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Cuvânt înainte şi mulţumiri 

Cartea Pseudosemnificare şi hipersemnificare în arta românească după 1990 este rezultatul cercetării 

mele doctorale din perioada 2010-2013 şi reflectă două dintre preocupările personale de după 

încheierea studiilor de istoria artei la Universitatea Babeş Bolyai din Cluj-Napoca. 

 Interesul pentru semiotică, şi în special pentru Umberto Eco, s-a născut în urma unui curs 

pe care l-am urmat la Università degli Studi din Trieste, în cadrul masteratului. Mi s-a revelat 

fascinaţia unor demersuri teoretice care problematizau mecanismele folosite în crearea de 

semnificaţie prin imagine. Ideea de a încerca să formulez o teorie personală, în care să definesc 

statutul semiotic al formelor de artă care nu mai folosesc aceste mecanisme clasice de producere de 

sensuri, mi-a venit, însă, de la Umberto Eco. Încercând să stabilească nişte criterii de separare a 

imaginilor care aparţin sistemului semiotic (desen, pictură, urmă lăsată prin amprentare etc.) de cele 

care se sustrag sistemului semiotic (imaginea reflectată în oglindă sau cea produsă într-un circuit 

video închis), Eco face distincţia dintre stimuli vizuali reali şi stimuli surogat. Admiţând că arta 

figurativă operează cu stimuli surogat, întrebarea pe care mi-am pus-o a fost unde se pot încadra – 

din  acest punct de vedere – formele de artă care nu mai operează cu stimuli surogat, ci cu stimului 

reali (ready made sau performance art). Am ajuns astfel la termenul de pseudosemnificare prin care 

încercam să ilustrez paradoxul creării de semnificaţii printr-o falsă semnificare (falsă semnificare 

pentru simplul motiv că avem de-a face cu realitatea aparent non artistică). În acest caz, mutaţia 

produsă în sistemul semiotic este suprapunerea dintre obiect semnificat şi semn. Prin deducţie 

logică, celelalte categorii care mi s-au relevat urmărind alte tipuri de mutaţii în relaţia dintre obiect 

semnificat şi semn sunt: metasemnificarea, asemnificarea şi hipersemnificarea. 

 Cel de-al doilea interes personal integrat în cercetarea doctorală este legat de urmărirea 

mecanismelor prin care evoluţia artei româneşti de după 1990 a ajuns să fie integrată în mod coerent 

circuitului cultural internaţional. Observaţiile generate de suprapunerea celor patru concepte, mai sus 

menţionate, contextului artei româneşti din perioada 1990-2012, sunt că demersurile artistice 

încadrabile în sfera pseudosemnificării şi a hipersemnificării apar ca simptome ale acestei integrări. 

 Mulţumirile mele se îndreaptă, în primul rând, către profesorul coordonator, doamna 

Alexandra Ionescu-Titu, care mi-a acordat tot sprijinul necesar ducerii la bun sfârşit al lucrării.  

De asemenea, le mulţumesc profesorilor din cadrul Facultăţii de Arte şi Design din 

Timişoara (Ileana Pintilie, Constantin Prut, Cristian Velescu, Dumitru Şerban) pentru discuţii şi 

sfaturi şi colectivului de conducere a acestei facultăţi (Vică Tilă Adorian-actual Decan, Adriana 

Lucaciu-fost Decan, Dana Constantin- Şef Departament Arte Plastice, Camil Mihăiescu- Şef 

Departament Design şi Arte Decorative) pentru susţinere şi încurajări.  

Doresc să menţionez numele profesorului de semiotică, Maurizio Lorber, de la Universita 

degli Studi din Trieste, care mi-a deschis orizonturile înspre studiul semioticii vizuale. 

 

Maria Orosan-Telea 

Timişoara, octombrie 2013 
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Cu o formaţie intelectuală complexă, bazată pe o temeinică aprofundare a filozofiei limbajului şi 
hermeneuticii ce stau la baza teoriei moderne şi postmoderne a artei, Maria Orosan cercetează fenomenul artistic 
românesc aşa cum s-a articulat în ultimele două decenii şi în aceşti primi ani ai deceniului zece dintr-o perspectivă 
semiologică. 

Prof. univ. dr. Alexandra Ionescu Titu 
 

Puterea de analiză lucidă şi de sinteză a doctorandei, tratarea pe diverse paliere a temei, pornind de la 

prezentarea teoretică şi ajungând la situaţiile concrete ale artiştilor, recontextualizarea fenomenului artei româneşti 

din ultimele două decenii, toate dau tezei de doctorat soliditate şi prestanţă.  

Prof. univ. dr. Ileana Pintilie Teleagă 

 

De un interes particular mi-au părut consideraţiile candidatei referitoare la critica americană a anilor ’70 

(Clement Greenberg şi Rosalind Krauss). Din analizele înfăţişate rezultă că fiecare dintre autorii amintiţi pare a 

servi – prin ideologia actului critic pe care îl practică – câte una dintre formele de artă amintite, cea 

„metasemnificantă” şi cea „asemnificantă”. Se înţelege că Greenberg este partizanul celei dintâi, în vreme ce Krauss 

mizează pe a doua.  

Prof. univ. dr. Cristian-Robert Velescu 

 

Întemeindu-se pe o solidă cunoaştere a bibliografiei subiectului, doctoranda elaborează o lucrare coerent 

structurată despre evoluţia artei româneşti de după 1990, dintr-o perspectivă metodologică care îmbină analiza 

semiotică şi hermeneutică cu cea a contextului cultural-instituţional. Capitolele tezei propun analize pertinente şi 

extrem de informate, care dovedesc nu doar stăpânirea aparatul conceptual al domeniului, ci şi incontestabile calităţi 

de analiză critică şi de interpretare a unor demersuri artistice contemporane, care certifică meritele ştiinţifice ale 

doctorandei. 

Prof. univ. dr. Dan Eugen Raţiu 
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I. INTRODUCERE 
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Evoluţia artei româneşti cunoaşte, după 1989, o serie de particularităţi 

legate de momentul istoric al Revoluţiei anticomuniste, de tranziţia spre 

democratizare şi capitalism, de contactul liber cu lumea occidentală. Mai devreme 

sau mai târziu, formele alternative de manifestare artistică – prezente în marile 

expoziţii internaţionale în decursul anilor ’90-2000 – vor fi utilizate şi de artiştii 

români. Analiza acestora dintr-o perspectivă semiotică a dus, în cadrul studiului 

de faţă, la gruparea lor în două categorii alternative de producere de semnificaţie 

în artă: pseudosemnificarea şi hipersemnificarea. Acestea sunt definite prin 

raportarea la mecanismele clasice ale semnificării, dar şi prin comparaţia cu alte 

două concepte: metasemnificarea şi asemnificarea.  

Arta figurativă corespunde schemei sistemului semnificant alcătuit, 

conform definiţiei lui Peirce1, din obiectul semnificat (entitate sau ansamblu de 

entităţi din universul natural sau cultural), semnul (reflectarea vizuală a obiectului 

semnificat, care aparţine cu stricteţe universului cultural) şi interpretantul (care 

stabileşte un raport cu semnul prin decodificare). Cele mai importante şi 

deconcertante turnuri în evoluţia artei s-au produs în momentul sustragerii creaţiei 

artistice din acest sistem, prin modificarea raportului dintre obiectul semnificat şi 

semn. Cele patru posibile situaţii astfel identificate au fost numite, nu întru totul 

convenţional, ci urmărind o anumită logică lingvistică: metasemnificare, 

asemnificare, pseudosemnificare şi hipersemnificare. 

Prin urmare, prima parte a studiului a avut drept scop definirea 

metodologiei şi exprimarea opţiunilor pentru un anumit tip de analiză, precum şi 

stabilirea unor criterii clare pentru delimitarea câmpului de cercetare. În ceea ce 

priveşte terminologia specifică şi modalităţile de interpretare am avut în vedere 

teoriile semioticii şi hermeneuticii, teoriile critice ale postmodernismul şi sondările 

contemporane asupra comunicării, receptării, medierii între sfera culturalului şi 

cea a socialului. 

În sens strict metodologic, abordarea tematicii stabilite urmărind 

conceptele de bază ale semioticii se leagă de necesitatea delimitării şi ordonării 

unui câmp operaţional vast, în care formele de manifestare artistică sunt dintre 

                                                 
1 The Philosophy of Peirce: Selected Writings, Vol. 2, Ed. Routledge, 2000, p. 99. 
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cele mai diverse. Procedurile operaţionale şi conceptele definite în prima parte a 

lucrării au fost, ulterior, aplicate artei contemporane româneşti de după 1990.  

În sens larg, opţiunea este motivată de întreaga tendinţă a gândirii 

filosofice a secolului al XX-lea care îşi construieşte discursul şi evoluţia în jurul 

semnului, al semnificantului şi semnificatului. Plecând de la Peirce şi Saussure, 

care pun bazele primelor teorii lingvistice semiologice, trecând prin 

structuralismul francez (Claude Lévi- Strauss, Roland Barthes, Michel Foucault, 

Jacques Lacan, Lucien Goldmann, Pierre Francastel, Louis Althusser), care a dat 

una din teoriile estetice esenţiale, şi anume cea a „coerenţei semnificative” – ca şi 

criteriu de bază în identificarea valorii unei opere culturale –, continuând cu 

hermeneutica existenţialistă (etapa filosofică a hermeneuticii, aşa cum este aceasta 

reflectată de opera lui Hans Georg Gadamer), disciplină a comprehensiunii cu 

valenţele implicite ale contextului, pretextului şi subtextului, găsindu-şi sinteza 

hermeneutico-semiologică, paradoxal, în gândirea postmodernistă, 

deconstructivistă a filosofilor francezi Derrida, Lyotard, Deleuze şi Baudrillard, şi 

desăvârşindu-şi această sinteză în pragmatica discursivă, comunicarea mijlocită de 

sisteme semnificante a fost tema principală a filosofiei secolului XX2.  

O a doua traiectorie de analiză a prezentei lucrări se referă la stabilirea 

contextului cultural complex care a marcat parcursul artei româneşti de după 

1989. Am urmărit repercusiunile pe care perioada comunistă le-a avut asupra 

anilor ‘90, strategiile de recuperare a decalajelor şi normalizarea dinamicii vieţii 

artistice prin apariţia unor evenimente de artă solide, prin activitatea unora dintre 

instituţiile de stat, a galeriilor private şi a spaţiilor alternative. 

 Pentru problemele privind evoluţia artei în contextul societăţii româneşti 

de dinainte de ’89, titlurile bibliografice care au constituit baza de plecare pentru 

prezenta cercetare sunt: Artele plastice în România 1945-1989 de Magda Cârneci, 

Experimentul în arta românească după 1960 - autor Alexandra Titu, Acţionismul în 

România în timpul comunismului-studiu publicat de Ileana Pintilie, Generaţia ’80 în 

artele vizuale de Adrian Guţa. Acestea dezvăluie, pe de o parte, polivalenţa 

ideologică, caracterul discontinuu, ruptura şi desincronizarea faţă de parcursul 

artei internaţionale, dar şi încercările notabile ale unor artişti sau grupări artistice 

de a se sustrage formelor artei oficiale impuse şi acceptate de Partidul Comunist.  

 Perioada de după 1889 va fi caracterizată, pe de o parte, de perpetuarea 

unor mecanisme de funcţionare anacronice ale vieţii artistice, iar pe de altă parte, de 

fenomenul recuperării rapide a unor decalaje faţă de arta occidentală prin aducerea 

în actualitatea românească a unor tipuri de manifestări artistice care înainte de 1989, 

chiar dacă prezente, rămâneau în mare parte inaccesibile publicului.  

                                                 
2 Aurel Codoban, Semn şi interpretare. O introducere postmodernă în semiologie şi hermeneutică, Cluj-Napoca, Ed. 
Dacia, 2001. 
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Ultimele două capitole sunt dedicate analizei mecanismelor de 

semnificare ale acelor demersuri artistice din arta românească contemporană care 

corespund conceptelor definite în prima parte a lucrării, pseudosemnificarea şi 

hipersemnificarea. Pentru anii ’90, am identificat în activitatea grupurilor 

subREAL, Euroartist Bucureşti, Etna şi ale unor artişti precum: Alexandru Antik, 

Ion Grigorescu, Constantin Flondor, Dan Mihălţianu, Dan Perjovschi, Amalia 

Perjovschi, Teodor Graur, Radu Igazsag, Suzana Fântânariu, Sándor Bartha, 

Matei Bejenaru, Cosmin Păulescu, Adriana Elian, Ütő Gusztáv, Kónya Réka, 

Marilena Preda-Sânc, Mirela Dăuceanu o serie de proiecte perfect încadrabile în 

cele două categorii mai sus menţionate. În ceea ce priveşte perioada anilor 2000, 

printre artiştii care au folosit în demersurile lor aceste forme alternative de 

semnificare se numără: Miklos Onucsan, Mircea Cantor, grupul Duo van der Mixt, 

Vlad Nancă, Sorin Vreme, Alexandru Patatics, Victor Man, Adrian Ghenie, 

Ciprian Mureşan, Cristian Pogăcean, Gabriela Vanga, Mona Vătămanu şi Florin 

Tudor, Irina Botea, Nicolae Comănescu, grupul H.arta, Anca Benera, Ioana 

Nemeş, Ciprian Homorodean, Dragoş Burlacu, Zoltan Bela, Dan Acostioaei, 

Daniel Gontz, Francisc Chiuariu, Adriana Jebeleanu, Marina Albu, Aurel Tar. 
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II. DEFINIREA CONCEPTELOR  

DE PSEUDOSEMNIFICARE ŞI HIPERSEMNIFICARE 
  



18  PSEUDOSEMNIFICARE ŞI HIPERSEMNIFICARE ÎN ARTA ROMÂMEASCĂ DUPĂ 1900 

 

 

  



MARIA OROSAN TELEA  19 

 

II.1. Semiotica3 artelor vizuale 

II.1.2. Semiotica- teorie a culturii (parcursul Peirce-Morris-Eco/ parcursul 

Saussure-Barthes) 

Disciplina semioticii în sine, prin accepţiunea pe care i-o dă Umberto 

Eco, de „teorie generală a culturii”4, acoperă un spectru inepuizabil de problematici. 

Un prim nivel de argumentare a ipotezei semioticii ca teorie generală a culturii, 

oferit de Eco, este cel moderat, conform căruia orice fenomen cultural, înţeles ca 

unitate semantică, devine mai simplu de interpretat. În momentul în care acest 

fenomen cultural se sustrage schemei clasice, primare a semioticii, intervine un al 

doilea nivel de argumentare, mai complex, care permite o integrare mult mai largă 

(Umberto Eco vorbeşte despre o integrare totală) a unităţilor culturale în 

universul semiozei, şi anume, prin posibilitatea aplicării regulilor structurii 

schemei clasice a sistemului semnificant acestor unităţi culturale5.  

Această suprapunere totală între fenomenul semiotic şi cel cultural are ca 

punct de plecare baza constituirii semioticii ca ştiinţă de sine stătătoare, prin 

studiile lui Charles Sanders Peirce de la sfârşitul secolului al XIX-lea. Teoria 

semnului, elaborată încă din 1897 de Peirce, defineşte semnul ca fiind  

 

„...ceva ce stă în loc la altceva, pentru cineva, în anumite privinţe. Se adresează cuiva, creând 

în mintea acelei persoane un semn echivalent, sau poate un semn mai elaborat. Semnul pe care 

îl creează îl voi numi interpretantul primului semn. Semnul înlocuieşte ceva, obiectul său. 

Înlocuieşte acest obiect, nu neapărat în toate aspectele sale, ci în ceea ce priveşte o idee...” 6. 

                                                 
3 Opţiunea pentru termenul semiotică în defavoarea celui de semiologie se leagă de argumentarea lui 
Thierry de Duve care susţine că, în virtutea distincţiei fine făcută de intelectualii francezi ai anilor 
şaptezeci între cei doi termeni, o cercetare metalingvistică asupra semnelor ţine de semiotică; Thierry 
de Duve, Kant după Duchamp, Ed. Idea Design & Print, Cluj-Napoca, 2003, pp. 26-27. 
4 Termenul de cultură este folosit de Eco în sensul său larg, în sfera culturalului incluzându-se tot ceea 
ce este produs artificial, prin intervenţia umană, în opoziţie cu termenul de natură; Umberto Eco, O 
teorie a semioticii, Editura Trei, Bucureşti, 2008, pp. 49-52.  
5 Exemplul propus de Eco este cel al unităţii semantice automobil, la ale cărei paliere poate fi aplicată 
analiza semiozei clasice. 
6 Textul original preluat din The Philosophy of Peirce: Selected Writings, Vol. 2, Ed. Routledge, 2000, p. 99:  
A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something in some respect or capacity. It addresses 
somebody, that is, creates in the mind of that person an equivalent sign, or perhaps a more developed sign. That sign which 
it creates I call the interpretant of the first sign. The sign stands for something, its object. It stands for that object, not in all 
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Realizarea procesului semiotic se va produce, deci, în momentul apariţiei unui al 

treilea element, interpretantul, a cărui relaţie cu obiectul este determinată de semn. 

Peirce realizează o clasificare a semnelor în funcţie de relaţia lor cu obiectul pe 

care îl semnifică. Astfel, semnele pot fi iconi (când relaţia dintre obiect şi semn se 

bazează pe similaritate), simboluri (când relaţia dintre obiect şi semn se bazează 

pe un cod de reguli şi convenţii) şi indici (când relaţia dintre obiect şi semn este 

directă şi nemijlocită, de natură fizică)7.  

 
Img. 1. Reprezentare grafică a sistemului lui Peirce 

 

Un pas semnificativ pentru integrarea fenomenului cultural în fenomenul 

semiotic îl reprezintă studiul lui Charles Morris Aesthetics and The Theory of Signs din 

1939, prin care acesta include relaţia dintre semn şi obiectul său, relaţie pe care o 

numeşte semantică, într-un sistem mai amplu de analiză, care rezolvă atât relaţia 

dintre semne (sintaxa), cât şi relaţia dintre semne şi interpretant (pragmatica)8. 

                                                                                                                      
respects, but in reference to a sort of idea, which I have sometimes called theground of the representamen. "Idea" is here to 
be understood in a sort of Platonic sense, very familiar in everyday talk; I mean in that sense in which we say that one 
man catches another man's idea, in which we say that when a man recalls what he was thinking of at some previous time, 
he recalls the same idea, and in which when a man continues to think anything, say for a tenth of a second, in so far as 
the thought continues to agree with itself during that time, that is to have a like content, it is the same idea, and is not at 
each instant of the interval a new idea. 
7 Philosophy of Peirce: Selected Writings, Vol. 2, Ed. Routledge, 2000, pp. 104-115. 
8 Achim Eschbach în prefaţa vol. Symbolism and reality: a study in the nature of mind, John Benjamins 
Publishing Company, 1993, p. XIX. 
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Img. 2. Reprezentare grafică a sistemului lui Morris 

 

Schematic prezentat, traiectul Peirce-Morris-Eco, al tezei semioticii ca şi 

teorie generală a culturii, îşi are nucleul în definiţia semnului. Din punct de vedere 

semiotic, condiţia de semn este îndeplinită de orice lucru interpretat de către 

cineva ca substitut  pentru altceva. Prin urmare, orice entitate naturală sau 

culturală, independent de natura sa fizică/metafizică, de structura, forma sau 

funcţionalitatea sa, poate deveni semn pentru altceva atâta timp cât îndeplineşte 

această condiţie fundamentală9. 

