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Ramona Novicov

Intelegand prin experiment “linia fierbinte” a directiei avangardiste, am
ales ca prim moment al cercetdrii fenomenului experimental romanesc
perioada cuprinsa intre anii 1968 si 1974. Acest interval delimiteazd asa-
numita “deschidere” a societdtii romanesti cdtre lumea occidentald, fenomen
declangat printr-un neasteptat impact politic. Inerent, amprenta distinctd a
“deschiderii” a marcat si creatia artistica: aceasta a cultivat experimentul de
orientare predilect constructivistd sau, in optiune simetricd, ludica. “Omul
nou” al unei lumi reconstruite vroia sd creada in valorile umaniste, in ideea
de progres, in ratiune, in sensul pozitiv al cunoasterii, in legitimitatea
suspenddrii limitdrilor artificiale ale existentei. Unul din sloganele eufemiste
tipice pentru noile aspiratii de la sfarsitul anilor ‘60 a fost “peace & love”;
sintagma aceasta pacifistd era numele uneia dintre miscdrile contestatare ce
ficea apologia dragostei, a libertdtii, a non-violentei, a armoniei universale.
Impactul acestor idei se amplifica sub presiunea unei istorii extrem de tensionate,
pe care generatia anilor ‘60 a traversat-o privind-o, nu de putine ori, cu stupoare.

Din aceasta perspectivd, deceniul sapte se profileaza pe un fundal istoric
incandescent: “razboiul rece”, asasinate politice (J.F. Kennedy, 1963, Martin
Luther King, 1968), agresiunea S.U.A. in Vietnam (1965), halucinogene, miscari
ecologice, de emancipare femining, rasiald, sexuald, festivaluri rock maraton,
Revolutia culturald chineza (1967), miscarea hippie, “vizionarismul”
psihedelic, etc. Anul 1968 culmineazd in luna mai cu revoltele studentesti de
la Paris si in august cu invadarea Cehoslovaciei de citre trupele Tratatului de
la Varsovia. Precipitarea evenimentelor declanseaza noi raporturi intre politicd
si culturd. “Imaginatia la putere!”; “Fiti realisti, cereti imposibilul !” s-a strigat
in mai pe strazile Parisului. S-a spus atunci cd studentii, si, prin extensie,
intelectualii (deveniti, in marea majoritate, de stanga) erau “voiosi, ignoranti,
revolutionari”'. lar in 1968, aceasta insemna a fi capabil sa te bati pentru o
idee, sd te angajezi pentru o cauzad umanitard, sd crezi in utopii - de exemplu
in faptul ca politicul poate fi culturalizat! Trezirea la realitate si detasarea
obiectiva s-a produs abia peste un deceniu, la inceputul anilor '80, cand o
noud epocd, aceea a “iluziilor pierdute”, se va legitima in ansamblul si in
esenta ei ca fiind “post-modernd”. Pand atunci, insd, revenind la momentul
‘68 in Romania, refuzul participdrii la actul fratricid praghez, gest singular
de frondd la adresa puterii sovietice in cadrul blocului politic rasaritean, i-a
adus “Tovardsului” un rapid capital politic, intern si extern. Intelectualitatea
fomaneascd a incercat o onestd apropiere de putere, angajandu-se in programe
'André Stephane, Universul contestatar, Paris, Petite Bibliotéque Payot, 1969; apud: Dilema,
Bucuresti, 1993, an.l, nr.32, p.14
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creative entuziaste, intr-un moment in care P.C.R. pdrea a fi devenit in mod
legitim “avangarda clasei muncitoare”. Artistii romani au valorificat
“deschiderea” ceausistd ca pe o conjuncturd favorabild devierii de la realismul
socialist prin conceperea si experimentarea unor programe de creatie cu
orientare predilect constructivist/ ambientald. Era generatia de artisti “in
interiorul cdreia se exercita o dubla atractie: spre fenomene originare, de
unde si nemdrturisita dorintd, a multora, de a Jua “totul” de la capit, dar si
atractia pentru suprastratificdrile de culturd”.

Plasand fenomenul artistic romanesc de la sfargitul anilor ‘60 in contextul
artei internationale de avangard3, putem observa cd momentul acesta, din
perspectiva istoriei artei, a fost privilegiat, pentru c3 directiile majore ale artei
contemporane erau deja trasate: de la abstractia liricd la neo-constructivism, de
la pop- art la minimal art, de la arta conceptuald la “arte povera”, de la Noul
realism francez la arta programata pe calculator, se putea trece oricand la asamblaj,
arta informald, arta ambientald, happening, body-art, land-art etc. Conditia
obiectului plastic ca realitate autonomd devine domeniul predilect de investigatie:
gata-ficut, colat, de-colat, asamblat, lacerat, gisit, rezidual, ars, hipertrofiat,
serigrafiat, impachetat, aglomerat, energizat, expandat, anihilat... obiectul si apoi
instalatia demonstreaza cd nu existd nimic suficient de marginal, de derizoriu, de
inexpresiv, pentru ca, intr-un anumit context dictat de artist, sd nu poatd raspunde
unor imperative experimentale.

“Reciclarea cotidianului” intr-o societate de consum insatiabild a dus la
o noud valorificare a elementelor tangentiale campului de manifestare artistica,
ca de exemplu realitatea tehnologicd sau cea publicitard. Un nou “stil
international” isi ficea simtita forta totalitard, in sensul impunerii unei fluiditdti
globalizate a limbajului plastic generati de schimbarea sau suspendarea
contextelor, referintelos, strategiilor, granitelor intre genuri artistice. Actul de
creatie tindea tot mai mult s fie mobil, gratuit, utopic, efemer, ludic, paradoxal,
nascut fiind, cel mai adesea, din “scurtcircuitarea” legaturilor cauzale care il
conditionau, deopotriva temporale si spatiale. Atentia a fost fixata tot mai insistent
fie pe structuri, pe existenta lor paraleld cu cea fenomenalj, fie pe plasticitatea
organicd, inerentd materiei vii. Pentru c3, dintr-o lume rdvasita de impactul
revolutiilor anti-totalitare sau al noitor tehnologii se putea iesi optand fie pentru
actul angajat, pentru actul de credintd fatd de o cauzd, fie prin iesirea din
sistem, oricare ar fi fost acesta. “Abaterea”, distantarea, marginalizarea,
anonimatul, eschiva, reculul, substituirea, jocul, proiectarea - toate constituiau
variante operationale ale aceluiasi act: “trecerea de la un grad de existenta la
altul”?, liber de orice conditionare.

Dimensiunea utopicd a acestui “program existential”, desfasurat (sub forma
si cu forta unui stil international) de ambele parti ale “cortinei de fier”, a
impus si limbajului plastic extensia limitelor sale cdtre zonele “de granitd”,

!Dinu FIdmand, /ntimitatea textului, Bucuregti, Editura Eminescu, 1985, p.143
3 Achile Bonito Oliva, Ubi Fluxus, ibi motus, in Catalog La Bienale di Venezia, Fabri Editori,
1990, p.94
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situate la marginea (ambigud) sau inafara (riscantd) a sistemului consacrat de
producere si evaluare a creatiei plastice.

Metoda de “investigare angajatd”* ce rdspunde optim situatiilor critice i
fa care, in contextul amintit, artistii avangardei au recurs inevitabil, a fost
aceea a experimentului, pentru ca, deliberat provocator, el poate declansa
acel “schimb energetic” ce suprimd blocajul antinomic etic-estetic, artist-
public, produs-proces, operd-comportament®, aparenti-esentd, libertate-
incarcerare, Est-Vest. Procesul se realizeazi apeland la mecanismele
obiectivirii; astfel se poate atinge acel grad zero al subiectivitdtii, deci acea
neutralitate activd ce permite “traversarea cotidianului”® si, in final, iegirea
din sistem. Aceasta neutralitate se obtinea operand bivalent: a} in plan analitic,
prospectiv, poietic, prin fragmentare si serializare - procedee ce rup legdturile
cauzale prestabilite, disciplinand sever gandul, gestul, materia; b) in plan
sintetic, poetic, prin condensarea (“racursiul fulgurant”)’ desfasurarii spatiale
anterioare sub forma tiparului si a modulului; devenind locuri sau sisteme
prin excelentd deschise, “golite” de substantd proprie, ele pot articula sau
tranzita un spatiu “deviat” ce a primit, astfel, o calitate esentiala: e, virtualmente,
infinit, caci e infinit repetabil. Fiind incoruptibil si ireversibil, e negentropic.
Pentru cd acest tip de spatiu plastic nu are corporalitate, nu poate fi (intr-o
acceptie ideald) capitalizat, corupt, instrumentat sau aservit unei instante sau
unui sistem anume, arbitrar sau totalitar.

in acest context problematic, experimentul practicat intre deceniile
sapte si opt de artistii romani a rdspuns unei “necesitdti interioare” clar
motivate conjunctural, in acei - putini - ani ai unei “deschideri” culturale
crispate si ambigue. Sub forma de necontrolat a atitudinii experimentale,
fenomenul a putut intra firesc in rezonanta cu sursa emisivd aflatd dincolo
de “cortina de fier” a artei de avangardd. Numarul important de artisti de
primd mdrime care au recurs la experiment ca la o manierd fundamentald
de creatie, practicand constant si programatic o “disciplind a anti-
sistemului”®, dovedeste adecvarea sa legitimd la cele mai tensionate, dar si
mai fertile momente ale artei contemporane romanesti. Asa cum am afirmat
anterior, experimentul a fost favorizat si de faptul ca la sfarsitul deceniului
sapte si Tnceputul deceniului opt sistemul socialist a tolerat o anumitd
permisivitate a mediului artistic romanesc la informatiile “de varf” occidentale,
pdtrunse pe diferite canale mediatice: publicatii, expozitii, burse de studiu si
documentare.

