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loan IOVAN

ION SALISTEANU

Cuvinte cheie / lon Salisteanu, pictura, arta, stil, Banat

Rezumat / Acest articol prezinta aspecte stilistice si de problematica in opera pic-
torului lon Salisteanu.

Keywords / lon Salisteanu, paointing, art, style, Banat

Abstract / This article presents aspects of style and issues in lon Salisteanu’s
artwork.
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Intre anul 1955, cel de absolvire a Institutului “Nicolae Grigorscu’
din Bucuresti, cand realizeaza lucrarea de diploma Ecaterina Varga in-
demnand pe moti la revolta, si anul 1965, anul primei expozitii personale,
exista intervalul de un deceniu activ al devenirii artistice, al schimbarilor
importante inregistrate, atat de pictura romaneasca de atunci, cat si pen-
tru lon Salisteanu, deodata cu inca multi alti pictori tineri care astazi fac
mare parte a edificiului artistic romanesc semnificativ pentru specificul si
valoarea artei contemporane. Pentru lon Sélisteanu, ca si pentru alti multi
tineri absolventi, intai s-a produs o eliberare exploziva de constrangerile
institutului bucurestean de atunci si inceputul unei adevarate curse pentru
aflarea unui drum, a unei problematici artistice proprii, a unui stil personal,
incadrate cat mai adecvat, mai propriu in actualitatea artistica europeana.
Artistilor tineri romani, absolvirea a fost un fel de revolta la adresa scolirii, o
despadrtire hotdrata si brusca si chiar o energicd afirmare contrara pregatirii
din institut.

Caracteristicile generale care asigura intai specificul operei ca in-
treg, cea realizatd de lon Sélisteanu, tin de o tonalitate melancolica, de con-
cordiile regimului diurn, de viziunea tonicd, de diafanul existential, toate in-
stalate in miezul de poezie al lumii. Si partea cea mai bucuroasa a lumii este
creatia, sansa unicd de a picta. Dar nu il preocupa lumea in integralitatea ei,
Ci opereaza o anume selectivitate, opteaza pentru anumite regnuri ale ei,
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pentru mineral si vegetal ca materialitate si pentru elementaritatea aerului
inclusa, integrata formelor, de asemenea, pentru elementaritatea luminii
cuprinsa, dispersata, disipata in lucruri. Tonalitatea de ansamblu a operei
este datd si de prevalenta afectivitatii, a starilor sufletesti, a dispozitiei
launtrice, dar si a momentului exteriorizat, fizic. Formele ivite din pensulg,
din libertatea de aproximare a pensulei, sunt destinate sa poarte un sens
afectiv, un sentiment activ sub configurarea lor lapidara, sub prezenta lor
translucida si diafana totodatd. Sunt mijloacele prin care starile sufletesti
se comunicd. De pe un asemenea esafodaj de justificare, prin lucrarile sale,
pictorul propune un paralelism cordial intre model si motiv, intre natura
si picturd, intre realitate si imaginea realizata, intre lumea reala si lumea
din pictura artistul descoperind numeroase si variate corespondente,
la randul lor, de asemenea de ordinul diafanului. Afectivitatea din forme
conduce catre poezia din lucruri, iar titlurile primite de lucrari trimit catre
poet. Diafan este si contrastul, devenit acord sub autoritatea afectiva, dintre
regimul diurn al picturii, dintre lumina ca mediu de existenta al lucrurilor si
crepuscularul in care se afld, in care se arata ca moment, ca prezent. Astfel
cristalizeaza o lume de forme, facuta de pictor, o lume iesita si construita
din pensuld, din tuse, din urme de culoare.

Tot din directia de ansamblu a operei, care nu s-a modificat pe par-
curs si nici nu a scazut in intensitate, este caracterul ei jubilativ, pictorul
trimitand vadit spre receptor propria bucurie de a picta si care este punctul
de a accepta instalarea in imagine a unei reverii, corespondenta reveriei
[duntrice auctoriale, multumirii de a picta. Este vorba, evident, de un cadru
auctorial, dar in care lumea este acceptata pentru a i se conferi un statut
domesticit, justificat afectiv, cdci lucrurile convocate de atentia artistului
— privelisti si structuri, flori in vaza, diferite obiecte casnice, recipienti - se
convertesc, pana la urma, pentru a sluji starea sufleteasca melancolica si
momentul crepuscular lduntric. in fond, repertoriul imagistic este alcatuit
din acele lucruri care sunt plecari ale zilei si reminiscente ale luminii, sunt
intruzii ale noptii, sosiri, prin lucruri, ale intunericului. Acolada, totusi, este
ampl3, intrucat lumea adusa in spatiul domestic se deschide, in mod nece-
sar, catre o posibila extindere cosmica; nu este inchisa si izolata ca mediu si
ca formulare. Caracterul formelor apartine unui anumit domestic, poate ca
loc, poate ca timp, dar, ca simtire, ca sentiment, se leaga prin fire subtile de
cosmicitate. Conditia calda, domestica a lucrurilor, sub aspect, le identifica
in zona pitorescului, zona jupiteriana, dar, ca interioritate a lor, se asaza in
zona melancoliei, cea saturniana. Pitorescul de la vedere face simbioza cu
melancolicul continut. Bipolara este insasi pictura, aceasta oferind o lume
particulard formulata dupa legitati particulare, pornita dintr-un plin al sufle-
tului si dintr-un pdienjenis al gesticii, o lume alcdtuita anume numai din
pensula si culoare.

Lucrdrile realizate de lon Salisteanu detin felul lor de a fi unice,

irepetabile prin modul in care spun o poveste, fie ca referentiaza un mit sau
o legenda, fie ca prezinta o figura sau un lucru, un peisaj sau un vas cu flori,
dar se afld intotdeauna situate in contul realitatii. Sugereaza, de asemenea,
ca pot gazdui, ca pot intretine orice lucru care are o istorie, o prezenta care
poate fi simtita in vederea povestirii lui prin imagine, adica prin ceea ce le
poate suplini afectiv, prin forma si culoare. Acest fapt tine de intregul aces-
tei picturi, de la convertirea lumii la imagine, pana la a converti gestual-
ismul si tasismul la figurativ. Libertatea gesticii de executie si nonsalanta
realizarii dau la iveala sensuri si directii, drumuri catre cer, inspira stari si
ganduri, trasee spirituale. Se realizeaza permanent o aproximare a lucru-
rilor, prin spontaneitati, prin tuse libere, mentinute mereu intr-o viziune
diurng, intr-o lumina alba de zi perfect transparenta, generatoare de incre-
dere, de optimism, la acel sentiment tonic general sustinut de sprinteneala
senzorialului, de vioiciune afectiva si de agilitatea intelectului. Isi fac simtita,
ca atare, prezenta in toate fazele devenirii artistice ale lui lon Salisteanu si
care, in mare, sunt ale geometrismului, apoi ale benzilor, la fel in lucrdrile
cu un caracter baladesc, in cele de echivalare a realului, precum si in cele
care domina structurile realizate gestualist si tasist. Isi fac simtita prezenta
in toate speciile pe care le-a practicat, natura statica, florile, peisajul, portre-
tul, compozitia figurativa, forma abstracta, cu precizarea ca exista o citibila
si din ce in ce mai accentuata importanta acordata structurilor.

Aceasta lume din pictura lui lon Salisteanu, diurna ca ambianta
exterioara si crepusculara ca substanta launtrica, este alcatuita, in mod fun-
damental, din doud regnuri, cel mineral si cel vegetal, un mineral intunecat
in care stralucesc pietrele pretioase ale rubinului si chihlimbarului, ale to-
pazului si ametistului, ale malahitului si safirului, ale agatului si smaraldului
si un vegetal arid, sarmos si spinos, cu pigmentii calmi si cu sevele somno-
lente, fara freamat, capabil numai sa fosneasca. Rastimpul acestui mineral
si vegetal se afla pe hotarul nehotarat, ambiguu dintre ele, intre ziua din
afara si noaptea dinduntru. Atat formele de orientare figurativa cat si cele
nonfigurative sunt alcdtuite dintr-un amestec particular de mineral si veg-
etal, de lumina si umbrd, de culoare si contur, de picturalitate si grafism, de
entitate si structura. Fiind vorba de mineral, caracteristic este felul in care in
masa lui de intuneric apar si stralucesc nestematele unor culori intense, in
timp ce in vegetal, conditia lui modesta, avida, cu forme sumare, le permite
numai sa fosneasca din resturile de lucruri apdrute in urma trecerii pensulei,
a perierii panzei. Exista diferenta, totusi, cd formele minerale sunt obtinute
prin apasari de pensula, in timp ce formele vegetale apar mai repede dintr-
o trecere pe deasupra panzei, mai mult gest decat tusa. Dar exista si o an-
ume intersanjabilitate, caci formele care evoca mineralul par sa fosneasca
precum frunzele uscate, iar formele promovate in numele vegetalului, mai
ales corolele si petalele, primesc straluciri de pietre pretioase. Sunt fie pietre
inflorite, fie flori din piatrd, care, de altfel, nici nu lasa impresia ca ar fi fost



vreodata altfel, sunt plante si flori prin care nu a circulat seva niciodata si
nestemate care nu au fosnit in adierea vantului, nu sunt plante care s-au
uscat, nici minerale care au murit. Sunt forme aride aflate la marginea vietii,
dar nu sunt morocanoase, necomunicative, ci, dimpotriva, desi se exprima
laconic, sunt prietenoase si fiecare are ceva de spus, o poveste proprie. in
formele echivalate prin urmele de pensula se aduna si se adreseaza cordial,
de parca ar vrea sa spuna ca si in ramasite lumea poate exista la fel de exu-
berant, precum a fost in plenitudinea ei. in echivalarea lor nu se simte nici
un fel de frustrare care sa le predispuna la inchiderea in sine.

Aceste insusiri sunt suficiente pentru a presupune ca lucrurile din
pictura lui lon Salisteanu sunt intrate intr-un anotimp definitiv, sunt in star-
ea de a fi percepute ca iesite din timp, din schimbare, dincolo de cele pa-
tru anotimpuri stiute ale naturii. Nu au trecut dincolo, in moarte, au ramas
in perimetrul vietii, desi mai la marginea ei, la suficienta ei. Stralucirile
de pietre pretioase si fosnetele vegetale raman sa apartina lumii aceste-
ia, trecdtoare in fond, caci panzele pictorului sunt total ferite de suflul de
gheata al eternitatii, de vidul nimicului. Aici, la acest hotar dintre regnuri si
la aceasta margine a lumii, lucrurile care ne sunt aratate in pictura aflata in
atentie sunt capabile de concordii, de spuneri existentiale, fara a face vreo
precizare ca sunt ale lor sau ale oamenilor. lar artistul concede, intrucat se
afla, si el, in aceeasi conditie si imaginile pe care le realizeaza nu pot fi decat
oglinzi ale sale, chiar impartite intre mineral si vegetal, adica intr-o biologie
si tare si calda, dar care ramane in lume, fie chiar si la marginea ei, unde este
posibila viata cu simtire si cugetare.

Pictura lui lon Salisteanu este un joc de transparenta facut anume
atat cat sa sugereze lucruri, cat si sa lase intrevazuta faptica picturii, sa fig-
ureze imagistic, dar sa si deconspire facerea, sa slujeasca egal realul si arta.
Iveste formele, dar si lasa cu intentie posibilitatea de a se citi cum le-a creat,
cum a procedat, cumva in raspdr cu o intreaga traditie in care pictorii, prin
finisaje, au acoperit devenirea lucrarilor, finisajele pregatindu-le, gatindu-
le pentru intalnirea de exceptie, sarbatoreasca, evenimentiala cu recep-
tarea. Lucrarile lui lon Salisteanu sunt realizate dintr-odata, fara adaugiri,
fara schimbari, fara finisaje. Nu detin in ele nici urme de retorica auctorialg,
sunt fundamental sincere exprimand momentul de existenta al pictorului,
clipa lui de atunci de viatd, toata componenta ei, de la biologic la demersul
afectiv, de la cel senzorial la cel mintal, de la gestul fizic la gandul purtator
de idee. Ar mai fi de adaugat observarea unui anumit fel auctorial in ivirea
formelor si in minunarea cu care sunt luate in primire si sunt considerate,
determinate de cum aratd, de cum au ajuns sa fie aceste forme. Apoi, nu
face altceva decat, cu incantare, sd le prezinte, dar tot cu o maxima sinceri-
tate. Sunt tuse de pensula fara subterfugii, dar ochiul pictorului, simtirea si
mana lui, gandirea, de asemenea, le incarca cu anume identitate figurativa,
le conferd nu doar sens, acces catre real, ci le numeste chiar daca, provenite
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din gest, nu raspund decat partial si conventional sensului care li s-a in-
oculat. Pot fi flori, frunze, obiecte, lucruri, peisaje, figuri umane, pentru ca
aceasta doreste pictorul, dar nu reprezentarea este esentiald, ci configuratia
formei ivite, sensul corespondent din real, dar incarcat cu posibilitati de
a provoca senzatii si reprezentari, afectivitati si ganduri, idei si sensuri
continand trimiteri largi, bogate catre intelesuri si catre semnificatii. Tusele
joaca in exteriorizarea formelor, fara ca sa le limiteze o simpla aparenta, ci,
dimpotriva, remanentele figurale care le alcatuiesc contribuie, ele insele,
atat la indicarea unei directii, cat si la identificarea unui acces catre continut.
Formele ivite nu-si ascund conventionalitatea, dimpotriva, si-o exhiba. Nu
se raporteaza decat vag la real si natural, numai atat cat sa dea un sens
formelor, se raporteaza mai mult la senzorial si ideatic, la creatie si la arta.
Forma inglobeaza si transmite un gest, o miscare, ramanand la conditia de
urmd, de trasare si facand, totusi, trimitere necesara la floare, la frunza, la
lucru, la obiect si aceasta fara intentia de a-l suplini sau substitui, devenind
forme sanguinizate pentru minte si existand intr-o natura proprie, paraleld
cu cea reala. Formele sunt urme ale gesturilor din aer si ale pensulei de pe
panza, dar sunt evident investite cu dimensiune senzoriala si afectiva, cu
dimensiune destinata intelegerii. Aceasta lume din pensula si din culoare
detine, totusi, capacitatea de a exprima o secventa valida a realitatii.

in faza abstractionista, urmele de pensula, benzile trasate sunt
lungi si late, paralele si verticale cand desemneaza o idee abstracta, sunt
orizontale cand alcdtuiesc sugestiile unui peisaj, sunt orientate vertical in
lucrdrile ce dezvolta figura umana si sunt spontane, orientate divers, liber
in desfasurarile de structuri. Avem de a face cu un fel de joacd a pensulatiei,
fara superstitii si fara timiditati. Gestualismul se ingemaneaza cu tasismul in
lucrarile care evoca flori, de regula taiate, buchete aflate in diverse vase. For-
ma ivita spontan, cu exceptia celei nonfigurative din faza respectivd, ramane
aluzie la lucruri, sugestie, aproximare a lor, dar intotdeauna relationata,
chiar sumar, cu realul. Formele respective, aproximari din pensula, asadar,
afirma dintru inceput ca nu sunt lucruri, nu substituie lucruri, ci se arata a
fi cu toata pregnanta urme ale lucrurilor. Formele picturii sunt urme, atat
ale lucrurilor evocate sumar, rapid, cat si ale pensulei, ale gesturilor si ale
impactului cu panza. Sunt fara volum, transparente si evanescente, umbre
care vibreaza in aer. Nu sunt modelate de lumina, de aceea nu au volum, dar
lumina exista ca fiind mediul lor de existentd, uniform si pur, permanent,
la fel cum permanent ca elementaritate, ca variantd a materiei, este aerul
care ajutad la ivire si ramane inglobat in forme, asigurandu-le transparenta
respectiva si evanescenta. Dar nici lumina, nici aerul nu modeleaza forma,
iar expresia ei este realizata si intretinuta de culoare, dar si aceasta sufer-
ind reductia si urmand conditia generala de urma, chiar daca atinge une-
ori intensitati deosebite. Acestea nu sunt ale trecerilor de pensula, ci ale
apasarilor, ale impactului cu efect tasist. Fie trecerile usoare, fie apasarile de
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pensuld, sunt toate un fel de fluturdri grabite, de zboruri in toate directiile
catre forme care, dupa modelul real, asteapta cu febrilitate sa fie ivite sisa li
se acorde un rol vizual in orizontul nelimitat al celor sute si sute care au avut
sansa sa treaca prin mana si pensula pictorului.

Forma, in pictura lui lon Salisteanu, cristalizeaza sub aspectul lu-
crurilor precum promoroaca pe crengile copacilor in diminetile senine si
geroase de iarna. In realizare este consideratd mai mult spre a fi efect de
pensuld, iar culoarea, fiind oarecum auxiliar, ii urmeaza indeaproape in felul
de sugerare a lucrurilor. Culoarea este un fel de material de constructie si de
expresivizare si un element de definire formala. Forma, fie iesita din usoare
atingeri, din mangaieri, fie din punctdri apasate, mereu spontand, vaga, dar
cu dorite trimiteri spre figurativ, este disipata pe loc, intre cat se vede pen-
tru a sugera un lucru si cat este omis pentru a fi imaginat. in atare conditii,
pensula este instrumentul de ivire a formelor, iar forma este “instrumentul”
de sugerare a lucrurilor evocate de motive. Pensula este functionala in ivire,
iar formele in mecanismul de intelegere.

Lucrdrile care detin in temele lor figurativul uman sunt in mod car-
acteristic evocatoare, trimit la continuturi arhetipale provenite din zone
mitologice si legendare, folclorice si livresti, dar intotdeauna hotdrator
angajate in simbolica, in regim poetic, baladesc. Aici, mijloacele imagis-
tice ale pictorului primesc cadente solemne, personajele, liber notate, se
fixeaza vadit in hieratism, precum niste sfinti bizantini din bisericile noas-
tre stramosesti spre care este purtat gandul, fie in paralele verticale, fie in
registre orizontale suprapuse. Se situeaza intre trunchiurile arborilor sim-
bolizand stramosii neuitati si straturile de pamant in care dorm generatiile
de strabuni (Fructele jertfei, Figura legendara, Ana lui Manole, Mitologie
dundreana, Figura atemporala). Daca figura umana este incadrata mereu
intr-un context predominant simbolic, chipul uman cercetat in portrete
este considerat la modul de sintezd, in primul rand, in functie de expresie
(Chipuri, Portret grav, Profil).

Traseul picturii lui lon Salisteanu nu este uniform, parcursul nu este
liniar, ci este unul viu, cu o devenire care a determinat faze, iar in cazul fa-
zelor a determinat variatii in functie de componenta imagistica dominanta.
Prima expozitie personala, din anul 1965, la zece ani de la absolvire, este
alcatuita din lucrdri a caror tematica vadeste o faza figurativa si care, daca nu
ar avea expresiile formelor, datorate suprafetelor rugoase si rafinamentelor
cromatice, ar putea fi taxate drept cubiste intrucat respectivele forme, cu
necesar referent din realitate, sunt simplificate si geometrizate, sunt forme
de sinteza, masive si grele. Primesc concretete prin rugozitatea suprafetei,
prin tactilitatea structurii cromatice, prin expresivitatea de materialitate a
culorii, perceputa aproape in sine, suficienta, cumva independenta de lu-
crul mai degraba ascuns, pierdut, pe care il indica figurativ. Aceste forme
isi misca devenirea de la figurile peisagistice telurice masive si dense, grele
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si compacte, cdtre figurile geometrice, alcatuind combinativ compozitii
aerisite cu accentul asezat pe ritmica in zonalitatea apartinand aerului ca el-
ementaritate (Casa singuraticd, Zidul spart, PAmantul si luna, Flori cosmice,
Luna tarzie, Compozitie).

lon Salisteanu va adopta buna practica a realizarii pe serii de lucrari
tematice, care ii va permite cercetarea imagistica pe variante siisi va rezerva
pentru sine utilizarea mai larga si mai complexa a capacitatilor de executie.
Cu atat mai mult cu cat va capta in baza picturii sale a mijloacelor gestu-
aliste si tasiste. Initial, acest abstractionism realizat de pictor este strict
nonfigurativ, eliminand orice referinta la realitatea inconjuratoare si dez-
voltand formele din imagine sub forma unor trasee, a unor benzi verticale
de culoare pe ideea de ascensional, de crestere, de urcare, de drum spre cer,
de aspiratie sau a unor benzi orizontale paralele si ele, cu trimitere spatiala
peisagistica de plecare, de indepartare, de zare, de chemare a departarilor
in perimetrul de autoritate, a teluricului, de mister al campiei (Aspiratie catre
sublim, Vitalitate, Grelele umbre, Dimineatd, Spatiu subcarpatic, Campul).

Curand, directia verticala si orizontald, in intregul lor complex de
reprezentare si de simbolicd, este imbogatit de afluenta bogata a directiilor
oarecare de compozitie si, mai ales, de pensuld, care conduc spre lucrdri
nonfigurative de efectiv gestualism si tasism (Energie eoliana, Astrul albas-
tru, Energie vegetald, Pulsatii sanguine), lucrari care arata ca, in pictura sa,
in imaginea ivitd, pictorul face resimtita nevoia sa efectiva de repere, fie
spatiale, fie figurative, fie simbolice si va opera, totusi, repede schimbarea
care s-a impus. Trecerea sa prin asemenea lucrari i-a adus beneficiul desco-
peririi structurilor, acestea devenindu-i permanenta de realizare, mijloc de
expresie si element de limbaj pictural (Scriitura privirii, Spatiu si materie,
Lumina materiei, Fulgerul alb, Structuri, Configurari, Lava si cenusa, Trasee
active, Incremenirea clipei).

in fond, totusi, actul de a picta al lui lon Salisteanu este gestual-
ist, intrucat gestul facut lasa in urma lui, in urma pensulei manuite astfel,
linii, trasee si pete cromatice. Caracterul si ritmul gesticii este transferat cu
buna intentie in figurarea de pe panza, astfel incat miscarile gesticii devin
forme ale imaginii tocmai atunci aflate in realizare. Jocul gesticii este alert
si imprima sprinteneald pensulei, imprima respectiva agilitate in expresie.
Insasi usoara atingere a panzei cu varful pensulei se prezinta a fi o modali-
tate specifica de ivire a formei, usoara stergere rapida a pensulei, atingerea
aproape tandra produce urme pe masura, evanescente, aeriene. Pensula
pare sd survoleze panza pe trasee, fie paralele, fie in toate directiile, iar
tusele rezultate sunt un fel de evanescente ale pensulei, marturii ale unor
asemenea intamplari ale picturii. Exista o fervoare efectiva a executiei
care divizeaza trecerea rapidd a pensulatiei peste panza, fara insistente
si apasari. Tusele sunt, in general, scurte, liniare pentru a sugera directia
compozitionala si sensul simbolic si sunt zigzagate, labirintice pentru a
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realiza structurile. Dar dinamica lor accentuata, miscarea rapida a mainii,
graba notatiei imprima formelor un caracteristic ritm alert, lasa impresia
unui joc iute, de spadasin al pensulei. Gestul in sine este abstract in aer,
dar urma lui pe panza, initial abstracta si ea, acceptat, in numeroase ca-
zuri, un sens figurativ si atunci imaginea, astfel alcatuita, poate fi padure
de verticale, de trunchiuri, de coloane ale aspiratiei, ale cresterii, drumuri
marcate catre cer, sau poate fi peisaj prin orizontalele trasate pe registre de
adancime, poate fi buchet de flori in vaza, mai mult sau mai putin sarmoase,
uscate, flori si ramuri de gheatad, frunze si corole de nestemate. Imaginea isi
dezvolta intregul ansamblu de forme numai in plan, fara ierarhizari spatiale
ale formelor. Efectul realizarii este cel scontat de artist, rezultat din frenezia
executiei, din economia anume a creatiei, data fie de executia pe serie de
lucrari, fie de executia paraleld a mai multor panze. Numai ca aceasta real-
izare debordanta nu cunoaste reveniri, adaosuri, nu repeta nimic. Avantul
creatiei trece prin panze ca un vant, ca un suflu furtunos.

Pictorul arata o totala incredere in gestul mainii, in actul pictdrii, in
momentul ivirii formei, dovedeste totald miza pe urma de pensuld, deodata
cu o anume suficienta a culorilor. Chiar daca culorile sunt cele care fac
formele, repertoriul lor este restrans, intrebuintat fie la modul temperat, in
cele mai multe locuri, fie maxim intensificate, in accente cu rol de centru de
interes, de repere pentru ritmica imagistica. Lucrarile pe care le realizeaza
sunt acte de ivire a unei lumi paralele, o ivire spontana a lucrurilor, atunci,
pe loc, iar aparitia spontand, aproximata a lucrurilor atrage dupa sine ivirea
pe masura a lumii aproximate sub proiectul unei alte lumi, paralela, evident.
Asadar, gestualismul lui lon Sélisteanu este un gestualism angajat figurativ
sau in sine, ci intr-o reprezentare in cadrele cdreia importantd este expresia
tuselor, a urmelor de pensula. lar vagul figurativ nu se forteaza spre identi-
tatea lucrului, ci isi aduce bucuroasa contributie la constructia expresiei, la
fel cum actiunea artistica isi aduce, la fel, contributia la comunicarea acestei
lumi.

