dar
intermediat, prin estetizarea politicului, si prin pdstrarea dependentei. in fata televizorului
dobindim necesarul de urd, de fragilitate, amatorism, imbecilitate si virtualitate.

Accentuind o altd laturd, Dan Acostioaie Tsi creaza un spatiu convenabil, ca si printre jucariile
copildriei, instaleaza o viata de obiecte banale (cutii de ambalaj, deseuri textile etc.), fiecare cu
memoria sa temporald pe care o investim, un loc al naivitatii iresponsabile, al derizoriului.

Simona Tandsescu impacheteaza si conserva intr-o stare de asteptare un , fragment dintr-un
performance inceput pe 11 octombrie 1998, semnaleaza un ritual interior, dar si unul cotidian,
- inexplicabila si comoda noastra stare de asteptare.

l1I. INTER-TEXT. Vizind o exorcizare a politicului, ,ACASA“ s-a transformat intr-un proces de
gindire, asa-zisul proces ,sans objet’, propunind un dialog asupra starii de ezitare intre
NARCISISM si LUCIDITATE. Discutia asupra narcisismului ar putea porni din acest punct: ,Nu
avem decit o indoielnica civilizatie, care exaltd periferia, viciaza politica si chinuie elita.”®
Meditatia asupra luciditatii s-ar putea sfirsi cu un simtamint straniu, acela de a ne defini prin
momentele noastre de luciditate dar mai ales prin cele de orbire.

Note
1. Termenul (contextual) apartine lui Robert Fleck (Beaux Arts, numar special aparut in 15 decembrie 1999).
2. Jean Jacques Gleizal, Arta si politicul, Ed. Meridiane, B.,1999, p.186.

3-4. Stephanie Moisdon-Tremblei, Reseaux et collectifs dans les annees 90, in numarul special al revistei ,Beaux-Arts"/
15 dec. 1999, Paris, p.56; ,...., les artistes d'oujourd’hui ne veulent pas former un groupe ni un mouvement
ideologique, ils se definissent plutot comme une structure, veulent construire un espace, étre a un lieu.

Ce sont en quelque sorte des collectivites locales.”

5. Mircea Eliade, Profetism Roménesc, Ed. Roza Vanturilor, B., 1990, p.39 (,Cultura” - articol publicat in 4 oct. 1927).
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Leontin Paun

Fara titlu, instalatie 30 de portrete ale lui Emil Racovita in fosta sa casd

Simona Tanasescu
Made in Ready, instalatie (readymade) Imagine intre memorie si uitare 1998
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Cezar Lazarescu
Fara titlu, interventie Spatiu... Semn... Spatiu... Semn...
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Dan Zbarcea
Tn cumpdnd, instalatie

Mihai Voicu

Subteran, interventie si performance
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Arhitectura unei utopii (sau dimpotriva)
,,Ll’autre moitié de I’Europe

Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris

Magdalena Abakanowicz, Miroslaw Balka, Braco Dimitrijevic, Laszl6 Fehér,
Katarzyna Kozyra, Timur Novikov, Eglé Rakauskaité, Nebojsa Seric¢-Soba,
subREAL

Luchezar Boyadjiev, llya Kabakov, Oleg Kulik, Zofia Kulik, Zbigniew Libera,
Guia Rigvava, Arsen Savadov & Georgiy Senchenko, Nedko Solakov,
Krzysztof Wodiczko

3. Enigma-Secret-Esoterism (21/04-19/05).

Actions Collectives, R6za El-Hassan, Zuzanna |anin, Gydérgy Jovanovics,
Yuri Leiderman/Janos Sugar, Karel Malich, Roman Opalka, Jaan Toonmik,
Vadim Zacharov

Gabor Bachman/Laszl6 Rajk, Vadim Fishkin, Dmitri Gutov, Tamas Hencze,
IRWIN, Stanislav Kolibal, Komar & Melamid, Edward Krasinski, Marko Peljhan,
Zdenek Sykora

Am nutrit intotdeauna convingerea ca nici un subiect nu rezista atacurilor sustinute venind
din directia mediilor de masificare. lar cind atacurile sint constante si concertate, amploarea
subiectului nu mai conteaza: indiferent de numar, dimensiunile sale vor fi toate supuse unei
degraddri pe care ne-am obisnuit a o numi simplificat kitsch. Orasul este si el un astfel de subiect
(sau cel putin trebuie privit ca atare pentru a putea fi tinut sub control). Atacurile mediatice
exercitate asupra lui disemineaza imagini standard si opinii pre-digerate, menite sa transforme
geografia mentald in locul comun (acest tatd al kitschului universal). Venetia si New York de
pilda pot fi doud bune exemple ale diminudrii prin media. Efortul de decapare este epuizant acolo,
mai ales cind trebuie sa lupti cu memoria culturala (carti si filme celebre, arhitecti faimosi, cafenele,
piete, parcuri cu nume familiare inca dinainte de a le cunoaste nemijlocit).

Ceea ce diferentiazd Parisul de alte toposuri similare este tocmai dinamica locului comun,
care in loc s procreeze kitschul, dd nastere ,alteritatii. in Paris, tot ceea ce ar trebui sd poarte
ridurile ,extenudrii mediatice” se livreaza cu o indiferenta la bruiaj care tine de mister.
Convivialitatea si ordinea sint probabil elemente care contribuie la senzatia de circulatie
normald a corpului si energiilor sale. Scara imensa si consistenta functional-emotionald ar putea
fi alte explicatii. In Paris ierarhiile de putere sint exprimate clar la toate nivelele urbanitatii: de
la arhitectura si relatia plin-gol, pind la traficul automobilistic si pietonal; de la insolenta
afabild a chelnerilor la suavitatea distanta a oricdror alte (mai putin digestive) relatii; de la
continutul obiectual si ideatic al spatiilor (comert, restaurante, insitutii) la accidentele multi-
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Contra sensului istoric al gravitatii (detaliu), instalatie, 1999  foto: Calin Dan

culturale. Istoria monumentald si acrimonia individuala sint
doud fete ale aceleiasi alegorii a puterii benevolente si a
opulentei protectoare.

Turtita intre copertile unui rationalism dominant, Galerie
Nationale du Jeu de Paume apare in acest joc al transcen-
derilor ca un caz test. Cu o decada in urma, spatiul din spate-
le fatadelor de templu grec ajustat la scara eclectismului
post-Haussmannian addpostea o prestigioasd colectie de
picturd impresionistd. Legdturile public-istorie se faceau
intr-o intimitate amintind de colectiile private ce au prezervat
Impresionismul, transportindu-l din ,perioada ridicola“ in cea
a gloriei excesive. Cei care au avut prilejul sa strabata salile
cu parchet scirtiitor regretd transformarea pe care o vizitadm

subReal
Serving Art 4, acryl pe poliester pinzat, 2000 ¢ foto: Josif Kiraly
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azi dacd ne intereseazd arta (mai) contemporand. Renovarea
mi se pare paradigmatica pentru acea constiintd de sine care
pune permanent intr-o distanta profitabild frumusetea bana-
lizata prin turism si media, pastrind avantajul exploatarii
economice fard a pierde din vedere miza solemnad. Perspecti-
vele clare, taieturile in ziduri, volumele discrete fac din Jeu
de Paume un caz tipic de arhitecturd muzeald pervers
integratd istoriei mari a orasului. Pervers pentru cd intr-o
astfel de cladire, limpede, discretd, derutantd prin raporturile
interior-exterior, e practic imposibil sa ratezi efectul de gran-
doare; orice exponat intrd intr-o ecuatie nobila si se fixeaza
pe retind in mod avantajos.

Un bun exemplu de marketing, mizind pe fascinatia
subconstienta pentru gloria trecutului, asa cum apare ea
incremenitd in arhitectura reprezentationald. Interesant ca
impresionistii de la Jeu de Paume au migrat intr-un alt
container de arhitectura re-formulata: Musée de la Gare
d’Orsay. O piesa standard a esteticii post-moderne, acesta
din urma nu are pina la urma alt efect decit modernismul
discret de la Jeu de Paume: ambalarea locului comun al artei
in mai amplul loc comun al fanteziilor erotice generate de
marea fictiune a constructiei.

Un loc comun amintind nu intimplator pe cel al
arhitecturii reprezentationale si pe celdlalt - al erodarii prin
bombardament mediatic - e ,perceptia divizatd“ a artei
Europene. Nu vreau sd spun cd un concept ca acela al
expozitiei ,L’autre moitié de I'Europe” nu ar fi acoperitor din
punct de vedere istoric si cultural, dar, asemenea marilor
orase, suferd si el de o ,oboseald perceptiva“. Probabil nu
in Franta, avind in vedere cd perioada post-comunistd nu a
generat acolo frenezii imediate de recuperare a zonei ,reci”
a continentului. As spune chiar cd altminteri plicticoasa
,ereditate comunistd“ a culturii franceze a avut cel putin
meritul cd a incetinit procesele de evaluare si a pus eforturile
de asimilare intr-o bine venitd caranting. ,Cealaltd jumatate
a Europei” e o expozitie cu un titlu ambiguu dar cu o
conceptie solidd. Dupa o decadd de roadere a friului andlitic,
zona de la marginea economica a continentului a fost
supusd unui proces de filtrare si structurare perspectivica
oarecum similarad cu modul in care urbanismul parizian
pune in perspectivad identitatea individului.

Evenimentul are ca premisa de lucru stabilirea unei liste
retrospectiv/prospective a ceea ce oferd cultura din Europa
de Centru-Est artei/culturii momentului in general. in viziunea
organizatorilor! listarea participantilor s-a facut pe trei criterii:
de circulatie, de generatie si de continut. Rezultatul e o serie
de patru expozitii care aspird la o continuitate de tip istorio-
grafic, dincolo de diviziunile tematice (ca intotdeauna,
discutabile si inevitabil reductioniste). Astfel cg, in final, cred
cd viziunea de ansamblu va fi mai importanta decit fiecare
sectiune/lucrare/autor in parte. Spun aceasta sprijinindu-ma
pe un obiect a cdrui utilitate a fost intens chestionata de-a
lungul perioadei de productie, pentru a se dovedi un instru-
ment de lucru extrem de pretios: catalogul CD-ROM.

Tn mod simptomatic, as zice, suportul non-linear (capabil
sa ofere viteza de parcurs in orice directie, plonjarea in
detaliu si apoi, imediat, saltul in perspectivd) se potriveste
unui domeniu a cdrui citire este altminteri ingreunata de doi
factori - fractura lingvistica si obscuritatea tematica.
E nevoie de un tip special de rdbdare analiticd pentru a
descifra nuantele fiecarei culturi Central/Est-Europene, si mai
departe de a absorbi emotiile comune pe care aceastd zona
le degaja. Fara a fi un adept convins al mediului cu pricing,
trebuie sa admit ca CD-ROM-ul ,L’autre moitié de I'Europe“?
e un caz exemplar de intilnire intre necesitatile si arcanele
unui subiect dificil, pe de o parte si facilitatile oferite de
designul interactiv, pe de altd parte. Suplinind utopia unei
capacitati individuale de constructie prospectiv/retros-
pectiva, CD-ROM-ul oferd o constructie memorabild acolo
unde muzeul poate oferi doar o arhitectura palpabila si
deci subiectiva.

1 Lérand Hegyi -
director,
Museum Moderne
Kunst, Viena;
Viktor Misiano —
critic si curator,
Moscova;

Anda Rottenberg
- director,
Zacheta (Galeria
nationala de arta
contemporand)
Varsovia.

2 Autori:
Véronique Dabin,
Marc Sanchez -
conceptie;

Magic Media,
Bruxelles -
realizare
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Publicul e de altfel invitat cu insistenta sa puna fiecare expozitie vizitatd intre parantezele
vizitarii CD-ROM-ului (existd doud chioscuri de acces in holul muzeului, cu un total de
3 computere). in felul acesta partea fizicd e pusd in relatie cu un context unde se vede cu limpezime
cartografica unde sint punctele de densitate problematica, vectorii de interes estetic, focarele
de rezistenta. Ceea ce m-a frapat pentru prima data in cariera mea de produs al artei (si
istoriografiei de artd) estice este abundenta similitudinilor intre anumite tendinte manifeste in
arta din Romania si in artele altor tari din zona. Din acest punct de vedere s-ar putea imediat
spune cd e regretabild absenta altor nume din patrie in expozitia pariziand. Dar lucrurile
trebuiesc privite cu precautie.

Astfel, similitudinile sint mai cu seamad la nivelul istoric: anume tendinte din Romdnia
scurtului dezghet (1964-1970, aproximativ) sint depistabile ca supravietuind in discursul unor
artisti din alte parti. Dincolo de faptul ca e vorba (si) de ,coincidente semiotice” provenind din
similaritati de dezvoltare istorica (performanta in naturd, dominanta decorativului sculptural,

Eglé Rakauskaité
Crucifixe de ciocolatda (detaliu), videoinstalatie, 1999 ¢ foto: Calin Dan
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tendinta neo-constructiva etc.), termenul ,supravietuire”
nu are aplicabilitate in Romania. Avangardele au fost si
ramin in aceastd culturd momentane, iar capacitatea de
sacrificare a experimentului pe altarul supravietuirii
comerciale este imensg; si rasplatitd, dupa cum se vede,
prin respingere promptd si ignorare constantd. Regre-
tabil cu atit mai mult cu cit in acest joc interesant al
longevitatii si supravietuirii solutiilor (locurilor) comune,
cel putin o generatie de artisti central si est-europeni din
perioada antologatd de expozitie fac apel la solutii si
teme unde Romania a dat citeva voci interesante, dar
din pdcate punctuale.