Urmărind traseul teoriei semiologiei lingvistice, Roland Barthes ajunge la 

aceeaşi concluzie a universalităţii semioticii, prin postularea transferabilităţii 

dihotomiei lingvistice limbă/vorbire, a lui Saussure, la orice tip de clasă de obiecte, 

această clasă constituindu-se, astfel, într-un sistem semnificant.10 Introduce 

conceptul de fonction-signe (semn-funcţional) pentru a desemna dublarea naturii 

funcţionale a unui obiect de către natura sa semnificantă.11  

II.1.2. Iconismul între teoria artei şi semiotica vizuală 

Legat mai mult sau mai puţin direct de acea latură a semioticii, care se 

referă la semnul de tip iconic, teoria artei va propune de-a lungul secolului al XX-

lea noi modele de analiză complexă aplicabilă unităţilor iconografice mari. 

Admiţând că distincţia clară între modul de semnificare în cadrul 

limbajului vorbit (semnificare prin semn convenţional) şi modul de semnificare 

în pictură (care se slujeşte de „semne” naturale pentru a „imita realitatea”12) corespunde 

unei abordări tradiţionale înguste şi limitative asupra producerii de imagini, vom 

                                                 
9 Umberto Eco, O teorie a semioticii, Editura Trei, Bucureşti, 2008, p. 34. 
10 Roland Barthes, L’ aventure sémiologique, Éditions du Seuil, 1985, pp. 29-32. Exemplele pe care le 
discută Barthes sunt cele al vestimentaţiei, alimentaţiei, automobilismului şi mobilierului.          
11 Ibidem, p.41 „Cette sémantisation universelle des usages est capitale: elle traduit le fait qu’il n’y a de réel qu’intelligible 
et devrait amener à confondre finalement sociologie et socio-logique.” 
12 E. H. Gombrich, Artă şi iluzie, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1973, p. 120. 
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observa că odată cu secolul al XX-lea, teoria artei nu face altceva decât să aducă 

contraargumente unei astfel de ipoteze. De asemenea, în unele cazuri discursul 

se concentrează în jurul criticii iconismului, subiect care converge chiar cu 

dezbaterile semioticii însăşi asupra inconicităţii întotdeauna parţiale.13  

II.1.2.1 Transpunerea iconologiei panofskyene în termeni semiotici  

Metoda de analiză asupra operelor de artă, aplicată la începutul 

secolului al XX-lea de Aby Warburg şi Ernst Cassirer14, va fi pe deplin 

teoretizată de Erwin Panofsky în lucrarea sa Studies in Iconology: humanistic themes 

in the art of the Renaissance (Studii de iconologie: teme umaniste în arta Renaşterii) 

din 1939 şi reluată apoi în volumul Meaning in the Visual Arts (Artă şi semnificaţie). 

Panofsky vorbeşte despre necesitatea abordării analizei unei unităţi iconografice 

mari (cum este, de exemplu, un tablou) în trei stadii interpretative (nivele 

pragmatice), pornind de la particular la general15. Primul nivel, numit de 

Panofsky preiconografic, ar fi, din punct de vedere semiotic, nivelul semantic 

prin care se stabileşte, pe baza asemănării, legătura primară dintre semn şi 

obiectul semnificat. Al doilea nivel, cel iconografic, determină particularizarea 

semnului prin analiza relaţiei dintre acesta şi celelalte semne ale unităţii 

iconografice, adică prin analiză sintactică, iar cel de-al treilea nivel, denumit de 

Panofsky iconologic, este cel care, din punct de vedere semiotic, depăşeşte 

iconismul intrând în sfera simbolismului. La acest nivel se operează tot cu o 

analiză semantică, însă o semantică bazată pe codificare. Procesul de lectură a 

imaginii se desfăşoară astfel gradat, pornind de la asocierea anumitor 

configuraţii plastice unui obiect din realitatea exterioară şi ajungând la 

conţinutul intrinsec al imaginii, a cărui cod de lectură îl reprezintă întreg 

contextul istoric cu valenţele sale sociale, culturale şi economice , care i-au 

determinat existenţa. Astfel, decodificarea semnificaţiei complete şi profunde a 

imaginii devine posibilă doar pe baza unei abordări interdisciplinare în care 

filosofia, mitologia, literatura etc. oferă cheia de lectură. La nivel iconologic, 

imaginea devine comparabilă cu un text descifrabil în funcţie de cunoştinţele şi 

cultura interpretantului16. 

                                                 
13 Umberto Eco, O teorie..., p. 273-308. 
14 Udo Kultermann, Istoria istoriei artei, Editura Meridiane, Bucureşti 1977, pp. 212-222. 
15 Erwin Panofsk,  Artă şi semnificaţie, Editura Meridiane, Bucureşti, 1980, pp. 60-75. 
16 Alexandra Vrânceanu, Modele literare în naraţiunea vizuală. Cum citim o poveste în imagini? Ed. Cavallioti, 
Bucureşti, 2002, pp.7-8. 
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Img. 3. Reprezentare grafică a sistemului lui Panofsky 

 

Aplicând acest sistem de analiză asupra lucrării Cina cea de taină a lui 

Leonardo da Vinci, Panofsky arată că, la un prim nivel de interpretare, imaginea 

ar apărea ca un festin animat, fără a se putea proiecta asupra acesteia nimic mai 

mult decât ceea ce percepţia optică relevă. La un al doilea nivel, bazat pe o 

educaţie vizuală şi literară prealabilă, nivel denumit de Panofsky iconografic, 

imaginea depăşeşte semnificaţia de „bărbaţi în jurul unei mese”, devenind „Isus şi 

apostolii la ultima cină”. Ultima fază de analiză, cea iconologică, reprezintă lectura 

integrală a imaginii şi constă în investigarea contextului istoric din toate unghiurile 

de vedere. În acest mod opera ajunge să fie înţeleasă ca  

 

„...simptomul altui lucru care se exprimă pe sine într-o plurivarietate debordantă de alte 

simptome, iar noi îi interpretăm trăsăturile compoziţionale şi iconografice drept mărturii, cu un 

grad mai înalt de specificitate, ale acestui alt lucru”17. 

 

Fără a folosi terminologia semioticii, teoria interpretării iconologice a lui 

Panofsky aplică asupra unităţilor iconice mari, într-o manieră extrem de 

complexă, conceptul de semnificaţie mijlocită de un cod. Semnificaţia relevată la 

acest ultim nivel de lectură devine însăşi oglinda concepţiei despre existenţă a 

celui care a generat imaginea, iar în sens larg, devine oglinda concepţiei despre 

existenţă a întregii societăţi contemporane acestuia. 

 

                                                 
17 Erwin Panofsky, Op. cit., p. 63. 
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II.1.2.2. Iluzia iconismului 

Cea mai convingătoare şi bine argumentată teorie privind existenţa unui 

sistem de codificare convenţional prin care, pe de o parte, se produce şi, pe de 

alta, se decodifică o imagine, îşi are fundamentele în psihologia percepţiei. Studiile 

lui E.H. Gombrich privind percepţia vizuală au la bază conceptul de cod vizual şi 

rolul cunoaşterii acestuia în mecanismele mentale de descifrare a semnificaţiei 

unei imagini. În argumentarea sa, acesta nu se va opri, însă, asupra analogiilor 

dintre limbajul verbal şi cel vizual, ci asupra analogiilor dintre imaginea transmisă 

de către oficiile poştale prin telegraf şi imaginile create prin tehnici precum 

mozaicul sau tehnicile grafice şi, în final, pictură.18 

Gombrich tratează puterea de semnificare a unei imagini din perspectivă 

psihologică. Premisa de la care pleacă studiul său asupra stilurilor în artă19 este că 

producerea şi receptarea imaginii este mijlocită de un sistem de convenţii, iar 

reprezentarea lumii reale, chiar dacă are ca miză mimesisul, nu poate exista în afara 

convenţionalităţii. Abilitatea sau, dimpotrivă, inabilitatea de copiere a naturii, nu 

este legată neapărat de capacităţile tehnice, cât de modul de percepere a realităţii 

exterioare20.  

Memoria vizuală este, de asemenea, unul dintre conceptele de bază cu 

care operează Gombrich. Studiile psihologice demonstrează că reprezentarea se 

bazează pe ceea ce se ştie despre obiect, nu ceea ce se vede. Memoria filtrează 

anumite caracteristici estompând în acelaşi timp altele şi dând naştere tipurilor 

vizuale memorizate, moştenite de mentalul colectiv. Acest mecanism este cel care 

duce la formarea stilului caracteristic unei anumite epoci, iar tendinţa de redare 

iluzionistă este o continuă contracarare a impulsului primar de reprezentare a 

tipului memorizat.21 Analizând trei exemple de reprezentări care prin natura şi 

destinaţia lor nu lasă nicio urmă de îndoială asupra intenţiei autorilor de redare 

veridică: o reprezentare din 1557 a Castelului Sant’ Angelo din Roma, o gravură 

cu Catedrala Notre-Dame din Paris din secolul al XVII-lea şi o litografie cu 

Catedrala de la Chartres din 1836, prin compararea lor cu imaginea fotografică, 

Gombrich ajunge la concluzia că toate acestea sunt rezultatul existenţei unui 

stereotip. Chiar şi artistul care „năzuieşte să realizeze o redare fidelă a unei forme 

individuale... porneşte la drum nu cu impresia sa vizuală, ci cu ideea sau conceptul propriu”.22 

În cazul în care subiectul reprezentat este nefamiliar, tendinţa este de a-l deforma 

prin proiectarea asupra sa a caracteristicilor unui obiect cunoscut, apropiat ca 

aspect. Unul dintre exemplele oferite de Gombrich este cel al gravurii în lemn a 

                                                 
18 E. H. Gombrich, Artă şi iluzie, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1973, p. 79-80. 
19 Ibidem, pp. 31-69. 
20 Ibidem, p. 44. 
21 Ibidem, p. 58. 
22 E. H. Gombrich, Artă şi iluzie, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1973, p. 105. 
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lui Dürer, reprezentând un rinocer, care a generat secole de-a rândul modelul de 

reprezentare a acestui animal.23 

 
Img. 4. Reprezentare grafică a sistemului lui Gombrich 

 

Abordând problematica imagini din sens opus, adică dinspre interpretant 

spre semn, Gombrich demonstrează că aceleaşi principii pe care se bazează 

redarea unei imagini din lumea vizibilă funcţionează şi în cazul descifrării ei. 

Pătrunderea semnificaţiei se produce graţie recunoaşterii24 şi graţie capacităţii de 

completare prin prisma propriilor experienţe culturale, a sugestiilor oferite de 

imagine25. Situaţiile incomplete, pe care o imagine le conţine, vor fi desăvârşite la 

nivel mental de interpretant, corectând schema prin integrare. 

Suprapunerea schemei semiotice peste teoria lui Gombrich ne relevă 

faptul că cele două modalităţi de semnificare: prin asemănare (corespunzătoare 

iconilor) şi prin convenţie arbitrară (corespunzătoare simbolurilor) vor coincide. 

Pentru a descrie în imagini lumea vizibilă avem nevoie de un dezvoltat sistem de scheme26. 

Semnificarea codificată prin asemănare devine, astfel, tot o formă de convenţie. 

                                                 
23 Ibidem, p. 113 „Când şi-a publicat faimoasa gravură în lemn reprezentând un rinocer, Dürer a fost silit să se bazeze 
pe date de a doua mână, completate cu propria sa imaginaţie şi colorate, fără îndoială, potrivit cu cele ce învăţase despre 
cel mai vestit dintre toate animalele exotice – dragonul cu trup împlătoşat. Şi totuşi s-a dovedit până în secolul al 
optsprezecelea că această creatură pe jumătate inventată a slujit drept model pentru toate figurile de rinoceri, chiar şi în 
cărţile de zoologie” 
24 Ibidem, p. 242. 
25 Ibidem, pp. 246-260. 
26 Ibidem, p. 120. 



26  PSEUDOSEMNIFICARE ŞI HIPERSEMNIFICARE ÎN ARTA ROMÂMEASCĂ DUPĂ 1900 

În consecinţă, categoria iconilor s-ar suprapune simbolurilor. Limitele asemănării 

derivă din faptul că orice reprezentare a naturii este de fapt o construcţie fidelă a unui 

sistem de relaţii şi nicidecum o înregistrare fidelă a unei experienţe vizuale27, asemănarea 

fiind de fapt doar o iluzie a asemănării. 

Fără a se preocupa de această problematică din perspectivă semiotică, 

demonstraţia lui Gombrich lasă nerezolvată problematica iconismului. În ce 

măsură această categorie de semne, bazată pe asemănare, mai rămâne viabilă în 

condiţiile în care asemănarea este o iluzie? Gombrich nu neagă în mod explicit 

iconismul, din contră, afirmă că „nici subiectivitatea viziunii şi nici forţa convenţiilor nu 

trebuie să ne ducă la negarea posibilităţii de a construi un asemenea model până la orice grad de 

exactitate dorit”.28 

II.1.2.3. Iconismul ca mărturie a contextului social 

Parcurgând traseul de la imagine spre contextul care a generat-o, Pierre 

Francastel abordează opera de artă ca sursă de informaţie, dându-i însă o nuanţă 

explicit sociologică, pentru că această informaţie este în egală măsură legată de 

„mediul producător al operei”, cât şi de „destinatarii mesajului”.29 Pentru Francastel opera 

de artă se constituie într-o evocare a unui moment din istoria civilizaţiei la fel de 

puternică şi consistentă ca şi textul scris.30 Abordată chiar şi numai din punct de 

vedere formal, imaginea devine o mărturie a structurilor de bază ale societăţii31. 

Analiza critică a esteticii lui Benedetto Croce, care tratează arta ca 

expresie a unei individualităţi, îi oferă prilejul lui Francastel introducerii 

conceptului de semn figurativ, ca o a treia caracteristică a semnului plastic (pe lângă 

cele de semn expresiv, adică imaginar şi individual, şi semn reprezentativ, adică 

real şi colectiv). Calitatea de semn figurativ, legată fiind de „legile activităţii optice a 

creierului şi de cele ale tehnicii de elaborare a semnului ca atare32”, integrează semnul 

plastic în sfera semiozei înţeleasă ca fenomen social. Vocaţia artei este aceea de a 

„face comunicabile altuia percepţii prin intermediul sistemelor de interpretare, concretizate în 

mod intenţionat în Forme”.33 

                                                 
27 E. H. Gombrich, Artă şi iluzie, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1973, p. 124. 
28 Ibidem, p. 125. 
29 Pierre Francastel, Realitatea figurativă, Editura Meridiane, Bucureşti 1972, p. 46 
30 Ibidem, p. 65. 
31 Ibidem, p. 80. 
32 Ibidem, p. 142. 
33 Ibidem, p.165. 
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Img. 5. Reprezentare grafică a sistemului lui Francastel 

 

Fără a dezvolta ipoteza unei semiologii generale a societăţii, constanta 

sistemului teoretic a lui Francastel este legată de „mecanismele prin care arta şi celelalte 

sisteme de semne semnifică şi comunică valori în mediul uman”34. Analiza semnului plastic 

nu poate urma principiile lingvisticii, dar analogia dintre cele două nici nu poate fi 

negată în totalitate. Rămânând în sfera de gândire şi analiză a structuralismului 

francez,35 Franacastel nu se poate sustrage teoretizării sistemelor semnificante de 

natură plastică prin raportarea lor în permanenţă la modelul limbajului verbal. Iar 

această raportare nu face altceva decât să releve particularităţile fundamentale, 

specificitatea limbajului plastic. În timp ce limbajul verbal dispune de un număr 

limitat de elemente (foneme), omogene şi repetabile, elementele limbajului artistic 

sunt nenumărate şi reînnoibile. Pe de altă parte, limbajul verbal operează cu 

fragmentalizare şi enumere, cu parcursul de la particular la general, în timp ce 

principiul de bază al lecturii imaginii este asocierea şi confruntarea, pornind de la 

ansamblu la detaliu, fără ca acest proces să furnizeze cunoaştere precisă şi 

valabilă.36 

                                                 
34 Ibidem, p. 166. 
35 Aurel Codoban, Semn şi interpretare. O introducere postmodernă în semiologie şi hermeneutică, Cluj-Napoca, 
Ed. Dacia, 2001, p. 66. 
36 Pierre Francastel, Op. cit., pp. 173-177. 
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Imaginea pentru Francastel este purtătoare de un anumit tip de 

semnificaţie, cu valenţe sociologice, iar cheia de interpretare o dau imaginaţia şi 

memoria.37 

II.1.2.4. Critica iconismului  

Abordată de Umberto Eco din perspectivă semiotică, folosind şi 

argumentele teoriei lui Gombrich, aceeaşi problematică a iconismului bazat pe 

convenţie – ceea ce, urmând traseul logicii, ar anula această categorie de semne – 

va fi orientată discursiv în direcţia flexibilităţii noţiunii de convenţionalitate38. Fără 

să atribuie semnului iconic însuşirea de semn codificat în mod arbitrar, Eco 

evidenţiază patru aşa-numite „idei naive” care trebuie eliminate pentru a înţelege 

iconismul ca pe un tip de codificare culturală: 

(i) semnul iconic are acelaşi proprietăţi ca şi obiectul său 

(ii) semnul iconic este asemănător obiectului său 

(iii) semnul iconic este analog obiectului său 

(iv) semnul iconic este motivat de obiectul său.39 

Depăşind definiţia lui Pierce asupra iconicităţii şi chiar nuanţările pe care 

i le dă mai apoi Morris, care afirmă caracterul parţial al iconicităţii,40 demersul 

teoretic al lui Eco încearcă să stabilească cărui tip de convenţii îi corespunde 

semnul iconic, cu alte cuvinte, care este limita dintre convenţia pur arbitrară – a 

cărui rezultat sunt simbolurile – şi celelalte tipuri de convenţii vizuale. 

Aşa cum observă Alexandra Vrânceanu în analiza sa asupra teoriilor 

naraţiunii vizuale, spre deosebire de semnele arbitrare, pentru Eco, semnul iconic 

are în comun cu obiectul real aceeaşi structură perceptivă, chiar dacă proprietăţile 

fizice sunt diferite.41 Stimulii vizuali exercitaţi de semnul iconic vor produce 

asupra interpretantului acelaşi efect ca şi stimulii exercitaţi de obiectul real, pe 

baza unor convenţii grafice.42 Caracterul de similaritate atribuit iconismului se 

referă la  

 

„corespondenţa transformată punct cu punct între conţinutul-model vizual şi imagine. Imaginea 

este motivată de reprezentarea abstractă...dar nu este mai puţin efectul unei decizii culturale şi, 

ca atare, cere un ochi educat pentru a fi percepută...”.43 

                                                 
37 Alexandra Vrânceanu, Op. cit., p. 15. 
38 Umberto Eco, O teorie ..., pp. 271-308. 
39 Ibidem, p.272. 
40 Ibidem, p. 273. Morris înţelege prin semn iconic semnul care este asemănător în anumite privinţe cu 
obiectul său, astfel încât iconicitatea devine o problemă de grad.  
41 Alexandra Vrânceanu, Op. cit., p. 24. 
42 Ibidem, p. 274. 
43 Ibidem, p. 283. 
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Img. 6. Reprezentare grafică a sistemului lui Eco 

 

O altă chestiune edificatoare legată de semnul iconic, pusă în discuţie de 

Eco, este cea a contextualităţii. Iconicitatea unui semn este determinată de relaţiile 

contextuale complexe pe care le are cu celelalte semne, iar divizarea semnului 

iconic în subunităţi, gramaticalizarea lui, ar duce la pulverizarea semnificaţiei. Prin 

urmare, semnul iconic trebuie înţeles ca un text vizual ale cărui elemente de 

limbaj, analizate independent, nu îşi conservă caracterul de icon.44 

II.1.2.5. Unităţi semiotice de bază 

 Prin studiile interdisciplinare ale Grupului µ,45 alcătuit din cercetători de 

la Centrul de Studii Poetice al Universităţii din Liège, se concretizează o teorie a 

semnelor vizuale a cărei miză este găsirea legilor generale ale semnificării vizuale 

aplicabile oricărei imagini. Se pleacă de la ideea că există două modalităţi de 

abordare a imaginii din perspectivă semiotică. Abordarea la nivel macrosemiotic 

este cea care integrează semnul unităţilor iconografice mari. Aceasta este 

convergentă cu viziunea lui Eco legată de semnul iconic ca text vizual. Cea de-a 

doua abordare, microsemiotică, porneşte de la ideea posibilităţii analizei 

subdiviziunilor semnice până la un nivel elementar, de unitate indivizibilă. 