Caracteristice pentru formele din pictura lui lon Salisteanu sunt
structurile iesite din pensulatie, o pensulatie libera, de sugestie, forme care,
alunecand spre abstract, spre informal, inca mai zvacnesc spre figurativ
si chiar se asaza intr-un terminal de figurativ, inca detin regim ambiguu.
Pensulatiile falfaie peste panza cu sugestiile impartite intre corole aproxi-
mate si zboruri de fluture fixate, dar traind un timp matinal si inrourat, viu si
proaspat. In urma jocurilor de pensula raman benzi, scuturari, picuri, trasee,
pete cromatice dense ori estompate, grafisme, punctari alcatuind ansam-
bluri picturale cu regim de urme, de umbre, de remanente de natura sa an-
ime o lume figurald declarat paraleld lumii reale si mereu aproape, mereu
dezvaluind corespondente. Textura pensulatiei este formata din tuse, din
trasaturi incrucisate precum cusatura cu acul, in cruciulite, din costumele
populare si de pe iile romanesti. Asemenea “cusatura” de pensula are drept
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consecinta structura de tip mozaicat, labirintic in care sunt imbinate benzi
cu pete, urme gestuale grafice cu forme recognoscibile figurative. Structu-
rile astfel realizate isi pastreaza provenienta de urme, de treceri usoare, abia
atingand panza, de stergeri mai mult, mai mult fluturari, zboruri de pensula
pe deasupra, survolari ale formelor. Pensula utilizata de mana pictorului sta
mai mult in aer decat se sprijina pe panza. Cu aceste modalitati particu-
lare de realizare, lon Salisteanu si-a definit atat formele figurative, cat si cele
nonfigurative, si-a definit temele si directia de comunicare spre teritoriile
diafanului si liricului, mai mult, acestea sunt oficiile care contribuie decisiv
la articularea stilului.
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Concepte inovatoare in concursuri
de design industrial,

performante ale Facultatii de Arte si Design din Timisoara

Cuvinte cheie/ design industrial, vizionarism, concursuri internationale, Facultatea
de Arte si Design, Timisoara, Peroni, Instalart, Orange Smart Design Challenge,
Hansgrohe Design Prize, Cradle to cradle.

Rezumat / Articolul contureaza cateva date de situare axiologica a obiectualului,
in subsecvent, a vizionarismului in design, avand ca principal interes competitiile
internationale de design industrial. Prin evidentierea unor performante ale
studentilor Facultatii de Arte si Design din Timisoara la concursuri de o deosebita
importanta la nivel international, se intareste perceptia apreciativa asupra scolii
de design timisorene, lucru verificat in timp si reconfirmat de cele mai recente
reusite. Prin raportarea la conceptele vizionare din aceste evenimente de prestigiu
se pot anticipa anumite directii ale devenirii obiectuale, fapt ce inlesneste aparitia
produselor inovative de design in viitorul apropiat.

Keywords / Industria design, visionary concept, Electrolux, international contests,
Art Faculty, Timisoara, Peroni, Instalart, Orange Smart Design Challenge, Hansgrohe
Design Prize, Cradle to cradle

Abstract/The article outlines some data of the axiological definition of the modern
design objects, subsequently, of visionary design, referring to some international
industrial design competitions at main interest to this research. By highlighting
some outstanding performances of the students of the Faculty of Arts and Design
in Timisoara featured in competitions of important importance at international
level the appreciative perception of this design school is therefore reinforced. This
fact has been proven over the past few years and it is reconfirmed by the latest
achievements. By referring to the visionary concepts presented at these prestigious
events, we might expect some distant design predictions or certain trends of
industrial products. This facilitates the developing of new, original and innovative
products in the near future.

Universul creatiilor obiectuale umane cuprinde, in cele mai recente
secvente, si produsele industriale, fapt ce-i asigura designului industrial
mijloacele aproape exclusive ale devenirii obiectuale contemporane.
Desfasurarea in timp a societdtii umane si felul cum astazi oamenii isi duc
traiul au facut ca acum sa existe un fel propriu in care obiectele isi justifica
existenta, menirea, intrebuintarea, apoi obsolescenta, scoaterea din uz si
reciclarea. Factorii relevanti pentru designul obiectelor contemporane, pe
langa cunoscutele comandamente efective, sunt anticiparea unor necesitati
generate de modificdrile societale si empatia cu cei ce vor folosi produsele
de design.
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Fireste, procesul de design este extrem de complex, dar acesta nu
este obiectivul materialului de fata. In acceptiunea generala, prin design
se intelege fie ceva care arata bine si este astfel un rezultat al capriciilor
estetice in proiectare, fie ceva inefabil (pur si simplu ,e de design” acea
forma/ functie etc), fie intreaga activitate de proiectare, de la design
thinking si alte procedee creative pana la dezvoltarea si implementarea
proiectului. Aceasta din urma acceptie este, fara doar si poate, cea corecta,
designul trebuind sa fie privit drept un domeniu ce insumeaza multe alte
subdomenii, toate puse in slujba devenirii obiectuale. In limba engleza,
design inseamna proiectare, in sens general. Se face referire, asadar, la
designul structurilor extrem de complexe, designul arealelor largi, poate
chiar designul urbanistic. Toate sunt interpretate in sensul general de
proiectare, planificare, iar nu doar in acela al aspectului si al infatisarii.

Dar pentru a avea un proiect temeinic structurat si, mai important,
oportun unei situatii date, este nevoie ca designul sa-si traga resursele de
undeva mult mai profund, dintr-o gandire liber-asociativd, asadar, si din
design thinking, procedee de stimulare a creativitatii. Uneori, scopul unor
provocari de design ori competitii internationale este acela de a aduna
laolalta o pletora de idei si propuneri vizionare, cu scopul de a schimba
paradigma obiectuala. Aproape niciodata, sau foarte rar, oricum, aceste
propuneri isi gdsesc corespondent in realitate, dar aceasta nu inseamna ca
sunt lipsite de valoare sau ca nu si-au atins scopul. Dimpotriva, acum pot
germina idei si viziuni din care se pot naste ulterior precepte si concepte
inedite ce privesc unele solutii de design. in mod firesc, nu toate propunerile
subscrise sunt valide si nici chiar cele care sunt nu vor putea fi aplicate
imediat sau fara interventii de adaptare, dar acestea aduc mult necesarul
aer proaspat si abordeaza problema dintr-o alta perspectiva, fapt ce si-a
dovedit in timp eficacitatea.

in cadrul unor asemenea competitii internationale de design,
Facultatea de Arte si Design din Timisoara, prin studentii sai, si-a format o
veritabila reputatie de,scoala deideinastrusnice”[1], atatin media nationalg,
cat si printre institutiile internationale de profil. latd cateva performante ale
studentilor timisoreni din perioada recenta:

-Electrolux Design Lab - selectie in semifinala de 25 de proiecte,
losif Mihailo, 2010 [2]

-Electrolux Design Lab - selectie in finala de 6 de proiecte, Sorina
Rasteanu, coordonator: losif Mihailo, 2014 [3]

-Electrolux Design Lab - selectie in semifinala de 100 de proiecte:
Adelina Tripon, Goran llijevic, Ovidiu Subtire, Szilard Kui si Bogdan Stefan,
coordonator: losif Mihailo, 2014 [4]

-Worls Bambo Design Competition — selectie in concurs, Sorina
Rasteanu, coordonator: Alexandru Bunii, 2014
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-Electrolux Design Lab - selectie in semifinald, Adelina Tripon,

coordonator: losif Mihailo, 2015 [5]
-Casa di Peroni/ Instalart — Ovidiu Subtire, castigator al concursului,

coordonatori: losif Mihailo si Sergiu Zegrean, 2015 [6]
-Casa diPeroni/Instalart — Stefania Tiplea si Sorina Rasteanu, finaliste

ale concursului, coordonatori: losif Mihailo si Sergiu Zegrean, 2015 [7]

-Cradle to cradle - Bianca Pasca, finalistd, coordonator: Alexandru
Bunii, 2016 [8]

-Hansgrohe Design Prize — Eric Kerti, castigator al concursului,
coordonatori: Alexandru Bunii si losif Mihailo, 2016 [9]

-Hansgrohe Design Prize - Basma Abou Assaf, finalista, coordonator:
Alexandru Bunii, 2016

-Orange Smart Design Challenge - Stefan Tinischi, finalist,
coordonator: Dumitru Penteliuc Cotosman, 2017

Cel mai recent eveniment in cadrul cdruia s-au distins studentii

timisoreni este Orange Smart Design Challenge [10]. in finala competitiei
s-au calificat doua proiecte: Pic-Pot (Daniel Alexandru, Maria Barbu, Cristian
Garoiu si Diana Petcusin - studenti in anul ill, ciclul licenta Design) si
SmartHear (Stefan Tinischi si Laura Rat — masteranzi Design de produs, anul
), ambele proiecte fiind coordonate de lect. univ. dr. losif Mihailo.

Pic Pot Design
de Daniel Alexandru, Maria Barbu, Cristian Garoiu si Diana Petcusin

Abordeaza aspectele ce caracterizeaza tot mai mult existenta
oamenilor din aceste vremuri. Astfel, in mediul urban, in viata unor oameni
foarte activi, cu program incarcat, este de anticipat ca timpul va fi un dar tot
mai pretuit. In rastimpul cat oamenii lucreaza sau nu sunt acasa este uneori
nevoie sa existe anumite aparate electrocasnice, gandite sa indeplineasca
niste sarcini simple, fara a fi nevoie de controlul uman. Fireste c3, in acest
sens, exista deja aparate ce pot fi programate sa porneasca sau sa opreasca
o anumita functie, avand predefiniti niste parametri de functionare, ori
fiindu-le preselectate niste comenzi ale utilizatorului. Anumite dispozitive
pot comanda o serie de aparate electrocasnice de la distantd, sau se pot
interconecta prin intermediul internetului cu alte dispozitive, gadgeturi
ale modernitatii. Toate acestea sunt un rezultat al anticiparii unor nevoie
umane de catre cei care gandesc un produs de design. Totul poate sta sub
forma unui scenariu care aproape de fiecare data incepe cu ipoteza,cum ar
fidaca..?””

Experimentand, probabil, aceasta stare, sudentii Daniel Alexandru,
Maria Barbu, Cristian Garoiu si Diana Petcusin au pornit de la premisa,,cum
ar fi daca nu ar mai trebui sa ma preocupe daca am udat florile recent sau
daca le-am udat prea mult incat sa le dauneze?” Acest scenariu a condus,
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Pic-Pot

printr-o serie de metode de stimulare a creativitatii, spre o propunere de

solutie automatizatd care sa se bazeze pe senzori si pe informatii predefinite
si care sa realizeze in mod autonom sarcina de udare a plantelor. Cea mai
fireasca solutie a fost chiar aceea ca vasul ce contine planta sa fie dotat cu
functia de umidificare a solului, printr-un sistem conectat la o aplicatie de
pe telefonul mobil.

lata ce scriu studentii despre proiectul lor in sectiunea de descriere
a conceptului din cadrul competitiei Orange Smart Design Challenge:
,Lovindu-ne de o problema tot mai comuna a oamenilor din secolul XXI,
si anume lipsa timpului pentru a realiza cele mai usoare sarcini, cum ar
fi udarea plantelor, ne-am gandit sa propunem un design de ghiveci
ce vine in ajutorul nostru, datorita tehnologiei integrate in acesta. Cu
ajutorul senzorului ce indica nivelul de apa din rezervorul integrat in baza
ghiveciului si al senzorului ce indica umiditatea din sol vom sti mereu, cu
ajutorul unei aplicatii de pe telefonul mobil, starea plantei. in momentul
in care umiditatea din sol scade vei primi o notificare pe telefon, acest
lucru se intampla si cand apa din rezervor ajunge la un nivel critic. Tot
prin intermediul aplicatiei poti uda planta chiar daca nu esti langa ea. in
cazul in care nu ai vazut notificarea sau ai uitat sa uzi planta, chiar daca
notifcarea a fost trimisa, exista langa butonul de pornire doua leduri ce se
vor aprinde, pentru umiditatea solului si pentru nivelul apei din rezervor.
Apa este preluata din rezervor prin intermediul unei pompe si distribuita
in mod egal prin mici orificii dispuse la baza partii superioare a ghiveciului.
Rezervorul este alimentat cu apa de catre utilizator prin intermediul unui
sertar”

Designul  destinat persoanelor cu dizabilitdti comporta
aprofundarea unor directii de cercetare specifice acelei patologii, disfunctii
etc. Fiind cunoscute datele preliminare, se fac adesea referiri si relatii
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incrucisate cu alte domenii de cercetare, iar un proiect de design este cu

atat mai reusit si mai aplicat pe necesitatile specifice cu cat coroboreaza
problematica designului propriu-zis si cu alte domenii. O astfel de analogie
inedita au reusit sa faca studentii Stefan Tinischi si Laura Rat, coordonati
de lect. univ. dr losif Mihailo. Pornind de la aplicatii de entertainment care
recunosc o anumitda compozitie muzicala prin descifrarea ei la nivel de unde
de sunet si compararea cu datele stocate, se poate presupune cd anumite
sunete din mediul inconjurator pot fi interpretate si asimilate categoriei din
care fac parte. Astfel, daca un sunet nu poate fi perceput de catre o persoana
cu deficiente de auz, el poate fi receptat ca vibratie ori vizual, sub forma de
culori si nu numai. Asadar, si de aceasta data, se poate pune intrebarea,cum
ar fi daca o persoana cu deficiente de auz ar dispune de un aparat care sa-i
«traduca» sunetul in forme, culori sau vibratii, iar el sa-l descifreze astfel?
Ca raspuns la aceasta intrebare, masteranzii Stefan Tinischi si Laura Rat au
gandit un dispozitiv atasat la incheietura mainii, cu infatisare de bratar3,
intrucat aici au considerat cd poate fi pozitia cea mai comoda pentru purtare
si cea mai vizibila in utilizare.

Atunci cand este detectat un sunet ce este predefinit in aplicatie,
se face conexiunea cu bratara, iar aceasta semnaleaza prin sistemul de
avertizare vizuala sau tactild. Notificarea poate fi oprita prin apasarea unui
buton, daca sunetul este repetitiv, continuu sau daca utilizatorul a luat la
cunostinta si nu doreste sa-i fie retransmisa acea notificare.

JBratard destinatd persoanelor surde si cu deficiente de auz
functioneazd pe baza unei aplicatii prin intermediul cdreia se poate seta un
anumit program, informdnd astfel persoanele prin intermediul unor vibratii.
Inovatia adusa este un sistem asemdndator aplicatiei «<Shazamy. Brdtara preia
sunetele inconjurdtoare, comunicandu-le telefonului, acesta fiind capabil
sd le recunoascd, moment in care ledul bratdrii se aprinde, aceasta vibrand.

22

Fiecdrui sunet ii poate fi asociatd o anumitd culoare de led de cdtre utilizator.
Vibratiile inceteazd in momentul in care este apdsat butonul-capsuld sau dupd

un anumit timp.” [11]

Ca in cazul oricarei incercari de predictie a viitorului, aici a celui
obiectual, nu pot exista certitudini, insa aceste incercari sunt, si ele, verigi
ale inlantuirii obiectualitatii potentiale. Se cladesc pe precedente, sunt
conditionate de alte secvente, iar la randul lor vor facilita secventele
urmatoare. Nu este necugetatd afirmatia ca o serie de astfel de “idei
nastrusgnice”, cum le-a numit jurnalistul ce a scris despre conceptele
studentilor timisoreni, pot deveni resurse de dezvoltare a unor concepte
din viitor, odata ce si tehnologiile evolueaza si le ajung din urma, facandu-
le posibile. Asadar, revendicarile conceptelor de design vizionar, asa cum
e de asteptat, nu concorda acum cu realitatea socio-obiectuald, insa aici
transpare o incurajatoare asumare disuasiva.

NOTE
[1]https://adevarul.ro/locale/timisoara/foto-Scoala-idei-nastrusnice-timisoara-stu-
denta-i-a-uimit-straini-inventat-jucarie-yoyo-purifica-aerul-1_5576c792cfbe376e-
35174c5a/index.html
[2]http://www.yankodesign.com/2010/06/14/the-top-25-entries-of-electrolux-
design-lab-2010/
[3]https://www.electroluxgroup.com/en/electrolux-announces-design-lab-
2014-finalists-19733/
[4]https://www.electroluxgroup.com/en/wp-content/uploads/sites/2/2014/06/
Background-Electrolux-Design-Lab-2014-Semi-finalists.pdf
[51https://www.electroluxgroup.com/en/the-35-semi-finalists-of-electrolux-de-
sign-lab-2015-revealed-20887/
[6]https://www.igloo.ro/castigatorii-proiectului-instalart-obiect-002-inspired-by-
peroni-care-vor-merge-la-romanian-design-week-2/
[71https://www.igloo.ro/castigatorii-proiectului-instalart-obiect-002-inspired-by-
peroni-care-vor-merge-la-romanian-design-week-2/

[8] https://www.c2ccertified.org/connect/2015-design-challenge-2-winners
[9]https://assets.hansgrohe.com/assets/jp--ja/Pressinformation_Winners_Hans-
grohe_Design_Prize_2016_by_iF_1607.pdf
[10]https://www.orange.ro/techabreak/smart-design-challenge/proiecte
[111https://www.orange.ro/techabreak/smart-design-challenge/proiecte/171
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Valentina STEFANESCU__

Figurativ si abstract,
concepte parcurse in istoria ultimelor secole a artelor
textile

Cuvinte cheie / tapiserie, monumental, figurativ, abstract, revigorare, clasic,
modern.

Rezumat / Totalitatea lumilor vizibile si imaginabile poate deveni obiectul si
subiectul unei reprezentdri, aceasta poate fi o definitie a conceptului de figurativ.
Arta figurativa se prezinta ca o raportare la realitatea vizibila, neputand fi conceputa
ca fiind ea insdsi o imitatie servila a realitatii. Artistii textilisti au aprofundat de-a
lungul timpului figurativul si au oscilat in ultimele doud secole intre cele doua
concepte. Ritmicitatea, aprofundarea unuia dintre ele, evidentierea alteia sunt
oscilatii specifice mediului, timpului, starii culturale, sociale si politice chiar.

Keywords / tapestry, monumental, figurative, abstract, revival, classic, modern.

Abstract / The totality of visible and imaginable worlds can become the object
and subject of a representation, this may be a definition of the figurative concept.
Figurative art presents itself as a reference to the visible reality, and can not be
conceived as itself a servile imitation of reality. Textile artists have deepened the
figurative over time and have oscillated between the two concepts over the last two
centuries. Ritmity, deepening one of them, highlighting another are oscillations
specific to the environment, time, cultural, social and political state.

Tapiseria a fost asociata cu reinnoirea artelor decorative la inceput
de secol XX. Anglia ramane un timp fideld perceptelor enuntate de William

Morris spre sfarsitul secolului al XIX-lea. El si Burne-Jones [1] au incercat sa
readuca in actualitate interpretarile din Evul Mediu si inceput de Renastere.
Morris, fiind prin definitie designer, realizeaza in compozitiile comune
vegetatia, verdure cum s-ar fi numit cu o epocd in urma, iar Edward Burne-
Jones realizeaza personajele, fiind un bun portretist.

Au rezultat compozitii de mari dimensiuni cu personaje executate
decorativ, inspirate parca din pictura manuscriselor miniaturale, cu
perspectiva inexistentd, inconjurate de vegetatie abundenta.

Intre 1919 si 1938 Marie Cuttoli [2] a aprovizionat atelierele de la
Aubusson cu picturi de Rouault, Braque, Picasso, Miro, Matisse, Leger si

Le Corbusier. Arta producerii tapiseriilor nu s-a despartit inca de perioada
imitatiilor, pictorii producand cartoane pentru tapiserie in care compozitia,
tusa, subiectele aveau caracteristicile neschimbate ale picturii.
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Henry Matisse, Polynesie

Timp de aproape doud secole tapiseria decade ajungand prin

"

definitie ,0 bucatd de tesatura lucrata manual, folosita pentru decorare...
(Diderot) [4]. Astfel constatam decadenta tapiseriei de la bogatia eroica
si heraldica a timpurilor gotice, de la statutul de opera de arta unica si
pretioasa, ajungand pe o pozitie nu mult superioara perdelelor, seturilor de
scaune sau oricarei decoratiuni.

Jean Picart le Doux, Orinoco

Secolul al XX-lea este revigorant pentru pozitia tapiseriei, cercetarile
si eforturile artistilor de a intelege arta tapiseriei ajung sa-i ofere acesteia un
nou statut, ea nu mai este o copie a unei picturi. Compozitiile figurative
sunt tratate fara a se apela la perspectiva. Observam aceste demersuri in
tapiseriile lui Marcel Gromaire, Jean Lurcat, Jean Picart le Doux, precum si in
tapiseria non-figurativa.

Marcel Gromaire, Taietorii de lemne din Mormal
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Artistii inceputului de secol i atribuie tapiseriei un rol monumental
cu caracter mural, ea, fie ca este figurativa sau nu, trebuie sa se incadreze la
scara arhitecturala. Lurcat spune ca ,tapiseria este un obiect prin excelenta

mural mergand mand in mana cu arhitectura” [5]. Putem spune deci ca

evolutia arhitecturii a incurajat dezvoltarea tapiseriei moderne.

Primele eforturi reale au avut loc in jurul anului 1920, cand Marlus
Martin, directorul Scolii de Arte Decorative din Aubusson, a inteles cerintele
esentiale pentru a reinvia acest mestesug. El a pledat pentru limitarea
numarului de culori, folosirea hasurarii si pentru intoarcerea la un stil

decorativ [6]. Un prim pas a fost facut de Jean Lurcat, care a ajuns la o altfel
de abordare datorita experimentelor.

Studiind secolul al XV-lea, Lurcat a ajuns la concluzia ca mestesugarii
acelei perioade au descoperit secretul echilibrului in ceea ce priveste
densitatea de nuante. Experimentele si concluziile sale au fost hotdratoare
in schimbarea conceptiei generale asupra tapiseriei atat tehnic, cat si in
privinta designului. Jean Lurcat a combinat scene ale istoriei cu reprezentari
fantastice fitomorfe si entomorfe, realizand o sinteza a stilizarilor din
tapiseria religioasa medievala cu abstractizarile din arta moderna.

Avangardismul Artei 1900 in domeniul decoratiei s-a ilustrat
stralucit in diferite modalitati de rezolvare a transpunerii in material,
adevarate premonitii ale tapiseriei de azi, solutii ce prevestesc tehnici noi,
ce depasesc spectaculos limitele clasicului.

Jean Lurcat, Libertatea, Mandolina
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Un rol important in reinvierea tapiseriei europene I-a avut si Scoala
de la Bauhaus. Atelierele de tesut au fost influentate de marile personalitati
ale avangardei artistice precum Georg Muche si Paul Klee. Primele tesaturi
haute-lisse de viziune expresionista, cubista, constructivista sau, in general,
in spiritul abstractismului au fost realizate, incepand cu 1920, de artisti
ca Gunta Stolzl, Max Pfeiffer Watenphul, Paul Klee, Benita Otte Koch [7].
Orientarea moderna, tendintele novatoare ale atelierului textil de laBauhaus
nu s-au oprit doar la conceptia cartonului, ci si in inventia tehnica. in afara
de tesatura innodata, folosita in compozitiile moderne, s-au experimentat
solutii si materiale in afara tehnicii clasice (canepa, fuior, resturi de stofe,
tesaturi ajurate, mari varietati de punctaj).

Gunta Stolzl, Tapiserie
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Criza in care s-a aflat tapiseria la inceput de secol ar corespunde cu
perioada pe care am putea sa o humim inceputurile abstractiunii.,in jurul
anului 1910, in mai multe tari, apar opere lipsite de orice interes pentru
imitatia naturii, indiferent daca ea era de tip realist de exemplu, sau aluziv.
La acest fenomen s-a ajuns prin stradaniile artistilor care concep arta pana

la pragul neidentificarii subiectului.’ [8]

Trecerea de la figurativ la abstract a insemnat pentru tapiserie nu numai
trecerea prin curentele prin care pictura evolua si pe langa care tapiseria a
mers mult timp ci si o revolutie tehnica, insemnand deci inceputul folosirii
tehnicilor combinate (tehnici specifice tapiseriei), iesirea in relief si intr-un
final iesirea in spatiu.

