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Abstract

The social and political particularities of the decades of state socialism determined
a specific state in the functioning and organization of the cultural institutions, among
which the national organization of visual artists (Uniunea Attistilor Plastici, shorted as
U.A.P.). As one of the artists who had a constant artistic and exhibiting practice within the
local U.A.P.’s branch in Oradea, before and after 1989, | witnessed and took part at the
several social, political, and internal changes that affected the institution and modified
its status and functioning within the local and Romanian art scene. In this article, | am
following some of the key-aspects that marked that specific process of changing, in the
particular case of the branch of U.A.P. in Oradea, offering my contribution, as a direct
witness, to the complex and difficult task of researching the recent cultural history of the
former-socialist state. | discuss here aspects concerning the dynamics of the institution,
its mechanisms of art production and promotion, the functioning of censorship and the
category of ”official art”, the particularities of the artists’ collectivity in Atelier 35 and of
their exhibitions, the weakening of the institutional apparatus in the 90s, and the limits of
the category of “state artists”.

Keywords: The national organization of visual artists (Uniunea Artistilor Plastici,
shorted as U.A.P.), Atelier 35 in Oradea, official art, censorship, the state artist, recent
history, oral history.

Preambul

Particularitdtile sociale si politice ale deceniilor socialismului de stat au determinat
nu doar o stare anume in functionarea si organizarea institutiilor culturale si a scenei
artistice, ci si o serie de dificultati aparte pentru recuperarea istorica a mecanismelor de
productie si promovare a artei. Fiind unul dintre artistii care au desfasurat o activitate
constanta in contextul Atelierului 35 / Uniunii Artistilor Plastici din Oradea, Tnainte si
dupa 1989, am fost deseori consultat in legdtura cu specificul modului de functionare
a Uniunii In timpul regimului comunist, cu schimbadrile care au survenit dupd cdderea
regimului, cu motivele pentru care activitatea noastrd expozitionald, foarte sustinutd in anii
'80, a fnregistrat un declin semnificativ Tn decursul anilor "90. Marturia mea, ca participant
direct la acele evenimente, a fost folosita in procesul de recuperare istoricd, alaturi de alte
madrturii ale colegilor mei, cu statutul de istorie orald, care este menita sa completeze sau

“ Artist, membru titular al filialei U.A.P. Oradea, predau la Facultatea de Arte, Universitatea Crestina Partium din
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sa conteste informatiile si golurile documentare uriase pe care le-a lasat fosta oranduire
politica.! Cu toate acestea, sunt inca multe aspecte referitoare la istoria recenta a filialei
locale a Uniunii care nu au fost inca analizate sau recuperate, iar asupra unora dintre ele
intentionez sa revin in cuprinsul acestui articol, completand prin intermediul lui o marturie
orala care, aldturi de alte potentiale marturii ale colegilor mei, ar putea sa constituie surse
si instrumente utile pentru viitoare cercetari despre scena artistica locala si nationala.

Aparatul institutional: productie si promovare a artei, situare socio-politica si
dinamica locala in anii '80

Cainstitutie unica la nivel national care reunea si organiza breasla artislor profesionisti,
Uniunea Artistilor Plastici dispunea, in primul rand, de mijloace de productie artistica, iar
apoi de un intreg aparat de difuzare si promovare a artei.> Cel mai mare si mai prolific
dintre mijloacele de productie era Combinatul Fondului Plastic, care era "Marele Atelier”
si “Marea Fabrica”, aflat la dispozitia artistilor, mai precis a acelora dintre artisti, mai ales
din Bucuresti, care lucrau cu productii ce puteau implica Combinatul si care ajungeau sa
aibd acces la acea resursa: in special sculptori, artisti cu lucrdari monumentale, ceramisti sau
sticlari care puteau sd beneficieze de serviciile de turnatorie, de cuptoarele si de atelierele
tehnice specializate pentru producerea lucrarilor.® Ca artist apartenent la o filiala locala a
Uniunii, era deosebit de dificil, daca nu chiar imposibil sa poti avea acces la serviciile de
productie pe care le putea oferi Combinatul, sau, eventual, puteau beneficia de acestea
doar cei care concepeau lucrdri ce se dovedeau de o utilitate imediata pentru Partid si
stat si cdrora le era facilitatd productia prin atelierele Combinatului. Din Oradea, nici eu
si nici colegii mei artisti nu am produs prin intermediul Combinatului Fondului Plastic, cu
toate cd, teoretic si potential, acest colos se afla si functiona si in sprijinul nostru. Altfel
spus, desi intregul sistem institutional era conceput ca o structura centralizatd si unitara,
existau diferente semnificative de resurse intre filiala centrald si filialele din celelalte judete,
functionand la propriu ca un mecanism descentralizat.

Alaturi de Combinat, productia artisticd era sustinuta in cadrul Uniunii prin mijloace
complementare: imprumuturile in bani disponibile pentru artisti, reteaua comerciala a
Fondului Plastic* si sistemul de achizitii publice. Bugetul institutiei se constituia in special

' Am in vedere in special studii care au fost publicate pana acum sau sunt in curs de publicare: Sven Spieker,
Miklos Onucsan between Appropriation and Inappropriation, manuscris in curs de publicare; Adrian Guta,
Generatia 80 in artele vizuale, Editura Paralela 45, Bucuresti, 2008; Galeria Apollo din Bucuresti si "Fenomenul
Sibiu '86". Ipostaze ale dimensiunii alternative in arta si viata artisticd romaneasca din perioada 1968-1989,
in Cadre (in)vizibile. Retorici si practici expozitionale in Romania in perioada 1965 — 1989, editor Cristian
Nae, Editura Idea Design & Print, Cluj, 2016; Laszl6 Ujvarossy, Arta experimentald in anii optzeci la Oradea,
Idea Design & Print, Cluj, 2012; Madalina Brasoveanu, Spatii de socializare si interventii artistice in Cenaclul
Tineretului din Oradea: cateva cazuri, marturii si documente din primii ani, in Arta in Romania intre anii 1945
—2000. O analizd din perspectiva prezentului, coord. Anca Oroveanu, Calin Dan, Josif Kiraly, NEC, Editura
UARTE si MNAC, Bucuresti, 2016 si Dimensiunea alternativa a expozitiilor: Dialog, 1981, Oradea, Program
expozitional 1981 al gruparii MAMU din Targu-Mures si Medium, 1981, Sfantu Gheorghe, in Cadre (in)
vizibile. Retorici si practici expozitionale in Romania in perioada 1965 — 1989, coord. Cristian Nae, Editura
Idea Design & Print, Cluj, 2016.