Elaborarea unei retorici a vizualului este posibilă prin stabilirea regulilor de 

clasificare la nivel de microsemiotică. 

 Semnele vizuale vor fi împărţite în două categorii: semnul iconic şi 

semnul plastic. Se revine la ideea izomorfismului semnului iconic (cu asumările 

tuturor contestărilor precedente asupra însuşirii de asemănare dintre semn iconic 

                                                 
44 Ibidem, pp. 302-305. 
45 Groupe µ, Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de l'image, Paris, Seuil, 1992. 
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şi obiect semnificat), în opoziţie cu semnul plastic, care nu păstrează nicio 

sugestie de similaritate cu acesta.46 

 
Img. 7. Reprezentare grafică a sistemului Grupului µ, II 

 

 În ceea ce priveşte relaţia dintre semnul iconic şi interpretant (tradus în 

terminologia lui Morris vorbim de nivelul pragmatic al semiozei), recunoaşterea se 

realizează pe baza unor modele teoretice corelate cu aşa-numitele tipuri vizuale 

(corespunzătoare conceptului de stereotip folosit de Gombrich), preexistente în 

memoria interpretantului.47 Tipul este o reprezentare mentală, o codificare culturală, 

la care se ajunge printr-un proces de integrare şi stabilizare a experienţelor 

anterioare (Panofsky). Corelarea dintre semn şi un anumit tip vizual depinde atât de 

caracteristicile intrinseci ale semnului, cât şi de relaţiile sintactice pe care acesta le 

stabileşte. 
 

 
Img. 8. Reprezentare grafică a sistemului Grupului µ, II 

                                                 
46 O analiză mai detaliată asupra problematicii o face Alexandra Vrânceanu în Op. cit., pp. 24-32. 
47 Groupe µ, Op. cit., p. 43. 
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 Triada semiotică propusă de Grupul µ pentru semnul iconic menţine un 

raport direct între referent (obiect semnificat) şi semnificant, raport bazat pe 

transformare.48 

 Pentru a integra în sfera semiozei manifestările artistice de tip non-

figurativ, care, de altfel, ridică o serie de probleme unei abordări semiotice, 

Grupul µ introduce în tratat noţiunea de semn plastic.49 Acolo unde nivelul de 

abstractizare nu mai permite citirea unei imagini într-o cheie iconică şi 

interpretarea nu se leagă în niciun fel de un referent din realitate, codul operează 

cu trei parametri stabili: culoarea, forma şi textura şi cu multitudinea de 

configuraţii pe care acestea şi rapoartele dintre ele le pot lua. 

 Mecanismele de semnificare în arta nonfigurativă vor produce un model 

nou de semioză a cărui determinări precise devin aproape imposibile, deoarece 

semnul plastic este identificabil cu simbolul lingvistic, din punct de vedere al 

arbitrarităţii formei sale, fără a exista însă, la fel ca în cazul limbii, un sistem de 

reguli universal valabile indiferent de utilizator. Sau, în orice caz, admiţând 

limitele universalităţii şi în ceea ce priveşte lingvistica, gradul de posibile variante 

ale simbolisticii unui semn plastic este mult mai mare decât cel al simbolului 

lingvistic. Dispoziţia psihică a creatorului, trăirile sale personale şi subiective pot fi 

determinante pentru concentrarea în imagine a unui tip de semnificaţie50 a cărei 

interpretare nu poate avea la bază decât un tip de codificare flexibilă, un cod slab. 

II.2. Sustragerea artei din sistemul semiotic clasic 

 Revenind la obiectul acestui studiu, un posibil micro sistem de analiză 

aplicabil pentru delimitarea acestuia ar putea avea ca punct de plecare schema 

clasică a sistemului semnificant în care: A este obiectul semnificat, entitatea sau 

ansamblul de entităţi din universul natural sau cultural, iar B este semnul, 

reflectarea vizuală a lui A (care poate să aparţină cu stricteţe universului cultural). 

Dacă B există în absenţa lui A şi stabileşte un raport cu un al treilea element, C 

(interpretantul), putem vorbi de producerea semiozei. Arta figurativă corespunde 

acestei scheme, funcţionând în sistemul semiotic clasic. Studiile prezentate în 

                                                 
48 Ibidem, 1992, p. 138 Le significant et le reférent, ayant tous deux des caractéristiques spatiales, sont en effet 
commensurables [...] Les realations sur lesquelles se fondent cette commensurabilité[...] peuvent être appelées 
transformations. 
49 Ibidem, p. 186. 
50 Ibidem, p. 195 ”Le produit devient ainsi signe fige de cette disposition : telle trâce plastique renvoyant a la ,,hâte”, a la 
,,fluidite des sentiments et des perceptions”, telle plage de couleur uniform e renvoyant a la ,,stabilite”. Les signifies 
plastiques seraient donc un systeme de contenus psychologiques postules par le recepteur, et qui n'ont pas necessairement de 
correspondant dans la psychologie scientifique”. 
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subcapitolul anterior (II.1.2), dezbat o serie de problematici care se menţin, însă, 

tot în interiorul acestei scheme.  

 Cea mai importantă şi deconcertantă turnură în evoluţia artei s-a produs 

în momentul sustragerii creaţiei artistice din sistemul semiotic clasic, cel elaborat 

de Peirce. Conform raţionamentului de mai sus, în funcţie de raportul dintre A şi 

B, sustragerea artei din acest sistem se va produce pe patru căi posibile, pe care le 

vom numi, nu întru totul convenţional, ci urmărind o anumită logică lingvistică: 

metasemnificare, asemnificare, pseudosemnificare şi hipersemnificare. Prima 

dintre acestea, arta metasemnificantă corespunde situaţiei în care B implică 

semnificarea unui A de natură metafizică. A doua, arta asemnificantă, ar 

corespunde situaţiei în care B nu implică existenţa lui A. Metasemnificarea şi 

asemnificarea sunt concepte coagulabile pentru prima dată în practici artistice ale 

abstracţionismului, începând cu cel de-al doilea deceniu al secolului XX. Acest 

moment este, de altfel, punctul culminant al crizei picturii-ca-mimesis, începută 

odată cu impresionismul şi determinată de interogarea asupra necesităţii 

persistenţei unui mijloc de copiere a naturii cum este pictura, când o invenţie 

precum fotografia o face mult mai bine.  

 Cea de-a treia categorie, arta pseudosemnificantă, corespunde situaţiilor 

în care între B şi A se pune semn de egalitate şi în care B există doar în prezenţa 

lui A. Urmărind o localizare în timp, momentul cheie este legat de apariţia ready-

made-ului şi de arta performativă, pentru primul caz, şi de practicile artistice 

interactive, pentru cel de-al doilea caz. 

  

 
Img. 9. Reprezentare grafică a celor patru căi posibile de sustragere a artei  

din sistemul semiotic clasic 
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Cea de-a patra categorie, arta hipersemnificantă, va corespunde situaţiei 

în care intervine un al treilea element, B1, care există în absenţa lui B, acesta, la 

rândul său, existând în absenţa lui A. Este vorba despre o atitudine artistică 

specifică postmodernismului, în care citarea, copierea, aproprierea devin pe larg şi 

cu un scop bine determinat utilizate. 

II.2.1. Arta metasemnificantă 

Referindu-se în special la Kandinsky, Umberto Eco atinge subiectul artei 

abstracte fără a oferi o rezolvare acestei problematici. El propune excluderea 

tipologiei de semne pe care această artă le produce din sfera iconismului chiar 

dacă „proprietăţile expresive ale anumitor semnale [...] par capabile să inducă un anume 

sentiment de asemănare între semnal şi emoţia dată”.51 Nu le include însă nici în categoria 

simbolurilor, decât în cazul ipotetic al unui tip de determinare bazat pe o 

codificare convenţională totalmente arbitrară.52 

La fel de neconvingătoare este propunerea Grupului µ care introduce o nouă 

categorie de semne numite semne plastice, categorie aplicabilă artei abstracte,53 dar 

care prin definiţia dată corespunde simbolului, iar prin descriere corespunde tuturor 

tipurilor de semne, inclusiv cele cu care operează imaginea iconică. 

Propun o înţelegere a artei abstracte din punct de vedere semiotic, în 

două sensuri: abstractizare metasemnificantă, atunci când obiectul semnificat 

capătă conotaţii metafizice şi abstractizare asemnificantă, atunci când 

intenţionalitatea clară este excluderea obiectului semnificat. Această abordare 

depăşeşte controversa care duce la cele două extreme: arta în totalitatea ei 

înţeleasă ca abstracţională şi arta în totalitate înţeleasă ca artă reprezentaţională.54 

Prin abstracţionismul liric, a cărui fundamente teoretice sunt expuse de 

Kandinsky în celebrul său text din 1911, Spiritualul în artă, se deschide nu doar 

calea unei arte care din punct de vedere formal depăşeşte figurativul. Este vorba 

despre mult mai mult; despre adaptarea exigenţelor reprezentaţionale unei nevoi 

de semnificare a nesemnificabilului. Pentru Kandinsky scopul final al artei este 

transpunerea în vizual a „eternului obiectiv prin temporalul subiectiv”.55 Abstracţiunea 

devine „...singura cale pe care poate fi exprimat ceea ce apare, mistic vorbind, ca necesar”56 

                                                 
51 Umberto Eco, O teorie ..., p. 288. 
52 Ibidem, p. 289. 
53 Groupe µ, Op. cit., p. 186. 
54 Despre această dezbatere a se vedea Marcel Brion,  Arta abstractă, Editura Meridiane, Bucureşti, 
1972. pp. 29-33. 
55 Wassily Kamdinski, Spiritualul în artă, Editura Meridiane, Bucureşti, 1994, p. 68. 
56 Ibidem, p. 69. 
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pentru că „elementele de construcţie ale imaginii nu trebuie căutate în exterior, ci numai în 

planul necesităţii interioare”.57 

Alain Besançon dă un sens profund religios acestei suprimări a 

obiectului, pe care o practică Kandinsky în opera sa:  

 

„o mântuire a sufletului căruia i s-au deschis ochii, care înţelege în sfârşit, după atâtea 

tribulaţii, sensul profund al artei; o intrare în libertatea spirituală, şi libertatea artistică (în 

chip inseparabil). Şi toate acestea pentru că exigenţa unei vieţi interioare în operă a triumfat. 

Or, această concepţie despre artă, fiind paralelă cu morala interiorizată pe care o pretinde 

Evanghelia, este după el creştină.”58  

 

Metasemnificarea kandinskyană înseamnă punerea în imagine, prin 

asocieri de forme şi culori, a unui obiect semnificat care transcende fizicitatea 

lucrurilor exterioare, tinzând spre un adevăr absolut. 

În cazul abstracţiei la care ajunge Kazimir Malevici calea este diferită, 

motivaţia rămâne, însă, în aceeaşi sferă a aspiraţiei spre reprezentarea unei realităţi 

nereprezentabile figurativ: sensibilitatea pură.59 Suprematismul proclamă atingerea 

unui punct zero al creaţiei printr-un punct zero al formelor, dincolo de care se deschide 

o nouă realitate, autonomă:60 „nu există altă realitate în afara sensibilităţii”.61 Pătratul 

negru pe fond alb (1915), Pătratul alb pe fond alb (1917) întruchipează esenţa 

metasemnificărilor din arta lui Malevici. Despre Pătratul negru pe fond alb acesta va 

afirma: „a fost prima formă de expresie a sensibilităţii nonobiective: pătrat = sensibilitate, fond 

alb= «Nimicul», adică ceea ce este în afara sensibilităţii.62 

Marcel Brion vede în abstracţia lui Malevici în primul rând o experienţă 

de natură spirituală care este completată de o mistică a obiectului.63 

Estetica neoplasticismului dezvoltată de Piet Mondrian se bazează, în 

schimb, pe o mistică a geometricului, căutările lui riguroase având ca ultim scop o 

revelaţie divină a cărei esenţă se reduce la cele două direcţii universale: orizontală 

şi verticală. Mondrian afirmă explicit acest lucru:  

 

„Astăzi nu numai că frumuseţea pură ne este necesară, dar ea este pentru noi singurul mijloc care 

manifestă în mod pur forţa universală din orice lucru. Ea este identică cu ceea ce în trecut a primit 

                                                 
57 Ibidem, p. 99. 
58 Alain Besançon, Imaginea interzisă. Istoria intelectuală a iconoclasmului de la Platon la Kandinsky, Ed. 
Humanitas, Bucureşti, 1994, pp. 357-358. 
59 Kasimir Malevici, Manifestul suprematismului, apud  Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, 
Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, pp. 341-350. 
60 Alain Besançon, Op. cit., pp. 385-386. 
61 Kasimir Malevici, Op. cit., p. 343. 
62 Ibidem, p. 344. 
63 Marcel Brion, Arta abstractă, Editura Meridiane, Bucureşti, 1972, pp. 167-168. 
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numele de Divinitate şi care ne este indispensabil nouă, bieţilor oameni pentru a trăi şi a găsi un 

echilibru, căci lucrurile în sine ne sunt potrivnice, iar materia cea mai exterioară ne e vrăşmaşă.”64 

 

În ceea ce priveşte sculptura, arta lui Constantin Brâncuşi tinde spre 

abstractizare din necesitatea de „a cuprinde toate formele într-una singură”,65 după cum 

însuşi artistul spunea. Ajungând să piardă orice sugestie figurativă ultimele Păsări 

din serie reprezintă ideea pură, în sens neoplatonician, de înălţare. 

 Începând cu anii ’50, pictori precum Mark Rothko sau Barnett Newman îşi 

încarcă compoziţiile dominate de suprafeţe monocrome cu semnificaţii profunde, 

ca expresie a sublimului, a imensităţii universului, a începuturile primordiale. 

Asocierile cromatice ale lui Rothko sunt invocări ale cunoaşterii transcedentale.66 

 În legătură cu sugestiile de natură metafizică pe care le dă artei sale, 

Newman spunea:  

 

„Noi reafirmăm dorinţa naturală a omului spre înălţare...decât să construim catedrale 

bazându-ne pe Hristos ,om sau «viaţă», noi le construim bazându-ne pe noi înşine, pe trăirile 

noastre interioare.”67 

II.2.2. Arta asemnificantă 

Arta asemnificantă corespunde acelei categorii a artei abstracte, în care 

producerea semnului refuză orice fel de legătură cu sugestiile care vin dinspre 

realitatea figurativă şi intenţionalitatea artistului se limitează la producerea unui 

obiect estetic sau a unui obiect pseudofuncţional. Din punct de vedere semiotic, 

produsul acestei artei nu mai este un semn, ci un obiect nou, concret al cărui 

principiu de realizare este comparabil cu cel al construcţiei arhitecturale sau al 

producţiei industriale. Dar revenind la ipoteza prezentată în subcapitolul II.1.1, 

cea a semioticii ca teorie generală a culturii, trebuie nuanţat faptul că nu vorbim în 

cazul artei asemnificante despre o lipsă de semnificaţie, ci despre paradoxul 

transmiterii de sens prin asemnificare. Acest paradox este pus în discuţie de 

Roland Barthes ca răspuns la interogarea asupra existenţei obiectelor non 

semnificante.68 O analogie edificatoare ar putea fi cea cu producerea de 

semnificaţie prin linişte în muzică.69 

                                                 
64 Ibidem, p. 118. 
65 Athena T. Spear, Păsările lui Brâncuşi, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1976, p. 39. 
66 David Hopkins, After Modern Art 1945-2000, Oxford University Press, 2000, p. 23. 
67 Barnett Newman, The Sublime is Now, preluat din David Hopkins, op. cit., p. 16. 
68 Roland Barthes, L’ aventure sémiologique, Éditions du Seuil, 1985, p. 258: „Un objet non signifiant, dès qu’il 
est pris en charge par une société [...] fonctionne au moins comme le signe de l’insignifiant, il se signifie comme 
insignifiant.” 
69 Exemplul pseudocompoziţiei 4’33’’ a lui John Cage care afirma: „Nu am nimic de spus şi o spun” 
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 În Manifestul artei concrete, publicat în 1930 în singurul număr al revistei Arta 

Concretă, Theo Van Doesburg contestă noţiunea de artă abstractă atribuită până în 

acel moment artei non-figurative susţinând concreteţea unei reprezentări bazate 

exclusiv pe elemente precum punctul, linia sau pata de culoare. Niciun alt tip de 

imagine nu poate fi mai real, în viziunea sa, decât acesta, deoarece nu se mai pune 

problema în acest caz a unei reprezentări a realităţii, ci se pune problema realităţii 

însăşi. Înainte chiar de apariţia Manifestului artei concrete el susţinea:  

 

„Pictura noastră este o pictură concretă şi nu abstractă, pentru că noi am depăşit perioada de 

căutări şi experienţe speculative. În căutarea purităţii, artiştii erau nevoiţi să abstragă formele 

naturale care marcau elementele plastice, să elimine formele «natură» şi să pună în locul lor 

formele «artă». Pictură concretă şi nu abstractă pentru că nimic nu este mai concret, mai real, 

decât o linie, decât o culoare, decât o suprafaţă. Este concretizarea spiritului creator.”70  

 

Conceptul de artă concretă este preluat ulterior şi de Kandinsky,71 iar mai apoi de 

artistul elveţian Max Bill şi de gruparea italiană Movimento arte concreta (fondată de 

Girlo Dorfles).72 

 În demersul său de teoretizare a curentului Modernist, criticul de artă 

american Clement Greenberg pune în evidenţă valoarea estetică a picturii pure, care 

ajunge la perfecţiune prin totala imersiune în sine, prin eliminarea a tot ceea ce nu-i 

este propriu.73 Nu vorbeşte explicit despre evitarea semiozei, ci despre 

autonomizarea fiecărei forme de artă,  prin excluderea tuturor sugestiilor care 

provin dinspre o altă formă de artă sau dinspre cultura de masă etc. În cazul picturii 

devine esenţială excluderea reprezentării pe suprafaţa bidimensională, a 

tridimensionalului. O calitate picturală pe care Greenberg o exaltă este aplatizarea.74 

 Cei care preiau şi amplifică până la paroxism aceste exigenţe teoretice ale 

suprafeţei plane sunt artiştii mişcării minimaliste americane. Seria de picturi Veils 

de la mijlocul anilor ’50, în care Morris Louis foloseşte ca tehnică turnarea 

                                                 
70 Citatul a fost preluat din Marcel Brion, op. cit., p. 33,  
71 Articolul Arta concretă publicat de Kandinsky în 1938 a fost consultat din volumul Art and its 
significance: an anthology of aesthetic theory edited by Steohen David Ross, State University of New York 
Press, 1994, pp. 673-675. 
72 Constantin Prut, Dicţionar de artă modernă, Ed. Albatros, Bucureşti, 1982, p. 97.  
73 Clement Greenberg, Modernist Painting, în  Art theory and crtiticism: an anthology of formalist, avant-garde and 
Post-Modernist Thought edited by Sally Everett, 1991, pp. 111-112. Articol apărut pentru prima dată în 
1963 în Arts and Literature. „Thereby each art would be reandred „pure”, and in its „purity” find the guarantee of its 
standardsof quality as well as of its independence. „Purity” meant self-definition with a vengeance. Realistic, illusionist art 
had dissembled the medium, using art to conceal art. Modernism used art to call attention to art. The limitations that 
constitute the medium of painting- the flat surface, the shape of the support, the properties of pigment-were treated by the 
Old Masters as negative factors that could be acknowledged only implicitly or indirectly. Modernist painting has come to 
regard these same limitations as positive factors that are to be acknowledged openly”. 
74 David Hopkins, Op. cit., p. 27.  
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pigmentului foarte diluat pe pânză, care apoi este lăsat să se scurgă fără intervenţia 

artistului, tinde spre ceea ce Greenberg numea opticitate absolută.75 

 Depăşirea esteticii dezvoltată de Greenberg spre împingerea purismului 

într-atât încât tabloul să-şi piardă calitatea de artă, devenind obiect în sine, este 

evidentă în demersul lui Frank Stella.76 Acesta susţine în mod declarat şi sfidător 

practicarea unei picturi dezgolite de semnificaţii. Legat de seria picturilor negre 

realizate începând cu sfârşitul anilor ’50, Stella spunea: 

 

 „Mi se întâmplă adesea să vorbesc cu persoane care vor să conserve vechile valori ale picturii –

valorile umaniste – pe care le găsesc mereu în pictură. Dacă încerci să le demontezi ei vor 

afirma că există ceva dincolo de pictură pe pânză. Pictura mea e bazată pe faptul că doar ceea 

ce este vizibil pe pânză există cu adevărat acolo. E cu adevărat un obiect. […] Tot ceea ce îmi 

doresc ca alţii să extragă din tablourile mele […] este că singurul lucru pe care îl  poţi vedea e 

ideea compozitivă […] Ceea ce vezi e ceea ce vezi”.77 

 

În aceeaşi direcţie a explorării bazelor primare ale picturii se desfăşoară şi 

creaţia lui Robert Ryman. În expoziţia sa personală din 1967 din New York acesta 

expune zece lucrări albe, de aceeaşi dimensiune. Ryman declară că scopul său în 

artă este acela de a nu introduce în suprafaţa pictată nimic din ceea ce nu este 

neapărat necesar să se afle acolo.78 

În ceea ce priveşte sculptura, această categorie a artei asemnificante o 

putem regăsi în zona demersurilor creative minimaliste sau a acelor proiecte, care 

sfidează limitele dintre sculptural şi arhitectural, arhitectura fiind prin natura sa o 

artă asemnificantă.  