Incepand cu anii "60 statutul tapiseriei evolueaza rapid suferind
modificari fundamentale impunand-o drept una din cele mai revolutionare
si dinamice arte ale veacului. Un rol important in dezvoltarea ei rapida l-au
avut experimentele artistilor polonezi din deceniul sapte, experimente
sprijinite de o suma de factori printre care amintim: infiintarea unei sectii
de invatamant textil (la nivel superior); incredintarea posturilor de profesori
unor artisti de prim plan, precum Magdalena Abakanowicz sau Jolanta
Owidzka; actiunile initiate de sectia de arte decorative a Uniunii Artistilor
Plastici din Polonia; organizarea, incepand din anul 1972, a unor expozitii
trienale textile la Lodz, centru al unei vechi industrii textile; infiintarea tot
in acest oras a unui muzeu special dedicat istoriei industriei textile. in afara
acestor actiuni, la nivel national, o mare importanta au avut-o bienalele
internationale de la Lausanne (create in 1962), bienale la care artistii
polonezi au fost prezenti in permanenta. Arta aplicata polona, initiata in
1901 la Cracovia, milita pentru reinvierea iconografiei si tehnicii chilimului
popular.

Tesaturile realizate in perioada de dupa cel de-al Doilea Razboi
Mondial (1945-1960) sunt inca tatonate, supuse inca modelului popular.
Odata cu anul 1960 se deschide marea perioada a tapiseriei poloneze
ale cdrei recunoscute pioniere sunt Magdalena Abakanowicz si Jolanta
Owidzka. Caracteristica acestei a doua jumatati de secol al XX-lea este
deschiderea atat catre traditie cat si spre experimentele si curentele ce-si
fac drum in epoca. Artistii acestor ani recupereaza intr-un mod novator
traditia, avand o atitudine noua fata de material si tehnica, intorcandu-se
catre valorile lor arhaice, actualizand proceduri de mult uitate.

Figurativul si abstractul au patruns in sfera compozitiei specifice
tapiseriei datorita pictorilor cartonieri si mai ales a evolutiei tuturor
genurilor, istoria fiind prezenta in egala masura si in aria acestei arte.
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NOTE

[1]1 Edward Burne-Jones si William Morris au lucrat in parteneriat la unele dintre cele
mai mari tapiserii inainte sa ia fiinta miscarea Arte si Mestesuguri. Adoratia Magilor
este probabil cea mai cunoscuta si complexa tapiserie religioasd; ea a fost realizata
in 1890, tesandu-se insa alte zece versiuni intre 1890 si 1907. Cf.: Angela Dawson
http://articles.webraydian.com/article13489-Tapestries_The_life_and_art_of_Wil-
liam_Morris.html, 11.08.2008

[2] A doua jumatate a secolului al XX-lea a fost o perioada destul de activa, cu noi
abordari in tehnica teserii. Reprezentativa in aria teserii lucrarilor marilor artisti ai
vremii respective este si Yvette Cauquil-Prince. A inceput din anul 1959 cu lucrari
ale artistilor din Gruparea Cobra, Asger Jorn, si Pierre Wemaere. Din anul 1961, a
lucrat ca un tesator pentru Alexander Calder, Emile Hecq, Xavier Lalane, Roberto
Matta, Jean Piaubert, Nicki de Saint Michel Phalle si Seuphor. Din anul 1967 ea a
produs tapiserii pentru cei mai mari artisti ai secolului 20, cum ar fi Georges Braque,
Alexander Calder, Marc Chagall, Max Ernst, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Roberto
Matta, Henry Miller si Pablo Picasso. In total a produs aproximativ 80 de tapiserii,
din care circa 25 de piese au fost realizate dupa cartoanele lui Marc Chagall, zece
dupad Max Ernst si sapte dupa Fernand Léger. Tapiseriile pot fi intalnite in Muzeul
Picasso din Antibes, Franta, in Textilmuseum Max Berk din Heidelberg, Germania, in
colectii din Japonia, in Statele Unite si alte tari.
Cf.http://www1.kunsthauswien.com/english/austellungen/masters.php
03.08.2008.

[3] Cautarea Sfantului Graal este un ansamblu compus dintr-o serie de sase tapi-
serii, in prezent expuse la Muzeul Birmingham. Ele au fost proiectate de Edward
Burne-Jones si tesute intre 1895 si 1896. Cf.. Angela Dawson http://articles.we-
braydian.com/article13489-Tapestries_The_life_and_art_of_William_Morris.html,
06.08.2008.

[4] P. Verlet, M. Florisoone, A. Hoffmeister, F. Tabard, op .cit., p. 146

[51P.Verlet, M. Florisoone, A. Hoffmeister, F. Tabard, op. cit., p. 147.

[6] Cf. P. Verlet, M. Florisoone, A. Hoffmeister, F. Tabard, op.cit., p. 148.

[7]1 Constantin Paul, Micd enciclopedie de arhitecturd, arte decorative si aplicate mod-
erne, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1977, p. 149

[8] Nadeije Laneyrie-Dagen, op .cit., p. 256.
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Diana ANDREESCU__

Silul Art Nouveau

Cuvinte cheie / design, industrial, productie, functional, istorie, manufactura.

Rezumat / Ca si Arts&Crafts, din care intr-o mare masura provine, Art Nouveau
este si el un curent profund romantic - de altfel ultimul mare curent romantic. A
fost un curent al intelectualitatii burgheze dornice de a schimba conditia sociald a
maselor din marile orase prin forma frumoasd, de bun gust. lar bunul gust insemna
subordonarea formelor unor ratiuni de natura tehnologica si functionald, in ultima
instanta sociala. Si asta pentru ca produsele, la scard mare, erau destinate — cel putin
ca intentie — oamenilor simpli. A fost, de asemenea, un curent romantic, pentru cd
a fost o mare cdutare, un efort de creativitate in domeniul formei, si anume una
care sa fie adecvatd noului continut. Si tot ca Arts & Crafts, poate fi privit, cu solide
argumente, drept primul mare curent modern — cam din aceleasi ratiuni. A fost
deci, in acelasi timp, un epilog si un prolog.

Keywords / design, industrial, production, functon, history, manufacturing.

Abstract / Like Art & Crafts, of which it comes to a large extent, Art Nouveau is
also a deeply romantic trend - the last romantic stream. It was a trend of bourgeois
intelligentsia desirous of changing the social condition of the masses of the big
cities in a beautiful, good shape. And good taste meant the subordination of forms
of technological and functional reasons, ultimately social. And that’s because the
products, on a large scale, were intended - at least as an intent - for ordinary people.
It was also aromantic trend, because it was a great quest, a creative effortin the field
of form, that is, one that would be appropriate to the new content. And like Arts &
Crafts, it can be viewed, with solid arguments, as the first great modern current -
about the same reason. It was, at the same time, an epilogue and a prologue.

Art Nouveau a fost un curent individualist. Spre deosebire de
fnaintasul sdu insa, al carui promotor s-a numit William Morris si a carui
scena a fost Anglia, Art Nouveau a evoluat in paralel pe multe scene, a
purtat diverse nume si s-a confundat cu mai multe personalitati purtatoare
care s-au numit Victor Horta, Henry van de Velde, Hector Guimard, Otto
Wagner, Joseph Maria Olbrich, Josef Hoffmann, Charles Rennie Mackintosh,
Antoni Gaudi, Peter Behrens etc. A fost un curent caracterizat in egala
masura de cdutarea de forme noi si, paradoxal, de aderenta la traditia
locald. Artistii si arhitectii cautau forme radical noi opuse celor care ilustrau
lumea veche, patriarhala, aflatd in declin. In acest sens, se pune intrebarea,
daca Art Nouveau - o expresie artistica inconfundabila - s-a rezumat la
inovatii formale, a fost deci doar un stil sau a fost un curent cu o ideologie,
Cu un program si cateva concepte proprii. A fost, in mod categoric, ambele.
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1. In unele tari s-a manifestat mai mult ca stil decorativist, cu o accentuata
preocupare pentru o noua relatie intre suprafata si ornament - Spania,
Italia, Franta, chiar Belgia franceza. Modelarea sculpturala, forta liniei curbe,
miscareasi in mod special inlocuirea vocabularului istoric de forme cu un
altul, in general de inspiratie vegetala, au fost trasaturile principale ale
Art Nouveau ca stil. Asemeni Arts & Crafts, decorativismul Art Nouveau
s-a nascut dintr-o reactie acuta la clasicismul conventional, la ,modelele”
abstracte ale stilurilor istorice, erodate si golite de sens - mai ales
neoclasicul. Noul vocabular propus nu numai ca era anistoric, dar inspiratia
lui vegetala transmitea mesajul organicitdtii, a fortei vitale, naturale, a noii
arte. In acelasi timp, o virtute esentiald a decorativismului Art Nouveau era
una programatica: ornamentul nu mai era un adaos, ci era continut, in mod
intrinsec si inseparabil, in structura constitutiva a produsului artistic.

Artisti ai altor regiuni europene au fost preocupati intr-o mai mare
masura de concepte cum ar fi Gesamtkunstwerk (,opera de artad totald”,
integrarea tuturor artelor in jurul arhitecturii), rationalitatea structurala,
accesul maselor (cultural si financiar) la produsul de arta aplicata,
promovarea unei estetici superioare menite chiar sa transforme societatea.
(,De la prostul gust la infractionalitate nu e decat un pas.’) Au fost, in fine,
alte tari, care marcate fiind de o problema politica nationala (Finlanda, Tarile
Romane) sau regionala (Cataluia) au exprimat prin elita lor artistica frustrari
si idealuri de un patetic dar convingator patriotism. La fel ca ornamentul,
tehnologia era si ea continutd de obiectul artistic. Asemeni Arts & Crafts,
Art Nouveau aspira sa salveze populatia de atmosfera tehnologizata si s-a
manifestat ca o reactie la industrializarea invadatoare. Spre deosebire de
Arts & Crafts insa, in calitatea ei de prelungire a acestei miscari artistice, Art
Nouveau a acceptat parteneriatul cu tehnica industrializata, a recuperat
valoarea metalului si a colaborat cu industria, in efortul de a armoniza
arta cu tehnica. Contactele dintre arta si tehnologie fusesera, de-a lungul
secolului al XlIX-lea, punctuale si conjuncturale. La Art Nouveau insa,
efortul de convertire artistica a metalului respingator intr-unul cu vocatie
expresivd a cdpatat consistenta ideologica. Motivul acestui demers a fost
responsabilitatea sociala, in madsura in care numai produsele de serie
puteau fi cu adevdrat accesibile maselor. (Experienta lui William Morris a
putut sluji ca lectie.) Productia Art Nouveau a aparut insa de multe dintr-o
stare prea febrila si intr-o faza de imaturitate a curentului, motiv pentru
care a fost criticata de ambiguitate. A ratacit intre doua fronturi: produsul
manufacturier (cu virtutile lui subliniate de John Ruskin) si produsul
industrial, caruiainteorieincdise opuneau. A avutinsa, in acest sens, meritul
de a fi deschis un drum designului. Cu adevarat, disonantele dintre tehnica
si artd, aveau sa le rezolve Peter Behrens si scoala Bauhaus. Ca si in cazul lui
William Morris, componenta sociala a fost si ea quasi perdanta, in sensul
Ca n-a apucat sa-si produca efectele in cazul acestui curent individualist.
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Exponentii lui, in cea mai mare parte artisti la origine, in general pictori de
sevalet (William Morris, care fusese scriitor si pictor la origine), au abandonat
arta pura si au coborat in arena pentru a face arta aplicata, pentru mase:
mobilier, textile, vitralii, obiecte de uz casnic, bijuterii, corpuri de iluminat,
produse din piele, vestimentatie, ceramica, portelanuri, sticlarie, argintarie,
metalopastie, dar si fatade, case, teatre-manifest. N-au renuntat la conditia
lor superioara de creatori, dar s-au pus in slujba publicului, angajandu-se
sa innobileze obiectele de uz comun si sa propage bunul gust la nivel de
mase. Au fost insa personalitati unicat, iar productia lor a ramas brandul lor
personal, care n-a apucat sa disemineze la scara larga. Dar cum orice succes
are loc pe seama unor sacrificii, si orice esec are partile lui bune. Marca van
de Velde, marca Joseph Hoffmann etc. au rdmas intacte, necompromise de
reproduceri degeneratoare, demonetizare si uzura morala prin diluare sau
saturare. Destinul curentului Art Nouveau a fost sa ramana intr-o stare de
imaturitate. Nu ia fost dat sa atinga cristalizarea ca stil, dupa care sd intre in
declin. S-a stins brusc, in plina formare, ldsandu-ne portretul din tinerete,
zambind, asa cum a fost cunoscut siin timpul scurtei sale vieti. Visul artistilor,
reprezentanti ai unei visatoare burghezii cu asumatd responsabilitate
sociala a fost spulberat de primul razboi mondial. La fel iluzia transformarii
»maselor”inapoi in ,comunitate”, prin forme frumoase, arta, mediu de viata
salvat de la vulgaritate. Toate aceste idealuri nu-si mai aveau locul intr-o
lume galopant desfigurata de crunta criza de dupa razboi. Se cereau acum
masuri de criza, cantitative.

La fel cum o serie de artisti care reprezentasera miscarea Arts &
Crafts se convertisera din mers la Art Nouveau, tot astfel artisti/arhitecti
cunoscuti ca reprezentanti ai Art Nouveau - Charles Rennie Mackintosh,
Henry van de Velde, Otto Wagner, Joseph Maria Olbrich, Josef Hoffmann,
Peter Behrens, Hendrik Berlage, Adolf Loos - au devenit in final pionieri ai
modernismului.

Belgia vallona Belgia era un hibrid alcatuit din doua regiuni
cu tempe Belgia vallona era un hibrid alcatuit din doua regiuni cu
temperamente artistice diferite. O putem lua ca reper pentru a vedea
cum, pe masura ce coboram catre sud, lucrurile evolueaza diferit in raport
Cu ceea ce se intampla pe mdsura ce urcam spre nord. Asa precum Belgia
vallona si Belgia flamanda, tot asa Victor Hortasi Henry van de Velde se
deosebesc temperamental. Intr-un fel, Bruxelles a fost capitala curentului
ArtNouveau. De aici, printr-un consens extraordinar, noul vocabular de
forme a diseminat cu rapiditate, luand in diferite locuri diferite aspecte.
Patru sunt personalitatile pe care le voi mentiona: Paul Hankar, Victor Horta,
Gustave Serrurier-Bovy si Henry van de Velde - acesta din urma relevant
pentru spatiul valon doar la inceputul carierei. Ei sunt inventatorii stilului a
membrures — acea linie curba deschisa, elegantd, aeriand, dinamica, numita
si coup de fouet (lovitura de bici). Paul Hankar (1859-1901) a murit tanar,
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altminteri ar fi fost poate cel putin egalul lui Horta. Gustave Serrurier-Bovy
(1858-1910) a creat cele aproape exclusiv piese de mobilier si a decorat
interioare, intr-o maniera ce va deveni o marca a Belgiei. Amandoi au lucrat
in lemn, dar tot lor li se datoreaza trecerea de la acest material traditional la
cel nou — metalul. Astfel au trecut de la traditie la modernitate, prin forme,
materiale, tehnici si fuziunea dintre structura sidecoratie, pana la topirea
uneia in cealalta.

Victor Horta (1861-1947) este insa emblema belgiana a curentului.
Ceea ce caracterizeaza creatia lui Horta este transparenta, dar motivul
nu este unul pur estetic, ci este solutia unei probleme pur arhitecturale.
Fatadele, si deci interioarele inguste, aveau nevoie sa fie iluminate bine si
sa li se creeze cel putin iluzia spatialitatii. Utilizarea metalului la structura,
goluri, luminatoare, scari, apoi utlizarea oglinzilor, au fost mijloacele
folosite. Deci, de la o simpla necesitate, Horta a dezvoltat o estetica. Creata
de el e simbioza dintre elementele rationale si cele estetice — un principiu
programatic al arhitecturii moderne. Motivele vegetale dau ansamblului
suplete si dinamica. Exemplara este Casa Tassel, ea fiind si prima casa
particulara realizatd cu structura din metal. La Maison du Peuple, constructie
acum demolata, el a creat o complementaritate intre rigid si fluid — adica
intre zidarie si elementele metalice. Constructia isi pastreaza expresia fluida
de la exterior si la interior.

intre cele doua case existd o diferentd de expresie, fireasca tinand
cont ca prima este locuinta unui burghez intelectual, care trebuia sa-I
reprezinte, iar a doua un sediu de partid socialist, care nu trebuia sa exprime
decat functionalitate, fara nici o intentie de infrumusetare. Singurul
element gratios este doar curbura fatadei, care insa era dictata de forma
pietei. Horta a fost un arhitect consecvent, cu o carierd constanta, de-a
lungul careia si-a perfectionat madiestria. El a primit pana la sfarsitul vietii
comenzi de locuinte elegante, pentru beneficiari instariti si cultivati. A fost
un arhitect foarte serios, dar mai putin riguros decat compatriotul lui Henry
van de Velde. Uneori jungla ondulatorie din interioarele lui parca ar fi trebuit
putin temperata si un pic mai organizata. Henry Van de Velde (1863-1957)
a evoluat diferit de Horta. La inceputul carierei, cand era pictor, s-a aliat si el
laturii franco-belgiene a curentului, ca admirator a lui Seurat, Signac, apoi a
lui van Gogh. Apoi a abandonat pictura si din 1892 s-a orientat catre artele
aplicate: tapiserii, grafica de carte, tapete, bijuterii si, bineinteles, mobilier.
Marea lui contributie consta in creativitatea ca ,designer’, formator de
bun gust. Spre deosebire de Horta, cel sigur de sine si mereu confirmat
prin succesele lui ,de public’, van de Velde a fost un cautator, un ezitant,
un creator profund. Linia lui a avut aceeasi fortd, dar continea mult mai
multa problematizare. lar grafica lui a fost ceva mai retinuta, pavand viitorul
modernist. (Horta a rdmas un frumos capitol inchis.) Odata cu proiectarea
casei proprii de langa Bruxelles, a inceput si o cariera de arhitect. Dar
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nici arhitectura si nici urbanismul nu au fost punctele lui forte. A fost un
rationalist, cu principii consecvent sustinute. De exemplu, a fost credincios
conceptului de Gesamtkunstwerk (opera de arta totald). De la amenajrea
exterioara, trecand prin arhitectura de obiect, el s-a ocupat de interioare
pana la nivelul detaliilor de genul tacamuri si vestimentatia de interior a
sotiei.

Si in arhitectura s-a deosebit de Horta, arhitectul sutd la sutd. Van
de Velde fost un continuator al curentului Arts & Crafts. Si el a respins, ca
si prerafaelitii, creatia de dupa evul mediu, dar goticul nu transpare deloc
in arhitectura lui. De asemenea, in disputa din cadrul Werkbundului cu
Hermann Muthesius (marele admirator si promotor german al Arts &
Crafts), van de Velde sustinea individualitatea artei, si nu standardizarea,
asa cum sustinea Muthesius. Sub aspectul crezului social, pleda si el pentru
0 societate noud si pentru arta pusa in slujba acestei societati. In practica,
s-a confruntat insa cu aceeasi contradictie ca William Morris: s-a aflat intre
conceptiile lui sincer egalist-proletare si creatia lui, aflatd inevitabil sub
patronaj elitist, mult mai putin democratic decat si-ar fi dorit. Acest ideal
avea sa fie atins de Bauhaus, dar pe a carui fundatie el a fost cel care,
intr-un fel, a pus-o la Weimar. Prin orientarea lui socialista, credea in arta
menitd sa influenteze calitatea maselor. Arta fiind cea aplicata la obiecte
de uz comun, ea trebuia sd le imbunatdteasca mediul fizic de viata, si astfel
calitatea umana. El spunea:,Uratenia corupe nu doar ochii, ci si inimile. lar
de la prostul gust la infractionalitate nu mai e decat un pas.”

Franta. Hector Guimard a fost crescut sub influenta lui Henry
Labouste si Viollet le Duc, era deci inarmat pentru atingerea scopului sau,
care era acelasi, specific timpurilor: creearea unui stil nou local - o noua
renastere franceza. Acest stil avea sa imbine logica structurala medievala, cu
nevoile pragmatice ale apocii, cu tehnologia aflata acum la dispozitiesi cu
o decoratie creeata dupa propria fantezie. Variabila eterna era forma, care
urma sa cuprinda toate acestea. Astfel, pana la 1900, numai Hector Guimard
a abordat cel putin trei versiuni de Art Nouveau: rustic, liber si combinat.
Faima avea sa i se traga de la statiile de metrou, comandate in 1899, unde,
inspirat, a abordat stilul liber. A fost totusi criticat pentru contradictia
dintre artisticitatea arhitecturii supraterane, in raport cu tehnologia seaca
a statiilor subterane.

Italia. Giuseppe Sommaruga (1867-1917) a fost poate cel mai
original si expresiv reprezentant al ramurii italiene al curentului. Aici,
curentul s-a numit Stil Floreale (sau Liberty Style, uneori, ca in America).
Se observa abundenta din ce in ce mai mare de ornamente florale, de
decorativism, pe masurda ce coboram in zonele meridionale. Ornamente
erau chiar addugate — ceea ce contravenea principiilor ideologice ale
curentului. Se urmarea in special crearea de imagini puternice, se urmarea
expresivitatea, prin bogatia detaliilor. Unul din efectele urmadrite aproape
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cu ostentatie era contrastul dintre atmosfera rustica, obtinuta cu ajutorul
pietrei si filigranul din fier forjat, suplu si curbiliniu. Nici la exterior si nici la
interior nu exista prea multa retinere in materie de luxurianta.

Spania. Regiunea catalana este exemplard, atunci cand vorbim
despre efuziunile Art Nouveau cuprinse de frison patriotic. Dominatia
spaniola asupra unei regiuni etnice a creat frustrari, care s-au exprimat
printr-o traditie artistica cu o identitate foarte puternica. in restul Spaniei,
versiunea locala de Art Nouveau se numeste simplu Modernismo.
Creatiile spaniole si catalane din jurul anilor 1900 sunt expresia unei arte
si unei arhitecturi extrem decorativiste. Explozitiile plastice sunt fie de
origine florala, fie izvorasc din medieval, au mult in comun cu arta maura,
sugereazad elemente din natura din cele mai diverse pesteri, nori, cuiburi de
albine, buze, valuri etc. si nu suporta nici un fel de retineri cromatice. Cea
mai spectaculoasa personalitate a fost Gaudi, datorita fantezie lui plastice
neingradite. Trebuie sublilniata insa admiratia lui Gaudi pentru logica
structurala a catedralei medievale, pe care a interpretat-o necontenit.

Viena la jumatatea secolului 19., au fost demolate zidurile de incinta
ale vechii Vindobone medievale. A aparut astfel, in jurul centrului istoric, o
excelenta ocazie de a construi in noul spirit al vremii — pe atunci, romantic.
Asa au aparut acolo, pe Ring, marile institutii ale Vienei, in maniere istoriciste
sau eclectice. In preajma schimbarii de secol si cu ocazia reactiei la acea
arhitecturd, auaparut,ingeneral dincolodeRing,de-alungulaxelorradiale, o
seama de constructii semnate Otto Wagner, revolutionare ca maniera. Viena
era un oras relaxat, cu o oarecare traditie in a capta noutatea arhitecturalg,
cu o burghezie mai echilibrata decat in locuri, in care din motive politice
traditia se lupta cu acribie sa fie pastrata. Astfel ca noua arhitectura a fost
primitd ca ceva de la sine inteles. In acest context a fost creeatad in 1897
asociatia Wiener Sezession, o aripa rupta din Asociatia Artistilor Vienezi,
care isi manifestase dezacordul fata de conservatorismul stilistic ce domina
artele si arhitectura. Din Wiener Secession mai faceau parte la intemeiere
Gustav Klimt, Koloman Moser si Josef Hoffmann. Otto Wagner a patronat
actiunea, el a fost protectorul tinerilor secesionisti, desi la data infiintarii
aliantei lor el era un redutabil arhitect si profesor trecut de tinerete. Spiritul
lui neconventional s-a manifestat deci pe toate cdile, desi el provenea din
clasa aristocratica educata, avea studii la universitati prestigioase, un birou
propriu si o catedra la Academie. Aici I-a avut student pe Joseph Maria
Olbrich, un tanar stralucit, care i-a devenit asistent si colaborator. Olbrich
a fost colaborator la proiectarea statiilor de metrou de catre Otto Wagner,
fondator la Wiener Secessionsi autorul celebrului ei sediu. Decoratia
parietald a cladirii a fost proiectata de Klimt. Toata decoratia, ca si posterele
care anuntau expozitiile, erau marcate de motive vegetale, fie ca era vorba
Domenech | Montaner, Ospedal San Pau, Barcelona. Despre frunze de laur,
despre bradul vesnic verde sau despre arborele lui Klimt, care-si extrage
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seva din pamant. Toate simbolizau vitalitatea organica, opusa istoricismului
artificial si obosit. Motive vegetale sau statui si bazoreliefuri eroice si
inaripate dadeau caldura si fatadelor lui Otto Wagner. Se vorbeste despre
influenta talentatului Olbrich asupra rigurosului Wagner. Josef Hoffmann
a infiintat, impreuna cu Koloman Moser, Wiener Werkstdtte — Atelierele
vieneze. Era un centru de proiectare si executie de obiecte de uz casnic
si arte aplicate. Produsele cu marca Wiener Werkstatte au avut un succes
deosebit, pe tot parcursul celor cca. 30 de ani de existentd. Josef Hoffmann
a fost un creator care s-a desprins repede de influentele florale, in favoarea
unghiului drept. Singura lui constructie de referinta este Palatul Stocklet
din Bruxelles. Colaboratorii lui plasticieni au fost Koloman Mosersi Gustav
Klimt, Otto Wagner.