2 Infiintatd prin decretul 226/1950, din 25 decembrie 1950, Uniunea preia intreg patrimoniul fostei structuri
de organizare profesionald a artistilor plastici, Sindicatul Artelor Frumoase, care este dizolvat prin acelasi act
normativ. Vezi: http://uap.ro/istoric/, activ in septembrie 2016.

*Infiintat in 1952, Combinatul Fondului Plastic era unitatea economica ce urma s& aduca venituri membrilor
Uniunii Artistilor Plastici, prin atelierele sale de productie apte sa realizeze lucrdri dupa prototipurile artistilor,
intr-o mare varietate de tehnici (de la turndtorie metal, pana la sticld, ceramica sau textile, etc.). Tncepénd cu
1972, CFP se mutd intr-o cladire proprie, special construita in Bucuresti din fondurile U.A.P., si isi diversifica
activitatea prin producerea de culori pentru picturd. Vezi: http://uap.ro/combinatul-fondului-plastic/, activ n
septembrie 2016.

# Fondul Plastic a fost infiintat in 1949, avand inca de la inceput un statut de institutie prestatoare de servicii in
beneficiul public, indeosebi productia de materiale vizuale, publicitare, de propaganda, ori busturi, decoratii si
cadouri oficiale necesare Partidului. Prin Fondul Plastic se desfdsura activitatea comerciald a Uniunii — vanzarea de
lucrdri de arta si obiecte artizanale. Membri ai Fondului Plastic puteau deveni toti producatorii de astfel de obiecte
care le valorificau frecvent prin intermediul acestuia, artisti profesionisti sau amatori, colaborarea nefiind conditionata
de apartenenta la Uniune. Prin punerea in vanzare a acestor produse in propriile galerii si spatii comerciale, Fondul
Plastic percepea un anume comision din comercializarea lor, profit care era transferat in folosul Uniunii, ibidem.
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din cotizatiile tuturor membrilor ei, la care se adaugau cotele procentuale care erau
retinute de Uniune din lucrdrile care erau vandute prin intermediul galeriilor proprii sau
din proiectele si productiile artistice care erau contractate prin intermediul Uniunii — de
catre stat sau de catre alte institutii —, precum si din profitul pe care il realiza Combinatul
Fondului Plastic. Din acest buget, Uniunea crease si un fond de imprumut destinat artistilor,
pe care il putea accesa oricare membru titular al organizatiei. inca din anii '80, dar mai
ales in decursul deceniului urmator, existau datorii foarte mari ale unor artisti catre Uniune,
datorii cumulate din imprumuturi de creatie repetate si care nu fusesera returnate, ceea
ce a contribuit la destabilizarea regimului financiar al institutiei.> Acest fond de Tmprumut
functiona in special in cadrul celei mai mari dintre filialele Uniunii, aceea din Bucuresti,
nu si in filialele mai mici din judete.® Reteaua comerciala a Fondului Plastic era constituita
din magazine de desfacere a produselor Combinatului Fondului Plastic — vopsele, pensule,
panze, si alte materiale si instrumente necesare muncii de atelier —si din galerii comerciale
prin care se comercializau atat lucrdri de artd, cat si obiecte decorative sau vestimentare
produse de artistii profesionisti (membri ai Uniunii) sau de amatori. in general, lucrarile
de artd care se comercializau cu un succes mentionabil erau fie unele care pastrau o
abordare traditionald a genurilor artistice, fie unele de o calitate artistica indoielnica, ceea
ce fdcea ca artistii care lucrau cu genuri noi ale artelor vizuale si se inscriau ca preocupadri
si realizari pe linia unei avangarde (asa cum s-a configurat ea pe scena locald), sa nu intre
in aceasta dimensiune comerciald reprezentata de galeriile Fondului Plastic.

Sistemul de achizitii publice a functionat pe plan local si pe plan national pana
spre mijlocul anilor '80. De obicei, se achizitionau lucrdri o data sau de doua ori pe
an, cu ocazia expozitiilor judetene sau a unor expozitii personale. In Oradea, Comitetul
de Cultura si Educatie Socialista a cumpdrat lucrari in mai multe etape, inclusiv de la
artistii tineri, printre care ma numdram, cateva dintre dosarele acestor achizitii publice
pastrandu-se in Arhivele Nationale Bihor.” Meritul deosebit pentru includerea tinerilor
intre prioritatile achizitiilor de arta pe plan local |-a avut conducerea de atunci a filialei
Uniunii, in special presedintele ei, pictorul Coriolan Hora, care a avut un rol protector
pentru tandra generatie de artisti care se stabileau la Oradea in acea perioadd, prin repartitii
guvernamentale. Dupa a doua jumadtate a anilor ‘80, nu au mai existat fonduri de achizitii
publice. Lucrarile pe care le cumpadra statul pe plan local ajungeau de cele mai multe ori
in posesia Muzeului Tarii Crisurilor din Oradea, dar si la intreprinderi ori alte institutii din
oras sau judet. Nu existau criterii clare pe baza cdrora erau alese lucrdrile cumpadrate, ci
functiona un mecanism de impdciuire potrivit cdruia exista o anume atentie ca fiecare
artist sa fie cumparat cel putin o data pe an. Preturile cu care se achizitionau lucrarile erau
calibrate in jurul salariului mediu de la vremea respectiva si dupa o ierarhie a genurilor
artistice care domina intreaga organizare si productie a breslei: cele mai bine cotate genuri
erau pictura, artele monumentale si sculptura, fiind urmate descrescdtor de ceramica, arte
textile, sticla si grafica.