Plasându-și discursul teoretic în relație cu modernismul târziu (late-

modernism) a lui Greenberg, Michael Fried impută minimalismul tocmai dezgolirea 

artei de sensul transcendental și înlocuirea acestuia cu un sens al imediateței 

obiectului.79 

Donal Judd practică o sculptură rece şi riguroasă care are la bază structuri 

volumetrice geometrice organizate în spaţiul de expunere ca moduli seriali. 

Sobrietatea este dată şi de tipul de materiale industriale folosite: inoxul, aluminiul, 

plexiglasul. Artistul elimină orice intervenţie a sa personală în fabricarea propriu-

zisă a obiectelor, folosindu-se de tehnici de tip industrial, care să garanteze 

perfecţiunea finisajelor şi care să dea un caracter impersonal obiectului.  

                                                 
75 Ibidem, p. 29. 
76  Thierry de Duve, Kant după Duchamp, Ed. Idea Design & Print, Cluj-Napoca, 2003, pp. 155-158. 
77 Francesco Poli, Ricerche minimaliste e analitiche, în  Arte contemporanea, a cura di Francesco Poli, Ed. 
Electa, Milano, 2003,  p. 76. 
78 Ibidem, p. 79. 
79 Hal Foster, The Return of the Real, Mit Press, Cambridge, 1999, p. 50. 
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Aceleaşi volumetrii reducţioniste stau la baza seriilor lui Robert Morris 

sau a instalaţiilor lui Carl Andre, a căror tensiune estetică este creată de jocul 

golurilor şi plinurilor, absenţei şi prezenţei. 

Preocupările pe care numeroşi sculptori le au, începând cu sfârşitul anilor 

’60, legat de depăşirea limitelor spaţiale pe care sculptura tradiţională le implică, a 

determinat o reevaluare a termenului însuşi de sculptură.80 În studiul „Sculpture in 

an Expanded Field”, publicat în 1979 în revista October, criticul de artă Rosalind 

Krauss îşi începe argumentarea teoretică a extinderii sensului termenului de 

sculptură afirmând că în arta ultimului deceniu o serie de lucrări au ajuns să fie 

denumite în mod surprinzător sculptură. Dă ca exemple coridoare înguste cu 

televizoare la capăt, oglinzi plasate în unghiuri insolite sau şanţuri săpate în solul 

deşertului. Singura posibilitate ca acest gen de lucrări să fie catalogate drept 

sculpturi este acceptarea lărgirii la infinit a maleabilităţii termenului de sculptură. 

Explicaţia pe care o oferă Krauss acestei nevoi culturale de expansiune a unui 

termen este reflexul necondiţionat de a da noului un caracter familiar. Fenomenul 

îşi are originile, paradoxal, tot în critica de artă care s-a ocupat de mişcările cu 

caracter avangardist.81 

Faptul că două lucrări de artă precum Instalaţia de la Green Gallery din 

1964 şi Cutii din oglinzi din 1965, ambele ale lui Robert Morris, au fost catalogate 

drept sculpturi este explicat de Rosalind Krauss prin strategia logicii inverse. 

Spaţiile populate de structuri realizate de artist nu pot fi definite nici ca spaţiu 

arhitectural pur, în cazul primei lucrări, nici ca peisaj pur, în cazul celei de-a doua. 

Prin excluziune cele două lucrări nu pot fi catalogate decât ca sculpturi.82 

 Apariţia unor forme de creaţie artistică în care structuri pseudo-

arhitecturale sunt incluse în peisaj sub forma unor complexe (termen pe care 

Krousse îl asociază cu structuri de tipul labirintului sau grădinilor japoneze, pe 

care culturile străvechi sau culturile non occidentale contemporane le acceptă ca 

atare)83, determină o nouă reevaluare a ceea ce poate fi cuprins în spectrul 

termenului de sculptură. Astfel de experimente nu mai pot fi asimilate ideii 

moderniste de sculptură, ele explorând zone de creativitate deja încadrabile 

postmodernismului.84 

                                                 
80 Irving Sandler, Art of the Postmodern Era. From the Late 1960s to the Early 1990s, Harper Collins 
Publishers, New York, 1996, p. 344. 
81 Rosalind Krauss, Sculpture in an Expanded Field, în October, vol. 8, 1979, p. 30. sursa: 
http://www.situations.org.uk/_uploaded_pdfs/Krauss.pdf.   
82 Ibidem, p. 35. 
83 Ibidem, p. 38. 
84 Steven Connor, Cultura postmodernă. O introducere în teoriile contemporane,Bucureşti, Ed. Meridiane, 1999, 
p. 135. 
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 Lucrări precum Spiral Jetty realizată de Robert Smithson între 1969 şi 

197085, Isolated Mass Lower a lui Michel Heizer (1968-1970), Observatory de Robert 

Morris din 1970, Wrapped Coast (1969) sau Vally Curtain (1970) realizate de 

Christo, Maze de Alice Aycock (1972), Lightning field (1977) a lui Walter De Maria 

deschid drumul spre land-art, un tip de atitudine creativă în care naturalul şi 

artificialul sunt combinate în diverse proporţii, pentru a obţine o lucrare de artă.86 

Pe altă parte, în aceeaşi perioadă, o serie de artişti vor realiza structuri 

pseudo arhitecturale destinate nu includerii acestora în peisajul exterior, ci spaţiilor 

expoziţionale: Carl Andre, Richard Serra, Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman, 

Joel Shapiro. Şi în aceste cazuri limitele sculpturii, înţeleasă în sensul tradiţional al 

termenului, sunt depăşite datorită complexităţii reconfigurărilor spaţiale pe care 

acest tip de structuri le materializează.  

II.2.3 Arta pseudosemnificantă 

 Artei pseudosemnificante îi corespund două situaţii: cea în care obiectul 

semnificat şi semnul coincid (cazul ready-made-ului şi al artei performative) şi cea în 

care prezenţa fizică a semnului depinde de prezenţa fizică a obiectului semnificat 

(arta care propune situaţii interactive). În aceste cazuri vorbim despre crearea unui 

sistem semnificant printr-un artificiu de integrare a stimulilor reali în procesul 

semiozei. Paradoxul creat este cel al semnificării printr-o falsă semnificare. La un 

prim contact, senzaţia oferită este cea că te afli în faţa unei realităţi, care, însă, prin 

intenţionalitatea artistului, capătă valoare de semn, adică de falsă realitate. O 

analogie edificatoare pentru pseudosemnificare în artă este cea cu exemplul 

statuilor de ceară87 sau cu exemplul teatrului, pe care le aduce în discuţie Eco.88 

II.2.3.1. Obiectul ca semn, ready-made-ul ca pseudoobiect 

Marcel Duchamp, cu aducerea obiectului prefabricat în câmpul artei, 

zdruncină evoluţia sensului termenului de artă prin dilatarea toleranţei faţă de non 

intervenţia fizică pe care artistul o poate avea asupra unui obiect, pentru ca acesta 

să fie, totuşi, catalogat ca şi obiect de artă. Singurul gest pe care îl face artistul, în 

acest caz, este cel de a alege.  

                                                 
85 Erin Hogan, Spiral Jetta: a road trip through the land art of the American West, The University of Chicago 
Press, Chicago, 2008, pp. 1-23. 
86 Tania Raquejo, Land art, Ediorial Nerea, Madrid, 1998, pp. 8-20. 
87 Umberto Eco, Kant e l’ornitorinco, Ed. Tascabili Bombiani, Milano, 2002, pp. 330 
88 Ibidem. 
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Acesta este, de altfel, chiar argumentul pe care Duchamp îl foloseşte 

pentru a-şi susţine ideea că un ready-made nu este mai puţin artă decât un tablou. 

Crearea unui tablou se reduce, în viziunea sa, tot la o serie de alegeri:  

 

„a alege un tub de albastru, un tub de roşu, a stoarce din ele puţină vopsea pe paletă şi a alege 

mereu locul unde să le aplici pe pânză, e vorba mereu de o chestiune de alegere. Aşa că, pentru 

a alege, poţi folosi tuburi de vopsea, poţi folosi pensule, dar poţi folosi şi un obiect gata făcut, fie 

confecţionat mecanic, fie chiar, dacă vrei, de mâna altcuiva, pe care ţi-l însuşeşti, de vreme ce tu 

faci alegerea. Alegerea este factorul principal chiar şi la o pictură normală”.89  

 

După cum demonstrează Roland Barthes, obiectul în sine, chiar şi fără ca 

acesta să devină operă de artă prin gestul de selecţie al unui artist, poate avea 

valoare de semn. El defineşte obiectele astfel:  

 

„ceva ce e fabricat; este din material finisat, standardizat, prelucrat şi normalizat; cu alte 

cuvinte prezintă norme de fabricaţie şi de calitate; obiectul este mai ales definit ca element de 

consum: prototipul obiectului este reprodus în milioane de exemplare la nivel mondial, în 

milioane de copii [...] obiectul nu evadează spre un infinit subiectiv, ci spre un infinit social”. 90  

 

La o sondare mai aprofundată asupra chestiunii, Barthes relevă, în studiul său, o a 

doua calitate esenţială, şi anume aceea de a vehicula sensuri.91 Dar, atrage atenţia 

şi asupra faptului că tipul de semnificare vehiculat de obiect este ambiguu, 

depinzând mai mult de interpretant, de cunoştinţele şi nivelul cultural al acestuia, 

decât de emiţător (polisemie).92 Această calitate este exacerbată de mediile care 

livrează percepţiei obiectul sub formă de spectacol: publicitatea, teatrul sau 

cinematografia.93 Cu acelaşi tip de semnificare operează şi arta ready-made-ul.  

Practicile neo-dada ale lui Robert Rauschenberg transpun obiectul gata 

făcut, cotidian în asamblaje complexe.94 

Curentul Nouveau Realism prin reprezentanţii săi precum: Arman, Daniel 

Spoerri, Gerard Deschamps, Martial Raysse, Christo conferă noi valenţe 

                                                 
89 Marcel Duchamp, interviu radio, 1961, apud David Hopkins, Op. cit., p. 128. 
90 Roland Barthes, Op. cit., p. 251. textul a fost tradus din limba franceză: L’objet se définit alors comme ce 
qui est fabriqué; c’est-à-dire matière fine, standardisée, formée et normalisée, ; c’est-à-dire soumise à des normes de 
fabrication et de qualité; l’ objet est alors surtout défini comme un élément de consommation: une certaine idée de l’objet est 
reproduite à des millions d’exemplaires dans le monde, à de millions des copies [...] l’objet ne s’ échappe plus vers l’ 
infiniment subjectif, mais vers l’infiniment social.” 
91 Ibidem, pp. 251-252. 
92 Ibidem, p. 257. 
93 Ibidem, p. 254. 
94 Michel Ragon, 50 ans d’art vivant. Cronique vécue de la peinture et de la sculpture, Fayard, 2001, pp. 335-337. 
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conceptului duchampian de ready-made. Obiectul uzat este reconfigurat, asamblat, 

comprimat sau împachetat, conform practicilor creative ale fiecărui artist în parte.95  

Activitate artistică a lui Joseph Beuys conferă o dimensiune mult mai 

personală practicii artistice a instalaţionismului. Opera sa se concentrează în jurul 

unei experienţe trăite, o situaţie limită în urma prăbuşirii cu avionul în timpul celui 

de-al Doilea Război Mondial. Viaţa i-a fost salvată de un trib de tătari, iar 

mijloacele vindecării: sania, lanterna, grăsimea animală şi fetrul au fost 

transformate de artist într-o metaforă universală a salvării; nu doar a salvării 

personale, ci a salvării umanităţii, civilizaţiei, naturii.96 Seul şi fetrul devin 

simboluri ale conceptului de căldură, care pentru Beuys este elementul primar, 

generator de viață. Ducând mai departe întreaga sa teorie a căldurii dătătoare de 

viaţă, artistul afirmă: „De fapt eu m-am referit la o cu totul altă căldură, și anume la 

căldura spirituală sau evolutivă sau la începuturile evoluției.”97 

II.2.3.2. Corpul ca realitate, arta corporală ca pseudosemn 

 Cea mai acută formă de imersiune a realităţii în practica artistică începe 

odată cu arta performativă, mai precis cu acele forme de manifestare care implică 

în mod direct şi nemijlocit prezenţa fizică a artistului în actul semnificării 

(excluzând practicile performative care operează cu intermedierea video sau foto). 

Fiind vorba nu de stimuli surogat, ci de stimuli reali, din punct de vedere 

semiotic, vorbim de realizarea unei pseudosemioze. 

 Dacă teatrul este exemplul limită al unui fenomen semiotic în care înainte 

de a descifra semnificaţia este nevoie de activarea mecansmelor normale de 

percepere a obiectelor reale,98 arta performativă operează cu identificarea totală 

între stimuli reprezentaţionali şi stimuli surogat. 

 Ne vom referi aici la tipul de artă performativă care nu urmăreşte 

amprentarea materiei, în care actul artistic este pur efemer. Bineînţeles, acest tip 

de artă performativă a fost prefigurat de acţiuni contaminate încă de nevoia de a 

lasă urme materiale, precum cele ale grupului japonez Gutai: Challenging Mud 

(1955) a lui Kazuo Shiraga, în care artistul se rostogolea aproape gol în noroi 

                                                 
95 Marco Livingstone, “Paris 1960: Realism off the Shelf”, în cat.  Nouveau Realism, The Mayor Gallery, 
London, 2002. 
96 Ibidem, p. 198. 
97 Harlan Rappman Schata, Plastica socială. Materiale despre Joseph Beuys, Ed. Idea Design & Print, Cluj-
Napoca, 2002, pp. 91-92. 
98 Umberto Eco, Kant e ..., p. 330. 
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lăsând amprenta corpului său; sau Breaking Through Many Paper Screens (1956) a lui 

Saburo Murakami, care trece prin şase panouri de hârtie sfâşiindu-le.99 

Tot aici pot fi incluse şi acţiunile mai complexe ale artistului francez Yves 

Klein, precum cea din 1958 de la galeria Robert Godet din Paris sau cea din 1960 

de la Galerie Internationale d’ Art Contemporain din Paris, în care câteva modele 

feminine nude, urmărind indicaţiile precise ale artistului, se mânjesc în culoare 

lăsând apoi urma corpului pe pânză şi, astfel, dând naştere aşa-numitelor 

Antropometrii.100 Acestea reprezentau, în viziunea artistului, semne spiritualizate, o 

modalitate de a concentra într-o imagine esenţa unui act creator născut dintr-o 

experienţă directă şi imediată.101 Astfel de exemple în care acţiunea este 

subordonată oarecum creării de obiect sau, în sens larg vorbind, lăsării unei urme 

materiale, din punct de vedere semiotic, rămân în schema peirceiană, semnul 

nemaifiind, de această dată, de tip iconic, ci corespunzând indicelui. 

 În schimb, în practici precum cele ale acţioniştilor vienezi, transmiterea 

de sens, de semnificaţie se realizează în totalitate performativ. Publicul se află în 

faţa unui act atât de real încât singurul element, prin care se face distincţia dintre 

realitatea non artistică şi performance, este cadrul de desfăşurare organizat. Orientate 

spre exacerbarea laturii patologice a relaţiei sinelui cu propriul corp sau a relaţiilor 

interpersonale, acţiunile vienezilor explorează temele sadismului, masochismului, 

mutilării, scabrosului, degradării, blasfemiei. După cum declara Otto Müehl, unul 

dintre membrii grupării, producerea de semnificaţie trebuie să se slujească de 

mijlocele cele mai brutale: „Nu-mi pot imagina nimic semnificativ acolo unde nimic nu este 

sacrificat, distrus, dezmembrat, ars, înţepat, chinuit”,102 pentru că actul artistic trebuie să 

reflecte o atitudine existenţială intensă.  

 În seria Teatrul orgiilor şi al misterelor, Hermann Nitsch creează procesiuni 

ritualice bine regizate, care implică un număr mare de persoane şi în care pune în 

scenă sacrificări violente ale animalelor, ca o formă de recuperare în cheie brutală 

a unor matrici ale creştinismului primitiv şi ca formă de eliberare a unor instincte 

sacrificiale pe care societatea contemporană şi le reprimă. Otto Müehl în acţiunea 

Degradarea unei Venere, împingea o femeie în mijlocul unui morman de gunoi, după 

care o mânjea cu materie degradantă. Günter Brus, într-o acţiune desfăşurată în 

faţa unui congres universitar, se masturbează şi îşi bea propria urină cântând 

imnul naţional.103 

                                                 
99 Lewis Kachur, The View from the East: The Reception of Jackson Pollock among Japanese Guiat Artists, în 
vol.Abstract expressionism: the international context edited by Joan Marter, Rutgers University Press, 2007, p. 
55. 
100 Hannah Weitemeier, Yves Klein 1928-1962, Taschen, Koln, 1995, pp. 52-55. 
101 RoseLee Goldberg, Performance Art. From Futurism to the Present, Thames & Hudson, 2006, p. 145.  
102 Angela Vettese, Dal copro chiuso al corpo diffuso în  Arte contemporanea, a cura di Francesco Poli, Ed. 
Electa, Milano, 2003, p.196 
103 Ibidem. 
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 De o cu totul altă natură sunt acţiunile germanului Joseph Beuys, artist cu 

puternice convingeri în direcţia implicării sociale a artei. Îmi place America şi 

America mă place, desfăşurat în 1974 în galeria René Block din New York,104 este 

un performance în care artistul conviețuiește pe toată durata expoziției împreună cu 

un coiot sălbatic în spaţiul galeriei, mizând pe îmblânzirea treptată a acestuia. 

Acţiunea depăşeşte limitele galeriei, pentru că organizarea întregii călătorii a 

artistului în America este legată de actul artistic. La venire, învelit complet într-o 

pătură de fetru, este transportat cu salvarea, pe o targă, de la aeroport direct la 

galerie, pentru a nu atinge cu picioarele pământul american, la fel ca şi la 

întoarcere. Pentru artist, contactul cu un spaţiu geo-cultural nou este transformat 

într-un gest semnificativ al contactului cu un singur element reprezentativ105. 

