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Diana ANDREESCU

Modelul Picasso. Ceramica, gen artistic
profesionist

Fiecare obiect nascocit de mainile artistului andaluz are un secret scos acum
la lumina, o esenta care trebuie extrasa. Pablo Picasso:,Ma gandesc tot timpul la moarte.
Este singura femeie care nu ma va parasi niciodata”

Niciun alt pictor nu este mai mult asociat cu sintagma de ,Arta moderna”
decéat Pablo Picasso (1881-1973). In decursul unei cariere de aproape 75 de ani, a realizat
mii de picturi, sculpturi si obiecte din ceramica. Pentru multi, Picasso este cel mai mare pic-
tor din lume. Pentru altii, a fost doar un impostor talentat. Parerile sunt impartite, dar in-
discutabil este faptul ca a influentat si dominat arta moderna a secolului al XX-lea asa cum
niciun alt artist nu a mai fost in masura sa o faca. Ne oprim acum asupra unei perioade mai
putin cunoscuta a lui Picasso — artistul multivalent, aceea de ceramist si sculptor. Picasso
ceramistul, reuseste sa surprinda prin virtuozitatea debordanta a ideilor, transformand in
obiect de arta, tot ce atinge. Picasso a descoperit aceasta noud forma de expresivitate gratie
familiei Ramié din Vallauris. Aici si-a manifestat pentru prima data interesul pentru prelu-
crarea argilei, dar si pentru diversele tehnici de fabricare si pictare a ceramicii. Descifreaza si
tainele acestei arte, ajungand sa se exprime liber in diversele forme picturale transpuse pe
sute si sute de vase si cupe. Un total de peste 4000 de obiecte de ceramica au luat forma si
s-au metamorfozat in opere de arta, trecand prin mana maestrului. Forme antropomorfice
si zoopomorfice au luat calea nemuririi. Fascinat de ideea luptelor de coridd, Picasso si-a
pus amprenta in lucrarile sale, asupra acestui aspect, imaginandu-si luptele cu tauri sau to-




readori in pozitie de atac, intr-o maniera distincta si provocatoare. Picasso, care a inceput
sa frecventeze Coasta de Azur la inceputul anilor 1920, a ajuns la Vallauris in vara lui 1946.
A cerut atunci sa fie lasat sa lucreze in atelierul olarilor Huguette si Georges Ramie. A fost
inceputul unui nou drum atunci cand artistul a executat doi tauri in miniatura, din argila,
pentru ca pana atunci, olarii din Vallauris se limitau sa faca numai obiecte utilitare. Timp de
15 ani, Picasso a format si a deformat argila, adesea plecand de la piese executate de Jules
Agard, obiecte carora le adauga sau le suprima diverse elemente - gaturi, picioare etc.

Expozitia ,Picasso ceramist la Vallauris” reuneste piese originale adunate din
colectii private, dar si din muzeele Picasso de la Paris si Antibes, si de la Claude si Maya, cei
doi copii ai artistului. ,Cele mai multe dintre opere provin din Statele Unite si nu au mai
fost niciodata prezentate in Franta sau in alte multe tari europene’, a subliniat Dominique
Sassi, fost decorator si ceramist care il frecventa pe Picasso in atelierul Madoura din Vallau-
ris. Piesele expuse descriu universul originalului artist: figuri feminine inspirate de statuete
grecesti din secolul al IV-lea, scene mitologice, naturi moarte, chipuri.,Ceramica nu este o
arta minora in imensa productie a lui Picasso, ci un element-cheie pentru intelegerea operei
sale de pe hartie sau panza’, explica Sandra Benadretti, curatorul expozitiei. La ceramistul
Picasso, naturile moarte sunt depuse in farfurii; capete de pauni umpla farfurii rotunde sau
rectangulare; petreceri in care se amesteca bautori, muzicieni, dansatori; bufnita si taurul au
locuri de onoare.[1]

Din exemplul dat de Gauguin, Picasso a invatat cum sa trateze suprafata lutu-
lui ca o pictura. De la Durio, care i-a pus la dispozitia lui Picasso propriul atelier din cladirea
,Bateau-Lavoir” din Montmartre, Picasso a invatat sa schimbe destinatia unor obiecte
functionale - glastre, cani si vaze - in sculpturi figurative. De adaugat la aceasta locul im-
portant pe care l-au avut deja canile din ceramica in picturile de natura moarta ale lui Pi-
casso, atat inainte, cat si in urma aplecari sale revolutionare catre cubism pe care a initiat-o
impreuna cu colegul sau de atelier Georges Braque in 1910. Deseori, spaniolul a plasat gresit
sau a repozitionat un maner sau un gat pentru a crea in mod ingenios trasaturi faciale sau
anatomice. Alteori, el a luat resturi de lut aruncate, pentru a crea figuri de femei sezand
sau in picioare. Acest lucru coincidea cu pastrarea atitudinii sale deschise fata de obiecte
gasite sau reciclate pe care le transforma in arta cu cateva miscari indemanatice. impreuna
cu indicatiile tehnice ale lui Ramie, Picasso a folosit instrumente neconventionale pentru
modelarea suprafetelor, ca de exemplu cutite de bucatdrie sau ustensile de bucatarie perfo-
rate.

Dupa Gauguin si Durio, alti artisti moderni in afara de Picasso au explorat de
asemenea ceramica in Franta. Raoul Dufy, Marc Chagall si Joan Miro au lucrat impreuna cu
ceramistul catalan ce crea la Paris. Dar Picasso a fost cel care a combinat miscarile vijelioase
ale pensulei cu necesitatea de a lucra rapid cu emailul si lutul care se intaresc cu repeziciune,
fapt ce i s-a potrivit atat de bine si a adus senzatia de spontaneitate fara precedent pentru
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mestesug care necesita timp. Desi intreg anul 1947 si o parte din 1948 au fost devotati ce-
ramicii, Picasso si-a asumat crearea unor lucrari mari din lut in 1963 siin 1969. El a facut chiar
un cadou de nunta, 13 farfurii de desert, actritei Rita Hayworth cand aceasta s-a casatorit cu
printul Aly Khan.

Acum, cand am aflat ca ceramica a facut parte din realizarile sale obtinute
de-a lungul vietii, avand o mare insemnatate personala, cariera sa extraordinara pare si mai
bogata, mai cuprinzatoare si toleranta. Prin combaterea neajunsurilor impotriva ceramicii
si imbratisarea atat de puternica a lutului, marele artist al secolului XX-lea a stabilit un stan-
dard ilustru pentru secolul XXI-lea si nu conteaza care este materialul folosit in arta, ci are
importanta modul de abordare al acestuia. (Matthew Kangas, curator independent si critic
de arta).

Din cei trei artisti pe care ni i-a dat Spania in secolul al XX-lea si anume Pablo
Picasso, Joan Miro si Salvador Dali, de obicei ceramicii ii asociem numele lui Joan Miro. Tre-
buie spus de pe acum ca Picasso nu a folosit niciodata roata. Totusi, el a lucrat cu lut. Leopold
L. Foulem, artist ceramic, a afirmat ca este posibil ca lui Picasso sa i fi lipsit experienta in a
folosi roata, dar, fara indoiala, a fost un adevarat artist ceramist. Foulem trebuie sa stie. El si-a
petrecut 20 de ani studiind obiectele ceramice create de Picasso, fapt ce ii permite sa inter-
preteze lucrarile in ceramica ale artistului intr-o lumina noua si sa faca o asemenea afirmatie
serioasa.

Picasso a creat peste 4000 de lucrari in ceramica, aproape dublu fata de
creatiile lui Miro. Diferenta dintre cei doi artisti nu a fost doar aceea ca Miro, stia cum sa
foloseasca roata pentru a crea singur vase si obiecte, ci si faptul ca lucrarile sale au fost in-
totdeauna considerate artd, in timp ce lucrarile lui Picasso au fost vazute complet diferit.
Metoda sa a implicat folosirea farfuriilor tocmai aruncate sau cele in uscare de pe rafturile
olariei Madoura din Vallauris, Provence. Ceea ce a luat din rafturile de la Madoura le-a refor-
mat si pictat conform propriilor dorinte. Dupa cum a remarcat Foulem, majoritatea lucrarilor
in ceramica ale lui Picasso au fost vazute de persoane - cu relativ putine cunostinte asupra
rezultatelor uriase — mai degraba ca obiecte cu utilitate practica si nu ca arta. Lucrarile sale
ne conduc pe un drum ce pleaca din antichitate si ajung in prezent, deoarece el s-a inspirat
din patrimoniul bogat si extins al oldritului din zona mediteraneana. Prin folosirea vaselor
cu forma similara celei din trecut, el ne-a pus la dispozitie adevarate obiecte moderne. Pen-
tru a le crea el s-a folosit de deprinderile si perceptiile sale de pictor si sculptor, si daca ar fi
sa ignoram picturile sale, nu putem ignora lucarile sale tridimensionale, in special cele din
perioada cubista.

Desigur, Picasso este cunoscut pentru crearea simbolului pacii care a fost
adoptat de Congresul pentru Pace din 1949 pe baza unei compozittii creata de el prin anul
1948. Primii porumbei de ceramica au fost realizati de asemenea la olaria din Madoura in
1949, anul in care s-a nascut fiica sa Paloma. Picasso a inceput sa experimenteze lucrul cu




ceramica inca din adolescenta. Unul din prietenii sdi din Paris, unde s-a mutat in 1904, a fost
ceramistul basc Paco Durio. Prin intermediul lui el I-a intalnit pe pictorul si ceramistul francez
Paul Gauguin. Amandoi I-au influentat si el a inceput sa lucreze in acest mediu in maniera
serioasa incepand cu 1906. Se pare insa ca dupa anii 1920, el s-a concentrat in special asupra
picturii si sculpturii, desi nu a abandonat cu desavarsire ceramica. Se stie ca in 1929 a lucrat
impreuna cu ceramistul Jean van Dongen.

Ceramica asemeni graficii implica o anumita spontaneitate, dar datorita pute-
rii gesturilor si culorii are mai multa vitalitate si vibratie. Picasso nu a fost niciodata satisfacut
de crearea modelelor colorate, preferand simplitatea albului si negrului. Chiar si stampele
sale trase pe plansele de linoleum au fost in general tiparite in cateva nuante de maro.

Alegerea lutului ca mediu si folosirea temelor mitologice si clasice in ceramica
sa a fost influenta pe care Picasso a dobandit-o datorita interesului sau in subiecte iberice
si mediteraneene, ascultand de radacinile sale din zona catalana, in timp ce lucra in sudul
Frantei.

NOTE

[11. http://ziua.ro/display.php?data=2004-07-07&id=151829
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Alexandru BUNII

Freelancer, angajarea creativitatii in dep
limitelor. Partea a Il-a
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Am incheiat prima parte a articolului [1] intr-o nota strict entuziasta, unde
recomandam activitatea de freelancing ca modalitate prioritara de exprimare a creativitatii,
mediu de manifestare a curajulului si entuziasmului in propunerea unor solutii spectacu-
loase si modalitate de eludare a limitarilor aduse de rutina anilor de lucru sub patronajul
unui singur brand.

Activitatea personala de liber-profesionist, freelancer, ce se intinde pe o
perioada de timp de cincisprezece ani, sub inrolarea numelor de top din industria de bi-
juterii precum Mikimoto, David Yurman, Edward Mirell, Aaron Basha, A. Jaffe, Tiffany, Evert
deGraeve, Cirque de Soleil, Frank and Label, Carolyn Pollack, I.B. Goodman, Katherine Jetter,
Judith Ripka, Kimberley Diamonds, Renaissance, Rico Gems, Ron Hami, Nirav Modi, Sorellina,
Swarovski si Maison Tatiana Faberge, exemplifica o modalitate de a intretine fascinatia pen-
tru nou. Noutatea este adusa de particularitatea fiecarui proiect abordat si brand studiat, si
supune creativitatea unor cerinte specifice si necesita adaptarea efortului intr-o neintrerupta
cautare de noi solutii tehnice si creative.

Maximum de creativitate va fi cunoscut in sfera colaborarilor cu branduri care
motiveaza nu doar din punct de vedere financiar ci si din punct de vedere al compatibilitatii,
al intelegerii si incurajarii transmise de comanditar, atribute care permit freelancerului emu-
larea si mai apoi cultivarea valorilor brandului intr-o forma actualizatd, definitorie in trasarea

unor noi directii de design. Astfel, fiecare colaborare poate fi definitd ca un nou reper al
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evolutiei ca designer, ca liber profesionist.

Sunt identificabile modele de inrolare a talentului intr-un spectru larg de in-
regimentare, de la proiectele unice care se desfdsoara pe o perioada bine determinate de
timp la colaborarile directe ce se intind pe o perioada nedeterminata. Indiferent de perioa-
da de timp pe care se desfasoara colaborarea (zile, luni sau chiar ani [2]) abordarea fiecarui
proiect este unica iar procesul de cunoastere nu se opreste la o simpla documentare asu-
pra ofertei actuale a comanditarului si a tendintelor ce definesc estetica si complexitatea
designului viitor, documentarea cuprinde si o cunoastere aprofundata a istoricului brandu-
lui, intelegerea transformarilor suferite in procesul de adaptare la cerintele pietei, a nisei
valorice ocupate alaturi de competitorii directi si, eventual a posibilitatilor de accedere pe o
nisa valorica superioara.

Un exemplu pentru intelegerea, emularea si mai apoi cultivarea valorilor bran-
dului intr-o forma actualizata ce supun designul de produs, in general, si creatia de bijuterie,
in particular, unor cerinte specifice este detalierea procesului de design al noii colectii Tsars
Collection pentru brandul de renume international Maison Tatiana Fabergé, Geneva. Istoria
Fabergé incepe in mediul imperial rus unde tarul Alexandru al lll-lea i-a cerut in anul 1885
lui Peter Carl Fabergé realizarea unei bijuterii, pentru sarbatoarea pascala, sub forma unui
ou, bijuterie pe care a daruit-o reginei Maria Feodorovna. In urma realizarii bijuteriei, Peter
Carl Fabergé a devenit bijutierul curtii imperiale si a creat in fiecare an o deosebita bijuterie
Fabergé, pe care tarul o daruia sotiei sale cu ocazia sarbatorii de Paste [3].

Pe parcursul istoriei brandulului aprecierile aduse calitatii designului, atentiei
in realizarea detaliilor sia materialelor deosebite folosite au adus creatiile Fabergé in colectiile
unor muzee si colectionari cu deosebitd putere financiara — Forbes, familia regala britanica,
familia regald a Egiptului, Albert de Monaco etc. Tatiana Fedorovna Fabergé, descendena
directa a lui Peter Carl Fabergé [4], a pastrat si promovat aceeleasi valori pentru care creatiile
lui Peter Carl Fabergé au fost si sunt considerate bijuterii superioare.

Considerate creatii fara varsta, bijuteriile brandurilor Fabergé, Boucheron,
Cartier, Chaumet etc. sunt supuse insa unui proces continuu de actualizare si adaptare la
cerintele pietei exclusiviste asftel, cerinta brandului Maison Tatiana Fabergé a fost aceea
de a dezvolta o serie de pandantive-ou si butoni ce se vor integra portofoliului actual insa
vor ocoli predictibilitatea estetica prin copierea si reutilizarea detaliului Fabergé. Acceptarea
unui astfel de proiect implica o responsabilitate deosebita, iar cunoasterea tuturor detali-
ilor ce compun o imagine completa asupra comanditarului si necesitatilor acestuia devine o
prioritate a designerului, cu mult inaintea oricarei initiative de a propune concepte, posibil
pripite.

Dialogul intre comanditar, designer si producator, mentinut intre Europa si
Asia, a fost continuu pe intreaga perioada a proiectului, iar experienta profesionala personala
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cuprinde colaborari care au necesitat mentinerea contactului intre trei continente. In cazul proi-
ectului aflat in discutie, intregul proces de documentare a avut ca rezultat identificarea unor
elemente ornamentale baroce care, printr-un atent proces de actualizare, au fost propuse ca de-
talii decorative de mari dimensiuni ce inconjoara pandantivele. Alaturi de forma inconfundabila a
pandantivului-ou Fabergé, elementul estetic care faciliteaza integrarea in colectia actuala de bi-
juterii Fabergé a fost identificat si propus tiparul diamantat ce se desfasoara pe intreaga suprafata
si este vizibil sub nivelul emailului, atat in cazul pandantivelor-ou cat si in cazul butonilor unde
tiparul diamantat, rezolvat intr-o serie de proportii si detalieri diferite, are rolul de detaliu decorativ
principal. Diamantele albe puncteaza, subtil, elementele baroce actualizate si permit descoperirea
unor noi detalii. Culorile emailului au fost alese din paleta disponibila in portofoliul producatorului
agreat de brandul Maison Tatiana Fabergé, o companie americana ce detine facilitati de productie
in Tailanda, si sunt menite sa sublinieze, prin intermediul unui puternic contrast cu aurul de 18k,
un istoric al brandului cu descendenta imperiala.

Rezolvarea tehnica impecabila, impusa de imaginea brandului, a solicitat realizarea
prototipurilor pentru pandantivele-ou cu ajutorul tehnologiei de imprimare tridimensionala 3D.
Nevoia de a reda cu exactitate fiecare proportie si detaliu al schitei a impins experimentarea diferi-
telor tehnici traditionale si tehnologii moderne catre imprimarea tridimensionala, singura varianta
de reproducere a designului propus de mine si ales de Fabergé pentru productie. Astfel, deta-
liile decorative baroce de mari dimensiuni ce inconjoara fiecare pandantiv-ou, se pot desfasura
fara sectionarile verticale rezultate in urma procesului de turnare si lipire. De asemenea, a fost
eliminata si nevoia de a alinia si finisa tiparul diamantat in cazul fiecarui pandantiv produs.

Aprecierile primite de noua serie de butoni si pandantive-ou au condus brandul
Fabergé la reluarea colaborarii pentru un nou proiect, iar obligatia designerului si producatorului
este aceea de a reusi nu doar continuarea unui demers confirmat de unul dintre cele mai impor-
tante nume ale istoriei si industriei de bijuterii ci chiar depasirea nivelului rafinamentului estetic si
a calitatii desavarsite asumate si realizate.

NOTE

[11 ,Freelancer, angajarea creativitdtii in depdsirea limitelor” - aparut in Caiete de arte si design, nr.2/2015 -
Ed Eurostampa, ISSN 2393-042X.

[2] Colaborarea cu brandul Mikimoto s-a desfasurat pe o perioada de trei ani de zile, intre 2002 si 2004.
Colaborarea cu brandul Edward Mirell s-a desfasurat pe o perioada de sase ani de zile, intre 2006 si 2011.
Colaborarea cu brandul Carolyn Pollack s-a desfasurat pe o perioada de trei ani de zile, intre 2011 si 2013.
[3] Istoria brandului de bijuterii Fabergé, [online]., [Citat 22 martie 2016], disponibil pe internet la adresa:
http://www.faberge.com/news/49_imperial-eggs.aspx.

[4] Istoria brandului de bijuterii Maison Tatiana Fabergé, [online]., [Citat 22 martie 2016], disponibil pe in-
ternet la adresa: http://www.tatianafaberge.net/index.php/history.

[5]1 Titanul negru este obtinut prin tratarea unui aliaj de titan. Prin procese termice si chimice culoarea met-
alului se schimba in negru, iar structura titanului devine asemadnatoare ceramicii cu o durabilitate sporita.
Firma Spectore detine dreptul de folosire a procesului tehnologic de obtinere a titanului negru.
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Sandra CHIRA

Exprimarea personalitatii prin vestimentatie

Relatia dintre identitatea persoanei si vestimentatie se manifesta diferit in
functie de contextul socio-cultural al indivizilor, de personalitate si preocupari. Cat din iden-
titatea vizuald, respectiv vestimentard a indivizilor comunica spre exterior date despre identi-
tatea sociald sau despre cea lduntricd este una dintre intrebarile la care sociologii si psiholo-
gii au incercat sa raspunda. Problematica identitatii persoanei exprimata prin intermediul
vestimentatiei a dezvoltat o diversitate de teorii ce confirma aceastd corespondenta sau o
neaga, mai ales ca societatea contemporana marcata de ritmul accelerat al vietii are un im-
pact major asupra identitatii indivizilor, aflati in pericolul uniformizarii si al stereotipizarii.