Astfel, artistii romani au avut acces (controlat) la principalele expozitii
internationale de avangarda: Bienala de la Venetia (o tratare ampli a

“Marin Mincu, Eseu despre textul poetic, volumul Il, Bucuresti, Editura Cartea Romaneasci,
1968, p.13

* “Opera sau comportament” a fost tema generica a Bienalei de la Venetia, editia 1972

¢ A.B.Oliva, op.cit., p.89

’Dan Haiulicd, text in catalogul expozitiei lui Florin Maxa, Metamorfoze, Bucuresti, 1976
* Pierre Restany, Pierre Cabanne, [‘avant-garde au XX-éme siéclé, Paris, Ed. Balland, 1969,
p.20
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participarii romanesti la editiile Bienalei, in Ruxandra Juvara, Participarea
Romaniei la Expozitia Bienald de la Venetia, tezd de doctorat, Bucuresti, 1989),
Bienala de la Sao Paulo, Bienala Tineretului de la Paris, Concursul Juan Miro
- Barcelona. Expozitiile importante organizate in intervalul “deschiderii” au
fost numeroase: 1969 - Bucuresti, Muzeul National de Artd, expozitie Horia
Damian, Mathieu, Ubac, Hartung, Vasarely; Disparitia si reaparitia imaginii,
Expozitie de artd americana, Bucuresti (Gorky, Pollock, Warhol, Newman,
M. Louis, Stella, Rauschenberg, Jasper Johns), itineratd si la Cluj; Prima
Bienali de Artd Constructivistd, Nurnberg (Grupul 111, Pavel llie, Mihai
Rusu, Paul Neagu); Bienala Tineretului de la Paris (participare de grup:
Th.Moisescu-Stendl, lon Stend!, Radu Stoica, Radu Dragomirescu);
Expozitie Paul Neagu, Hamburg, Edinburgh, Los Ageles, Paris, Viena
(“cutiile tactile”); Expozitia “8 artisti romani”, galeria Mesdag, Haga
{G.Apostu, H.Bernea, |. Bitzan, A. Gheorghiu, G. lacob, M. Podeanu, V.
Setran, 1. Canju); 1970: Expozitia Jasper Johns, Atheneu, Bucuresti (30
litografii expuse in 1968 la Documenta-Kassel); 1971: Expozitia Romanian
Art Today, Edinburgh, Richard Demarco Gallery ( SIGMA, H. Bernea, I.
Bitzan, S. Epure, . Pavel, Ov. Maitec, P. Neagu, D. Dayler, I. Pacea, C.
Setran, R. Stoica, R. Dragomirescu); 1972: Expozitia Paul Neagu, Horia
Bernea, Londra, 1972; Expozitie de artd americand , Bucuresti (L. Rivers,
R. Indiana, A. Gorky, S. Francis); 1973: Expozitie George Apostu, Paris
(ciclurile “Tatad si Fiu”, “Fluturi”, “Femeie lapond”); Trienala internationald
de artd decorativd, Milano (A.Lupas, M.Spataru, P. Coditd, S. Gabrea, Th.
Moisescu - Stendl); Expozitia Robert Rauschenberg, Biblioteca American,
Bucuresti; Bienala Tineretului, Paris, editia a 8-a (A.Lupas, M.Spétaru,
S.Epure, E. Tautu). In revista Arta. XXI, nr. 9/1974 sunt mentionate
participdrile artistilor romani la principalele expozitii internationale. in
tard, expozitiile cele mai semnificative pentru orientarea experimentald
de la inceputul anilor ‘70 au fost: Artd si Energie, galerEia Noua, Bucuresti,
1974 (in Arta, XXI,nr.4, 1974 si Secolul 20, nr.4 (171), 1975); ARTA §I
ORASUL, Galeria Nou3, Bucuresti, nov. 1974-ian. 1975 (in Arta XXI, nr.12/
1974); Naturd - ARTA- Civilizatie (in Arta, nr.3/1974); Lucrul, imaginea,
semnul, Galeria Noua, Bucuresti, 1975. Fie cd urmau linia conceptualistd,
ce pune intre obiect si subiect cezura rece, impersonald, a unui mecanism
obiectiv, cu “dicteu automat” (tipar, serigrafie, gravurd, aparate de luat
vederi, imagine computerizatd), fie cd urmau linia “matieristi”, senzuald,
tactild, ludicd, centratd pe problematica obiectului si a ambientului cu
deschidere spre sfera socialului, fie cd, mixand viziuni, mediumuri sau
tehnici diferite, ajungeau la paliere neconventionale ale limbajului plastic,
artistii romani cautau, elaborand programe experimentale coerente, ciile prin
care limbajul plastic sd devind autoreferential si procesual. Eliberat astfel de
conventiile “academiste”, el devenea capabil sa sustind anvergura proiectelor
“vizionare” sau a celor aplicate, ce-si propuneau “rdscumpdrarea esteticd a
existentei”®.

" Gianni Vattimo, Sucietatea Transparentd, Constanta, Editura Pontica, 1995
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Intrand mai adanc in teritoriul acestui limbaj neconventional specific
directiei experimentale, observdm ca noile tehnici circumscriu zone
intermediare, cu o spatialitate ambigud; zone echivoce, efemere, reversibile,
locuri de trecere, neutre, de-personalizate, ce tranziteaza un continut mai
vast ce nu poate fi pus, restrictiv, intr-o formd anume; el poate fi perceput
doar ca ipostaziere fluidd a unui proces creativ necontenit si nelimitat. Acest
joc dintre secventd si flux continuu are regulile si strategiile lui. Una dintre cele
mai importante ar fi crearea unei zone trans-subiective, neutre, de “grad zero”,
obtinutd prin metoda obiectivitatii optice a cdrei singurd conotatie afectiva ar fi
acel “pathos al distantari”’, cum l-a numit Anca Arghir'®.

Rezultatul aplicarii acestei metode de transgresare a limitelor
conventionale ale limbajului plastic se poate obiectiva in plan pozitiv prin
suprapuneri - §i atunci miza este pusd pe obiect, sau in plan neutru (suprafata
devine ecran de proiectie sau loc de trecere - tipar) iar atunci miza este pusa
pe valentele grafice ale /iniei generatoare de retele si structuri. Transpus tehnic,
procedeul apeleazd in mod predilect la grafica de calculator, o tehnica rece,
scientistd, dar seducdtoare pentru cd favorizeaza un nou si mult mai sofisticat
“dicteu automat”.

Metoda distantarii prin obiectivare optica are ca scop ruperea continuum-
ului spatial si temporal care este resimtit ca cea mai opresivd conventie a
limbajului plastic european modern. Pentru a putea fi regandit si remodelat,
deci reficut operational, binomul spatio-temporal de tip renascentist {(continuu,
omogen si infinit), trebuia “obiectivat” prin de-materializare si de-
temporalizare; in consecintd, imaginea trebuia sd renunte la iluzionismul
tridimensional si la paseismul narativ si sa rupa legdturile prestabilite dintre
forme si semnificatia lor, pentru a le putea integra in noi structuri plastice.
Mai precis, desfasurarea spatiald si temporald trebuia intreruptd, fragmentata
si ritmata prin serializare si secventializare, deci prin procedeele formalizarii.
Astfel, prin multiplicare seriala, spatiul continuu se putea anihila, caci devenea
modular. Fragmentat, el putea fi restructurat si ritmat, castigand o plasticitate
mobild, independentd. Modulul nu mai e un fragment oarecare, ci devine
“pars pro toto”, devine piesa de baza, pentru ca primeste o noua si puternicd
incdrcaturd semanticd: devine o figurd, un trop, si anume o sinecdocd. El,
fragmentul, oglindeste si contine intregul de la care a purces. iIn modul se
face un raccourgi spatial: comprimare, delimitare, definire, substituire. Adica
o operatie de tip ermetic.