Acest animal este în viziunea lui Beuys un simbol al întregii drame a persecuţiei 

indo-americanilor şi, în sens extins, un simbol al relaţiei spaţiului nord american 

cu spaţiul european.106 

 O altă serie de acţiuni, elocventă pentru exemplificarea suprapunerii 

dintre viaţa reală şi act artistic semnificativ prin pseudosemnificare, este cea în 

care artistul împinge limitele suportabilităţii fizice la extrem. 

 Acţiunile artistei sârbe Marina Abramović apar ca demonstraţii ale 

autoeducării spiritului prin supunerea propriului corp la diverse forme de 

provocare a durerii. Este vorba de un tip de atitudine comparabilă cu cea specifică 

practicilor yoghine. Autoabandonul fizic total are loc în acţiunea Rhythm 0 din 

1975,107 de la Napoli, când artista se expune în faţa publicului care este invitat să 

aplice asupra ei cele şaptezeci şi două de obiecte prezente în  galerie. Artista 

rezistă timp de şase ore intervenţiilor uneori umilitoare şi vătămătoare ale 

publicului. Punctul de maximă tensiune al acţiunii a fost momentul dramatic în 

care cineva a îndreptat spre artistă un pistol încărcat.108 

 În performance-ul Shoot din 1971, Chris Burden se lasă împuşcat în braţ, de 

un prieten, cu o armă de calibru 22, de la o distanţă de patru metri. Faptul este cu 

atât mai frapant cu cât publicul prezent rămâne pasiv chiar şi în acest caz în care 

acţiunea atinge limitele absurde ale punerii în pericol a vieţii protagonistului.109 

 Prin acţiunile sale stradale, Vito Acconci sondează relaţiile fizice 

interpersonale. Se apropie de persoane necunoscute pentru a testa limitele care, 

odată depăşite, transformă un raport interuman într-o situaţie disconfortantă. 

                                                 
104 Harlan Rappman Schata, Op. cit., p. 46. 
105 Heiner Stachelhaus, Joseph Beuys. Una vita di controimmagini, Johan & Levi editore, 2012, pp. 152-153. 
106 RoseLee Goldberg, Op. cit., pp. 150-151.  
107 Biografia artistei publicată în 2009 rectifică data acestei acţiuni, care în majoritatea surselor 
anterioare apare eronat datată în 1974. James Westcott, Qundo Marina Abramović morirà, Johan &Levi 
editors, 2011 (prima ediţie 2009), p. 89. 
108 Ibidem, p.165. 
109Angela Vettese, Loc cit., p. 200. 
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Acest traiect al artei performative va conduce gradat spre estomparea 

limitelor dintre artă şi existenţa propriu-zisă a artistului. O astfel de situaţie, în 

care se operează cu  valorificarea unui eveniment din viaţa reală în scop artistic, 

este foarte elocvent exemplificată de proiectul The Lovers: The Grate Wall Walk 

(1988) realizat de cuplul Marina Abramović şi Ulay.110 Aceştia pornesc fiecare 

dintr-un capăt al Marelui Zid Chinezesc pentru a se întâlni undeva la mijloc. 

Conceput în primă fază ca un drum iniţiatic înainte de celebrarea căsătoriei, ca o 

regăsire reciprocă în sens simbolic,111 performance-ului va marca, de fapt, 

despărţirea definitivă dintre cei doi după o relaţie amoroasă şi o colaborare 

profesională de peste zece ani.  

Din aceeaşi categorie face pare şi Wedding Piece (1992), proiect al artistei 

Alix Lambert, care, în decursul a şase luni, se căsătoreşte şi divorţează de patru 

persoane pentru a investiga diverse tipuri de relaţionare pe care instituţia maritală 

le presupune.112 

O formă de identificare totală a propriei existenţe fizice cu arta este 

practicată de Orlan, artista care a subordonat repetatele sale operaţii estetice 

conceptului de artă carnală, un concept care mizează pe procesul devenirii 

corporale şi nu pe rezultatul plastic final. În Manifestul artei carnale, artista vorbeşte 

despre corpul modificat prin operaţii chirurgicale performative ca despre loc al 

dezbaterii publice.113 

II.2.3.3. Prezenţa fizică ca semn, semnul dependent de prezenţa 

fizică ca pseudosemn 

 În volumul Kant şi ornitorincul, publicat de Umberto Eco ca o completare 

la Tratatul de semiotică generală din 1975, autorul încearcă o rezolvare din perspectivă 

semiotică a problemei imaginii video. Delimitându-şi aria de interogare la 

imaginea video transmisă în direct – „televiziunea în stare pură”114 – după cum o 

numeşte, Eco îşi bazează demersul teoretic pe analogia dintre imaginea reflectată 

în oglindă şi imaginea transmisă pe un ecran în cadrul unui dispozitiv cu circuit 

închis. La fel ca imaginea reflectată în oglindă, imaginea video transmisă în direct 

iese din sfera imaginii semnificante. Nu poate fi vorba despre un semn în cazul 

acestor tipuri de imagini, deoarece imaginea este direct dependentă de prezenţa 

                                                 
110 James Westcott, Op. cit., pp. 221-229. 
111 Cynthia Carr, On Edge: Performance at the End of the Twentieth Century, Wesleyan University Press, 2008, 
p. 30. 
112 Nicolas, Bourriaud, Estetica relaţională. Postproducţie, Ed. Idea Design & Print, Cluj-Napoca, 2007, p. 
28. 
113 Orlan, Manifeste de l’art charnel, http://www.orlan.net/texts/ (ultima accesare 25.07.2012 ora 12:15) 
114 Umberto Eco, Kant e ..., 2002, p. 326. 
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fizică a obiectului care o generează.115 Aceeaşi idee privind imaginea speculară 

apare şi la Gadamer în discursul său privind realitatea ontologică a operei de artă. 

Astfel, acesta identifică ca diferenţă esenţială dintre imaginea reprodusă în tablou 

şi imaginea din oglindă faptul că cea din urmă „există doar pentru cel care priveşte în 

oglindă”, nefiind de fapt „imagine sau copie, căci nu dispune de o fiinţare pentru sine”.116 

 Atât oglinda, cât şi dispozitivul video cu circuit închis rămân în afara 

fenomenului semiotic, ele fiind definite ca proteze extensive, adică obiecte care 

prelungesc acţiunea naturală a corpului uman.117 Oglinda prelungeşte capacitatea 

ochiului de a vedea dintr-o perspectivă pe care, în mod natural, ochiul nu ar 

putea-o niciodată percepe, iar imaginea video nu face altceva decât să recompună, 

prin semnale electronice, o imagine în timp real, dar văzută dintr-un alt unghi. 

Apare, astfel, distincţia foarte clară din punct de vedere al statutului semiologic 

dintre imaginea video transmisă în direct (al cărei apogeu este televiziunea în stare 

pură) şi imaginea video înregistrată (al cărei apogeu este cinematografia).118 

 Demersul teoretic dezvoltat de Umberto Eco a fost anticipat, în practică, 

de o serie de experimente artistice care folosesc oglinda sau, în zona video-art, de o 

serie de lucrări care au la bază principiul transmiterii în direct în circuit închis şi 

exploatarea dimensiunii temporale şi spaţiale a posibilelor situaţii generate de astfel 

de instalaţii (Umberto Eco nu le foloseşte în argumentarea discursului său). În mod 

intenţionat sau nu, acestea par a specula ceea ce în demersul său teoretic Eco 

numeşte non semnificativitatea imaginii dependente de prezenţa fizică directă.  

 Michelangelo Pistoletto dezvoltă în decursul anilor ’60 un demers plastic 

în care suprafeţei reflectorizante i se acordă o importanţă majoră. Seria Tablouri 

reflectorizante (Quadri specchianti)119 cuprinde lucrări în care, pe suprafaţa unei plăci 

de inox, artistul aplică la dimensiuni reale imagini fotografice ale câtorva siluete 

umane. Restul suprafeţei rămâne privată de imagine reprodusă pentru a putea 

reflecta imaginea spectatorului care, în momentul prezenţei sale în faţa lucrării, 

devine parte componentă a acesteia. 

 Anii ’70 vor aduce în creaţia lui Pistoletto o serie de instalaţii în care, de 

această dată, va folosi oglinda cu suprafaţa integral reflectorizantă. Intervenţiile 

sale vor fi de tipul alcătuirii unor instalaţii având la bază oglinzi sau chiar a unor 

forme de ambiente.120 

 Imaginea care se naşte în cadrul unui circuit video în direct se încadrează, 

din optica semioticii lui Eco, în aceeaşi categorie. 

                                                 
115 Ibidem, p. 322. 
116 Hans Georg Gadamer, Adevăr şi metodă, Ed. Teora, Bucureşti, 2001, p. 113. 
117 Ibidem. p. 317. 
118 Ibidem, pp. 328-329. 
119 http://www.pistoletto.it/it/crono04.htm (ultima accesare 29.05.2013, ora 13:15). 
120 http://www.pistoletto.it/it/crono13.htm  (ultima accesare 29.05.2013, ora 13:15). 
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 Începând cu anii ’70, artişti precum Bruce Nauman, Dan Graham şi Peter 

Campus realizează instalaţii video în care spectatorul este implicat în actul artistic 

în mod direct, în sensul că imaginea asupra căreia îşi exercită capacitatea 

perceptivă este o imagine reală a propriei persoane, nu o reprezentare de tip 

semnificant. Miza nu mai este folosirea imaginii în scopul semnificării, ci folosirea 

întregului concept creativ în acest scop. 

 Live /Taped Video Corridor, instalaţie realizată de Nauman în 1969, este 

alcătuită din două monitoare suprapuse, aşezate la capătul unui coridor lung, cel 

de jos transmiţând o imagine înregistrată a coridorului, iar cel de sus transmiţând, 

în timp real, imaginea coridorului surprinsă de o cameră de filmat plasată la 

intrare. Efectul creat asupra celui care pătrunde în perimetrul instalaţiei este unul 

de perturbare a aşteptărilor perceptive. Privitorul vede o imagine a sa din spate, 

care în mod paradoxal se micşorează treptat pe măsură ce acesta se apropie de 

ecranul pe care imaginea este transmisă. Jocul conceput de artist exploatează 

capacităţile percepţiei primare puse într-o relaţie tensionată cu capacităţile 

raţionale ale intelectului uman. Tensiunea este generată de distorsiunea raportului 

dintre apropiere şi mărire şi îndepărtare şi micşorare, acţiunea fizică de apropiere 

ducând în acest caz la perceperea unei imagini din ce în ce mai mici.  

 Utilizând acelaşi principiu, dar adăugând un plus de insolit prin 

introducerea oglinzilor şi prin folosirea uşoarelor decalaje între captarea şi 

transmiterea imaginii, instalaţiile realizate de Dan Graham devin din ce în ce mai 

complexe.  

 În Present, Continuous, Past(s) din 1974, Graham foloseşte atât redarea în 

timp real a imaginii celui intrat în instalaţie, cât şi redarea aceleiaşi imagini 

înregistrate şi cu un decalaj de opt secunde. Modul prin care se creează un număr 

infinit de imagini care se perpetuează în timp cu un decalaj de opt secunde între 

ele este explicat de artist astfel:  

 

“The mirrors reflect present time. The video camera tapes what is immediately in front of it and 

the entire reflection on the opposite mirrored wall. The image seen by the camera (reflecting 

everything in the room) appears 8 seconds later in the video monitor […]. If a viewer’s body 

does not directly obscure the lens’s view of the facing mirror the camera is taping the reflection of 

the room and the reflected image of the monitor (which shows the time recorded 8 seconds 

previously reflected from the mirror). A person viewing the monitor sees both the image of 

himself, 8 seconds ago, and what was reflected on the mirror from the monitor, 8 seconds ago of 

himself which is 16 seconds in the past (as the camera view of 8 seconds prior was playing back 

on the monitor 8 seconds ago, and this was reflected on the mirror along with the then present 

reflection of the viewer). An infinite regress of time continuums within time continuums (always 

separated by 8 seconds intervals) is created. The mirror at right-angles to the other mirrorwall 

and to the monitor-wall gives a present-time view of the installation as if observed from an 
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‘objective’ vantage point exterior to the viewer’s subjective experience and to the mechanism 

which produces the piece’s perceptual effect. It simply reflects (statically) present time”.121 

  

Les Rituels este titlul unei acţiuni realizate în 1980 de Nicole Croiset şi Nil 

Yalter. Cele două artiste, performând ritualuri legate de masculinitate şi 

feminitate, se află fiecare într-un spaţiu supravegheat de o cameră de filmat care 

transmite imaginea în direct pe un ecran aflat în spaţiul opus, ecran care, la rândul 

său, se află şi el în raza de supraveghere a camerei. Astfel, se creează o situaţie în 

care camera video redă atât ceea ce se întâmplă în spaţiul opus, cât şi ceea ce se 

întâmplă în propriul spaţiu.122 

II.2.4. Arta hipersemnificantă 

 Arta hipersemnificantă, va corespunde situaţiei în care obiectul semnificat 

funcţionează la rândul său ca semn. Este vorba despre un soi de reciclare vizuală 

sau, în sens mai larg, culturală. Din punct de vedere semiotic acest tip de artă, a 

cărei situaţie extremă este copierea perfectă (duplicarea), nu este cu nimic mai 

puţin valoroasă decât originalul, mitul autenticităţii fiind, după cum susţinea 

Umberto Eco, înainte de problematizările pe care le formulează critica de artă pe 

această temă, „produsul ideologic al manipulatorilor ascunşi de pe piaţa artei”.123 

Unul dintre pictorii secolului al XIX-lea a cărui atitudine creativă 

prefigurează acest tip de strategii ale citării specifice sfârşitului de secol XX este 

Edouard Manet. Acesta participă la Salonul Refuzaţilor din 1963, organizat de 

regele Napoleon al III-lea în urma respingerii unui număr exagerat de lucrări de 

către juriul Salonului, cu lucrarea Dejunul pe iarbă pentru care foloseşte ca punct de 

plecare lucrarea Concert câmpenesc a lui Giorgione şi un desen a lui Rafael reprodus 

de o stampă a lui Marcantonio.124 Tema va fi, însă, adaptată la aspectele vieţii 

secolului al XIX-lea prin introducerea unui nud feminin într-un context cu totul 

neobişnuit: un picnic într-un luminiş de pădure la care participă doi bărbaţi 

îmbrăcaţi conform modei epocii. Prezenţa nudului nu este justificată de o temă 

alegorică, mitologică sau moralizatoare, iar corpul feminin este redat într-o 

manieră realistă. Artistul elimină acele penumbre rafinate specifice picturii 

renascentiste, care aveau rolul de a reduce masivitatea formelor, iar în cazul redării 

iluzionistice a spaţiului, aceasta apare dezechilibrată.125 

                                                 
121 Alexandre Albero, Two-way mirror power: selected writings by Dan Graham on his art, MIT Press, London, 
1999, pp. 39-40. 
122 Florence De Meredieu, Arta şi noile tehnologii, Ed. Rao, Bucureşti, 2005, pp. 89-90. 
123 Umberto Eco, O teorie ..., p. 254. 
124 Lionello Venturi, De la Manet la Lautrec, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, p. 14. 
125 Ibidem, p. 15. 
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 Acelaşi discurs inovator a lui Manet, realizat prin raportarea la o operă 

celebră din istoria artei, se regăseşte şi în lucrarea Olympia, o prelucrare a tabloului 

Venus din Urbino a lui Tizian. Tema prostituţiei,126 pusă în dialog cu un subiect de 

factură clasică, nu are neapărat drept scop denigrarea picturii lui Tizian. În acest 

sens Manet afirma că nu şi-a propus să „răstoarne pictura care s-a făcut înaintea lui, nici 

să creeze una nouă.”127 

Lucrarea Olympia modernă, aparţinându-i pictorului postimpresionist Paul 

Cézanne, este prezentată la prima expoziţie impresionistă din 1874. Prin această 

lucrare pictorul stabileşte un dialog cu opera lui Manet şi, indirect, cu cea a lui 

Tizian. Olympia cézanniană este aşezată pe pat într-o poziţie chircită foarte 

departe de maniera clasică de redare a nudurilor. Pictorul introduce în 

compoziţie autoportretul prin imaginea bărbatului văzut din spate care priveşte 

spre pat. Privite comparativ, cele două lucrări, realizate la o distanţă de 

aproximativ zece ani, evidenţiază rapiditatea evoluţiei artei în acea perioadă. În 

cazul lui Cézanne coloristica este foarte îndrăzneaţă, tuşa este dezordonată şi 

dinamică, lipseşte precizia detaliilor. Se distinge o evidentă renunţare la legile 

perspectivei clasice.  

Lucrarea L.H.O.O.Q. a lui Marcel Duchamp, în diversele sale variante, 

reprezintă un exemplu foarte complex de artă hipersemnificantă. De această 

dată ready made-ul asistat este realizat având ca punct de plecare o carte poştală 

cu reproducerea capodoperei Gioconda a lui Leonardo da Vinci, în prima 

variantă din 1919,128 sau reproduceri de diverse dimensiuni, în variantele 

următoare din 1930,129 1964,130 1965.131 Intervenţia lui Duchamp constă în 

adăugarea mustăţii şi a ciocului portretului Giocondei şi a literelor L.H.O.O.Q. 

sub imagine. Citirea lor fonetică are ca rezultat în limba franceză fraza „Elle a 

chaud au cul”, o paronomază care indică raportarea ironică la marea capodoperă a 

Renaşterii şi, în sens extins, la arta tradiţionalistă. Un al doilea nivel de lectură 

este legată de constanta preocupare a lui Duchamp pentru androginism, 

inversarea sexelor şi travesti.132 Este elocvent în acest sens alter egoul feminin, 

                                                 
126 Henri Perruchot, Viaţa lui Manet, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1967, pp. 148-150. 
127 Lionello Venturi, Op. cit., Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, p. 7 
128 Janis Mink, Marcel Duchamp (1887-1968). Art as Anti-Art, Ed. Tachen, Koln, 1995, p. 63. 
129 Francis M. Naumann,  Marcel Duchamp. L’art a l’ere de la reproduction mecanisee, Ed. Hazan, Paris, 1999, 
p. 109. 
130 Ibidem, p. 249. O serie de 35 de reproduceri realizate pentru expoziţia de la galeria Schwarz din 
Milano. 
131 Ibidem, pp.256- 257. Cărţi de joc cu reproducerea Giocondei sunt folosite pentru realizarea 
invitaţiilor pentru expoziţia sa personală de la galeria Cordier e Ekstrom  din New-York. Acestei 
variante a L.H.O.O.Q. artistul îi adaugă subtitlul Rasée, tocmai pentru că nu mai intervine în niciun fel 
asupra chipului Giocondei. Subtitlul însă, făcând referire la variantele anterioare, aduce  un plus de 
complexitate lucrării. 
132 Ibidem, p.71. 
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pe care artistul şi l-a creat la Paris în 1920, Rrose Selavy, o altă paronomază: 

Eros c’ est la vie.133 

Pe de altă parte, masculinizarea Giocondei face trimitere la ipoteza 

homosexualităţii lui Leonardo da Vinci pe care Freud o dezvoltase în eseul său 

din 1910: O amintire din copilărie a lui Leonardo da Vinci.134 

Practica la care recurge arta pop în anii ’60, de preluare aproape mimetică 

a imaginilor publicitare (sticlele de Coca Cola sau supele Cambell’s), a 

reproducerilor cu vedete din revistele mondene ale epocii (Marilyn Monroe, Elvis 

Presley), în cazul lui Andy Warhol şi a ilustraţiilor din benzile desenate, în cazul 

lui Roy Lichtenstein135, prefigurează atitudinea postmodernă a appropration art 

rămânând totodată, în substanţă, fundamental diferită. Nu este vorba în acest caz 

de stabilirea unui dialog cu imaginile, pe care artiştii le preiau, ci de folosirea 

acestora ca simplă sursă de inspiraţie. 