Cateva dintre intrebarile relevante in jurul cdrora se constituie cercetarea
prezenta sunt: Cat din identitatea personala a indivizilor se comunica in mod nonverbal,
prin vestimentatie? Care este aportul vestimentatiei in formarea unei prime impresii despre
o persoand? Este vestimentatia una dintre formele de exteriorizare ale personalitatii, o forma
de comportament social, un mijloc de comunicare si de semnalizare a valorilor? Ce efecte
psihologice are haina asupra purtatorului ei?

Identitatea vestimentara a indivizilor este perceputa deopotriva prin
aspectele ei formale (croi, cromatica, materialitate, ornamentica, stil) dar si prin semnificatiile
comunicate, de la cele de ordin sociocultural, la cele psihologice, personale, cu alte cuvinte
este perceputa prin raportul dintre formd si continut. Haina poate fi inteleasa ca un sistem
de semne si idei ale creatorului sau ale purtatorului care isi pune amprenta personalitatii pe
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ceea ce alege sa poarte.

Functia de semnificare a vesmintelor devine astfel principalul obiect de studiu
al sociologiei modei, domeniu de cercetare care plaseaza individul in centrul preocuparilor,
iar moda, ca fenomen dependent de acesta, devine, precum numerosi sociologi o numesc,
un fapt social total. Moda implica in mod profund indivizii, contribuie la formarea si la iden-
tificarea grupurilor sociale si face parte din procesul de intelegere al complexitatii fiintei
umane integrata in societate cu diversele ei aspecte [1]. Este simultan un fapt artistic dar
si unul economic si politic ce exprima spiritul vremii prin natura sa. Astfel, putem considera
ca fenomenul modei are un caracter ambivalent, datorita dezvoltarii concomitente in plan
artistic cat si ca activitate economica, in plan industrial. Relatia cu sfera economicului este
data de natura vestimentatiei de obiect produs si consumat in cadrul societatii, iar relatia cu
sfera artisticului de caracterul ei simbolic, producdtoar de idei, mesaje si viziuni. Obiectele
de consum ce fac parte in mod firesc din viata cotidiana a indivizilor devin in acest context
obiecte purtatoare de sens.

Imbracamintea descrie modul de a se integra al indivizilor in diverse cad-
re si grupuri sociale, contribuind in mod direct la dezvoltarea identitatilor colective sau
a identitatilor individuale. Prin procesul de comunicare a sinelui catre exterior indivizii isi
dezvaluie sau isi ascund identitatea, generand in randul receptorilor impresii, pareri si reactii
dar totodata determinand pentru sine procesul de auto-exprimare si de afirmare in cadrul
societatii. Modalitatile de exprimare ale identitatii persoanei sunt multiple, iar limbajul ver-
bal, cel nonverbal si limbajul trupului cu mimica si gesturile se incadreaza intr-un sistem ne-
scris de coduri si semnificatii intelese si acceptate atat de catre emitator cat si de catre recep-
tor, in asa fel incat comunicarea verbala si vizuala sa aiba loc. Spatiul social isi pune amprenta
pe modul de exprimare al indivizilor si are, in acest context, rolul de mediator ce permite
acestora sa comunice prin acelasi limbaj, cunoscut celor care apartin spatiului respectiv.

Ca un raspuns la intrebarea Cat din identitatea persoanei se transmite la prima
interactiune sociald intre indivizi? Goffman sustine cd imaginea exprimatd a persoanei intr-o
prima relationare cu celdlalt se produce la nivelul superficial al primelor informatii, intr-un
"univers al aparentelor” ce contine vestimentatia, expresia corporala si faciala. Primul contact
in cadrul interactiunilor interumane, stabilit la nivel vizual, fiind de obicei de scurta durata,
nu permite decat exprimarea unor indicii vagi despre identitatea sociala si launtrica a per-
soanei. Depasind acest prim nivel al aparentelor, identitatea umana in profunzimea ei poate
fi cunoscuta doar prin multiple interactiuni. Astfel, dupa Goffman, vestimentatia are rolul de
a exprima identitatea persoanei in cadrul vietii sociale, insa, la o prima privire, ea nu poate
transmite date profunde despre purtator. Descoperirea identitatii umane si totodata proce-
sul exprimarii catre exterior sunt la fel de complexe si "inaccesibile” precum structura sociala,
in a carei continut, comportamentul si imaginea indivizilor au un rol esential [2].

in contextul vestimentatiei ca obiect al creatiei, putem vorbi de continut de
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mesaje, semne sau simboluri exprimate independent de identitatea purtatorului, prin pro-
cesul in care autorul investeste obiectul creatiei sale cu propriile ganduri si idei, insa inclusiv
acest proces, adresat lumii exterioare, se intampla tot in cadrul social, sub influenta acestuia.

O alta teorie care raspunde la intrebarea Existd vreo legdturd intre moda si iden-
titatea psihologicd a indivizilor? este cea a lui Colin Campbell. Autorul considera ca moda
exprima identitatea indivizilor in masura in care acestia, devenind consumatori in cadrul
fenomenului modei, aleg produse care "spun ceva despre ceea ce indivizii sunt’, articolele ves-
timentare servind astfel ca indicatori ai identitatii lor sociale sau a altor aspecte legate de
viata lor personald. Campbell aseamdna modelul de consum al fiecarui individ cu un "index
de indicatori ai identitatii", incercand sa raspunda pentru sine la intrebarile “Suntem noi ceea
ce cumparam? sau “Suntem noi ceea ce purtam?”. Conform teoriei lui Campbell raspunsul la
aceste intrebari nu este unul afirmativ decat in cazul reprezentantilor anumitor subculturi.
Majoritatea oamenilor nu isi creeaza identitati personale noi prin ceea ce consuma in mate-
rie de vestimentatie, dar activitatea de a alege anumite articole vestimentare contribuie la
procesul de auto-descoperire [3].

Unalt motiv pentru care unii autori neaga corespondenta dintre vestimentatie
si identitatea personala este ritmul alert de schimbare al tendintelor vestimentare. Daca
relatia dintre purtator si imbracamintea sa ar fi una de interconditionare atunci ar insemna
ca indivizii isi schimba identitatea odata cu aparitia fiecarui stil vestimentar nou, in fiecare
sezon sau cel putin anual. Insa relatia indivizilor cu moda nu este aceeasi in cazul tuturor.
Exista persoane cu adevarat pasionate de fenomen care adopta fiecare stil nou in ritmul
alert dictat si totodata exista indivizi total dezinteresati, care isi pastreaza in mod conserva-
tor identitatea vestimentara pe durata intregii vieti. Asta nu inseamna ca aceasta categorie
sociala nu exprima date despre identitatea lor personala sau sociala, ci dimpotriva, acestia
comunica tocmai acest dezinteres, sau poate aprecierea fatd de ceea ce in termeni uzuali
numim stil clasic. Mai degraba aceasta pozitie fata de moda, pentru sau impotriva ei, poate
spune ceva despre identitatea fiecarui individ decat aparitia sau disparitia anumitor tendinte
vestimentare.

Comportamentul tinerilor fatd de moda este de cele mai multe ori diferit de
celal adultilor, tinerii fiind mult mai receptivila schimbadrile modei decat adultii, acestia aflan-
du-se intr-un proces de cautare si de formare a personalitatii, in cadrul caruia alegerile vesti-
mentare au un rol relevant. Perioada liceului este o etapa din viata indivizilor in care acestia
sunt predispusi la schimbari de atitudine, gusturi si preocupari, respectiv schimbari de iden-
titate. Datorita lipsei de interes pe care tinerii o acorda valorilor traditionale, bazandu-si in
mare parte existenta pe principii si modele noi, instabilitatea este cea care le caracterizeaza
procesul de identificare a sinelui autentic, aflat in plina desfasurare in perioada adolescentei.
Daca analizam fenomenul modei in relatie cu grupele de varsta vom constata ca nu putem
face o clasificare certa a preocupadrilor fata de imbracaminte in functie de varsta. Indivizii
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sunt diferiti sub varii aspecte ale identitatii lor si nu doar varsta, ci si personalitatea, tem-
peramentul sau educatia ii face sa fie mai mult sau mai putin preocupati de identitatea lor
vestimentard. Astdzi varsta nu mai constituie unul dintre factorii principali ce configureaza
imaginea vestimentara a indivizilor. Adultii, asemenea tinerilor, par sa fie la fel de implicati in
fenomenele contemporane, mai ales ca, aflati la varsta maturitatii, acestia ajung sa atingd un
nivel financiar care le faciliteaza satisfacerea anumitor dorinte in materie de imbracaminte.
De asemenea, tinerii pot fi, in materie de moda si comportament, in functie de educatie si
de mediul concret de viatd, la fel de conservatori ca si parintii lor. Ceea ce poate, totusi, face
diferenta, in functie de varsta, este consolidarea unei identitati vestimentare mai unitare in
cazul adultilor, care se presupune ca si-au descoperit stilul personal si preferintele datorita
experientei de viata mai indelungate, in timp ce tinerii, aflati in plin proces de transformare,
sunt mai predispusi schimbarilor radicale de imagine.

Dintr-o perspectiva distincta, cea a consumerismului contemporan, in lucra-
rea ei Fashion, Identity and Social Actors, Laura Bovone sustine ca relatia dintre identitatea
personala a indivizilor si moda se stabileste la nivelul tipului de articole vestimentare, obiecte
de consum demodate sau in pas cu moda, pe care acestia aleg sa le asocieze propriei imagini.
Prin intermediul alegerilor individuale, persoana declara celorlalti pozitia sa fatd de anumite
tendinte, stiluri, idei, fie ca se conformeazs, fie ca se impotriveste curentelor dominante.

Dincolo de variile raspunsuri la intrebarea Este haina un instrument de expri-
mare sociald a persoanei?, putem identifica trei dimensiuni identitare exprimate prin inter-
mediul vestimentatiei. intr-o prima abordare putem vorbi despre identitatea creatiei ves-
timentare, atunci cand aceasta, depasind conditia unui obiect de consum, devine obiect
artistic si traieste, comunica si semnifica la fel de mult, de exemplu in cadrul unei expozitii,
fiind prezentata independent de purtatorul ei. in acelasi timp, putem vorbi despre identi-
tatea purtatorului exprimata prin imaginea sa vestimentara si, nu in ultimul rand, despre
identitatea creatorului care imprima aspecte ale propriei identitati creatiei sale.

Dintr-o perspectiva psihosociologica, analizand legatura dintre identitatea
persoanei si vestimentatie, putem identifica doua directii complementare:

1. vestimentatia este mijloc de exprimare al personalitatii indivizilor;

2. haina poate avea un rol semnificativ in procesul de auto-cunoastere, de

formare si de definire a personalitatii.

Cat din identitatea psihologica a persoanei poate fi comunicata in exterior
prin intermediul limbajului vizual? Care este aportul imaginii vestimentare individuale asu-
pra procesului de formare al personalitatii? Este vestimentatia un factor de influentd asupra
starii psihice a purtatorului? — suntintrebari la care pe parcursul cercetarii se cauta raspunsuri.
Majoritatea autorilor care au studiat procesele de comunicare a identitatii psihologice prin
intermediul vestimentatiei considera ca moda ca fenomen social are un impact major in
formarea si influentarea naturii launtrice, a personalitatii si comportamentului exteriorizat.
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Este cunoscut faptul ca analiza imaginii vestimentare face de multe ori
parte dintre strategiile de diagnosticare ale psihologilor si psihiatrilor si ca un dezinteres
total fata de felul in care indivizii arata poate fi un semn al dezechilibrului emotional sau
al depresiei. Ambele, atat starea de sanatate mintala cat si atitudinea fata de infatisare
sunt factori de influenta asupra stilului de viatd, iar faptul ca felul in care oamenii arata si
se imbraca determina transformari relevante asupra starii psihice a acestora nu mai consti-
tuie o necunoscuta. Corespondentele dintre natura psihologica a persoanei si imaginea sa
exteriorizata au deopotriva efecte pozitive dar si negative asupra indivizilor. Conform psihia-
trului de origine austriaca Raphael M. Bonelli, unul dintre aspectele favorabile este faptul ca
interesul fata de propria imagine exterioara si implicit fata de vestimentatie este un semn
al sanatatii mintale, bineinteles, atunci cand aceasta preocupare se manifesta in limitele
normalitatii si nu devine obsesiva. Acesta caracterizeaza vestimentatia ca fiind o forma de
comunicare a identitatii, in special a celei psihologice, considerand ca imaginea indivizilor
poate descrie starea psihica si dispozitia interioara a acestora.

Alaturi de identificarea vestimentatiei ca obiect social, haina este totodata
o-biect psihologic. Vesmintele devin obiect de studiu al psihologiei si totodata expresii vi-
zuale ale identitatii psihologice datorita faptului ca motivatiile si alegerile vestimentare ale
persoanei sunt izvorate din sfera individualului fiind determinate de personalitate si even-
tual de gust. Totodatd, haina este forma de autoexprimare, de autocunoastere si tradeaza
date despre starea interioara a purtatorului, exprimandu-i atitudinea si trasaturile tempera-
mentale.

in cadrul relatiei dintre personalitate si imbracadminte putem de asemenea
indentifica trei perspective distincte, respectiv trei tipuri de identitati psihologice sau atri-
buite la nivel vizual vestimentatiei:

« natura psihologica a creatorului;

« structura psihologica a purtatorului;

- tipologia psihologica a receptorului imaginii vestimentare;

Haina ca obiect al creatiei poate transmite date despre specificul psihologic al
creatorului ei, despre gandurile, intentiile sau starile launtrice ale acestuia. Din perspectiva
purtatorului, o alegere vestimentara poate genera anumite stari sau dispozitii si totodata
poate comunica in exterior informatii despre personalitatea acestuia. O a treia instanta este
constituita de efectul psihologic pe care o imagine vestimentara il poate avea asupra recep-
torului, de la aflarea unor afinitati sub aspectul gu u negative fata de o situatie vizuald nu
doar in functie de calitatile estetice ale acesteia ci si in functie de starea sa psihica in momen-
tul interactiunii.

Alaturi de analiza modei prin implicatiile ei socio-culturale, fenomenul poate
fi cercetat si din perspectiva individualului, cu sensul de act de invesmantare propriu, spe-
cific fiecarui individ, manifestat in mod firesc sub influenta semnificatiilor si formelor modei
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la nivel social la un moment dat. in acest sens, Roland Barthes face dinstinctia intre actul de
invesmdntare - "dressing’, pe care il defineste ca maniera personald cu care indivizii adopta
haina - "the dress” si vestimentatia in sine. Invesmantarea are un continut morfologic, psiho-
logic si circumstantial dar nu si unul social. In schimb, haina este obiectul cercetarii istorice
si sociologice si are o importanta semnificativa deja consacrata in cadrul sistemului vesti-
mentar. Cei doi termeni sunt conectati printr-o legatura de natura semantica. intelesul unui
articol de imbracaminte creste prin trecerea de la actul de invesmantare la haina in sine.

Conform autorului, actul este o forma "slabd” de semnificare ce exprima mai
mult decat contine, iar haina, dimpotriva, este o forma “"puternicd” de semnificare ce consti-
tuie relatia intelectuala dintre purtator si grupul sau social de apartenenta. Cele doua notiuni
pot coincide adesea, dar sunt de fapt distincte: "forma supradimensionata a umerilor este
parte a actului de invesmantare atata timp cat este generata de natura staturii anatomice
a purtatorului, dar este parte din haina ca obiect social, atunci cand dimensiunile sale sunt
prescrise de un grup ca parte din moda propusa de acestia.” [4]

Astfel, nu doar articolele vestimentare in sine comunica aspecte despre
identitatea sociala sau psihologica a purtatorului, ci si maniera de invesmantare. Felul in
care indivizii isi poarta haina, cuprinde de asemenea semnificatii sociale diverse si totodata
tradeaza aspecte ce tin de natura psihologica a acestora. Anumite piese vestimentare sau
accesorii, pot fi investite in cadrul grupurilor sociale cu valoarea de semne distinctive si pot
fi deopotriva simbol al starii psihologice a persoanei. De exemplu, o tinutd vestimentara
sobra, poate comunica apartenenta purtatorului la un mediu profesional specific, dar poate
in egala mdsura sa comunice o predispozitie psihologica nefavorabila, singuratate, inte-
riorizare. In acest sens, se creeaza in permanenta o relatie intre ceea ce purtatorul doreste sa
semnifice prin vestimentatia aleasa si obiectul semnificant.

Inincercarea de a raspunde la intrebarea — Cdt din identitatea psihologicd a in-
divizilor poate fi exprimatd prin intermediul vestimentatiei? constatam ca aspectele de natura
sociala (statut, functie, etnie, gen, etc.) ale persoanei sunt cu mult mai usor descifrabile la
nivel vizual decat cele de natura launtrica, psihologica. Daca in cadrul limbajului specific
s-au consacrat deja o multitudine de coduri vestimentare si stiluri care ne faciliteaza decodi-
ficarea mesajelor despre identitatea sociala a purtatorilor, in ceea ce priveste caracterul psi-
hologic, identificarea anumitor trasaturi la nivelul vestimentatiei este supusa probabilitatii.
Desi dimensiunea materiala a vesmintelor implica o serie de conotatii, paleta cromatica,
tipologia formelor, a volumelor sau materialelor textile putand fi asociate starilor sufletesti,
o identificare certa a acestora nu poate fi realizata.

In acest sens, noile descoperiri in materie de tehnologie high-tech utilizate
in creatia vestimentara experimentala abordeaza si tema naturii psihologice exprimata
prin vesmant. In cadrul expozitiei internationale Futuro Textiles organizata in anul 2013 la

initiativa Institutului Francez din Romania in Timisoara, in care s-au prezentat inovatii in do-

20



meniul textilelor rezultate prin imbinarea artei si a modei cu stiinta, o serie de creatii ves-
timentare exprimau starea de spirit prin invelisul protector al hainelor, de aceasta data, in
forma concretad, vizuala. Expozitia a cuprins alaturi de creatii realizate din fibra optica, mate-
riale fluorescente, panza de paianjen sau din celuloza produsa din bacteriile vinului fermen-
tat si o piesa vestimentara care iti verifica permanent starea de sandtate sau o alta care fsi
schimba culoarea in functie de starea de spirit a persoanei care o poarta.

Implicatiile psihologice nu sunt importante in analiza fenomenului modei
doar din perspectiva procesului de comunicare vizualg, ci si datorita motivatiilor din spatele
alegerilor vestimentare individuale. Psihologii identifica mai multi factori de influenta care
conduc la aceste alegeri, printre care importante sunt: functia de protectie, cea estetica si
cea psihologica. Persoana va alege anumite articole vestimentare din necesitatea de a-si
proteja corpul, totodata din dorinta de a obtine o imagine favorabila, integrata in sistemul
normativ si formal organizat in cadrul societatii, dar si in conformitate cu starea de spirit.

Dupa secole in care normele sociale rigide si implicit reglementarea stricta a
codurilor vestimentare, in sfarsit, in societatea contemporana definita de libertate de expri-
mare, indivizii au posibilitatea sa isi exprime fara restrictii personalitatea. Pentru a fi posibila
o transpunere in material, cat mai autentica, a universului interior, e nevoie de un proces al
autocunoasterii si totodata de educatie estetica.

Unii autori infirma relatia dintre identitatea psihologica a persoanei si
vestimentatie considerand ca in contextul societatii postmoderne personalitatea individuala
a purtatorilor nu are sansa sa fie comunicata la nivel vizual prin imbracaminte. Ann Margaret
Branch considera ca libertatea auto-exprimarii ce defineste conform anumitor cercetatori
societatea postmoderna este doar o iluzie. Datorita faptului ca sistemul modei este un do-
meniu cu reale implicatii economice, consumatorilor le este impusa o anumita identitate
vizuala specifica prin mijloacele de promovare a fenomenului. Conform autoarei, imaginile
si informatia transmisa prin intermediul mass mediei incurajeaza o experimentare continua
a noilor tendinte ale modei dar nu conduc in acelasi timp la auto-descoperire si nici nu
incurajeaza stabilirea identitatii personale [5].