Dar modulul, fiind o invariantd, este si un tipar. La randul sdu, tiparul
subliniazd forta conturului matricial, a incintei, a granitei formale tensionate
dintre spatiul plastic exterior si interior; implicit, tiparul exaltd permisivitatea
interiorului, a golului (golul inteles aici ca loc al “kenozei”). “Serialitatea
tiparului functioneaza ca simulacru al eternitétii si ne familiarizeaza cu ideea
de constantd a fiintei”". Exist3 in aceastd forma fard continut formal (!) o fortd

'®Anca Arghir, Laborator Geta Bratescu, in Arta, Bucuresti, 1975, nr.7
" Gabriel Liiceanu, Despre Limit3, Bucuresti, Editura Humanitas, 1994, p.36
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de atractie speciald. Artisti ca Geta Brdtescu, Ana Lupas, Mircea Spataru, lon
Bitzan, Florin Maxa, Victor Ciato au manifestat un interes special pentru
problematica tiparului.

Acest modul special care este tiparul apartine, tipologic, “operei deschise”,
adicd imaginii ce permite practicarea unei metode combinatorii. Aceast tip
de metoda nu favorizeaza un mod conflictual sau discriminatoriu de a relationa
realitdti plastice distincte, ci un mod cooperant, “erotic”, stimuland
“interdisciplinaritatea in spatii alternative” (A.B.Oliva). Neutralitatea si
gratuitatea actului artistic sunt conditiile necesare pentru a rupe relatia rigida
dintre cauzi si efect ce conditioneazi un anume parcurs plastic si, in schimb,
permit obtinerea de noi conexiuni, de noi ierarhiziri sau evaddri din sisteme
coercitive.

Tipologic, tiparul face parte din familia “constructiilor interioare”,
conceptuale. Continutul sdu impalpabil, prin excelenta tranzitiv, scapa rigorilor
unei gandiri logic discursive sau totalitare. incircitura sa plasticd nu poate fi
incarceratd, conditionatd, deterioratd, mistificatd din cauza ermetismului siu
conceptual. Tiparul de-personalizeazd imaginea cici o “goleste” de propria
ei corporalitate, de “suficienta” ei opaca, tautologica. Astfel, imaginea isi poate
depdsi conditia limitatd de conventiile rigide ale limbajului, in special de
binomul forma-continut, pentru a face loc unui alt tip de realitate plastica (si
poate nu numai) care o locuieste sau doar o tranziteaza.

De fapt, am insistat pe cercetarea plasticd pe care o suscitd tiparul si
modulul, in general, pentru cd prin ea se poate atinge o problema plastica
din alt registru, la care accesul e mai dificil, anume aceea a limitei. “Opera
nu e imaginea lumii, ci diagrama ei”'2 in acest interval de la sfarsitul anilor
‘60 si inceputul anilor ‘70 artistii roméni ai neo-avangardei au devenit in
mod special sensibili la problematica limitei, rezonand in mod firesc cu
noile strategii ale artei contemporane a cdror stringenta strabdtea “cortina
de fier”. Actiunile lor, privite retrospectiv, alcdtuiau un fel de front
impotriva unui sistem de tip totalitar, la care fiecare s-a adecvat cu solutii
niscute la capitul unui traseu problematic personal. Au ficut acest lucru
in virtutea unei solidaritati tacite, a unei complicititi ndscute intre cei ce
puteau vedea dincolo de datele unei realitdti “gata-facute” si careia trebuia
sd i te supui neconditionat. Programul experimental al artistilor romani,
precis directionat, isi asuma lucid o anume dimensiune utopica, iar “jocul”
lor in spatii plastice era constructiv si responsabil, caci el viza, asa cum
am mai spus-o, “rdscumpdrarea esteticd a existentei” (G. Vattimo).

Desi parcursul a fost solitar (exceptand gruparea Sigma) coincidenta de
intentii sau solutii Tn acest front de operatiuni riscante a dovedit c3 neo-
avangarda romaneascd a avut o deschidere fireascd spre experiment, pe care
I-a practicat invariabil, impenitent si neconditionat.

Exemplari in acest sens este creatia GETEI BRATESCU cu limbaijul ei “de
frontierd” ce 1si creeaza si apoi Tsi anihileaza propriile limite, inaintand, prag

'? Tsvetan Todorov, Théories du symbole, Paris, 1977, p.186; apud: Gabriel Liiceanu, op.
cit, p.180
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dupd prag, “Citre alb”. Numita astfel, expozitia din 1976 condensa un intreg
parcurs “initiatic”, care, trecand prin experienta post-expresionistd
(“Mitologie”,1974), miza acum pe trans-subiectivizarea celei mai vulnerabile
ipostazieri plastice: autoportretul (fotograme, 1971; performance, 1975).
Chipul devine mascd, apoi tipar ermetic prin secventializare §i ocultare.
Lucrarile se dezvolt3 intotdeauna ciclic si recurent, dar la nivele de semnificare
diferite. Paradoxalul purism “matierist” care ii particularizeazi colajele se
regdseste intr-un proiect de monument procesual, un fel de totem ironic al
unei noi ere, insufletit de propria lui energie naturald: “Magneti. Utopie a
unui monument activ”(1974). Spectacolul e “perpetuum mobile”".

Un alt artist reprezentativ pentru neo-avangarda romaneascl este /ON
BITZAN. La sfarsitul anilor ’60, atitudinea sa funciar experimentald Tsi
contureaza clar zona de interes: intermedia (asamblaj). Punctul de convergenta
al investigatiilor sale este obiectul si apoi obiectul privilegiat: Cartea. Obiectul
mixt obtinut prin tehnica provocatoare a colajului constituie preocuparea sa
plasticd major3 de la sfarsitul anilor ‘60. Aceastd tem3 se dezvoltd apoi spre
un cult al obiectului devenit loc ermetic din clasa “tiparelor”. Totul, pretios
sau derizoriu, este inchis in casete. Aceste casete ridicd miza rafinatului joc
de ascundere / dezviluire, desfisurat serial, la indltimea unui ceremonial
perpetuu. Serii in serii, imagini in imagini, obiecte in obiecte, totul contine si
este continut - acesta pare a fi mesajul subiacent pe care il transmit instalatiile,
obiectele, colajele lui on Bitzan, impregnate de un discret farmec duchamp-
ian. Anul 1969 este semnificativ pentru experimentele sale ermetice, ambigue,
de un lux particular prin pretiozitatea i gratuitatea lor. “Doud mansete divers
colorate” si “Mecanism demodat i pictat cu tempera alb3”, colaje din 1968,
expuse in 1969, enuntd, prin titlul lor, prezenta mecanismelor obiectivarii. In
acelasi an 1969, in Olanda, Bitzan expune sase reliefuri din piele, 70/100
cm (in background sesizdm din nou prezenta lui Duchamp, cu a sa instalatie
“Etant donnés: 1°la chute d’eau, 2°la gaz d’éclairage”). O instalatie din panouri
de lemn si benzi metalice, numitd “Inseparabile in spatiu”, alituri de siculeti
cu nisip “ermetizati” in casete de lemn si stampilati serial, culmineaza cu un
ciclu ce anunta Biblioteca somptuoasai a anilor ‘80, ciclu numit Fastul lucrurilor
inutile. Din nou sunt desfisutare serial casete inchise cu alurd duchamp-iana
(“la Boite en valise”). Aventura sa plasticd se plaseaza in intervalul dintre
experimentul formal pur (“Cadente”, 1968, xilogravurd color, “Cod
cromatic”,1973, acuareld pe hartie japoneza) si fascinatia tactilitatii
voyeuriste, a atingerii interzise de tip duchamp-ian (hélas!) al “peep-show”-
ului (ciclul “Fastul lucrurilor inutile”,1969-'70; “Carte-sdculet”, 1970, imagine
imprimata prin stampilare; “Sdculeti” -1969). Imaginile acestea seriale ne induc
ideea cd, asaltand un lucru interzis, multiplicandu-l invariabil, transformandu-
| in cliseu, el se sublimeazad in dorintd purd. Am putea considera ca model
pentru aceastd paradoxald tactilitate voyeuristd camuflatd in faldurile unei

" Proiectul a fost expus in Expozitia Artd si Energie, Galeria Noud, Bucuresti, 1974; este
reprodus in Arta, Bucuresti, 1993, nr.1-2
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casete inchise, lucrarea lui Marcel Duchamp, “3 Stoppages etalon “, asambla;j
pe care il socotim “note de fond” a savorii artei lui lon Bitzan. Seria cutiilor
magice continud si la Tnceputul anilor ‘70: “Cutia cu splendori”, “Cutia
magicianului”, “Cutiile intermediale”, toate din 1971, sunt lucrate din metal
si piele. In acelasi an, la Galeria Richard Demarco din Edinburgh, in cadrul
unei expozitii de artd romaneascd de avangardd, lon Bitzan era programat s
expund o serie de lucrdri intermedia al cdror enunt e semnificativ pentru tipul
de cercetare plasticd practicat in epoca :”Once upon the time - sdculeti, 150
piese mici, tehnicd mixtd, textil, metal; “The oval piece”, “The rectangular
piece” - camera de bicicletd, rumegus, zinc, sticl; “Decoration from Palladian
port” - fan, talas, textil, franghie; “The guelping mouth” - lemn , faiantd; “Once
I slept” - saculeti panza, cutii mici inchise, nisip, lemn. in expozitie, aldturi de
Bitzan, figurau Maitec, Epure, llie, Bernea, Neagu, Pacea, Sayler, Serban,
Stoica, Dragomirescu, grupul Sigma. Aceasta selectie a fost anulatd de Consiliul
Culturii si Educatiei Socialiste si refacutd'.

in 1973, in cadrul expozitiei “Artistul contemporan si atelierul siu”
deschisd la Muzeul de artd contemporand romaneasca din Galati, lon Bitzan
expune casete din piele si metal din ciclul “Fastul lucrurilor inutile”. Sunt
lucrdri de un rafinament si lux exceptional, de o exemplard gratuitate in lipsa
lor de fuctionalitate. Ele sunt pur si simplu seducdtoare si pretioase in sine si
pentru sine. Nimic de luat, nimic de adidugat, nici o adiere dialecticd nu le
tulburd. Sunt artefacte de esentd eleatd, plasate inafara lumii fenomenale.