In acest context al organizdrii institutionale a breslei, situarea unui artist tanar,
proaspdt absolvent, repartizat la Oradea si dornic de a-si construi o cariera artistica, de
a intra in Uniune si de a profesa, era o situare subinteleasd, dar marginald. Anii ‘80 ne-
au adus, pe toti artistii generatiei mele, intr-o posturd nu tocmai prielnica in relatie cu
noile impuneri politice asupra Uniunii. Eram proaspdt absolvent al Institutului de Arte
Plastice si Decorative ,lon Andreescu” din Cluj, iar intrarea in Uniune era nu doar o

>1n a doua jumatate a anilor ‘90, cand am detinut functia de presedinte a filialei locale a U.A.P., participam in mod
regulat la sedintele nationale ale Uniunii de la Bucuresti, context in care, printre alte probleme care se discutau,
era recurentd cea referitoare la aceste datorii ale artistilor catre fondul de imprumut pentru creatie al Uniunii.

¢ in decursul anilor ’80, filiala din Bucuresti a U.A.P. numdra jumatate din numarul total al membrilor la nivel
de tard, instituindu-se, astfel, ca cea mai mare si mai puternica filiala si principala care beneficia de resursele
materiale si de productie pe care le asigura institutia.

7 Arhivele Nationale, Directia Judeteana Bihor, Fond Comitetul de Cultura si Educatie Socialista al judetului
Bihor, ,Achizitii lucrdri de arta plastica”, dosar nr. 146/1979-1980, ,Achizitii lucrdri de arta plastica”, dosar nr.
152/1980, ,Achizitii lucrdri de arta plastica”, dosar nr. 178/1981-1982. Vezi: Mddalina Brasoveanu, Spatii de
socializare si interventii artistice inh Cenaclul Tineretului din Oradea: cateva cazuri, marturii si documente din

primii ani, op. cit.
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ambitie ci, de fapt, singurul bastion de cucerit de cdtre un tindr aspirant la un asa-zis
destin artistic. Ca proaspdt absolvent, ajungeai la locul repartitiei guvernamentale (care
in cazul meu a fost Oradea), unde constatai ceea ce, de fapt, chiar stiai, si anume ca
miza era continuarea postuniversitara a unui traseu care ducea la intrarea in Uniune, cat
mai multe expozitii pentru a ajunge sa intri in Uniune. Era clar cd Uniunea, intrarea in
Uniune din Cenaclul Tineretului — in care intrai sine qua non ca absolvent — a fost o miza,
a fost confirmarea faptului ca existi si corespunzi unor criterii care erau, in multe sensuri,
criterii valorice, ca esti artist si ca iti este recunoscut acest statut. La admiterea in Uniune
am ajuns relativ repede, dupa cateva participari la expozitii judetene locale si la una sau
doua expozitii republicane, de la Bucuresti. Mai intii eram admisi ca membri stagiari,
statut in care rdmaneam cativa ani, dupa care urma definitivatul — o noua prezentare in
fata comisiei nationale, care iti evalua mapa de lucrdri si numarul de expozitii din ultimii
ani si care iti acorda, daca il meritai, statutul de membru titular. La inceputul anilor 80,
rezultatul acestei admiteri de titularizare a intarziat, nu doar pentru mine, ci pentru multi
artisti din generatia mea, din motive politice. A trebuit sa vina 1989, cind, impreuna cu
multi altii, am fost validati retroactiv ca membri. Altfel spus, inainte de 1989, practic, nici
eu si nici colegii de Atelier 35 din Oradea nu am fost membri ai U.A.P.. Nu am corespuns
politic, asta se zvonea, pentru ca nu se comunica nimic clar si transparent. Nu am fost
membru de partid, dar nici nu ma osteneam sa devin corespunzdtor, nu vedeam nicio
legdtura intre indeletnicirile asa-zis artistice si reusita artistica ce ar trebui conjugatd cu o
apartenenta politica care s-o valideze. Nu doar eu am fost marginal, am fost asa cu totii,
toatd generatia, din toatd tara, inclusiv artistii din Bucuresti — excluzandu-i, din acest plural
pe aceia care omagiau in arta lor Partidul si conducatorii. Eram chiar mandru, probabil
ca multi alti colegi, ca trecusem de comisia de evaluare a U.A.P. si doar aspectul politic
nu corespundea, pentru cd acceptarea in Uniune fusese conditionata de partid. Esecul
de a nu intra in Uniune a devenit, astfel, un motiv de mandrie provocata de faptul ca nu
faceam parte din sistemul P.C.R., motiv pentru care nici nu a fost trdit ca un esec, pentru ca
nu doream sa fiu un portdrapel si nu ma interesau sarcinile la varf ale Uniunii, ci doream
sa fiu artist si sa-mi fac treaba, iar Uniunea era girantul acestui statut, legitimatorul lui,
oferind in plus o oarecare infrastructura: atelier, spatii de expunere, ,context”. Dupa acei
primi ani plini de avant si naivitate, am realizat cu totii cd situatia era mai complicata —
nu am fost primiti in Uniune din cauza Partidului, dar necorespunderea politicd inca nu
te conditiona ca artist, pentru ca, prin Atelier 358, aveam acces la a expune si, de la un
moment dat, chiar la un atelier. Puteam sa ne vedem de treaba fard nicio constrangere,
fnafara aceleia de a te tine departe de subiecte si teme ce puteau fi detectate ca avand
un continut care sa lezeze sfera politicului. Desigur cd, dintr-o astfel de situare, nu puteai
primi premii, nu deveneai ”"artist al poporului” si nu te puteai astepta sa fii felicitat de
,organele de cultura”, dar printre colegii artisti din Uniune se stabilisera o serie de ierarhii
nescrise, o serie de cotdri reciproce, care reglementau intr-un anume mod natural dinamica
expozitiilor de Atelier 35, pe plan local. Pe langa expozitiile “noastre”, ale Atelierului 35,
exista calendarul marilor expozitii anuale: judetenele de primavara si de toamna la nivel
local — sub titulatura de ”saloane”— si marile ,republicane” de la Bucuresti, unde insemna
mare lucru daca ajungeai fdrd sa te dedai la compromisuri in practica artistica. Cei mai
multi dintre artisti erau angajati in diferite roluri mai mult sau mai putin “creative”, in fel
de fel de intreprinderi, in invatamant ori institutii de culturd, dar exista si optiunea artistului