Josef Hoffmann a infiintat, impreuna cu Koloman Moser, Wiener
Werkstatte — Atelierele vieneze. Era un centru de proiectare si executie de
obiecte de uz casnic si arte aplicate. Produsele cu marca Wiener Werkstatte
au avut un succes deosebit, pe tot parcursul celor cca. 30 de ani de existenta.
Josef Hoffmann a fost un creator care s-a desprins repede de influentele
florale, in favoarea unghiului drept. Singura lui constructie de referinta este
Palatul Stocklet din Bruxelles. Colaboratorii lui plasticieni au fost Koloman
Moser si Gustav Klimt.

Adolf Loos, , arhitectul vienez care s-a nascut in ceeasi zi, luna
si an cu Josef Hoffmann, nu a fosts un reprezentant al curentului Art
Nouveau, ci un functionalist convins. Astfel, el e adesea calificat drept proto
modernist. Joseph Maria Olbrich la Darmstadt. Marele duce Ernst Ludwig
von Hesse a initiat si sponsorizat, incepand din 1899, la Darmstadt, pe un
deal numit Mathildenhohe, o colonie de artisti, sub titlul ,Un document al
artei germane”. (Germania se afla inca sub impresia marelui eveniment al
unificdrii ei.) Cu ocazia expozitiei din 1901 avea sa fie expusa arhitecturd ca
Gesamtkunstwerk (opera de arta totald). Cei invitati sa creeze sub aceste
auspicii au fost Olbrich — ca unic arhitect si sase pictori — printre care si Peter
Behrens. A fost o ,tabdra de creatie” de cativa ani, ai carei eroi au fost cei
doi, deveniti pe parcurs rivali. Olbrich a construit totul — pavilionul central,
cu Turnul nuntii, vila Ernst Ludwig si casele pictorilor — cu exceptia celei a
lui Behrens, pe care acesta si-a construit-o singur. Arhitectura ei, mult mai
sobrd, a avut in mediul german un succes mai mare decat plastica exploziva
a talentatului Olbrich. De fapt, amandoi au stralucit, iar creatia originala de
pe Mathildenh6he a avut un rasunet mondial. Din pacate, cariera lui Olbrich
avea sa se termine brusc, prin moartea lui prematura, in timp ce pentru
Behrens acesta a fost momentul lansarii lui pe orbita creatiei.

Jugendstil la Miinchen. Si la Minchen atmosfera era una de
toleranta — mai putin sofisticata decat la Viena insa. Aici se dezvoltau,
aproape in mod subversiv fata de arta oficiala din alte orase germane, mai
conservatoare, nu numaiartele aplicate, dar siliteratura, cabaretul, muzica si
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jurnalismul. De aici, de la jurnalism, se trage de altfel si denumirea acreditata
a versiunii germane a curentului Art Nouveau: Jugendstil. Numele vine de
la revista ,Jugend’, o publicatie tanara, liberd, ironica, actuald, angajata.
Numele care au dominat perioada la Miinchen au fost August Endell,
Richard Riemerschmid, Hermann Obrist.

Charles Rennie Mackintosh. La Glasgow, intr-un oras industrial
dintre cele mai cenusiisi poluate, la etajul unei case severe a aparut o
raza de lumina. Era biroul, in alb si violet, al recentul absolvent al Glasgow
School of Art, Charles Mackintosh si al sotiei sale, Margret MacDonald. Aici
creeau ei o artd marcatd de influente japoneze si ale arhaicilor celti, care
avea sa uimeasca Europa si sa-si pastreze actualitatea pana azi. Cariera lui
Mackintosh a fost scurta, si e pacat, pentru ca a fost un talent debordant,
un creator imaginativ, dar o fire boema si un looser. Asa ca dupa un debut
glorios, a urmat decdaderea. El a ratat toate ocaziile care i s-au oferit, dar
in istoria arhitecturii a rdmas. Opera sa majora a fost reconstructia scolii
pe care o absolvise. Aici domind contrastul dintre zidaria masiva si
suprafetele vitrate, subliniate de feronerie. Pentru noi insa, impresionante
sunt interioarele si mobilierul lui. O linie decorativa supla a fost creata din
racordarea dintre curbe siacuratete rectilinie.
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Alexandru BUNII

Digital Designer

Keywords / design, product, jewelry, efficiency, digital tools.

Abstract / Industry and consumer market allow less and less time for any steps
of the designing process and the way to adapt is not only to embrace but also
efficiently use available digital and rapid prototyping tools. Use of digital
technology, as a way to efficientize the design process, has been feared as being a
way to lose craft attributes and yet a necessary step towards achieving unmatched
creativity within a controlled, predictable and forgiving environment (where we
can undo any mistakes).

IT'S NOT ME WHO INVENTED THE WHEEL! IT'S NOT ME WHO
PERFECTED THEWHEEL!BUTITRYTO USEIT AS EFFICIENTLY AS POSSIBLE.

Beginning of 2018 | was invited to give a speech entitled entitled
New Horizons of Digital Craftsmanship: Ways of Freeing Jewelery Designing
Process from Materialized Restrictions as part of A New and Contemporary
Jewelery Design Approach: Integration of Hand Craftsmanship and Digital
Craftsmanship seminar, co-organized by the professional association
IAJMPP - HK and HKTDC - Hong Kong International Jewelery Show [1] (35th
edition) which, from the point of view of total number of exhibitors, number
of visitors and contracts that are being signed during the exhibition period
of the Hong Kong event, is considered to be the world’s largest and the third
most important in the world. This is a hot topic and is being debated for
years by everyone, from designers to manufacturers, from simple bloggers
to researches, discussing questioning or underlining the benefits of using
digital tools in designing and prototyping today’s concepts and rethinking
the entire concept to finished product process.

Based on my 18-year professional work in the field of product and
jewelery design | presented and supported the benefits of using digital
tools and new prototyping technologies in streamlining the jewelery
design process — image A. As | see it, the design process, generally
speaking, is subjected to a continuous transformation that aims to improve
and efficientize every step of the project, from collecting / researching all
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Long distance communication: Image 1(2)
Jewelry brand USA + Consultant USA + Deslgner Europe + Manufacturing Asta

Aaron Basha 2012 f Research USA-Romania

i J

Long distance communication; Image 1 (3)
Jewelry brand USA + Consultant USA + Designer Europe + Manufacturing Asia

Aaron Basha 2012 [ Visualization Romania

Long distance communication: Image 1(4)
Jewelry brand USA + Consultant USA + Designer Europe + Manufacturing Asia

Aaron Basha 2012 / \ariations Romania (over 1200 in 4 months)

Long distance communication: Image 1 (5)

Jewelry brand USA + Consultant USA + Designer Europe + Manulacturng Asia

Aaron Basha 2012 / Manufacturing Thailand
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information regarding a brand / product / technology / material to concept
development and presentation.

One of the problems | am constantly confronted with is the amount
of time the industry and consumer market allow for concept and design
stages. There is less and less time available for any steps of the designing
process and the way to adapt is not only to embrace but also efficiently use
available digital and rapid prototyping tools.

Over the years, and especially when affordable and easier to use
technology was introduced, the transition from traditional or conventional
design process (library / art volumes / magazines research, hand drawn
sketches for presentation and hand crafting a prototype) to the use of
digital technology, as a way to efficientize the design process, has been

feared as being a way to lose “craft attributes and tacit qualities” [2] and
yet a necessary step towards achieving true freedom of expression and
unmatched creativity within a controlled, predictable and forgiving
environment (where we can undo any mistakes).

And indeed, at first, this has led to the separation of designing
activity from production process and designers “have lost almost all

their knowledge and experience concerning making jewellery” [3]. | can
rememorate some of the early problems of my generation where we where
struggling not only to understand and use some of the newly available
digital tools but also comply to a design market that still preferred drawings
instead of a 3D model and small scale models and countless prototypes to
a clean virtual simulation.

The evolution of specialized designing tools (3D CAD modelling
- Rhinoceros, RhinoGold, Matrix, 3Design, Fusion 360, SolidWorks and 3D
sculpting - Zbrush, 3DCoat, Blender etc.) allows the new generation of
designers notonly to build and present a correct visualization of the concept
but, by using CNC milling, 3D printing or even sintering [4] technologies, to
establish a valid relation between virtual concept and resulting prototype
thus overcoming some of the lost craftsmanship skills and manufacturers
limited understanding of the digital tools benefits.

Today, a number of specialized tools and resources are available
within each specialized software:

-mechanical simulation, material stress simulation etc.;

-carat weight calculator, stone shapes library, gem cutter and prong
library and editor, precious metal weight calculator, findings, international
sizes, 3D texture creator etc,;

-render engines with photorealistic results for visualization (static,
animation and virtual prototype);

-native support for CNC milling and 3D printing.
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Speed: Image 2 (1)

Research to Drafting to 30 Modeling t

endering, Animation or Virtual Prototype to Rapld Prototype

Romania > CAD Romania

Renaissance 2012 / Briefing USA > Sketches

Speed: Image 2 (2)

Resear g fo -

Renaissance 2012 / Manufacturing C

Speed: Image 2 (3)
Drafting to 3D Modsaling to Static Rendaring, Animation or Virual Protolype to Rapid Prototype

Renaissance 2012 / Presentation

Repeatable Results: Image4

Create and Save models and templates, bulld digital library

3D texture — ready for milling or 3D print

The benefits of using digital tools in all design stages go far beyond
from just building a nice 3D model and presenting it to the beneficiary for
fabrication, during my speech | relied on my experience to identify and
describe other benefits:

1. Long distance communication: A designer can work from
anywhere in the world, keep in touch with his employer and send updates
or complete work via e-mail. Example — 2012 - Jewelry brand USA (Aaron
Basha) + Consultant USA (Evert deGraeve) + Designer Europe (Alexandru
Bunii) + Manufacturing Asia (Fish Enterprises) — image 1 (brief, research,
3D models and visualization, updates and variations of virtual prototypes,
virtual prototype vs manufactured model).

2. Speed: Research to Drafting to 3D Modeling to Static Rendering,
Animation orVirtual Prototype to Rapid Prototype. Example — 2012 - Jewelry
brand USA (Renaissance-Neil Coppel) + Consultant USA (Evert deGraeve) +
Designer Europe (Alexandru Bunii) + Manufacturing Asia (ACCA China) -
image 2.

3. Multiple Variations: Metal, Stones, Texture, Sizes, Formats.
Example - 2012 - Jewelry brand USA (Aaron Basha) + Consultant USA (Evert
deGraeve) + Designer Europe (Alexandru Bunii) + Manufacturing Asia (Fish
Enterprises) — image 3.

4. Repeatable Results: Create and Save models and templates, build digital
library — image 4.

5.Vastarray of Digital Tools: lllustration, 3D Modeling, Visualization,

Simulation, Rapid Prototyping — image 5.

Of course, use of digital tools has its benefits but there are oalso
some costly downsides to consider. Yes, you can design from anywhere,
easily communicate with manufacturing facilities across the globe, you can
rely on controlled and repeatable results, have accurate price simulation
(carat weight, metal weight, 3D printing costs etc.), send photorealistic
presentations for potential clients and above all, surpass traditional
limitations for working with different materials and exceptional and
spectacular designs are easier and cheaper to produce. Some of the cons
may be the initial acquisition costs for both hardware and software, constant
and costly software and hardware update and continuous learning of new
or improved tools.

Should we rely solely on digital tools for achieving spectacular
results? | think nowadays this is more and more possible to do and a unique
aesthetic value can be expressed flawlessly, from concept to prototype,
without any interpretation or alteration. Yet, the multitude of available
digital designing and prototyping tools are not meant to further alienate
and isolate the designer from production process by encouraging a
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limitless but empty strive for visually extraordinary and impossible results
but offers the chance to combine the precision, repeatability and flexibility
with tactile emotion to create and express through merger (with traditional
tools) authentic, mature, well balanced and unique values.

Design, in general, and jewellery design, in particular, is passion,
is statement and is emotion and to properly evolve it deserves to benefit
from all advantages of CAD and RP tools to allow designers personal traits
become part of the design, without interpretation or alteration.

L_AC®

AR Bk W

46

NOTE

[1] A New and Contemporary Jewellery Design Approach: Integration of Hand
Craftsmanship and Digital Craftsmanship [Citat 14 noiembrie 2018], disponibil pe
internet la adresa: http://hkjewellery.hktdc.com/pdf/2018/events/A_New_and_
Contemporary_Jewellery_Design_Approach.pdf

[2]1 N.W.C. Siu, C. Dilnot / Automation in Construction 10 (2001) p.703

[31 N.W.C. Siu, C. Dilnot / Automation in Construction 10 (2001) p.704

[4] Direct Metal Laser Sintering technology accurately forms complex geometries
not possible with other metal manufacturing methods. Some manufacurers claim
to be 10 to 100 faster than current industrial 3D printing processes and able to
compete on price and speed with high volume injection molding, without the
associated design limitations, upfront tooling, stock and shipping costs. High
speed sintering (HSS) [Citat 14 noiembrie 2018], disponibil pe internet la adresa:
https://www.highspeedsinteringtechnology.com/about/
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Tensegritatea
Originile tensegritatii

Cuvinte cheie/ tensegrity, structure, kenneth snelson, buckminster fuller, geodesic
dome.

Rezumat / in acest articol regdsim o scurtd introducere a ceea ce se numeste
tensegrity, originile lui si cateva exemple in imagini a proiectelor realizate de
insisi promotorii ideii si nu numai. Principiile tensegrity se aplica in primul rand in
naturd, in organismul corpului uman si la nivel celular. In structurile de tensegritate
tensiunea este transmisa in mod continuu prin toate elementele din ansamblu,
adica marirea tensiunii intr-un singur modul automat va duce la cresterea tensiunii
in fiecare componenta. Tn acest fel structura devine rigida, rezistenta si stabila, B.
Fuller a descris acest fenomen ca tensiune continua.

Keywords / tensegrity, structure, kenneth snelson, buckminster fuller, geodesic
dome.

Abstract / In this article we find a brief introduction of what is tensegrity, its origins
and some illustrated project examples made by the promoters.We first found
principles of tensegrity in nature, from human body to cellular level. In tensegrity
systems the tension is transmitted continuously through all the elements,
increasing one module’s tension will increase the pressure in each component. In
this way the structure becomes rigid, resilient, and stable. B. Fuller described this
phenomenon as continuous tension.

Denumirea “tensegrity”, tensegritate sau integritatea tensionala a
fost inventata de vizionarul, designerul, arhitectul, poetul si inventatorul
american Fuller Buckminster, cel bine cunoscut pentru cupolele sale
geodezice. De-a lungul carierei sale, Fuller experimentase incorporarea
componentelor de tractiune in lucrarea sa, cum ar fi in structura casei sale
dymaxion (fig.1).

Tehnica utilizata in constructii de catre arhitectii din intreaga
lume se bazeaza pe mentinerea structurii cu ajutorul greutatii sale si a
continuitatii eforturilor induse, practic, prin comprimare. De exemplu,
fiecare componentd a unei cupole sau a unui pod de piatrd este tensionatd
actionand in jos prin structura. Dar continuitatea compresiva este inca
responsabild pentru sustinerea celei mai mari parti ale incarcaturii. Pe de
alta parte, arhitectura tensegrity reprezinta un principiu complet diferit, de
continuitate de tensiune si continuitate a compresiei. [1]
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Figura 1[2]

Tensegrity este un principiu structural bazat pe utilizarea
componentelor izolate in comprimare in interiorul unei retele de tensiune
continua, intr-un mod in care elementele (de obicei cunoscute sub
denumirea de bare) comprimate nu se ating, iar elementele pretensionate
(cunoscute de obicei sub denumirea de cabluri / tendoane) definesc
sistemul spatial. Tn naturd, structurile tensegrity pot fi gasite ca principiu
de guvernare in multe sisteme biologice, de la celule pana la tesuturi si
structuri organice. De exemplu, sistemul muscular-scheletic poate fi inteles
ca o structura tensegrity. Unele dintre studiile recente aratd ca moleculele
ADN si citoscheletul celular pot fi de asemenea vazute ca structuri stabile
bazate pe tensegrity. in tehnologie, principiul tensegrity este folosit pe
scara larga in constructia de noi structuri, poduri etc. (Fig.2,3)

Originile structurilor de acest tip sunt controversate, artistul rus
Viatcheslav Koleichuk a sustinut cd aceste tipuri de structuri au fostinventate
mai intai de KarlisJohansons, artist avangardist sovietic, care in 1921a
contribuit cu opere la expozitia principala a constructivismului rus (Fig 4,5).
Inginerul francez David Georges Emmerich a remarcat, de asemenea, cum
lucrarea lui KarlisJohansons (si ideile de design industrial) pare sa prezinte

Fig.2,3 Cel mai mare pod tensegrity din lume "Kurilpa Bridge- Brisbane” [3]
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Fig.6 [7]

Fig.4 [4] Fig.5 [5]

concepte tensegrity .

Sculptorul si fotograful contemporan, Kenneth Snelson, elevul
arhitectului B. Fuller, a recunoscut constructivistii drept o influenta pentru
munca sa . Fuller Buckminster a inceput sa-si dezvolte viziunea in anii 1920,
intr-un moment in care multi explorau noi directii in design si arhitectura.
Elevul lui, sculptorul Kenneth Snelson in 1948 a creat prima structura
folosind doua brate din lemn in formd de X (Fig.6) suspendate in aer printr-
un cablu din nailon intarit, Snelson a capturat trasaturile definitorii [6] ale
structurilor tensionate denumite cativa ani mai tarziu “tensegrity”:

1. Tensiunea pervaziva si separarea elementelor rigide.
in constructia lui Snelson, elementele rezistente la compresiune nu se
ating, ci sunt ridicate individual, fiecare fiind interconectate printr-un
sistem continuu de cabluri tensionate, o conditie pe care Snelson si Fuller o
numeau “tensiune continua, compresie discontinud”

2. Stabil. Desi aspectul eteric - structurile in forma de X aproape
par sa pluteasca - sculptura lui Snelson este remarcabil de stabild, in
ciuda faptului ca a utilizat minimul de elemente rigide. Componentele de

Fig.7 [8] Fig.8 [9]
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intindere si compresiune sunt in echilibru mecanic

3. Precomprimat. Acest echilibru rezulta din modul in care
componentele de compresiune si tractiune interactioneaza pentru a scoate
laiveala natura esentiald a celeilalte: cablurile se introduc pe ambele capete
ale corzilor, in timp ce barele se imping si se intind cablurile. Rezultatul este
ca fiecare element dintr-o structura de tensegritate este deja accentuat -
elementele de compresie sunt deja comprimate, elementele de tractiune
deja tensionate.

4. Elastic. in timp ce ele sunt stabilizate prin precomprimare,
structurile tensegrity sunt, de asemenea, extrem de receptive la perturbarea
din exterior. Componentele lor se reorienteaza imediat atunci cand structura
este deformata si o fac in mod reversibil si fara rupere.

5. Integrate in intregime. Deoarece componentele sunt atatde
interconectate, ceea ce este resimtit de unul este simtit de toti, producand
o structura cu adevarat holistica.

6. Modular. Desi complet pe cont propriu, o structura tensegrity se
poate combina cu alte astfel de structuri pentru a forma un sistem mai mare.
In aceste sisteme, unitatile individuale de tensegritate pot fi perturbate fara
a compromite integritatea sistemului.

7.lerarhic. Defapt, structurile de tensegritate mai mici pot functiona
ca si componente compresive sau de intindere intr-un sistem mai mare de
tensegritate, care, la randul sdu, poate avea o functie similara in sistemele si
mai mari.

In 1949, Fuller a dezvoltat un icosaedru bazat pe tehnologie, iar el si
studentii sai au dezvoltat rapid mai multe structuri si au aplicat tehnologia
pentru construirea cupolelor. Dupa o pauza, Snelson a continuat sa produca
o multime de sculpturi bazate pe concepte tensegrity. Principalul corp al lui
Snelson a devenit public in 1959, cand a avut loc o expozitie pivotala la
Muzeul de Arta Moderna. Cea mai cunoscuta piesa a lui Snelson este Turnul
cu ace de 18 metri inaltime, din 1968. (Fig 7,8)
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Fig.11,12,13: Exemple de structuri tensegrity realizate de studentii specializarii Design-
Design de produs, Facultatea de Arte si Design din Timisoara (Georgiana Gheorghe, Petre
Luca, Rézvan Pasca), fotografii: Eniko Szucs

Snelson a sustinut ca tensegritatea este un principiu care se
realizeaza numai prin obiecte create de om. Dar viziunea lui Fuller s-a bazat
pe convingerea ca natura este construitpe baza principiilor tensegrity.
intr-adevar muschii, ligamentele si tendoanele tesute pe oasele rigide
ale animalelor si a corpului uman, stabilizandu-le astfel si sprijinindu-le
impotriva fortei gravitationale, este un prim exemplu de tensegritate.
in ultimele decenii, camenii de stiinta au aratat ca tensegritatea este un
principiu de baza al naturii, care functioneaza la nivelul organelor, tesuturilor,
celulelor si chiar al moleculelor (Ingber, 1998) [10]. Descoperirile lor duc la o
serie intreaga de structuri de tensegritate create de om, de data aceasta la
micro si chiar la nano-scale.

in ultimele decenii, oamenii de stiintd au aritat cd tensegritatea
este un principiu de baza al naturii, care functioneaza la nivelul organelor,
tesuturilor, celulelor si chiar al moleculelor (Ingber, 1998) [10]. Descoperirile
lor duc la o serie intreaga de structuri de tensegritate create de om, de data
aceasta la micro- si chiar la nano-scale.
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NOTE

[1] tradus din publicatia Overview of tensegrity-I: Basic structures https://www.re-
searchgate.net/publication/311680149_Overview_of_tensegrity_-_|_basic_struc-
tures

[2] sursa:
https://www.researchgate.net/figure/Dymaxion-House-Buckminster-Fuller

[3] sursa : https://www.e-architect.co.uk/brisbane/kurilpa-bridge

[4] sursa:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:K%C4%81rlis_Johansons_1921_Spa-
tial_Constructions_(Alt).jpg

[5] Expozitia din OBMOKhU (The Society of Young Artists). Bolshaia Dimitrovska,
Moscow, 1921.

Sursa: https://www.artsy.net/artwork/karl-ioganson-view-of-second-spring-exhi-
bition-of-the-obmokhu-bolshaia-dimitrovska-moscow

[6] tradus din: articolul -Donald E. Ingber and Misia Landau (2012), Scholarpedia,
7(2):8344, Donald E. Ingber and Misia Landau, Wyss Institute for Biologically In-
spired Engineering at Harvard University, Boston, MA

Sursa: http://www.scholarpedia.org/article/Tensegrity

[7] sursa: http://www.tensegriteit.nl/e-xmodule.html

[8] sursa: https://thedreambeing.wordpress.com/tag/kenneth-snelson/
[9]sursa:https://www.smithsonianmag.com/smithsonian-institution/how-does-
hirshhorn-60-foot-needle-tower-stay-upright-in-stiff-wind-180953391/

[10] The Architecture of Life, article by Donald E. Ingber, http://time.arts.ucla.edu/
Talks/Barcelona/Arch_Life.htm

[11] sursa:
https://www-tc.pbs.org/wnet/americanmasters/files/2001/12/BuckminsterFuller.

JP9
[12]sursa: https://www.edwardcella.com/artist/Buckminster_Fuller/works/3455
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Daniela CATONA

Calitatile interactive ale obiectului ceramic

Cuvinte cheie / ceramica, interactivitate, interactiune, miscare, sunet, tactilitate.