Anul 1974: in expozitia “Artd si Energie” de la Galeria Noud din Bucuresti,
Bitzan isi redirectioneazd campul de cercetare inaugurand seria Scrierii pe
care o va amplifica in anii ‘80 cu un fast unic in felul lui. Scriereava concentra
de acum incolo efortul siu prospectiv. In 1975, in expozitia “Lucru, imagine,
semn”, expune, in chip de Relicvar, “Imagini din memoria culturald” |, Il -
deopotrivd un obiect votiv si un cenotaf , monument al despartirii de un
anume tip de limbaj empiric, de fascinatia tuseului, a artefactului. Lucrarea
este un colaj in alb (metal, hartie, flori uscate) ce rezumd, ca un inventar -
ofranda, cultul splendorii obiectuale. Printr-un gest de ceremonie, Relicvaruf
marcheazd schimbarea de cod a limbajului sdu plastic si intrarea in ceea ce
Roland Barthes numea, in 1970, “Imperiul semnelor”. Este momentul in care
imaginea inchisd in casete se trans-figureaza in scriiturd; sau, in termenii lui
Barthes, Bitzan se aventureazd in “conceperea corpului in stare de limbaj”.
Manuscrisul din 1975, obiect-scriiturd urias, (362/267 cm) se leagd, in
intimitatea metabolismului siu, de generatorul de imagini din 1972 si de cel
din 1976, apropiat de borgesiana “Carte de nisip”.

Dar cazul Bitzan nu este singular in epoca. Coincidenta programelor artistice
la varful neo-avangardei romanesti dovedeste realitatea existentei acelui “spirit al
timpului” favorabil experimentului plastic care s-a manifestat cu o forfd
exceptionald in intervalul 1968-1974, in Romania. Astfel, in perioada 1971-

'* Alexandra Titu, lon Bitzan, Documentatie, Centrul Soros pentru Artd Contemporani,
Bucuresti, 1996
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1976, Geta Britescu elaboreaza un ciclu de colaje si instalatii numite “Cétre
alb”; Victor Ciato, intre 1968 si 1971 creaz3 “Obiecte albe cu reflexe”; Pavel llie,
intre 1973 - 1974, instalatia albd “Subiectul”; Ana Lupas, in 1970, la Margdu,
instalatia in aer liber, alb3 si ea, numitd “Instalatie umedd”; Paul Neagu este
preocupat si el de limbajul ermetic, elaborand, in 1969, “Sculpturi palpabile”,
“Cake Man”,; 1971, “Anthropocosmos”, 1970-1976 - “Ploaia Orizontald” - un
vesmant “in actiune” ce subliniaza ideea cd “opera de artid” e o pretioasa relicva.
Din aceeasi familie a cutiilor incifrate ale lui Bitzan fac parte si “cutiile tactile” ale
lui PAUL NEAGU, doar cd ermetismul lor e mai “palpabil” si mai transparent,
specific unei viziuni utopice. “Arta este destinatd contemplatiei” spune Neagu, si
totul - gand, gest, materie - converge aproape hipnotic spre aceasta destinatie. Ca
si lon Bitzan, Mircea Spataru, Geta Britescu, Serban Epure, Victor Ciato, Paul
Neagu practica un cult al obiectului, dar al unui obiect care s-a retras, lasand
in loc un tipar-capsuld, un modul - receptacol. Lasandu-si urma palpabild,
“obiectul” poate fi re-creat, re-inventat, re-trait de publicul actual. “Manifestul
Artei Palpabile” din 1969 al lui Neagu enunta clar acest principiu: “Odati(...)
infiintat, obiectul de artd palpabilad s3 fie catalizatorul comunicdrii artistice,
apoi sa se retraga disparand, desfiintat, astfel manifestandu-si vointa de a fi
transpus pe un plan spiritual. In aceasta situatie el poate 13sa doar o imagine,
vizibil aidoma fotografiei sau filmului [...]”. Apare astfel in relief prezenta
tiparului, a cliseului, a distantei conceptuale dintre privire si urma obiectului,
re-creat doar prin forta comunicdrii, a punerii in rezonantd. Caracterul
procesual al artei sale, evident in tiparele si perfformantele sale (cele 3 momente
ale reprezentatiilor “Tornado” : Muscatura oarbd, Ploaia orizontala si Tornado,
1974-1976) este legat de ideea de “perisabilitate” sau de “consumabilitate”,
asa cum o formuleaza Paul Neagu in Manifestul sdu din 1969. Primii ani ‘70
au fost marcati de doud ample cicluri desfisurate recurent: “Anthropocosmos”,
(1969) si “Hyphen”, (1974). Primul ciclu instaureaza o relatie speciald, fluidd,
intre sensibil si rational, intre organism (intregul) si celula (partea), intre materie
si geometrie. Aceste polaritdti nasc un schimb energetic, iar vehicolul este
modulul, celula. Prin el, imaginea se construieste impersonal, tinzand la
multiplicarea ei infinitd. “Durabilitatea poate fi atinsa si prin repetitie, nu
neaparat prin marmurd” spune P.Neagu in “Palp Art”. “Repetitiv, ansamblul e
anti-entropic”, spune Maxa, in 1975. Prin turnare in tipar (matrix) si serializare,
imaginea se autogenereaza, virtualmente, la infinit, devenind “nemuritoare”,
o punte (“hyphen”) intre cele de sus si cele de jos. Prin modul este anulatd
distanta disjunctiva dintre concept si formd; modulul este, in fond, un veritabil
“Hyphen” dar si tipar. Este o “unealtd epistemologicd”, cum o defineste
creatorul ei. De la “Hyphen”(1974-75) la “Fusions”(1979) drumul e firesc
cdtre tinta finald: “fuziunea mintii si a materiei”.

Acelorasi utopii ale geometriilor astrale apartin “Proiectele” lui
ALEXANDRU CHIRA. Ele consoneaza cu ermetismul cosmogramelor, cici
un imperturbabil mecanism conceptual transforma3 acele proiecte intr-un fel
de ecluze energetice, elemente stabile ( filtre, vimi ) ale unui ambient utopic.
El nu creazi obiecte, el materializeazi. Adica face tangibild si operationald o
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lume exclusiv “proiectatd”, o lume care, funciar, e conceptuald, nominalistd.
“Nomina sunt realia”. Este suficient sd gandesti, deci s3 “numesti” o realitate,
s-0 extragi mental dintr-o lume amorfa, s-o geomeltrizezi pe axele unui proiect,
pentru ca ea sd existe si sa functioneze. “Instalatie pentru sugestionat ploaia”
{1973), “Instalatie pentru rememorare”, (1975) si celelalte instalatii riman, in
primul rand, invocatii , rostiri ce, prin materializare, isi pot amplifica puterea
de vibratie si pot fi facute in mod pragmatic functionale. Ele tin de geometriile
astrale ale vechilor cartografi,in incercarea lor de a risipi spaima de teritorii
neimaginate, puse prudent sub semnul “hic sunt leones”. Ele incearcd o
geometrizare cristalind a spatiului natural, inchipuind o cupold “geodezica”
capabild sd recircuiteze energiile lumii. Aici, Alexandru Chira este foarte
aproape de Paul Neagu. Ambii aruncd o “plasd” geometrizatd peste
ambiguitatea lumii organice, peste metabolismul ei dereglat, confuz. Ambii
stiu cd a medita inseamnd “a te aprofunda in ordine” (Valéry, Dialogul
Arborelui), in acel limb al constructiei riguroase si pure. La amandoi existd
presentimentul unei alte realitati, trans-mundane, pe care incearca s-o “agate”
cu plasa proiectelor (a se vedea si Paul Neagu, Plasa pestelui, 1972). Ca si
cosmogramele, proiectele lui Alexandru Chira se nasc ca re-memordri ale
unor constructii primordiale, din timpurile cand corespondenta intre cer si
pamant era nemediatd. Rememorarea inseamna revenirea la starea de proiect.
Cum? o spune chiar “geometrul”: “nu am in vedere proiectul care se finalizeazi
in obiect, ci obiectul care se dematerializeaz3, se cerebralizeazi intr-un
proiect”. Imaginea proiectatd lasd vizibild doar urma ei, vie, tangibild, dar
inchisd ca o formuld magica, ca un colet ( Poem - colet palpabil, 1973, sau
Instalatia pentru rememorare). Regdsim aceeasi idee la Paul Neagu, in
Manifestul sdu: “Arta palpabild este o bucurie noud pentru <<orbi>>, iar pentru
<<clarvdzatori>>, un studiu cu atat mai profund in tridimensional”. Proiectele
utopice ale lui Alexandru Chira au fost puse in act, ca intr-un spectacol “live”,
in satul sdu natal, la Tauseni. Tn cartezianismul lor, ele au ceva din incantarea
primilor “nebuni dupa perspectivd” ai Renasterii.Pentru Alexandru Chira,
imaginea este un vehicol, o poartd batanti cu dublu sens.