8 Atelierele 35 au fost infiintate n 1978, potrivit “"Regulamentului privind organizarea si functionarea ”Atelier
35” din cadrul uniunii artistilor Plastici”, in Dan Draghia, Dumitru Lacdtusu, Alina Popescu, Caterina Preda,
Cristina Stoenescu, Uniunea Atrtistilor Plastici din Romania in documente de arhiva, Editura Universitdtii din
Bucuresti, 2016, pp. 284-285.

Atelier 35 se infiinta n toate capitalele de judete ale tarii, fiind forma de organizare institutionald pentru
tinerii artisti cu varsta de pana la 35 de ani. Inainte de Atelier 35, acestia fiaceau parte din Cenaclul de tineret
al Uniunii, o forma prin care nu li se putea asigura artistilor tineri ateliere de creatie sau alte drepturi in cadrul
Uniunii. Responsabila la nivel national cu organizarea Atelierelor 35 a fost Ana Lupas, pe atunci presedinta
a filialei U.A.P. Cluj-Bistrita. Totusi, atat in Oradea, cat si in alte centre ale tarii, Cenaclul de tineret a devenit
Atelier 35 abia incepand cu 1983-1984.
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liber-profesionist, ca membru de Uniune, una la care apelau multi dintre cei care vindeau
prin Fondul Plastic intr-un flux suficient de consistent cat sa poata trdi din asta. Si nu doar
ca artistul avea un statut profesional si social garantat de Uniune, dar avea si garantia unei
pensii ca membru al Uniunii. Productia de arta era, in acest fel, bine ancorata si pe baza
acestei ancordri s-a constituit o categorie densd de "artisti cu statut”, care erau extrem de
dependenti de aceastd scenografie a productiei de artd. Dupa 1989, cand toata aceasta
structura s-a clatinat din temelii, multi au incetat sa mai activeze ca artisti tocmai din cauza
acestei dependente de sistemul productiei institutionalizate. Pentru artistii “din provincie”,
categorie din care facea parte filiala locald a Uniunii, modificdrile care au intervenit in
structura economica centrala a organizatiei nu au avut un impact direct, nefiind printre
artistii locali unii care sa fi depins de acel sistem de productie.

Cenzura si "arta oficiala”

In perioada sa de dinainte de 1989, U.A.P. este consideratd ca fiind institutia care
reprezenta instrumentul de control al regimului politic asupra artei si productiei vizuale
locale. Este cert ca sistemul de organizare al Uniunii era unul prin care putea fi manifestat
fara dificultati acest control, dar nu cred ca U.A.P. a fost un instrument de control intr-o
masurd mai mare decit erau Institutul Andreescu din Cluj sau celelalte institute de arta
din tard. Cum a functionat punctual, la nivel local, controlul partidului care se afla la
carma statului? Partidul era peste tot si, pesemne, controlul era peste tot, in Institut era
la fel, dupa Institut era la fel, dar, in acelasi timp, nu era nicaieri. Nu te izbeai de el
si el nu te sufoca intr-o maniera detectabila, chiar daca, pentru unii dintre colegii mei,
controlul Partidului pare sa fi fost mult prezent decat |-am simtit pe atunci.” Cenzura
functiona, desigur, chiar daca institutia cenzurii fusese desfiintata in a doua jumatate a
anilor 70. Dupa desfiintarea ei institutionala, cenzura nu a dispdrut, ci s-a multiplicat
si, in anumite sensuri, s-a diversificat, implicand auto-controlul si auto-cenzura, dar la
propriu, pe scena culturald locala din Oradea, cenzura era reprezentata in principal de
conducerea Comitetului de Cultura si Educatie Socialista. Unul dintre cele mai graitoare
exemple pe care le cunosc ale modului in care cenzura functiona in relatie cu oferta
noastra expozitionala se leaga de o expozitie a filialei, in al carui juriu de validare eram
si eu membru, Tmpreund cu alti colegi, ca reprezentanti din partea uniunii. Procesul de
cenzura era oficiat de presedintele Comitetului de Cultura si Educatie Socialistd, tovarasul
Suciu, care a venit la Uniune impreuna cu adjunctul sau, tovarasul Borcea, si am inceput
jurizarea. Lucrarile propuse pentru acea expozitie erau in mare parte picturi, dar nu numai.
Reprezentantii Comitetului au avut mici obiectii in legdturd cu o pictura nonfigurativa,
deoarece lucrarea parea ,sd fie pusa invers”, ,cerul” fiind verde si ,pamintul” albastru,
dar, cu mici pledoarii teoretice din partea juriului Uniunii, care evidentiau creativitatea
lucrarii, aceasta a fost acceptata pentru expozitie. Problema cea mai mare a devenit o alta
lucrare, o fotografie a unui nud feminin — fara sa imi amintesc cu exactitate in ce fel aparea
nuditatea, era, oricum, o imagine decentd. Prima reactie a tovarasului Suciu fata de acea
fotografie a fost: ,nu, asta nu, asta-i prea de tot!” Dupa un timp de gandire, in care se vedea
straduinta de a delibera, a revenit si chiar si-a prezentat cu glas tare judecata admiterii:
“nud, da... deci, vine consumatorul de artd, muncitorul, vine, se uitd, se excita, merge
acasa, incepe procreerea, creste natalitatea, iar asta este tocmai printre sarcinile trasate
de Partidul Comunist Roman, incurajarea cresterii natalitatii. Da, da, admitem, tovarasi,
intra si fotografia nud in expozitie!” Era vorba, in general, despre un control, despre o
cenzurd, din partea unor oameni care, de fapt, nu intelegeau ce e cu arta, ce inseamna
ea, care i sunt mecanismele si dezideratele. Ei nu ne cenzurau pe noi, ci, mai degraba,
isi creau motive justificative pentru atunci cind erau luati, la randul lor, la raspundere, ca
responsabili cu activitatea culturald locala. lar acele criterii de cenzurd, dacad erau, veneau
din postura unor pdreri pur subiective de tipul ,imi place” sau ,nu-mi place”, dar de cele