Alici intrd in discutie desigur si conceptul de prezenta.
Din ratiuni complexe pe care nu e locul sa le dezbatem
aici, arta din Romania deceniului trecut nu a avut un
sistem de suport/promovare, dincolo de citeva - notabile
- eforturi individuale. Astfel ca in momentul inevitabil al
negocierilor care decid ,distributia” intr-un eveniment ca
cel in discutie, lipseste prezenta documentara, psiholo-
gica si personald a celor care ar putea impune Romania
intr-un conglomerat de care apartine, geo-politic si
economic cel putin.

Existd un element de risc in constructe de genul
expozitiilor de evaluare, risc tinind, cum spuneam mai
sus, de ingerintele locului comun. Dar ma grdbesc sa
adaug, ele sint poate ultimul prilej de analizd a unei
situatii culturale (si nu numai) pe care perioada
,razboiului rece” a fixat-o doar, fara sa o inventeze.
Poate de aceea decenalul ,zidului” a fost celebrat cu
parcimonie, si cu un sens al urgentei profesionale, ma
grabesc sa adaug. ,After the Wall“ (Moderna Museet,
Stockholm), a adus, prin efortul Bojanei Peji¢, un panoro-
mic fara precedent al temelor, tendintelor, numelor pe
care le-a produs arta din regiune. Mai degraba prospecti-
va decit retrospectivd, expozitia mi s-a parut un remarcabil
succes curatorial, reusind sd transforme o mega-antolo-
gie intr-o subtila structurd de etape si promisiuni. ,L’autre
moitié...“ se situeazd intr-o categorie aparte, combinind
retrospectiva cu prospectia si promotia. Au fost urmate
doud cai procedurale:

a. spectrul selectiei: nume foarte vechi, apartinind nu
doar artei (post)comuniste, ci chiar celei post-belice
in general, se invecineaza cu recente aparitii pe scena
internationalg;

b. stimularea/testarea capacitatii de transformare
individuald prin comisionarea de proiecte noi. Cu
rare exceptii, ,L’autre moitié...“ este o continud lansare
de lucrdri inedite. Unele dovedesc stabilitate, altele
stagnare, altele sint pretioase prin mobilitate.
Manifestari ca ,L’autre moitié...“ nu vor mai figura

probabil peste 10 ani in nici o agenda culturald, daca

actualele tendinte de reconfigurare regionala se
confirma. Probabil ca apartenenta la un context definit
de politica locald va deveni din ce in ce mai putin
atractiva ca element promotional. Apoi absorbtia
culturald care e deja in plina desfasurare va gasi noi axe
de dezvoltare. Dacd citim din aceastd perspectiva listele
de participare la ,L’autre moitié...“, vedem ca ele se
impart in trei categorii de pozitionare: emigratia pre-pere-
stroika; nomazii post '89; localistii. in acest context,
nomadismul cred ca va fi in crestere, combinat cu
accentuarea interesului pentru dezvoltdri intra-regionale.
Vorbind si din experienta proprie, maturizarea rapida
care s-a produs in deceniul trecut in arta din aria central
si est-europeand are ca efect si aparitia unei noi identitati,
configurata in proiecte comune, zone de reflectie si atitu-
dini de distantare critica fata de anumite toposuri ale
conglomeratului cultural euro-atlantic. Crearea unui pro-
ces de asimilare/rezistentd ar fi desigur modelul ideal.
Daca el va fi si functional, ramine de vazut.

66

Raluca Velisar

Rostopasca

Galeria Eforie — Atelier 35
Nicolae Comd

intr-o lume auto-explicativd, in care fenomenele se petrec simultan, proliferarea informatiei
si a comunicatiei determina un spirit critic mult mai marcat. Consumul devine un act simbolic,
al cdrui continut ideologic nu trebuie subestimat. in aceste conditii, cultura cotidiand si
materialul continud sd se infiltreze in artd, o artd a cdrei caracteristica principald este
reprezentatd de deschiderea/disponibilitatea fatd de propria receptare. Modificarea contextului
existentei artistului intr-un univers relevant se realizeaza in interiorul unei realitati existente, pe
care acesta si-o asumd, ne-refuzind-o critic, ci insusindu-si ceea ce poate fi folosit. Astfel,
temporalitatea subiectului se opune mai vechilor conceptii asupra lumii ca substanta si extensie.
Obiectele utilizate sint cele ale unei naturi in continud schimbare, iar lucrarea de arta este progresiv
,desfiintatd” de conventia expozitionald, ca formd a experientei estetice. Ceea ce ramine, de
cele mai multe ori este doar amintirea momentului trdit.

Infiltrarea cotidianului in artd, chiar sub forma de ,ready made” a devenit posibila ca
urmare a limitelor foarte precise care desparteau arta de celelalte mijloace de informare. Desi
arta refuza sa fie implicatd a priori, prin actiunea Alinei Pentac nu se ignord si nu se respinge
rolul imanent cultural impus de ceea ce reprezintd o galerie de arta. Dimpotriva, spatiul
legitimeaza veridicitatea deplasdrii/transferdrii unui act cotidian (tenisul) intr-unul artistic (cel
putin la nivel intentional). In acest context, implicarea spatiului denotd o limitare materiald si
vizuald ce nu oferd nici o cale de iesire din aceastd realitate.

Pe de alta parte, asaltarea spatiului expozitional, a arhitecturii si functiilor sale se constituie
intr-o actiune subversiva la adresa conventiei expozitionale ca forma a experientei estetice. Se
afirmd incd o datd cd realitatea ca artd poate fi autentificatd prin conotatiile implicite ale spatiului
in care se desfasoard actul artistic.

Atunci cind semnificatia, valoarea si existenta naturii sint rechizitionate de culturd, trimiterile
catre un spatiu si un model cultural ce are la baza un raport de reciprocitate intre uman si natural
(de identitate reciproc confirmatd) se constituie intr-un ,discurs” asumat de artistul mediator
(in cazul de fata, Mona Vatamanu) care interogheaza existenta unei valori imanente acestor
relatii, proprie civilizatiilor arhaice si orientale.

Manipularea materialelor fara a se constitui in obiecte, sau obiectul folosit ca mijloc (prin
apelul la memoria colectiva) si nu ca finalitate, au ca scop reconstituirea unui spatiu (India) a

Alina Pentac
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cdrui esteticd si etica se opune celei a civilizatiei vestice.
Desenele de pe peretii si pavimentul galeriei, fotografiile
ce se revendicd ecofeminismului postmodern sint
elementele unei naratiuni ,incomplete”, care tradeaza
idealul romantico-estetic al uniunii senzorialului cu
inteligibilul. Se compenseaza in acest fel pierderea
sentimentului uniunii dintre om si natura.

Atitudinea nu este nici de acceptare si nici de
subversiune, de vreme ce realitatea si alteritatea provo-
catd de civilizatia de consum este asumata: ,Nu mai e
nevoie sa mentionez faptul cd de obicei picioarele de
elefant sint utilizate ca excelente suporturi pentru
bastoanele si umbrelele oamenilor. Numai ei au bastoa-
ne si umbrele”. De fapt insdsi realitatea nu mai poate
fi atinsa.

in cazul lucrdrilor lui Florin Tudor nu numai cd se
deturneaza de la o finalitate pur esteticd, dar se atacd
insesi convingerile formalist-estetizante. Intr-o epocd
conformistd, ,arta bruta” poate produce ruptura nece-
sard (portete serializate: ,fete mutilate zimbind linistitor”).
Alaturarea de elemente aparent incompatibile detur-
neazd sau returneazd imagini al caror sens este evacuat
(jocul cu absenta sensului) si care nu are nimic cu forta
subversiva, ci reprezintd mai degrabd o modalitate de
perturbare, de strecurare a dubiului in sisteme stabilite;
jocul cu ambiguitatea semnelor, jocul dintre disimulare
si uniformitate. Strategie de contaminare, parodie
practica si parazitara ce vizeazd ideea de adecvare
convenitd intre reprezentare si semnificatie.

Indicarea contradictiilor dintre estetism si sociologism
se face in cazul lui Nicolae Comdnescu prin interpretdri
ale unui imaginar fondat pe ,biologic” (gindacii de
bucatdrie), abordindu-se lexiconul subversiunii si
deconstructiei culturale. Imagini, fragmente, dileme
etice, existentiale, ironizate si filtrate prin banalul cotidian
intr-o ,tehnicd” cut-up ce combind materiale vizuale
(desenul fiindu-si suficient, permite schita si interogarea)
si materiale textuale. Paradigma limbajului - lingvistica,
ca echivalent al textelor, coexistenta acestora, fundalul
sonor ca citat (Martin Creet) - Floe - reprezinta reintoar-
cerea neezitantd la reprezentare, conotatie si toate
celelalte forme de referentialitate. Ambiguitate, juxta-
punere, ironie.

Nicolae Comanescu
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Mona Vatam

Florin Tudor Floe
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Caroline Juler
Ginduri serioase si neserioase
Michelangelo Pistoletto:
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Henry Moore Foundation Studio Dean Clough, Halifax
19 brie 1999 - 19 ‘e 2000

Hans van der Laan

Henry Moore Institute gallery, Leeds
28 brie 1999 - 16 i ‘e 2000

Institutul Henry Moore a fost fondat in 1982 spre a incuraja creatia, studiul si expunerea
sculpturii pentru o mai larga audientd. Expozitiile nu se limiteaza la creatia secolului XX sau doar
la sculptura europeand sau occidentald, iar politica sa deschisa a facut din Institut o organizatie
dinamica. Exista mai multe sucursale, dar sediul de baza e in Leeds, unul dintre cele mai mari
orase din Yorkshire, tinutul in care s-a nascut Henry Moore.

Leeds e suficient de departe de Londra pentru a putea avea o perspectiva diferitd asupra
business-ului in domeniul global al valorificarii si expunerii artei. E prea mic insa pentru a avea
numdrul galeriilor de stat sau comerciale, studiourile, scolile de artg, sdlile de expozitie ori ,ciucurii”
ce fac Londra atit de diversd, dar in egald mdsura o citadeld a artelor inchistata in exclusivism.

Institutul Henry Moore este din aceastd cauzd intr-o pozitie ce-i permite sa se detaseze de
atitudinile de automultumire ori surmenaj monden. Prin generoasa ofertd, de a acoperi costurile
de deplasare ale criticilor de arta si jurnalistilor din toatd tara, i-a convins sd vind si sa vadad cu
ochii lor ce se intimpld aici. Avind norocul sa particip la ultima calatorie de documentare, am
fost in acelasi timp incintatd si dezamdgitd. Institutul organizeazd cam patru manifestari
intr-un an, adesea doud simultan in concurentd. in acel moment aveau o noud instalatie
comandatd special lui Michelangelo Pistoletto si o expozitie asupra resurselor invatdrii asupra
spatiului a arhitectului si profesorului olandez Dom Hans van der Laan (1904-1991). Pistoletto
(n. 1933) e artistul italian conceptual si exuberantul erou al miscarii din anii ‘60 cunoscuta sub
numele de Arte Povera. Instalatia sa e o lucrare noud numita Perspectiva Dinamica - ,Eu sunt Altul”
si care facea parte dintr-un festival cultural italian ce s-a produs in Marea Britanie in acest an.

Altadata pionier al miscarii de avangarda Arte Povera din anii ‘60, Pistoletto si-a mentinut
pozitia progresistd in ciuda anilor ce au trecut. A inceput ca pictor, dar a abandonat pictura
de sevalet dupa ce a fost fascinat de autoportretele pe care si le-a creat in fata oglinzii. A inceput
sd picteze autoportrete pe suprafete reflectante ca pldci de aur sau argint. in primii ani ai decadei
‘60 a inventat Obiectul Minus, o oglindd in care o figura e pictatd cu spatele ei (lui) spre privitor.
Daca privesti in oglindd dincolo de figurd, planul picturii devine viu, pinza e redundantd si vei
putea (in mod virtual) sa pdsesti in lumea oglinzii, dincolo de figura pictatd. Mai tirziu a lucrat
cu reflexii ale oglinzii sau cu grupuri de oglinzi. Unele sint taiate in jumdtate, sau fragmentate
prin alte mijloace precise, ori montate in diverse unghiuri, despicind si controlind spatiul picturii
dupd voie, dar intotdeauna suprimind traditionala suprafatd pland. Aici arta, ca si frumusetea,
e literalmente in ochiul privitorului.