Acelorasi incursiuni in teritorii carteziene se revendica si experimentele
lui HORIA BERNEA din primii ani '70. Ele sunt concentrate inspre depasirea
antinomiilor figurativ / abstract, materie / energie. Bernea se aratd un
conceptualist ce-si impune traversarea materiei informe si impure prin
disciplinarea mecanismelor subiectivitdtii. Lucrarile sunt exercitii de traversare
a diferitelor grade ale vizualitdtii. Una din lucrdrile cu valoare exemplard
este Piesa de trecere, 1971, acrilic pe hartie. Fundalul este pictat in maniera
abstractiei lirice americane apropiata tehnicii lui Mark Rothko, cu o sensibilitate
“ranitd”; piesa apare in prim plan, axiala si inexorabild ca o lance,un fel de
spada ce traverseazd un nor informal asemeni unui tesut insangerat. Prezenta
obiectuald a vectorului vertical are ceva tragic in “absolutismul” ei insingurat.
Aceastd lucrare vorbeste despre natura scindatd a imaginii, (intelect - afect),
despre “zona de contact”, despre acel “domeniu paradoxal unde fenomenele
se intrepdtrund, legile au o valabilitate limitatd, sistemele de referintd devin
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inoperante - aceasta este o zond proprie artei [...]. Spre aceastd zond de contact
imi orienlez experientele, importanta exitentei ei vreau s-o subliniez prin
toata activitatea mea”. (Horia Bernea, in Arta, Bucuresti, 1973, nr. 12)

Ca sa ajungd in aceasta “zona de contact”, ca sa exprime “constiinta existentei
domeniilor ce ne sunt interzise prin definitie, constiinfa unei lumi definitiv
incomprehensibile tuturor experientelor din ordinea fizica”, pictorul a ficut la
inceput, in 1969, experienta esentiald a plasticitdtii picturale. Tabloul devine
poliptic pentru a fi §i mai clar subliniate campurile de culoare. De exemplu, in
Grafic de productie (1969), viziunea si tehnica este cea proprie
expresionismului abstract. Pictura, segmentatd in panouri pictate in culori
crude, tari, tinde sd se plasticizeze tot mai mult, sd se spatializeze, sa devina
tactila. Suprafata incepe sd pulseze, semn ca jocul bi/tri dimensional devine
activ. Problema spatialitatii intrinseci a culorii,a undei cromatice si a texturii,
ii polarizeaza atentia: Obiect colorat intens ( 1969), Slogan(texturd + contur,
1969), Mucarfa (raportul informal/ structurd, 1971).

n expozitia personald din 1972, Deal |, la Galeria Simeza, “zona de
contact” care l|-a interesat a fost fixatd pe raportul abstract / figurativ si pe
succesiunea picturd ‘! desen liniar, ‘! proiectii/plan ‘! cliseu foto. Expozitia a
insemnat desfasurarea unui parcurs care sd contind “dovezi ale puterii” sale,
“schimbarea in atitudinea de a gandi” (H.B.). Au fost expuse 14 picturi, doud
desene colorate, un plan al locului si doua fotografii ale dealului Piscul Borf
- Barda din satul Poiana Marului. Altfel spus, Bernea marcheazd stadiile
drumului sdu plastic : materia picturald, linearitatea (deci introducerea unui
coeficient de conceptualizare), proiectul (planul locului este deja rezultatul
unor operatii anticipative) si apoi fotografia (ce presupune o suita de operatiuni
tehnice “reci” de copiere, multiplicare etc.). Expozitia dovedeste atingerea
unui grad complex de obiectivare a procesului de creatie a imaginii.

Intre 1972-1973, Horia Bernea deschide seria exceptional3 a Praporilor
cu Praporul umbrela. Aici, distanta dintre geometrie si sensibil incepe sj fie
comprimat3. Imaginea e o diafragm3 mobild, cruciformd, ce devine obiect
cu dublu sens, armd si scut; devine o “piesd de contact” (Horia Bernea)
privilegiald, “actul de a picta devenind o mereu reluatd incercare de a palpa
necunoscutul si neinelesul”. Ceea ce este pentru Paul Neagu “Hyphen-ul”,
este pentru Horia Bernea “Praporul”: adicd “o unealtd epistemologicd”(Paul
Neagu).

Tot 0 “unealta epistemologica” este si “Bara de lemn rotund” a lui ANDREI
CADERE. Acest etalon autoreferential (de tipul Stoppage-ului duchamp-ian)
este un obiect de trecere si de unire in aceelasi timp, un fel de “hyphen”, in
termenii lui Paul Neagu; rotunda si coloratd, cu o puternicd conotatie ludics,
e destinatd deopotrivd atingerii si contemplatiei. Un “obiect” eratic, ce despica
spatiile nediferentiate, somnolente ale cotidianului la fel ca si bastonul zen
(kyosaku) sau ca acel toiag ce, in mod exemplar, a despicat spatiul acvatic al
Mirii Rogii.

Andrei Cadere a fost prin excelentd un solitar si un nomad. Totusi in
1972, face echipi cu Jean Legac si Jaques Caumont, cu care elaboreazi
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Proiectul Drumetului de la Kassel, participand neoficial la expozitia de
avangarda.

Existenta sa artistica ilustreazd perfect ideea de nomadism cultural,
specificd directiei avangardiste. Plasat la periferia societdtii romanesti datoritd
originii “nesdnatoase” (era fiul generalului Cadere) a plecat din Romania in
1967, la 33 de ani'®. A devenit un peregrin cici nu mai apartinea nici unui
sistem, nici unei lumi. A cultivat acea “frumusete a neutralittii” (A.B.Oliva),
ce aboleste toate ierarhiile, etice sau estetice. Ca atator dezmosteniti, i se
potriveste foarte bine avertismentul shakesperian: “nu-i lua omului totul, céci
il faci liber!”

Andrei Cddere a fost un om liber, cici “acasa” era pretutindeni si nicdieri;
isi purta obiectul sdu epistemologic, “Bastonul pentru orbi”, ca pe un vesmant
sau ca pe un semn nobiliar; el si bara lui formau o sintagma, o instalatie vie,
(un “antropocosmos”, ar fi spus Paul Neagu). Andrei Cidere instituia, astfel, o
relatie de substituire, un joc metonimic intre el si obiectul sdu, cu care traversa
spatiile intr-un happening perpetuu. Lumea intreag3 e un loc tranzitiv ce nu
poate fi decat, iata! traversat si in care, din cind in cand, poti s alegi anume
puncte de interes: adica spatiile galeriilor ilustre care, la randul lor, tranziteazi
marele flux al lucrarilor de arta. in atitudinea lui de fiu risipitor regasim intreaga
“frumusete a neutralitdtii”(A. B. Oliva) ce a caracterizat miscarea cea mai
reprezentativ3 a avangardei contemporane, “Fluxus”. “Extrem de modest, dacd
nu chiar sdrac imbricat, cu o siluetd emaciatd de dervig, taciturn, privind in
pamant sau raspunzand cu un zambet straniu, chiar stereotip, la incercirile
de dialog (...). Am aflat c3 e fiul (nepotul?) generalului Cadere si s3 se zbate
intr-o sdrdcie la marginea Tnfometdrii. Autodidact”'®,

Acest “nomadism” (A.B.Oliva) practicat de Andrei Cidere a prins in traseu
cele mai prestigioase galerii de artdi moderna din Europa si America.
Patrunderea unui out- siderin sistem era extrem de dificild, aproape imposibila,
in lipsa unui program managerial care s3-! propulseze la varf. Andrei Cadere
a ales calea cea mai umild, cea mai insolitd si mai ironicad: “parazitajul’.
insolit de umbra sa colorats, Bara de lemn rotund (sau poate ci el era umbra
Barei), artistul “rdtdcitor” si-a impus prezenta, sfidind cercurile artistice
sofisticate si refractare la “intrusi”. Performanta sa (si in sensul de performance
ca gen artistic) a fost actiunea sa abild si tenace de a patrunde intr-un sistem
bine organizat si controlat, o actiune de virusare insolit, cireia tarziu i-a fost
recunoscutd dimensiunea creativa.