9 Am avut aceasta discutie si cu Laszl6 Ujvarossy, partial publicata in volumul Arta experimentala in anii optzeci
la Oradea, op. cit., pp. 103-111. Artistul acorda o mare greutate, in interpretarea |ui, relatiei cu registrul politicului
n activitatea noastra expozitionala din anii ‘80, o opinie pe care eu nu o impdrtasesc la aceeasi amploare.
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mai multe ori erau depdsite si acestea. Acest tip de ,control”, asa cum este rostit, de cele
mai multe ori, din prisma prezentului, a devenit o tema hiperbolizata. lar asta chiar daca
o datd, o expozitie de-a noastra, organizata de Cenaclul Tineretului, expozitia Dialog din
1981, a fost, intr-un fel, ,marginalizata” in sens propriu, fard sa fi fost altfel cenzurata. Era
o expozitie plind de lucrari surprinzatoare, ca indrazneala si noutate a limbajelor folosite,
chiar si pentru noi insine, nu numai pentru organele de control exterioare, intr-atat incat
ni s-a parut foarte corecta directiva conducerii Comitetului de Cultura de a n-o prezenta
in galeria mare de artd, de pe strada pietonald, ci de a o deschide altundeva, intr-un loc
neconventional. Expozitia a fost mutata in sala de sedinte a U.A.P., la etajul intai al cladirii
Bazarului, iar noi nu am considerat cd, fiind mutata in acest spatiu, expozitia ar fi avut
de suferit ori ar fi fost un esec. Un loc neconventional, cu lucrari neconventionale — un
rationament extrem de folosit si in prezent. Asadar, totul se oranduia dupa un scenariu nu
neaparat alarmant al cenzurii in termeni tari, al controlului exercitat de stat. Toate acestea,
implicit si involuntar, serveau propagandei partidului.

Una dintre cele mai largi si mai neclare categorii despre care se discuta atunci
cand vine vorba despre scena artistica romaneasca de dinainte de 1989 este cea a "artei
oficiale”, o arta care cuprindea arta omagialda, dar nu se putea reduce la ea. O arta
mimeticd, manieristd, de la un moment dat cu mult peisaj, teme si titluri redundante,
ilustrative, reluarea si tatonarea, pana la epuizarea privitorului, a curentelor modernitatii —
se expuneau “cubisme”, “impresionisme”, chiar "expresionisme”, pastisate fara vreo urma
de interes asupra problematicilor prin care acele curente se legitimaserd, practicate pur
si simplu ca un mimetism formal. Un alt pdcat al multor practicieni (si care a impovarat
acea artd) era “stilul” personal: cei mai multi isi gaseau un ”stil” si, odata ajunsi acolo,
continuau si-| reproducd in tot ce ficeau dupd, un auto-manierism. Impreund, toate
acestea defineau un peisaj artistic anost si din aceasta cauza cam toate expozitiile aratau
la fel. Probabil ca aici poate fi identificat acel stil "U.A.P.-ist” la care ne referim astazi, in
termeni stilistici, insd nu doar aceastd categorie era "arta oficiala”, ci mult mai mult decat
atat. Arta oficiald cuprindea tot ceea ce nu prindea o forma coerentd, ca demes artistic si ca
materializare vizuald, pentru ca, cu cit mai putin prindea o forma coerenta, cu atit era mai
aptd de a fi “umplutd” cu ideologie. Pe de alta parte insd, este la fel de adevarat ca aproape
tot ceea ce se expunea, indiferent de natura exponatului, de coerenta sau de continutul
lui, era oarecum “tradus” si in termenii ideologiei — treabd pe care o faceau, probabil,
corifeii locali pe probleme culturale. Probabil cd ”arta oficiala” este tocmai acea categorie
care s-a format pe si intre cele doua sensuri de circulatie a informatiei: dinspre Centru
(si Partid) veneau catre supervizorii culturali locali sarcinile trasate, iar de la supervizorii
culturali mergeau spre Centru (si Partid) rapoartele care ardtau cit de bine s-au materializat
in activitatea culturali locald Inaltele Deziderate, indiferent, chiar, de care fusese acea
activitate locald. Pe acest traseu de du-te-vino si intre cele doua sensuri ale traseului s-a
configurat ”arta oficiald” si probabil cd, in acea economie culturald locala, inclusiv o
expozitie cum fusese “marginalizata” Dialog din 1981, sau celelalte expozitii importante
din activitatea Atelierului 35 Oradea, fuseserd asimilate realizirilor Inaltelor Deziderate
ale Partidului. Totul tinea de oameni, ei mediau lucrurile si, daca aveai “cenzori buni” sau
mai degajati, mai intelegdtori — asa cum cred ca am avut noi, in Oradea — puteai sa expui
fard compromisuri artistice si fiind, probabil, raportat la centru ca o realizare a directivelor
Partidului. Tot la fel cum puteai sa nu faci nimic provocator sub nicio forma si sa fii hartuit,
cum s-a intamplat in multe locuri.