Cariera târzie a artiştilor pop oferă însă şi câteva exemple de appropration 

art: variantele Cinei cea de taină (1986) ale lui Andy Warhol, sau lucrările inspirate 

din operele unor artişti precum Picasso, Matisse, Leger ale lui Roy Lichtenstein. 

Începând cu anii ’80, critica de artă pune sub semnul întrebării o serie de 

concepte estetice fundamentale, printre care şi cel de originalitate. Curentul a fost 

puternic susţinut de editorii revistei October, fondată în 1976 la New York. 

Teoretizate începând cu sfârşitul anilor ‘70 de redactorii acestei reviste, Rosalind 

Krauss136 şi Douglas Crimp,137 şi asociate în anii ’80 termenului de appropriation art, 

aceste forme de creaţie vor fi din ce în ce mai des utilizate în practica artistică a 

ultimelor decenii.  

Curentul de gândire de la October problematizează concepţia generalizată 

asupra producţiei artistice ca fiind creaţie originală şi propune înţelegerea ei ca 

limbaj specific determinat şi determinant pentru întreg complexul de factori cu 

care coexistă.138 

În studiul The Originality of the Avant-Garde and Other Modern Myths, 

Rosalind Krauss dezvoltă o anti-teorie modernistă conform căreia producţia 

culturală se bazează mai degrabă pe un sistem de coduri şi convenţii decât pe 

fundamente precum intenţionalitate, originalitate sau subiectivitate. Urmărind 

evoluţia relaţiei copie-original în diferite etape ale istoriei artei, Krauss ajunge la 

concluzia că totala reprimare a noţiunii de copie s-a produs, la începutul secolului 

                                                 
133 Ibidem, p. 73. 
134 Sigmund Freud, Opere, Vol I., Ed. Trei, 1999, pp. 117-137. 
135 Lucy Lippard, Le Pop Art, Thames& Hudson, Paris, 1996, pp. 69-140. 
136 Rosalind Krauss, The Originality ..., 1986. 
137 Douglas Crimp, On the Museum’s ruins, MIT Press, 1993, pp.128-147. 
138 Irving Sandler, Op. cit, pp. 337-339. 
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al XX-lea, odată cu apariţia curentelor avangardiste.139 Chiar dacă la nivel teoretic 

modelul de producţie artistică promovat de radicalele manifeste ale avangardei 

istorice se bazează pe o respingere totală a tradiţiei şi pe absolutizarea noutăţii,140 

în practică recurenţa nu poate fi evitată, autoreferenţialitatea fiind, în definitiv, tot 

o formă de recurenţă.141 

În practica artistică a ultimelor decenii conceptul de originalitate a fost în 

mod constant subminat prin împrumutarea şi includerea în propria creaţie a 

lucrărilor de artă deja existente, prin folosirea de obiecte sau concepte deja aflate 

în circuitul cultural. Nicolas Bourriaud cuprinde toate aceste forme de 

manifestare: reproducere totală sau parţială, reinterpretare, citare sau apropriere în 

spectrul termenului de postproducţie, termen tehnic împrumutat din domeniul 

audio-vizualului, dar care poate fi aplicat perfect caracterului proliferant al culturii 

globalizatoare142. Este vorba despre acte asumate care generează un circuit închis 

în lumea artei, o reţea de interconexiuni între protagoniştii ei, care se eliberează de 

realitatea non culturală şi îşi dobândeşte propria autonomie. Complexitatea 

acestor tipuri de atitudine artistică, evident anti-creative, se relevă în procesul 

decodificării. Lectura unei lucrări de artă elaborate pe baza unei alte lucrări 

preexistente, aparţinând unui alt autor presupune o dublă decodificare, la nivelul 

singular a obiectelor în sine şi la nivelul relaţiei dintre ele.  

La sfârşitul anilor ’70, artista americană Sherrie Levin recurge la gestul 

extrem de a refotografia lucrări celebre ale fotografilor Walker Evans şi Edward 

Weston şi de a le expune ca proprii creaţii. Această atitudine radicală, ducerea 

actului citării până la limita aproprierii este o formă de protest împotriva 

persistenţei miturilor modernismului, dar se înscrie, de asemenea, în formele de 

atac ale artei feministe la adresa cultului masculinităţii autorului143. Exerciţiul 

explicit al deconstrucţiei conceptului modernist de originalitate făcut de Sherrie 

Levin a fost catalogat de Rosalind Krauss ca fiind, în mod evident, discurs artistic 

de tip postmodernist.144 

Lucrarea lui Walker Evans Hale County, din 1936, va avea o replică 

identică semnată Sherrie Levin, After Walker Evans, prin refotografierea imaginii 

din catalogul expoziţiei, care avusese loc în anul 1979. 

În continuarea demersului artistei americane, artistul contemporan Michael 

Mandinberg creează, în 2001, lucrarea de web-art: www.aftersherrielevine.com. Este 

vorba despre un site pe internet unde postează aceleaşi fotografii ale lui Walker 

                                                 
139 Rosalind Krauss, The Originality ..., pp.157-168. 
140 Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1968, pp. 327-332. 
141 Rosalind Krauss, The Originality ...,  p.157. 
142 Nicolas Bourriaud, Op. cit, p. 7. 
143 Steven Connor, Op. cit., pp.140-141. 
144 Rosalind Krauss, Op. cit., p.170. 
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Evans, pe care Sherrie Levin le fotografiase în 1979. Prin scanarea lor la rezoluţie 

mare şi oferirea spre descărcare şi imprimare gratuită alături de un certificat de 

autenticitate, Mandinberg a conceput o strategie a cărei finalitate este crearea unui 

obiect fizic cu bogată încărcătură culturală, dar fără valoare economică 

semnificativă. Demistificarea conceptului de originalitate se produce în acest caz 

prin diseminarea cu maximă facilitate a unui număr nelimitat de copii investite cu 

valoare de original autentificat.145 

 Exemplele de citări vor fi numeroase începând cu anii ’80. Lucrarea St. 

Sebastian a lui Andrea Mantegna va fi reinterpretată în repetate rânduri: în 1987 în 

lucrarea St. Sebastian a cuplului de artişti francezi Pierre Commoy şi Gilles 

Blanchard, în 2004 în lucrarea Mikhail Baryshnikov semnată Robert Wilson şi în 

2007 în lucrarea lui Damian Hirst Saint Sebastian, Exquisite Pain. Dustin Shuler, în 

sculptura monumentală  The Spindel realizată în 1989, face referire la lucrarea Long 

Term Parking a lui Arman. Cindy Sherman creează în 1889 o replică a Fecioarei cu 

pruncul a lui Jean Fouquet. Modelul iconografic al Cinei cea de taină a lui Leonardo 

da Vinci va fi reluată în diverse interpretări de Andy Warhol, Marisol Escobar, 

Frank Herholdt, Aubrey Hallis, Raoef Mamedov, Elisabeth Ohlson Walli, León 

Ferrari, Renée Cox, Zeng Fanzhi, David LaChapelle, Cui Xiuwen, Brandon Bird, 

Stano Masár, Devorah Sperber, Guerre de la Paz, Ann Huey, Francine LeClercq, 

Jason Alper etc. Variante ale lucrării Venus în oglindă de Velázquez vor realiza Mel 

Ramos, Sam Taylor Wood, Mario Sorrenti şi Mary Ellen Strom, iar ale lucrării Las 

Meninas de acelaşi autor, se regăsesc în creaţia artiştilor Joel Peter Witkin, Herman 

Braun-Vega, Giulio Paolini, Sophie Matisse, Manolo Valdés etc. Moartea lui Marat 

de Jaques-Luois David a fost prelucrată de: Gavin Turk, Yue Minjun, Elisabeth 

Ohlson Wallin, Ju Duoqi şi Richard Jackson. Lucrarea Alexandra: Masked nude by 

the sea, a lui Helmut Newton face referire la Maja desnuda a lui Francisco Goya. În 

1990, Wang Guangyi realizează, pe baza lucrării  L’ orpheline au cimetière a lui 

Eugène Delacroix, lucrarea The World Famous Painting Covered By Industrial Paint. 

Un alt exemplu de operă reluată şi prelucrată în multiple forme de artişti 

contemporani este ready made-ul Fântâna al lui Marcel Duchamp.  

 Arta anilor ’90 şi a anilor 2000 oferă nenumărate exemple de astfel de 

proiecte artistice, care nu fac altceva decât să sublinieze naturalizarea unei 

atitudini artistice, care la sfârşitul anilor ’70 se cerea încă justificată. 

Urmărind evoluţia contextului cultural contemporan, Joost Smiers 

lansează în lucrarea sa Arts under pressure: Promoting Cultural Ddiversity in the Age of 

Globalization, apărută în 2003, ipoteza absurdităţii conceptului de originalitate. În 

                                                 
145 http://www.aftersherrielevine.com/ (ultima accesare 12.05.2012, ora 14:20). 
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opinia sa niciun act creativ nu poate fi izolat de moştenirea culturală, fie că se 

raportează la acesta în mod mimetic, fie în mod critic sau ironic146. 

II.3. Teoria postmodernistă şi artele plastice 

II.3.1. Statutul artei în gândirea postmodernistă 

Gândirea filosofică postmodernistă îşi revendică rădăcinile în nihilismul 

lui Nietzsche şi în conceptul de Verwindung (ca strategie de depăşire a metafizicii 

în sensul acceptării resemnate) a lui Heidegger şi se concretizează în hermeneutica 

lui Gadamer care porneşte de la postulatul fiinţei ca limbaj.147 

Privitor la limbajul postmodern (indiferent de tipul de limbaj), Derrida 

consideră interpretarea prin deconstrucţie singura metodă viabilă în condiţiile în 

care discursul postmodern are la bază metoda colajului/montajului.148 Metoda 

interpretării prin deconstrucţie exclude semnificaţia univocă în favoarea unor 

plurisemnificaţii date de interpretanţi. 

Direcţia convergentă a gândirii postmoderne la Foucault şi Lyotard este 

cea a combaterii noţiunilor de metanaraţiune, metalimbaj sau metateorie traduse 

în plan politico-social în pluralizarea şi particularizarea discursurilor grupurilor 

sociale.149 Teoria critică a fost puternic influenţată, aşa cum demonstrează Steven 

Connor pornind de la teoriile sociologice ale lui Jean-François Lyotard150, de 

tendinţă tot mai pronunţată a respingerii principiilor care încearcă să se impună ca 

şi universal valabile şi autoritar totalizatoare,151 ca o rezultantă a toleranţei 

programatice faţă de diferenţele culturale, a dispariţiei nucleelor sociale percepute 

ca şi repere, a disoluţiei sistemului valoric verticalizant şi reorganizării lui pe 

orizontală. În consecinţă, aşa cum arată Matei Călinescu, perioada postmodernă în 

viziunea lui Lyotard îşi găseşte specificul în „erodarea credinţei în marile 

metanaraţiuni legitimante unificatoare şi totalizatoare”.152 

Argumentele pentru înţelegerea postmodernismului ca logică culturală a 

capitalismului târziu sunt expuse de Fredric Jameson urmărind următorul 

raţionament: puterea banilor, chiar dacă nu reprezintă un control direct asupra 

mijloacelor de producţie (inclusiv cele culturale), este un mijloc de dominare, iar 

                                                 
146 Joost Smiers, Arts under pressure: promoting cultural diversity in the age of globalization, Zed Books, New 
York, 2003, pp. 70-71. 
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inovaţia estetică, prin scopul său de seducţie, este pusă tot în jocul circulaţiei 

capitalului, publicitatea devenind, astfel, arta oficială a capitalismului153. 

 David Harvey propune pentru postmodernism o situaţie a segmentului 

creativ în care  

 

„producătorii înrobiţi de puterea pură a banilor şi consumatorii relativ înstăriţi, ei înşişi o 

parte a masei culturale, care caută un anumit gen de produs cultural pentru a-şi marca propria 

identitate socială”  

 

funcţionează în simbioză.154 O altă caracteristică a producţiei artistice a 

postmodernităţii identificată de Harvey este pierderea în profunzime, lipsa 

preocupării pătrunderii unor înţelesuri esenţiale.155 

Ideea fragmentalităţii şi a colajului se manifestă în artă prin atitudinea 

recuperativă, dar în sens strict reproductiv. Pentru a susţine acest punct de vedere 

Harvey face distincţia dintre modul în care Manet se inspiră în lucrarea Olympia 

din Tizian şi modul în care Rauschenberg foloseşte ca surse, în opera sa, lucrările 

lui Velásquez şi Rubens.156 

Un alt gânditor contemporan care s-a ocupat de problemele statutului 

artei în epoca postmodernă este Gianni Vattimo. Pentru el  

 

„statutul operei devine constitutiv ambiguu: opera nu mai vizează o reuşită care să-i dea 

dreptul de a se situa într-un perimetru de valori (muzeul imaginar al obiectelor dotate cu 

valoare estetică); reuşita ei constă, dimpotrivă, fundamental, în a face problematic acest 

perimetru, trecând dincolo, măcar pe moment, de frontierele lui.”157 

 

Moartea artei este unul dintre acei termeni ce descriu, sau mai degrabă 

constituie, epoca sfârşitului metafizicii, „aşa cum o profetizează Hegel, cum Nietzsche o 

trăieşte şi cum Heidegger o înregistrează”.158 

Geanni Vattimo identifică moartea artei cu două momente esenţiale în 

parcursul evoluţiei acesteia: cel al avangardelor istorice, prin imersiunea 

experienţei estetice în socio-politic şi cel al neoavangardelor, printr-o explozie a 

esteticii, de această dată, în cotidian.159 Aceste direcţii, care vizează în primul rând 

nevoia imperioasă de punere în discuţie a propriului statut al artei, sunt delimitate 

de fenomenul reproductibilităţii tehnice. Prima reprezintă nivelul stabil, 

                                                 
153 David Harvey, Op. cit., pp. 69-70 
154 Ibidem, p. 351. 
155 Ibidem, p. 64. 
156 Ibidem, p. 63. 
157 Gianni Vattimo, Op. cit., p. 55. 
158 Ibidem, p. 54. 
159 Ibidem, p. 55-56. 
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constructiv, forte al morţii artei, al doilea cel instabil, slab. O a treia situaţie 

privitoare la moartea artei este cea a sinuciderii, ca protest împotriva falsei 

estetizări la scară largă a existenţei; o situaţie generatoare de tăcere totală.160  

Faptul că nu se poate nega existenţa unui tip de artă tradiţional în paralel 

cu formele de manifestare care anunţă moartea artei, îl determină pe Vattimo să 

rectifice eticheta de moarte a artei aplicată contemporaneităţii, în cea de amurg al 

artei.161 Salvarea de la moarte a artei este posibilă, în opinia lui Vattimo, prin 

conceptul heideggerian de „punere în operă a adevărului”, în sensul posibilităţii 

reconstituirii existenţei istorice.162 

II.3.2. Noile direcţii în critica de artă 

În ceea ce priveşte domeniul mai restrâns al criticii de artă, un moment 

cheie în evidenţierea noilor tendinţe este formarea, la începutul anilor ’70, a New 

Art Association, a cărei membri sunt adepţii implicării sociale şi politice active a 

domeniului artistic, respingând punctul de vedere pur formalist asupra creaţiei 

artistice.163 În 1975, Max Kozloff, noul editor al revistei Artforum, dă o nouă 

direcţie publicaţiei introducând articole orientate spre o analiză socio-politică a 

artei.164 Un an mai târziu, Rosalind Krauss, Annette Michelson şi Jeremy Gilbert-

Rolfe fondează revista October care în scurt timp devine cea mai importantă 

publicaţie de artă din Statele Unite ale Americii, având ca şi termeni definitori: 

„artă/teorie/critică/politică”.165 Adoptând şi aplicând în domeniul criticii de artă 

teoriile deconstructivismului francez, grupul de la October susţine un gen de 

mişcare artistică în care vizualul este din ce în ce mai mult înlocuit de conceptual, 

iar spaţialitatea de temporaneitate. De asemenea, conceptul de producţie artistică 

este redefinit, arta nemaifiind analizată neapărat ca şi creaţie originală, ci ca mod 

de limbaj care vorbeşte despre întreg complexul de factori care i-a precedat şi 

determinat existenţa. Acest lucru aduce cu sine automat şi o reevaluare a funcţiei 

criticii, care nu mai are rolul de a descifra intenţiile autorului din spatele creaţiei, ci 

acela de a interpreta un text expus la o multitudine de variante de lectură.166 

Strategia urmărită de Krauss a fost crearea unui discurs postmodernist în artă prin 

denigrarea permanentă a fundamentelor modernismului. În opinia ei producţia 

                                                 
160 Ibidem, p. 58. 
161 Ibidem, p. 60. 
162 Ibidem p. 63-65. 
163 Irving Sandler, Op. cit., 332-333. 
164 Ibidem, pp. 334. 
165 Ibidem, pp. 335. 
166 Irving Sandler, Op. cit., pp. 337-339. 
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culturală se bazează mai degrabă pe un sistem de coduri şi convenţii decât pe 

concepte precum intenţionalitate, originalitate sau subiectivitate.167 

Ceea ce i s-a reproşat revistei October în acea perioadă a fost aducerea în 

critica de artă a unei profunde intelectualizări a discursului până într-atât încât a 

ajuns impenetrabil, pierzând orice urmă de referinţă, inclusiv cu arta asupra căreia 

se exprima.168 

Extinzând conceptul postmodernist al identificării psiho-socio-culturale, 

mişcarea feministă de la începutul anilor ’80 (Miriam Schapiro, Judy Chicago, 

Nancy Spero, Lucy Lippard) îşi bazează discursul pe ideea sinelui creator înţeles 

ca o rezultantă a contextului social şi cultural în care s-a dezvoltat şi cu care va 

rămâne într-o permanentă conexiune.169 

În 1982, Hilton Kramer pune bazele unei noi reviste de critică, New 

Criterion, care va deveni principalul opozant al postmodernismului, deconstructi-

vismului şi feminismului, susţinând valorile definitorii ale modernismului, 

redobândirea esteticului prin purificarea artei de politic şi social.170 

II.3.3. Disputa în jurul postmodernismului românesc 

Mijlocul anilor ’80 a însemnat şi perioada naşterii conştiinţei de sine a 

postmodernităţii româneşti, aşa cum semnalează articolele publicate de Magda 

Cârneci în Caiete Critice (1986), de Călin Dan, Gheorghe Vida şi aceeaşi Magda 

Cârneci în numărul 9 din 1988 al revistei Arta.171 

Acceptând argumentaţia lui Jameson, privind postmodernismul ca logică 

culturală a capitalismului târziu, în cultura românească anterioară anului 1989 nu 

se poate vorbi despre o reală persistenţă a acestui curent. Cu toate acestea, în 

studiul dedicat postmodernismului în Centrul şi Estul Europei,172 Magda Cârneci 

emite teza existenţei unui postmodernism est european a cărui determinare socio-

economică nu coincide cu cea a Occidentului, dar care ar putea avea aceleaşi 

motivaţii culturale şi psihologice.173 

                                                 
167 Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modern Myths, Cambridge, MIT Press, 
1986. 
168 Irving Sandler, Op. cit., pp. 343. 
169 Ibidem, p. 359. 
170 Ibidem, pp. 365-368. 
171 Adrian Guţă, Texte despre generaţia ’80 în artele vizuale, Bucureşti, Ed. Paralela 45, 2001, p. 14. 
172 Magda Cârneci, The Debate around Postmodernism in Central and Eastern Europe, în vol. Art of the 1980s in 
Eastern Europe. Texts on Postmodernism, Bucureşti, Ed. Paralela 45, 1999. 
173 Ibidem, p. 42. 
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În cultura românească, spaţiul literar este cel care a introdus pentru prima 

dată termenul de postmodernism în anii ’80,174 majoritatea criticilor referindu-se 

la acest curent occidental în raport cu modernismul (Ştefan Stoenescu în 1980 în 

prefaţa volumului de poezii al lui Franc O’ Hara, Eugen Simion, Ov. S. 