Antropologul Maria Teresa Russo critica de asemenea impactul modei con-
temporane asupra identitatii individuale, considerand ca datorita concentrarii fenomenului
pe aspectele comerciale si cdtre obtinerea profitului economic, capacitatea indivizilor de
a-si forma stiluri personale este cu mult subestimatd. Autoarea numeste sugestiv indivizii ”
reclame plimbatoare” ce sunt utilizate in campaniile de promovare ale brandurilor vestimen-
tare drept exemple ale unui stil de viata si ale unor identitati vestimentare standardizate si
impersonale. Totodata, facand o analiza asupra comportamentului principalelor "victime"” ale
modei si anume adolescentii, Russo considera ca tinerii din societatea contemporana sunt
atat de sensibili la ceea ce moda dicteaza tocmai pentru ca identitatea lor se bazeaza acum

=

pe "aparenta si nu pe existentd’, adica pe "ceea ce par sd fie” decat "pe ceea ce sunt cu adevdrat”.
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in acest context, in viziunea autoarei, tinerii nu se folosesc de moda pentru a-si exprima per-
sonalitatea, ci pentru "a se conforma cu ideile despre imagine si aparentd propuse de media”[6]

Daca analizam efectele societatii contemporane asupra proceselor de expri-
mare a personalitatii individuale putem constata ca aceasta nu se exprima intotdeauna
in mod firesc si subiectiv, ci sub presiunea normelor si a conceptiilor colective, totodata a
codurilor vestimentare acceptate la nivelul societdtii ca fiind dezirabile, fapt ce duce la supri-
marea instinctelor sincere si a spontaneitatii si la afisarea constanta a unor imagini faurite,
controlate.

in ce masurad caracterul uniformizant al societatii contemporane isi pune
amprenta asupra procesului de formare a personalitatii individuale? Spatiile sociale implica
manifestarea reciproca a fiintelor umane, dar lipsesc in acelasi timp indivizii de posibilitatea
de a-si exprima personalitatea intima, personalitate subminata de dorinta de integrare in so-
Cietate si de obtinere a unei imagini pozitive [7]. "Exista multi oameni care traiesc din si prin
ideea pe care semenii si-o fac despre ei”, fenomen care in viziunea lui Lucian Blaga poate fio
"forma optima a lipsei de personalitate” [8].

Imbracamintea nu influenteaza sau descrie personalitatea purtatorilor doar
din punct de vedere simbolic, dimensiunea formala a vestimentatiei are, de asemenea, un
rol important. Tipologia vestimentara, stilul, paleta cromatica sau tipurile de croi transmit
ceva despre purtator. in acelasi timp, avand contact direct cu persoana, aspectele formale
continute de vestimentatie pot determina anumite stari sau reactii la nivel psihologic. De
exemplu, calitatile fizice ale articolelor de imbracaminte pot influenta pozitiv sau negativ
starea de spirit a purtatorilor, respectiv felul in care o persoana se simte intr-o anumita tinuta
vestimentara: confortabil, inconfortabil, lejer, formal, informal, sugrumat, liber. Totodata, nu
ne sunt straine formularile: in aceste haine..nu ma simt eu insumi, aceasta imbracaminte
nu mi se potriveste, ma identific cu acest stil vestimentar. in acest sens, calitatile tactile ale
articolelor vestimentare — moale, pufos, fin, intepator, rigid, rugos, alunecos si adaptarea
formelor la caracterul siluetei anatomice a fiecarui purtator — haine largi-stramte, pe corp
-supradimensionate, volumetrii exagerate-forme retinute, sunt relevante in starea de con-
fort pe care hainele ne-o ofera.

CONCLUzIl

Notiunea personalitatii nu se aplica doar indivizilor ci si fenomenului modei
in sine, anumiti autori vorbind despre ideea personalitatii moderne, despre o personalitate
a modei in sine, capabila sa controleze si sa determine noi modele in randul victimelor sale.
Astfel, moda nu poate fi deconectata de principalul ei rol de producere a unor stiluri, practici
si gusturi noi, fiind definita de o personalitate dinamica, aflata intr-o permanenta cautare a
inovatiei.

Moda si modernitatea sunt interdependente avand rolul de a produce in
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randul indivizilor personalitati contemporane, care isi exprima identitatea psihologica prin
imaginea lor vestimentara, determinand un conflict permanent intre capacitatea hainelor
de a ne individualiza si cea de a ne manipula uniform personalitatile sub efectele globale ale

fenomenului modei.
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Andreea FOANENE

Traditie si inovatie in etica educatiei continue.
Aporturi personale in enciclopedia de arta
Un secol de sculptura romaneasca

Dorinta de cunoastere si expansiune reprezinta constante caracterice evolutiei
cantitative, calitative, expresii de cucerire spatiald prin dominatie intelectuala. In prezenta
discernamantului si rafinarii prin acesta, educatia si aprofundarea cunostintelor dobandite
catalizeaza forta informatiei in forme rafinate, dinamice si creative. De-a lungul istoriei au
fost experimentate si adoptate diferite forme de invatare de stratificare a informatiei si de
exprimare. Odata dobandit, bunul intelectual a necesitat formule specifice de acumulare,
clasare, conservare si diseminare. Numai cu ajutorul acestor structuri organizationale s-a
putut asigura perpetuarea cunostintelor teoretice si asigurarea unei dinamici evolutive a
conceptelor descoperite.

Expresie a ecuatiei cunoasterii ontologice, conceptul cunoasterii enciclope-
dice reprezinta un cumul de informatii sutructurate conform unui algoritm comun. Enciclo-
pedia este un tip de lucrare de referinta care cuprinde subiecte esentiale din domenii diferite
sau teme importante ale singur subiect. Articolele ce construiesc subiectul studiului sunt
ca dimenisune mai ample si mai detaliate in comparatie cu textele cuprinse in dictionare.
Ordonate conform criteriilor selectiei cronologice sau tematice, articolele sunt prezentate
alfabetic. n acest fel, criteriul nominal sau cel etimologic devin elemente selective primare.
Daca enciclopediile secolelor XVII- XVIII sunt inspirate dupa primele modele organizationale
elaborate in antichitate, asemenea lucrarii Naturalis Historia, enciclopediile moderne se
prezinta ca forme evoluate ale dictionarelor neoclasice. Exemple de lucrari ample precum:
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Encyclopaedia Britannica sau Enciclopedia Italiana Enciclopedia universal ilustrada europeo-
americana sunt alcatuite din sute de volume care contin mii de studii. Dintre acestea, Enci-
clopedia universal ilustrada europeo-americana sau Enciclopedia Espasa-Calpe, formata din
118 volume compuse din 105.000 pagini pare a fi printre cele mai ample din punct de vedere
volumetric. Acest tip de studii prezinta rezultatele cercetarii unor personalitati marcante ale
domeniilor abordate, precum: Pliniu cel Batran, Isidor din Sevilia, Rabanus Maurus, Giorgio
Valla, Gregor Reisch Sir Thomas Browne, Denis Diderot si alfii.

in perioada moderna, odatd cu liberalizarea si accelerarea accesului la
informatie, odata cu ofertantele platforme transnationale oferite de spatiile virtuale, relatia
dintre cunoastere, timp si spatiu a atins o dezvoltare fara precedent. Rezultat al acestei per-
spective pop- stiintifice, baze de date sub forme enciclopedice, precum Wikipedia, pot fi
accesate electronic si disponibilitatea lor este gratuita, imediata si maleabila. Posibilitatea
publicului de a modela informatia fiselor tematice ofera o platforma de exprimare a carei
credibilitate poate fi discutata cu conditia unor baze teoretice prealabile.

Athanasios Sideris cerceteaza relatia conceptului cunoasterii enciclopedice
in perioada postmodernad, avand ca punct central adaptarea prin diseminarea informatiilor
pe platforme web.[1] Asadar, o enciclopedie online poate fi considerata o reala expresie a
democratizarii culturii si a simplificrii accesului la informatiile continute. in Modern Intelec-
tual History [2] autorii studiaza relatia dintre discursul intelectual si evolutia tehnologica a
textului in sensul intelegerii validitatii posibilitatilor viitoare. Rolul studiului este de a pune
in discutie limitele creativitatii comunicationale in: gandirea politica si culturala, filozofie,
religie, literatura, psihologie, antropologie muzica si istoria cartii.

Structura enciclopedica inovatoare a lucrarii teoretice Un secol de sculpturd
romdneascd reprezinta unul dintre punctele forte ale acestei lucrari.

Imi permit s& prezint proiectul Un secol de sculpturd romédneascd Enciclopedie
On-line din perspectiva interna a teoreticianului care a avut ocazia si placerea sa poata con-
tribui la elaborarea acestui proiect. in perioada ianuarie 2013- octombrie 2014 am colaborat
cu Fundatia Culturala Meta si am scris texte critice despre artistii inclusi in acest studiu alaturi
de teoreticieni precum: Alexandra Titu, Constantin Prut, loana Vlasiu, Aurelia Mocanu, Luiza
Barcan, Maria Orosan Telea si altii [3]. Aportul meu ponderal in aceasta lucrare a fost con-
sistent intrucat, am realizat textele a aproximativ 95 de artisti din cei peste 800 de creatori
inclusi in aceasta enciclopedie.

Asa cum putem observa in fig. 2, meniul bilingv care se desfasoara in partea
stanga a imaginii ofera posibilitatea de a descoperi structura proiectului, prezentand alaturi
de intentia activitatilor, rezultatele cercetarii, echipa proiectului, partenerii si datele de con-
tact. Sub titlul central, Un secol de sculpturd romdneascd, apare mentionat si specificul online
al lucrarii. Motorul de cautare plasat deasupra titlului, in zona centrala superioara, ofera po-
sibilitatea de a gasi informatii cu ajutorul unor cuvinte cheie.
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,Editia on-line este prima enciclopedie bilingva de arta romaneasca cu
acces liber dedicata sculptorilor romani (sau de origine romana) si reuneste fisele a peste
800 de artisti, aflati in tara sau in strainatate, care activeaza sau care au activat in ultimii 100
de ani. Fenomenul sculpturii este abordat dintr-o perspectiva contemporana, dictionarul
propunandu-si sa ofere o imagine larga a acestui termen. Discursurilor artistilor absolventi
ai sectiilor de sculptura, care apeleaza in primul rand la materialele traditionale (lemn, piatra,
bronz s.a.), li se alatura acum discursurile altor artisti, preocupati de problematica tridimen-
sionalului, dar care folosesc tehnici dintre cele mai diverse, de la ceramica la instalatii, si care,
prin lucrarile lor, abordeaza conceptul existentei obiectului in spatiu”. [4] n aceasta logic,
lucrarea estompeaza delimitarile traditionale dintre genurile artistice. Tn acest context,
artistii care elaboreaza volume -fie ca ei sunt catalogati pictori, graficieni sau artisti textilisti
sub imperiul granitelor clasice- sunt prezentati nominal in spatiul enciclopediei.

Fiecare domeniu personal poate fi accesat prin selectarea initialei numelui si
alegerea artistului din lista care se desfatoara vertical. Asa cum putem observa in fig. 3, odata
cu alegerea literei incipiente numelui, meniul desface automat fisele prezente ce apartin
criteriilor selectate.

Prezentarea personala a fiecarui artist este alcatuita din trei principii direc-
toare: o selectie de imagini reprezentative, bibliografia selectiva a artistului, lista cu expozitii
si premii. Alaturi de acestea figureaza textul critic. Textele elaborate de specialisti sunt com-
puse ca rezultat al parcurgeriiiamginilor si a materialelor informative de catre teoreticienii de
arta. Proiectul a fost initiat in 2000 si definitivat in 2014. Pe perioada desfasurdrii activitatilor,
institutia responsabila a realizat o serie de parteneriate strategice cu institutii culturale
romanesti. Toate detaliile aparute pe parcurs au condus la o cunoastere mai aprofundata a
dimensiunii volumetrice din arta contemporana nationala. Publicatia a beneficiat in acest fel
de o impresionanta crestere cantitativa si calitativa. “Fundatia Culturala META a reluat (...)
cu sprijinul Administratiei Fondului Cultural National (AFCN) si in parteneriat cu Uniunea
Artistilor Plastici din Romania si Universitatea Nationala de Arte (UNArte), proiectul Un secol
de sculpturd romdneascd. Acesta a fost initiat la inceputul anilor 2000, iar prima etapa s-a
materializat in 2001 odata cu aparitia dictionarului Un secol de sculpturd romdneasca (A - D),
publicat in Colectia,Sinteze”, Editura META." [5]

In acest moment, platforma enciclopedica dedicatd sculptorilor romani este
accesibila la adresa www.sculpture.ro. Informatiile publice pot fi accesate gratuit, atat in
romana cat siin engleza. Elaborata de o echipa de specialisti, enciclopedia online Un secol de
sculpturd romaneascd devine in acest fel o sursa certificata de cunoastere si inspiratie pentru
publicul interesat de artistii romani ce abordeaza structuri volumetrice in creatia lor, precum
si de statutul sculpturii romanesti in context national si international. Putem observa in acest
caz un exemplu valoros in care inovatiile tehnologice devin instrumente utile in dinamica
educatiei continue.
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Cristina LAZAR

Klimt si rolul femeii in arta

Viziunea secesionista asupra femeii, in acord cu trasaturile generale ale sti-
lului, se plaseaza consecvent in sfera perceptiei decorative. Invocarea prezentelor feminine
creeaza ocazii privilegiate pentru afirmarea ritmului ondulatoriu, generat de miscarile cor-
pului, ale parului sau ale vesmintelor, pentru valorificarea efectului estetic al podoabelor de
tot felul, pentru asocierea cu motivul floral si, la rigoare, pentru contopirea cu el.

Femeia ocupa un rol tot mai important pe scena societatii europene chiar in
perioada in care Gustav Klimt isi orienteaza atentia asupra sa. Spuneam ca Europa cunoaste
la sfarsitul secolului XIX si mai ales la inceputul celui urmdtor un reviriment, chiar daca lent,
a ceea ce antropologia culturala si sociologia numeste categorii sociale mai putin favorizate.
Dintre acestea se numadrau, din pacate, si femeile a caror rol social este inca unul ambiguu.
in sfarsit, incepe sa li se dea drept la vot iar importanta lor pe scena socialului si in orizontul
artelor plastice incepe sa creasca. Ne amintim aici de Camille Claudel, iubita lui Auguste
Rodin, si de forta creatoare imbinata cu sensibilitatea acesteia, sau de Berthe Morrisot. Sunt
putine nume, dar a lor originalitate se ridica la acelasi nivel cu a colegilor lor de generatie.
Independenta lor si sensibilitatea incep sa atraga si sa constituie valori tot mai apreciate. S-a
constatat, pe de alta parte, ca femeile se dovedeau mult mai deschise fata de nou. Andrei
Cornea, de pilda, atrage atentia ca societatea romaneasca din secolul XIX este impartita intre
femeile tot mai moderne, dovada vesmintele lor croite dupa moda Europei occidentale, si

barbati, sotii lor, ramasi inca mult timp tributari unor mode orientale.
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Una dintre temele majore ale sfarsitului de secol era, de altfel, chiar aceea
a dominatiei femeii asupra bdrbatului. Conflictul dintre sexe domina discutiile saloanelor
europene ale timpului.

Austriac de origine, Gustav Klimt, copilul unui gravor, este educat in acade-
miile vieneze. Orientarea sa spre noul curent se face treptat. Femeia ocupa in compozitiile
sale un loc central, iar iubirea, cuplul, are in principal menirea de a scoate in evidenta tocmai
senzualitatea acesteia si forta ei de seductie. Spuneam ca tanarul Klimt se indepadrteaza trep-
tat de educatia sa academistad. Se inscrie astfel intr-un curent generalizat de refuz al vechilor
norme. lata ce spunea Hermann Bahr, parintele Secessionului vienez, despre aceasta stare
de fapt: ,Vrem sa declaram razboi rutinei sterile, bizantinismului, tuturor formelor de prost
gust... Secesiunea noastra nu reprezinta lupta artistilor moderni impotriva celor batrani, ci
lupta artistilor impotriva acelor comercianti care se numesc pe sine artisti si care, de fapt, au
tot interesul in a impiedica evolutia artei”. Acest motto se potriveste de minune pentru fond-
area in 1897 a Secessiunii vieneze, condusa in acel moment chiar de Klimt. Pentru el femeia
devine un simbol al conflictului cu vechile norme. Un prim exemplu ar putea fi considerata
pictura intitulata Nuda Veritas (1899), pictura redand un nud feminin, frontal, care expune
direct publicului o franchete nefiltratd sau eufemizata in vreun fel de romantism, de idealism,
valori promovate de gandirea clasica. Faptul ca imprumuta teme din mito-logie atenueaza
caracterul lasciv al compozitiilor. Tablourilor sale le este caracteristica paleta intreaga a cu-
lorilor deschise si pure. Renuntand complet la perspectiva, pictorul asaza formele decora-
tive in acelasi plan cu siluetele personajelor. Prin alegoria femeilor, care apar in tablouri ca
Nuda Veritas (1899) sau Danae (1907), reprezentate sub chipul unor frumoase roscate, Klimt
evidentiaza preocuparea sa pentru temele erotice.

Personajele lui Klimt, din perioada sa cea mai fertila, au siluete delicate, dar
contururi ferme si sunt drapate cu vesminte fastuoase, avand motive ornamentale pe
ele, intr-o exuberanta de culori in care predomina aurul. De asemenea, fundalurile tablou-
rilor sale au deseori bogate elemente ornamentale. Daca in majoritate chipurile de femei
sunt superbe, in atitudini de puternic erotism, Klimt nu se da in laturi sa infatiseze si trupuri
feminine deformate de sarcina sau chiar de grasime exagerata. Un astfel de personaj se
gaseste, printre alte numeroase figuri, dar pregnant vizibil, in splendida fresca dedicata lui
Beethoven. Este vorba de o femeie hiperponderala, cu un pantece enorm, dezbracata pana
adanc sub talie, dar lasand in partea inferioara sa se vada aceeasi imbracaminte ametitoare.

In contextul conflictului feminin-masculin, de care vorbeam mai sus, Klimt
propune si compozitii in care femeia apare invesmantata in costum martial, o ideea pe care
am speculat-o intr- una dintre colectiile mele. Pallas Athena, o lucrare din anul 1898 prezinta
zeita greceasca ca pe o adevarata,superfemeie”. Tnarmata si cu armura protectoare, ea pare
sigura de victoria asupra sexului pana atunci dominant. Deja se contureaza elemente care
vor deveni decisive in creatia lui Klimt de mai tarziu, de exemplu: utilizarea aurului si mai ales
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Lazar Cristina, schite cu inspiratie din Klimt

transformarea anatomiei in ornamentatie si a ornamentatiei in anatomie. Interesul pictoru-
lui se concentreaza pe suprafete, spre deosebire de colegii sai mai tineri, expresionistii care
vor fi interesati de patrunderea adancurilor psihice.

Atitudinea lui Klimt devine astfel de un real folos pentru creatia designeru-
lui de moda purtat intr-un univers al epidermelor, nelipsite de fascinatie si de o plasticitate
aparte. Limbajul vizual al lui Klimt imprumuta simbolurile, deopotriva feminine si masculine,
din lumea onirica a lui Freud. Erotismul repetat in picturile austriacului nu va fi scutit de
critici puternice.

Pentru creatia artistica din a doua jumatate a secolului al XIX- lea, influenta

31



baudelairiana manifestatd, in primul rand, ideatic asupra imaginarului poetic si pictural este
de o importanta majora. Atat in poeziile si poemele in proza ale lui Baudelaire, din culegerile
Les Fleurs du mal si Les Paradis artificiels, cat si in compozitiile decadentilor si ale simbolistilor,
se remarca acelasi mod de circumscriere a ariei de inspiratie (miturile Antichitatii greco-
romane si biblice), similaritatea demersului creator (cdutarea interioritatii, cufundarea
privirii dincolo de aparente), obsesia feminitatii, care, visata si temutd, apare impodobita
proportional cu intensitatea maleficiului din insasi natura fiintei sale. Cu o opera delimitata,
pe de o parte, de hieratismul conceptiei estetice a artei pentru artd si a parnasianismului, iar
pe de alta, de ideismul, sintetismul, subiectivismul si decorativul simbolist, creatorii epocii
transforma realitatea, epurand-o pana la esenta ideii, in numele unui model al operei de arta
de natura mentala.

in tablourile lui Klimt, vesmintele se disociau de subiectul picturii deoarece
erau modelate in tenta plata, pe care ornamentul marca un decor foarte bine finisat. Aceste
vesminte-paravan evidentiau, ca un rond-bosse, fetele, mainile si alte parti descoperite ale
trupului uman. La sfarsitul secolului al XIX-lea rochia cu turnurd, cu rotunjimile sale exage-
rate, dar inca de actualitate in epoca, era contestata de majoritatea intelectualilor si artistilor
vienezi datorita unui spirit de emancipare care incepuse sa-si spuna cuvantul. Acest curent
denumit,,reforma” a pus in lumina favorabila rochia Empire, asa cum facea Poiret in Franta.
Fregvent reformist, Gustav Klimt se imbraca el insusi cu o bluza larga si lunga.