Expozitiile si conturarea colectivitatii artistice a Atelierului 35 Oradea

In contextul "esteticilor” foarte variate si in mare parte confuze care dominau peisajul
expozitiilor locale, activitatea Atelierului 35 a configurat o tipologie noua de expozitii,
intr-o oarecare masurd mult mai inchegate. O expozitie judeteand prezenta, in general, un
anume fel de “amalgam” de lucrari, foarte diferite ca facturd si stil, si care, dupa o anume
exigentd profesionald, nu ar fi putut sta in aceeasi expozitie. Existau jurii ale judetenelor,
desigur, dar monitorizarea coerentei estetice sau eventuale interventii proto-curatoriale
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nu erau in atributiile juriului. Tn multe sensuri, dacd noi am reusit si configurim ceva
diferit cu expozitiile Atelierului 35 in Oradea tocmai asta a fost, intr-o anumita masurd: am
configurat contexte expozitionale de grup care se axau pe genuri noi ale artei, pe teme si
abordari inedite, si care se prezentau publicului in moduri mult mai inchegate, mult mai
coerente. Care, cel putin, si gdseau o justificare pentru a ocupa impreuna si in acelasi timp
un spatiu expozitional. Din aceste contexte multi dintre membrii locali ai Atelierului sau
Uniunii se auto-excludeau, considerau ca nu se potrivesc acolo si nu participau la acele
expozitii. Acest mecanism natural de selectie nu a fost rezultatul unei strategii premeditate,
ci este o constatare retrospectiva. Cu toate astea, si expozitiile importante ale Atelier 35
prezentau o mare diveristate, nu erau cu totul unitare, pentru ca si sub forma unui grup
restrans de artisti, eram foarte diferiti ca orientdri si ca preocupari, doar ca “amalgamul” pe
care noi il prezentam era unul mult mai interesant.

Interactiunea si dezbaterile din cadrul Cenaclului / Atelierului 35 nu erau foarte
frecvente si nici deosebit de consistente: in sedinte ne intalneam saptamanal, pentru
discutarea problemelor administrative, ihsa multe discutii “despre arta” nu erau intre noi,
ci exista o oarecare economie a comunicdrii. Marile ocazii de intalnire erau, de fapt,
expozitiile — nici nu atit expozitiile, cit aranjarea lor. Ne adunam la galerie, fiecare cu
lucrarile sale, si atunci erau momentele cind ajungeai sa-i cunosti pe ceilalti. Multe opinii
nu se impadrtaseau nici atunci, poate ca din precautie, din discretie sau din lipsa exercitiului
dialogului. Expozitiile erau destul de dese, cu o frecventa de doua-trei saptamani, iar cu
acele ocazii interactionam si ne evaluam reciproc lucrarile. In afara acestor expozitii nu
prea stiam unii de altii, nu prea stiam cine cu ce se ocupd, vizite de atelier existau mai
ales intre prieteni. In ziua de dupa expozitie fiecare se ducea la locul lui de munci si ne
revedeam, in numdr mai mare, la urmatoarea expozitie.

Cu toate acestea, o anume delimitarea fata de practicile prea tocite, fata de cararile
batucite, se ficea constient, exista o premeditare in toate acele demersuri. insd era o
constientd, o premeditare mai degraba dezinformatd in ce priveste arta tarilor vecine sau
a Occidentului, care cu greu ar fi putut duce la o ”sincronizare” culturald. Retrospectiv
am realizat cd aceasta tema a sincronizarii era chiar o problema ce trebuia ocolitd, pentru
cd Tnainte sa fii preocupat de a te sincroniza cu Vestul era de dorit sa ajungi intai sa
iti identifici o identitate proprie, interioard, inainte de tentativa de a asuma o identitate
exterioard. Pe de altd parte, chiar daca ar fi existat, in cultivarea noilor limbaje vizuale care
a fost atat de frecventd in activitatea Atelierului 35 oradean, o "tendinta” premeditata de
sincronizare cu alte spatii culturale, uitindu-ne acum fnapoi putem concluziona ca ceea
ce s-a ndascut nu a fost atat o cultura-sincron, ci o cultura vizuald care pastreza specificul
socio-politic si cultural al locului. in acelasi timp, oricit de vie ar fi fost la unii dintre artisti
dorinta de informatie de import, aviditatea de a afla ce se face in arta dincolo de granite,
cred cd a existat la fel de viu un orgoliu al originalitatii care punea din capul locului o serie
de bariere de receptivitate. La fel cum cred ca existau si alte bariere de receptivitate mult
mai obiective, pe de o parte datoritd unui acces sporadic si neconsecvent la informare —
care bloca posibilitatea intelegerii unui ansamblu cultural - si, pe de alta parte, pentru ca
separarea era atit de mare si izolarea atit de acutd, incit nu puteai avea acces la detaliile si
nuantele acelui ansamblu, care insemna o cultura strdina. Si, poate mai mult ca orice, nu
era nici o miza sa fii sincronizat cu un spatiu cultural inaccesibil. Despre Duchamp, despre
instalatie, chiar despre conceptualism scria si revista Arta, si in anii ‘80, toate acestea
reprezentau o categorie de informatie care, chiar daca aparea trunchiata, era deschisa
tuturor. Ca artist, daca stiai despre toate acestea, stiai in ce directii s-a deschis arta si iti
rimanea doar sd cauti cum si faci ca s te duci tu singur in acea directie. In linii mari,
cred ca aici se pot situa ambitiile de ”“sincronizare” la care puteam avea noi acces in acea
perioada.