Instalatia lui Pistoletto de la Institutul Henry Moore constd in doud parti distincte: o cusca
compartimentatd in care sint aranjate diverse exemple de segni d’arte (art sign) si o camerad
amenajata ca un birou modern cu computere si monitoare video. Art sign-ul are o forma foarte
simpla, asemdndtoare unei funde arcuite, bazata insa pe figura omului universal a lui Vitruvius,
cu miinile si picioarele aduse spre solduri. Pistoletto pare a spune cd omul e mdsura oricdrui
lucru. Semnul sau se metamorfozeaza printr-o serie de obiecte curente modificate foarte liber:
o ramd de usd, o rama de fereastrd, un pat dublu, un birou, o masa cu doud banchete, o masa
de ping-pong, o chiuvetd dubld, o masind de curse si sursa originald a imaginii insasi, forma arcuita.
Foarte simplu, foarte democratic, spiritual si intotdeauna cu un delicat drapaj ca in etaldrile din
magazinele lkea. Spre a inlatura orice posibild impresie ca pdsesti printr-o inchisoare, cusca e
pictatd in albastru pal: ne putem plimba prin ea sau de jur imprejur, se poate juca ping-pong
(sint prevdzute palete si o minge, desi acestea au forma conventionald, nefiind arcuite). {i privim
pe ceilalti pasind dincolo de patratul zabrelit al custii, ca si cum ar fi caroiat de un artist pe pinza
si ne vedem pe noi insine fiind priviti de ceilalti, prelungind idila lui Pistoletto cu manipularea
spatiului. lluziile de acest tip constituie insesi uneltele mestesugului lui Pistoletto: la Muzeul de
Arte Moderne din Oxford o expozitie simultand prezintd mai multe grupuri ale mai susmentio-
natelor Obiecte Minus de pe la mijlocul anilor ‘60, oglinzi ce prin diverse montaje transpun privitorul
inl@untrul propriului sau tablou imaginar. Oglinzile i-au fascinat pe artisti de la van Eyck pind la
Manet si Matisse, iar acum Pistoletto le face sG domine intreaga reprezentatie.

Cealaltd parte a instalatiei lui Pistoletto e ,biroul” sau ,camera obscurd”, precum o numeste.
E proiectatd special pentru participarea audientei. Un terminal de computer permite vizitatorilor
sa navigheze prin website-ul fundatiei sale, Universitatea Ideilor, in fabrica de lina din Biella,
Italia. Un alt terminal e folosit pentru a stoca desenele din care fiecare vizitator e invitat sa-si
alcatuiasca propriul art sign. Dupa reprezentatie Pistoletto si echipa de asistenti vor ,ara” printre
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desene, aleg ceea ce le place si le introduc intr-o ,baza
de date globald”: sansa noastrd de a avea un pic de
nemurire! A fost o placere sa vezi studentii Universitatii
de Arte din Romania luindu-si la plimbare propriile
sculpturi prin centrul Bucurestilor, in maniera in care
Pistoletto visa in anii ‘60, cu 30 de ani inainte, Scultura
da passeggio.

N-am fost convinsa de ultima lucrare a lui Pistoletto,
dar mi-a placut ideea sa cu Universitatea Ideilor.
Navigind inlduntrul website-ului, am intrat in paginile
ilustrind lucrari ale artistilor individuali ce si-au petrecut
timpul pe acolo. Era plin de culoare si amuzament.
Ideea este cd aceastd artd ar trebui sa-si gdseasca
locul ca un limbaj universal capabil sa unifice ideile din
alte discipline, sau domenii ale vietii - inspirindu-se in fapt
din art sign. O idee minunata, ce-ti taie respiratia prin
indrdzneala sa.

Instalatia lui Pistoletto nu m-a convins: am avut
sentimentul cd era cumva, prea isteata si ca democro-
tizarea artistului aduce cu sine si devalorizarea lui.
Probabil ca am fost rasfatata (saturatd) vazind inainte
si cealalta reprezentatie, tot in Leeds. Am avut convinge-
rea cd lucrdrile lui Hans van der Laan erau mai intere-
sante, iar emotional mai consistente. Ambii artisti sint
preocupati de legaturile dintre sculpturd si arhitectura:
amindoi agreeazd ideea utilizarii jocului ca o cale spre

Michelangelo Pistoletto

Thinking Man, mirror painting, 1962
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idei imaginative. in majoritatea cazurilor ei se aseamand, prin aceea cd privesc sculptura si
arhitectura ca mijloace prin care fiintele umane stabilesc legdturi cu natura, fard a o domina
ori a se lasa dominati de ea, asumindu-si astfel responsabilitatea pentru lumea lor. Scopurile
lor sint fascinant similare, dar totusi demersurile lor cu greu ar putea fi mai diferentiate. Hans
van der Laan a fost un calugar benedictin ce si-a urmarit ideile intr-o discretd izolare, pe cind
Pistoletto e un extrovertit si un showman la el acasa in pietele aglomerate urbane, aducind arta
maselor si masele in artd. Expozitia lui Hans van der Laan a fost deschisa pina la 16 ianuarie
2000. A fost adapostitd in sdlile Institului de linga Galeria de Arta din Leeds, atit de apropiate,
incit practic, sint parti ale aceleasi cladiri.

Expozitiile Institutului Henry Moore au reputatia de a fi cerebrale, iar aceasta e un bun exemplu
al acestei clase de realizari. Cu putine luni inainte, salile de expozitie au fost folosite spre a etala
citeva modele arhitecturale si sculpturi apartinind artistei si arhitectei poloneze Katarzyna Kobro
(1898-1951). N-am auzit niciodatd nimic despre ea, ca de altfel nici despre Hans van der Laan,
ale carui modele arhitecturale au fost selectate ca etapd urmdtoare, prin contrast si comparatie
si cu ale ei. Figura asceticd dar blindd a lui Hans van der Laan te fixeaza din fotografia alb-negru
de pe dfisul expozitiei. Ochii sai penetranti, masa severa la care e asezat, rasa de cdlugar (ce
std pe un trup in egalad mdsurd de sever si inconfortabil privitorului) sugereaza (de la bun inceput)
ca e vorba de o expozitie foarte serioasd si sobra. Nu promitea mult in privinta delectarii pur
vizuale. Am gresit insd. E o expozitie rece, dar rece in ambele sensuri ale cuvintului, atit
traditional cit si figurat. E instalatd in cele patru sali mici ale Institutului, dintre care una are
un plafon inalt asemeni unei capele, si in acest spatiu al unei atmosfere virtual religioase sint
etalate obiecte de o mare frumusete a finisarii. Verde marin, sfere gri inchis sau de ivoriu, discuri
si elipse de plastic sau lemn pictat, cdramizi de constructie rectangulare nu mai mari de cinci
centimetri aranjate impreund in cutii (transparente) inchise, o boltd in miniaturd ce se aseamand
cu proportiile de baza ale Portii sarutului a lui Brancusi si blocuri de constructie din mahon perfect
taiate pentru modelul unei basilici ce ar incapea gratios in palma unui copil de doi ani. Asezate

Michelangelo Pistoletto
New Work: Segno d’Arte, detaliu, mixed media, installation, 1976-99 * foto: Jerry Hardman - Joses
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pe planuri inclinate plasate de la nivelul inaltimii
umarului si pind in tavan, modelele invitd sa le dai
inconjurul in imaginatie si nu la atingere cu mina.

Desi era in mod cert ascetic si cerebral, Hans van der
Laan si-a utilizat puterea intelectuald pentru a patrunde
inlauntrul sufletului uman. A fost un teoretician ce si-a
folosit intuitia. insdsi umanitatea sa l-a determinat s
paraseascd lumea design-ului arhitectural si sa se retraga
intr-o mandstire spre a regindi dintru inceput arhitectura.
Hans van der Laan credea ca arhitectura trebuie sa
raspundd nevoii fundamentale a omenirii, de a fi una cu
lumea, nu insa cu lumea politicd sau lumea virtuala a
mediilor, ci cu acea lume spatiald, geometricd, reald pe
care o locuim fizic cu trupul, mintea si cu simturile
dimpreund, simultan. Avem nevoie de un mediu inconju-
rator care sa ne faca sa ne simtim bine si nu unul impus
de reguli rigide. O casa ar trebui sa fie indeajuns de solida
spre a putea rezista elementelor din afara, dar si destul
de delicata inlduntru spre a se modela prin sine trupului
uman, in acelasi fel cum incdltGmintea trebuie sa fie
destul de rezistentd spre a suporta socurile ce rezulta din
mers si destul de moale spre a fi confortabild la purtat.
Trebuie sa recunosc faptul cd aceastd teorie nu se
regdseste deloc dacd privesti proiectele de mobila
caracterizate prin muchii tdioase, dure. O comparatie cu
obiectele de mobilier din inchisori ar putea sa nu fie
neapdrat deplasatd. Dar poate cd strdpungerea
arhitecturald, ratiunea pentru care aceastd expozitie a
fost alcatuita, a fost un sistem de masurare bazat nu pe
Sectiunea de Aur a lui Vitruvius, ci pe pietricelele pe
care acesta le-a cules din gradina mandstirii. Asezind
pietricelele echivalente ca marime alaturi, el a alcatuit o
scara de sase masuri sau ,tipuri de mdrime”, care, desi
conexate intre ele, erau destul de diferite pentru a putea
fi privite ca separate. A fost o alegere intuitivd care m-a
fascinat.

Teoriile sale asupra artei si design-ului se inspird din
constructii ancestrale, mai ales din arena neolitica de
piatra de la Stonehenge din Anglia si din vechiul
megaron, ce prin combinatia simpld a unui hol si unui
atrium a constituit atit baza casei taranesti cit si a
marilor cladiri publice. Hans van der Laan credea ca
Sectiunea de Aur a fost prea restrictiva ca sistem al
arhitecturii si nu agrea functionalismul tocmai pentru cd
aceasta ignora dimensiunea umand. Spre deosebire de
Le Corbusier si de Theo van Doesburg pe care ii admira
pentru indrdzneala lor, el se baza mai mult pe ceea ce
vedea decit pe ceea ce citise. Credea cd@ arhitectura
serveste trei necesitati umane fundamentale: a locui, a
percepe si a cunoaste. A spus odinioard unui grup de
studenti in arhitecturd: ,Spatiul naturii are trei aspecte
ce ne lasa total perplecsi: e nelimitat, fard forma si fara
mdsura”. Arhitectura trebuie sa contracareze acest
sentiment al dezorientarii: ,Arhitectura trebuie delimitata
in relatie cu trupul nostru, vizibila pentru simturile
noastre si masurabild pentru intelectul nostru”. Cladirile
trebuie sd fie adevarate prin ele insele, astfel incit sa nu
trebuiascd a fi utilizate decoratii exterioare; usile si
ferestrele, spunea Hans van der Laan, trebuie sa-ti
spund cit de grosi sint peretii.

Hans van der Laan a fost fiu si frate de arhitecti. El
insusi a studiat arhitectura la Universitatea Tehnica din
Delft. Absolvent deja de matematicd, i s-a permis sa nu
meargad la unele cursuri, timp liber pe care l-a consacrat
unor avide lecturi. Alegea cartile si periodicele ce dez-
bateau idei progresiste precum Beauty in Society de
Berlage, de exemplu. Profesorii sai fiind cantonati inca
in neo-clasicismul secolului al XIX-leq, a trebuit sa-l desco-
pere impreund cu colegii pe Le Corbusier sau De Stijl.
Corelatiile cu domeniul matematicilor, arta si spiritul pe
care il explorau Piet Mondrian si Theo van Doesburg in
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Hans van der Laan

Ground Ratio of Linear and Planar Sizes and Natural Forms, painted wood, ¢ foto: Susan Crowe

Hans van der Laan
25 Variations of the 11 Forms - granite * Foto: Susan Crowe
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anii 1915-1920, il atradgeau puternic pe Hans van der
Laan, iar sistemul sdu de masurare, Numarul Plastic, a
constituit un raspuns esteticii acestora. Eliminat din
Universitate de catre profesori neintelegdtori, reactionari,
s-a retras in manastirea St. Paul din Oosterhoutin 1927,
putindu-se astfel dedica trup si suflet teoriei arhitecturii,
departe de distragerile modei ori restrictiile scolilor
arhitecturale acceptate.

fn 1931 a fost numit sacristian, responsabil cu
obiectele de cult legate de actul liturgic. Doi ani mai tirziu
devine responsabil al atelierului de vesminte de cult. Hans
van der Laan a proiectat putine cladiri si majoritatea
proiectelor au fost legate de Bisericd. Dupa al doilea raboi
mondial a condus un grup de arhitecti ce au reconstruit
unele biserici distruse de bombardamente in dioceza
Breda. Proiectarea reparatiilor i-a dat sansa sa-si
dezvolte teoria asupra Numdrului Plastic, mai inainte
elaboratd, lucrind cu fratele sdu Nico (de asemenea
arhitect) a inceput sa conferentieze si sa scrie pe aceastd
temd. Intre 1953-1956 publicd 16 prelegeri despre
Numarul Plastic in limba franceza si sustine 14 cursuri
asupra formei arhitectonice care se incheie in 1963.
Prima sa sansa de a a-si aplica teoria asupra unei cladiri
reale s-a ivit in 1956 cind i s-a cerut sa proiecteze o noud
biserica pentru abatia benedictina din Vaals.

Au urmat alte proiecte arhitecturale si apoiin 1977
teoria completd a Numarului Plastic apare intr-o carte
intitulata De architectonische ruimte (Despre ruinele
arhitectonice) publicatd in Leiden. Hans van der Laan
acceptd sa facd modele bazate pe carte, ce ilustrau
teoria sa. Unele dintre aceste modele si auxiliare
didactice au fost si blocurile de constructie din expozitia
din Leeds. Le-a dat nume simple: Abacus pentru grupurile
de pietre, sau Bdnci de Forme pentru cutiile cu micile
blocuri de constructie. Utiliza blocuri modulate astfel incit
acestea sa poatd construi un oras model, creind cladiri
inalte sau joase in orice pattern voiai, gasind dimensiu-
nile si limitele ce pareau adecvate. ,Blocurile urbane” din
Bancile de forme si pietrele ,rurale” din Abacus devin
doud fete ale aceleiasi medalii, aducind conceptele de
,naturd” si ,oras” impreund in armonie.