Crohmălniceanu, Livius Ciocârlie şi Monica Spiridon, în 1986 în texte apărute în 

Caiete Critice). În ceea ce priveşte pătrunderea postmodernismului în creaţia literară 

românească, opiniile au tins de la considerarea acestei mişcări ca fiind improprie şi 

imposibil de coexistat cu contextul politic românesc (Alexandru Muşină, în 1988, 

în Astra; Florin Iaru, în 1989, în Arta) la semnalarea ei ca fenomen desincronizat 

faţă de manifestările acesteia în Occident (Ioan Bogdan Lefter, în 1986, în Caiete 

critice şi 1989, în  Arta) sau la asocierea cu generaţia optzecistă (Mircea Cărtărescu, 

în 1985 în Cronica). Dan Eugen Raţiu vede această dispută, modernism-

postmodernism, în terenul autohton, ca repliere a disputei dintre generaţii. 

 În ceea ce priveşte mediul artelor plastice, critica evidenţiază caracterul 

contradictoriu al postmodernismului românesc (Magda Cârneci, în 1986, Caiete 

Critice), lipsa unei mişcări bine definite (Dan Grigorescu, în 1989, Arta) sau o 

tendinţă înspre „pluralismul stilistic şi resuscitarea istoriei”(Anca Oroveanu, în 1989, 

Arta). În general, opiniile legate de existenţa unui postmodernism autohton 

echivalent celui occidental sunt sceptice, acesta fiind incapabil, în contextul politic 

al regimului comunist, de a oferi soluţii pentru criza artei (Andrei Pleşu, în 1986, 

în Caiete critice). Alternativele viabile pentru spaţiul românesc au fost: recuperarea 

spiritualităţii în opera unor artişti precum Horea Bernea, Sorin Dumitrescu sau 

grupul Prolog, văzută ca o mişcare antipodică, atât modernismului, cât şi 

postmodernismului (Magda Cârneci, în 1987, în Arta) şi adoptarea noilor medii, în 

cazul tinerilor grupaţi în jurul Atelier 35 (Călin Dan, în 1987, în Arta) cărora li se 

putea atribui şi o viziune specific posmodernistă (Magda Cârneci, în 1986, în 

Caiete critice).175 

 

 

 

  

 

  

                                                 
174 Dan Eugen Raţiu, Disputa modernism-postmodernism. O introducere în teoriile contemporane asupra artei, Ed. 
Dacia, Cluj-Napoca, 2001. pp. 193-196. 
175 Ibidem, pp.198-202.  
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III.1. Repercusiunile perioadei comuniste asupra contextului cultural-

artistic din anii ‘90 

 În ceea ce priveşte arta contemporană românească, gradul de 

complexitate al fenomenului este extrem de înalt, iar studiile care au 

problematizat evoluţia artei în contextul societăţii româneşti de dinainte de ’89 au 

constituit baza de plecare pentru prezenta cercetare. Astfel, lucrarea Alexandrei 

Titu, Experimentul în arta românească după 1960, studiul publicat de Ileana Pintilie, 

Acţionismul în România în timpul comunismului, lucrarea Magdei Cârneci, Artele plastice 

în România 1945-1989, precum şi volumul Texte despre generaţia ’80 în artele vizuale, 

autor Adrian Guţa sunt titlurile bibliografice prin care evoluţia fenomenului 

artistic românesc din perioada comunistă îşi dezvăluie, pe de o parte, polivalenţa 

ideologică, caracterul discontinuu, ruptura şi desincronizarea faţă de parcursul 

artei internaţionale, dar şi încercările notabile ale unor artişti sau grupări artistice 

de a se sustrage formelor artei oficiale impuse şi acceptate de Partidul Comunist.  

 În consecinţă, pentru a înţelege în profunzime persistenţa în anii ‘90 a 

unor mituri legate de artist şi receptarea publică a creaţiei sale, prezenta cercetare 

urmăreşte politicile culturale oficiale şi mecanismele prin care directivele sunt 

aplicate în sectorul artistic înainte de 1989. Principala structură organizatorică din 

perioada comunistă care şi-a continuat existenţa şi după 1990, menţinând însă un 

puternic ataşament faţă de practicile artistice anterioare – chiar dacă măsura 

imediată de schimare a conducerii anunţa şi o schimbare de direcţie176 – , este 

Uniunea Artiştilor Plastici. Mara Raţiu observă în legătură cu UAP „absenţa unei 

strategii coerente generată de lipsa înţelegerii în privinţa modului de funcţionare a sistemului 

internaţional al artei contemporane”.177 Aşadar, adaptarea lentă a structurilor de 

organizare ale artiştilor la noile realităţi social-economice, dăinuirea modului de 

înţelegere a artei ca domeniu de contemplare şi nu ca modalitate dinamică de 

expresie, susceptibilă să se constituie într-un nucleu de reflecţie, maniera 

superficială de organizare a expoziţiilor, cărora în majoritatea cazurilor le lipseşte 

                                                 
176 Imediat după 1990 Ion Irimescu era înlocuit la conducerea UAP de Horea Bernea 
177 Mara Raţiu, Arta ca activitate socială. Avatarurile discursului filosofic asupra artei contemporane, Casa Cărţii de 
Ştiinţă, Cluj-Napoca, 2011, p. 214. 
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un concept curatorial solid, lipsa strategiilor de comunicare publică sunt câteva 

dintre rezultantele perpetuării unor mecanisme de funcţionare anacronice, 

specifice perioadei ante 1989.  

III.1.1. Impunerea realismului-socialist şi ruptura cu tradiţia pro –

europeană din perioada interbelică 

 Creaţia artistică controlată de stat, programul estetic al realismului 

socialist impus de sfera politicului, reprimarea din interior a oricăror tendinţe de 

expresie artistică individualizată au caracterizat o primă etapă a evoluţiei artei în 

perioada comunistă, căreia i se poate aplica perfect conceptul de artă totalitară sau 

realist socialistă, în concordanţă cu estetica oficială promovată în perioada 1945-

1960 în întreg blocul comunist al Europei de Est.178 

 O primă fază, între anii 1944 şi 1947, a fost cea a reluării unor forme de 

manifestare cultural-artistice specifice perioadei interbelice care fuseseră 

întrerupte brutal de război. În literatură suprarealismul cunoaşte o revigorare prin 

nume ca Gherasim Luca, Saşa Pană, Gellu Naum, în artă se reiau evenimentele 

expoziţionale precum Tinerimea Artistică sau Salonul Oficial.179 

 La sfârşitul anului 1947 (30 decembrie), are loc proclamarea Republicii 

Populare Române, iar în domeniul cultural Congresul USASZ marchează 

începutul unei sistematice impuneri a modelului sovietic al realismului socialist ca 

estetică oficială.180 Ampla expoziţie Flacăra din 1948, cuprinzând 830 de lucrări 

este o primă manifestare prin care sistemul de impunere a acestei orientări devine 

o practică evidentă.181 Controlul permanent este exercitat prin noile instituţii 

înfiinţate: Direcţia pentru Propagandă şi Cultură, Comitetul Artelor, Institutul de 

Istoria Artei, Muzeul de Artă din Bucureşti, Uniunea Artiştilor Plastici (înfiinţată 

în 1950), Salonul de Stat, Fondul Plastic, revistele Arta plastică (din 1954), L’ art 

dans la R.P.R., S.C.I.A, Editura Meridiane (din 1960). 

 Magda Cârneci vede în această perioadă o totală suprapunere între 

producţia artistică şi ideologia culturală oficială,182 dar care, la rândul ei, va cunoaşte 

diverse etape. 1949-1954 sunt ani marcaţi de controlul total şi de promovarea 

obsesivă a modelului sovietic.183 După moartea lui Stalin (1953), raportul lui 

Hruşciov din 1956 şi Revoluţia Maghiară din 1956 are loc, în lumea artistică, un 

uşor dezgheţ care nu înseamnă însă nici depolitizarea discursului critic, nici 

                                                 
178 Magda Cârneci, Artele plastice ..., pp. 6-7 
179 Ibidem, pp. 15-16. 
180 Ibidem. 
181 Ibidem, p. 19. 
182 Ibidem, p. 22. 
183 Ibidem, p.43. 
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acceptarea artei occidentale (abstracţionismul şi informalul ca tendinţe evidente) 

considerată decadentă.184 Pentru anii ’50 a fost constantă raportarea critică la 

abstracţionismul occidental. După retragerea trupelor sovietice din 1958, în mod 

paradoxal, se reia forma de control stalinistă asupra culturii,185 care va persista până 

spre 1963. Politica dusă de Gheorghiu Dej, din 1960 (Congresul al III-lea al PMR) 

până la moartea sa în 1965, este una a desprinderii de puterea URSS, desovietizării 

şi promovării unei politici externe independente.186 Desovietizarea, fără însă o reală 

depolitizarea şi liberalizare, se va face simţită cu un uşor decalaj. Dacă în 1960-1961 

ideologizarea făcea parte din discursul criticii de artă în mod frecvent (Mircea Deac, 

Eugen Schileru, Mircea Popescu, Amelia Pavel, Ionel Jianu, Ion Frunzetti), spre 

1963 se observă o treptată abordare individualizantă a scenei artistice şi o semnalare 

în paginile revistei Arta a unui nou val de tineri artişti orientaţi spre un tip de creaţie 

mai independent faţă de directivele oficiale187. Timidele alternative estetice din 

această perioadă, semnalate de Magda Cârneci sunt: realismul cu trăsături 

neobizantine, un arhaism stilistic în lucrările artiştilor Virgil Almăşanu, Paul 

Gherasim, Constantin Crăciun, Ion Bitzan, Ion Nicodim, Octav Grigorescu, Traian 

Brădean (unii dintre aceştia prezenţi cu astfel de lucrări la Expoziţia comemorativă 

„1907” din 1957188), o dimensiune formalistă mai firească, prin calitatea modelajului 

în sculptura lui Ion Vlad şi Naum Corcescu, o revenire la vechile stiluri personale 

ale artiştilor activi înainte de cel de-al Doilea Război Mondial (Ressu, Bunescu, 

Lucian Grigorescu, Aurel Ciupe etc). 

III.1.2. Perioada de liberalizare 

O vizibilă liberalizare se va produce către mijlocul anilor ’60, anul 1968 

reprezentând momentul de apogeu al acestei liberalizări. pe care societatea 

românească o cunoaşte în timpul regimului comunist. Ea începe odată cu 

preluarea puterii de către Nicolae Ceauşescu, în martie 1965, şi se încheie în iulie 

1971, când C.C. al P.C.R. adoptă şi dă publicităţii propunerile liderului statului de 

îmbunătăţire a activităţii politico-ideologice.189 

Perioada de liberalizare politică şi orientarea economică a României spre 

Occident are repercusiuni favorabile şi asupra activităţii culturale din România, în 

principal datorită unei cenzuri mai moderate şi a unei relative autonomizări a 

                                                 
184 Ibidem, p. 44-46. 
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187 Ibidem, pp. 52-56. 
188 Ibidem, p. 57. 
189 Cristina Păiuşan, Regimul comunist din România.O cronologie politică (1945-1989), Ed. Tritonic, Bucureşti, 
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instituţiilor culturale. Până în 1971, când Ceauşescu va emite propunerile de 

măsuri pentru îmbunătăţirea activităţii politico-ideologice, preocupările sale 

principale vizau consolidarea propriei poziţii în aparatul de partid şi elaborarea 

unei politici economice care să asigure României independenţa faţă de Moscova. 

Problemele culturale sunt, în această perioadă, într-un fel neglijate de către 

puterea centrală. Din acest motiv, instituţiile culturale: Academia Română, 

editurile, universităţile, institutele de cercetare, presa, publicaţiile de specialitate 

dobândesc o anumită autonomie de funcţionare.190 

 La Conferinţa Scriitorilor din 1968 se ajunge atât de departe încât se cere 

desfiinţarea totală a cenzurii, descentralizarea şi reorganizarea tuturor instituţiilor 

de producţie literară, precum şi democratizarea publicării. Partizanii „autonomiei 

esteticului” au speranţa că îşi vor putea impune punctul de vedere în faţa vechilor 

„dogmatişti”.191 

 Este o perioadă în care se produc opere de valoare în toate domeniile: 

poezie, proză, cinematografie, teatru, muzică etc.192 În domeniul artelor plastice 

deschiderea se manifestă prin depăşirea „figurativului academic” şi abordarea 

unor alte modalităţi de expresie.193 Magda Cârneci distinge mai multe direcţii 

artistice inovatoare: realismul folclorizant, realismul geometrizant, realismul 

expresionist, figurativul bizantinizant, figurativul oniric, figurativul abstractizant, 

care iau amploare în această perioadă.194 În general direcţia abstractizantă este cea 

mai evidentă tendinţă în arta de la sfârşitul anilor ‘60.  

 În cazul sculpturii, Adrian Guţă vorbeşte despre un coerent răspuns polemic 

la statuara realist-socialistă, prin tendinţa de traducere în sintaxa modernă a unui 

primitivism nutrit de surse arhaice şi de motive, structuri formale valorificate din 

civilizaţia şi arta noastră populară, tendinţă aflată în conjuncţie cu 

„redescoperirea“ lui Brâncuşi, cu asumarea creatoare a moştenirii reprezentate de 

opera lui”.195 

Alte activităţi care dovedesc o evoluţie faţă de perioada precedentă sunt 

deschiderea de numeroase expoziţii personale şi de grup, organizarea unor 

dezbateri publice pe teme de actualitate internaţională, deschiderea de galerii care 

promovează arta „avansată”, apariţia unor grupuri experimentale, participarea 

                                                 
190 Magda Cârneci, Artele plastice..., p. 77. 
191 Kathrine Verdery, Compromis şi rezistenţă. Cultura română sub Ceauşescu, Ed. Humanitas, Bucureşti, 
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193 Ibidem, p. 85. 
194 Ibidem, p. 85-86. 
195 Adrian Guţă, „Arta (cultura) alternativă (II)” în Observator cultural, nr 254-255, Ianuarie 2005, 
http://www.observatorcultural.ro/ARTE-VIZUALE.-Arta-(cultura)-alternativa-(II)*articleID_12523-
articles_details.html (ultima accesare 09.08.2013, ora 11:50). 
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artiştilor români la expoziţii din Occident etc.196 Discursul critic, pe lângă 

obişnuitele elogii aduse artei angajate, recuperează şi reperele estetice ale 

curentelor europene moderniste, semnalează cu mai multă obiectivitate tendinţele 

din arta occidentală şi artişti realmente importanţi.197 

III.1.3. Revenirea la cenzură 

O a treia perioadă a raportului artă-sistem politic este cea a deceniului 

nouă în care, pe fondul unui puternic declin economico-social, a exacerbării 

cultului personalităţii şi a manifestărilor culturii de masă, discrepanţa dintre arta 

oficială şi arta alternativă se adânceşte şi mai mult.198 

Teoretic, perioada de liberalizare culturală se încheie odată cu lansarea de 

către Ceauşescu a celor „17 teze”, în iulie 1971. Ele aveau ca scop „ridicarea 

nivelului combativităţii revoluţionare şi a spiritului militant, partinic al întregii activităţi 

politice, ideologice şi de educaţie comunistă a maselor”.199 Măsurile pe care le prevedeau 

sunt: întărirea controlului de partid asupra activităţii politico-educative, cultivarea 

datoriei de a presta muncă patriotică, intensificarea pregătirii politice în instituţiile 

de învăţământ, combaterea manifestărilor de cosmopolitism şi a „modei artistice 

împrumutate din lumea capitalistă”, creşterea rolului presei scrise, radioului şi 

televiziunii în propaganda politică, promovarea artei care serveşte „poporul, patria, 

societatea socialistă”, controlul activităţii editoriale pentru ca „producţia de carte să 

răspundă în mai mare măsură cerinţelor educaţiei comuniste”, cenzurarea filmelor şi a 

muzicii, etc.200 Aceste măsuri au introdus în decursul anilor ’70 un mod de control 

simbolic-ideologic201 bazat pe un discurs care devine din ce în ce mai naţionalist. 

În general, acest naţionalism a fost interpretat ca un instrument pe care regimul 

ceauşist îl foloseşte pentru a-şi legitima stăpânirea asupra populaţiei. Katherine 

Verdery adoptă, însă, o linie de argumente mult mai complexă şi asociază naşterea 

ideologiei naţionaliste cu revolta elitelor partidului împotriva supravegherii 

sovietice. Menţinerea acestuia de către Ceauşescu, prin utilizarea principiilor 

naţionale, este în opinia autoarei, necesară pentru a-i „angaja” pe intelectuali.202 

                                                 
196 Magda Cârneci, Artele plastice ..., pp. 87-88. 
197 Ibidem, pp.72-73. 
198 Ibidem, p. 8. 
199 Nicolae Ceauşescu, Scînteia,anul XL, nr. 8839, 7 iulie 1971, p. 1. 
200 Ibidem. 
201 Katherine Verdery, Compromis şi rezistenţă. Cultura română sub Ceauşescu, Ed. Humanitas, Bucureşti, 
1994, p. 79. 
202 Ibidem, pp. 102-103. 
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 Imediat după ce propunerile lui Ceauşescu sunt făcute publice, numeroşi 

oameni de cultură îşi exprimă adeziunea faţă de ideile sale. Scriitorul Demostene 

Botez susţinea că  

 

„opera literară, cartea de literatură românească trebuie să răspundă cerinţei de educaţie 

comunistă; pentru a reprezenta adevărul ea trebuie să reprezinte omul comunist, creator al unui 

univers nou, ca şi marile lui realizări”.203 

 

Vorbind despre literatură, pe care o va promova în revista Ateneu, Radu Cârneci, 

redactorul-şef, spune că este vorba despre o „literatură în stare să răspundă chemării 

partidului de a participa la formarea conştiinţei socialiste a poporului”.204 Artistul Dumitru 

Ghiaţă consideră că arta are menirea să contureze „în esenţe spirituale realizările 

obţinute prin dezvoltarea sistemului socialist”.205 Comitetul de conducere al Uniunii 

Scriitorilor îi adresează lui Ceauşescu un mesaj plin de abnegaţie: 

 

„Ne angajăm în faţa naţiunii, a partidului şi a dumneavoastră personal, iubite tovarăş 

Nicolae Ceauşescu, să dăm acele cărţi minunate, capabile să fie instrumente în făurirea omului 

nou al societăţii socialiste multilateral dezvoltate”.206 

  

Susţinând că  

 

„producţia şi strategiile sociale ale artiştilor nu se schimbă atât de repede ca «linia partidului», 

ci tind, dimpotrivă, să-şi păstreze atât o autonomie estetică şi profesională, cât şi schimbul de 

informaţii cu restul lumii artistice internaţionale”,207 

 

Magda Cârneci împinge perioada de deschidere culturală până în 1974, fără a 

insista, în lucrarea sa, asupra momentului iulie 1971. În toată perioada 1968-1974 

persistă, însă, în opinia ei, şi o cultură vizuală oficială bazată pe o artă cu tematică 

angajată 208. Se creează, astfel, un compromis între artist şi conducerea Partidului, 

rezultând o artă caracterizată de amestecul dintre o anumită „autonomie stilistică” şi 

„constrângerea tematică”209. 