Pe tot parcursul anilor ‘80, artistii din Atelier 35 eram doar "tineretul”, “echipa
de juniori” a filialei locale a Uniunii, care functionam pe linga seniori. Acestia au fost
prietenosi si intelegdtori, ne-au creat un context foarte pasnic. Ei erau cei care administrau
Uniunea, iar lucrurile s-au stricat cind am ajuns s-o facem noi din numeroase motive.
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Subrezirea aparatului institutional in anii '90

Rasturnarea de regim din 1989 si tot ce a urmat imediat dupa au fost momentele
unei re-iluziondri, o re-iluzionare in ce priveste viitorul si sansele lui prin prisma practicii
artistice. Cu totii deveniseram retroactiv membri titulari ai Uniunii si era momentul unui nou
fnceput, prin prisma acelei iluzii. A fost o noua iluzie care s-a destramat foarte repede ns4,
mult mai repede decat greutatea marii euforii din care s-a alimentat. Ne-am ales cu o stare
aerisitd, cu o formd de libertate, dar fdard instructiuni de utilizare. In ce priveste activitatea
artistica si expozitionald, totul continua sa se intimple prin intermediul Uniunii si pe baza
acelorasi reguli ca pand atunci, pentru ca nu se ndscuse in ianuarie 1990 o scena artisticd
independentd. Prin Uniune se organizau expozitii peste hotare, prin Uniune veneau in
vizite de lucru curatori si critici, tot prin Uniune ajungeau call-urile Soros, care anuntau
concursurile deschise pentru finantare de proiecte artistice. Aparent lucrurile continuau sd
functioneze: dupa 1989 am preluat noi, “tinerii”, conducerea Uniunii — primul presedinte
din anii 90 a fost Dorel Gdina, apoi am fost ales eu, iar dupa mine si incheind deceniul,
a fost ales loan Augustin Pop. A existat elan si dorinta de a continua, dar incepuse, deja,
naufragierea, impulsionata atat de contextul social si administrativ exterior Uniunii, dar si
de neajunsuri interne: ficeam eforturi foarte mari pentru a ne pdstra spatiile, sub presiuni
de diferite facturi, politice si ale mediului de afaceri, pe de o parte; pe de alta parte scadea
tot mai mult apetenta breslei de a expune, in timp ce ne loveam tot mai mult de lipsa
fondurilor. Era o situatie complicatd, cu multe de ce?-uri. Cred cd, inainte de toate, nu stiam
ce sd facem cu libertatea, cum sa o administram, eram foarte leneviti in obisnuinta de a
fi organizati — ce expozitii se fac, cind, unde si cum se organizeaza —, asa incit nu eram
capabili sa ne organizam singuri. Uniunea locala, in componenta ei cea mai mentionabila,
s-a Tmprastiat in toate directiile, geografice si profesionale, pe motive care tineau fie de
afirmarea individualg, fie de gdsirea mijloacelor de trai, fie de o combinatie a celor doud
in proportii variabile. Multi dintre colegi au devenit universitari, unii fara sa mai practice
artd, altii s-au reorientat profesional in alte moduri, unii au facut ambele. Au ramas, treptat,
baricadele goale, "veteranii” locali fiind tot mai dezinteresati si mai nemotivati, ori prea
interesati si prea motivati de alte preocupari, intr-un context socio-politic schimbat, in care
statutul de artist garantat de Uniune ramdsese acelasi, dar valoarea simbolica a lui nu era
incd una bine determinata intre criteriile valabile pentru noul context. Treptat, statutul de
artist a inceput sa se diminueze, sa se devalorizeze, pana cand aproape cd era echivalat
cu un tolerat social. Cu siguranta cd el nu a valorat, in mod obiectiv, cu nimic mai mult in
perioada fostului regim, fnsa atunci sistemul se straduia sa salveze aparentele, sa se prefaca
ca suntem utili pentru societatea multilateral dezvoltata.”® In anii ‘90, pe masura ce ne
straduiam sd invatam elementele de baza ale supravietuirii, ca artisti, intr-un nou sistem,
subred si iluzoriu, Tnvdtam totodata reperele unei noi marginalitati.

Printre masurile de restructurare pe care le-am luat, prin decizia noastra, a fostilor
Atelier 35 o data ce am ajuns sa conducem filiala locala a Uniunii, a fost separarea galeriilor
pe "profiluri”, desemnand una dintre galerii pentru “arta contemporand” — un spatiu mic, dar
lipsit de taraba de comert a Fondului Plastic si rezervata exclusiv artistilor profesionisti. Cu
totii am sustinut cu entuziasm ideea, dar dupa infiintare nu s-au mai facut expozitii in ea...

Simultan cu aceasta desfasurare a lucrurilor, se declansase o si mai mare largire a
admisiilor de noi membri in Uniune, una in care criteriile calitative nu erau Tn prim-plan.
De la nivel local se trimiteau propunerile pentru admitere la Bucuresti, fdra sa se faca o
selectie a lor (si, din cauza absentei unor reglementdri precise, fara sa se poata face una),
dar cu mare incredere in exigenta comisiei nationale de la Bucuresti. La rindul ei, comisia
din Bucuresti admitea totul, nediferentiat, pentru ca propunerile veneau din partea filialelor.
Astfel, rindurile membrilor Uniunii au fost tot mai ingrosate de toti absolventii scolilor
superioare de artd; si erau tot mai multi absolventi, pentru cad erau tot mai multe scoli