Rezumat / Textul de fata se refera la o perspectiva asupra materialului ceramic
vazut ca un mijloc in care conexiunea si interactiunea devin factori principali
de relationare. O succinta viziune asupra istoriei ceramicii pune in evidenta
modalitatea in care ceramica contemporana restabileste rolul deopotriva spiritual
si interactiv care dateaza inca din perioada preistoricd, cand obiectul ceramic
acoperea o arie care se intindea de la recipientele pentru actiuni cultice la idoli
sau amulete. Ceramica contemporana propune un mod de interactiune total, in
care manipularii obiectului ceramic, care isi activeaza calitatea reconfigurabila, i se
ascociaza miscarea, tactilitatea si sunetul.

Keywords / ceramics, interactivity, interaction, movement, sound, tactility.

Abstract / This paper refers to a perspective where the ceramic material is seen as
an elementin which connection, interaction, become the main factors of approach.
A brief view of the history of ceramics highlights the way which contemporary
ceramics restores the spiritual and interactive role that dates back to the prehistoric
period when the ceramic object covered an area from container bowls to idols or
amulets. Contemporary ceramics proposes a way of total interaction, in which
the manipulation of the ceramic object that activates its reconfigurable quality, is
followed by motion, tactility and sound.

Dincolo de destinatia primara a obiectului ceramic, cea de
~continator’, de recipient, relatia dintre obiectul ceramic si interactivitatea
perceputa ca termen care desemneaza o0 conectare s-a stabilit inca in
preistorie in obiectele care aveau un rol cultic. Recipientele care se foloseau
in cadrul activitatilor ritualice, idolii sau talismanele, indeplineau functii ale
caror scopuri sunt dincolo de aparenta interactiune vizuala sau mecanica,
anuntand un tip de relationare care va ajunge sa fie repusad in drepturi abia
de ceramica moderna sau contemporana.

Mai apoi, Vasele Canopice sau figurinele Ushabti din Egiptul Antic
sunt printre exponentele valentelor legate de functia ritualica a celebrarii
vietii de apoi. Recipientele in care se depozitau organele defunctului in
timpul imbalsamarii devin obiecte incarcate de vitalitatea corpului pana nu
demult vietuitor, figurinele Ushabti alaturate mormantului devin replici ale
defunctului. Ocarinele, obiecte de mici dimensiuni care reactioneaza sonor
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Fig. 1 Ocarind, China, (206 AD-220 AD) Fig. 2. Joc Liubo Dinastia Han, China (206 BC-220 BC)

prin vibratia aerului, erau importante pentru omul preisoric in comunicarea
la distanta. (Vezi figura 1)

In China Antica, ceramica atinge o arie larga de subiecte, printre
acestea aflandu-se si o exemplificare a relatiei dintre gestul uman si
obiectul transformat in pion, element cu predilectie interactiv, intr-un joc
din ceramica care dateaza inca din perioada dinastiei Han. (Vezi figura 2)
Aceste exemple vin sa intregeasca ideea unui obiect ceramic care fsi
dobandeste utilitatea prin interactiunea cu fiinta umana, dincolo de
rolul vizual si instrumentarea mecanicd, alcatuind un tip de relationare
construita pe diferite paliere cognitive si spirituale. Ceramica moderna si
cea contemporana readuc in discutie functia spiritualizata a artefactului,
reliefand aceasta latura oarecum ,uitatd”, acest lucru petrecandu-se atat la
nivel formal, legat de modalitatile estetice care readuc in discutie demersuri
vizuale de esentializare a formei, cat si la nivel conceptual, prin aportul
ceramicii artistice, respectiv al folosirii acestui mediu asemeni oricarui
mijloc de exprimare plastica.

Din punct de vedere istoric, gruparea Fluxus pune bazele unei noi

Fig. 3 Cecil Kemperink Fig. 4 Neha Kudchadkar
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Fig.5 Nathan Craven

modalitati de relationare cu obiectul artistic, proprietatile acestuia fiind
extinse din arealul vizual spre alte simturi: auz, tactilitate sau chiar miros.
Fluxus este o grupare, dar dincolo de asta, Fluxus este si o,modalitate de a

face lucrurile” [1], modalitate care poate fi regasita in multiple contexte in
arta contemporang, indiferent de mediul de expresie.
Arta interactiva primeste o autonomie proprie, in care participarea

activa a vizitatorului transforma si influenteaza lucrarea [2]. in acest context
valentele de reconfigurare specifice obiectului sau chiar instalatiei ceramice
suntun teren fertil de investigare, jocul cu formele tridimensionale si functia
intersanjabilitatii acestora, devin mijloace de operare destinate interactiunii
cu privitorul, devenit participant activ.

Situarea ceramicii in acest context este oarecum atipica, folosind
ca material unul din cele mai vechi instrumente de lucru ale umanitatii.
Roy Ascott spune ca ,arta este in cautarea unor noi limbaje, noi metafore
si noi modalitati de constructie a realitatii, cu scopul de a ne redefini pe

noi insine” [3]. Aici includem cele mai noi mijloace tehnologice, cele la care
se refera autorul, dar putem extrapola spre zona ceramica, din aceleasi
motive enumerate de Ascott. Se naste astfel o arie fertild, inca in evolutie,
in care tocmai asocierea dintre materialul ceramic indeobste asociat zonei
traditionale, si miscare, tactilitate sau sunet, creeaza spectacolul.

Cecil Kemperink realizeaza niste suprafete asemeni unor zale,
obtinute prin inlantuirea unor cercuri din material ceramic, din care rezulta
un instrument interactiv care poate fi atasat corpului printr-o manipulare,
bineinteles, grijulie. Fara a a avea calitati vestimentare, obiectele lui
Kemperink se situeaza in zona instalatiei ceramice interactive, acestea
putand fi organizate in functie de modalitatea de manipulare a obiectului
ceramic. Functia sonora a acestei interactiuni devine un element variabil si
dinamic care se asociaza intregului demers interactiv. (Vezi figura 3)

Neha Kudchadkar foloseste obiectul ceramic atasat corpului intr-o

Fig.6 Céleste Boursier-Mougenot
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Fig. 7 Fedde ten Berge Fig. 8 Adrian Villar Rojas

viziune de aldturare expresiva, vazuta ca o prelungire a corpului. Friablitatea
ceramicii devine secundara in alaturarea cu imaginea corpului. (vezi figura
4),Visez la viata lucrdrilor mele, la a fi atinse, jucate, mutate, purtate si tinute,
la a fi un catalizator al emotiilor si un declansator al unor relationari legate
de valoare, autonomie, control si responsabilitate. Unde incepe corpul si
unde incepe obiectul? Cum si cat de mult unul il controleaza pe celalalt?”

[4], se intreaba artista.

Nathan Craven se situeaza in zona ambientald, construind in seria
Footing suprafete modulare din elemente ceramice reconfigurabile, de
obicei structurate in functie de o predilectie cromatica. Vizitatorul este
invitat sa paseasca efectiv pe suprafata ceramica, interactionand realmente
prin mers. (Vezi figura 5)

Céleste Boursier-Mougenot construieste o instalatie ampla la
National Gallery Victoria din Melbourne, Clinamen, 2013, in care un numar
mare de recipiente din portelan plutesc pe suprafata unui bazin cu apa
albastrd, atingerea aleatorie a acestora producand sunete melodioase.
(Vezi figura 6)

Fedde ten Berge realizeaza un obiect acustic in The Shroom, 2017, 1n
care interactiunea mainilor sau a unor instrumente cu o calota din material
ceramic creeaza vibratii care sunt preluate de senzori si transformate in

Fig.9 Echo Hn Wang Fig.10 Suzanne Stumpf

‘-"F"‘
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sunete. (vezi figura 7)

Instalatia de tip aproape imersiv apartinand lui Adrian Villar Rojas si
intitulata Today We Reboot the Planet, 2013, expusad la Serpentine Gallery din
Londra, foloseste materialul ceramic in starea lui pura, nevitrificata, pentru
a configura o lume a viitorului alcatuita din ruine fosilizate. Pavimentul
galeriei este inlocuit cu elemente din caramida extrem de instabile, care
dau trecatorului o senzatie de relativa instabilitate, asociata si cu factorul
sonor adiacent. (vezi figura 8)

Pentru lkuko Iwamoto volumul devine un pretext pentru suprafata
texturata, artistul creeaza obiecte ceramice tactile si invitand la descoperire
prin atingere, tipul de interactiune vizuala dintre obiect si privitor fiind
trimis intr-o zona care aminteste de alfabetul Braille.

Echo Hn Wang se focuseaza pe o cercetare combinatorie a unor
forme tridimensionale realizate din portelan, gandite a fi reorganizate intr-o
multitudine de variante, intr-un joc de inteligentd interactiva. (vezi figura 9)

Conceptul artistic al ceramistei Suzanne Stumpf se cantoneaza in
zonainteractiuniivazutd caun motordefinitoriu. Artistarealizeaza compozitii
ceramice minimaliste, in care elementele au calitdti reconfigurabile, aceasta
reconfigurare avand la baza atat un traseu proiectat de artista, cat si alte
posibile variante. (Vezi figura 10)

Fiecare din aceste multiple variante de abordare a obiectului
ceramicdevininvestigdri pe diferite paliere de racordari vizuale siinteractive.
Ceramica contemporand dinamizeaza si fructifica acest tip de relationare,
preluand straturi profunde si pline de continut, paradoxal existente inca din
timpuri imemoriale, acum repuse in ecuatii actuale.

NOTE

[1] Freedom? Nothingness? Time? Fluxus and the Laboratory of Ideas, KEN FFRIED-
MAN, Swinburne University of Technology, Australia, 2012

[2] https://www.tate.org.uk/art/art-terms/i/interactive-art

[31 Art, Technology, Consciousness mind@large, ROY ASCOTT Intelect Books, Bristol,
2000, pg. 4

[4] https://www.instagram.com/p/Bg-TQYJANAE/
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Victor GINGIU___

Designul pentru imprimeul textil
in creatia lui Roul Dufy,
William Morris si Gustav Klimt

Cuvinte cheie / imprimeul textil, Roul Dufy, William Morris, Gustav Klimt, Art
Nouveau.

Rezumat / Acest scurt articol incearca sa evidentieze cateva aspecte mai putin
cunoscute ale creatiei unor artisti renumiti precum: Roul Dufy, William Morris
si Gustav Klimt, un segment al creatiei lor dedicat realizdrii de design pentru
imprimeuri

Keywords / textile print, Roul Dufy, William Morris, Gustav Klimt, Art Nouveau.

Abstract / This short article attempts to highlight some less known niceties of
pieces of work related to print design from the creation of the artists Roul Dufy,
William Morris and Gustav Klimt.

in perioada Art Nouveau genurile artei vor fuziona, elementele
de limbaj stilistic devenind universale. Astfel ca si in imprimeuri sunt
predilecte liniile curbe, ondulate, uneori sub forma unor arabescuri
vegetale, intr-o ritmica degajatd. De asemenea, unele compozitii desi devin
tot mai decorative, au un mai mare grad de abstractizare a elementelor din
naturd. Ambele directii surprind dinamismul cresterii firesti al plantelor, ce
sunt redate in toate ipostazele cresterii, de la muguri, pana la procese de
inflorire.

Artistul din aceasta perioada a dezvoltat subiecte care par de obicei
neinsemnate, repertoriul sau imagistic cuprinzand muguri florali, flori de
liliac, irisi, orhidee, ierburi marine, sau motive vegetale de provenienta
orientala (crengile de palmier, algele, papirusul), insecte precum lacuste,
pasari rapitoare, pauni, randunele, lebede, precum si feline.

Abundenta elementelor vegetale precum si stilizarea elementelor
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provenite din natura, dau nastere unor imprimeuri, care sunt ca i
dimensiune stilistica o continuare fireasca a compozitiilor deschise de tip
baroc sau rococo, uneori dezvoltand elemente ale acestora precum ,,scoica”
sau ,flacdra”.

Fara a fi cercetat exhaustiv literatura de specialitate, Roul Dufy este
unul dintre cei mai mari inovatoriin materie de imprimeu vestimentar. Desi
acest segment al creativitatii sale a fost mai putin cunoscut, este pentru
Franta promotorul noii tendinte. Imprimeurile sale textile, in mare parte cu
motive vegetale, in special florale, nu se deosebesc prea mult de cele pictate
de mana, ne putandu-se face distinctie clara intre pictorul si decoratorul
Dufy, marturie in acest sens stand matasurile din anul 1920.

in 1924 a creat o serie de imprimeuri pe matase in stilul secolului
de arabescuri.

A colaborat cu Bianchini Ferier, lider in manufacturile de matase si cu Paul
Poiret, un inovator al modei franceze, care a realizat brocarduri somptuoase
de matase si haine cu imprimeuri create de Dufy.

Compozitiile florale sunt fie libere, intr-o inldntuire fireasca
repetativa, fie doar un motiv repetat continuu, separate doar de elemente
decorative vegetale. Cand sunt compozitii mai ample, in care apar si figuri

umane si animale, pdsari, ca o scend de vanatoare, repetarea este aleatorie,

SNV
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Tinuta de seara ,La Pers’,
1911, realizata de Poiret
cu imprimeu de Dufy

Roul Dufy, imprimeu,
detaliu

Roul Dufy, llustratii
pentru Bestiarul lui
Apolinaire

darintr-o inlantuire fireasca, usor de urmarit. In ceea ce priveste cromatica,
se pare ca Dufy prefera combinatiile binomice, albastru galben (auriu) sau
albastru (cu nuante diferentiate, uneori pana la indigo) cu alb.

Sunt semnate de acelasi Dufy si compozitii mai narative, ample,
in care figurativul este diversificat. intr-o vegetatie luxurianta apar castele
fantastice, mici ambarcatiuni care plutesc pe ape invalurite, dar si grupuri
de oameni in posturi si atitudini diferite.

Spargand canonul binar, Dufy creeaza si compozitii in care apar
motive traditionale asiatice — elefantul, tigrul bengalez, pasdrea Garuda
(cea care ii poarta in zbor pe Visnu), accentuand atmosfera feerica si prin
armonizarea cromatica.

Spre sfarsitul secolului, in Anglia, se constata aparitia unor elemnte
de viziune Art Nouveau. Astfel se face trecerea de la rigoarea de blazon
anterioara la decorativismul specific artei noi.

William Morris este unul dintre premergatorii designului modern.
Acesta s-a inspirat mult din arta si lucrul de mana din trecut, din tapiserii si
broderii, adaptandu-I la nevoile contemporane. Morris a utilizat un design
bidimensional pentru tapet si tesaturiimprimate. Motivul floriiondulate este
preluat din designul pe catifea din Italia sec XV-XVI care intr-un fel anume
au impus Art Nouveaul. Designul lui Morris este un stil mai naturalistic, el
spera ca rodiile, margaretele, nervurile de la vita de vie, florile de iasomie,
creanga de salcie, laleaua, caprifoi, macul, trandafirul, crizantema, pasarile
si alte motive naturale, pot fi combinate creativ in vederea obtinerii unor
noi structuri care ,,sa-ti umple ochiul si sa-ti satisfacd mintea”

»Scopul unui design in textile ar consta in combinarea claritatii
formei si a fermitatii structurii cu misterul care rezulta din abundenta si

bogatia de detaliu’, afirma artistul.
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Roul Dufy, imprimeu,
detaliu

Design pentru imprimeuri
realizate de William Morris

Gustav Klimt, imprimeuri
textile pe matase, 1920
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Snakeshead este dovada clara ca a faptului ca Morris a fost fascinat
de textilele indiene. Imprimeurile indiene pe matase si bumbac au fost
extrem de populare in timpul anilor 1870, fiind intre cele mai disponibile si
moderne marfuri comercializate. Personalitatea artistului a dominat in
atat arta imprimeriei incat si imprimeurile lui John Henry Dearle, par
a fiale lui William Morris iar acesta, neaducand nimic nou in limbajul
stilistic, pare un epigon.

Gustav Klimt este, de asemenea un promotor al Art Nouveau-
lui european. in imprimeu el utilizeazd unele dintre structuri,
binecunoscute in pictura sa, pe care le diversifica cu diferite elemente
decorative, unde spirala devine elementul predilect alaturi de liniile
sinuase,care uneori dau nastere unor personaje stilizate, creand astfel
un desing original.

In ceea ce priveste arta moderna, fiind vorba despre
individualizarea personalitatii artistice (sesizabil, de fapt, incepand
cu perioada renasterii), creatia marilor artisti a devenit subiect
pentru imprimerie. Motivele figurative pot fi extrase astfel din opera
acestora, dand nastere unor desene de tip: Mir6, Klimt, Dufy, Matisse,
Léger, Andy Warhol sau naive de tip Rousseau.

Un exemplu, in acest sens sunt imprimeurile realizate in
tehnica batik, cu aplicatii in relief, de catre o studenta a Facultatii de
Arte din Timisoara, dupa o pictura de Klimt.
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Claudia FETI

Limita creativitatii in designul grafic

Cuvinte cheie / design grafic, creativitate, comercial, limite, reguli, principii,
concept.

Rezumat / Articolul prezinta o scurtd introducere despre designul grafic, realizand

domeniu. Desi legdtura cu arta este foarte puternica, in designul grafic intalnim o
serie de factori ce influenteazd aspectul final al lucrarii, fiind necesara, in majoritatea
cazurilor, o abordare profesionala decat una personald a subiectului.

Keywords / graphic design, creativity, commercial, limits, rules, principles, concept.

Abstract / This article is a short introduction about graphic design followed by
the subject presentation which is the creativity limit encountered in this domain.
Although there is a strong connection between graphic design and art, we are
always greeted by a series of factors that influence the final aspect of our work, this
mostly leads us to take a more professional approach rather than a personal one.

Designul grafic ca si orice alt domeniu de activitate creativ este
construit pe baza unor concepte care il definesc. El se subordoneaza unor
requli ce se transpun ca un zid intre creativitate si produsul final. Un designer
grafic creeazd, dar asta nu inseamna ca este si creativ, ci mai mult prezinta
capacitatea de a reprezenta intr-un mod diferit ganduri originale. [1] Tnainte
de a prezenta limita creativitatii in acest domeniu, consider importanta o
scurta introducere in ce este designul grafic.

Exista o varietate de definitii care descriu termenul de design grafic,
fiecare fiind redata prin prisma experientei individuale cu domeniul in
care activeaza. [2] Pentru unii designul grafic a devenit o industrie, care
continua sa creascd si sa se dezvolte; privita din acest punct de vedere
cea mai pragmatica definitie este oferita de designerul Richard Hollis care
descrie designul grafic ca reprezentand ,un fel de limbaj cu o gramatica

incerta si un vocabular care se extinde continuu.”[3] Totusi, descrierea este
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una abstracta care nu ofera un raspuns exact, ci mai degraba creeaza un
ambalaj estetic care face doar referire la ce se afla in interior.

Termenul de ,design grafic” a fost folosit prima data in 1922 de
William Addison Dwiggins, care mai folosea si notiunea de,,super-print”. Alti

d

termeni folositi au fost: ,arta mecanizatad”, ,arta comerciald”’, ,comunicare

vizuald” sau ,grafica publicitard” [4] Termenii folositi creeaza o perspectiva
corecta dar incompletd; designul grafic nu este sinonim cu comunicarea
vizualg, [5] ci este o forma de comunicare vizuala ce combina tipografia cu
imaginea (elemente grafice 2D sau 3D, fotografia, ilustratia, etc) pentru a
compune un mesaj. Produsul finit trebuie sa fie estetic, iar mesajul trebuie
sd rezoneze intelectual si afectiv cu publicul. Folosind o analogie intre opera
lui Brancusi si designul grafic putem spune cd la fel ca operele marelui
sculptor, acesta urmareste sa slefuiasca si sa simplifice produsul final, in asa
masura incat sa obtina esenta si sa transmita mesajul intr-un mod cat mai
clar.

Influente limitatorii in ceea ce priveste creativitatea in designul
grafic:

1. Designul grafic nu este arta

,Designul grafic nu e acelasi lucru cu artele frumoase.” [6]

Scopul este cel care reda cel mai bine diferenta dintre cele doua. in
timp ce designul este conceput pentru un client si pentru anumite nevoi,
arta capata un caracter intrinsec si apartine mai mult ,eului” creatorului.
Designul este precis si explicativ si se bazeaza pe o structurd, spre deosebire
de arta care este ambigua si nu urmdreste un set de regulic definit, ea
reprezentand, de cele mai multe ori, o exprimare proprie a artistului.
Instrumentele cu care cele doua jongleaza in realizarea unui concept sunt
interschimbabile. [7] Deosebirea consta in scopul pentru care este creata
lucrarea.

Exista totusi si in designul grafic lucrari care sunt concepute
individual, fara scopul comercial de a vinde si fara sa urmareasca cerintele
unui client. E o munca creata pentru portofoliu personal si poate face
parte dintr-o expozitie sau publicatie, dar in acelasi timp poate primi un rol
comercial si poate fi directionata spre diverse proiecte. Chiar daca designul
grafic nu este considerat arta, el are aceeasi putere de a transmite emotie si
poate fi la fel de puternic si complex ca si arta. Existd numeroase exemple
de lucrari din acest domeniu care redau imagini unice si remarcabile, multe

dintre ele le regasim la designeri grafici renumiti, dar nu numai.[8]

68

s

)R C N MESS

Saul Bass, afis de film- Saint Joan, 1957 Saul Bass, afis - Environment 1971

im

Basler . Basler Freilichtspiele

f;g%;""ﬂ"*‘ % > beim Letziturm im St Albantal

19-31. August - b 15-31. VIl 1963 g Wilhilm Tel
Rosenfeldpark 3

Armin Hofmann - colectie de postere
(Giselle, Basler Freilichtspiel, Stadt Theater Basel, Tell)

69



2. Dorinta sau nevoia clientului
Designul nu este conceput sa satisfaca nevoia designerului ci

trebuie sa se adreseze nevoii clientului. [9]1 Tn multe situatii rezultatul final
poate sa nu coincidd deloc cu gustul designerului. Cu toate astea, nevoia
clientului nu trebuie sa fie decat o baza de la care se pleaca nicidecum
rezultatul final. Paul Rand, unul din cei mai mari designeri grafici ofera cel
mai bun exemplu de unde se opreste interventia clientului in design. Tn
anul 1986 accepta sa creeze logo-ul pentru noua companie a lui Steve Jobs,
respectiv NEXT. Cand Steve Jobs i-a cerut sd vind cu cateva propuneri acesta
i-a raspuns:,Nu, iti voi rezolva problema pe care o ai si tu ma vei plati. Si nu
trebuie sa utilizezi solutial Daca doriti optiuni, mergeti la alte persoane! Dar
iti voi rezolva problema in cea mai buna metoda pe care o cunosc, si daca
o folosesti sau nu, depinde de tine, tu esti clientul. Dar ma platesti.” Poate
ca doar Paul Rand si alte nume cunoscute din domeniu fisi pot permite un
asemenea raspuns. Trebuie sa privim totusi rezultatul final al proiectului si
sd observam faptul cd Paul Rand a luat in considerare nevoia angajatorului

si nu a facut din asta o provocare artistica personala. [10]

Ca o concluzie, designerul trebuie sa tina cont de nevoia clientului
si sa fi ofere acestuia solutia cea mai potrivitd, asta nu inseamna ca nu poate
fi creativ in a rezolva ,problemele” clientului. Daca transformarea lucrarii
intr-o creatie artistica aduce rezolvare la problema acestuia si are un impact
pozitiv pentru public, modul de abordare are sustenabilitate.

3. Reguli/Principii

Singuraregula a designului grafic este ca acesta trebuie sa simplifice
si nu sa complice informatia, restul le putem numii principii. Indiferent de
domeniul de activitate specializat din marea familie a designului grafic,
exista cateva principii care joaca un rol fundamental in conceperea unei
lucrari de design, acestea definind totodatd elementele de baza ale
limbajului vizual.

Forma. Prin aceasta ma refer la totalitatea elementelor folosite
care influenteaza aspectul si mesajul lucrarii. Felul in care omul percepe
si interpreteaza ceea ce vede prezinta un interes major pentru designer
care trebuie sa transmita un mesaj cat mai inteligibil. Fiecare punct, linie,
forma geometrica sau patd care fac parte din compozitia finala trebuie
sa fie integrate armonios. Trebuie tinut cont de spatiu, de relatia dintre
forme, de simetrie, de pozitionarea acestora si de perspectiva. Formele
sunt privite si analizate in context, interpretarea lor fiind raportata la restul
componentelor cu care coexista.