»Aspectul reprezentdrii” spunea foita introductivg,
,a fost intotdeauna considerat de catre Hans van der
Laan important, atit ca auxiliar al invatarii cit si pentru
intelegerea spatiului”. Am fost indemnati sG amestecdm
si sd regrupdm pietricelele pentru a crea cu ele propriul
nostru spatiu, desi o expozitie nu este un atelier si Tsi
genereazad propriile inhibitii. Si totusi, senzatia de a fi fost
intrat ca din intimplare intr-un spatiu ciudat si minunat
a continuat sa-si exercite farmecul asupra mea, mult timp
dupd pardasisem galeria.

Am fost uimitd cd am ajuns sa-mi placd aceastd
expozitie atit de mult, iar a lui Pistoletto atit de putin.
Ratiunea era simpla: Hans van der Laan valorifica un bun
mestesug transformindu-l in arta: sa lucrezi cu piesele
sale era o pldcere, pe cind ale lui Pistoletto aratau doar
a fi ceea ce erau, descendente ale Artei Povera, iar la
urma urmei, fleacurile radmin, din pacate, fleacuri. Daca
van der Laan devine suficient de popular, poate cd
interprinzatorii vor produce seturi de Banci de Formein
culori strdlucitoare pentru a fi vindute de Crdciun si
generatii de copii vor creste cu o inndscuta incredere in
capacitatea de a organiza un mediu prietenos pentru om
si pentru naturd.

Oare face plopul mere si rachita micsunele?

Traducere de Pavel Puscas

Retipdrit prin permisiunea: Leonardo Digital Reviews
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Kant after Duchamp
de Thierry de Duve
Cambridge, MA: MIT Press,
1996. XV + 486 pp.

ISBN 0262041510

http://mitpress.mit.edu/
e-journals/Leonardo/reviews/books/cheekant.html

Thierry de Duve incheie lunga sa carte
cu o aparent inocentd si simpla afirmatie:
,Cred cd incerc sd inteleg de ce Marcel Duchamp
a fost un atit de mare artist” (462). Nu toti artistii si
istoricii 1i impartdsesc judecata asupra lui Duchamp -
Robert Smithson si Clement Greenberg se situeaza
pe pozitii adverse - dar probabil cd astdzi toti acei
ce sint preocupati de artele vizuale si de teoriile
asupra lor sint de acord ca a-l intelege pe Duchamp
e in acelasi timp necesar si deloc simplu.

intr-adevar Kant after Duchamp e o carte
complicatd, o colectie de eseuri publicate si regindite
pe parcursul mai multor ani care pretinde si
raspldateste o lecturd plina de atentie. Aceastd lecturd
trebuie sa inceapa inca de la titlul socant.
Stim cu totii, cronologic Kant nu vine dupa Duchamp.
Cu totii insd, artisti, critici si in special
de Duve trebuie sa- recitesca pe Kant dupa travaliul
esential al lui Duchamp in domeniul readymade.
Metodologic, deci, Kant chiar i urmeaza lui Duchamp
si noi re-citim modelele modernismului ca si cind
ar fi fost stabilite de aceste doua figuri.
De Duve argumenteaza convingdtor ca in interiorul
modernismului Duchamp a schimbat definitiv
intrebarile specifice relative la calitatea artistica
si mediu de tipul: ,Este aceasta o picturd bund?“
inspre interogatii generice: ,E aceasta arta?”
Dupd@ Duchamp - undeva intre 1960 si 1970 - omul
devine artist si nu mai e pictor ori sculptor.
Aici se afla conexiunea cu Kant. ,Ceea ce ramine a fi
inteles asupra consecintelor demersului lui Duchamp”
rationeazd de Duve: e ca afirmatia «aceasta este artd»
continud sa fie o judecatd estetica in sens kantian,
dar nu in sensul in care ar rdmine o judecatd de
gust... ci in acel sens in care e necesard supozitia ca
oricine e inzestrat cu facultatea de judecare estetica”
(453). ,Oricine“*. Universalitatea insdsi a judecatii -
nu a gustului local ori individual - e aici miza unei
rezonante orientdri kantiene in arta recentd, ceea ce
sugereazd ca imperativele kantiene se schimba dupa
Duchamp, dar ramin relevante in estetica
contemporand si practica artisticd. Mai simplu spus

de Duve ne arata importanta intelegerii faptului cd ,readymade e artd numai daca il judeci

ca atare” (381). In acest mod apar datoriile sale kantiene - prin intermediul unei delicioase
ironii, date fiind eforturile de o viatd a filosofului german de a deduce autonomia esteticului
- ,Teoria artei nu e intemeiatd pe arta. Cu alte cuvinte, arta nu e autonoma“ (51).

Kant after Duchamp e o carte foarte personald ce dezvdluie nu numai admirabilele opinii
patimase ale lui de Duve ci si idiosincraziile sale. Ca unul care isi aduce bine aminte ultimii
ani ai decadei 1960 in Europa, el traseaza o lunga perspectiva in aceste reelaborate eseuri.
E nemultumit de status quo-ul artei internationale; nu e insa din acestd cauza un nostalgic.
El refuza transferul opiniilor sale politice si teoretice intr-o ,teorie critica“. Definindu-se pe
sine de Duve scrie: ,Cred cd , in sensul lui Michel Foucault, arheologia este insasi vocatia
epocilor si de aceea abordarea arheologului, ce trebuie sa tinteasca spre o lectura
postmodernd a modernitdtii, e interesatd atit in recunoasterea «serviciului teoreticy infaptuit
de catre receptia lui Duchamp in anii ‘60, cit si in a pune «utopia-oricine-un-artist»

(a lui Joseph Beuys) intr-o mai completa perspectiva (288). Pentru de Duve aceasta
perspectiva trebuie sa fie intotdeauna istorica si nu ontologicd, punct in care probabil ca

se indepdrteaza cel mai mult de transcendentalul Kant. Ce dezvaluie aceasta arheologie cind
,--. pretinde justificarea esteticii lui Kant, in lumina ulterioarei istorii a artei” (317)?

E oportun sa remarcam faptul cd aflam (din carte) mai multe despre Duchamp decit
despre Kant, intre care insa de Duve stabileste cu adevarat fler o reciproca relevanta.
Lectura sa asupra lui Kant e excelentd si importanta acestuia isi gaseste ecou in mult
ingenioasele titluri de capitole ce consuna cu Criticile lui Kant (,Arheologia modernismului
pur”; ,Arheologia modernismului practic”), insa filosoful aproape cd nu apare pind la
jumatatea demersului. Cu toate acestea numele lui Kant ramine incrustat ca un filigran
in paginile lui de Duve. Chiar atunci cind interesul sGu major se indreaptd catre Fintina
lui Duchamp si receptia sa, ori asupra statutului de readymade al pinzei goale in contextul
traditiilor picturii, de Duve ramine mai kantian decit pare a-si da seama. Firul ce strabate
cartea poate fi descris ca un argument evolutiv istoric asupra dezvoltdrii individualului
(si a culturii) dinspre pozitia personal@ de critic catre aceea de istoric si arheolog.

Astfel aprecierile lui Clement Greenberg asupra picturii preamareau aplatizarea (indistinctia)
dintre critic si istoric de care acesta era mindru. (209). Aici, de Duve argumenteaza

ca aceste doud functii nu pot fi separate in mod adecvat. Mai inainte insa, el descrie

in cartea sa o evolutie de la o atitudine estetica spre cealaltd. intr-o relevantd observatie
asupra lui Hegel citim, de exemplu: ,devine posibil sa vedem ca dialectica hegeliana

a mentinut o confuzie sistematica intre pozitiile amatorului de artd, a criticului, istoricului

si esteticianului.“ De Duve vrea in mod expres ,sa anuleze confuzia forjatd de Hegel“ (77).
in sfirsit aici, el isi doreste o (relativa) autonomie fatd de discursurile asupra artei, la fel
precum o facea si Kant in calitate de ordonator paradigmatic si o facea si Greenberg atunci
cind promova notoria sa definitie asupra Modernismului anilor ‘50 ca interdictie

a ,specificitatii interne” a mediilor (227) pe care Michael Fried o celebra a fi teatrul...

Faptul ca aceasta carte reveleaza tensiuni productive, intre ideile lui de Duve de acum
si cele de pe cind scria pentru prima oard aceste eseuri, este, in fapt, o forta. El trateaza
inegal termenul de ,postmodernism” ce suferd intii o reductiva abandonare in prima parte
a cartii dar mai apoi o revitalizare pe parcursul ultimelor capitole. Ca si ,istoric al traditiei”
(40), de Duve trebuie sa-si afirme judecatile in mod clar si polemic. Sintem invitati sd nu fim
de acord cu asertiunile de tipul: ,Newman si sublimul au murit“ (343), data fiind
remarcabila resurgentd a interesului asupra abstractiei ,transcendentale” si a sublimului
in arta contemporand. De Duve e scutit de aceste derapaje, mai ales datorita faptului
ca lucrarea sa e genul de carte care concentreaza inlauntrul ei memorabile intuitii esentiale.
Asupra lui Joseph Kosuth, de exemplu, citim: ,arta conceptuald std prost tocmai la nivel
conceptual” (414). Kant after Duchamp e produsul unei reflectii profunde si mature.

Ca atare ea constituie o acreditare a autorului si un adecvat elogiu memoriei acelor nume ce
figureazad in titlu.

Traducere de Pavel Puscas

*a se vedea in acest sens al patrulea moment (antinomie) al judecatii de gust estetice: definirea frumosului potrivit
categoriei modalitatii; cf. pp. 129-134, in: Kant Immanuel, Critica facultatii de judecare, Ed. Stiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1981. In. trad.
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Géza Perneczky
Viziuni construite

Tokio, Mexico City, Kdln,
Chicago, Los Angeles si New York

1999-2000

Conform binecunoscutei intimplari din Vechiul
Testament, ingerii i-au avertizat pe Lot si familia sa sa
pardseasca cit mai repede orasul si le-au ldsat vorba
sa nu-si intoarcd privirea catre zidurile si cetdtile
ramase in urma lor. Dup@ cum stim, atentionarea
n-a fost doar o vorbd in vint, cdci sotia lui Lot, care
n-a ascultat de sfatul ingerilor, a fost transformata
intr-un stilp de sare.

De unde au luat colaboratorii de la Museum of
Contemporary Art din Los Angeles curajul de a organiza
0 expozitie retrospectivd care incearcd sa prezinte istoria
arhitecturii din secolul douazeci sub forma unei imagini
panoramice care aproape cd umple orizontul acestui

Sir Edewyn Lutyens
Viceroy House and Secretariat,
New Delhi, 1920

Le Corbusier
Plan Obus, desen, Alger, 1932

domeniu? Toate pdcatele si grandoarea fada a Sodomei
si Gomorei ar pdrea doar o trebaluiald nesemnificativa
comparativ cu indrdzneala si risipa cu care omul
modern si-a format arhitectura cind de neuitat, cind

de nesuportat - aceastd hiper-expozitie este pling

de exemple in acest sens. Dupa Tokio si Mexico City,
ea este prezentd acum la Kunsthalle din KdlIn, de unde
va caldtori la inceputul lui octombrie catre Chicago,
Los Angeles si New York. Am vazut si eu aceastd
expozitie, si cind m-am asezat sd scriu tot ceea ce am
observat, am simtit si eu acea ameteald ciudata.
Avertismentul ingerilor se pare cd este si astazi valabil:
Nu te uita la zidurile orasului si nu incerca sa-ti formezi
o imagine despre impresia generald a megalopolisului
care ar face si Babelul sa paleasca.

Dind la o parte catalogul, la fel de greu ca si
sareaq, caci contine 350 de pagini de hirtie fina si
aproape 500 de ilustratii, ma gindesc la ce anume
ar putea fi transmis, totusi, cititorilor acestei reviste.
Aproape cd reusesc sa vad ,mina de ajutor”

a organizatorilor cum mi se intinde si imi aratd acele
doudzeci si una de puncte care au constituit reperele
principale in ordonarea materialului. Da, s-au dat
chiar si harti pentru aceastd expozitie, harti din care
s-a putut afla unde, in ce sald, putem gdsi aceste
grupaje tematice. Aceastd harta se afld acum in
mina mea si ma indeamna sa enunt linistit cele 21 de
centre de greutate. Sa facem o incercare:
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1.

Expozitia a inceput odatd cu proiectele
urbanistice, niciodata realizate, de la inceputul
secolului XX. De aceeaq, ea a semanat cu o schitare
a ,ordinii universale cartografice” organizata in stil
eclectic si de conceptie pozitivista.

Pozitie fundamentala: arhitectura este buna, efectul
ei benefic trebuie extins la nivelul intregii lumi.

Cum toti peretii au fost tapetati aici cu idile
victoriene, de exemplu cu desenele fine de cretd, care
ne reamintesc de clasici, respectiv cu vederi urbane
ce se desfasurau pe kilometri intregi, primul capitol
poate fi catalogat ca ultima zvicnire a secolului XIX
aflat in neputinta de a se termina.

2.

,Colonialismul arhitectural al secolului XX timpuriu.”
Adica modernizarea, vizibila chiar si astazi, Algerului,
a New Delhi-ului si a celorlalte capitale sau centre
regionale aflate in afara Europei, modernizare
realizata de arhitectii europeni. Desi aceasta
tematica se extinde chiar in intreaga prima treime
a secolului XX, vizitatorul se afla sub vraja siluetei
palatului Gresham, simtind ca deasupra peisajului
planeaza in continuare umbra conducdtorilor
din timpul pdcii si al guvernelor coloniale.