1% Foarte graitoare este Tn acest sens o statistica realizata de Comitetul de Cultura si Educatie Socialista Bihor
despre aspiratiile culturale ale populatiei, unde artele vizuale se plasau pe ultimul loc. Vezi: Arhivele Nationale.
Directia Judeteana Bihor, fond Comitetul de Cultura si Educatie Socialista al judetului Bihor, ,Material privind
cercetarea socio-culturald”, dosar nr. 139/1978, apud. Madalina Brasoveanu, op. cit.
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superioare de artd care isi suplimentau de la an la an cifra de scolarizare — un mecanism
care, in termeni economici, se numeste inflatie, intr-o organizare a Uniunii in care structura
organizatiei de tineret, Atelierul 35, nu mai exista si nici un mecanism functional de filtrare
calitativa a ceea ce ajungea sa dobandeasca un statut profesional recunoscut. Desigur, in
noile conditii ale anilor '90, nu se mai vorbea despre "arta oficiald” si nu mai exista regimul
politic care sd poarte intreaga vind a promovarii unei culturi vizuale indoielnice; sistemul
unional si-a dizolvat singur credibilitatea, in plin elan in care se strdduia sa isi consolideze
statutul — acceptand tot mai multi membri pentru a dobandi o greutate in noile conditii
socio-politice cel putin prin criteriul numeric, a lasat la o parte criteriul valoric. Daca toate
diferentele, de toate naturile, incep sa fie negociate in cadrul artei si cu referire la ea, nu
mai vorbim dupad scurt timp despre artd, ci despre numeroase indeletniciri mestesugaresti.
Tn acest sens, in cadrul vietii si productiei artistice a Uniunii, arta devenise in sine negociata
pind la atrofiere, pina la disparitie — si nu negociata in sensul largirii granitelor ei, cum a
facut neo-avangarda occidentald, ci in sensul calitatii. Astfel, arta nu a ajuns sa contribuie
la o cultura a democratiei, o data cu anii ‘90, ci a fost lasata la margine si este in cea mai
mare masurd si acum, in cuprinsul societatii.

O alta problema care se cronicizase a fost pierderea treptata a sediului Uniunii —fosta
sala de sedinte in care fuseseram exilati cu expozitia Dialog — si a spatiilor de expunere, a
tuturor fostelor galerii. Probabil ca acest declin administrativ local a fost posibil si pe fondul
nesolutionarii unor aspecte ce tineau de statutul artistului si statutul Uniunii, in legatura cu
care, la Uniunea din Bucuresti, s-au tinut nenumadrate sedinte interminabile inca din anii
1990, fard sa se ajunga la nicio concluzie aplicabila.

Ca urmare a tuturor acestor factori, s-a produs o treptatd degradare a contextului
institutional local, sub toate aspectele, pina cind s-a dizolvat cu totul acea activitate artistica
a Uniunii din Oradea care devenise relevantd la nivel national si chiar international, in
anii anteriori, prin cateva nume de artisti. lar faptul ca noi, fostii membri ai Atelier 35 din
Oradea, suntem aproape absenti din activitatea artistica de pe plan local, este o situatie
pentru care suntem Tn mare madsura responsabili si purtdm o vina.

Statutul de membru al U.A.P. ca artist dependent de stat

Intre numeroasele studii si cercetari despre arta din ultimele decenii ale comunismului
care au fost intreprinse in anii recenti, problema relatiei dintre artisti si statul totalitar
este una recurenta si greu de gestionat, datorita dificultatilor de a stabili categorii clare
si judicioase fata de realitatile acelor timpuri. Una dintre aceste cercetdri pune problema
unei transformari a “artistului de stat” in “artistul dependent de stat” in perioada 1950 —
2000, cu un studiu despre Uniunea Artistilor Plastici din Romania, filiala Bucuresti." In
intelesul pe care il da Miklés Haraszti sintagmei “artistului de stat”'?, aceasta categorie
era unica si ubicua in conditiile sociale si profesionale in timpul regimurilor socialiste
est-europene, incluzandu-i nediferentiat pe toti producatorii de culturd, indiferent de
caracterul productiilor lor sau de convingerile lor politice, prin insdsi puterea acaparatoare
amecanismelor si institutiilor care organizau sfera culturala. Dependenta de stat si de logica
de productie a Uniunii era, insa, un factor valabil pentru o categorie restransa de artisti
care lucrau deschis si explicit in favoarea regimului, beneficiind de toate privilegiile pe
care acesta si institutia le ofereau. Situatia si dinamica filialelor locale ale Uniunii era insa
alta, departe de centrul puterii ca si de resursele centrale ale organizatiei de breala, fiind
gestionate nu doar la o scard mai mica, ci, in cele mai multe sensuri, dupa o cu totul alta
logica de productie. Disolutia treptata a institutiei pe plan local — prin pierderea spatiilor
pe care le administra si prin diminuarea treptata a activitatii expozitionale din partea unui
nucleu de artisti relevanti pentru scena anilor “80 — nu s-a datorat "dependentei de stat” a
artistilor, chiar daca ei erau membri titulari ai Uniunii. Ea s-a datorat modificdrii unor factori

" Ma refer la proiectul de cercetare condus de Caterina Preda, Facultatea de Stiinte Politice, Universitatea din
Bucuresti: De la "artistul de stat” la artistul dependent de stat: Uniunea Artistilor Plastici (din Romania) (1950-
2010) —filiala Bucuresti, pentru detalii vezi: https://sites.google.com/a/fspub.unibuc.ro/cpes/home/proiecte/uap
2 Miklés Haraszti, A Cenzura Esztétikaja, Magveté Konyvkiad6, Budapest, 1991, pp. 119-126.
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economici si sociali care au afectat societatea in general, si nu doar segmentul artistic.
Din aceastd perspectivd, pentru o intelegere a transformdrilor pe care organizatia Uniunii
Artistilor Plastici le-a inregistrat de-a lungul istoriei sale recente, este fundamentala atat o
disociere intre raportul dintre filiala centrald si cele locale (marginale), a diferentelor care
interveneau, astfel, in functionarea lor, cat si a diferentelor dintre adevarul documentelor
oficiale care reglementau organizarea institutiei si adevarul modului real in care era ea
administrata.

https://biblioteca-digitala.ro / https://mtariicrisurilor.ro