Pentru prietena sa Emilie Floge, care conducea unul dintre cele mai mari
saloane de moda din Viena, el facea fotografiile de moda. Astfel, despre artist criticii sustin
ca a fost primul fotograf de moda, fiind in acelasi timp si un pictor de geniu.
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Rucsacul, solutii de optimizare a designului.
Studii preliminare ale modificarilor de geo-
metrie posturala pentru diferite configuratii
ale incarcarii cu sarcina externa

Rezumat: Studiul de fata isi propune un studiu analitic, utilizand un singur
subiect, al modificarilor de geometrie posturala pentru diferitele pozitionari ale sarcinilor
exterioare. Au fost folositi markeri pe articulatiile definitorii ale geometriei iar sarcinile au
fost atasate pe cadru extern. Imaginile capturate prin fotografierea laterala au stat la baza
reconstituirii geometriei pentru fiecare tip de pozitionare a sarcinilor. Interpretarea rezulta-
telor arata apropierea de profilul neutru pentru sarcinile distribuite antero-posterior.

Majoritatea studiilor ce exploreaza din perspectiva biomecanica variatiile
posturale pentru subiectul incarcat cu sarcina externa, cu aplicabilitate sau derivate din er-
gonomia rucsacului, arata importanta pozitiei punctului de aplicare al fortei de greutate a
sarcinii: sarcina distribuita exclusiv posterior, pe diferite niveluri de inaltime fata de articulatia
soldului, sau sarcina distribuita posterior si anterior (denumit in terminologia engleza de
specialitate Bodypack [1] ).

Devroey, Jonkers si colaboratorii [2] sugereaza in urma unui studiu efectuat
pe 20 de studenti voluntari, o crestere a flexiei toracice si a contractiei muschilor drepti ab-
dominali in situatiile in care greutatea este aplicata lombar, intr-o masura mai mare decat in
pozitionarea toracica.

Intr-un studiu similar, Jensen, Denney si colaboratorii [3] realizeaza o evalu-
are a posturii pentru un lot de studenti utilizand diferite tipuri de rucsac. Concluziile con-
duc catre o accentuare a flexiei toracice pentru intreg lotul, in grade variabile, in functie de
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designul firmelor producatoare.

Cottalorda, Bourelle si colaboratorii [4] sustin, intr-un studiu ce trece in
revista articolele dedicate, dependenta modificarilor geometriei posturale de marimea
greutatii incarcate. In acelasi timp sustin solutia designului ce distribuie anterior si posterior
incarcarea, ca fiind optima, chiar daca este mai putin preferata de tineri si adolescenti, cel
putin pentru regimul urban de utilizare.

Knapik, Reynolds si colaboratorii [5] sustin pozitionarea toracica, preferabila
celei lombare, cu exceptia deplasarii la pas pe teren accidentat, cand, solutia lombara e de
preferat.

Atat variantele joase (lombare) cat si cele inalte (toracice), in combinatie cu
plasarea anterioara a sarcinilor compensatorii, au fost testate in prezentul studiu.

Ipoteza de lucru s-a bazat pe cresterea efectului de compensare a redresarii
posturale in situatia in care o sarcina distribuita anterior se pozitioneaza la distanta fata de

corp, exploatandu-se astfel un brat mai mare al fortei. Conform acestei ipoteze, cresterea
distantei fata de corp a componentei anterioare a sarcinii externe a rucsacului creste efectul

de balansare a sarcinii posterioare, readucand postura in limitele de vecinatate ale celei neu-
tre.

Datele culese din literatura, precum si documentarea asupra produselor ce
repartizeaza sarcina pe ambele parti ale trunchiului, arata efectul benefic al acestui tip

Fig. 7 Geometrii posturale identificate

| |
posterior lombar | posterior lombar cu | posterior mediotoracic
. sarcina anterioara | cu sarcina anterioara |

|
b 4

posterior supsrotoracic |posterior superotoracic]  geometria sintetica a
cu sarcina anterioara  cu sarcina anterioara configuratiilor
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Fig. T Echilibrul prototipului Aarn cu dispunerea posterioara si anterioara a sarcinii;
regasit la http://www.aarnpacks.com/, CC BY 3.0 RO

de design asupra redresarii posturale. Unul dintre cei mai vizibili producatori de produse
cu incarcare anterioara este Aarn [6]. Modele propuse permit incarcarea posterioara si
anterioara, pe componente unitare sau separate. Imaginea prezentata pe site-ul companiei,
reprodusa in Fig. 1, ofera privitorului argumentul intuitiv al echilibrului.

Ipoteza de lucru si demersul analitic prezentat testeaza posibilitatea sporirii
efectului benefic prin includerea in subsistemele rucsacului a elementelor de design care
pot indeparta volumele de incarcare anterioara fata de trunchi, marind anterior distanta
volumului fata de centrul de greutate al subiectului, implicit cu cresterea bratului fortei.

Metodologia cercetarii a constat in suprinderea fotografica din vedere laterala
a posturii subiectului incarcat cu diferite configuratii ale sarcinilor externe, urmata de de-
terminarea geometriilor posturale rezultate, cu ajutorul markerilor externi pentru fiecare
configuratie.

Am folosit metoda analitica, bazata pe raspunsul postural al unui singur subi-
ect, prin care am testat repetat, secvential si progresiv diferitele configuratii de incarcare.
Utilizarea unui singur subiect a avut avantajul surprinderii pe aceelasi morfotip in aceleasi
conditii diurne de tonus muscular, a raspunsului pentru intregul set de configuratii propus.
In acest fel, cercetarea nu isi propune sa scoata in evidenta raspunsul unui numar de subiecti
semnificativ statistic pentru o singura configuratie, ci, se concentreaza asupra surpinderii
cauzalitatii dintre fiecare configuratie a rucsacului si fiecare tip de raspuns postural, pentru
acelasi subiect.
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Subiectul folosit a fost ales astfel: adult
tanar (20 de ani), sanatos clinic si anamnestic, integru
osteo-articular, corespunzator antropotipului de 95
percentile. S-a recomandat testarea cu simulatorul in
prima jumatate a zilei, dupa o perioada de somn de
minimum 8 ore. Testarea a durat 5 ore, asigurandu-
se pauze intre reprizele de fotografiere cu hidratare
corespunzatoare.

Au fost folosite urmatoarele materiale
si echipamente:

Materiale: simulator al rucsacului,
markeri adezivi albi, greutati din metal strunjit, benzi
din bumbac pentru racord.

Echipamente electronice: aparat foto
Canon DSLR, sisteme de iluminat ambiental si blitz
directe si indirecte cu declansare automatad, adaptori,
suport si dispozitive de reglare a pozitiei pentru siste-
mele foto.

Locatia a fost aleasa intr-un studio foto
profesional, apartinand Departamentului de Arte
Vizuale a Universitatii de Vest din Timisoara. Subiect-
ul a pozat in fata unei scafe cu caroiaj de 10x10 cm
(Fig. 2)

Simulatorul a fost realizat artizanal. A
fost obtinut din cadru de lemn dimensionat in functie
de dimensiunile subiectului astfel incat suprafata
utila sa acopere regiunea dintre spina iliaca postero-
superioara si vertebra a saptea cervicala. Cadrul de
lemn a fost prevazut cu tije metalice dispuse in planul
cadrului de lemn, pentru pozitionarea in diferite
puncte a greutatilor. Greutatile au fost atasate tijelor
prin filetarea unui cuplu de saibe, permitand ast-
fel pozitionarea la alegere a punctului de aplicare a
fortei de greutate (Fig. 3). Simulatorul a fost prevazut
si cu un sistem de dispunere anterioara a greutatilor,
prin doua tije metalice suplimentare, atasate mobil la
baza cadrului de lemn, pentru care a fost prevazuta si
posibilitatea rotatiei in plan sagital.

= punct lobular

p

segment cervical

————— punct acromial

\

> segment trunchi

~—————— punct trohanterian

> segment coapsa

> segment gamba

|/

= punct maleolar

Fig. 2 Reperele osoase pentru
amplasarea markerilor
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Fig. 6 Inclinarea coapsei

Fig. 4 Variante posturale pentru incdrcarea anterioard si superotoracica posterioard
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Fig. 2 Pregdtirea subiectului in studio Fig. 3 Pregatirea si masurarea
configuratiei de atasare a greutatilor

Primele fotografii au fost realizate cu simulatorul liber de orice greutate.
Aceste prime fotogrefii au fost alese ca fotografii de refrinta. Apoi, au fost alese configuratii
ale dispunerii posterioare a greutatilor corespunzatoare nivelului lombar, medio-toracic si
fnalt toracic, cu disatnta dintre pozitionari de 20 cm pentru greutati de 5 respectiv 10 kg.
Fiecare din acestea a fost repetata de cinci ori. Aceste configuratii au fost apoi combinate cu
incarcarile anterioare la o valoare de 5 kg, si la o distanta variabila fata de punctual trohante-
rian (Fig. 4).

Markerii au fost atasati si verificati pentru fiecare raspuns postural. Reperele
de atasare au fost: maleola externa a peroneului, epifiza superioara a peroneului, trohanterul
mare al femurului, acromionul, si lobul urechii (Fig. 2). Pentru fiecare raspuns postural au
fost executate fotografii. In baza fotografiilor obtinute au fost masurate unghiurile de in-
clinare pentru segmentele descrise de punctele de reper. Masurarea unghiurilor a utilizat
programe de grafica vectoriald. Unghiurile determinate au fost calculate prin suplimentarea
succesiva a devierii segmentelor fata de verticala trecuta prin punctual maleolar. Pentru
toate raspunsurile posturale inregistrate, punctul maleolar a ramas neschimbat, pozitia subi-
ectului fiind predeterminata la baza scafei (Fig. 5 si Fig. 6).

Rezultatele obtinute au fost sintetizate in tabel. Pentru fiecare configuratie
a incarcarii au rezultat seturi de valori ale unghiurilor inclinare ale segmentelor care au
fost exprimate grafic, printr-o singura geometrie, ca medie aritmetica a setului de valori.
Geometriile obtinute au fost reasezate grupat, avand acelasi punct comun, punctul maleo-
lar. Imaginea sintetica ce a rezultat arata toata variatiile posturale plecand de la un singur
punct (Fig. 7). In acest fel pot fi analizate cele mai ample devieri, cele mai reduse, precum si
valorile intermediare pe o singura imagine de sinteza grafica.

Concluziile ce pot fi desprinse din rezultatele obtinute sunt similare cu o
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parte din cercetarile autorilor mai sus mentionati, ceea ce confirma validitatea metodei fo-
losite. Devierile inregistrate ale geometriei posturale sunt cu atat mai mari cu cat sarcina
externa posterioara e mai mare. Totodata se inregistreaza devieri mai mici la aceeasi sarcina
externa posterioara, daca pozitionarea punctului de aplicare al fortei este mai inalta (medio-
si superotoracica).

Cu privire la efectul compensator al sarcinii anterioare, acesta este confir-
mat prin revenirea in apropierea valorilor de referintd. Se constata, din imaginea sintetica a
variatilor geometriei posturale, pozitionarea treptata catre referential pe masura ce efectul
generat de momentul sarcinii anterioare reduce din cel al sarcinii posterioare.

Solutiile de design sugerate de prezentul studiu se indreapta catre varianta cu
incarcare antero-posterioard. Daca solutiile tehnice pot fi intrunite designul poate accepta
cu succes si o distantare a volumului anterior fata de trunchi, cu un efect de redresare mai
bun pentru aceeasi valoare a greutatii de incarcare. Pentru volumul posterior se recomanda
pozitionarea inalta, cea ce presupune o buna contentie a regiunii scapulo-humerale, a tra-
pezului, cu solutii adaptate pentru sistemul de prindere a materialelor in bretele.

Studii ulterioare sunt necesare pentru analiza mai amanuntita a raspunsului
segmentului toracic si cervical. Concluziile analitice ar trebui apoi studiate pe un lot semnifi-
cativ statistic pentru a evidentia raspunsul din parte diferitelor antropotipuri.

Multumim pentru suportul acordat domnului conf. univ. dr. Stelian Acea, direc-
torul programului de studiu Foto-Video Procesare Computerizatd a Imaginii din cadrul Facultatii
de Arte si Design, Universitatea de Vest din Timisoara.
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losif MIHAILO

Obiectualul autarhic prin solutii
plurifunctionale

Obiectualitatea, ca insusire a ceea ce este obiectual, insumeaza devenirea
obiectelor trecand prin mai multe secvente, dintre care se evidentiaza, in cazul civilizatiei
romanesti, trei etape majore. In prima faza, poate fi vorba despre obiectualitatea arhaica
rurald, urmata de cea a obiectualitatii mestesugaresti, iar ultima etapa, cea in care ne situam
astazi, este cea a obiectualitatii industriale specifice designului.

Prin manifestare, etapele se disting una de cealalta, dar constanta asemanare
este tocmai raportul cu factorul uman, in prezenta caruia se desfasoara. in mod firesc, etapele
acestea sunt societati si vremuri putin asemanatoare prin specificul ocupational, aspectele
sociale si functionalitatile specifice. Totusi, poate fi vorba despre o inlantuire, o trecere de la
una la alta, in directia progresului. Fiecare etapa a obiectualitatii se cladeste peste preceden-
ta si o pregateste pe urmatoarea, avand ca stimul de crestere tocmai schimbarea cerintelor
obiectuale ale societatii umane, reprezentand in aceeasi mdsura si posibilitatile efective
de realizare. Distantele dintre ultimele secvente tind sa se micsoreze, la fel si distanta de la
intentie la fapt, de la concept la realizare efectiva, designul devenind astfel rezultanta si mij-
locul existentei umane moderne.

Diferentele acestor etape sunt date, asadar, de specificitatea mediului social
si de particularitatile existentiale. Poate cea mai importanta trasatura ce transcende cele trei
etape amintite este aceea a relatiei nemijlocite cu actul creator si cu cel de utilizare. Exista, in

mod firesc, si deosebiri ireconciliabile intre aceste trei secvente analizate aici, una dintre ele
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fiind autarhia obiectuald, ca fapt inexorabil asociat secventei obiectualitatii rurale, cu conti-
nuitate si in cazul celei mestesugaresti, dar de neconceput in cazul designului industrial.

Dincolo de considerentele sociale si spirituale, obiectele arhaice rurale si
cele mestesugaresti pot fi considerate ca fiind situate pe o anume axa a continuitatii prin
perfectionare si adaptare a obiectualului functional.

Privitor la obiectualitatea de factura rurala arhaica, se distinge un manunchi
de factori determinanti acestei etape. in principal, poate fi vorba despre un anume context
istoric, ce poate varia mult de un areal la altul, de la un moment la altul. Aproape ca o regulg,
in privinta civilizatiei romanesti, transpare preocuparea neincetata pentru conservarea
identitara, cu o permananta grija existentiala. Aceasta izolare, ca masura de rezistenta la fac-
torii externi ostili, a facut ca civilizatia romaneasca sa recurga la solutii obiectuale autarhice,
parcimonoase.

Solutii plurifunctionale in obiectul arhaic almajean

Creatorul popular simplu, dar si mestesugarul provenind din randurile
acelorasi tarani, sunt cei care au realizat obiectele, fiind totodata si cei ce le-au folosit Avand
aceasta dubla calitate, cea de executant si cea de utilizator, au putut observa neajunsurile in
folosire, corectandu-se prin incercari empirice de imbunatatire a creatiilor urmatoare.

Asadar, obiectele realizate prin reconfigurari succesive sunt raspunsul firesc
de adaptare la nevoile ocupationale, la constrangerile impuse de materialele de realizare
si la limitarile tehnologice. Din acestea reies obiecte care au o stransa legatura cu manu-
alitatea, ca relatie nemijlocita de adaptare la utilizare, ingeniozitatea unor rezultate fiind
uneori remarcabild, mai ales prin atribuirea unor functii multiple. Trasaturile autarhice ale
obiectualitatii din zonele montane ale Banatului sunt evidentiate de modul simplu prin
care acesti locuitori si-au desfasurat viata. Ocupatiilor lor primare vizau muncile campului
si cresterea animalelor, iar cele secundare erau pomicultura, albinaritul, vanatoarea si pes-
cuitul. Aproape fiecare familie a invatat sa isi asigure pe cont propriu toate cele necesare
traiului, ceea ce produceau in regim propriu fiind ceea ce consumau si foloseau ulterior.
Aceasta manifestare a fost cea care a facut ca fiecare taran din acest areal sa fie, pe langa
un bun agricultor, si un bun fauritor de obiecte necesare traiului familial. Locuinta si toate
elementele de mobilier erau construite de barbatii din doua sau chiar trei generatii ale fami-
liei. Textilele, de la cultivarea plantelor si pana la decoratiunile de pe produsul finit, intrau in
atributiile femeilor din respectiva familie. Astfel, este posibil ca unul dintre factorii care au
putut asigura continuitatea identitara a neamului sa fie si obiectualitatea autarhica.

Se disting o serie de obiecte ce vadesc relatia dintre forma si trasaturile pre-
existente ale materialului. Astfel, creatorul simplu din mediul rural a inteles cd, uneori, natura
poate oferi forme care pot fi cu usurinta integrate in profilul unor obiecte ce altfel ar fi trebuit
a fi construite. Au preluat efectiv configuratia naturald integrand-o in forma obiectelor, iar
exemplele sunt edificatoare in acest sens. Sculptand anumite coarne de animal, au putut
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crea diferite recipiente, cel mai frecvent fiind cel folosit pentru cucea de ascutit lama coasei
sau pentru a depozita praful de pusca ori alte pulberi utile prin gospodarie.

Uneori, pentru a confectiona un scaun mic cu trei sau patru picioare, s-a re-
curs la preluarea formei unui trunchi de copac sectionat ale carui crengi au fost pastrate la
o anumita lungime, ce astfel au putut constitui picioarele de sprijin ale scaunului. Cu efort
minim, s-a obtinut un obiect cu o utilitate precisa, dar cu o forma intrucatva intamplatoare.
Mai departe, este evidenta preocuparea pentru perfectionarea obiectelor simple, ce astfel
devin mai eficiente prin faptul ca pot oferi raspuns mai multor necesitati existentiale. Exista
solutii arhaice care presuspun perforarea sezutului unui scaunel jos in care s-a introdus axul
unei vartelnite folosite temporar in procesul de scarmanare a lanii pentru tesaturi. Functiile
scaunelului din lemn nu s-au limitat aici, chiar exista marturii ale informatorilor din zona
Almajului ce spun ca in trecut s-a recurs la scobirea sezutului unui scaunel, suficient pentru
ca acolo a putea fi turnata apa cat pentru un spalat superficial pe maini.