Poate ne putem da seama pentru o clipa cit de altfel

Vladimir Tatlin
Monument pentru Internationala a Ill-a,
simulare pe calculator, 1920

Walter Gropius
Bauhaus, Dessau, 1925

se vede istoria privitd din zonele de influentd
anglo-saxond, in comparatie cu Europa Centrala
saracd in elefanti si viceregi.

3.

(in sfirsit!): ,Manifestele lumii noi” - sub acest titlu
se includ initiativele lui Bruno Taut, Erich Mendelsohn
si ale altora, de exemplu cele ale futuristilor care sint
fie construite doar pe jumatate (cum ar fi turnul
Einstein din Postdam), fie exista doar pe hirtie.

Mult expresionism, cladiri in forma de statuie, grafice
transparente ca sticla, desenate cu maretie.

Aceasta a fost una dintre partile cele mai frumoase
ale expozitiei.

4.

,Viziunile unei ordini noi”: avangarda rusa -
Tatlin, Vesnin, Melnikov, Rodcenko si ceilalti, nu cred
ca trebuie sa-i prezint, si nici nu se mai cade astdzi
sa supraexplicdm importanta lor. Insa modul in care
copii minune ai universitatii americane au asezat
turnul oblic spiralat al lui Tatlin - apreciat la o
dimensiune de 500 de metri - in macheta Sankt
Petersburgului, in spatele fortaretei Sfintul Pavel, si
modul in care isi aruncd aceastd cladire umbra peste
malul Nevei, reprezinta o realizare extraordinard si o
imagine sublima. (Mai degraba aceasta, decit eclipsa
totald!) Aproape cd am exclama: nu este inca tirziu

s-o construim! (Din pdcate acest lucru nu e adevarat,
e tirziu... e prea tirziu.)

5.

Ceea ce se aduna in jurul acestui punct de reper
ne vorbeste despre cum anume modernismul stil
Bauhaus a invatat tineretul o serie de lucruri bune
si frumoase. Joseph Albers a fost aici cea mai
stralucitoare steaq, el l-a eclipsat chiar si pe Gropius
cu ale sale imagini-,fuga” si cu elementele sale
extraordinare de mobilier, din pdcate abia cunoscute.
(Este aproape de necrezut, dar in scaunele Bauhaus,
realizate de el, se poate sta chiar comod!)

Si, in imediata legdturd cu aceastd tematica:

6.
,Bucatdria rationald”. E cert ca astdzi nu mai
sintem atit de socati ca gospodinele din 1926.
in acest an s-a realizat ,bucdtdria experimentald”
pe care a proiectat-o Margareta Schiitt-Lichotzy.
A existat si un film mut alb-negru care a fost realizat
in anii '20 si avea ca temd aceastd bucatdrie si care,
ca pilda pentru vizitatori, a rulat non-stop la expozitie.
Filmul a incercat s demonstreze ca orice pas
si orice miscare a femeii care munceste in bucatdrie
(tot Margareta?) sint optimizate la infinit in incaperea
strimtd, dar mobilata extrem de ingenios

Mies van der Rohe

Héduser Weisserhofsiedlung 1-4, Stuttgart, 1927

(cred ca modelul acestei incaperi a fost bucdtaria

din vagoanele restaurant). Atit de bine ii vine la mina
in dreapta chiuvetaq, iar la stinga gratarul pentru
uscarea vaselor (si asa mai departe, toate cotloanele
bucatariei dau dovada de un functionalism cert), incit
ni se stringe inima dacd ne gindim ce s-ar putea
intimpla aici cu un stingaci sau cuiva cdruia i plac
miscdrile mai largi. Filmul ne mai aduce la cunostinta
(de fapt, calculeaza si aratal) cu citi metri mai putin
trebuie s@ se plimbe Margareta intr-un interval

de 4 ore (adica in timpul prepararii unui meniu
complet pentru prinz) in aceastd bucatdrie rationala,
in comparatie cu bucatariile traditionale. Comentariile
expuse pe zidurile salii de expozitie ne aratd cq,

in pofida organizadrii sale extreme, acest experiment
reprezintd o viziune traditionald, cdci ea nu inseamnad
altceva decit exploatarea mai bund a sotiei privitd

ca mind gratuitd de lucru. (in 1926, am mai putea
adduga. Cdci, din cite stim, situatia din bucdtarii

s-a schimbat cu totul in zilele noastre.)

7.

Nu e de mirare daca angajarea sociald a intervenit
in cadrul expozitiei pe marginea celor relatate mai sus.
Caci, dupa aceasta, putem studia contrastul dureros
al caselor de inchiriat si al vilelor particulare.

Nu poate fi negat faptul ca cele din urma au fost
proiectate de catre arhitecti pentru prietenii lor bogati
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ori chiar pentru ei insisi. Putem afla de exemplu ca

in 1930, Melnikov, chiar in pragul epurdrilor staliniste,
a reusit sa-si mute familia in vila sa cilindricg,
construitd pe jumdtate in stilul Bauhaus, pe jumatate
in cel al manastirilor pravoslave. Aceasta a fost un
unicat si din punctul de vedere al usilor si al ferestrelor
care se asemanau partial cu cele ale caselor obisnuite
din Moscova, partial cu ferestruicile medievale - din
pdcate ea nu mai existd astdzi, a cdzut pradd vreunei
demolari ,purificatoare”.

8.

Acest punct este rezervat programului orasului-
gradind modern, proiectat unitar in armonie
cu natura. Adicd este de fapt o incercare de a face ca
aceste vile construite in spirit progresist, sau macar
ceva din atmosfera lor, sa ajunga si la marele public.
Proiectul acesta a pornit din Anglia cu un model
experimental care a fost construit in realitate
(orasul Letchworth); de atunci totul este o chestiune
de loc si de bani. E interesant ca totusi exemplele cele
mai bune in acest sens s-au nascut in nordul
Germaniei, in SUA si in Izrael.

L
LArhitectur@ monumentalista in anii ‘30.” Inainte
de a striga un ,au” prelung, s@ aruncdm totusi

Albert Speer

Si ce va construi un arhitect daca se gindeste la ziua
de miine? O autostradd. Acest material a fost unul
frumos si sugestiv, si, privind doar marimea
instalatiilor, unul impresionant. De exemplu, era aici
o machetd care reprezenta reteaua autostrazilor
germane din 1930. E prea posibil ca autostrazile

si viaductele, si, bineinteles, tunelurile sa fie tot ceea
ce va ramine dupad secolul XX. Asta dacd privim nu
din perspectiva nepotilor nostri, ci de la o distanta
de secole. O analogie buna in acest sens ar fi reteaua
de drumuri a imperiului roman. Nu numai fiindca
piatra anticd de drum mai apare din cind in cind

pe intreg teritoriul Europei, ci pentru ca drumurile
nationale mai importante urmdresc chiar si astazi
drumurile romane de odinioard.

11.

Urmdtorul punct trateaza distrugerea si
reconstructia in timpul celui de al doilea rdzboi mondial
si in perioada care i-a urmat (incluzind-o aici si pe cea in
care trdim). Despre asta mai pe larg altcindva.

12.

Acest capitol ne-a vorbit despre blocurile
de apartamente construite din elemente prefabricate
industrial. Sintem specialisti si in aceastd problemg,
de aceea voi vorbi altadatd despre ea.

Perspectivd asupra axei nord-sud, gravura de Alexander Friedrichs, Berlin, 1941
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o privire pe oricare dintre exponate, de exemplu

pe Danteum de Pietro Longeriterminat in 1938, care
este doar una dintre solutiile de constructie din
perioada fascistd. ( Argument: lui Mussolini 1i placea
foarte mult sd citeasca Divina Comedie). intr-adevdr,
cladirea clasicizantd cu geometria ei inghetat

de riguroasa, respectiv cu logica ei care ne conduce
din iad in purgatoriu si de acolo direct in rai,

ne aminteste mai degrabd de arhitectura
,revolutionara” din secolul XVIII. $Si am putea crede
ca de aici, celdlalt rai, oferit de panorama Moscovei
prin cele sapte cladiri inalte din epoca stalinista, s-ar
fi aflat doar la un singur pas, dar am comite o grava
eroare. Danteum-ul lui Longeri tine, fard a putea
nega acest lucru, de un soi de ,avangardd eternd”,
ceea ce n-am putea spune despre clddirile inalte de la
Moscova, ce au forma unor torturi cu frisca.

Caci dacd ne uitam la opera lui Longeri si daca
facem abstractie de citeva coloane grandioase

si niste ziduri grosolane, regdsim o constructie

din beton armat si sticla si acele proportii asimetrice,
care ar putea prevesti, cu putind bundvointa,

asa numitul ,stil internatinal” al arhitecturii moderne.

10.
»Lumea zilei de miine”. Aveti trei incercari
sa ghiciti ce ar putea sa insemne ,ziua de miine”
in secolul XX; raspunsul este, bineinteles, automobilul.

Pod de autostradd, Neanderthal, 1936

13.

,Capitalele construite in cea de a doua jumadtate
a secolului.” Aceasta este o temd intr-adevar
interesantd, si e timpul ca ea sd ocupe mai mult
spatiu si in constiinta publicd. Aici pot fi incluse
Chandigarh al lui Le Corbusier, Dacca lui Louis Kahn,
Brasilia lui Oscar Niemeyers.a.m.d. - cite una
din aceste capitale ar putea sa fie si intrebari ale
unui rebus (in ce tard se situeazad ele?). Atita timp cit
in ochii omului obisnuit capitalele transpuse in desert
sau in padurea tropicala par sa fie un cosmar si,
in orice caz, doar un soi de teorie a utopiei ermetice,
cdci in cercurile mai restrinse ale profesiei s-au scris
carti ce ar putea umple biblioteci intregi pe aceastd
tema; asta fiindcd aceastd tematica este
1. inevitabild, 2. destul de periculoasd. Cdci in timpul
constructiei metropolelor mai sus amintite, sabia
lui Damocles planeazd deasupra capetelor noastre:
ceea ce un arhitect va strica, generatii intregi nu vor
putea sd repare. Intr-adevar au apdrut multiple
probleme, imposibil de prevazut, inainte, dupd si
pe parcursul construirii acestor orase. (Aproape ca
au trebuit sa fie adusi cu forta cei care sa se mute
pentru o perioadd mai lunga in capitala Braziliei.
Aceasta problemd era una de cosmar.)
Am invatat oare din greselile noastre? Nu, fiindca
(iar acest lucru este cit se poate de curios!) astazi nu
se mai proiecteazd capitale noi. Aceastd obsesie era

una dintre utopiile caracteristice anilor ’60-"70, care,
de atunci, pur si simplu nu mai e la moda, desi

in tarile economic dezvoltate ar exista si astazi bani
pentru asemenea proiecte. Se pare cd oamenii si-au
dat seama ca orasele-capitald traditionale, cu toate
neajunsurile lor, sint totusi niste asezari urbane si

nu existd nici o jungla in care in mai putin de o suta
de ani ar putea fi transpusd aceastd atmosfera.
Chiar si orasele mici devin mai degraba capitale
decit orice fel de Brasilie; un exemplu in acest sens au
fost citeva ,orase secundare” printre care si Bonn-ul
care a fost capitald timp de 50 de ani (de aceea
poate incepe sa se impund, dupd modelul republicii
de la Weimar, denumirea de republica de la Bonn).

14.

Tematica centrului si a periferiei parcd ar incerca
s@ lumineze tocmai aceste paradoxuri. Organizatorii
au incercat sa ne deschidd apetitul pentru ea
cu o serie de cuvinte care suna bine: interactiune,
de exemplu, si fuzionare. Dar daca ne uitdm prin
acest sector atunci nu vom vedea decit cladiri
de muzee, biblioteci, eventual biserici moderniste
si nu ordsele de provincie inter-actionate in centre.
Se pare cd ceea ce politica n-a reusit sa rezolve
(adica integrarea efectiva a periferiilor), in ultimele
doud decenii incearcd sa recupereze cultura.

Rotterdam, 1940

incepind cu declinul modernitdtii ,tari”, incercdm

sa facem in asa fel incit, in ceea ce priveste
identitatea noastrd culturald, ea sd fie plina

de o frumusete si o nostalgie provinciale. Poate ca
prin aceasta incercdm sa echilibram faptul ca modul
nostru de viatd este nevoit sd se acorde intotdeauna
cu capitala. in sensul prelucrarii moderne a traditiilor
nostalgic ,provinciale” ori in cel al aplicarii fericite

a patinei istorice sau a atmosferei rurale, au existat
deja demult exemple: fatada bibliotecii lui O’Gorman
impodobitd cu motive aztece, care a fost construita
in 1952 in Mexico City, se afld printre acestea.

O alta confirmare a faptului ca cei din America
Lating sint intotdeauna cu un pas inainte in aceste
aventuri moderniste condimentate cu un iz preistoric.