Culoarea desi face parte din limbajul vizual, la randul ei prezinta
o expresie proprie, fiecare culoare avand o semnificatie diferita in
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functie de culturd sau chiar de individ. Alegerea culorilor este esentiala
in comunicarea vizuald, ele avand un rol determinant in transmiterea
emotiei si a sentimentelor. Culoarea este totodatd un factor important ce
ajuta la stabilirea calitatii lucrarii, generand varietate si spatialitate. La fel
ca si compozitia, culoarea este responsabila de atmosfera lucrarii, daca
combinatiile de culori sunt neplacute la fel va fi si lucrarea. Unii oameni pot
crea variatii cromatice armonioase fdra sa fi studiat culoarea, dar asta nu
este o generalizare, motiv pentru care studiul culorii este obligatoriu pentru
un designer.

Conceptul este punctul de plecare in design, pilonul pe baza
caruia se dezvoltd acesta. Inainte de realizarea propriu-zisd a lucrarii de
design exista un proces care trebuie parcurs, fiecare pas fiind important,
fara acest proces existand riscul de a lucra fara rost. Informatia primita
de la client trebuie analizata, se cauta solutii grafice pentru problema in
cauza, dupa care se alege cea mai buna varianta care ulterior se reprezinta
grafic. Pentru ca obiectivul sa fie atins, forma, culoarea si conceptul trebuie
sa se completeze reciproc si sa fie realmente in armonie. David Dabner,
prin afirmatia: ,Designul grafic de calitate nu este exclusiv rezultatul unei
realizari excelente de natura tehnica, ci si expresia puternica a unor idei

inteligente. Adesea cercetarea este cheia proiectelor de succes[11],
contureaza si intregeste notiunea de concept, oferindu-i o valoare si o
importanta majora.

4, Stil

,Stilul are o functie: limiteaza alegerile" [12]

Prin stil ma refer la un mod de exprimare unic prin care un
designer, in cazul de fata, se diferentiaza de un alt designer. Artistul tinde
spre unicitate, isi cauta un stil care sa il defineasca si care sa il separe de
ceilalti, dar designerii nu sunt artisti, de ce ar cauta ei un stil specific prin
care sa se exprime cand au la indemana atatea metode diferite de areda o
lucrare. Unicitatea pleaca din interiorul nostru, suntem la fel ca oameni, dar
diferiti in acelasi timp, totusi asta e o problema mai apropiata de domeniul
antropologiei sau al psihologiei si nu trebuie dezbatut aici. Cert e cd fiecare
individ are o amprentd unica care de multe ori este transpusa in ceea ce
face, in mod inconstient.

Designul grafic are nevoie de varietate, el e in continua dezvoltare
bazata pe raportul timp, spatiu si variatii culturale. E adevdrat ca acelasi
context poate fi reprezentat in stiluri diferite, dar trebuie tinut cont de
subiect si de publicul caruia i se adreseazd. Stefan Sagmeister este unul
dintre cei mai cunoscuti designeri grafici, cu siguranta nu mai are nevoie
de introducere, stilul sdu este bine definit si recognoscibil, dar nu vom
realiza niciodatd un afis in stilul specific acestuia care sa fie destinat copiilor.
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Unicitatea este un lucru bun, dar poate duce la un impas si la tratarea
gresitd a unei probleme a carui subiect nu corespunde cu stilul caracteristic
designerului.

5.Trendurile predefinite

Trendul reprezinta un fenomen aflat in continua dezvoltare,
influentat de timp si de societate a cdrei gandire si perceptie este in
continua miscare. Lucruri si concepte acceptate acum 100 de ani sau 20
de ani in urma, s-au schimbat, au iesit din norma cotidiana si au facut loc
altora. Schimbarea aduce un beneficiu, sa ti pasul cu ceilalti sau sa fi cu un
pas inainte e o necesitate pana si in designul grafic. Totusi decizia radicala
de schimbare nu ajuta intotdeauna, in unele cazuri poate distruge sau
afecta imaginea construitd pe ani intregi de munca. Moda se reinventeaza,
se schimba si revine, e ok sa porti tricoul preferat chiar daca nu mai e in
trend, uneori poate fi cea mai buna alegere, nu vrei ca o schimbare brusca
sd afecteze perceptia celorlalti si sa transmitd un mesaj eronat despre
persoana care esti.

Coca-Cola a tinut mult timp topul celor mai puternice brand-uri de
pe piata globala si este un exemplu care dovedeste ca timpul poate face
0 imagine mai puternica si ca nu e nevoie de o schimbare radicala care sa
coincida cu trendurile vremii. Cu siguranta au facut schimbari pe partea de
marketing si vanzare, dar in ceea ce priveste imaginea vizuala modificarile
au fost subtile si minore. Logo-ul Coca-Cola a ramas conceptual identic ca
in 1887, a suferit doar mici ajustari, o schimbare radicald a acestuia ar crea
o confuzie in randul consumatorilor care asociaza calitatea produsului cu
imaginea vizuala. Starbucks pe de alta parte, a reusit sa ,reinterpreteze un

produs clasic si aproape banal”[13] aducandu-l mai aproape de public, atat
prinschimbarea strategiei de marketing cat si prin schimbarea vizuala. Logo-
ul a suferit o schimbare, nu totala, dar majora, care a ajutat la integrarea
brand-ului in randul brand-urilor moderne.

Cele doua exemple ofera o viziune, sper eu, mai clara asupra
conceptului de trend. De multe ori trebuie tinut cont de tendintele actuale
pentru a realiza un design apropiat de ,gustul consumatorului’, fara sa
transformam asta intr-o reguld sau principiu de urmat. Dacd contextul,
imaginatia si creativitatea se contopesc si creeaza un design al cdrui rezultat
final isi atinge obiectivul, nu mai are importanta daca s-a tinut sau nu cont

ez Cot,  Ceotols

Logo-ul original si cel actual al brand-ului Coca Cola
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Evolutia logo-ului Starbucks

de trend-urile vremii.

Voiincheia articolul printr-o exprimare libera referitoare la perceptia
personala asupra designului grafic. In scurta experientd cu acest domeniu
atat de vast si de general, am invatat ca limita in creativitate exista, e ca
o regula nescrisa dintre designer, client si consumator. [14] Produsul ideal,
sau cel mai aproape de reusita, este un raport si un compromis intre primele
doua entitati (designerul si clientul) si cererea si cultura celei de a treia parti.
Pentru ca designul grafic este o activitate comercial, are nevoie de un client
si de un public, iar nevoile acestora nu pot fi ignorate doar pentru ca nu
coincid cu viziunea designerului. Dar cum limitele sunt un fel de reguli, ele
pot fi incalcate, cu conditia ca rezultatul final sa produca un impact pozitiv
si calitativ pentru beneficiar.
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NOTE

[1] https://work.chron.com/role-creativity-graphic-design-22779.html

[2] Domenii de sine statatoare care fac parte din marea familie a design-ului grafic:
design corporativ, design editorial, design de ambalaje, design de semnalizare,
web design, game design, etc.

[31 Quentin Newark, What is Graphic Design? RotoVision SA 2007, p.12

[4] Quentin Newark, Op. cit., pp.12-13, 28

[5] Comunicarea vizuala prezintda un domeniu mult mai larg decat designul grafic
(fotografia, sculptura, filmul, teatrul, etc. fac parte tot din comunicarea vizuald).
Relatia dintre comunicarea vizuala si designul grafic poate fi comparata cu relatia
dintre mama si fiu.

[6] Ryan Hembree, The Complete Graphic Designer, p.12

[7]1Vezi: Quentin Newark, What is Graphic Design?

[8]Vezi lucrarile din: The Design of Dissent, forword by Tony Kushner, Rockport, 2017
[9] Prin nevoia clientului nu se face referire la ce i place clientului sau la gustul
acestuia in materie de design, ci la mesajul pe care acesta vrea sa il transmita.
[10]https://www.fastcompany.com/90164213/3-essential-branding-lessons-
from-a-rare-steve-jobs-interview?fbclid=IwAR19-0yZ8bJPTN2xbGhS-KpEgW5t-
WMUCEMhJVvHNng1gLHDBBf9Qwa-4Z1tw

[11] David Dabner, Design Grafic, Principiile si practica designului grafic

[12] Quentin Newark, Op. Cit., p. 18

[13] Aneta Bogdan, Branding pe frontul de Est, editia a ll-a, Bucuresti 2011, p.63
[14] Consumatorul reprezinta marea masa a populatiei de cele mai multe ori, sau
doar o nisa in unele cazuri. Lucrarea unui designer, fie ea si personala, se adreseaza
unui public care este beneficiarul direct al rezultatului final, prin urmare si,criticul
de drept”a acesteia.
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Site specific notions in socialist Romania

Keywords / site specific, land art, earth art, installation, environment, ambient.

Abstract / The following work presents the way in which site specific art was
thought about and described during the socialist times, in Romania. Magazine
publications, participating in art exhibitions abroad and having a direct contact
with international works are the ways through which artists developed their site
specific ideas. These shall be debated in the following material.

Having a glance over the art world of Eastern Europe between the
1960s and 1980s, it is debatable in which amount contemporary art notions
could be applied to the local scene. One of the biggest surprises is the
equal level of tolerance and control that the governments imposed upon
the artistic creations, at times being more forgiving and as time went by
becoming more restrictive, even by shutting down exhibitions altogether.
When the focus is channeled upon the Romanian example, the desire to
integrate art works in an exhibition ambiance was in accordance with
international movement, happening beyond the European borders. One of
the key common things was the desire to evade the flat, traditional surface
of canvases and textile works and the will to expand the spatial influence
sculptures used to have. Nowadays, this means of representation could
simply be described as site specific. However, such a notion was not used at
the referred time. Presenting glimpses of those times, can shed some light
upon local features that distinguish the art production in socialist Romania
from other site specific examples from around the world.

Firstly, the way in which people talked about the art production
is encased in the times’ publications. Arta magazine, distributed by the

Union of Visual Artists, U.A.P. [1], is the only national piece of writing that
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Ana Lupas, Covor zburator, cartier Grigorescu, Cluj-Napoca, 1966.

mainly dealt with contemporary art. However, there were a couple of
other publications that also sometimes related to the contemporary art
scene. Not only art criticism, description and manifestos could be found
in Arta magazine, but also translations of the latest and internationally
most influential aesthetic and philosophical ideas. At times, the names
of American and European artists that dealt with land art, earth art or
installations were quoted, as is the case with Gerry Schum in Arta magazine,
number 3 from 1970[2], Christo in 1987 [3], Denis Oppenheim talking about
art ambiance and its international changes in 1983 [4] or Jasper Johns in

1970 [5]. These international art examples were furthermore detailed by
talking about exhibitions and biennials happening abroad. They could
have, in many occasions, served as a means of connecting to the global
scene. For example, the spatial textile pieces from the Venice Biennial could
have served as a source of inspiration for the desire of escaping the flat
tapestry surface [6], present in Romania between the late 60s and late 70s.

The year 1969 is the one in which the notion of ambiance was
used tos present a vivid interest for the urban problematic of space and

environment [7]. One year later, ambiance and ambiental started to be
used for describing works of art composed of objects and elements spread
around a space and which, as a whole, composed a unique art piece. Horia
Damian was exemplifying an “ambiental structure”[8] and Romul Nutiu and
Gabriel Kazinczy were exhibiting a painting-sculpture-object ambiance [9].

The works of art themselves were also a means through which art
notions could have been understood. Even if the written descriptions failed
to extensively conceptualize, the visuality of the works was strong enough
to speak for itself, especially when their pictures were published. Such was
the case of one of the earliest Romanian installation examples, entitled
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Flying Carpet [10]. It belongs to the artist Ana Lupas, who firstly composed
the piece in the urban scene of Cluj-Napoca, in 1966, deliberately evading
the enclosed gallery space and taking her work out in the public place.
Secondly, taking part in international exhibitions, meeting artists
or having contact with their works were ways through which artists could
directly get in contact with international ideas and concepts. Publishing
about such acts represented an extra means of broadcasting these notions
to the magazine’s readers. One example is the case of the two artists Ritzi
and Peter Jacobi, who took part in the 1969 Tapestry Biennial from Laussane

[11], the same place where various European creators were present,
including Magdalena Abakanowicz from Poland. Mihai Driscu used the
word environment to describe the works displayed by the Jacobi couple at
the Laussane Biennial. Peter Jacobi was talking about an attempt of uniting

tapestry with textile sculpture in a complete ensemble [12].

In that time's Western Europe people were talking about
environmental art education [13], which included teacher-artists, who
invited their students to study nature and experiment new creations
while directly immersed in nature. The same concept echoed in Timisoara;
however, the same phenomenon was seen from the perspective of
developing science and technology. Art education was considered a part
of an interdisciplinary study of the natural processes. This interest was
illustrated by Constantin Flondor and Stefan Bertalan, who explained the
idea of ambiental art according to their pedagogical projects held during
a period of 5 years, together with the local art high-school’s students.
Constanting Flondor was describing ambient art as the process of ,shaping

Wanda Mihuleac, 6 corpuri de peisaj, cu baza sector de cerc, lucrare

Mam(, Pamant-cer, Targu Mures, 1983 din seria de Proiecte Psiho-Eco-Logice, 1979 - 1980.
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space”[14]. One of his desires was also to encourage students to investigate
the natural environment, seen as an object of visual arts. He instructed

n

students to have an active role in ,shaping the surrounding environment
[15].

Eréss Istvan discusses about what might have spiked Eastern
European artists’ interest for what he described as environmental art. He
considered Brancusi at the forefront of site specific art through the group
of works present at la Targu Jiu, being able to exert, for this European area,
a return to the artists’ original residence, the village. Such ideas could be
observed in environmental works of art installed in the natural site, as was
the example of Humid Installation, made by Ana Lupas in 1970 in Margau
village. Stefan Bertalan together with the members of Sigma art group also
placed artinstallations in the natural landscape, in 1973 at Timis river, Bands
tensioned over the Timis and in 1976 hanging pieces of delicate cloth,
entitled Membranes in Timisoara’s neighboring forest. In 1976 Constantin
Flondor developed a means of recording the shade dispersed by the
sun’s rays over the white snow from Retezati Mountains, entitling the work

Solarograms [16]. All of these creations were in line with the artistic act of
returning to the specificity of the natal-natural medium, to the village and
towards the open space of the landscape. The means through which artists
were able to return to their roots was by renewing traditional arts and crafts
materials or even folkloric rituals.

If art in the 60s and 70s was fairly freely accepted and while site
specificity wasactually encouragedin galleries, aslongasit was keptabstract
and conceptual, things changed starting with the second half of the 1980s.
The further radicalization of the political system lead to a stronger interest
in creating art which would not be exhibited in galleries or museums, but
which was specifically created for and in villages or artists’abodes. Because
of some materials that were used, such as clay, earth, stones, plants, water
or fire, art installations in the natural space started to resemble what we
could now call land art or even earth art. Object-installation was the term
used to describe the physical results accomplished by the Mamu group, in
Garda village, Mures county [17], while Wanda Mihuleac’s art was coined as
“psycho-ecological projects”[18].

When it comes to the art made for a natural environment display,
the Eastern side of Europe was characterized by the growing interest for,
not only the works of art, but also for their perimeter and their placement
environment. For Romanian art culture, the words ambient, tridimensional
and object-installation are the ones that define site specific art. Land art,
eco art or earth art were never actually defined, even if critics and artists
described the interest for site specificity almost from an instinctual interest
by using the already consecrated terms. Even if the notions were not exact, a
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retrospective analysis of the contemporary art movements from the period
before the 1989 revolution, shows that Romanian artists synchronized
their concepts with the rest of the art world, especially when it came to
integrating their art works in their designated environment.

NOTE

[1] Ad literam Union of Plastic Artists, where ‘plastic’ refers to the act of visually
making art

[2] Mihai Driscu, Retropesctive, Tele Artd?, Arta, no. 3, 1971, p. 28

[3]1 Constantin Chirculescu, Christo sau mitizarea inutilitatii operei-proiect, Arta, no.
3,1987,p. 36

[4] Anca Oroveanu, Idee si realiare, conceptie si concretizare, Arta, no. 6, 1983, pp.
37-44

[5] Arta, no. 11, 1970, p. 37.

[6] lon Frunzetti, Venetia XXV, Arta, no. 11, 1970, pp. 28-30

[7]1G. C. Argan, Urbanistica: spatiu si ambient, Arta, no. 5, 1969, pp. 12-22

[8]1 Radu Varia, Horia Damian, in planul realului, Arta, no. 9, 1970, pp. 25-27

[9] Simeze, Arta, no. 9, 1970, p. 37.

[10] Mihai Driscu, Covor zburdtor, simbol al pdcii, Arta, no. 2, 1974, pp. 7-10

[11] Pierre-Henri Liardon, Centru internatinal al tapiseriei, Arta, no. 11, 1969, p. 21
[12] Mihai Driscu, Sculpturile textile ale echipei Jacobi, Arta, no. 4, 1970, pp.34-35
[13] Jan van Boeckel, At the Heart of Art and Earth, Doctoral Dissertations, Aalto
University, 2013, p. 100

[14] Constantin Flondor Strainu, Armonia creatie-educatie, Arta, no. 8, 1970, p. 33
[15] Ibidem

[16] lleana Pintilie, Actionismul in Romania in timpul comunismului, Idea Design &
Print, Cluj-Napoca, 2002, p. 25-26

[17] Erdss Istvan, Grupul Mamd, Atingeri: mici si mari, Arta, no. 4-5, 2012, pp. 24-29
[18] Mihai Driscu, Proiecte Psiho-eco-logice, Arta, no. 3, 1983, p. 33
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Loredana IANOVICI _

Particularitati ale peisajului

Cuvinte cheie / peisaj, natura, pictura, imagine, vizual, transpunere, model, motiv.

Rezumat / Peisajul, ca specie a genului artistic pictura de sevalet, s-a constituit,
in arta romaneasca moderna de dupa 1800, intr-o adevarata coloana, intr-un
palier de prim ordin al edificiului nostru de artd, reprezentativ ca tematica si ca
stil, ca valoare artistica, practicat de catre toti pictorii romani, de la Henric Trenk
si Anton Chladek, pana la lon Salisteanu si Viorel Marginean, incluzand si marii
pictori Nicolae Grigorescu, lon Andreescu si Stefan Luchian. Cu toti acestia, peisajul
romanesc inca isi asteapta teoreticienii, atat pentru a fi continuat studiul peisajului
din secolul al XIX-lea, cat si cel din secolul al XX-lea. Peisajul este o specie care s-a
dovedit a fi capabila de realizari de mare valoare artistica si care a suscitat, totodats,
si 0 importanta stimulare in planul istoriei si teoriei de artad

O cercetare corecta asupra peisajului, ca specie a genului artistic
picturadesevalet, trebuie sa porneasca sisa-lconsiderein functie de conditia
lui fundamentala, aceea de a fi imagine, de a fi adica mediere intre lumea
vdzuta care exista in realitate si constiinta care vede si intelege. Peisajul ca
imagine este o modalitate, o punte de treceredintre lumesiintelegere, dintre
vazut si inteles, pe care circuld, in ambele sensuri, multitudini de semnale
si semne, de forme si culori, de informatii, de simboluri care transporta
formele din realitate si le echivaleaza in constiinta cu intelesurile ce le sunt
proprii, aparute si considerate in vastul proces de existenta si experienta,
acela al interactiunii dintre mediu si organism, dintre loc si individ. Lumea
ne este livrata prin simturi si mai ales prin simtul vazului, care este cel mai
important dintre ele si cel mai frecvent in a ne asigura prezenta in clipd, in
lume. Pentru a putea fi perceputd, lumea trebuie transformata in senzatii
si perceptii, adica transformatd in imagine. La fel ca toate lucrurile aflate
in cdmpul vizual real, activ, ceea ce este vazut e transformat in imagine,
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Alexandru Popp, De la rau Stefan Luchian, Sdlciile de la Chiajna

peisajul insusi fiind imagine, lumea transformata in imagine si perceputa ca
atare, peisajul, asadar, ca fapt. Imaginea este mediere intre individ si lume,
in situatia in care peisajul este, pe de o parte, lumea existenta si vazuta,
ca realitate si, pe de alta, lumea ca imagine, ca reprezentare, ca faptica
existentiala si psihica. Peisajul, intre lumea existenta si vazuta si lumea
simtita a reprezentdrilor, este nu numai mediere, ci este chiar medie, atat
timp cat peisajul este o impletire intre elementele lumii reale si vazute si
cele ale lumii de reprezentare careia i s-a conferit, in mod caracteristic,
sens. Trebuie sd existe si sa functioneze simetria si corespondenta lumii
reale cu cele ale reprezentarii, caci prezentele peisagistice in sine nu sunt
decat simple repere spatiale si abia prezenta unei constiinte aflate de fata
realizeaza un continut, intelesuri si semnificatii. Peisajul este, deci, alcdtuit
din doua componente care isi corespund si se suprapun, alcdtuind o
unitate, un tot de trdire si comunicare, de senzatii si reprezentari, pe de o
parte si de sensuri si semnificatii, pe de alta. Vazutul si intelesul formeaza
un aliaj de sine statdtor pentru trdire si gandire, pentru idee si expresie.
Ansamblul lucrurilor aflate in cAmpul nostru vizual se intalneste cu sensurile
din intelect ale acelor lucruri, formand complexitatea duala a fapticii de
constiintd, implicand atat senzorialul cu fidelitatea sa, cat si gandirea cu
libertatea ei de exprimare. Peisajul este parte a lumii vizuale naturale, parte
a senzorialitatii si, devenind artd, este parte a unei importante valori create
de catre om, valoarea artisticd, valoarea lui de superioritate. [1]

Acestea sunt datele primare ale peisajului ca imagine, cel al carui
continut este lumea vazuta, cel in care se intalneste ceea ce se vede cu ceea
ce se simte, ceea ce se gandeste cu ceea ce se doreste. Adica, ceea ce se
stie cu ceea ce se asteaptd, pentru ca natura romaneasca este potrivita firii
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acestor oameni, formeazd o simbioza, o existenta armonioasd. Natura si
omul vin unul in intdmpinarea celuilalt, isi satisfac, cu toata reciprocitatea,
cele necesare. Romanul satean asteapta de la naturd, dar nu cere ce aceasta
nu fi poate da, la fel cum natura, nefiind fortata in vreun mod, isi ofera
intreaga darnicie a normalitatii ei. De altfel, in aceasta concordanta dintre
roman si natura in care traieste se afla si principala insusire a peisajului
romanesc, chiar a intregii picturi romanesti, adicda o anume armonie, un
anume calm, sdrace si triste — e adevarat, dar lipsite de dramatism si de
spaime. Aici, peisajul are dublul sau inteles, cel de priveliste din natura, din
real si cel din imagine, din tablou, iar tocmai armonia funciara pe care o
resimte romanul si aduce cu sine numeroasele concordante dintre modelul
naturii si motivul picturii. Cu atat mai mult, pictura respecta modelul si chiar
gaseste suficiente date cu care sd-l perfectioneze, sa- facd maifrumos. Sansa
specifica a peisajului romanesc este aceea de a fiavut laindemana, sub ochi,
o natura deosebita, calda, primitoare si de a fi avut, in sufletele pictorilor si
mintea lor, o viziune si o atitudine pe care traditia si spiritualitatea, credinta,
le-au consolidat de-a lungul sutelor de ani. Nici unul dintre pictorii romani
nu a simtit si gandit altfel decat cum au facut-o miile si miile de stramosi, de
strabuni. [2]

Peisajul este ansamblul lucrurilor aflate in campul vizual al
privitorului sau in campul realizat al tabloului, lucruri invecinate cumva,
percepute simultan, cuprinse dintr-o privire. Peisajul este parte a lumii
vizuale, fragment al ei, decupaj desprins dintr-un continuum spatial. Este
priveliste in real si este cadru in tablou, este vedere efectiva si este fragment
pictat. Evident, problema de cercetare, in textul de fatd, este peisajul ca
picturd, ca opera de arta, ca realizare a unei manualitati conduse de talent,
a unei anumite tehnici de executie si a unui scop, a unei valori artistice
si de comunicare. Fiind parte componenta a lumii de pe pamant, a vietii
noastre, peisajul este spatiul precizat, avand identitate si purtand un nume,

Nicolae Grigorescu, Pdstorita [3]
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este particular, este locul unde suntem, unde ne aflam si spre ce mergem,
locul unde suntem prezenti, locul anume in care se intampla ceva. Este
mereu orizontul nostru de referintd, de situare si de orientare, de miscare
si de intelegere, este, totodata, depozit de cunoastere pentru noi, dar, si
mai important, este imagine a clipei de fata, care trece odata cu timpul,
dar, atunci cand este imagine in picturd, depdseste timpul, se fixeaza si
ramane. Peisajul, mai departe, este imagine in minte cand {ine de prezent,
este amintire cand tine de trecut si este proiectie cand vizeaza viitorul.
Face parte din incercarea umana permanentd de a transcende timpul si,
uneori, reuseste, fie prin subiectivitate si imaginar, fie prin arta. Peisajul se
manifesta mereu prin cele doua ipostaze posibile ale sale, intai de prezenta
imediatad, fizica, de acum si aici, apoi ca pictura, ca imagine efectiva, ca si
conventie necesara de comunicare.