Un alt exemplu este cel al unei piese de mobilier care a rezolvat partial lipsa de
spatiu din locuinta. Clupea este un element de mobilier arhaic almajean, foarte asemanatoare
unei bancute cu spatar. Elementul de originalitate este dat de posibilitatea de a repozitiona
spatarul, astfel incat sa poata indeplini doua functii, pozitionata fiind pe lateralul patului. Tn
prima faza, pe timp de zi, era o bancuta alaturata patului, cu spatarul lipit de marginea aces-
tuia. Cea de-a doua posibilitate era cu spatarul rotit in partea opusa (printr-o articulatie ce
permitea o rotatie la 180°), peste clupe fiind puse cateva perne si alte asternuturi specifice,
in felul acesta marindu-se inspre lateral suprafata de dormit a patului, in special aici fiind
culcati copiii mai mici pentru a se afla in apropierea mamei. Aceasta solutie apare in vremu-
rile noastre prin unele proiecte de design ce propun ca patutul sa aiba posibilitatea atasarii
de lateralul patului parintilor. latd, astfel, cum capacitatea de observatie a oamenilor sim-
pli si constanta adaptare in vederea perfectiondrii obiectelor folosite au condus la o solutie
oportuna atunci, care, ca principiu, poate fi valida si in alt context, cu anumite date comune.
Obiectualitatea mestesugareasca presupune un nivel superior al executiei profesionalizate,
prin realizdrile cu mijloace specifice ale mesterilor specializati in acest sens. Nu este vorba
nicidecum in aceasta analiza despre artizanat, ci exclusiv despre relatia dintre executant
si obiectul creat, dintre utilizator si obiectul folosit. Pentru a evidentia diferentele, se im-
pune a fi luate in considerare doar obiectele din anumite arealuri. De pilda, intre obiectele
mestesugaresti din mediul rural si cele din mediul orasenesc exista diferente majore, ca fapt
si ca problematica. Necesitatea unui raspuns obiectual adecvat pentru un anume context
este conditia intrinseca a obiectului, fie el arhaic, mestesugaresc sau chiar industial.
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NOTE

[1] Jean, Baudrillard, Sistemul obiectelor, Editura Echinox, Cluj-Napoca, 1996, p. 32

[2] Obiectualitatea, ca perfectionare si adaptare a obiectului in timp, are ca reper important in
evolutia sa de la primitivism spre obiecte produse in serii mai mari, pe mestesugarul care a preluat
creatia de acolo de unde a ramas dupa relatia manuala. Christopher J. Jones spune astfel: ,Primul
initiator al schimbarii lucrurilor create de om nu a fost «cel care face desenele», ci «cel care face obi-
ectele», mestesugarul plin de talent, specialistul in design, care porneste de acolo de unde s-a oprit
evolutia naturala. Este totodata necesar si apropriat sa comparam noile metode de design nu nu-
mai cu traditia recentd a designului pe baza de desen, dar de asemenea cu metodele mult mai ve-
chi din evolutia acestui mestesug.” (Christopher J. Jones, Design, metode si aplicatii, Editura Tehnica,
Bucuresti, 1970, p. 20).

[3] Christopher J. Jones observa ca uneltele folosite de tarani au evoluat intr-un mod firesc, intuitiv:
,Este de asemenea surprinzator faptul ca un meserias analfabet, numai cu ajutorul uneltelor sale
simple, se dovedeste a stapani un proces de evolutie fara a avea niciun echivalent de tip «cod ge-
netic» din care sa deduca formele complexe pe care el le creeaza!” (Christopher J. Jones, Op. cit., p. 20).
[4] losif Mihailo, Designul de mobilier in relatie cu orizontul arhaic, in revista interculturalad bilingva
Orizzonti Culturali Italo-Romeni, Orizonturi Culturale Italo-Romane, nr. 5, mai 2013, anul lll, ISSN 2240-
9645, (http://www.orizonturiculturale.ro/ro_studii_losif-Mihailo-2.html)
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Corina NANI

Simt si emotie — experiente spatiale

,Exista ceva primordial, ceva care a existat inaintea ta"[1] lar acest lucru il
remarcam atunci cand ne aflam in spatiu si intram "in contact cu sentimentele fundamentale
ale omului si ca arhitectura nu ar fi fost niciodata parte din mostenirea umanitatii daca nu ar
fi fost adevarul inca de la inceput.” [1]

Aruncand o scurta privire asupra marturiilor filosofilor din secolului al XVII-
lea despre relatia elementelor senzoriale cu simturile umane, puse in act prin elaborarea
teoriilor sofisticate, ne conduc la incercarea de a defini aceste concepte in arta, arhitectura si
design.

Aceasta curiozitate care asediaza gandirea filozofilor contemporani (Mar-
tin Heidegger [2] , Maurice Merleau-Ponty, Juhanni Pallasmaa [3], Peter Zumthor, Steven
Holl), urmeaza un traseu de acelasi tip, cautand inrudiri cu jocurile pur senzoriale care se
perfectioneaza si se diversifica in operele marilor artisti. Toate formele artei - cum sunt sculp-
tura, pictura, muzica, cinematografia si arhitectura sunt moduri specifice ale gandirii. Ele
reprezinta cai ale senzorilor si ale gandirii umane caracteristice mediului artistic specific.

Luand ca exemplu meditatia asupra senzatiilor din ,Geniul arhitecturii’, vom
observa diferente despre studiul sistematic al perceptiei senzoriale facute de filozofii empiri-
ci. Intentia lui Camus de Mezieres a fost sa stabileasca sensul artei nu numai prin experienta
senzoriala a lumii exterioare ci si prin emotiile create de cel care observa creatiile arhitec-
turale. Ideea cruciala in teoria lui se referad la faptul ca arta si arhitectura pot transmite emotii
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specifice celui ce observa si actioneaza direct asupra simturilor. Asa cum mierea transmite in
mod invariabil senzatia de dulce, analogia dintre arta si senzatiile noastre presupune stimulii
externi ce afecteaza simturile. De altfel, forma, culoarea, lumina si chiar texturile si mirosurile,
induc senzatii specifice celui ce observa si ca simturile rdspund consecvent la forme specifice
in moduri specifice. Se insista asupra legaturii dintre arhitectura si muzica, dintre culori si
sunete intrucat toate formele de armonie induc pasiuni si afecteaza sufletul in mod similar.
Desi, era tributar filozofiei empirice, spre deosebire de Locke si Condillac, este preocupat de
stabilirea modului in care simfurile individuale raspund la stimuli externi mai putin decat a
stabili modul in care diferitele simturi interactioneaza unele cu altele. n acelasi timp, era in-
teresat de felul in care arta sub toate aspectele ei, afecteaza toate simturile pentru a crea un
tot unitar: forme, culori si mirosuri. Toate acestea se intrepatrund pentru a oferi o experienta
spatiala care inglobeaza toate simturile.

in documentata lucrare,Studiul filozofic’, Burke dedica cateva ganduri sublim-
ului Tn arta. Succesiunea transmite ideea de progres dincolo de limite, iar partile uniforme
continua acea neintrerupta progresie, care constituie efectul nobil al formelor regulate si
circulare din arhitectura. Toate acestea se datoreaza unei infinitati artificiale. Rotonda, de
exemplu, este o manifestare clara a acestui efect deoarece nu are limita, dupa cum vom
oberva in urmatorul citat:

JIntoarce-te in orice parte vrei, cdci acelasi obiect pare ca tot continud, iar
imaginatia nu are liniste. Dar pdrtile trebuie sd fie uniforme, dispuse circular pentru a da acestei
figuriforta deplind; intrucat orice diferenta fie in dispunerea lor, fie in figurd sau chiar in culoarea
pdrtilor prejudiciazd mult ideea de infinitate, pe care fiecare schimbare trebuie s-o controleze si
s-o intrerupd, la fiecare schimbare incepdnd o serie noud.” [4]

Este interesant, cum aceasta descriere a sublimului in arhitectura pare sa an-
ticipeze gandirea lui Camus de Mezieres. Prima structura circulara din Paris, este construita
la scurtda vreme dupa publicarea tratatului lui Burke. Predominanta figurilor geometrice
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regulate care creeaza efecte ,sublime” in arhitectura au marcat ultimele decenii, mai ales
prin opera arhitectului Boullee. Ca o completare a marturiilor filozofilor anteriori, Boullee
si-a elaborat teoria corpurilor naturale care scoate in evidenta notiunea de sublim. Teoria sa,
bazata pe fundamentele filozofiei senzoriale, presupune stabilirea proportiei si armoniei in
arhitectura dupa principii naturale. intrucat acestea se bazau pe analogia cu corpul uman,
aveau putere directd asupra simturilor. in opinia lui, arhitectura nu mai era controlatd de
conventii sociale ci folosea efectul natural al maselor si volumelor pentru a-si crea imaginile.
Deoarece ,emotiile noastre se nasc mai degrabd din efectul intregului decat al detaliilor’, arhi-
tectul poate transmite caracterul adecvat al unei cladiri tocmai prin mase si volume care
au cea mai mare putere expresiva: ,Arta de a produce imagini in arhitectura derivd din efectul
volumelor si constituie poezia sa. Tocmai prin efectul pe care masele il produc asupra simturilor

noastre putem distinge corpurile usoare de cele masive. Si tocmai printr-o implementare precisd,
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posibila doar prin studiul corpurilor reuseste artistul sa dea operelor sale caracterul lor propriu.
(5]

De altfel, aceste combinatii diferite de mase si volume produc in mod evident
efecte diferite. Pentru a crea seninatatea si liniste la o cladire, scrie de Mezieres, arhitectul va
combina mase similare pentru a evita proiectii si firide excesive. Daca se doreste o mai mare
severitate pentru a exprima caracterul unui tip diferit de cladire, succesiunea maselor va fi
mai putin regulata si tranzactiile mai frecvente. Simplitatea se exprima prin evitarea divizi-
unilor si subdiviziunilor, care dau un efect de bogatie si abundenta. Desigur, magnitudinea
este un alt mod de a exprima sublimul, iar lungimea excesiva a cladirilor poate avea chiar un
efect opus, deoarce ,perspectiva o va micsora in indltime pe mdsurd ce cdstiga in lungime; si o
va reduce in cele din urma la un punct, transformdnd intreaga figura intr-un fel de triunghi, cel
mai sdrac efect al oricarei figuri, iatd ce va percepe ochiul. [6]

Intr-adevar lumina a devenit cu timpul, un element crucial in evocarea unei
game largi de emotii si in transmiterea sentimentului de oroare care in cele din urma ar
putea deveni sublim. Aceste observatii le vom remarca atat in arta cat si in arhitectura. Ca-
mus de Mezieres intelegand aceasta putere a luminii si a umbrei, o integreaza ca o unealta
cruciald pentru arhitect. Astfel, piesa arhitecturala -teatrul Servandoni-, devine un precedent
al teoriei sale arhitecturale. Dar -continua Mezieres- contrastul dintre lumina si umbra poate
sa transmita in mod expresiv diferite caractere ale unei cladiri, de la blandete, moliciune si
spaima. De asemenea dupa toate aceste marturii putem sa remarcam importanta arhitectu-
lui asupra cladirilor care genereaza un camp metaforic de simturi. Burke cunostea foarte
bine forta luminii in arhitectura. in opinia lui, intunericul produce mai multe idei sublime
decat lumina, ,se stie din experientd ca (intunericul) are un efect mai mare asupra pasiunilor
decat lumina! [7] De aceea, toate cladirile care sunt destinate ,sd producd ideea de sublim, ar
trebuil...] sd fie intunecoase si sumbre[...]" [8]

Totusi, Burke accentueaza si contrastul in creearea efectului de sublim. in
timpul zilei, intunericul este important cand intri intr-o cladire intrucat ,nu poti intra intr-
o lumina mai mare decat cea din aer liber’, regula inversa se aplica noaptea, cand, ,cu cdt o
incdpere este mai luminatd, cu atat mai mare va fi pasiunea”. Accentul care s-a pus asupra
contrastului lumina - intuneric a avut un impact major asupra lui Camus de Mezieres si a
altor arhitecti de la sfarsitul secolului XVIII. Si tocmai acest efect al luminii si intunericului a
fost mai puternic perceput in Cenotaful in memoria lui Newton, creeat de arhitectul Boulle.
Cenotaful, douda monumente intr-unul, incearca sa recreeze efectul unui cer instelat in tim-
pul zilei si autotputernica lumina a soarelui, noapte. Pentru Boullee arhitectura era ,arta de
a impresiona sufletul prin efectele luminii."[9] De asemenea, suntem martorii unei viziuni ar-
tistice a arhitectilor de astazi, ce se apropie de filozofia senzoriala si de atentia acordata de
contrastul lumina - umbra, fiind vizibila in urmatoarele lucrari. Ei folosesc acest joc, tocmai

pentru a accentua ordinea interioara fata de haosul exterior. Calitatea vitala a arhitecturii de-

47



pinde de captarea senzoriala, prin intermediul pipairii si al vederii. Aceasta calitate depinde
de aglomerarea terestra de volume, de libertatea extraterestra a luminii. Lumina este prima
care pune volumul in miscare, pentru a-l sublima, apoi, printr-o miscare supersenzoriala
de agitare dinamica si ritmica. Lumina este prima care delimiteaza precizia matematica si
exprima tendinta constienta a spatiului spre libertate, lucru ce reprezinta independenta si,
in acelasi timp, legitatea creatiei arhitecturale.

Cu ocazia unei conferinte, intitulata ,Spatiu siinspiratie”, arhitectul contempo-
ran, Louis Kahn [10] foloseste cuvinte,[...] precum Lumina, Umbra, intunericul”,dorinta de a fi"
(Kunstwille) pentru a descrie sentimentele sale interioare [...]". Toate aceste sentimente I-au
determinat sa creeze prin forme si spatii o arhitectura pura, dedicata Luminii si intunericului
situat ,intre realul iluminat si idealul silentios, un loc pe care I-a numit ,pragul unde Tdcerea se

I

intalneste cu Lumina, Tdcerea cu dorinta sa de a fi, iar Lumina, creatoare a tuturor prezentelor
[11]

Curtea interioara al acestui institut, subliniaza monumentalitatea proiectului,
devenind o noua fatada a ansamblului. Aspectul mineral al acesteia este marcat prin firul de
apa ce izvoraste din fantana si in acelasi timp creeaza o legatura dintre natura si arhitectura.
Cladirile sale realizate in forme geometrice pure, se impun prin masivitate si perfectiune. lar
prin temele propuse precum spatiu, creatie, antiteza lumina-intuneric, propune un spatiu
modern, propriu cunoasterii, in care forma transcedentala devine o simpla metafora.

Alti arhitecti care abordeaza tema duala a existentei lumina - intuneric sunt
Tadao Ando [12], Peter Zumthor [13], Steven Holl [14]. in operele lor, lumina este protago-
nista scenei ce se desfasoara sub privirile noastre. In acelasi timp, devine unul din cele mai
interesante elemente folosite de arhitecti. in majoritatea operelor lor lumina vine de sus prin
golurile pe care acesta le creeaza in mod intentionat pentru a surprinde bogatia spatiului si
prin ferestrele largi de dimensiunea unui intreg perete care dau senzatia de libertate intr-
un spatiu inchis. De altfel, nu putem vorbi despre o maretie a operelor deoarece aspectul
exterior este deseori lipsit de importanta si nu trezeste sentimentul ca inauntru s-ar regasi
ceva spectaculos. Aici intervin arhitectii prin juxtapunerea dramatica a intunericului si lumi-
nii care creeaza in acelasi timp spiritualitate si un sentiment de teama. Toate acestea ne aduc
aminte de viziunea lui Burke asupra contrastului lumina-intuneric. De altfel, puterea luminii
de a starni emotii I-a incitat pe Boullee sa dezvolte ceea ce a numit arhitectura umbrelor, ex-
ploatand tema mortii pentru a evoca groaza si sublimul. in teoria lui Burke, opusul sublimului
este frumosul. Daca sublimul inspira groaza si admiratie, sustine Burke, frumosul se gaseste
in calitatile corpurilor ce inspira dragoste sau pasiune. Totusi, senzatia este comparabila cu
sublimul intrucat si el se bazeaza in primul rand pe simturi si induce in suflet pasiuni. El
argumenteaza aceasta incercare de a stabili o analogie proportionala intre corpul uman si
elemente arhitectonice, care este destinata sa valideze operele de arhitectura:

JAceste analogii au fost create pentru a da credit lucrdrilor de artd, ardtand
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asemdnarea dintre ele si cele mai nobile creatii ale naturii, nu cé acesta din urmd ar fi furnizat
idei pentru crearea celor dintai [...] Adeptii proportiei si-au transferat ideile artificiale la naturd,
dar n-au imprumutat de la ea proportiile pe care le folosesc in lucrdrile de arta.” [15]

Forma artei in arhitectura mediaza si evoca sentimente si senzatii. Arhitectura
din zilele noastre a normalizat emotiile si a eliminat complet emotiile extreme cum sunt
necazul si fericirea, melancolia si extazul. Locurile si strazile concepute de literatura, pictura
si cinema sunt atat de saturate de emotie si asa de reale ca si casele si orasele construite din
piatra, conform afirmatiilor lui Juhani Pallasmaa. Din nou trebuie accentuat faptul ca, ne-
tezimea constructiilor de astazi e strans legata de simful materialitatii. Materialele naturale -
piatra, caramida, lemn - permit vederii noastre sa penetram suprafetele lor si in acelasi timp,
ne permite sa ne convingem de faptul ca sunt adevarate.

Diversi arhitecti se pot distinge pe baza modalitatii simturilor pe care vor ast-
fel sa le accentueze. Pe langa arhitectura dominanta a ochiului exista o arhitectura haptica
a muschiului si a fetei. Exista si arhitectura care recunoaste taramul auzului, al mirosului
si al gustului. Arhitectii ca Le Corbusier si Richard Meyer de exemplu, favorizeaza in mod
clar vederea ca o intalnire frontala (chiar daca in lucrarile sale de mai tarziu Le Cobusier
incorporeaza puternice experiente tactile in prezenta plina de forta a materiei si greutatii).
lar in arhitectura lui Mies van der Rohe predomina o perceptie de perspectiva, frontala, dar
sensul unic al ordinii, greutatii si maiestria imbogateste decisiv paradigma vizuala. Pe de alta
parte, o lucrare de arhitectura e mareata datorita intentiilor opozitionale si contradictorii
precum si aluziile pe care acesta reuseste sa le fuzioneze. Desigur o tensiune intre intentiile
constiente si actiunile inconstiente e necesara intr-o lucrare pentru a deschide participarea
emotionala (simturilor) privitorului. Pe de alta parte, arhitectura expresionista, incepand cu
Erich Mendelsohn [16] si Hans Scharoun [17], favorizeaza musculatura si plasticitatea haptica
ca o consecinta a anihilarii dominantei oculare in perspectiva. Arhitecturile lui Frank Lloyd
Wright si Alvar Aalto se bazeaza pe recunoasterea deplina a starii intruchipate a omului si pe
multitudinea de reactii instinctuale ascunse in inconstientul uman. Wright a reusit sa obtina
un echilibru senzorial prin ,Casa de la cascadd”. Datorita amplasarii in apropierea padurii si
cascadei, mirosul naturii, sunetul raului, alaturi de culorile si texturile materialelor, ofera o
experientda multisenzoriala a spatiului: ,lespezi grele si pereti traforati sau rugosi, masivi, in
straturi subtiri” [18]

Alvar Aalto era foarte preocupat de toate simturile in lucrarile sale de
arhitectura. Comentariul sau despre intentiile senzoriale in designul de mobilier reda foarte
clar aceasta preocupare:,mobila care formeaza o parte din locuirea zilnica a unei persoane nu
va trebui sad straluceascad foarte mult la reflexia luminii: La fel ea nu trebuie sd fie dezavantajoasa
in raport cu sunetul, absorbtia sunetului etc. O piesa care intrd va trebui construitd din materiale
care sunt conducatori excesiv de buni de in contactul cel mai intim cu omul, ca de exemplu asa
cum o face scaunul, nu céldura! [19]
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Aalto era mai interesat de obiectul si corpul utilizatorului decat de estetica
vizuala. Arhitectura lui, expune o prezenta musculara si haptica. Ea incorporeaza dislocari,
neregularitati si poliritm pentru a starni trairi corporale. Textura si detaliile suprafetelor facute
de el, cu indemanarea mainii invita la simtul atingerii si creeaza o atmosfera de intimitate si
caldura. In locul idealismului cartesian lipsit de intruchipare arhitecturii ochiului, arhitectura
lui Aalto se bazeaza pe realismul senzorial. Cladirile sale nu se spijina pe un singur concept
dominant sau de actiune; mai degraba ele sunt aglomerari senzoriale.