15,

,Arhitectura ecologica.” Aceastd este intr-adevdr,
pentru fiecare dintre noi, doar un vis frumos.
Caci trebuie sa stim ca o astfel de arhitectura, luata
in general, nu existd, deci nu putem construi in acest
stil decit ocazional, bineinteles dacd ne pricepem
cit de cit la el si daca inotadm in bani. Asta fiindca
solutiile ecologice nu pot deloc sa fie numite solutii de
masa (vor exista ele vreodatd?), iar tocmai din acest
motiv ele sint extrem de scumpe. In Germania,
canalele de televiziune relateaza adeseori despre
experimente arhitectonice ecologice, si trebuie
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sa recunosc cd atunci cind vad pe micul ecran la

ce vor sa-i convingd eco-arhitectii pe concetdtenii mei
mad cuprinde o stare in care as primi bucuros oferta
lor, ba chiar si obiectele arhitecturale prezentate

ca ilustratie. Multi pereti de sticld, o multime de
elemente fotosensibile pe acoperisuri, intr-un cuvint:
gospodarie solard. La acestea se adauga instalatiile
termo-mecanice (care ar aduce caldura de sub
pdamint) si tot ce e legat de acestea: facturd scazuta
pentru curent si incalzire, multa clorofild, in interior
la fel ca in exterior, plante, cer albastru si cu un soare
orbitor - acesta ar fi fundamentul pe care cresc tot
felul de idei ecologice. Este cert ca si eu voi fi un
eco-arhitect dacd imi voi mai reaminti de aceste
emisiuni in urmdtoarea mea reincarnare.

16.

»Arhitectura ca mod de expresie.” Multa vreme
am crezut ca r@spunsurile la aceastd problematica
au fost deja date de catre Alberti, Michelangelo,
respectiv de Palladio si Bernini, dar abia acum vad -
multumita lui Gaudi (pentru a aminti un geniu mai
aproapiat de noi), sau lui Wright care construieste
deasupra cascadelor, respectiv lui Jorn Utzon care
a construit opera din Sidney, sau lui Liebeskind care
a proiectat clddirea fantasticd a muzeului evreiesc
din Berlin - abia acum vad deci ca nu exista nici o

Daniel H. Bunham si Edward H. Bennett
Chicago, desen colorat 1909

New-York World'’s Fair,
Ford Motor Company
Pavillion, 1939

limitd a solutiilor individuale ce emand o expresivitate
puternica. Ce ,exprima” insd aceastd arhitecturd?
Din cite stim, iar catalogul ne sprijind aceasta opinie,
propria-si epocd. Nu e de mirare deci cd intotdeauna
arhitectul cel mai nou, ultimul in ordine temporalg,
cel de o ,capacitate expresiva puternicd”, este

cel mai important pentru teoreticieni, caci ei sperd

sa afle de la acesta care este epoca in care trdiesc.
(Divaghez doar pentru o clipd: in aceastd ordine
obiectul cel mai marcant a fost capela de la
Rochamp, proiectatd de Le Corbusier, construita intre
1950 si 1955. intrebare: oare si-a exprimat epoca
aceastd operd?) in momentul de fatd, in centrul
atentiei se afld frank O. Gehry, arhitectul care

a proiectat muzeul Guggenheim din Bilbao

(care s-a construit in 1997), si se pare cd el a fost

cel care a primit cele mai multe laude la aceasta
expozitie. De la el, respectiv de la autorii de
specialitate care il comenteaza in textul catalogului,
putem afla intr-adevar ca desi trdim in cadrul unor
forme rasturnate val-virtej (Ce sa facem, asa e epoca.
Traiasca, traiasca deci si teoria haosuluil), totusi in
pofida acestui aparent haos Gehry ramine credincios
traditiei arhitecturii moderne premeditate cu grija

si structurate organic. Adica el este un arhitect care
respectd traditia. Si astfel, ne dam seama, cuvintul
»postmodern nici mdcar nu e amintit la aceasta
expozitie. Desigur, desigur, ce-am putea zice? - din
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cind in cind se mai intimpld cineva sd fie

pe alocuri deconstructivist. Asa se intimpla si

cu ansamblul de forme expresiv baroce de la Bilbao
pe care le-a conceput Gehry, specialistii l-au introdus
in aceastd clasa. Mie, de exemplu, imi place acest
muzeu ce dd inspre mare, acest modern intirziat,

dar si vaporosul greoi al operei din Sidney. lar in ceea
ce priveste intrebarea dacd si in ce mdsura fsi
exprima ele epocaq, sint de pdrere ca epoca sd-si tind
gura! Picasso la rindul lui a respins criticile malitioase
la adresa portretului lui Gertrude Stein spunind

cd poate tabloul nu seamdnd cu modelul,

dar aceasta nu inseamna decit ca modelul va trebui
sa incerce, cu timpul, sd semene cu tabloul.

17.

,Limita utopiilor: infrastructura si megastructurd.”
in realitate, aceastd problematicd este, de asemenea,
locul de vinatoare al marilor arhitecti, cdci existente
mai mici nu prea pot ataca limitele utopiilor.

Daca facem abstractie de autostrdzi, atunci acesta

a fost acel sector al expozitiei in care au fost cele mai
mari si mai seducatoare modele si instalatii.

Aici au concurat grupul englez Archigram si arhitectii
,metabolisti” japonezi, iar cea mai mare invataturda
pentru mine poate ca nu a fost legatd neapdrat

de arhitecturd, ci mai degrabd faptul ca proiectele

Le Corbusier
Unité d’habitation,
Marseille-Michelet, 1945-52

Oscar Niemeyer
Brasilia, 1959

utopice ndscute in anii '60-'70 au cucerit abia astazi,
cu o intirziere de treizeci de ani, productiile de film

si televiziune, animatiile Internet si, in general, cele
computerizate, cu alte cuvinte cultura de masa.

Caci elementul dominant din ele este jocul.

Desigur, atunci cind Kenzo Tange a prezentat modelul
Tokyo Bay Plant (1960), acea structurd de grilaj ce ar fi
plutit deasupra Tokio-ului, despre care, privita mai

de aproape, ne putem da seama cd este modelul unui
oras cu milioane de locuitori, ar trdi japonezii care
nu mai incap in Tokio, - da, sau cind Ron Herron
(grupul Archigram) a creat acel Moving City, aceasta
Laputa care umbla pe niste picioare telescopice, care
ar fi fost in stare, impreund cu miile de locuitori care
il locuiesc sd hoindreasca (urmarind poate hrana?),
in peisajul calculat in distante intercontinentale -,
dacd luam deci in considerare toate acesteq,
realizdm cd acesti arhitecti nu erau interesati doar
sa rezolve niste jocuri, ci au cdutat solutii la niste
probleme reale, care sint actuale pind in zilele
noastre. De construit insd nu s-a construit decit
orasul acvatic al lui Kiyonori Kikutake, Aquapolis.
Aceasta insuld artificiald capabila sa asigure

un teren de locuit de 10 000 de metri patrati, care
semana cu o insuld petrolierd, numai ca mult

mai mare, a fost efectiv construitd pentru expozitia
de la Okinawa. Degeaba am cautat insa cupolele

si structurile sferice autoportante ale lui Buckminster

Fuller, de acestea se pare ca a uitat hiperexpozitia.

E adevdrat ca o parte dintre aceste idei pline

de virtuozitate au fost realizate de catre Pentagon,
cum ar fi cupola radarului, dar Fuller a proiectat

si niste sfere transparente cu un diametru de
kilometri intregi, adapostind orase in interiorul lor,
care sub influenta cdldurii soarelui - asemeni
baloanelor - s-ar fi ridicat in aer pentru a cobori
dupd aceea in orele mai reci ale noptii. Cred cd toate
acestea ar fi intrat foarte bine in acest ansamblu.

18.

Cit de bune au fost contrastele care au legat
temele acestei expozitii unele de altele, este
demonstrat si de vecindtatea sectoarelor 18 si 19:
una ne reaminteste parcursul teoriei pe marginea
textelor despre arhitecturd ce au fost la moda in anii
’60-"70, iar cealaltd axata pe spectacol, pe focul
de artificii ce dubla realizdrile industriei show-biz-ului
si a comertului turistic. Este cu atit mai important
sa vedem cit de mult s-au preocupat urbanistii de
atunci, cei ai modernitatii implinite, de filosofie,
literaturd, ba chiar si studii lingvistice; si se zice
ca au fdcut toate acestea pentru a gdsi o alternativa
la dogmele arhitecturale din ce in ce mai rigide
ale modernismului institutionalizat. Cu siguranta
ca se pot gdsi niste informatii si proiecte in acest sens

ADUA
extinderea Spitalului Kaedi,
Mauritania, 1989
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Juan O’Gorman
Biblioteca Nacional,
Mexico City, 1952-53

in arhivele marilor firme (iar acest lucru s-a si
intimplat odatd cu aceastd expozitie!), dar totusi este
foarte greu sa gdsesti o cladire in care sd se simta
pina astazi influenta scolilor lingvistice din anii
’60-"70, cum ar fi lingvistica generativa a lui
Chomsky ori cele ale antropologiei structurale a lui
Claude Lévi-Strauss. Organizatorii expozitiei ar fi
putut fi influentati de faptul cd, in comparatie

cu posibilitatile mai modeste ale intelectualului
central-european, ei i-au putut cunoaste pe artistii
teoreticieni ai grupului Cobra printre care s-au gasit
si arhitecti, si poate cd au vazut citeva dintre
machetele cladirilor revolutionare intr-un mod
filosofic ori anarhiste in sensul situationistilor
(centrele in care a actionat acest grup sint
Amsterdam, Paris si Londra), care s-au ndscut sub
influenta ginditorului si pictorului Asger Jorn, clasabil
si el, mai mult sau mai putin, in rindul situationistilor.
Totusi acum cind scriu aceste rinduri imi dau seama
ca nici nu-mi amintesc foarte bine ce au expus
organizatorii pe marginea teoriei - aceste teorii

n-au avut niste efecte practice importante. incercdrile
intelectualiste de acest fel au fost inmormintate

de fenomenul ,disneyficarii” (dupd cum numesc
specialistii impunerea industriei show-biz-ului).

Si, la fel, eu nu ma pot raporta decit la Disneyland-urile
in continud crestere, ori la mai noile parcuri media, sau
la acea combind muzicald high fidelity a firmei Sony
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care seamdnd, din punctul de vedere al design-ului,
cu Las Vegas-ul (aceastd combind prezentd si in
vitrinele noastre este visul oricarui adolescent), daca
vreau sa semnalez ce inseamnd pentru mine design-ul
arhitectural nascut din spiritul industriei distractiilor.
Asa ajungem la ultimele doud sectoare ale expozitiei.

19.

,Casa ca experiment estetic.”

(Aceasta este continuarea unui capitol anterior.)
Daca intram intr-un mare magazin de carti, acolo
unde se insiruie pe rafturi monografiile arhitectilor,
vom gdsi cite exemple dorim pentru aceastd
problematica.

,Zgirie-norul ca model al cladirilor secolului XX.”
Acest capitol este intr-adevar acela care incununeazd
intreaga expozitie. Permiteti-mi sa fiu nitel
mai subiectiv in acest punct. Atunci cind nu demult
am fost pentru prima oara in Trier, in acest oras
german cu origini romane de pe malul Mosel-ului,
care a functionat pentru putin timp, in perioada tirzie
a imperiului, ca centru al acestuia, si cind am zdrit
cum Porta Negra, care a rdzbit prin timp pina in zilele
noastre, se ridica deasupra orasului si cum
din mijlocul peisajului pur si simplu domind ordaselul
modern de la picioarele lui... atunci am inteles pentru
prima oard semnificatia arhitecturii americane.

=

Frank Gehry
Guggenheim Museum, Bilbao, 1997

Caci am simtit ca aceasta cladire innegrita de vreme,
care n-a fost odinioard decit o ,poartd”, dar care
asezata linga Colosseum si-ar pdstra, cu toate
acesteaq, intreaga grandoare si formd, aceastd poartd
de oras deci nu incape nicidecum in sistemul
european de proportii. Ceea ce inseamnd ca acest
sistem de proportii nu-i OK. Caci in schimb Porta
Negra este OK, adica este arhitecturd adevarata

si nu un soi de obiect de suvenir marit, cum ar fi

de exemplu domul de la K&In (a cdrei terminare,
respectiv ridicare a fost fortatd, poate nu intimpldtor,
de catre Bismarck). Explicatia e simpla: de obicei
uitdm ca imperiul roman n-a fost in Europa,

ci din contra Europa a fost in imperiul roman, cdci ea
functiona ca o parte a acestuia. Si in momentul

in care timpul imperiului roman a expirat, sistemul
de proportii pe care acesta il folosea pur si simplu

nu se putea naste in Europa de mai tirziu. Dar nici

in mintea noastra. Tipul caracteristic al cladirii din
secolul XX ne prezintd un sistem de proportii creat

si propagat cu aceeasi ingeniozitate imperiala.
Piramidele egiptene, turnurile Babilonului, Marele Zid
Chinezesc, arhitecturile romane organizate conform
unor dimensiuni culturale si temporale extraordinare,
toate acestea sint urmate de o perioadad vida

(saracul Carol cel Mare, saracul Napoleon, saraca
regind Victoria si sarmanele dictaturi ale secolului XX!),
abia dupd acestea se ivesc din ceata de pe malul

Nicolas Grimshaw
Gara Waterloo, terminalul international,
Londra, 1993

oceanului zgirie-norii New York-ului - da, acest sir
descrie povestea adevdratelor imperii. Zgirie-norii
care pot fi considerati originali si care functioneaza
fara gres sint cu totii din New York, cdci doar acestia
alcatuiesc un ansamblu organic. Si doar acestia sint
in stare sa realizeze in acest ansamblu acel ceva

pe care l-au realizat piramida lui Kheops si Marele Zid
Chinezesc: a deveni o structurd geologicd concurind
cu natura. Acest lucru nu se datoreazd doar
dimensiunii, ci e vorba 1n acelasi timp de o chestiune
a functiei. Cel care a fost in New York si a vazut cum
se aduna deasupra capului sdu, pe cerul albastru,
norii de furtung, stie c@, in acele momente,
zgirie-norii par a fi niste elemente ale cosmosului,

cdci individual si colectiv - devenind o fortd autonoma
- ei reflecta albastrul cerului si jocul norilor de parca
ar fi adevarate firmamente, regiuni ale cerului.