Asadar, peisajul trebuie inteles ca fiind un teren bipolar
alcatuit, pe de o parte, din realitate si, pe de alta, din perceptie.
Astfel incat se vadeste a fi teren de translatari si simbioze intre fizic si
intelectual, intre vazut si inteles.[4] Lumea fizica si lumea perceptiva
stau fata in fata ca doua realitati complementare interdependente si
niciodata ca doua oglinzi, caci peisajul nu este oglinda intelegerii, ci
este continutul ei autonom, iar perceptia nu este oglinda mecanica a
peisajului. intre cele doua planuri ce stau fata in fata au loc schimburi,
intervin elemente fiziologice si subiective care produc un proces de
o deosebita complexitate necesar functionarii mintii, proces din care,
intr-o oarecare masurad, reuseste sa retina si pictura, dar excluzand
functia de oglinda. Exista, intr-adevar, anumite grade de a se reflecta,
dar in naturi si in lumi total diferite. Peisajul, in pictura, pentru a fi
peisaj, trebuie,in mod necesar, sa preia din realitate anumite elemente,
dar nu ca simpla oglindire, ci ca suport pentru emotii si stari, pentru
intelesuri, semnificatii si idei care in respectivele elemente de peisaj
si-au gasit locul, vehiculul de comunicare. Cu un repertoriu nelimitat
de concordante si de corespondente, dar si de diferentieri, peisajul
isi afla locul si ratiunea de a fi intre imaginea din realitate si cea
perceputa, intre imaginea vazuta si imaginea determinata, realizand
sinteza pentru imaginea inteleasa, intelectuala, adica pentru peisajul
in doi timpi, vazut si inteles, perceput si pictat. Cu precizarea ca inteles
inseamna atat in sens propriu, denominativ, cat si simbolic, in sens
conotativ, iar vazutinseamna ceea ce exista aievea, din care s-a retinut
ceva si s-a tradus prin oficiile senzorialului, prin senzatii, perceptii si
reprezentdri, acestea fiind baza necesara pentru oficiile intelectului,
afecte, emotii, notiuni, actiuni, idei, formuldri de intelegere si
comunicare. Imaginea, fie senzoriala, fie picturala, artistica, este
alcatuita in comun din ceea ce vedem si percepem din realitate, intr-o
prima instanta, pentru ca apoi sa apara diferentierile, particularitatile
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determinate de afectivitate si de intelect. Dupa imaginea din realitate,
imaginea din pictura restituie cu aproximatie ceea ce s-a vazut, prin
constructia artistica de linii, culori, forme, propunand o alta realitate,
un alt peisaj aflat pe aceeasi directie vizuald, avand un continut vizual
asemanator. Peisajul la care se face referire este imaginea din pictura
fixand o priveliste, transfigurand-o, un loc nuantat sufleteste, un
loc colorat ideatic.[5] Peisajul este o imagine care nu repeta natura,
Ci isi realizeaza o natura proprie in care proportia de reproducere,
de oglindire, este mereu variabila, in functie de sensul comunicarii
artistice, de particularitatea lui determinata de pictor, dar cu o vasta
posibilitate de desfasurare in functie de imagine, daca este vazuta sau
amintita, transfigurata sau imaginata, fixata sau actualizata, dotata cu
sens si intelesuri, cu anume semnificatii

NOTE

[1] Kenneth Clark, teoretician al peisajului, cu alte cuvinte, sustine acelasi lucru:
“Arta e legatd de toatd fiinta noastrd — de cunostintele, de amintirile, de asociatiile no-
astre de idei. A limita pictura la redarea unor impresii pur vizuale, inseamnda a atinge
spiritul nostru doar in mod superficial... Suprema imagine artistica este imaginea care
se impune spiritului.” (Keneth Clark, Arta peisajului, Editura Meridia-ne, Bucuresti,
1969, pag. 97)

[2] La randul sdau, Andrei Plesu scrie: “.. peisajul european e un episod din biografia
omului, mai mult decat din aceea a naturii, un portret — am mai spus-o — apofantic al
naturii, unul din care nu afli cum este ea de fapt, ci, mai degrabd, cum nu poate fi ea
intr-un context in care majestatea lui «este» e rezervatd exclusiv regnuluiuman. (Plesu,
Andrei, Pitoresc si melancolie. O analizd a sentimentului naturii in cultura europeand,
Editura Univers, Bucuresti, 1980, pag. 44)

[3]1 Reprezentativ pentru pictura romaneasca este Nicolae Grigorescu, la care pei-
sajul reprezinta tematica directionara, astfel incat s-a exprimat opinia judicioasa ca
“... Grigorescu refuzd excesul analitic si nu aderd la impresionism decat in sens larg, ca
adept al picturii in aer liber si al instantaneului. Fugozitatea se transformd intr-o grabd
molcomd, supuséd contemplatiei; transcrierea plasticd a motivului, oricat de spontand
ar pdrea, poartd amprentele dispozitiei meditative!” (Guy Marica, Viorica, Ipostaze ale
picturii moderne, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985, pag. 275)

[4] “In naturd, ca intr-un caleidoscop, totul este supus unei permanente schimbari. Cu
fiecare ord, observdm o modificare a luminii, modificari ale unora si acelorasi forme in
unul si acelasi spatiu.” (Aleksander Wojciechowski, Arta peisajului, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1974, pag. 65)

[5] Max Friedlander noteaza ca peisajul “.. continud sd influenteze, insd, ca orice artd,
lumea sentimentelor: lumina stralucitoare, de pildd, fiind in mdsura sd potenteze forta
vitald, iar armonia blandd sé calmeze sufletul privitorului. Forma relateazd, culoarea
ne bucurd; forma este textul, culoarea — melodia.” (Friedlander, Max, Jakob, Despre
picturd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, pag. 122)
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Elena POPESCU___

Culele.
Tipologii ale locuintei fortificate boieresti

Cuvinte cheie / cula, arhitectura romaneasca, turn, case traditionale romanesti,
locuinta fortificata, foisor, cerdac, pridvor

Rezumat / Prefigurata prin prisma unor caracteristici traditionale, accentuate
de prezenta unor elemente arhitecturale specifice si de aparare, determinate
de pozitie, timp, localizare, de imprejurdrile istorice si sociale, constructia de tip
cula reprezinta o pretioasa relicvd care evoca cea mai originala forma de locuinta
fortificatd romaneasca. Incepand cu secolul al XVll-lea, tipologia culei, sub forma
turnului de aparare, cu unul sau mai multe niveluri, a fost diversificata stilistic in
cele doua spatii principale de raspandire, Oltenia si Muntenia, constituind unul din
pilonii care contureaza stilul arhitectural romanesc.

Keywords / Kula, Romanian architecture, traditional Romanian houses, tower,
fortified house, verandah, balcony, church porch

Abstract / Foreshadowed by traditional characteristics, emphasized by the
presence of specific and defensive architectural elements, determined by position,
time, localization, historical and social circumstances, the kula-type construction
represents a precious relic which evokes the most original form of Romanian
fortified houses. Starting with the 17th century, the typology of the kula, its
defensive tower with one or more levels, has been stylistically diversified in the two
main spaces of its extension, Oltenia and Muntenia, constituting one of the pillars
which define the Romanian architectural style.

Constructia de tip culd pastreaza caracterul national, atat datorita
ariei de raspandire, cat mai ales, prezentei unor importante repere
traditionale, cerdacul sifoisorul intalnite in arhitectura populara vernaculara
a locuintelor din spatiul subcarpatic meridional. In contextul arhitecturii
nationale este dificil de ignorat relatia compozitionald dintre tipologia casei
traditionale si structura culei sau a conacului boieresc. Culele sunt constructii
de tip monobloc, cu un plan de forma patrata sau dreptunghiulara si forma
predominanta de turn, cu scara interioara ce faciliteaza trecerea intre etaje.
Cu o tipologie caracteristica satului romanesc, intalnit de-a lungul si in
apropierea vailor raurilor, constructiile de tip cula domina intreg peisajul
inconjurator. Raportul geometric perceptibil dintre sat si configuratia
culei este de autoritate si dominare. Dimensiunea, consistenta materialg,
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volumetria, sistemul constructiv si piesele care compun cula, precum si
izolarea si unicitatea ei, reasigura suprematia acesteia fata de peisajul si de
precaritatea locuintelor taranesti din proximitate.

Culele cu functia de locuinta permanenta sunt reprezentative
pentru cea de-a doua jumatate a secolului al XVlll-lea, cele mai des intalnite
fiind aliniate pe colinele Vaii Jiului si Gilortului, apartinand boierilor
dregatori in stapanirea si epoca fanariotd, unii dintre acestia fiind instalati
in Oltenia dupa retragerea ocupatiei austriece. La sfarsitul secolului al XVII-
lea si inceputul secolului al XVllI-lea, pe fondul unor stari de nesiguranta
si din nevoia de autoaparare, in contextul dominatiei otomane de la sud
de Dundre, mica boierime romaneasca din mediul rural a ridicat un tip de
locuinta fortificatd cu doua sau trei nivele cunoscutd sub numele de culg,
denumire ce deriva din termenul turcesc kule, care are semnificatia de turn.
Deci, cula este o locuinta intarita in forma de turn, o ,locuinta-cetate”. [1]
In subsidiar si cu caracter mai mult provizoriu, ele puteau fi uneori locuite,
servindinacelasi timp functiei de aparare side veghe.Pornind de la notiunea
de turn, cula, prin extensie, ajunge sa defineasca orice tip de constructie
intdrita, militara sau civila, incluzand si locuintele taranesti cu parter inalt.
Semnificatia culei incepe sa se restranga la constructiile care poseda, pe
langa trasaturile si insusirile specifice turnului, si o utilitate principala, aceea
de locuire permanenta.

Dupd modalitatea de constructie, a formei si a amplasarii pe
teren, culele vor indeplini mai multe functii diferite. Variate ca dimensiuni
si infatisare, cu un caracter complex sau redus, ele prezintd anumite
caracteristici de plan, functie si structura care vor permite formularea destul
de precisa a tipologiei. Asadar, au fost clasate atat dupa criterii functionale,
cat si dupa variatiile de structura, care le divizeaza in doua grupuri, cu un
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singur etaj si cu doua etaje, acestea din urma fiind incadrate intr-o tipologie
specifica. Dupa sistemul constructiv al partilor componente siamplasament
culele indeplinesc functia de veghe, refugiu, aparare, de locuire temporara
ori permanenta.[2] Compuse din ziduri masive, cu usi ferecate din lemn de
stejar, si metereze orientate pe scarile interioare si pe portiunile inguste
ale fiecarui etaj, erau pozitionate strategic, astfel incat, structura culei
devine strans legata de geografia terenului, de functie si de perspectiva
cat mai ampla de supraveghere. Culele de refugiu, de aparare, sau de
locuintd temporara aveau pe fatada doua balcoane in relief, care serveau
pentru supraveghere. Culele de tipul locuinta permanentd, locuibile pe
parcursul intregului an, erau dotate cu camere cu sobe, bucatdrie, cdmara
si dependinte sanitare exterioare, acestea din urma fiind atasate ca si
extensie arhitecturala cu acces direct din interiorul culei. Exceptie de la
formula constructiva a dependintelor extinse cu legatura interioara fac
culele din Gorj, Pojogeni si Curtisoara, datorita corpurilor sanitare separate
de constructie cu intrare printr-o galerie. Caracterul de locuinta temporara
este subliniat de spatiul destul de limitat, prin lipsa dependintelor si a
incaperilor accesorii necesare pentru o vietuire mai indelungata.

in spatiul subcarpatic si al podisului, culele au in componenta
ultimului etaj un pridvor cu coloane rotunde si scurte din ziddrie ce sprijind
galeria de arcuri trilobate sau treflate, de cele mai multe ori strapunse de
metereze. Spre deosebire de acest tipar compozitional, regasit la culele
oltenesti din Lupoaia, Buzesti si Vladaia, apare si tipologia culei cu pridvorul
sustinut de arcuri in plin cintru. Culele din Oltenia redau un decor desprins
din arhitectura brancoveneasca prin prezenta, in partea superioara, a
foisorului deschis, a colonadei cu travee si forme trilobate. Ca si elemente
specifice trebuie mentionate balustradele sculptate si arcadele, acestea din
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Foisor, interior, Cula Cornoiu, Gorj

urma fiind inlocuite si cu grinzi din lemn. Aspectele decorative interioare
sunt caracterizate de sobrietate si simplitate volumetrica si de ingeniozitate
in compartimentarea spatiilor si incaperilor, ornamentate de reguld cu
elemente monocrome. Meterezele, ferestrele si orificiile serveau pentru
trasul cu arma in caz de atac, iar din aceasta cauza aveau deschideri mari
spre exterior si mai mici pe interior. Barbacanele, deschiderile lungi si foarte
inguste de tip metereze, si gaurile conice, aflate in vecinatatea intrarii
principale, constituiau puncte de tragere in cazul fortdrii acesteia. lesite
din comun sunt ornamentele in stucatura cu canaturi traforate in piatra,
intalnite la ferestrele culelelor din Maldaresti, Valcea, sau tipul ferestrelor
extrem de inguste si lungi, in chenar de piatrd, regasite la cula din Racovita,
Arges.[3] Intrarile, reduse ca numar si ca dimensiune, cu deschidere spre
interior, aufost prevazute cu sisteme deinchidere variate: zavoare, ferecaturi,
balamale sau drugi din lemn ori fier. Indiferent de functia indeplinita si de
caracterul lor, de locuire, de aparare si de refugiu, culele sunt constructii
prin excelenta de aparare, intdrite ca adevarate fortarete, a caror evolutie va
fiin concordanta cu realitatile istorice in care au fost ridicate.

Considerate elemente arhitecturale definitorii ale arhitecturii
casei traditionale, cerdacul, prispa, foisorul si pridvorul au fost adoptate in
compozitia structurii culei din spatiul subcarpatic meridional, constituind
concesia de ordin estetic si de confort in dezavantajul necesitatilor de
apadrare. Spatialitatea foisorului este redata de arcadele sprijinite pe coloane
din cardmida sau din lemn, in contrast cu structura si amenajarile defensive.
Astfel, spatiul semideschis devine un punct vulnerabil in caz de pericol.
Aflat la etajul superior, detine in acelasi timp dubla functie de observatie
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Cula Tudor Vladimirescu, Cerneti, vedere dinspre miazazi

si belvedere. Foisorul confera culei oltenesti o nota de originalitate, care
nu se regdseste in tipologia balcanica, reinterpretand in spatiul romanesc
modelul pridvorului casei traditionale autohtone si pe cel al logicei din
arhitectura brancoveneasca. Nu de putine ori, a fost integrat de catre
mesterii locali, deprinsi cu constructia prispei si a cerdacului, ca element
arhitectural de ordin estetic sau de fortificare la constructiile de biserici. in
arhitectura taraneasca din Oltenia, dar si in alte zone etnografice romanesti
foisorul, prispa, cerdacul si pridvorul constituie elementele arhitecturale
specifice oricdrei locuinte.

Se pastreaza si astazi in Gorj, Valcea si Dolj, in ordinea cronologica a
edificarii, Cula Cornoiu din Curtisoara, Cula Tudor Vladimirescu din Cerneti,
Cula Greceanu si Maldarescu din Maldaresti, precum si cele din Bujoreni,
Brabova, Cernatesti, Groserea, Almaj-Poenaru. Din categoria culelelor
disparute din Oltenia sunt mentionate, datorita sistemelor de aparare si a
unor dispozitive complexe, culele din Pojogeni, Rovinari, Vladaia, Lupoaia
sau Popesti Gorunesti. Culele din Oltenia se evidentiaza dupa structura ca
si constructii tipice cu doua etaje, cu plan mai dezvoltat sau cu un singur
etaj. Cula lui Tudor Vladimirescu din Cerneti - Piatra Alba reprezinta varianta
cu un singur etaj, cu o tipologie structurata pe doua nivele, cu parter masiv
si etaj. Partea dreaptad a fost prelungita printr-o galerie de lemn (astazi din
zidarie) ce face trecerea spre corpul sanitar construit din piatra, in forma de
turn pentagonal, cu doua deschideri inguste pe fiecare parte. in perioada
1967-1977 cladirea a adapostit un muzeu dedicat lui Tudor Vladimirescu,
iar in prezent edificiul, inscris pe Lista Monumentelor Istorice se afld intr-o
stare apreciabila de degradare.
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Intrare principala, Cula Cornoiu, Gorj

Cula Cornoiu din Curtisoara, este situata la 10 km nord de Targu-
Jiu, capitala judetului Gorj, spre soseaua care merge spre Defileul Jiului
si reprezinta unul dintre cele mai interesante monumente de tip cula.
Amplasata strategic pe un platou, Cula Cornoiu indeplinea functia de
refugiu si apdrare fiind construita pe trei nivele, un parter si doua etaje
cu plan patrat perfect si o singurd intrare principald. Cula Cornoiu este o
constructie masiva si impunatoare reprezentativa tipologiei. Foisorul ofera
o buna vizibilitate a imprejurimilor, fiind inaltat pe partea dinspre apus, pe
patru trepte cu o platforma, ce putea servi ca spatiu de odihna si relaxare.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea, cdand Romania era in plina
modernizare, culele isi vor schimba functionalitatea, multe dintre acestea
fiind modificate spre un mai bun confort. S-a renuntat la intrebuintarea
lor in scopuri defensive, iar aspectul lor va fi de conac boieresc in urma
transformarilor survenite prin largirea ferestrelor si adaugarea unor corpuri.
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NOTE

[1] Radu Creteanu, Sarmiza Creteanu, Culele din Romania, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1969, pp. 5-6

[2] lancu Atanasescu si Valeriu Grama impart culele dupa amplasament si piesele
constructive in trei categorii cu functii diverse. Culele de refugiu, de apdrare sau
locuinta temporara serveau proprietarilor doar in caz de necesitate. Au fost con-
struite in interiorul conacelor, ori in apropiere pe movile, permitand astfel o vizibil-
itate cat mai cuprinzatoare. ,In incinta conacelor au fost construite cula Groserea,
Beharca, Bdrbeni, Almdj, Bordscu, Bujoreni, Gorunesti, Tamdsesti, Crainci sau cat mai
aproape de ele, pe o ridicdturd, de unde privirea putea sd supravegheze o zond cat mai
larga-Siacu, Curtisoara, Tatomiresti, cula veche din Mdlddresti etc.” (lancu Atanasescu,
Valeriu Grama, Culele din Oltenia, Editura Scrisul Romanesc, Craiova, 1974, p. 26)
[3] loan Godea, Culele din Romdnia. Tezaur de arhitectura europeand, Editura de
Vest, Timisoara, 2006, pp. 105-106
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Spatiul urban-teritoriul de exprimare al artei
digitale

Cuvinte cheie / spatiu urban, arta digitald, relatii spatiale, arta vizuala, festival Art
Futura

Rezumat / Acest articol cuprinde un scurt istoric privind perceptia vizuala a artei
digitale in spatiul urban precum si metodele de exprimare ale acesteia. Importanta
artei digitale care este una dintre multele tendinte stabilite in a doua jumatate a
secolului al XX-lea are o semnificatie deosebita pentru recunoasterea spatiului
urban si amenajarea spatiala a locurilor publice, in contextul urban. De asemenea
sunt exemplificate diverse forme de artd urbana din Europa, Asia si America.

Keywords / urban space, digital art, space relations, visual art, Art Futura Festival

Abstract / This article contains a short history about visual perception of digital art
in urban space as well as its methods of expression. The importance of digital art,
which is one of the many trends set in the second half of the 20th century, has a
special significance for the recognition of urban space and the spatial arrangement
of public places in the urban context. Various forms of urban art are also explored
in Europe, Asia and America.

Arta modernd, perioada cuprinsa intre i vmpresionism si
postmodernism, caracterizata prin independenta artei fata de aspectul
realist de care fusese legata, este perceputd ca o realitate complexa,
fundamentata pe o maxima libertate de exprimare.

Unele dintre elementele fundamentale care fac parte din istoricul
aparitiei sale, sunt contextul in care aceasta este prezentatd, modalitatea
de expunere si, in acelasi timp, un intreg sistem de relatii de interconectare,
deoarece, depdsind conditia de simplu obiect, aceasta poate fi actiune sau
experiment, prin urmare, avand ca prima trasatura capacitatea aparte de
interactionare.

Contextul de reprezentare este asigurat de spatiile publice
conventionale, ca muzeele, galeriile clasice sau virtuale si centrele
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expozitionale de arta, spatiile publice neconventionale sunt zone cu alte
destinatii, dar adaptate expunerii. in mod special acest tip de spatii se
regasesc in marile metropole.

Desigur nu pot iesi din discutie nici alte categorii urbane, deoarece
rezidentii oricarei forme de organizare administrative, s-a demonstrat de-a
lungul istoriei cd au nevoie de un instrument de recunoastere a spatiului
pentru a se familiariza cu mediul in care trdiesc si de a-l recunoaste. Orasele
istorice aveau o Piata centrald, care reprezenta inima orasului. De asemenea
biserica era un punct de reper, reteaua lizibila de strada, legata de nodurile
de patrate, marcau locuri valoroase din punct de vedere formal, care facilita
“modelarea” ( conf. Lynch, 1960) in labirintul urban.[1]

Expansiunea spatiala a oraselor din secolul al XIX-lea si a secolului
al XX-lea, a suburbiilor lor, amestecul de forme, functii si stiluri arhitecturale,
au provocat un adevarat haos, ceea ce S. Chermayeff si Ch. Alexandru au
definit ca fiind o “salatd moderna spatiald”. indepartarea fata de armonie si
a ierarhiei traditionale, au contribuit la simtul disafectiei si alienarii, insa,
aceste tendinte moderne au starnit revolutia in artele vizuale urbane.
Arta abandoneaza saloanele de dragul strazilor. Strada devine un spatiu
neconventional, un spatiu comun, al tuturor membrilor unei comunitati,
un teritoriu de tranzitie, dinamic. Inca din antichitate spatiul public urban,
ambiental, reprezinta centrul informational, al publicitatii si al dezbaterilor,
aceasta fiind o zona extrem de vizibild, aflata la dispozitia maselor.

S-au facut cercetari privind perceptia vizuala a artei si a mass-
mediei in spatiul urban, iar Teoria Gestalt a dat nastere la perceptia holistica
a conceptului de spatiu, care consta in perceperea componentelor vizuale
ca modele sau multimi organizate, in loc de multe parti diferite. Odata cu
examinarea si identificarea proceselor de perceptie, s-a propus, de catre
cercetatori un cod spatial al organizarii urbane care determina orientarea
si identificarea spatiului in functie de peisagistica, din punct de vedere al
factorilor care influenteaza compozitia peisajului, din perspectiva unui
observator in miscare, de exemplu : iluzia optica, culoarea, fundalul, ritmul,
contrastul, cadrele, liniile de conducere, suprafetele de divizare si inchidere,
punctele nodale si altele. Seria de opinii, perceputa si memorata de un
observator in miscare, creeaza un lant de imagini mentale. Observatiile

Ill

despre “viziunile seriale” si secventele “spatiului vizual” au dus spre ideea ca
perceptia este un proces dinamic, idee ce a dus mai departe la concluzia ca
vitezade a primistimulivizualide catre un observator, are oinfluenta maxima
asupra perceptiei si recunoasterii spatiului urban. Profesorul polonez K.
Wejchert, arhitect si planificator urban (1984) a introdus o inregistrare a
secventelor vizuale sub forma unui grafic al emotiilor destinatarului, asa-
numitele “curbe ale impresiilor”[2]

In anii ‘70, Michael Trieb propusese de asemenea, un cod simbolic

de notare secventiala a planului urban, care include locatia privilegiata
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in spatiu, inchiderea, limitarea miscarii, dominatia spatiald, ingustarea
si continuarea contextului. El a subliniat, de asemenea, rolul artei si

|ll

“mobilierului stradal”in amenajarea spatiului urban.