Acest fapt al recunoasterii s-a petrecut in 1975, cand, la Galeria Yvon
Lambert, s-a deschis prima sa expozitie personala. in final, el a invins - el
singur impotriva elitei avangardei intemationale. Este prezent la Paris, la Centrul
Pompidou, este integrat miscarii minimaliste si conceptualiste, este apreciat

'*loana Vlasiu, Andrei Cidere, Documentatie, Centrul Soros pentru Artda Contemporana,
Bucuresti, 1996

'* Francois Pamfil, Andrei Cidere: harti, nisip, presuri de cirpd, in Arta, Bucuregti, 1993,
nr.1-2
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tot mai mult raspunsul sdu la intrebarea dominanta a acelui timp: “opera sau
comportament? (titlul Bienalei de la Venetia, 1972). Strategia sa solitara l-a
situat la antipodul mecanismului unei politici culturale internationale
inexorabile, dar tocmai aceast3 dialectici negativd a succesului a favorizat
acceptarea sa in sistem. Andrei Cidere a descris obiectul care il defineste,
Bara de lemn rotund, ca fiind o “juxtapunere de segmente de lemn de diferite
culori, asamblate dupd un sistem de Permutéri, care contine de fiecare dati o
eroare” (acel “ écart” valéryan, n.n.) In 1989, Andrei Cadere si-a luat revansa,
chiar daca trecuse deja pragul mortii, in 1978: la Institute for Contemporany
Art din New York i s-a organizat o expozitie prin care comportamentul siu
artistic a primit valoarea unei opere de artd. Un comportament subversiv,
“iconoclast”, prin care a incercat sd creeze brese intr-un sistem inchis prin
insolita si insolenta tehnica a “parazitarii”; a practicat-o cu o neabatutd
perseverentd, pentru cd el, unul dintre insinguratii cavaleri ratacitori ai artei
moderne, intelegea ce spuneau inteleptii  Extremului Orient: “Eternitatea
este succesiunea unor “o zi”. Din aceastd perspectivd, “Bara de lemn rotund”
devine un rdboj pentru zilele eternitatii.

In raporturile sale cu eternitatea sau caducitatea timpului, ANA LUPAS
dovedeste o radicalitate exceptionald a atitudinii experimentale. Este unul
dintre artistii romani cu cea mai mare audientd in cadrul restrans al elitei
avangardei internationale. S-a plasat mereu in zona cea mai primejdioasd a
limbajului plastic, aceea a intalnirilor de la granita tapiseriei, sculpturii,
arhitecturii. Gestul plastic devine eveniment; jocul si zborul devin acte ale
unui ritual de “inocentare”, prin care se incearca regasirea unui paradis pierdut.
Ceremonialul odata sdvarsit, artistul se retrage, lasand poarta deschisd pentru
a nu tulbura spectacolul creat. Mai mult decat artd ambientala sau procesuala,
opera Anei Lupas se doreste a fi eveniment. Intr-adevir, existi o anume
solemnitate ce conferd un aer de joc grav, de ceremonie , 0 anume luare de
distantd pana la recul, pe care prezenta lucrarilor Anei Lupas il starneste. Si
chiar simpla ei prezenta are un efect similar. Acest efect e dominant, in ciuda
unei “ofrande” tactile ce invitd la apropiere, chiar la o anume plicere a
atingerii. Sfoara de cinepd, Jocul de-a Prometeii (1973, fibre textile, lemn,
blanad), Cuib cu ou rosu{(1973), Podul (1973), sunt lucrdri “deschise”, cu o
dinamic3 spatiald flexibild, reversibild, combinatorie. Ele au o pregnanta
epidermicd, organicd, de silas facut din trupul unor vietuitoare ce se incoldcesc
sau se destind in tacere si care nu pot fi imblanzite. Dar lucrarile sale au si o
functionalitate subiacentd - aceea de punti ce leagd nivele diferite ale
vizualitatii. Materialul textil subliniazd sensul ritualic al lucrarilor: firul,
impletitura, nodul, plasa- totul se inlantuie in jurul unui discurs amoros despre
“urzeala” si “batitura” ce ne conditioneaza existenta.Desi lucrate in tehnici si
materiale traditionale, fruste, lucrarile au o elegant particulard; minimalismul
lor exigent e suplu pentru c3 geometria se naste din mobilitatea suprafetelor
tesute exclusiv din materiale organice, “calde”: fibre naturale, piele, blana,
lemn, spice de grau. Reprezentative in acest sens sunt ciclurile recurente Covor
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zburdtor (sau Instalatie umeda), Margdu, 1970, si “Proces solemn”, o suitd de
instalatii, Mdrgdu, 1964-1974).

Sunt instalatii ambientale cu accente ecologice, spatii “repopulate” cu forme
modulare mobile pentru a deveni locuri sarbatoresti. Tot in mediul rural,
traditional, arhitecturi vegetale se aratd ca “elemente de ecologie paradisiaca”
(Anca Arghir).

Din grau, paie, canepd, bumbac, materiale izolante, lemn, metal, se
naste un ambient intermedia care, reluat cu modificiri minime, se reincarcd
cu forta gestului initial la fiecare reconstituire. |deea insisi de a reface,
reconstrui, recicla o actiune de amploare are o conotatie de-personalizants;
aici, gestul serial trimite insd mai departe, la gestul ritualic care ramane acelasi
pentru c3 se raporteazi la acelasi principiu esential care l-a generat. in
intervalul 1964-1970 se succed marile instalatii ambientale obtinute prin
actiune: Proces solemn, Séliste, 1964; Instalatie umeda, cartierul Grigorescu,
Cluj,1966; leud, instalatie, 1967; 1968: Procesul determindrii, Marginea, 1968;
Instalatie umeda, Margadu, 1970; expozitie in galeriile Apollo, Bucuresti, 1972.

Tema Instalatiei umede se va relua si in 1991, in Piata Universitdtii, cind,
in cuplaj cu ideea Hainei imprumutate din anii ‘80, a rezultat Monumentul
de carpd. De asemenea, in exceptionala expozitie “Europa, Europa -un secol
de avangardd in Europa Centrald si de Est, deschisd la Bonn in 1994, Ana
Lupas a refacut “Instalatia umeda”, dar i-a dat, de aceastd datd, o conotatie
tragicd, nicidecum ludicd (instalatie din material textil, acrilic, doudzeci
recipiente din diferite materiale). Un alt ciclu, desfasurat intre anii 1977 si
1991, intitulat Pregdtiri pentru un mormant rotund, atinge si el semnificatii
sumbre. Obsesia extinctiei din anii ‘80-'90 a inlocuit-o pe cea ludic-erotica a
anilor '70. Vesmantul de sarbitoare, de ceremonie agrard si de zbor se
restrange, decade, in fond, sub forma vesmantului cotidian, a unui obiect de
camuflaj social, tranzitiv si derizoriu, ce poate fi parasit sau imprumutat: Haina
(1989), Haine imprumutate (1989 - Cluj, Sibiu, Oradea).Tema sfarsitului a
atins pragul apoteozei negative, aproape a apostaziei, in Monumentul de
carpd (textile impregnate cu bitum, opt suporturi de lemn, scheld metalicj,
1000m?, Piata Universitatii, Bucuresti,1991). Covorul zburator al anilor '70
s-a transformat intr-un fel de penaj al aripilor mortii, ancorat si facut vizibil
pentru o clipd in inima orasului/capitald - pozitivul unei umbre incremenite
$i amenintatoare. Aceastd aventurd a trecerii de la Eros la Thanatos a dus,
inevitabil, la actiunea deopotrivd disperatd si ironicd, dar, in fond, inevitabil3,
a conservdrii. Conservele sunt cutii din tabld sudatd ce contin, in chip de
recipiente funebre, ceeea ce s-a salvat din marile si ambitioasele opere
“zburadtoare”, acelea ce, odinioard “umede”, vibrau exaltat in spafiul liber.
intr-adevar, opera Anei Lupas a devenit, acum si la propriu, nu doar la figurat,
total ermeticd! A devenit reflexul ermetismului existential al artistei, al
recluziunii si claustrdrii sale in spatiul/cutie numit “atelierul artistului”. Gestul
amplu de a crea s-a comprimat in gestul pur restrictiv, ascetic, de a conserva
creatia. Lucrdrile par a fi facut implozie, fiind conlinute, capsular, doar in
propria lor urmd. In fond, in propria lor urnd : un Taj Mahal postmodern!
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Tot un fel de recluziune, dar mai incrancenatd, o regdsim la GRIGORESCU
ION (aga isi semneyd lucrarile artistul). Mizand totul pe functia euristica a
limbajului artistic, imaginile acestuia au urgenta si mila rece a celui aflat fard
odihnd pro dromos. Actul artistic e pus mereu n perspectivd soteriologica.
Arta este salvare, este “rascumpdrare”, iar cand frumusetea trebuie jertfita in
numele adevirului, Grigorescu lon o face fard ezitare. Urmand calea
Adevdrului, ajunge inevitabil s3 se confrunte cu mistificarea ce domini scena
politicd. El este prin excelentd un artist angajat, un cetitean care nu renunta
s3-si apere cetatea. “Lupta e dintre o artd directd si lipsitd de mistere, si o artd
de mistere si inexplicabild. Politica e tdioasd si taie mainile ce o tin”, scrie
artistul in catalogul expozitiei sale din galeria “Catacomba”, Bucuresti, 1992.