De aceeaq, dacd omul va privi in sus i se va parea ca
nu norii sint cei care se miscd, ci aceste cladiri
grandioase ar innota undeva in atmosferd, cu gratie,
imponderal si, ciudat, fard sa se miste. Nu mai sint
tindr, dar totusi acesta a fost singurul punct pe globul
pdmintesc unde si cind mi-a venit in minte

ca semnificatia lui ,aici si acum” este atit de mare incit
n-ar fi o exagerare sd ma infricosez, pentru ca in forma
acestor cuburi cu corp de sticld am vdzut, pentru prima
oara de cind sint pe lume, istoria actuala.

Richard Rogers
Loyd’s, Londra, 1978-86

Bineinteles, sintem intelectuali pentru a fi sceptici.
Vorbind tot de zgirie-nori: exista o tendintd
nelinistitoare, respectiv aceea cd aceste cladiri-turn -
chiar acum - se pregdtesc sa pdardseasca America.
Stim bine cg, iar acest lucru a fost demonstrat inca
o datd de catre aceasta expozitie, in ceea ce priveste
cultura secolului XX, existd un perpetuu schimb intre
Occident si Orient. De exemplu linia Budapesta-Prago-
Cracovia s-a epuizat cindva in jurul anului 1910,
axa Viena-Weimar-Berlin a rezistat ceva mai mult,
pind in 1928. In anii 40 au urmat Parisul,
Amsterdamul si Londra. Dupd aceea, in anii 60
se pare cd si New York-ul si-a incheiat zborul.

Singurd doar arhitectura acestuia pare destul

de puternica pentru a supravietui; oricum am privi
lucrurile aceastda arhitecturd nu poate fi asemadnatd
cu Las Vegas-ul si nu poate fi numita postmoderna,
ori eclectica sau manieristd, caci ea pare pur si simplu
absolutd. Daca facem abstractie de faptul ca Chicago,
acest laborator arhitectural de o mare importanta,
n-a cedat niciodata in competitia lui cu New York-ul,

si s-a putut lduda pind nu demult cu cea mai inalta
cladire a lumii, cu Sears Tower-ul, deci daca uitam
pentru o clipd de aceasta confruntare, atunci putem
spune cd New York-ul ramine pind acum o reduta
imbatabild si o realizare arhitectural@ unica.

Desigur, conteaza foarte mult unde si de cind
se afld cea mai inaltd cladire-turn de pe Pamint.

insa cultura se pare cd face si in acest sens un pas
inainte - iar acest lucru se intimpld intr-o regiune

atit de vesticd incit ne situdm deja in est. Zgirie-norul
cel mai inalt de pe Pamint, Petronas Twin Towers,

se gaseste intr-o regiune relativ saracg, in Kuala
Lumpur din Malaezia, dar in 2001 va fi gata si World
Financial Center din Shanghai, care va fi si mai inalt
si se va ridica dintr-un mediu si mai ciudat, din China
populara democraticd. Oare putem privi faptul

ca proprietarul acestui ac imens (caci etajele sale
superioare sint sparte de o imensd gaurd prin care
vintul isi poate trece firul de nori) este grupul

de arhitecti americani Kohn-Peterson-Fox ca fiind

o consolare? Modelul acestei cladiri a fost deja expus
la acest super-show si am putut vedea cd ea va fi ca
toate celellalte - absolutd. Am pdrdsit expozitia avind
in fata ochilor acest turn gdurit si mi-am adus aminte
de pilda biblicd despre omul bogat caruia ii este

mai usor sd treaca prin gaura acului decit sa ajungd
in rai... Cum s-ar aplica aceastad pildd statului care

a mostenit imperiul ceresc?

Ultima intrebare: ce n-a fost expus la aceastd
manifestatie? Aceasta expozitie a avut o singurd
carentd: n-a ardtat deloc cum au locuit oamenii in
secolul XX. Caci oamenii nu locuiesc in ,arhitecturi”,
ci in case mai mari sau mai mici, in blocuri, in case
de lut, sau facute din lemn si plastic.

Peter Cook
Plug-in City, archigram, 1964

New York-New York,
Hotel si cazino,
Las Vegas, 1996

Aceasta a fost situatia si mai demult. in orasele
europene, cu o culturd universald inaltd, pind

in secolul XVIII au stat de-a lungul strazilor casele
medievale din lemn, care trebuia sa fi avut o uluitoare
cultur@ domesticd. lar disparitia lor nu se datoreaza
arhitecturii ci cite unui incediu de proportii - sau, cum
e cazul Lisabonei, unui cutremur. Dar nici locuintele
secolului XX nu sint mai bune, majoritatea lor provin
din secolul XIX sau chiar de mai demult, si n-au nici

o legatura cu creatia arhitectilor faimosi de atunci
sau de acum. Bineinteles se poate ca prin acestea

sa nu fi atins o chestiune a istoriei arhitecturii,

ci ,doar” un paradox cultural si sociologic. Dar acest
paradox existd, el planeaza deasupra oraselor
noastre si creste din ce in ce mai mult, asa cum odata
cu cresterea exploziva a megalopolisurilor tot mai
multi isi construiesc asemenea case ,ataviste”.

Daca nu vrea sa se transforme in stand de sare,

nu pot decit sG-mi avertizez aproapele

sa nu priveascd vreodatd spre acest fapt, pentru

a nu vedea, nici macar pentru o clipd, cel mai mare
esec al arhitecturii din secolul XX.

Traducere de Alexandru Polgdr
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GHEORGHE ILEA - Finul
Muzeul National de Artd
28 ianuarie - 28 februarie

Barba impératului sau Adam in Rai
M-am apucat sa pictez flori tocmai
cind ele disparuserd de prin gradini
din cauza brumelor. Aceste picturi au
avut o istorie neobisnuita pentru mine.
Asa ,din senin” am simtit intr-un mod
imperativ ca trebuie s pictez aceste
flori, panselute sau cum se mai
numesc ,Barba impératului”. Si asta
nu a fost ca o idee pe care daca poti
o pui repede in practica, cum am
mai procedat cu alte lucrari, ci a fost
o absorbtie totald a gindului, a
simturilor, a preocupérilor. Noaptea
am visat cd le pictam, mari, fiecare
umplea tot spatiul pinzei ca un
portret din fatd unde culorile erau de
un smalt cu un magnetism puternic
ce atragea totul. Cu greu am mai
gasit citeva flori si le-am adus pe
palme cu sotia ca pe niste bulgari
de aur. Dimineata am luat citeva
panouri mici de lemn, preparate
pentru a incerca sa pictez pe ele
icoane, ce le aveam la indemina, si am
inceput lucrul. Seara aveam pictate
sase flori.
Lucrind la ele mi-am dat seama ca
numele de Barba imparatului li se
potriveste perfect. Nu cred sa mai
fie o floare care s& semene atit de
mult cu aurul, cu forta lui. Mijlocul ei
este 0 gurd deschisa, proportia dintre
barba si cele doud emisfere este cala
un portret. La floare partea de sus
este despartita in doua, dar sa nu
uitam, ca oasele parietale, ale
craniului, se sudeaza tirziu dupa citiva
ani de la nastere. Petalele insa n-au
nici un indiciu care s& marcheze
existenta ochilor.
Despre care impérat pote fi vorba in
acest portret pe care il reda floarea
in culori atit de puternice adinci si vii,
cu o cutie craniana deschisa si orb pe
deasupra? Este Adam. Adam a fost
recunoscut de toate vietuitoarele ca
impérat. Era orb? Nu, avea ochi si
vedea. Ce nu vedea Adam este ceea
ce nu stia. Pentru ca ce nu stii nu
vezi. Abia dupa ce a gustat din pomul
cunostintei binelui si raului i s-au
deschis ochii si a cunoscut cé este
gol si s-a ascuns. Aceasta floare
rezistd uimitor la frig, vorbesc de
culoarea petalelor. Poate e vorba si
de o anume structurd a materiei
asemanatoare cu aripile fluturilor
albastri, unde albastrul nu este
pigment ci rezultatul reflexiei luminii,
nu stiu. Pind cind si crizantemele,
admirati cavaleri maiestuosi ce se
pregatesc un an intreg pentru infrun-
tarea cu brumele cad ofilite in cele din
urma, apar pe alei si in gradini aceste
firave plante cu petale uimitor de
colorate care parca nu stiu ce-i frigul.
Nici Adam nu stia ce-i raul, era
mparat, era plin de bine, dar nu stia,
numai dupa neascultare a vazut raul
si avind termen de comparatie a
inteles ca pierduse binele si a cunos-
cut ca este gol. Asa mi-l imaginez pe
Adam in Rai ca aceste umile flori,
dar ale caror petale incredibil de
dens colorate trec si peste ger. In
final titlul acestor lucrari este ,Barba
imparatului sau Adam in Rai".
Aceasta este povestea celor sase
lucrari prezentate la expozitia
personala de la Muzeul National de
Arta din Cluj-Napoca, pe care mi-am
clarificat-o abia acum scriind-o. Daca
o stiam de la inceput nu le mai
puteam picta asa.

Gheorghe Ilea
31. ianuarie 2000

ACASA
Instalatii, interventii, performances

Centrul Cultural Francez

17 decembrie 1999

TIMISOARA
DOINA POPA - tapiserie

Galeria Helios
18 februarie - 2 martie

TOMA VIOREL - picturd
Galeria Helios
3-16 martie

ELENA TULCAN
Galeria Helios
17-30 martie

ION DUMITRIU, In memoriam
Galeria 22
1 martie - 5 aprilie

CONSTANTIN FLONDOR
Exercitii de familie

Galeria 22

10-28 februarie

t rans artex pre s

CHISINAU

LEONID NICHITIN - .IQ"

Muzeul National de Arte Plastice

10-26 decembrie 1999

maraton video
e PG FR

MARATON VIDEO 99

Sala de spectacole Eugéne lonesco

23-24 decembrie 1999

L

MARK VERLAN - .Daca as avea atelier”

LOIS WEINBERGER

Atelierul lui Stefan Sadocnicov

11 decembrie 1999

LIDIA MUDRAC, VICTOR GUTU,
VIOLETA DIORDIEV

Sala UAP

17 februarie - 1 martie
VICTOR GUTU

Galeria Art-Aorta

15 ianuarie 1999 - 1 februarie 2000

SERJE POPOVSKI - Dragonul mistic
Clubul Black Elephant

Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien, 20er Hause

3 martie - 24 aprilie

Belgia
BRUXELLES
ENRICO CASTELLANI

VENETIA
AMAZONS OF THE AVANT-GARDE

The Peggy Guggenheim Collection

29 februarie 1999 - 28 mai 2000

Luxemburg
THOMAS HIRSCHHORN

Galerie Meert Rihoux

Galerie Erna Hécey

februarie - martie

5 februarie Canada
TORONTO
FROM MICHELANGELO
Austria TO PICASSO
VIENA Art Gallery of Ontario
22 ianuarie - 26 martie
ASPEKTE/POSITIONEN

50 Jahre Kunst aus Mittel-Europa
1949-1999

Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien
Palais Liechtenstein, 20er Hause

18 decembrie 1999 - 27 februarie 2000

STEFAN BANZ

Migros Museum
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MAGDA CARNECI

ART OF THE

IM EASTERN EURQPE,

TEXTS ON
FPOSTMODERMNISM

Magda Carneci: Art of the 1980s in Eastern Europe.
Texts on Postmodernism, Editura Paralela 45, Pitesti,

Colectia Mediana, 164 pagini, 1999

1980s

Victor leronim Stoichita: Scurtd istorie a umbrei,
traducere de Delia Razdolescu, Editura Humanitas,
Bucuresti, 260 pagini, 2000

29 ianuarie - 26 martie

SHARON LOCKHART

Kunsthalle

25 martie - 21 mai

FLASH "99

Galerie Patrik Frohlich

22 februarie - 3 martie

WINTERTHUR
DAIDO MORIYAMA - Stray Dog

Fotomuseum

29 ianuarie - 26 martie

Franta
MONTPELLIER

EN LONG ET EN TRAVERS
Pep Agut, Maurizio Cattelan, Pascal
Convert, Ann-Kathrin Feddersen,
Milo Garcia, Boris Mikhailov. Tania
Mauraud, Marylene Negro, Klaus

Scheriibel

La Galerie

28 ianuarie - 18 martie

PARIS
PICASSO

Centre National d’Art et de Culture
Georges Pompidou

31 mai - 11 septembrtie

Germania
FRANKFURT

ART FRANKFURT

Messe Frankfurt

24-27 martie

HAMBURG
JASON RHOADES

Deichtorhalle

9 noiembrie 1999 - 5 martie 2000
Italia

ROMA
RICHARD SERRA

Mercati di Traiano

6 decembrie - 5 martie

TORINO

HARD PAINTING.
FROM GRAFFITTI TO STREET ART.
METROPOLITAN MESSAGES

Palazzo Bricherasio

24 noiembrie 1999 - 13 februarie 2000

10 decembrie 1999 - 31 ianuarie 2000

Marea Britanie
LONDRA

v

TRIBUL PEDEPSIT

Mircea Roman - sculptura

Riverside Studios

16 martie - 9 aprilie

Polonia
CRACOVIA
HALF FLEXIBLE - Performance 1 & 2

Elvira Santamaria, Lutz Fleischer.
Matthias Jackisch

Bunkier Sztuki Galeria,
Teatr Sytuacji

31 martie, 1 aprilie

Slovacia
BRATISLAVA

INTERMEDIA

Galeria Medium

27 ianuarie - 29 februarie

KOSICE
I0AN AUGUSTIN POP,
LASZLG UJVAROSI

Muzeum Vojtecha Lofflera

2 decembrie 1999 - 10 ianuarie 2000

Spania
BARCELONA

COSMOS: DU ROMANTISME
A LAVANT-GARDE

Centre de Cultura Contemporania

23 noiembrie - 20 februarie 2000

SIGMAR POLKE. ON GOYA

Fundaci6 Joan Miro

11 februarie 1999 - 1 mai 2000

MADRID
LOUISE BOURGEOIS

Reina Sofia

16 noiembrie 1999 - 14 februarie 2000

in aceasta rubrica dorim
sd prezentam evenimente
vizuale importante

din tard si strainatate din
perioada scursa intre
aparitiile revistei.
Informatia noastra fiind
— fatalmente — limitata,
rugam ca institutiile,
galeriile si persoanele
implicate care doresc sa
faca publica actiunea lor
in revista noastra, si ne
informeze prin e-mail:
balkonaidea.dntcj.ro;
fax: 064-431661;

sau adresa:

IDEA Design & Print Cluj
Str. Paris 5-7

3400 Cluj-Napoca

i

Suedia
STOCKHOLM
AFTER THE WALL.