Interiorul urban si peisagistic, “spatiul exterior”, precum si “spatiul
exterior in aer liber’, reprezinta termeni referitori la perceptia spatiului,
insemnand o unitate peisagistica limitata, construita din podea, pereti,
tavan de obicei cerul si elemente de peisaj “mobilier”. Semnificatia
termenului de incinta, confera spatiului statutul de “loc”. Ideea incintei,
derivata din designul peisajului, conform Hubbard & Kimball (1917) si
Kepes (1944) si dezvoltata de Gordon Cullen (1961) si Yoshinobu Ashihara
(1962), poate fi determinanta pentru perceptia artei vizuale in contextul
unui anumit loc. Imaginea morfologica a unui oras rezulta din relatia dintre
spatiul pozitiv (spatiul P)- forma determinata si spatiul negativ (spatiul N)
- goliciunea fara forma. Relatiile spatiale dintre o forma si imprejurimile
ei au fost explorate simultan de Y. Ashihara (1962) si J. Zérawski (1962) si
aprofundate de Engel & Jagals (1970/1971), J. Tanghe (1976), Ch. Alexander
(1977), R. Trancik (1986), J. L. Motloch (1991), S. Bell (1993) si multi altii. P.
Peters (1973) a scos la iveald faptul ca o structura a orasului se bazeaza pe
“celule’, determinand identitatea sa spatiala, iar perceptia spatiului strazilor
si a patrimoniului rezulta din abilitatile kinestezice umane. Potrivit lui Yi-Fu
Tuan (1977) “a fi intr-un loc” este legat de nevoia de identificare, in timp ce
experienta spatiului necesita miscare dintr-un singur loc.[3]

In acesti termini definiti, spatial urban ca teritoriu de manifestare si
al artelor vizuale contribuie in nenumarate moduri la dezvoltarea umana
pe planuri multiple. Asa cum spunea si Marilena Preda Sang, in cartea sa
Arta in spatiul public, Ed. Cetatea de Scaun, Bucuresti, 2007, p. 34.,Activ ca
prezentd sociala si responsabil din punct de vedere moral, artistul plastic
iese decis din atelier, abandoneaza sala de expozitii sau, in cel mai bun caz,
ii schimba fizionomia obisnuita si vine in strada, recupereaza spatii uitate
sau compromise, polemizeaza direct sau indirect cu muzeul si cu spiritul
academic’’

Termenul ,spatiu augmentat ” a fost enuntat de Lev Manovich,
profesor de stiinte informatice din USA, in 2002, ca definind un ,spatiu fizic
peste care se suprapune un schimb dinamic de informatie” Augmentarea
spatiilor se regdseste sub diferite aspecte de la smartphone la fatadele
media si cu predilectie in mediul urban, sub forma de panouri publicitare
integrate sau nu intr-o cladire, sau cu mici experimente artistice, peisajul
urban primeste o infuzie de arta, media, publicitate digital urbana.[4]

Arta vizuala este aceea care se adreseaza in primul rand sensului
vizual. Arta digitala este una dintre multele tendinte stabilite in a doua
jumatate a secolului al XX-lea si are o semnificatie deosebita pentru
recunoasterea spatiului urban si amenajarea spatiala a locurilor publice,
in contextul urban. Peisagisti, designerii urbani si arhitectii acorda o
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importanta deosebita cartografierii contextului arhitectural, pe cand artistii
evidentiaza expresia individuald, autonomia si universalitatea artei.

Artistii au fost incurajati de “Directiva privind echipa de design”
din SUA sa-si impdrtaseasca responsabilitatile cu arhitectii si planificatorii
urbani in luarea deciziilor privind amenajarea spatiilor publice. Actiuni
similare s-au desfdsurat si in Europa, in special in Regatul Unit, cu scopul de
a crea “indrumari de planificare a amenajarii’, precum si de metodologie si
cadru pentru cartografierea si planificarea culturala.

Enumerand unele din formele de arta digitala ca ANSI, Chiptune,
Demo, pictura digitala, Pixel-art, proiectii 3D sau laser pe cladiri, putem
vedea saltul urias facut de tehnologie, de la programarea vizualg, care a
aparut din combinarea graficii pe calculator, a limbajelor de programare si
a interactiunii om- calculator, arta gasindu-si repede un loc de exprimare
complex in aceasta era digitala.

Odata cuacestaevolutie, artadigitalaadepasitlimitelemonitoarelor,
iesind in spatiul urban pentru a fi expusa, pentru a fi admirata si pentru a
infrumuseta societatea.

Ca exemplu, citand site-ul Italian www.lastampa.it/, la Florenta
in anul 2006 dupa intalnirile avute cu marii protagonisti ai arhitecturii
contemporane, ca Norman Foster, Yona Friedman, Bernard Tschumi, Peter
Eisenman, Thom Mayne si Greg Lynn, s-au dezbatut cele mai inovatoare
solutii realizate in domeniul utilizarii mijloacelor media digitale in spatiul
public de cdtre grupul de cercetare al proiectului MIT City Design and
Development, Departamentul de Studii Urbane si Planificare, in colaborare
cu Media Labo.

Astfel in cateva orase din Europa si Asia, MIT a dezvoltat o serie
de proiecte, care incorporeaza mediile digitale, in toate aspectele zilnice
ale spatiului public, cu scopul de a crea locuri care sa satisfaca nevoile
vizitatorilor.

Deasemeni aflam ca Profesorul francez, director al grupului de
cercetare Orasul Design si Dezvoltare, va aborda tema prin prezentarea
proiectului elaborat recent de grup pentru Orasul Zaragoza- Mile Digitale.
Presupunerea pe care se bazeaza proiectul este aceea ca spatiul digital este
mult mai sensibil la nevoile utilizatorului in ceea ce priveste spatiul fizic
traditional: care incorporeaza capabilitati digitale din elementele urbane
comune - fatade de cladiri, de iluminat, mese, corturi, umbrele, decoratiuni,
mobilier, fantani - calitatea si continutul vizual si fizic al unui spatiu se pot
schimba in timpul zilei, in sezon sau in functie de activitatea care are loc
acolo, prin urmare acelasi spatiu in care joci fotbal sau faci plimbari in
dupa-amiaza seara poate fi transformat intr-un teatru in aer liber cu lumina
dinamica, ecrane video si sunete. Se ofera astfel utilizatorilor posibilitatea
de a influenta, chiar si de a schimba, credand un mediu mai dinamic.[5]

Un alt exemplu, cu totul diferit il regasim in spatiul urban japonez,
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unde in arta publica personajele de benzi desenate si animatie, prezinta
diverse evolutii in spatiul urban de astazi. Arta publica in aceasta tard a
inceput, cu sculptura in aer liber, in scopul imbunatatirii peisajului urban.

Odata cu dezvoltarea marilor metropole, pe langa rolurile culturale
si educationale, rolurile asteptate de la introducerea personajelor, cum
ar fi benzi desenate si animatie in spatiul urban, sunt comune in ceea ce
priveste revitalizarea zonei sau cresterea atractiei si sunt relativ simple si
clare. In timp ce rolul lor este clar, forma unor astfel de personaje in oras
duce la o dezvoltare complexa a mass-mediei, cum ar fi o instalatie care
serveste ca nucleu de atragere a oamenilor sau o statueta uriasa, un obiect
de modelare sau apropierea de abordare, un vehicul care ofera acces la
zona de afisare. Caracterele precum manga si animatia ca o subcultura in
spatiul urban, incep sa depaseasca in mod clar scopul initial de a contribui
pur si simplu la cresterea atractivitatii regionale.[6]

Grupul de la Berlin, VR / Urban, a prezentat la festivalul Art Futura,
festival de Cultura digitala si Creativitate, proiectul sdu SMSlingshot, proiect
care primise o mentiune de onoare la Festivalul de arta si cultura IMAGINEA
digitala din Sdo Paulo, care propune o serie de dispozitive in forma de prastii,
dotate cu o tastaturad si un ecran, permitand utilizatorul sa scrie un mesaj ca
apoi sa-l arunce pe un perete sub forma de graffiti digital. Artistii realizeaza
acest efect prin intermediul unei proiectii care acopera peretele. Proiectia
respectiva este controlata de un computer conectat la o camera foto si o
antena de retea Bluetooth. Dupa scrierea mesajului, utilizatorul intinde
banda de cauciuc a prastiei si astfel activeaza un laser care marcheaza un
punct pe perete. Aparatul foto recunoaste acest punct, astfel incat atunci
cand elibereaza cauciucul, mesajul este trimis la calculator de catre reteaua
fara fir si proiecteaza animatia care aratd o vopsea cu textul inainte de a fi
scris, in acelasi loc cu punctual lansat de laser.[7]

Un mozaic ciudat a fost executat pentru Casa Mechatronica din
Annecy-le-Vieux, pe un perete real de 3m-6, impadrtit in 390 de caramizi
individuale motorizate. Circulatia computerizatda a acestor caramizi,
si proiectia de lumini colorate pot crea ambele variante de secventa
geometrice in trei dimensiuni si jocuri cu iluminari, care apar si dispar in
miscarile componentelor .

Multitudinea proiectelor, printre care unele beneficiaza, in Franta si
in alte tari din Europa, de metode si proiecte de finantare, incep sa impuna
ideea capacitatii acestor lucrari de a se stabili permanent in spatiul public.
Multi artisti integreaza din ce in ce mai des aceasta problema in munca lor.
Diferitele modalitati de integrare, de la panourile publicitare ale proiectului
A +, al lui Thierry Fournier pana la instalarea marcajelor geografice Google
Maps de cdatre Aram Bartholl (MAP), au incorporate in mare masura
capacitatea formatelor digitale dintre cele mai diverse care exista in
spatiul real si urban. UVA cu bolta sa luminoasa de la Canopy din Toronto,
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lucrdrile de iluminat pe turnul Dexia din Bruxelles, Omicron, prima proiectie
permanenta de cartografiere pe domul cu diametrul de 65m din sala
Centenarului din Wroctaw din Polonia sunt deasemeni exemple in acest
sens. Districtul Deurne, o suburbie a Anversului, gdzdueste, deasemeni o
lucrare perena.[8]

Din spatiul urban, inapoi in spatiul virtual este pasul asigurat de
programul Street Art Finder, care a fostimplementat folosind tehnologii web
populare, disponibil pe desktop si varianta mobila. Utilizatorii pot incarca
fotografii ale obiectelor de arta stradala pe pagina web, cu metodate cum
ar fi “numele incarcatorului’, cuvinte cheie, precum si un “text descriptiv”
optional. Sunt disponibile urmatoarele optiuni: Graffiti, Sablon, Pictura,
Paste-Up, Instalare, etc..In cele din urma, utilizatorii pot seta optional locatia
artei stradale marcand-o intr-un extras Google Maps.

NOTE

[1]1 Kevin Lynch, MAPPING METHOD: Physical & Spatial Characteristic Of Environment,
Chapter two

[2] Wolfgang Kohler, Gestalt Psychology: The Definitive Statement of the Gestalt The-
ory,January 17,1970

[31Yi-FuTuan, Space and Place: The Perspective of Experience, Publisher: Univ Of Min-
nesota Press; Reprint edition, February 8, 2001

[4] http://manovich.net/index.php/projects/the-poetics-of-augmented-space

[5] https://www.lastampa.it/2006/10/10/tecnologia/the-digital-mile-come-il-digi-
tale-cambier-gli-spazi-urbani-jUVdqASBFjVN5SvTuPFs5N/pagina.html

[6] https://ci.nii.ac.jp/naid/110009804385

[7] http://laboralcentrodearte.uoc.edu/?p=734

[8] Thierry Fournier, proiect: THIERRY FOURNIER: A+ (SEE YOU) https://collabcubed.
com/2013/01/14/thierry-fournier-a-see-you/
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Larisa SPRAVIL

Consideratii despre artele vizuale

Cuvinte cheie / arte liberale, arte mecanice, arte plastice, arte vizuale, clasificare,
studia humanitatis, trivium, arte frumoase

Rezumat / inca de la zorii civilizatiei, omul a simtit nevoia sa isi marcheze existenta
si sd comunice prin arta. Impulsul universal de a crea, atat de firesc naturii umane,
s-a materializat insa intr-o etapa relativ tarzie a evolutiei noastre ca specie - in
ciuda faptului ca istoria omului modern incepe in urma cu aproximativ 150.000 de
ani, primele imagini pictate sunt inregistrate mult mai tarziu, intre 35.000 si 25.000
f.e.n., undeva la sfarsitul ultimei ere glaciare, cand mentalitatea rudimentard si
instinctul de supravietuire au facut loc creativitatii artistice.[1]

Keywords / liberal arts, mechanical arts, plastic arts, visual arts, clasification, studia
humanitatis, trivium, fine arts

Abstract / From the dawn of civilization, man felt the need to underline his
existence and to communicate through art. The universal impulse of creation,
so customary to human nature, has materialised in a relatively late period of our
evolution - despite the fact that the history of modern man starts roughly about
150.000 years ago, the first painted images are registered much later, between
35.000 and 25.000 B.C,, at the end of the last glaciation, when rudimentary thinking
and survival instinct made way for artistic creativity.

Desi deosebit de complex, procesul dezvoltarii cognitive a omului
modern, asa cum apare in cele mai multe scrieri de specialitate, are la
baza un factor comun unificator — adaptabilitatea inteligentei umane si
capacitatea de a face fata limitelor impuse de un mediu ostil si primejdios.
Uneltele fabricate si perfectionate in timp i-au permis omului timpuriu sa
controleze intr-o oarecare masurd lumea inconjurdatoare, oferindu-i in mod
incontestabil un avantaj, insa numai avantul cognitiv manifestat de homo
sapiens a putut alimenta urmatorul salt in traiectoria umanitatii, dand
nastere unui nou limbaj complex, bazat pe sisteme simbolice, care ainlocuit
gesturile si articulatiile simple ce au stat la baza comunicarii de pana atunci.
Desenul si ornamentatiile, muzica, dansul si povestirile au devenit mijloace
prin care stramosii nostri si-au exprimat credintele, istoria, cunostintele si
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ideile, lasand in urma adevarate documente culturale, care in prezent ne
oferd o perspectiva ampla referitoare la modul in care au trait cei dinaintea
noastra si ce anume era valoros pentru ei.

Dupa mai bine de 2,5 milioane de ani de la fabricarea primelor
unelte din piatra, cele mai apropiate exemple de expresivitate plastica
sunt niste zgarieturi incizate in piatra sau os, a caror valoare simbolica
ramane contestata de catre cercetatorii de specialitate pana in prezent.[2]
Arta, ins3, isi va face aparitia impresionanta la o distanta de 30.000 de ani
de prezent, odata cu primele picturi rupestre din zona peninsulei lberice
si a bazinului mediteranean, a caror maiestrie tehnica si forta sugestiva
nu evoca nimic rudimentar sau primitiv — asa cum este de asteptat — ci
din contra, se prezinta intr-o manierd complexa si sofisticata ce ar putea
foarte usor corespunde conceptelor plastice moderne. Reprezentarea
lumii Tnconjuratoare prin imagine marcheaza inceputul revolutiei umane,
sau ceea ce arheologii numesc explozia creativa[3] - acel moment unic in
istoria evolutiei noastre, in care primele forme de manifestare artistica de
tipul picturii, desenului, sculpturii sau modelajului apar simultan, aproape
in toate colturile lumii.

Catalogarea acestor reprezentari drept artd ramane insa o problema
de conjuncturd, avand in vedere faptul ca pentru cea mai mare parte a
preistoriei, obiectele culturale au fost integrate in practicile colective, avand
astfel implicatii sociale si spirituale puternice. In contextul unor limite
imprecise, aproape insesizabile care sa separe sfera artistica de activitatile
practice si religioase, se vorbeste foarte des despre un anume sincretism
al culturii primitive, unde inscriptiile paleolitice, povestirile, cantecele si
dansurile nu constituie o productie artistica in sine, ci mai degraba o serie
de manifestari definite de o functie utilitard, fie ea ritualica sau magica, fie
de comunicare.[4]

Pentru o perioadd indelungata de timp, elementele artistice ale
culturii primitive s-au dezvoltat din elementele non-artistice, fara a se
detasa de acestea. Imaginile animalelor pictate in interioarele pesterilor,
pe stanci sau pe manerele uneltelor au avut aport ritualic, asigurand
buna desfasurarea a vanatorii, in timp ce decorarea corpului uman cu
bratari, margele si podoabe diverse avea cel mai probabil rolul de a
indica apartenenta individului la o anumita comunitate tribala si de a-i
defini pozitia sociala. Pe fondul acestor argumente, unii specialisti evita
notiunea de ,arta” atunci cand se raporteaza la obiectele si reprezentarile
plastice care constituiau sistemul de comunicare al comunitatilor primitive,
optand in schimb pentru termeni mai neutri precum simboluri, imagini
sau pictograme.[5] Dincolo de aceste divergente terminologice, cert este
ca artele vizuale reprezinta probabil cele mai vechi dintre arte, regdsindu-
si originea si inceputurile in desenele si reprezentdrile timpurii ale erei
paleolitice. Traditia artelor vizuale s-a manifestat diferit in cadrul fiecarei
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civilizatii majore, reflectand o culturd mai vastd, din care aceasta a luat
nastere. Pe masura ce aceste culturi s-au schimbat, scopul, stilurile si
caracteristicile sistemului artelor vizuale au suferit la randul lor modificari.

Arta, ca notiune, a avut parte de o istorie complexa si interesanta
de-a lungul timpului. in perioada antica, termenul grecesc pentru arta
(téxvn) si echivalentul sau latin (ars) era folosit pentru a exprima nu doar
«artele frumoase” sau plastice, asa cum le percepem si le cunoastem noi
astdzi, avand in schimb o zona de acoperire mult mai vasta ce includea
diferite activitati din sfera stiintei, mestesugului sau meseriilor.[6] Evul
Mediu a mostenit schema Antichitatii in ceea ce priveste catalogarea
si organizarea artelor. Considerate extrem de scolastice si academice,
sistemul artelor se limita la sapte categorii, fard a avea insa vreo legatura cu
sfera vizuald. Acestea, in schimb, erau reprezentate de gramatica, dialectica,
retorica, geometrie, aritmetica, astronomie si muzica. Pentru a adanci si
mai mult confuzia, aceste sapte diviziuni constituiau ,artele frumoase” sau
artele liberale - a cdror studiu si practica erau libere” de efort fizic - in timp
ce activitatile care presupuneau un grad de munca fizica erau considerate
arte comune, mecanice sau utile, inregistrand toate tipurile de mestesuguri
- landria, armatura, navigatia, agricultura, vanatoarea, medicina si
dramaturgia.[7]

In ceea ce priveste evaluarea prestigiului social si intelectual,
artele liberale ocupau un loc net superior. Arhitectura si anumite ramuri
ale sculpturii sau picturii, aldturi de alte activitati de artizanat, au fost
catalogate drept subdiviziuni ale armaturii, ocupand astfel o pozitie destul
de inferioard, chiar si pentru artele mecanice.[8]

Perioada Renasterii a adus schimbari majore in ceea e priveste
pozitia sociala si culturala a artelor, pregatind terenul pentru dezvoltarile
ulterioare ale teoriei estetice. Umanismul italian timpuriu a oferit gramaticii
si retoricii traditionale o denumire noua, ambitioasa — studia humanitatis,
oferindu-le totodatd un statut mai important in cadrul curriculumului scolar
si universitar, dar si in activitatea literara. Studia humanitatis a exclus logica
din randul vechiului trivium [9] medieval, adaugand in schimb istoria,
filosofia, etica si poezia in cadrul acestei noi clasificari a sistemului artistic.

insa particularitatea cea mai relevanta pentru studiul de fata este
data de progresul si independenta artelor plastice fata de mestesug,
dezvoltate in Italia prin opera unor artisti precum Cimabue sau Giotto
[10] si care s-a raspandit ulterior si in celelalte tari europene. Arhitectura,
pictura si sculptura au inceput sa se contureze pentru prima data sub
forma unei categorii distincte, separate atat de artele liberale, cat si de
cele mecanice. Aceasta perioada inovatoare nu este caracterizata doar
de calitatea superioara a lucrarilor, ci si de legaturile stabilite in raport cu
stiinta si literatura — odata ce cunostintele de perspectivd, anatomie si
proportie geometrica au devenit necesare pictorilor si sculptorilor, unii
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artisti — precum Leonardo da Vinci sau Michelangelo — au adus la randul
lor contributii notabile in domeniul stiintei, sustinand in mod categoric
elevarea statutului social si cultural al artelor plastice si implicit, cel al
artistului.

Jean-Baptiste Siméon Chardin, Natura statica cu atributele artei

Independenta si autonomia sistemului artelor vizuale asa cum il
cunoastem noi in prezent avea sa se producd insa mult mai tarziu. Aparitia
prestigioaselor academii de arta europene si noile ramuri ale filosofiei au
marcat un pas important in aceasta directie. La mijlocul secolului al XVIII-
lea, detinerea unor abilitdti si aptitudini tehnice nu au mai fost suficiente
pentru a eticheta un obiecte drept ,artd", in schimb a fost necesara o
anumita componenta estetica — obiectul trebuia sa reflecte ceva ,frumos”.
Totodatd, concepte precum functionalitatea sau utilitarismul au inceput sa
fie folosite pentru a diferentia asa numitele ,arte frumoase’, precum pictura
sau sculptura, fata de formele considerate inferioare acestora - artizanatul
sau artele decorative.

Pe masura ce ne apropiem de perioada contemporand, toate
aceste limite si criterii infiintate pentru sistematizarea si organizarea artelor
au inceput sa se estompeze, devenind din ce in ce mai vagi, fenomen ce
a facut loc interferentei diferitelor forme de manifestari cultural-artistice,
fara ca aceste principii de clasificare sa dispara insa in totalitate. Tentativele
si propunerile de ierarhizare a artelor pe baza unor norme supuse in
permanenta modificarilor epocii au fost inlocuite mai degraba cu incercarea
de a oferi un set de instrumente absolut necesare pentru o navigare cat mai
corecta in cadrul sistemului dinamic si complex al sferei artistice. Criteriile
de clasificare servesc, asadar, drept niste repere orientative asemenea unor
puncte cardinale [11] prestabilite, care vin in sprijinul celor ce si-au propus
sa parcurga materia artistica.

Asa cum am observat pana acum, de-a lungul secolelor artele au
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fost definite printr-o diversitate de termeni si expresii, adoptate pentru a-i
descrie cat mai precis formele variate de manifestare. in prezent, s-a optat
pentru repartizarea artelor in patru categorii generale — artele performative,
artele media, artele literare si artele vizuale — categorii care la randul lor
pot fi subdivizate, printre altele, in functie de subiect, discipling, stil sau
perioada istorica. Privite dintr- o perspectiva diferita, putem de asemenea
diviza artele in functie de modul in care acestea se raporteaza la elementele
de timp si spatiu — astfel, artele dinamice fac trimitere la acele manifestari
care contin efectiv miscare si timp in derularea lor (dansul, teatrul, opera,
muzica, etc.) pe cand artele statice sugereaza doar aceste concepte.[12]
Cunoscute si sub denumirea de arte plastice, acestea din urma includ in
prima faza arhitectura, artele monumentale, sculptura, pictura, grafica,
artele decorative si designul, cu subdiviziunile aferente, urmand ca in
timp sa faca loc si noilor genuri ce apartin artelor contemporane, precum
performance, instalatie, asamblaj, colaj, graffitti, arta video si miscarea
conceptualista, unite toate sub umbrela ampla a artelor vizuale.

NOTE

[1]1 Stephen Farthing, Istoria artei - de la pictura rupestrd la arta urband, Editura RAQ,
Bucuresti, 2011, p.8

[2] Robert Bednarik, Myths About Rock Art, Journal of Literature and Art Studies, vol.
3, nr. 8, august 2013 apud

Steven Mithen, Creativity in Human Evolution and Prehistory, Routledge Publishing,
London, 1998, p.122

[3]John Pfeiffer, The Creative Explosion: An Inquiry into the Origins of Art and Religion,
Cornell University Press, New York, 1985, p.27

[4] M. S. Kagan, Morfologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 238

[5]1 Gunther Berghaus, New Perspectives on Prehistoric Art, Praeger Publishers, West-
port, Connecticut, 2004, p.6

[6] Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aes-
thetics, Journal of the History of Ideas, vol. 12, nr. 4, octombrie 1951, University of
Pennsylvania Press, p.498

[7] Lidia Troianowski, Nicolae Spatarul Milescu: o temd de predilectie — septem artes
liberales, Revista de filosofie si drept, vol. 3, nr.142, 2006, Institutul de Filozofie, So-
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[81 Paul Oskar Kristeller, Op.cit., p.508

[9] Trivium - parte a invatamantului medieval, care cuprindea gramatica, retorica si
dialectica (Academia Romana, Institutul de lingvistica lorgu lordan, Dictionar expli-
cativ al limbii romane, Editura Universul Eciclopedic, Bucuresti, 2009, p.1136)

[10] Paul Oskar Kristeller, Op. cit., p.513

[11]loan lovan, Semantica artelor vizuale, vol.l, Editura Anthropos, Timisoara, 2011,
p.46

[12] Idem, p.47
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