Pentru cd poate riscumpdra o “vind” impersonals, endemicd, de tip
kafkian, imaginea primeste putere prin insusi faptul acesta. Si nu doar in planul
mentalului sau al inspiratiei, ci si in acela, aplicat, al tehnicii propriu-zise. Ca
si Geta Brdtescu, cu care a lucrat doud filme in 1977, Maini si Atelierul,
Grigorescu lon a recurs frecvent la tehnici de distantare, de obiectivare plastica,
adic3 a pus intre ochiul sdu subiectiv si lumea fenomenald “aparatul de luat
vederi”. In acest fel, impactul dintre fiintd si lume a devinit mediat,
subiectivitatea s-a ricit, s-a disciplinat prin interpunerea unei “lentile”. in
mod firesc, fotografia si filmul devin medii privilegiate ce transforma imaginea
in document, iar pe artist in martor privilegiat ce poate deveni, sub presiunea
evenimentelor, chiar un mdrturisitor. In acest caz, din “voyeur”, artistul devine
“voyant” (in sens rimbaudian). in Jurnalul s3u din anii 1968-1974, Grigorescu
lon expliciteaza felul sdu de a intelege sensul actului artistic. Cand miza se
pune pe adevdr, cezura dintre antd si viatd poate fi suspendata, si atunci, cea
care rimane sa defineascd si s plasticizeze imaginea, si-i incidlzeasca
inflexibilitatea eticd si sd-i mentind puterea de seductie, este “frumusetea
neutralitatii” (A. B. Oliva). “Fdrd a intra in detalii individuale, se stabilesc
regulile diferitelor imagini. Ca tabloul va fi o banda sau o carteld perforatd,
sau altceva, a one-man story: teren in pantd, arat pe camp, curte plantata -
cartel3 perforata”. (Grigorescu lon, jurnal). Concluzia: “Alors, il y a un discours:
discursul vietii treze, de care se izoleaza treptat operatia fixd de a privi”). Din
notatiile Jurnalului putem percepe specificul discursului sdu: distantare,
neutralitate, decupaj si izolarea perceptiei vizuale, toate acestea trasand cadrul
existentialist al operatiunilor plastice in care sunt cuprinse obiectivele etice
“etalon”. Din aceastd perspectivd, fotografia e un medium privilegiat pentru
cid e un martor ce sustine discursul plastic despre adevar. Vehiculand-o si
amplificind-o, artistul devine si el responsabil pentru impactul imaginilor
sale. In acest sens arta lui Grigorescu lon e angajatd: lucid3 si dureroas3,
patetica si durd, ea refuzd compromisul si promiscuitatea discursului plastic
sau politic.

Despre “angajare” si “despre artistul realist” Grigorescu lon vorbeste
explicit intr-un articol publicat in revista Arta'’-

7 Arta, nr.12, 1973, p.22-23
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“Copildria mea coincizand cu evolutia societdtii socialiste, am beneficiat
de actualizarea permanent3 a problematicii social-politice. Mi se parea cd o
lume noud se construieste din temelii pe baza egalitatii, a cinstei de luptator
revolutionar, a principiului cd munca e o onoare. Aceste idei m-au format in
sensul luptei continue pentru ele, a exemplului personal. (...). Am aflat in
timp cd structura sociald era mult mai complicatd. Plec de la munca cea mai
grea, pentru care am o dragoste adanca si respect”.

Acest fragment mi se pare simptomatic nu doar pentru orientarea
limbajului sdu plastic, ci si pentru majoritatea artistilor romani ai neo -
avangardei. Viziunea unei “lumi noi” a marcat, in primii ani ‘70, si creatia
Getei Britescu, a lui Horia Bernea, a Anei Lupas, a mai tuturor artistilor
importanti ai perioadei. Socialul era un teren fecund ca si problematica, iar
rdspunsul plastic pe care il dau artistii avangardei romanesti este situat deliberat
la antipodul realismului socialist. Privind imaginea lucrats de Grigorescu lon
in traditionala tehnicd a uleiului pe panza in 1972 si intitulatd Infiptuirea
planului std in puterea colectivului, este surprinzatoare solutia formal3 adoptata:
imaginea e secventializatd ca si cand ar fi un colaj foto, jocul optic, iluzionist,
se face intre claritate si voalare; miza jocului stilistic este plasatd undeva intre
pop-art si hiperrealism, dar e subsumatd unui realism de facturd personala.
Recurgem din nou la textul publicat de Grigorescu lon in revista ARTA, in
1973:

“In 1969 am aplicat un procedeu de desen luat din pericada in care
am facut atletism -kinograma, in acelasi an am i copiat in picturd o fotografie,
iar analiza psihologicad a foloseam demult pentru gasirea unor procedee de
imaginare - acestea sunt trei hobby-uri care au imprumutat pentru mine
metodele picturii. Deoarece in dreptunghiul panzei se ingramadeau simultaneist
partile subiectului cu forma de vis, sau de scenariu de film, am folosit tehnica
benzilor desenate in pictura”.

Viziunea aceasta “hibrida” incerca s3-si defineasca specificitatea propriei
voci in fata asaltului realitatii exterioare, bifurcate radical intre Est si Vest, dar
congruentd n planul limbajului artistic. Céci intre realismul socialist, pe de o
parte, si hiperrealismul combinat cu pop - arta, pe cealaltd parte a baricadei
politice, nu a existat o incompatibilitate stilisticd, dimpotriva. lar o inteligentd
plasticd ca aceea a lui Grigorescu lon a stiut sd valorifice tehnicile cele mai
spectaculoase, mai percutante vizual, pentru a-si sustine mesajul umanist -
protestatar.

La acest amestec stilistic spectaculos dintre hiperrealism si pop-art au
recurs si cativa artisti clujeni. “Chitaristul pop” din 1970 a lui CORNELIU
BRUDASCU dovedeste cd tandra generatie de atunci era tentata s3 gandeascd
pictura din alt unghi, s3 o descarce de forta traditionald, senzuald, a materiei
picturale si s-0 vireze spre zone mai reci, conceptuale. De aceea, recursul la
cliseul fotografic s-a facut firesc, a fost o solutie tehnica ce a venit intr-un fel de
la sine pentru c3 oferea punctul optim de plecare spre imagini ce neutralizau
incdrcitura afectivd personalizatd, favorizand, astfel, accesul citre zonele
plastice de granitd, citre intermedia. Apoi, tehnicile fotografice puneau in
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termeni noi, aplicati, problema documentului, a martorului, a raportului
dintre obiectivitate si subiectivitate, dintre unicat si imaginea de serie, dintre
spontaneitatea executiei si reculul reflexiv, dintre realitate si iluzionismul optic.
O alta problema care suscita interes era aceea a modului in care se poate “traversa
cotidianul” prin picturd sau/si prin fotografie, cum poate fi imaginea, simultan, si
un document si o proiectie/suport a trairii subiective.

Pentru Brudagscu, care era posesorul unei tehnici picturale spectaculoase,
ce excela in special in zonele de pasaj si de clar-obscur, pictura era in primul
rind un “loc de aparitie”, de aceea era supusd unui proces de “solarizare” ce
voala obiectivitatea documentului initial. “Solarizarea” era premisa revelarii
unui continut capturat si camuflat in imaginea princeps, brutd. Iradiate de
fluxul luminos, personajele deveneau aparitii inviluite intr-o aurd spectrala.

MIRCEA SPATARU " este un artist reprezentativ pentru spiritul avangardist,
angajat constant in zona experimentului. Problema fundamentald pe care o
pun lucrdrile sale, la inceputul anilor ‘70, vizeaza, mai ales, limitele
sculpturalitatii. Criticul care a avut acces direct in lumea sa creatoare, fiindu-
i congener si prieten, a fost Mircea Toca. in articolele sale, el mentioneaza
“disponibilitatea pentru experiment”, “anti-estetismul corosiv si sever”,
“disputa Tndarjitd cu materia”, “negarea negativelor”, “modulii seriali ai
desenelor”, subliniind explicit “calitatea leg3turilor sale cu cea mai inaintata
avangarda plastica”".