ART AND CULTURE
IN POST-COMMUNIST EUROPE

Moderna Museet

16 octombrie - 1 ianuarie 2000

DAN PERJOVSCHI -Piece and Piece

Norrtalje Konsthall

11 decembrie 1999 - 15 ianuarie 2000

BY THE WAY

Studio 11, Fredsgatan 12. 3" Floor

4 decembrie 1999

Ungaria
BUDAPESTA
ION TUCULESCU (1910-1962)

Borgo, John France

Missionart Galéria

7-15 martie

Anca Ignatescu, Tasnddi Jézsef

Centrul Cultural Roman

8 martie - 8 aprilie

Bogdan Achimescu, Balogh Csaba

Institutul Polonez

9-24 martie

Valerie Cartier, Er8ss Istvdn

Institutul Francez

10 martie - 3 aprilie

Luise Kloos. Astrid Beumer.,
Hester Keijser, Norman Bejerle,
Shang-Ping Chen. Liu Po-Chun,
Zoltdn LdszIé

MAMU, Pincegaléria

1T martie - 10 aprilie

USA
HOUSTON, TX

WILLEM DE KOONING:
In Process

Menil Collection

28 ianuarie - 28 martie

LA JOLLA, CA

SMALL WORLD: DIORAMAS IN
CONTEMPORARY ART

Museum of Contemporary Art,
San Diego

23 ianuarie - 30 aprilie

NEW YORK
THE WORLDS OF NAM JUNE PAIK

Solomon R. Guggenheim Museum

Szépmiivészeti Mizeum

XIV., Hdsok tere
5 decembrie 1999 - 16 ianuarie 2000

COLECTIA VASILESCU

Magyar Nemzeti Galéria

11 februarie - 26 aprilie

DUCHAMP/MAN RAY

Sean Kelly Gallery

22 ianuarie - 4 martie

CHRISTINE BORLAND

I, Budavdri Palota ,C* épdilet IlI, em.
30. noiembrie 1999 - 13. februarie
2000

CECIL BEATON
Fotograful dandy

Kortars Mivészeti Mizeum /
Ludwig MGzeum, Budapest

., Budavari Palota ,A“ éplilet
13. ianuarie - 13. februarie

ARHITECTURA UNIVERSALA.
UTOPII INTINERANTE

Miicsarnok

15 decembrie 1999 - 20 februarie 2000

Lansarea revistei BALKON Cluj
la Budapesta

Kortars Mivészeti Mizeum /
Ludwig MGzeum, Budapest

11 februarie

Sean Kelly Gallery

9 martie - 15 aprilie

ANN HAMILTON

Sean Kelly Gallery

20 aprilie - 27 mai

TACITA DEAN,
MAURIZIO CATTELAN

Marian Goodman Gallery

februarie - martie

SAN FRANCISCO, CA

FACT /FICTION: CONTEMPORARY
ART THAT WALKS THE LINE

San Francisco Museum of Modern Art

12 februarie - 16 aprilie

HIGH MINDED: CONCEPTUAL ART
IN MOVING-IMAGE MEDIA

San Francisco Museum of Modern Art

29 ianuarie - 10 mai

SOL LEWITT: A RETROSPECTIVE

San Francisco Museum of Modern Art

19 februarie - 2T mai

SEATTLE

FULL NELSON III
Contemporary Performance
and Art Exhibition

3-4 martie

CHARLOTTES VILLE / VIRGINIA

BOGDAN ACHIMESCU
New Drawings and Prints

Fayerweather Gallery

http://minerva.acc.virginia.edu/ fine
arts/homepage/bogdan.html
3-31 martie

t r anms ar tex por e s

un proiect intercomunicational
pentru arta si cultura media

Ideea de pornire a acestui proiect constd in nevoia de generare d
unei structuri - ,canal” de comunicare multi-directionala pentru
scena de artd si culturd media contemporand.
Ceea ce in arta de avangarda cu orientarea experimentala a anilor
‘70 -'80 putea fi ,actionat” prin intermediul functional al unei
publicatii-manifest sau grupari, dupd anii ‘90 a incetat sd mai
constituie un catalizator semnificativ.
in Europa occidentald si America raspindirea Internetului a prelua
dintr-o datd aceste functii si le-a expandat la scara globalg, in
timp ce Europa de est de abia se trezea la libertate din letargia unui
sistem politic totalitar.
Astfel, structura unui sistem cultural de tip ,insular a fost depdsitd
functional, incepind chiar din anii ‘90 in occident, odata cu raspindirea
Internetului ca o explozie culturald universald. Suflul acesteia a fos
resimtit si la noi, alimentind o motivatie intrinsecd actiunii artistice]
de avangarda, drept pentru care canalele de promovare traditionale
s-au ancrasat fara a mai putea fi repuse in drepturi.
Proiectul FORMAT isi propune sa racordeze zona romaneasca de
avangarda artistica la ,canalele” comunicationale din medii
culturale specifice, aflate pe retelele digitale (si nu numai), sd
uneascd potentialul artistic din aceasta zond, sa elimine
lanacronismul si sa dezvolte strategii si unelte adecvate acestui scop,
Un prim pas concret in realizarea acestui proiect a fost dejd|
infaptuit prin crearea unei ,liste” si a unui ,newsletter - un canal
de distributie a informatiei si o publicatie periodica digitala.
Aceste mijloace pot asigura intercomunicarea la un nivel foarte
eficient pentru cd ea are loc intre persoane si grupuri cu interese
comune, alcdtuind o structurd virtuala care se suprapune in modul
cel mai adecvat unei comunitati reale.
Lista este asemandtoare unui habitat in care poti intra sau iesi
voluntar, unde poti asculta sau poti fi ascultat, fara ca pentru
aceasta sd ai nevoie de altceva decit de o adresd valida e-mail.
Aceasta lista, <nettime-ro>, este in limba romana, fiind ofiliata
canalelor europene de artd, culturd si criticd media,
lawww.nettime.org/nettime.ro. Grupul international <nettime-1
infiintat in primdvara anului 1995.
Prima fintilnire a acestuia sub denumirea <nettime> a fos
organizata in iunie ‘95 la Bienala din Venetia ca parte a
evenimentului ‘Club Berlin’. in ianuarie ‘96 a apdrut o primd editie
filtratd” a articolelor de pe listd, imprimata pe hirtie, urmind o
conferintd organizatd in Ljubliana, in mai ‘97, denumitd ‘The
Beauty and the East’. O antologie (pe 556 pagini) intitulata
‘Readme! Ascii Culture and the Revenge of Knowledge,
utonomedia: New York’ - a fost imprimatd in ‘99.
Pentru publicul de arta si cultura din Romania, informatiile si
articolele de pe lista <nettime-ro> pot fi accesate dupd inscriered
adresei dvs. e-mail, cu un mesaj de tipul:

De asemenea, puteti participa direct, trimitind opinii, anunturi,

articole teoretice etc. pe adresa listei:

nettime-ro@nettime.org

Pentru a contacta administratorul listei in cazul in care aveti

probleme tehnice legate de comunicarea pe listd, apelati la:

nettime-ro-admin@nettime.org

Lista oferd o informatie directa de tip text si serveste o comunicare

libera, nefiltratd, cu un caracter de desfdsurare de tip permanent,

in timp ce newsletter-ul ,FORMAT - digest” este un ,text” periodic,

filtrat, cu continuturi de interes general.

Urmatorul pas programatic al proiectului FORMAT va fi acela al

infiintarii unei reviste electronice in format *.pdf (Adobe Acrobat)

care se va deosebi in mod esential de ,lista“ si ,newsletter” prin

faptul ca va fi editata de un colectiv de redactie si va contine ati

text cit si imagini. Menirea acestei publicatii este complementard

,listei“ si adiacentd informatiilor de pe ,newsletter”, oferind si un

spatiu-suport de manifestare directd pentru invitati (artisti).
Alexandru Patatics - artist media,

tiator al proiectul

Adresa postala - Diaconul Coresi 28-a, 1900 Timisoara RO,

tel./fax/modem (0)56-199880

Adresa e-mail: ap@ambient.dnttm.ro

L—==|

PR® HeELVEITIA
I

Constituita in 1939, Fundatia Elvetiand pentru Cultura
PRO HELVETIA este o institutie de drept public,
finantata de Confederatia Elvetiand, dar care

se bucurd de autonomie deplind in luarea de decizii.
Scopul ei este de a incuraja creatia culturald, tinind
seama de particularitatile cantoanelor si ale regiunilor
lingvistice elvetiene, si de a contribui la schimburile
culturale intre aceste regiuni. In strdindtate,

PRO HELVETIA incearca sa promoveze prezenta
culturala elvetiana si schimburile culturale in spiritul
unui viu dialog. De asemenea, prin difuzarea de carti,
Fundatia contribuie la raspindirea literaturii elvetiene in
cele patru limbi nationale.

Antena Fundatiei PRO HELVETIA Bucuresti a fost
deschisa la inceputul anului 1999, pentru o perioada
de trei ani, pina la 31 decembrie 2001. Speram ca
acest termen sd fie prelungit. Lansarea oficiala a avut
loc in luna octombrie 1999 prin trei manifestari
culturale cu participare romano-elvetiand: expozitia
de arta contemporand moste romdno-elvetiene,

la Muzeul National de Arta - Dan Perjovschi si grupul
subReal - cu o parte din lucrdrile prezentate

la Bienala de la Venetia si cu filmele ,Pickel Porno”

si ,Signers Koffer” ale artistilor elvetieni Pipilotti Rist
si respectiv Roman Signer. A fost si concertul grupului
The Magic Triangle, compus din Jiirg Solothurnmann
(Elvetia), Harry Tavitian si Cornel Stroe, din Constanta,
care au cintat la Clubul Green Hours. Concertul

s-a incheiat cu un jam session la care au participat

si alti muzicieni romani. Al treilea eveniment a fost
spectacolul de dans contemporan ,Chief Josef*

al coregrafei elvetiene Katharina Vogel.

Antena Pro Helvetia Bucuresti sustine proiecte culturale
independente, chiar daca acestea

nu au legaturd in mod direct cu Elvetia. Astfel

au prioritate proiectele dedicate creatiei contemporane
in domeniile muzicii, teatrului, dansului, literaturii si
artelor vizuale, care permit gruparilor culturale
independente sd elaboreze strategii proprii pentru
prezentarea si difuzarea lucrarilor lor; realizeaza o
colaborare activa a creatorilor culturali

si a institutiilor din tara atit cu Elvetia, cit si cu alte tari
din centrul si estul Europei; urmaresc transmiterea

de cunostiinte in ceea ce priveste managementul
cultural, metodele de organizare, procedee tehnice etc.,
in special prin colaborarea intre institutii;

oferd artistilor posibilitatea de a-si prezenta si difuza
lucrdrile (burse de spectacole, expozitii, festivaluri,
colocvii etc.)

Pro Helvetia subventioneaza publicarea de opere
literare sau de eseuri, numere speciale ale unor reviste
de arta si publicarea de traduceri din autori elvetieni.
in 1999 opt edituri si reviste culturale au primit
sprijinul Pro Helvetia. Intre acestea, editurile
Humanitas, Minerva, Universal Dalsi, revistele Orizont,
Contrapunct, Arta, Artelier, Revista de Etnomuzicologie.

Organizeaza si finanteazd trimiterea de carti ale unor
autori elvetieni sau carti consacrate Elvetiei. Ea ofera

de asemenea abonamente la ziare si reviste. Acestea

sint destinate in primul rind bibliotecilor universitare,

scolilor de artd si institutiilor culturale.

Cei interesati de proiectele finantate anul trecut,

pot consulta web-site-ul nostru Internet, unde pot gasi
si informatiile necesare aplicarii pentru diverse
proiecete culturale.

Adresa Antenei Pro Helvetia Bucuresti
Str. Pitar Mos nr. 10, ap. 1

Tel/fax: 01/212.49.79

e-mail: phbuc@pcnet.ro

www.pro-helvetia.ro Grafica: Matei Branea