In arhitectura zilelor noastre multitudinea de experiente senzoriale este
prezentata pe larg in lucrarile lui Peter Zumthor. El a creat o vasta simfonie in piatrd, o lume
in care toate cele cinci simturi sunt solicitate (pielea in contact cu piatra cu diferite texturi, cu
apa la diferite temperaturi, cu lumina, cu efecte acustice). Liniile drepte si paralele, reflexiile
apei pe pereti si jocul luminii, creeaza un efect de scena. Pentru a reda acest efect teatral,
insusi arhitectul ,[...]1 utilizeaza piatra in mod masiv si face legdtura organicd intre clddire si
mediul inconjurdtor, aceastd aparenta pe toate suprafetele interior-exterior, pereti, pardoseli,
bazine, in straturi, definind o structurd monoliticd sedimentard parcd crescutd organic in sit, dar
modelata de o geometrie riguroasa.”’ [20]

Referindu-ne la aceasta, putem sa spunem ca toate aceste forme de expresie
pe care le-am discutat pana acum, pornesc de la existenta comunicarii ce se realizeaza prin
experientele multisenzoriale. De altfel, senzatiile se obtin prin armonia perfecta a forme-
lor, volumelor si materialelor obiectului. Pe baza celor enuntate, se poate afirma ca totul
pleaca de la marturiile filozofice cu semnificatii profunde si nuantate in acest context, unde
,adevdrata relatie dintre arhitectura si filozofie o constituie faptul cd sunt, si una si cealaltd, lumi
integrale, coerente si totale - si tocmai de aceea inevitabil intrepdtrunse.” [21]

Limita dintre fiinta si univers e identificatd de simturile noastre. Contactul
nostru cu lumea se face prin piele cu ajutorul partilor specializate ale membranei invelitare.
Toate simturile inclusiv vederea sunt extensii al simtului tactil si toate experientele senzoria-
le sunt moduri ale atingerii. Atingerea e modul senzorial care integreaza experientele lumii.
Chiar perceptiile vizuale sunt fuzionate si integrate in hapticul continuu al fiintei. Experienta
cea mai existentiala a auditoriului creata de arhitectura e linistea. Arhitectura prezinta drama
constructiei redus la tacere in materie, spatiu si lumina. n final arhitectura este arta unei linisti
pietrificate, devine un muzeu al asteptarii, al linistii rdbdatoare, dar mai ales, reuseste sa fu-
zioneze imensitatea cadrului cu intimitatea atingerii intr-o singura experienta. Arta, designul
si arhitectura mediaza o experienta a proceselor cu ajutorul carora s-a realizat obiectul si
constructia. Promoveaza niste piese magice de complexitate si subtilitate, materialitate si
lumina, gradatie si levitatie. intr-un fel ele invita privitorul sau utilizatorul la o experienta
tactila. Astfel simtul atingerii mediaza mesaje ale invitatiei sau repulsiei, ale apropierii sau
distantarii, ale placerii sau respingerii.
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NOTE

[1] loan Andreescu & Vlad Gaivoronschi, “Identitate si alteritate in spatiul urban”, Ed. Fundatia Arhitext
design, Bucuresti, 2009, p. 121

[1] loan Andreescu & Vlad Gaivoronschi, op.cit., p. 121

[2] Martin Heidegger, unul din cei mai importanti filozofi germani din secolul al XX-lea. Opera sa
a exercitat o influenta hotdratoare asupra gandirii unei serii de filozofi ca, Maurice Merleau-Ponty,
Jean-Paul Sartre si Jacques Derrida.

[3]1Juhani Pallasmaa este un teoretician si arhitect finlandez.

[4] Louise Pelletier, Architecture in words theatre, language and the sensuous space of architecture, Ed.
Routledge, London & New York, 2006, p.140

[5] Louise Pelletier, op.cit.,, p. 141

[6] Ibidem, p. 136

[7]1 Ibidem, p. 143

[8] Ibidem, p. 143

[9] Ibidem, p. 144

[10] Louis Isadore Kahn, arhitect celebru, a fost mereu preocupat de vibratia luminii si de animarea
pe care i-o confera spatiului.

[11] loan Andreescu & Vlad Gaivoronschi, “Identitate si alteritate in spatiul urban”, Ed. Fundatia Arhi-
text design, Bucuresti, 2009, p. 120

[12] Tadao Ando, este un arhitect japonez autodidact, laureat al Premiului Pritzker, un continuator al
ideilor lui Alvar Aalto. Proiectand mai mult in Japonia, insista asupra combinarii valorilor nationale
ale tarii cu arhitectura cladirilor moderne si asupra faptului ca arhitectul trebuie sa se adapteze la
peisajul inconjurator, si nu sa il modifice. Printre cele mai notabile lucrdri ale sale se afla Templul Apei
din Awaji si Biserica Luminii din Osaka.

[13] Peter Zumthor, arhitect elvetian contemporan, a fost laureat al premiului Pritzker Architecture
Prize.

[14] Steven Holl, arhitect american contemporan.

[15] Louise Pelletier “Architecture in words theatre, language and the sensuous space of architecture”,
Ed. Routledge, London & New York, 2006, p.144

[16] Erich Mendelsohn, (1887 - 1953), architect german renumit pentru arhitectura expresionista in
anii 1920

[17]1 Hans Scharoun, (1893- 1972), architect german, exponent important al arhitecturii organice
[18] loan Andreescu & Vlad Gaivoronschi, “Identitate si alteritate in spatiul urban”, Ed. Fundatia Arhi-
text design, Bucuresti, 2009, p. 220

[19] Juhani Pallasmaa “The thinking hand, Existential and embodied wisdom in architecture”, Ed. John
Willey&Sons, 2009 p. 18

[20] loan Andreescu & Vlad Gaivoronschi, “Identitate si alteritate in spatiul urban”, Ed. Fundatia Arhi-
text design, Bucuresti, 2009, p. 221

[21] Dana Vais, “Arhi-texte, In cdutarea unei noi modernitditi”, Ed. Fundatia Arhitext design, Bucuresti,
2008, p. 138
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Alina PAINA

~My house. Experiment texti
un proiect de succes in Arad

n

Fundatia Umanitara Art Mondo Arad, este o fundatie al carei principala zona
de interes este arta plastica, dar si domenii corelate precum si restaurare, educatie prin arta,
etc. A fost infiintata in anul 1999 de catre sculptorul Dumitru Paina, realizand de-a lungul
anilor diverse proiecte care vizau zone precum, sculpturd, restaurare sculpturd sau crearea
de spatii de joaca pentru copiii si parcuri tematice.

in 2014 fundatia este preluata de catre criticul de arta, drd. Alina Paina, care
organizeaza prin ea diferite activitati si evenimente. Principalul proiect ramane insa ,My
House. Experiment textil , proiect in cadrul caruia, in anul 2014, se organizeaza sase expozitii
de arta textila.

Deoarece publiculin galeriile de arta se imputineaza pe zi ce trece siincet, incet
dispar consumatorii acestui gen, coordonatorul evenimentului incearca scoaterea din tipare
a vechiului mod de expunere al operelor de arta si apropierea prin acest fel de publicul larg.
Este vorba de un sir de expozitii de durata scurtd, de o zi, pe fatada unei case din oras, in fata
unei statii de tramvai foarte populate, deoarece deserveste doua licee, o scoala generalg, trei
gradinite, doua biserici, etc, deci o statie intens utilizata, unde timpii,morti’, de asteptare ai
oamenilor se aduna la ore pe parcursul unei zile intregi. Astfel se doreste fructificarea acestui
timp mort de asteptare, oferindu-le un alt fel de imagine a fatadelor. Expunerea operelor de
arta pe fatadele cladirilor din oras in puncte cheie, nu numai ca le face accesibile publicului
dar putem spune ca le face inevitabile.
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Ideea de a scoate arta in strada si de a "forta” publicul sa si-o asume nu este

noua, dar este noua pentru Arad si mai ales pentru locatiile din afara zonei centrale a orasului.

Modalitatea prezentarii unor lucrari de arta pe fatada cladirii care adaposteste
si sediul fundatiei, si care este in imediata vecinatate a unei statii de tramvai, a impus vizual
aceste lucrari de arta unui public de cateva mii de persoane, dintre care, marea lor majoritate
stationate in refugiu, in asteptarea tramvaiului, "pierzand” un timp care de data aceasta nu a
fost tocmai pierdut.

Lucrarile de arta expuse au trezit curiozitatea publicului si au generat diverse
reactii, surprinse de coordonatorul proiectului cu camera foto. Pe toata durata expunerii
lucrarilor de arta in strada, reactiile ,vizitatorilor’, au fost inregistrate, intr-un fel de jurnal
fotografic al expozitiilor ceea ce ne daposibilitatea ulterior de a quantifica impactul avut
de opere, numarul de persoane care au beneficiat de aceasta expunere stradala, precum si
de a urmari reactiile privitorilor si cum se transforma ele de la o saptamana la alta, interesul
crescut de la o saptamana la alta, dezbaterile in plina strada, etc.

lata cele sase evenimente:

05.06.2014 Rodica Banciu Regep - ,,Lumini zodiacale”
Colajul textil de dimensiuni mari, triptic de 3x3 m, realizat dupa un desen
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identic ca marime, impresioneaza prin clar-obscurul prezentat, contrastele de alb-negru fi-
ind insotite de griuri colorate. Autoarea ne prezinta forme circulare, spiralate, dar si patratul
folosit ca modul repetitiv.,Contrastele predomina in atat in rezolvarea tonala cat si in jocul
elementelor, de laforme ordonate pana la liniile in aparenta disparate in spatiu, de la patratul
perfect la linia elicoidalad si modulata ce pare a desemna o scriere indescifrabild.” Lucrarea
prietald, care are o functie pur artistica, prezinta ca centre de interes ale celor 3 compozitii
forma rotunda, iar legatura dintre elemente se realizeaza prin irizarile de alb completate de
griurile brun. Un oarecare efect de tranparenta si de circulatie a luminii este redat prin utiliza-
rea materialelor transparente suprapuse peste cele opace, dand impresia de intrepatrundere

a luminii si a culorii.

12.06.2014 Diana Lucaci Bota - ,intre traditional si modern”

III

Lucrarile : ,Conjunctie primordiala I” - dim. 100 x 120 cm, imprimeu, tehnica
baticului;,La izvoarele vietii”- dim. 100 x 120 cm, imprimeu, tehnica baticului; ,Semn pentru
strabunii mei”- dim. 100 x 200 cm, tehnica mixta;,Jesatura in proiectie imaginara”— dim. 100
x 200 cm, tehnica digitala; ,Paretar in tehnica digitala” - dim. 300 x 100 cm, tehnica digitala;
sunt toate realizate in anul 2010 in cadrul cercetarii doctorale a artistei pe care a sustinut-o

public in acelasi an, urmand a fi publicata.

19.06.2014 Andrada Marcu, ,Neconventional”

Prezentate sub titlul de “Neconventional”lucrarile Andradei Marcu au ca sursa
de inspiratie perioada barocului, curent artistic care este mesagerul creatiilor care “te scot
din obisnuit” dupa cum ne marturiseste autoarea la vernisajul expozitiei:,,Pornind, mai exact
de la tinutele vestimentare ale vremii respective, am creat un spatiu in care am accentuat
volumele, efectele dinamice, asimetria, exuberanta curbelor si contracurbelor, toate aces-
tea ducand cu gandul spre teatralitate. Aceste obiecte de vestimentatie au la baza studiu,
schite si ulterior realizarea propriu -zisa, fiind expuse sub forma de instalatie” Desi obiectele
au fost gandite si prezentate initial ca obiecte de vestimentatie, in cadrul unei parade de
moda, in prezentarea de fata autoarea alege sa prezinte corsetele si rochiile cu crinolina
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sub forma unei instalatii dandu-le o cu totul alta semnificatie, aceea a unei forme organice
asemanatoare unei scoici, cochilii, care ne duce cu gandul din nou la formele barocului, insa
de data aceasta se evidentiaza detaliile, atat in material, forma cat si in culoare.

13.11.2014 Blazena Miroslava Karkus, ,Scrierea ca arta”

Artista alege aceasta tema deoarece scrierea reprezinta una din cele mai
vechi, dar totodata si cele mai actuale si mai des utilizate modalitati de comunicare intre
oameni, iar oamenii sunt ceea ce sunt, intr-o mare masura, datorita comunicarii pe care o
trdiesc ca viata insasi. Cuvintele si scrierea stau la baza tuturor compozitiilor ei prezentate in
acest proiect, insa sunt ascunse in intreteserea formelor si a culorilor, si implica participarea
privitorului in incercarea de a le descifra. Dupa cum insasi artista marturiseste, compozitiile
sunt reprezentdri ale universului ideatic ce salasluieste in om, dar si ale sufletului, pentru ca
mesajele care se regasesc in fiecare compozitie redau un sentiment, o stare”




21.11.2014, Kremer Anamaria Rut, ,Umbre inaripate”

Instalatia ,Umbre inaripate”inglobeaza elementele arhetipale, armonizandu-
le, in vederea asocierii cu nevoile ndscute in fiinta individului mai presus privite de nevoile
societatii,impuse in vederea unui dicteu uniformator, lipsit de libertatea exprimarii sufletesti,
in care se intrezaresc viziuni optimiste, in dorinta inlaturarii scepticismului, care naste bari-
ere stagnand dezvoltarea si libertatea exprimarii personale. Contraste, opozitii, amestecuri
complementare, lumina, umbra, sentimente, valori, reflexe, treceri — toata aceasta gama de
exprimare se regaseste in complexitatea sufletului omenesc avid de cunoastere, si vizeaza
stabilirea echilibrului sau interior racordat la lumea celesta in care s-a nascut.

,Pornind de la suprafete luminate cu treceri nuantate inspre umbre si pen-
umbre, m-am simtit atrasa de impulsul lor senzual, silindu-ma a nu ramane in aceasta faza,
ci avand o dorinta de intoarcere la inlantuirea organica a formelor, cautand ,osatura” sub
reliefurile luminoase si conturul prin materialitatea izofomului si a efectelor sale translucide,
in vederea penetrdrii luminii si a fasciculelor sale, care au in vedere relevarea adevaratei vieti,
dorind sa fie o expresie revitalizanta, de eliberare.” - Kremer Anamaria Rut

27.11.2014, Rodica Banciu Regep, ,Geneza Imaginii”

Tripticul,Geneza Imaginii”, compus din 3 module cu dimensiunea de 180/180 cm fiecare, are
ca punct de pornire pentru realizarea compozitiilor 3 coduri matematice : A={11,8,4,3,5,2};
B={3,6,7,2,5}; C={4,8,2,5,6,7}
si multimile: D=1{1,7,1,2,4,3}; E={4,4,7,4,3,2}; F=1{3,2,7,5,1,6}.

lata ce ne marturiseste artista : ,Tinand cont de operatiile cu multimi putem
avea mai multe variante de evenimente grafice, dintre ele am ales trei ca sa le transpun in
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material textil prin tehnica colajului. Este vorba de asociativitatea intersectiei, dar am obtinut

si alte variante grafice din cele trei multimi D, E, F, cu ajutorul operatiunilor de: intersectie,
reuniune si diferenta.”

NOTE:

[1]1 Rodica Banciu, Expresivitatea materialelor si tehnicilor in redarea ideaticd a tapiseriei contemporane,
izvordtd din cercetarea formei generatd de semantica matematicd”, teza de doctorat, coord. Stiintific
Prof. Univ. Dr. Rodica Vartaciu, Timisoara, 2004, p.155

[2] Karkus Blazena Miroslava, ,,Scrierea ca artd”, lucrare de licentd, coord. stiintific Prof. Univ. Dr. Rodica
Banciu Regep, Timisoara, 2007, p.35

[3] Rut Kremer Ana Maria, ,Umbre inaripate’, lucrare de dizertatie, coord. stiintific Prof. Univ. Dr. Rodi-
ca Banciu Regep, Timisoara, 2010, p.26

[4] Preocuparile aristei pentru generarea imaginilor prin coduri si operatiuni matematice sunt ex-
puse in Banciu Regep Rodica, ,Geneza matematicd a imaginii’, Editura Marineasa,Timisoara, 2004.
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Filip PETCU

Conservarea si restaurarea unei icoane pe
suport de panza cu tema

“Rastignirea Domnului si insemnele Patimilor
Mantuitorului lisus Hristos”

Lucrarea de fata ilustreaza in mod didactic metodologia de elaborare a unui
succint raport de lucru propriu specificului atelierului de conservare-restaurare. Structura
articoluluiilustreaza schemade diagnosticare astarii de conservare si parcursul tratamentului
de conservare-restaurare a unei icoane inedite, pictate in tehnica tempera grasa pe suport
de panza, a carei compozitie se inscrie tematic in Patimilor Mantuitorulu lisus Hristos.
Procesul de restaurare s-a desfasurat in cadrul atelierul de Conservare-Restaurare al Facultatii
de Arte si Design a Universitatii de Vest din Timisoara, derulandu-se la nivelul mai multor
etape, intre anii 2014-2015, conform demersului enuntat in cele ce urmeaza :

Date de identificare:

Natura obiectului: Tablou (pictura pe panza)

Titlu, tema: icoana, subiect religios crestin, tema Patimilor Domnului lisus
Hristos, scena centrala Rdstignirea Domnului inconjuratd de simbolurile Patimilor.

Autor: Anonim

Datare: dupa 1766 (?) Cf. datei corespunzatoare rezidirii bisericii dupa ce
aceastaaarsin 1760

Stil: factura postbizantina cu influente stilistice baroce, a doua jumatate a
secolului al XVllI-lea, Banat

Inscriptie: pe avers, in slavona bisericeasca, alfabet chirilic; culoarea - alb pe
fond albastru; pozitionata pe cadrul ce inscrie tema centrald a Rastignirii Domnului, ocupand
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registrul superior si inferior al cadrulului de circumscriere, desfasurandu-se orizontal pe
directia laturilor mici ale panzei

Traducere in limba romana: “Asa a iubit Dumnezeu (Lumea) incat si pe Fiul
Sau Unul Nascut L-a dat, ca fiecare care crede an El, sa nu piara”/“Adunarea necredinciosilor
pe Cruce Mielule pe Tine Te-a pironit, pacatele lumii sa le ridici, cu sulita coastele tale au
strapuns (mutilat) Mantuitorule, si mainile si picioarele Tale Le-au pironit”.

Material si tehnica: tempera grasa pe baza de galbenus de ou si ulei, pe
grund de clei aplicat pe panza grunduita; poleire cu foita de argint nuantata cu vernis colorat
pe suprafata cadrului geometric al compozitiei centrale; foita aur la aureole si potirele
poleite purtate de ingerii din scena Rastignirii Domnului, suport: panza de in intinsa pe sasiu
din lemn , esentda moale din categoria rasinoaselor (brad), sasiu neimpanat; fixarea in cuie
manuale din lemn.
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Dimensiuni: 84,5x63 x2 cm

Provenienta: Biserica crestin-ortodoxa din satul Utvin (rezidita 1766 dupa
incendiul din 1760)

Colectia: Biserica ortodoxa din satul Utvin, Arhiepiscopia ortodoxa a
Timisoarei, Mitropolia Banatului

Descrierea constatativa a starii de conservare inainte de restaurare:

Sasiu: rectangular, imbinare fixa tip nut si feder, din lemn de esenta moale
(brad), fara pene, imobil, fara panta de retragere la avers. Cuie manuale din lemn, de forma
piramidala,lungimeaca. 1-1.8,2 cm, cu baza de ca.4 mm, pentru fixarea panzei pe sasiu. Stare
de conservare deosebit de precara privind structurii materialului constitutiv. Atac biologic
activ: atac microbiologic, discolorari ale fibrei celulozice; atac xilofag prezent prin gauri
de zbor, galerii larvare si faina de lemn; suport fragilizat structural cu rezistentda mecanica
scazuta, pana la pulverulenta. Depuneri superficiale de murdarie neaderenta si murdarie
ancrasata. Sasiul prezinta urme ale unor noduri cazatoare pe zona canturilor. Segmentele
componente sunt intrefixate cu ajutorul unui cui ce perforeaza cele doua latimi intersectate.
Sasiul actual trebuie inlocuit cu o varianta de sasiu care sa dispuna neaparatat de sistemul

pantei de retragere la nivelul baghetelor corespuzatoare aversului.

Panza: provenienta vegetala, in; trama medie, fir de grosime medie; Numar de
ca. 144 noduri pe cmp. Stare de conservare precard, datorita expunerii necorespunzatoare
la variatiile parametrilor t si RH; Oxidari , detensionari de pe sasiu si deformari ale panzei
datorate unor socuri mecanice, lovituri, rosaturi, rarefieri ale panzei si desirari, discontinuitate
a tesaturii la nivelul suprafetelor periferice. Reversul indica depuneri neaderente si depuneri
ancrasate, pete datorate unor oxidari ale fibrei celulozice si intunecari ale tonalitatii sale
initiale. Panza necesita curatari ale fibrei celulozice prin mijloace fizico-mecanice si chimice,
consolidari, operatiuni de planeizare a suprafetei, montarea unor benzi de intindere pe noul

sasiu.
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Preparatia: Grund alb pe baza de clei animal si material inert. Aderenta
scazuta la suport cu frecventa ridicata de cracluri in retea. Aspect casant, cu desprinderi
de la suport; textura proprie se remarca prin faptul ca lasa aparent microrelieful stratului
de preparatie sa apara fragmentat datorita unei retele de solziri de suprafata redusa, cu
raspandire regulata si frecventa ridicata, avand diferite anverguri de creasta. Pierderi de strat
de preparatie pana la suport si clivaje active, adeziune slaba la substrat, coeziune fragila in
ansamblu, cu rare dizlocari ale unor particule de strat pictural desprins. Suprafete lacunare
pana la suportul de panza. Pe avers, canturile interioare ale muchiilor sasiului neprevazut
Cu panta corespunzatoare de retragere au determinat craclarea specifica intalnirii panzei
cu muchia sasiului din lemn, pe directia acesteia, la nivelul tuturor laturilor; pe aceleasi
zone putem sesiza una dintre directiile principale pe care s-au propagat pierderile de strat
de preparatie, prin pierderea adezivitatii acestuia la substrat, respectiv prin propagarea si
extinderea succesiva a suprafetelor lacunare. Grundul necesita in regim de urgenta refacerea
adeziunii sale la suport prin operatiuni de consolidare.