Pentru perioada anilor ‘70 sunt reprezentative lucrdrile seriale, grupate
in cicluri: tipare, garduri, desene cu tema Facerii lumii; lucriri autonome:
Martian; actiuni: Eveniment, Joc de-a Prometeii ( in echipd cu Ana Lupas).in
mod special tiparele sale: Tipar pt. Adam si Eva, Tipar pentru tronul ingerilor,
Tipar pentru facut oameni... circumscriu conditia formei virtuale a sculpturii,
acea formd de gradul zero, forma-hotar ce limiteazd si proiecteazd un gol
activ, un spatiu contemplativ. Adevarata forma, cea continutd in interiorul
tiparelor, e virtualitate purd, traversatd de lumin3, este doar un loc tranzitiv,
prin excelentd impersonal si infinit: topos a-topos. in acest punct al discursului
sdu plastic, Mircea Spataru oferd solutii personale la problematica paradoxal
sculpturald a formei-lumind. Ceea ce sculptorul plismuieste este o realitate
formala perifrasticd, un fel de forma care poate s rosteasca ceva despre corpul
ei luminos doar tdcand despre aparenta ei corporald. “Misterul nu e intuneric;
e doar ticere”?. Este cercetat astfel caracterul fluid, de “trecere”, al tiparelor,
locuri potential contindtoare, matriciale, seriale, procesuale, impersonale.
Ele implicd o distants fatd de propriul lor continut, un fel de “rdceald”
conceptuald. Este una din conditiile mentinerii caracterului de forma - reper,
de contur stabil in calea fluxului energetic ce le strabate, virtualmente, la
infinit.

*"Ndscut in 1938, Danegti, lasi

' Mircea Toca, Sculptori clujeni, Bucuresti, Ed. Meridiane 1978, p.71-73; Idem, Mircea
Spétaru premiat de critici, in Tribuna, mai 1973, nr. 20 (856)

* Andrei Plesu, Ochiul si lucrurile, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1986, p.302

https://biblioteca-digitala.ro



372 Ramona Novicov

Tiparele lui Mircea Spataru celebreaza golul activ ce pdstreaza forma in
memoria ei matriciald. Tiparele creaza un spatiu-receptacol ce poate capta si
cuprinde proiectia oricdrui gand, a oricarei deveniri. Aceste tipare marcheaza
(vezi si Marcajul pentru infinit al lui Horia Bernea) teritoriul de manifestare a
unei “puteri” presimtite, invocate doar, ce nu poate fi limitatd doar prin forma.
Tronul pentru ingeri?', de exemplu, este arliculat ca o constructie simetrica,
un fel de incintd de rezonanta. Ea delimiteazad un spatiu impersonal, asexuat,
prin excelentd tranzitiv. Pentru perceperea lui, sculptorul oferd doar punctele
de sprijin®. Ca repere de granitd, ca borne, formele tiparului raiman in zona
sculpturii; sculpturalitatea nu e anihilatd (la fel ca si sculpturile “transparente”
ale lui Gabo), asa cum spatiul interior al unei arhitecturi nu anihileazi,
dimpotrivd, celebreaza zidurile care il contin. Tangibile, reale, ele sunt totusi
perifrastice, umile, auxiliare, pentru ca sensul lor adevarat s3 poata fi protejat
de atingere, de deformare, de confiscare. Relatia tipar / gard pune in valoare
complexitatea reflexiei asupra conditiei sculpturii ce se desfisoard, in mod
definitoriu, pe relatia pozitiv / negativ, lumina / umbra, static / dinamic. Gardurile
sunt complementare tiparelor. Ele intruchipeaza plinul, obstacolul, pragul material
brut, opac, opresiv, alienant. Desfasurarea lor e seriald, permutabila, structurata
labirintic, conform regulilor unui joc infinit, cu accente parodic-absurde: (vezi
catalogul Bienalei Tineretului de la Paris,(1973):

“palissade entre la maison de Jean et de Mathieu/ palissade entre la maison de
Georges et de Nicolas/ palissade entre la maison de...” (gard intre casa lui lon
si a lui Matei/ gard intre casa lui Gheorghe si Nicolae/ gard ...)

Aceste Garduri (material armat pe sasiu de lemn, 300x450 cm) sunt
elemente ce alcatuiesc o lucrare deschisd, procesual3, ce implicd participarea
publicului. in actiunea Eveniment de la Bienala Tineretului de la Paris, din
1973, miza a fost bivalentd, fiind pusd pe relatia dinamicd opera-public, pe
tensionarea violentd a raportului interioritate / exterioritate spatial3. Ea a fost
dictatd de “necesitatea naturala de a stabili o comunicare afectiv intre spatiul
interior si spatiul inconjurdtor, operatie care se realizeazad prin subpresiunea
formei initiale (asemdnatoare procesului natural a spargerii ochiliei de ou de
catre pui” 2. Prin efectu] de “ecloziune”, actul plastic al distrugerii este investit
cu o noud semnificatie, constructivd. Accentul este pus pe actul trecerii de la
o forma la alta, pe pasaj i nu pe blocaj. Altfel spus, pe actul trecerii de la o
formad la alta: vizual ‘!tactil, absent ’! prezent, ticere ‘! sunet, pasiv ‘! activ,
intreg ‘! fragment, invaluit ‘! inv3luitor, aici ‘! dincolo. Caracterul polivalent
(deschis, procesual, permutabil, neutru, vectorial, efemer, ludic) al operei de
artd este intens fructificat de programul avangardist, ceea ce-i permite

' “Tronul pentru ingeri” a fost premiat la Prima Bienald de sculpturd mici de la Budapesta,
in 1971

# John Cage, Tdcere; apud: Matei Cilinescu, Cinci fete ale modernititii, Bucuresti, Ed.
Univers, 1995, p.128. “Incercarea de a descoperi mijloacele prin care s3 lasi sunetele si fie
ele insele si nu vehicule pentru teorii ficute de om, si nu expresii ale sentimentelor umane”.,
“* Textul apartine lui Mircea Spataru si Tnsoteste imaginea foto din Catalogul Bienalei
Tineretului de la Paris, 1973
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patrunderea legitim3 in zona fierbinte a socialului. Acestei problematici i se
revendic3 si actiunea Ecorsarea unui martian. Tema martianului este tema
alteritatii, a celuilalt, tema prin care este pus in discutie efectul narcisismului
antropocentric. Gasirea unei euritmii dincolo de conventiile reprezentarii
chipului uman si ale tehnicilor traditionale a cerut folosirea unui material de
asemenea neconventional, un material poverist, amorf, anti/sculptural, riscant.
In acest sens, Mircea Spdtaru a optat pentru materialul plastic, conferind acestui
material “popular”, specific societdtii de consum, o alurd nobild, astfel incat
intreg ansamblul primeste neasteptata gravitate a unei constructii arhitecturale
monumentale.

in seria “Facerea lumii - Punctul, inceput al desenului”(3 piese, cirbune
pe hartie, 200x100 cm; 1972), sunt abordate cliseele imaginii desenate. Un
desen numai din puncte este un desen depersonalizat, ce subliniaza rolul
punctului ca element esential, prim, al limbajului plastic. Modul minimal si
vector, el conferd imaginii un traseu aventuros, ficand-o proiectia unei realitati
misterioase, a crei singurd urma a rimas ea, Imaginea. In acest fel, Mircea
Spataru activeazd mecanismele obiectivdrii, ale detasarii fat3 de actul artistic si
de medium-ul plastic asupra caruia isi exercitd forta imaginativd. Aceasta
presupune recursul la serializare si secventializare , metode ce subliniazid
caracterul procesual, deschis, al lucrérilor.

Toate datele fundamentale ale artei sale, funciar avangardiste, s-au implinit
intr-unul din evenimentele majore ale artei romanesti contemporane: marea
expozitie personald deschisd in Salile Dalles, in primdvara anului 1990.
Expozitia, asemeni unui manifest deopotriva artistic si politic, a reprezentat
Romania la Bienala din Venezia, editia 1990%.

EXPERIMENT INTERMEDIA - SEQUENCES DE L’ART ROUMAIN
CONTEMPORAIN DE 1968-1974

RESUME

Dans cet intervalle de la fin des années ‘60 et du début des années
‘70, les artistes de l’avant-garde roumaine sont devenus trés sensibles a la
problématique de la limite, raisonnant sans doute avec les nouvelles stratégies
de I'art international. En regardant retrospectivement, leurs actions formaient
une sorte de front contre un systeme totalitaire auquel chacun d’eux s’est
aligné avec des solutions nées au bout d’un trajet problematique personnel.
lIs I'ont fait au nom d’une solidarité tacite, d’'une complicité née entre ceux
qui pouvaient voir au-dela des dates d'une réalité “toute préte”. Leur
programme experimental clairement directionné se chargeait lucidement d’une

2 Andrei Plesu, Nelinistea lumii de azi, in revista Secolul 20, Bucuresti, f.a., nr.322-323; Dan
Haulica, Suplicii; Ibidem.
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certaine dimension utopique et leur “jeu” dans les éspace plastiques etait
constructif et responsable car il visait la “récuperation esthetique de |’existence”.
La matiere de ce chapitre de |’art contemporain roumain consiste dans I’analyse
dea oeuvres des artistes considerés représentatifs pour le phenomene avant-
gardiste de Roumanie. Nous avons insisté sur la recherche plastique focalisée
sur la forme-module et forme-matrice parce que par cela on arrive au probleme
delicat de la limite. Séries, séquences, matrices, capsules, montures, reliquaires:
I'oevre devient plus eliptique, plus hermetique, un résultat de la discipline
non-concessive de |’atelier, a mésure que le projet est plus raffiné
conceptuellement.
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