Stratul de culoare: Stratul de culoare este in general lis, cu accente de

impastare. Acesta prezinta in ansamblul o adeziune relativ buna fata de stratul de preparatie,
cu unele exceptii de delaminari. Se remarca alterari cromatice ale pigmentilor originali ca
urmare a interactiunii acestora cu liantii si verniul, la nivelul stratului pictural; totodata se
pot sesiza produsi de reactie cu impact inestetic, sdpunuri metalice formate in reactie cu
acizii grasi liberi, saturati. Stratul de culoare apare destul de casant, erodat pe anumite zone,
evidentiind un procent mediu de desprinderi superficiale, lacune pana la grund si zone de
clivaj. Coeziunea la nivelul stratului de culoare apare satisfacatoare spre medie, solicitand
totusi interventii profilactice de consolidare. Suprafate poleite cu foita de aur sunt prezente
la aureole si potirele ingerilor si prezinta lacune pana la substrat. Suprafetele poleite cu foita
de argint corespund chenarului ce incadreaza scena centrasla si au fost patinate cu un verni
cu un adaos de colorant, nuantand cromatic pelicula metalizata cu o tenta de galben auriu.
Stratul protectiv de suprafata: Verniul ingalbenit prezinta urme masive de foto-oxidare, un
strat neuniform de depuneri neaderente, precum si depuneri aderente de praf si fum, ca
unele urme de ancrasare, ce contribuie laolalta la facilitarea unei perceptii vizuale eronate
asupra cromaticii originale a compozitiei picturale. Stratul protectiv prezinta erziuni, urme de
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abraziune ce parcurg inclusiv stratul de culoare. Subtierile si clivajele fac aparent substratul
de culoare.Verniul necesita a fi subtiat si indepartat pentru a reliefa raportul cromatic original
al compozitiei picturale.

Anexe: Rama neoriginald, in stare de conservare precara, revopsita, la nivelul
celui mai recent strat de culoare cu alb. Rama este fixata impropriu printr-un cui inserat
dinspre revers, ce strapunge intreaga grosime a sasiului, inclusiv panza.

Operatiuni de restaurare propuse si efectuate:

Propunerile de tratament s-au stabilit in acord cu principiile fundamentale de
conservare si restaurare, urmarind stabilizarea structurala a conditiei materiale a bunului
cultural mobil si restituirea unitatii potentiale a ansamblului in acord cu identitatea sa
istorico-estetica si functia sa de obiect de cult in cadru eclezial. Tn acest sens s-au parcurs
urmatoarele etape:

Desprafuirea obiectului pe avers si revers.

Consolidarea preliminara a stratului pictural si foita profilactica (solutie de
colletta).

Extragerea cuielor. Desprinderea panzei de pe sasiul original.

Curatarea reversului panzei prin mijoace fizico-mecanice si chimice (radier3,
scalpel, solutii tensioactive, amestec de solventi organici).

Efectuarea testelor preliminare de curatare a stratului pictural. indepartarea
depunerilor de suprafata. Subtierea controlata si indepartarea progresiva stratului de verni
in urma testelor aferente cu amestecuri de solventi organici si solutii apoase(metiletilcetona,
etanol, hidrocarburi alifatice, gel celulozic de tricitrat de amoniu adaptat unui pH optim).

Consolidarea stratului pictural prin metoda impregnarii cu solutie Beva 371
in hidrocarburi alifatice, presare la cald.

Planeizarea panzei suport prin tratament umed, calcare la cald si presare
alternativa.

Confectionarea benzilor de intindere. Desirarea mariginlor.

Fixarea, incleierea si presarea benzilor de tensionare cu solutie adeziva.

Tensionarea panzei pe noul suport. intinderea panzei pe noul sasiu a fost
precedat tratat antifungic cu solutie biocida (Preventol RI 80).

Pregatirea lacunelor in vederea chituirii prin degresare si curatare mecanica.

Vernisarea intermediara cu vernis de retus.

Chituirea lacunelor cu chit de restaurare termoplastic si gesso de Bologna.

Finisarea si aducerea chiturilor lor la nivelul optim . Texturarea acestora.

Reintegrarea cromatica in culori pe baza de rasina B 72 in tehnica de retus
imitativ standard.

Peliculizarea finala a ansamblului folosind vernis de Dammar si Regal Varnish.







Conditii optime pentru conservare:

Incadrare a tabloului cu rama compatibila stilistic si prevazuta cu protectie a
reversului (carton neutru). Conditii de microclimat neoscilante.

Temperatura recomandata: 18-22 grade Celsius

Umiditate relativa: 60%

lluminat: 150 Lux

CONCLUZII:

S-au eliminat deformarile structurale ale panzei si s-au consolidat marginile
acesteia, inlocuindu-se si sasiul initial afectat de atacul xilofag. S-a restabilit cu succes
coeziunea interna a straturilor constitutive ale picturii, precum si adeziunea stratului pictural
la suport. S-au inlaturat depunerile inestetice de pe suprafata, precum si stratul de verni
imbatranit si oxidat. S-au chituitlacunele existente, s-a protejat suprafata printr-o peliculizare
de protectie si s-a reintegrat cromatic si morfologic sintaxa compozitionala, refacandu-se
unitatea potentiala a compozitiei picturale in acord cu principiile de restaurare.
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Eugenia Elena
RIEMSCHNEIDER

Costumul popular romanesc

Omul si vesmantul au existat si evoluat impreund. Asa cum afirma si Paul Pe-
trescu ,,varstele omului, cele biologice, generale (discernabile in viziune etnologicad), pot fi
citite dupa piesele de costum si din obiectele care inconjoara statornic viata omului, de la
nastere pana la moarte”[1].

Fiecare perioada istorica se caracterizeaza prin forme si croiuri diferite de
imbracaminte, realizate din materiale si contexturi variate, in functie de zone geografice,
structura etnica si aspecte economice.

in preistorie, vesmantul arita ca o simpla bucata de blana cu care omul isi aco-
perea trupul. Functia vesmantului era de aparare fata de influentele negative ale mediului
inconjurator. Arta torsului, impletitului si tesutului au condus la crearea unor noi materiale
asociate cu descoperirea unor croiuri derivate din vesmantul monolit. Tesatura din lana sau
in, in forma dreptunghiulard, era fixata prin drapare in jurul corpului, formand cute si falduri.

Pe teritoriul Romaniei documentele istorice dovedesc ca primele triburi care
s-au asezat aici, au fost cele ale geto-dacilor. Despre imbracamintea lor ne vorbesc vestigiile
arheologice, scrierile lui Ovidiu, poetul exilat la Pontul Euxin, dar si figurinele gasite in com-
plexul arheologic de la Bogatain in care ,, rochia ce imbraca femeia de la gat pana la glezn4,
realizata dintr-o singurd bucata de tesaturd, ornamentata in fata” [2].

Basoreliefurile de pe Columna lui Traian si de pe monumentul triumfal de la
Adamclisi din Dobrogea, infatiseaza si ele costumele barbatesti si femeiesti ale populatiei
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Razboi de tesut

dacice care ,sint in fond primele si cele mai mari doua albume ale portului traditional roma-
nesc”[3].

Pe Columna lui Traian, barbatii sunt imbracati cu o camasa, din panza de
canepa groasa, lunga pana la genunchi despicata in lateral si stransa in talie cu o curea. Ea
este purtata peste pantaloni, numiti cioareci cand erau dintr-o tesatura groasa din lana-
panura si itari cand erau din panza. Cojocul este purtat fie cu blana in afara fie cu ea pe
dinauntru.

Femeile au rochii lungi, peste care poarta o mantie larga drapata innodata
in fata si in spate. In imbracamintea reprezentata pe monumentul de la Adamclisi femeile
poarta rochia lunga incretita la maneca si la gat, cdmasa cu maneci lungi, cu guler mic, or-
namentat cu motive, sau cu decolteu si pliuri si cu bentita in fata. Fota este purtata peste o
fusta larga cu ornamente la poala.

Aristofan si Menandru, autori atenieni, in scrierile lor prezenta vesmintele ge-
to-dacilor ca fiind colorate, mai ales ale femeilor.

Compozitia simpla si clara a costumului, accentueaza forma corpului, iar cro-
matica si ornamentatia il infrumuseteaza. Costumul ne dezvaluie personalitatea celui care
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Elemente ale costumului dacilor Modele de broderii peii Modele de broderii peii
pastrate in portul popular
romanesc

I-a creat, sufletul sensibil si iubitor de frumos. Costumul geto-dac, asemanator cu cel al
taranului nostrum este o marturie a geniului creator al romanilor.

In timp, forma costumului popular a evoluat imprumutand elemente din cos-
tumele altor popoare sau derivand din evolutia interna si rezultand un costum variat de o
mare frumusete si rafinament chromatic. Majoritatea motivelor decorative care impodo-
besc costumul popular sunt geometrice, dispuse echilibrat, simetric, repetitiv si alternativ.
Varietatea pieselor de costum ne sugereaza complexitatea portului popular, purtat atat de
copii cat si de adulti, la munca si in zilele de sarbatoare ,, pentru ca structura si forma lui il fac
sa fie adecvat traiului de fiecare zi" [5]

Pe un vas, descoperit la Cucuteni, vedem incaltamintea care se purta in
vechime: caltuni de pasla, opinci de piele cu gurgui sau un tip de incaltaminte care seaman
cu mocasinii din ziua de azi.

Dupa cucerirea Daciei de catre romani, locuitorii au adoptat modul lor de viata,
in toate domeniile, inclusiv cel al vestimentatiei, dar au pastrat si unele piese traditionale.

Costumul popular era cel totusi preferat in momentele festive, evidentiind
dragostea de tara si de traditiile stramosesti. Costumul era realizat in fiecare casa si cunoaste
multe variante dar, are totusi aspecte comune si anume: materia prima folosita din tesaturi
albe din canepa, in, bumbac, 1ana sau borangic; croiul simplu folosind toate bucatile rdmase
din taierea tesaturii dreptunghiulare, transmis din generatie in generatie; decorul, subliniaza
liniile croiului iar motivele florale, antropomorfe, geometrice sau animaliere au fost stilizate
si amplasate pe umeri, piept, mansete la cdmasi si poale la fuste, toate cusute pe fond alb
dand o nota de distinctie deosebita;

Cromatica, difera de la o0 zona etnografica la alta, in combinatii rafinate de
culori care se obtineau din ,scoarta si frunzele unor arbori, din tulpina, frunzele si florile
unor buruieni” [6] sau minerale. Culorile astfel obtinute, sunt mai trainice, isi pastreaza inten-
sitatea si frumusetea iar in contact cu pielea nu sunt periculoase.
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Caiete de Arte si Design

Costume populare romanesti, zona Banat

Arta de a colora vesmantul se mai practica in satele departate de orase, asa
cum au invatat-o si mostenit-o satencele de la stramosi, dar pe zi ce trece dispare, se pierde
deoarece femeile batrane care au tinut la datinile si portul popular, sunt tot mai putine.

Costumul feminin este mai variat si mai decorat, decat cel masculin si se
compune din: gateala capului, care ne indica starea civila a femeii, cu elementele sale com-
ponente legate de pieptanatura si acoperitori de cap, precum conciul, ceapsa, baticul sau
carpa lunga, camasa (ia, ciupagul, spacelul), poalele iar peste poale catrinta, opregul cu si
fara ciucuri (in functie de zona), braul si betelele pe talie, pieptarul sau cojocul iarna, iar in
picioare opincile, pantofii, ghetele sau cizmele.

Costumul masculin este mai simplu, diferentierea pieselor de la o zona la alta
fiind data de croi si particularitatile de ornamentica. El este compus din: paldrie sau caciula,
braul sau chimirul, din piele, peste camasa scurta sau lunga, pantaloni sau cioareci, pieptar-
chintusa, suba sau vesta si opinci, bocanci sau cizme.

Costumul diferd in functie de varsta (copil, adolescent, matur si batran), de an-
otimp (vara-iarna), de ocazie (de lucru, de sarbatoare, nunta). Costumul de lucru se remarca
prin simplitate si functionalitate, date de materiale si croiuri, iar cel de sarbdtoare se distinge
prin bogatia ornamentatiei si tesaturile mai fine.

Croiul camasii la femei, se intalneste in trei modele: incretita in jurul gatu-
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lui, dreapta sau barbateasca (fata si spatele croite dintr-o singura bucata, rascroita la gat) si
cu platca. Camasa barbateasca se diferentiaza ca si croi prin modul de atasare a manecii si
lungimea ei.

Ornamentatia camadsii feminine este cu: altitd, tabla, umerasi si randuri pe
brat, cu pui peste tot. Punctul si linia sunt cele mai simple elemente ornamentale, de or-
donare plastica a spatiului compozitional. Simetria, repetitia, alternanta ajuta in realizarea
ritmului specific artei populare. Linia 0 mai putem vedea sub forma: frantda, ondulata, linia cu
puncte care formeaza figuri geometrice: patratul-rombul, cercul-rozeta sau figuri compuse.
Dupa Nicolae Dunare, ,motivele si compozitiile ornamentale se pot grupa dupa: forma,
structura, semantica, simbolism, istorie.” [7]

Ornamentele simbolice redau obiceiurile, credintele populare, fiind clasificate

in elemente, motive si compozitii folclorice, religioase, mitologice, emblematice. Decorar-
ea costumului popular s-a realizat si prin cusaturi-broderie numarand firele tesaturii prin
diferite puncte de coasere: cu caracter functional (festonul, insailatul), decorativ (sabacul,
cheita).
Motivele cusute pe tesaturi pot fi sub forma de: broderie plind, perforata (extragerea firelor
din tesatura) si prin coaserea paietelor-margelelor. Aceste cusaturi se executa manual cu
acul pe tesatura prin puncte, utilizand fire colorate de arnici, de bumbac, mulineuri, fire me-
talice (aur si argint), fire de matase. Cele mai cunoscute puncte de coasere sunt:

- punctul banatean, sub forma de lantisor;

- punctul in cruce-cruciulita;

- punctul oriental cu fir metalic, cusatura plina peste fire pe modelul desenat;

- punctul de feston, marginile elementelor decorative;

- ajur pe fileu, broderie perforata;

Costume populare germane, zona Banat Costume populare sarbesti, Serbia
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- sabacele, ajururi dese pe firele de bdteala taiate;

- ajurul gaurele-cioplica, broderie perforata;

- ciuratura, broderie perforata pe modelul desenat.

In casele de la sate se mai pot inca vedea cum sunt dispuse acestea ornamen-
tate pe diferite scoarte, stergare si alte vesminte pretioase.

Deosebirea portului popular, de la o zona geografica la alta, este data de
particularitatile mediului de viata si de coabitarea cu alte etnii in acelasi spatiu. Costumul
popular s-a modificat in functie de transformarile socio-economice, de aparitia si dez-
voltarea tehnologiei, a materialelor industriale (panza, dantelele, postavul, ata de brodat), a
colorantilor chimici (variatie cromatica, culori intense), de aparitia masinii de cusut si brodat.

Sursa principala de informare, asupra costumului popular, o reprezinta ma-
terialul etnografic din muzee, dar si cel pastrat de oameni, in casele lor, fotografiile vechi ale
taranilor, albumele si cartile documentare, dar si din picturile murale ale bisericilor rurale.

Datorita etniilor cu care romanii au convietuit in Banat: maghiari, germani,
sarbi, bulgari, ucrainieni, evolutia costumului popular romanesc a fost influentat si are aici
un anume specific, dat tocmai de aceasta conventuire.

NOTE
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Sergiu ZEGREAN

Multi unctlonalltatea mediului ambiant in
designul de iahturi

Functionalitatea unui obiect sau a unei ambiante este rezultatul unui amplu proces
de conceptie si productie si, in acest sens, designul reflectd in primul rand aspectele lor functionale,
iar mai apoi trece la reliefarea celor de ordin estetic. In viata de zi cu zi, majoritatea obiectelor, alese in
functie de mediul de utilizare, sunt concepute spre a raspunde unei singure functiuni, cum ar fi, drept
exemplu, un scaun, o masa, un instrument de scris sau un obiect electrocasnic. In paralel cu acestea
existda medii de activitate care presupun existenta unor obiecte (sau spatii) cu rol multifunctional.
Acestea, prin designul lor, oferd posibilitatea de a raspunde cu succes la diverse tipuri de actiuni,
in urma unor transformari ale structurii si formelor lor. In acest sens, putem mentiona, de pilda, o
masad extensibila sau rabatabila, care, prin transformarile ei, face ca actiunile specifice obiectului sa
varieze si care poate transforma chiar si functionalitatea spatiului. Ideea de multifunctionalitate se
contureaza, in designul de interior, pe fundalul unor spatii deosebit de reduse in dimensiune, in
cadrul carora tipuri distincte de activitati fac necesara existenta unor piese de mobilier specifice care,
prin forma si structura lor, si in urma unor diverse transformari, pot indeplini mai multe functiuni.

Multifunctionalitatea prinde conturinurmaunortransformarisiaunormetamorfozari,
atat ale obiectului cat si ale spatiului. Asociem in mod direct obiectul si spatiul, pentru ca, mai ales
in designul de iahturi, cele doua sunt elemente ale caror rosturi conlucreaza la optimizarea aspec-
telor functionale si estetice ale ambiantelor, formand un intreg. Obiectul, in astfel de spatii, este, de
requld, alipit suprafetei peretilor exteriori cu care pare a se contopi. Pe fundalul transformarilor struc-

turale, urmarind o succesiune de pasi, geometria obiectului trece de la o stare initiald, proprie unei
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functionalitati specifice, catre o a doua treapta, distincta din toate punctele de vedere fata de prima.
Obiectul paseste liber intre aceste laturi functionale diferite si, prin designul sau, se adapteaza usor
noilor necesitati ale omului.

Conceptele care stau la baza amenajarii interioarelor de iahturi aduc in prim-plan
ideea de design multifunctional, conturand nevoia unor structurari functionale si ambientale in-
edite, de o complexitate aparte. Remarcand o foarte clara oscilatie intre structurile morfologice si ra-
porturile dimensionale ale vaselor, aspectele multifunctionale ale obiectelor fluctueaza si ele odata
cu proportiile si geometria zonelor in care sunt situate. La bordul unui iaht mic intalnim unele spatii
multifunctionale, iar in cadrul lor, o gama foarte variata de obiecte cu multiplu rol functional. Cu
toate acestea, un obiect nu marcheaza mereu o transformare a interiorului.

Din punct de vedere ambiental, problemele principale intalnite in conceperea inte-
rioarelor de iahturi sunt definite de raporturile dimensionale foarte diferite ale interioarelor. in ca-
zul celor foarte mici sunt concentrate o gama foarte variata de functiuni. Salonul unui iaht este, de
reguld, un singur spatiu in care sunt concentrate mai multe zone de activitate (bucatdria, zona de
navigare, zond de socializare sau zona de odihna nocturna), toate acestea fiind incluse in limitele
unui spatiu restrans. Acesta trebuind sa integreze o gama variata de activitati distincte, isi schimba
temporar destinatia ca rezultat al transformarilor pieselor de mobilier. Toate zonele mentionate mai
sus sunt comprimate si adaptate sa functioneze in acest spatiu, fie pe rand, fie in acelasi timp, pe
anumite intervale de timp.

Determinarea unei compozitii spatiale trebuie, bineinteles, sa urmareasca o dis-
punere coerentd in cadrul ansamblului ambiental. Elementele componente pot fi facute astfel sa
comunice intre ele iar transformdrile ulterioare ale obiectelor denota bineinteles si preschimbarea
ambiantei. De exemplu, transformarea zonei de zi in spatiu de odihnd presupune repozitionarea
uneia sau mai multor piese de mobilier care pot fi alaturate, indepartate, intersanjate, inlesnindu-se
astfel dialogul dintre doud stari ale spatiului.

in designul de iahturi intalnim conceptul de multifunctionalitate sub doua aspecte:

1. Multifunctionalitatea spatiilor — se refera la capacitatea unui spatiu sau a unei
ambiante de a putea rdspunde unui numar de necesitati, nefiind obligata sa dispuna de subimpartiri
spatiale individuale pentru fiecare dintre acestea. Putem spune ca este spatiu multifunctional acela
care fie isi transforma geometria interioara spre a raspunde unor actiuni diferite, fie grupeaza in el,
si incadreaza in mod practic, o serie de zone care sunt specifice unor activitati diferite. Spatiile care
isi transformd geometria pot fi definite prin miscarea si reorganizarea elementelor care delimiteaza
interiorul (deplasarea unor pereti despartitori etc.). Acest concept devine practic daca transformarile
la care este supus spatiul sunt usor de realizat, atat din punctul de vedere al aspectelor tehnice im-
plicate, cat si al confortului si usurintei cu care utilizatorul poate recurge la ele. Constrangerile de
ordin tehnic, specifice unui vas de genul iahtului, cat si particularitatile geometriei spatiului, impun
anumite limitari ale procesului sau de transformare.

Al doilea aspect al spatiilor multifunctionale se referd la gruparea echilibrata a mai
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multor zone de activitate. In acest sens facem referire la ideea prezentata de Lars Larsson si Rolf
Eliasson [1]in lucrarea lor, conform careia intreaga structura spatiald, cu toate piesele de mobilier din
componenta sa, trebuie ganditd sub forma unui joc de puzzle in trei dimensiuni. Un astfel de concept
implica o intercalare, pe anumite portiuni, a zonelor distincte din cadrul interiorului, fara a fi afectata
functionalitatea fiecareia dintre ele.

2. Multifunctionalitatea obiectelor — priveste mai in amanunt rolul multiplu al obiec-
tului in cadrul unui spatiu. In functie de destinatia sa, de functiunile pe care trebuie sa le indeplineasca
si de transformarile pe care le presupune, remarcam astfel o structura functionala variabila. Specifice
iahturilor, spre exemplu, sunt obiectele de sezut care suporta diferite transformari. Aici remarcam
canapele care se transforma in paturi, facand astfel trecerea de la activitati diurne la cele nocturne;
mese rabatabile sau pliabile care pot deveni paravane sau pereti despartitori, suprafete de lucru care
se preschimba in obiecte de sezut sau corpuri de depozitare. Simpla reorganizare a obiectului dupa
alte coordonate spatiale implica un mod diferit de utilizare a acestuia. Un raport de inaltime vari-
abil poate aduce obiectul in trei zone distincte, transformandu-i astfel caracterul si functionalitatea,
actionand si asupra functionalitatii intregului spatiu. Un design multifunctional apare, de regula, ca
raspuns la o problema de ordin spatial iar, unde nu exista spatiu pentru a ingloba doua corpuri dis-
tincte, proprietatile celor doua sunt ingemanate intr-un singur nucleu capabil sa genereze o trans-
formare, o trecere de la o functiune la alta.

Piesele de mobilier, ca obiectede design si elemente componente ale ambiantelor,
cu deosebire in designul de iahturi, au in primul rand caracteristica de a se integra si de a se adapta
volumetriei spatiului, din punct de vedere structural si estetic. in interioarele ambarcatiunilor, unele
dintre acestea au o geometrie unica si relativ complexa, astfel ca mobilierul poate fi perceput ca o ex-
tensie a unui contur trasat pe suprafetele ce delimiteaza spatiul. Interioarele unor iahturi precum Kai-
tos 76 [2] sau Dark Shadow [3] evidentiata cel mai bine acest aspect. O astfel de origine a volumelor
le poate atribui pieselor de mobilier o parte din spiritul formelor organice ale geometriei vasului, de-
finind si concepte inovative de rezolvare ambientala. Ne putem imagina astfel suprafete delimitate
de contururile spatiale mentionate, care oscileaza pe diverse trepte de adancime, definind piese de
mobilier distincte, care se transforma dupa necesitati. Diversele stiluri in care sunt concepute piesele
de mobilier, cu ambiantele lor specifice, atenueaza sau amplifica aspectul organic al volumului si
geometriei spatiului iahtului.

Diferit fata de obiectele traditionale, mobilierul este dimensionat si corelat cu struc-
tura morfologica a vasului, deja conditionata din punct de vedere dimensional. Astfel, dacd in cazul
unei locuinte oarecare intalnim in zona de odihna patul amplasat la o indltime specifica, adaptata
ergonomiei corpului uman; in cazul interioarelor de iahturi acesta este amplasat la o cotd cu totul
diferita. Datorita structurii spatiale dificile in zonele caracteristice amplasarii spatiului de odihna (pupa
sau prova ambarcatiunii), raporturile dimensionale sunt radical alterate pentru a mentine functia de
baza a piesei de mobilier in limite functionale. Partea superioara, cea care se afla in directa legdtura

cu utilizatorul, este zona principala a obiectului, definindu-i, inca de la prima vedere, functionalitatea
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si aspectul. Pe langd acest prim rol, obiectul mai poate ascunde o serie de alte functiuni, putand fi
spatiu de depozitare sau chiar un tip diferit de obiect de sezut.

Piesele de mobilier pliabile au o ampla utilitate in spatiile restranse, inlesnind, prin
transformarile lor, circulatia spatiala si o percepere mai ampla a interiorului. In starea lor pasiva, for-
ma si structura este reorganizata spre a ocupa un spatiu cat mai redus, fapt care implicad o pozitionare
comoda a lor in limitele spatiului. Conceptele de design multifunctional, pe langa rolul principal,
au ca scop secundar amplificarea perceptiei spatiului interior. Ambianta, in designul de iahturi se
dezvolta in jurul acestei eficientizari a perceptiei si a intercatiunii omului cu spatiul.

Modularitatea pieselor de mobilier defineste un concept des intalnit in designul
contemporan, reprezentativ intr-o multitudine de domenii. Aceasta poate oferii solutii functionale
deosebit de practice in limitele unui anumit concept. Obiectul se incadreaza in limite dimensionale
precise spre a raspunde nevoilor utilizatorilor, pentru a fi ergonomic, devenind, in acelasi timp, o
extensie a geometriei spatiului. Un obiect modular nu este neaparat un obiect multifunctional, dar
poate prin regruparea modulelor in variate moduri inlesni utilizarea sa in scopuri diferite celui initial.
Prin modularitate intelegem, in contextul designului de iahturi, adaptabilitatea obiectului la tipul
de spatiu, determinand trepte functionale variabile, cat si o constanta remodelare ambientald. Un
exemplu de design modular este sistemul de rafturi conceput de Satyendra Pakhale [4], care, printr-
o serie de brate metalice si articulatii ingenioase, isi poate mari suprafata functionala si, in acelasi
timp, isi poate modifica aspectul estetic. Variatiunea stabilita prin organizari multiple ale pieselor
modulare poate crea un dinamism spatial debordant, un dinamism care intervine si intrerupe ritmul
cotidian, schimband constant morfologia spatiului si felul in care omul interactioneaza in cadrul sau.
Morfologia spatiilor caracteristice iahturilor determinad o abordare diferitd a designului pieselor de
mobilier. Fiind in mare masura spatii ce pot fi considerate neconventionale datoritd formei lor si
contextului lor de existenta, designul mobilierului urmeaza un proces complex, dinamic si inedit.
In urma sa este evidentiatd o ampla constientizare a tuturor aspectelor spatiului, de la avantajele si
dezavantajele sale si pana la evaluarea si particularizarea felurilor distincte in care omul se integreaza
si interactioneaza in acest mediu.

Dupa cum am remarcat, legatura dintre spatiu si forma este evidentiatd printr-o se-
rie de contururi transpuse la nivelul suprafetelor carenei vasului. Acestea reflectd o serie de con-
strangeri dimensionale, urmarind stabilirea unei scheme optime din punct de vedere ergonomic,
care mai apoi va sta la baza intregii volumetrii a interiorului. In paralel, acest mod in care sunt orga-
nizate formele, este factorul reprezentativ al viitoarei compozitii spatiale. Prima sa menire nu este
insd aceea de a rezolva estetic obiectul sau ambianta, ci de a delimita zonele functionale care pot fi
intercalate in cele mai variate moduri. Stabilirea unor axe de delimitare este un proces cu un dublu
rol care, in primele etape ale designului, determina specificul functional al interiorului, si, mai apoi,
specificul compozitional care la final va fi reperul intregii ambiante. Laturile multifunctionale ale
spatiilor si ale obiectelor sunt la randul lor asociate subimpartirii axiale a interiorului. Evidentierea

zonelor spatiului prin intermediul obiectelor poate fi facuta in asa mdsura incat sa reliefeze o serie de
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module care, prin reorganizarea lor, inlesnesc forme de activitate diferite. De asemenea, delimitarile
definesc modurile in care transformarile obiectelor sau ale structurii spatiului pot genera noi spatii
sau zone functionale. Spre exemplu, transformarea spatiului central, al salonului iahtului, destinat
activitatilor diurne, in mai multe compartimente separate, individuale, specifice activitatilor noc-
turne. Suprafetele spatiului il pot comprima pe acesta sau il pot extinde, facandu-l astfel specific
unor zone de activitate diferite.

Oscilatia suprafetelor marcate de aceste contururi, pe trepte variabile de adancime,
este asociata aici unei metode prin care proprietatile spatiului sunt usor remarcate si utilizate in ben-
eficiul unei perceperi echilibrate a ambiantei. In acelasi mod, obiectele din componenta spatiului
sunt trecute printr-o multitudine de trepte volumetrice distincte, lucru care face remarcate posi-
bilele transformari ale obiectelor. Forma si functionalitatea spatiului si a obiectelor este relationata
actiunilor omului, acesta adaptandu-le in functie de propriile sale necesitati.

Perceptia ambiantelor este consideratda un proces relativ si, in mare masurd, din-
amic [5], fiind in permanenta asociat cu transformarile la care sunt supuse de trecerea timpului, de
locatia din care sunt observate de privitor sau de starile si trdirile variabile ale acestuia. Influentate
de relatiile functionale si estetice ce sunt stabilite intre spatiile existente si om, ambiantele sunt defi-
nite pe un fundal al miscarii si al dinamismului. Atat spatiul, cat si ambianta sunt percepute in mod
diferit in functie de pozitia omului in spatiu sau in afara lui, iar pe acest fond, tranformdrile aparute
in cadrul ambiental diversifica modurile in care ele sunt percepute. Astfel, resursele multifunctionale
ale pieselor de mobilier, dupa cum am vazut, implica o metamorfozare, o transformare, o trecere
de la un nivel morfologic la altul si, implicit, o accentuare a variatiilor de perceptie ale interioarelor.
Aceste resurse, in designul de iahturi, sunt intr-o evidenta asociere cu natura geometriei spatiului,
fiind capabile de a subtiliza sau accentua trasaturile geometrice ale interiorului.

Un caz remarcabil de design multifunctional este proiectul propus de Setmund
Leung Kam Biu [6] este interiorul unui mic apartament este convertit intr-un spatiu de locuit decent
pentru doud persoane, adaptat conditiilor moderne. Spatiul este compus din o serie de module, fiec-
are reprezentativ unei functiuni a locuintei (baie, bucatarie, living etc.), care ruleaza de-a lungul axu-
lui longitudinal al incaperii, fiind deschise utilizatorului dupa dorintele si necesitatile sale. Baza aces-
tui concept consta in aceea ca spatiile sau functiunile neutilizate ale apartamentului pot fi ascunse
sau comprimate, iar spatiul astfel eliberateste adaugat unei zone active. Ambianta ergonomica [7],
despre care vorbeste Cosma Jurov are, si in designul de iahturi, un rol fundamental pentru intreaga
planificare spatiala. Cadrul ambiental obisnuit este rigid construit pentru a rdspunde cerintelor fizio-
logice ale utilizatorului. Functionalitatea spatiului sia ambiantei se bazeaza pe doi factori: spatiul fizic
destinat activitatilor (acesta comporta organizare spatiala si contine totalitatea volumelor spatiului)
si conditiile pentru efectuarea unei miscdri cu consum cat mai redus de energie. [8]

Printre conceptele de design elaborate de Resource Furniture [9], mentiondm o piesa
de mobilier care incorporeaza doua paturi suprapuse, ascunse in structura. In faza inchisa, mobilierul

actioneaza ca extensie a peretilor sau ca element decorativ in contextul spatiului. In faza deschisa
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insa, atat spatiul cat si ambianta devin reprezentative unui spatiu de odihna bine structurat. Sunt
puse in evidenta astfel doua laturi esentiale ale obiectului, iar trecerea de la una la alta inseamna
schimbarea proprietatilor ambiantei.

Transformarea pieselor de mobilier se poate desfasura in cele mai variate si impre-
sionante moduri. Este un proces asociat, mai ales in designul de iahturi, unor constrangeri ergo-
nomice foarte clare, in oricare dintre treptele de transformare obiectul fiind obligat sa raspunda op-
tim interactiunii cu omul. Cosma Jurov distinge cinci moduri de utilizare a mobilierului, dintre care
seremarca cel transformabil si cel ergonomic. [10] Uzual, modul ergonomic este relationat tuturor
caracteristicile celorlalte categorii, aspectele ergonomice ale mobilierului fiind de o considerabila
importantd, regasindu-se, inevitabil, in structura oricarui obiect. Necesitatile unor interioare de iah-
turi presupun piese de mobilier foarte bine structurate din punct de vedere ergonomic, de la obiecte
de mobilier care, prin forma lor, sustin corpul in pozitia ridicata, cand o persoana lucreaza, spre ex-
emplu, in bucataria vasului (cum este cazul iahtului YD-40), pana la zone de odihna, obiecte de sezut
foarte confortabile sau detalii ale pieselor de mobilier care ofera echilibru sau sprijin omului in cazul
unor miscari intempestive ale vasului (vezi sistemele de siguranta ale unor iahturi precum JP-54, sau
forma si organizarea unor piese de mobilier din iahturi precum Gimla [11] sau Dark Shadow [12]).

Designerul japonez Yuko Shibata [13] foloseste obicte cu multiplu rol functional in
amenajarea unui interior de apartament, marcand existenta, in cadrul spatiului, a unor zone care isi
schimba particularitatile spatiale si care, in urma transformarilor, creeaza noi geometrii spatiale. Se
remarca, in conceptul sau, un corp de biblioteca de care este atasata o structura plana (un perete
despartitor) care, prin glisare, duce la aparitia unui nou spatiu (biblioteca si zona de studiu), izolat
in mare masura de restul incaperilorfiind astfel transformat intr-un spatiu de lectura linistit, practic
si intim. Zona principald, activa, reprezentativa unei sufragerii clasice, este impartitd in doua zone
secundare, fiecare dintre ele fiind specifica unei anumite actiuni, intre cele doua insa existand o dia-
logare marcata de compozitia volumetrica a peretelui despartitor. Rigiditatea coordonatelor spatiilor
in designul de iahturi defineste, de regula, un cadru ambiental fix. Pe acest fundal, introducerea unui
concept asemenea celui deja exemplificat solutioneaza o serie din problematicile spatiale, conturand
si numeroase metode dinamice de interactionare dintre om si spatiu.

Le Corbusier, in cazul casei realizate de el la Stuttgart, in 1927 (aceasta facand parte
dintr-un intreg cartier la care au lucrat o serie de alti arhitecti de renume), prezinta un cadru am-
biental remarcabil, bazat pe solutii de multifunctionalitate. [14] El face o clara distinctie intre zona
locuintei care inglobeaza spatiile de lucru (bucatarie, baie, studiu) si zona de locuit, nucleul locuintei.
Spatiile de lucru sunt concepute spre a ocupa un cadru cat mairestrans, lasand o zona cat mai ampla
zonei centrale a locuintei. Aspectul cel mai interesant reiese din structura dinamica a interiorului.
Imaginea pe care o prezinta arhitectul este aceea a unei case flexibile, o casa a viitorului, care este
transformata dupa dorintele utilizatorilor. Interiorul unui iaht prinde contur pe fundalul acelorasi
caracteristici. Aici, spatiul deosebit de restrans al salonului poate fi impartit in doud sau mai multe

zone: prima este cea care sa raspunda unui tip de activitati (prepararea mancarii, zona de igiena sau
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navigarea si studiul) si care, in functie de dimensiuni, trebuie sa fie cat mai restransa, pentru a lasa o
portiune considerabila celei de a doua, care va cuprinde zona de locuit. Cele doua insa, mai ales in
designul de iahturi, sunt, de reguld, suprapuse, prin multiplul rol functional al obiectelor facandu-se
trecerea intre zonele distincte de activitate.

Aranjarea mobilierului in spatiile vasului se remarcd, in prima faza, in functie de
compartimentarile si forma interiorului. n acest sens, intreaga amenajare urmeaza o serie de repere
clare, precum pozitionarea zonelor active si a celor pasive, circulatia dintre spatii sau amplasarea lor
fata de zonele de acces. Aici trebuie mentionate cele patru cerinte referitoare la aranjarea pieselor de
mobilier, formulate de catre Cosma Jurov: aranjarea clasica, functionala, psihologica si ambientala.
[15] in designul de iahturi, in majoritatea cazurilor, toate aceste aspecte se regasesc alaturate spre a

compune intreaga ambianta.

NOTE

[1] Lars Larsson, Rolf Eliasson, Principles of yacht design, Adlard Coles Nautical, London, 2006,

pp. 11-16.

[2] Anja Llorella, Yacht interiors, DAAB, K&In, London, New York, 2005, pp. 162-169.

[31/bidem, pp. 80-87.

[4] Charlotte & Peter Fiell, Design now!, Taschen, K&ln, 2007, pp. 424-429.

[5] Cosma Jurov, Arhitectura ambiantelor, Editura Capitel, Bucuresti, 2006, pp. 60-62.

[6] www.yankodesign.com/tag/setmund-leung-kam-biu/

[7] Cosma Jurov, Op. cit., pp. 128-130.

[8] Ibidem, p. 128.

[9] www.resourcefurniture.com

[10] Cosma Jurov enumera cele cinci moduri de utilizare al mobilierului: 1. Mobilierul usor sau greu
deplasabil, desemnand piese de mobilier caracterizate prin materialele de realizare si prin dimensi-
unile variabile, 2. Mobilierul imobil, desemnand piesele de mobilier aldturate peretilor sau asezate
la nivelul pardoselii si care sunt nedeplasabile, 3. Mobilierul inzidit, desemnand piesele de mobilier
dispuse intre anumiti pereti, fapt care le reduce considerabil prezenta in cadrul spatiului deoarece
volumetria lor este ascunsd, 4 Mobilierul transformabil (s.a.), desemnand piesele de mobilier con-
ceput pentru utilizarea lor in cadrul spatiilor foarte mici, 5. Mobilierul ergonomic, desemnand piesele
care, prin forma si dimensiunile lor, ofera un anumit grad de confort utilizatorului si ofera un mod
prielnic pentru reducerea eforturilor.

[11] Anja Llorella, Op. cit., pp. 60-69.

[12] Ibidem, pp. 80-87.

[13] www.yukoshibata.com

[14] www.stuttgart.de/weissenhof/

[15]1n cazul aranjarii clasice a mobilierului, Jurov vorbeste despre mobilarea care se va face in acelasi
timp cu cadrul arhitectural, indiferent de tipul pieselor de mobilier, acestea putand fi moderne sau
in stil clasic. Aranjarea dupa considerente functionale se referd la amplasarea mobilierului in cadrul
spatiului astfel incat sa satisfaca functiunile locuintei. Organizarea dupa considerente psihologice
se referd la dispunerea mobilierului in asa fel incat sa reflecte interesele sau sensibilitatile utilizato-
rilor, facilitdnd de asemenea comunicarea dintre indivizi. Organizarea dupa considerente ambien-
tale determina elaborarea unui cadru care combina modul de aranjare al mobilierului cu finisajele,
tonalitatile dorite, luminile sau culorile, generand un cadru estetic bine definit.
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