                                                 
203 Demostene Botez, „Arta şi literatura în slujba educaţiei comuniste”, Scînteia, anul XL, nr. 8840, 8 
iulie, 1971, p. 2. 
204 Radu Cârneci, „Să promovăm numai ideile înaintate”, Scînteia, anul XL, nr.  8841, 9 iulie, 1971, p. 4. 
205 Dumitru Ghiaţă, „Arta trebuie să servească patria, poporul”, Scînteia, anul XL, nr. 8841, 9 iulie, 
1971, p. 4. 
206 Telegrame adresate Comitetului Central al P.C.R., Tovarăşului Nicolae Ceauşescu, Scînteia, anul XL, 
nr. 8847, 15 iulie 1971 p. 1. 
207 Magda Cârneci, Artele plastice ..., p. 184. 
208 Ibidem, p. 99-102. 
209 Ibidem, p. 106. 
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 Cu ocazia Congresului al XI-lea al P.C.R., desfăşurat la sfârşitul lunii 

noiembrie 1974, Ceauşescu confirmă ideea necesităţii unui control politic riguros 

asupra culturii: 

 

„În noile condiţii ale dezvoltării patriei noastre socialiste, arta şi literatura sunt chemate 

să dea expresie activităţii tumultoase desfăşurate de poporul român în toate domeniile de 

activitate, să înfăţişeze marile realizări, entuziasmul, optimismul şi hotărârea de a merge 

neabătut înainte […] Este necesar ca uniunile de creaţie să desfăşoare o activitate 

politico-ideologică mai susţinută în rândul fiecărei categorii de creatori”210. 

 

 Se elaborează acum, pentru prima dată, Programul Partidului Comunist 

Român, care va fi  

 

„carta fundamentală ideologică, teoretică şi politică a Partidului, care deschide perspectiva unei 

epoci noi în dezvoltarea economico-socială a României, trasează linia strategică generală şi 

orientările tactice pentru făurirea societăţii socialiste multilateral dezvoltate şi înaintarea ţării 

spre comunism”.211 

 

Elaborarea acestui program este de o importanţă majoră pentru viitoarea evoluţie 

a culturii, deoarece întreaga activitate culturală va trebui să se conformeze 

directivelor acestuia.212 

 Ideea unei activităţi artistice de masă apare în cadrul Congresului 

Educaţiei Politice şi al Culturii Socialiste din luna iunie 1976. Se afirmă necesitatea 

stimulării „spiritului de creaţie al maselor în sfera culturii” prin dezvoltarea cenaclurilor 

literare, cercurilor artistice şi a celor cu caracter ştiinţific şi tehnic. Casele de 

cultură şi cluburile din întreprinderi şi instituţii „trebuie să se manifeste ca adevărate 

focare de educaţie şi cultură, de formare a conştiinţei socialiste a oamenilor muncii”. Toată 

această activitate trebuie pusă însă, sub supravegherea organelor şi organizaţiilor 

de partid.213 

 Congresul mai prevedea organizarea unui festival-concurs la scară 

naţională. Prima ediţie a Cântării României s-a desfăşurat în perioada octombrie 

1976-iunie1977 fiind riguros organizată în mai multe etape: etapa de masă 

(octombrie 1976-februarie 1977), etapa judeţeană (martie-aprilie 1977), etapa 

interjudeţeană (mai 1977), etapa republicană (ultima decadă a lunii mai 1977), 

galele artiştilor amatori şi profesionişti laureaţi (iunie 1977).214 Amploarea 

                                                 
210 Nicolae Ceauşescu, Scînteia, anul XLIV, nr. 10.036, marţi 26 noiembrie 1974, p. 8. 
211 Ibidem, p. 9. 
212 Ibidem, p. 8. 
213 Nicolae Ceauşescu, Scînteia, anul XLV, nr. 10508, 3 iunie 1976, p. 4. 
214 Scînteia, anul XLVI, nr. 10661, 28 noiembrie 1976, p. 1. 
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manifestărilor este relevată de numărul extrem de mare al participanţilor, 

aproximativ 1.747.000 de oameni din cadrul armatei, sindicatelor, cooperaţiilor 

meşteşugăreşti, U.T.C.-ului şi a instituţiilor de învăţământ.215 Prin amatorismul 

artistic pe care îl promovează şi prin ofensiva împotriva artei neideologice, 

Cântarea României contribuie la continua degradare a creaţiei artistice din toate 

domeniile, fiind un veritabil „festival kitsch”.216 

 Spre sfârşitul anilor ’70, cu ajutorul unei cenzuri aberante, se încearcă 

eliminarea totală a producţiei culturale depolitizate în favoarea culturii oficiale 

instrumentalizate de Partid217. Creaţia artistică se desfăşoară pe câteva direcţii 

principale: „figurile istorice ale românilor, cultul lui Ceauşescu, realizările societăţii socialiste şi 

folclorul”.218 

 În a doua jumătate a anului 1977, apare teoria protocronistă care susţine 

întâietatea cronologică românească în toate domeniile ştiinţei şi culturii.219 În 

domeniul artelor vizuale protocronismul se manifestă ca „un amestec de elemente” de 

extracţie folclorică şi de trăsături stilistice vag moderniste, în compoziţii naive, la 

limita amatorismului şi a kitsch-ului.220 

 Un alt fenomen specific pentru această perioadă este cultul lui Ceauşescu, 

folosit „ca un dispozitiv pentru a obţine un răspuns emoţional de la popor, pentru a-l lega 

strâns în jurul partidului şi al programului său.”221 El devine evident în fiecare an în 

luna ianuarie când este sărbătorită aniversarea lui Ceauşescu la nivel naţional. 

 Într-un raport realizat în 9 februarie 1978 pentru Radio Europa Liberă, 

Anneli Ute Gabanyi descrie manifestările din ţară legate de aniversarea lui 

Ceauşescu:  

 

„Poeţii au compus versuri hiperbolice închinate preşedintelui ţării şi secretarului general al 

partidului, care au monopolizat practic paginile ziarelor şi ale revistelor literare şi culturale şi 

au fost recitate la radio şi televiziune, precum şi la numeroase şedinţe cu şcolari, muncitori, 

ţărani, soldaţi. Actorii şi compozitorii au fost şi ei convocaţi, desigur, să recite aceste poeme, 

dintre care unele au devenit cântece, iar mulţi artişti au contribuit cu picturi, busturi în 

marmură, tapiserii, medalii şi portrete în ceramică ale preşedintelui şi, uneori, şi ale soţiei sale 

Elena”.222 

 

                                                 
215 Dragoş Petrescu, 400 000 de spirite creatoare: Cântarea României sau stalinismul naţional în festival, 
în volumul Miturile comunismului românesc, sub direcţia lui Lucian Boia, Ed. Nemira, Bucureşti, 1998, p. 
250. 
216 Ibidem, p. 241. 
217 Magda Cârneci, Artele plastice ..., p. 131. 
218 Ibidem, p. 132. 
219 Anneli Ute Gabanyi, Cultul lui Ceauşescu, Ed. Polirom, Iaşi, 2003, p. 111. 
220 Magda Cârneci, Artele plastice..., p. 132. 
221 Anneli Ute Gabanyi, Op. cit., p. 58. 
222 Ibidem, p. 23. 
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Debutul anilor ‘80 a însemnat şi o reducere drastică a bugetelor acordate 

culturii pe fondul radicalizării controlului asupra producţiei culturale. Tezele de la 

Mangalia, din 1983, marchează startul unui regres în ceea ce priveşte libertatea de 

exprimare şi relaţiile cu Occidentul.223 

Magda Cârneci observă naşterea, în acest context al cultului, a unui „stil 

kitsch de stat – rezultat al festivismului de nuanţă monarhică ce înconjoară persoana şi actele 

lui Ceauşescu”.224 În paralel cu direcţiile artei oficiale care trebuiau să reflecte 

idealurile societăţii comuniste, au continuat să existe, în această perioadă, forme 

autentice de manifestare artistică, nu neapărat subversive, ci mai degrabă 

apolitice.225 Spre deosebire de alte ţări ale lagărului comunist, cum ar fi Polonia 

unde alternativa la arta oficială o reprezintă o artă protestatară mai activă, Magda 

Cârneci notează în cazul României „o producţie culturală bine cotată profesional, dar 

apolitică, ce-şi impune să reziste pasiv, dar tenace până la un nou «dezgheţ» politic.226 

Repercusiunile absolut fireşti şi explicabile ale acestei perioade asupra a 

ceea ce va urma după 1989 sunt foarte bine expuse, din punct de vedere al 

sociologiei artei, de Alexandra Titu.227 Teza conform căreia anii ’90 în artele 

plastice din România sunt anii recuperărilor frenetice ale modalităţilor de expresie 

artistice care şi-au cunoscut apogeul în culturile democratice în decursul celei de-a 

doua jumătăţi a secolului al XX-lea constituie una din premisele prezentei 

cercetări. 

III.1.4. Simptome ale sincronismului în perioada comunistă 

În practica artistică, liberalizarea de la sfârşitul anilor ’60 şi începutul anilor 

‘70 s-a tradus şi prin situaţia duplicitară a sectorului creativ care a însemnat existenţa 

în paralel cu arta oficială a unor grupări experimentale precum: grupul Mattis-Teutsch 

din Braşov, grupul 111 transformat mai apoi în grupul Sigma din Timişoara, grupul 

kinema ikon din Arad228 şi a unor manifestări neo-avangardiste la care avea însă acces 

un public foarte restrâns sau chiar desfăşurate fără public, în cazul acţiunilor 

solitare.229 Simptome ale sincronismului sunt direcţiile experimentale în domeniul 

conceptualismului (Horia Bernea, Wanda Mihuleac, Şerban Epure, Alexandru 

                                                 
223 Ibidem, p. 129. 
224 Ibidem p. 131. 
225 Ibidem, p. 133-135. 
226 Ibidem p. 135. 
227 Alexandra Titu, Experimentul ..., pp. 54-62. 
228 Ibidem, pp. 87-88. 
229 Ileana Pintilie, Acţionismul în România în timpul comunismului, Cluj-Napoca, Idea Design &Print, 2000, 
p. 44, 50, 74, 76. 
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Chira, Decebal Scriba, Mircea Florian, Andrei Oişteanu),230 fotografiei (Ion 

Grigorescu, Geta Brătescu, Peter Pusztai, Ion Condiescu, Mihai Oroveanu, Matei 

Lăzărescu, Wanda Mihuleac, Andrei Gheorghiu, Decebal Scriba),231 

instalaţionismului (Ana Lupaş, Mircea Spătaru, Decebal Scriba, Radu Stoica, grupul 

Sigma), a artei performative (Mihai Olos, Geta Brătescu, Ştefan Bertalan, Wanda 

Mihuleac), interdisciplinaritatea (grupul Sigma).232 

Revigorarea vieţii artistice este dovedită şi de tipologia evenimentelor 

desfăşurate în mediul artistic sau a manifestărilor internaţionale la care artiştii 

români iau parte.233 

Incluse de Alexandra Titu în categoria experimentului, practicile orientate 

înspre purismului estetic, neoconstructivism, obiectualism şi instalaţionism, 

folosirea noilor media (fotografie şi video), înglobarea spaţialităţii şi a ambientului, 

raportarea directă la propria corporalitate, implicarea socială234 au reprezentat 

asimilarea cursului artistic internaţional, cu adaptările de rigoare impuse de 

contextul politico-social naţional. 

Odată cu a doua jumătate a anilor ’80, se vor coagula o serie de curentel 

artistice alternative artei oficiale. Pictura figurativă de factură neoexpresionistă se 

regăseşte la Andrei Chintilă, Ioana Bătrânu, Marilena Preda-Sânc, Mircea 

Tohătan, Titu Tocian, Claudia Todor, Camelia Crişan Matei etc. Aceeaşi orientare 

estetică este vizibilă în sculptura lui Darie Dup, Mircea Roman sau Aurel Vlad. În 

zona instalaţiei şi a obiectului se remarcă Ion Bitzan, Constantin Petraschievici, 

Aniko Gerendi, Dorel Găină, Teodor Graur, Dan Mihălţianu. Fotografia şi video-

ul vor fi folosite de Radu Igazsag, Iosif Kiraly, Wanda Mihuleac.235 Acţiunea şi 

performance-ul vor fi abordate de Alexandru Antik, Eugenia Pop, Rudolf Bone, 

Dan Perjovschi, Amalia Perjovschi etc.236 

III.1.5. Primele tendinţe în arta românească de după 1990 

În afara continuei persistenţe a conservatorismului modernist din jurul 

UAP, imediat după 1989, cele două direcţii majore de coagulare în câmpul artei 

româneşti par a fi cea a tradiţionalismului ortodox din jurul Fundaţiei Anastasia şi 

                                                 
230 Magda Cârneci, Artele plastice ..., p. 89 
231 Ibidem, p. 90 
232 Ibidem, p. 93 
233 Ibidem p. 94-95 
234 Alexandra Titu, Experimentul ... . 
235 Adrian Guţă, „Arta (cultura) alternativă (II)” în Observator cultural, nr 254-255, Ianuarie 2005, 
http://www.observatorcultural.ro/ARTE-VIZUALE.-Arta-(cultura)-alternativa-(II)*articleID_12523-
articles_details.html (ultima accesare 09.08.2013, ora 11:50). 
236 Ileana Pintilie, Op. cit., pp. 55-82. 
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a Galeriei Catacomba şi cea a neo-avangardismului de factură occidentală din 

jurul Centrului Soros pentru Artă Contemporană.237 

Coordonată de pictorul Sorin Dumitrescu, activitatea de la Catacomba va 

grupa mişcarea artistică neo-ortodoxă, mişcare ce viza crearea unei identităţi 

puternice a artei româneşti în contextul internaţional cu care se confrunta acum în 

mod direct.238 

Alexandra Titu nuanţează diversele atitudini de tipul conservatorismului 

asumat, al provincialismului derizoriu sau al alinierii târzii prin recuperarea rapidă 

a anumitor tipuri de fenomene cu o veche istorie, dar încă persistente în 

actualitate, ca repercusiuni absolut fireşti şi explicabile ale decalajelor datorate 

perioadei comuniste.239 

Tradiţia aspiraţiei spre abstracţionism, ca mijloc de instituire a unor legături 

cu valorile artei europene – în condiţiile în care în perioada comunistă arta abstractă 

a reprezentat pentru artiştii din Estul Europei singura alternativă la arta oficială care 

putea fi şi expusă public – continuă în România şi după 1990. Nevoia producerii 

unui tip de imagine depolitizată, într-un context în care toate mecanismele 

funcţionării sociale erau puse în slujba unei evidente politizări, rămânea în definitiv 

o formă de protest la vedere.240 Pornind de la un abstracţionism care mai păstrează 

anumite repere figurative, Teodor Moraru îşi va radicaliza expresia plastică în 

direcţia nonfigurativului începând cu deceniul al zecelea.241 

Abstracţia gestuală a lui Romul Nuţiu, învestită în anii comunismului cu 

semnificaţia libertăţii, parcurge ulterior drumul spre ieşirea din bidimensional. 

Obiectul îşi va găsi, după 1990, un loc important în creaţia sa. Iniţial, în seria 

Design inconfortabil (1993), acesta va interveni asupra unui obiect banal, scaunul, în 

direcţia anulării utilităţii acestuia. Încărcătura semnificativă a acestor lucrări este 

cu atât mai puternică cu cât face trimitere la o trăire psihologică ambiguă vis-à-vis 

de o situaţie dată. Proiecţia mentală a ideii de scaun, prin definiţia sa un obiect al 

confortului cotidian, contravine ipostazei în care artistul îl prezintă, datorită 

transformării acestuia într-un obiect vătămător pentru corpul uman. În seria Jurnal 

(2004) obiectul, integrat de această dată pânzei, primeşte valenţe afectiv-

evocatoare, aşa cum remarcă şi Alexandra Titu.242 Umbrele, genţi, monezi, 

                                                 
237 Dan Eugen Raţiu, Op. cit., pp. 205-206. 
Erwin Kessler, în analiza sa asupra tipurilor de regimuri care s-au succedat în arta românească după 
1989, include cele două direcţii în categoria „regimului ongist”. Erwin Kessler,  X:20. O radiografie a artei 
româneşti după 1989, Bucureşti Editura Vellant, 2013, pp. 13-15. 
238 Adrian Guţa, Generaţia ’80 în artele vizuale, Bucureşti, Ed. Paralela 45, 2008, p. 211. 
239Alexandra Titu, Experimentul ..., pp. 54-62. 
240 Ibidem, pp. 66-67. 
241 Ibidem, p. 71. 
242 Alexandra Titu, „Romul Nuţiu”, în album Romul Nuţiu, Ed. Brumar, 2004, p. 9. 
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mănuşi, nasturi, casete audio, ochelari, pălării reprezintă repere prin care artistul 

se raportează de pe o poziţie estetizantă la realitatea exterioară picturii. 

Legată de interioritatea artistului, de trăirile subiective ale acestuia, arta 

abstractă practicată de Corneliu Vasilescu a urmărit mereu atingerea unei stări de 

revelaţie prin articularea şi armonizarea spaţiilor cromatice. Coerent în demersul 

său, Vasilescu rămâne constant în această cercetare şi după 1989.  

 

„Consecvenţa lui Corneliu Vasilescu, obstinaţia lui de a pătrunde în cea mai fragilă 

componentă a imaginii şi în cele mai subtile resurse ale culorii, gîndirea sa plastică invariabil 

orientată către spectacolul pur al limbajului, toate aceste elemente, care pot crea aparenţa unui 

spaţiu monoton şi repetitiv, sînt, de fapt, marile performanţe ale pictorului”.243  

 

Dimensiunea experimentală a gândirii sale plastice va avea ca rezultat 

transpunerile muzicale pe care le inspiră.244 

Fenomene foarte interesante ale acestei perioade sunt cele legate de 

necesitatea recuperării rapide a unor decalaje faţă de arta occidentală prin aducerea 

în actualitatea românească a unor tipuri de manifestări artistice care înainte de 1989, 

chiar dacă prezente, rămâneau în mare parte inaccesibile publicului. Multe dintre 

acestea, în aparenţă anacronice, se relevă de fapt profunde şi autentice, perfect 

justificate de contextul politic şi social care le-a generat.  

Adrian Guţă remarcă faptul că abia la mijlocul anilor ’90 instalaţionismul, 

performance-ul sau arta video „obţineau o legitimare echivalentă cu a limbajelor tradiţionale, 

iar caracterizarea lor drept repere alternative la nivel „tehnic” începea să fie privită ca una 

pertinentă”.245 

III. 2. Politici culturale ale instituţiilor de stat 

Am considerat necesară analiza contextului cultural-artistic al perioadei 

de după 1990 din punct de vedere instituţional, a acelor iniţiative publice sau 

private care au dus la crearea unui climat cultural propice dezvoltării demersurilor 

artistice cu adevărat inovatoare şi care îşi centrează atenţia asupra artei 

contemporane, susţinând-o şi promovând-o prin mijloacele aflate la îndemână.  

Cadrul general este cel al apariţiei unor programe de cercetare şi finanţare 

în domeniul culturii (AFCN, FDSC, CENCSIS, Programul Cantemir al ICR, 

                                                 
243 Pavel Şuşară, Liedurile lui Corneliu Vasilescu,articol consultat pe site-ul 
http://www.romlit.ro/liedurile_lui_corneliu_vasilescu (ultima accesare 19.09.2012). 
244 Alexandra Titu, Experimentul ..., p. 71. 
245 Adrian Guţă, „Arta (cultura) alternativă (II)” în Observator cultural, nr 254-255, Ianuarie 2005, 
http://www.observatorcultural.ro/ARTE-VIZUALE.-Arta-(cultura)-alternativa-(II)*articleID_12523-
articles_details.html (ultima accesare 09.08.2013, ora 11:50). 
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Centrul de Studii şi Cercetare în Domeniul Culturii), al fondării, în 1997, a 

Departamentului de Arte Vizuale în cadrul Ministerului Culturii,246 în timp ce 

cadrul particular este determinat de apariţia unor secţii muzeale dedicate în mod 

specific artei contemporane (Departamentul de Artă Contemporană din cadrul 

MNAR, transformat apoi în Muzeul Naţional de Artă Contemporană, Galeria de 

Artă Contemporană a Muzeului Brukenthal din Sibiu, Secţia de Artă 

Contemporană a Muzeului de Artă din Timişoara, Muzeul de Artă Comparată de 

la Sângiorz Băi) şi a galeriilor instituţiilor de învăţământ de profil (Galeria UNA a 

Universităţii de Artă Bucureşti, Galeria Mansarda a Facultăţii de Arte şi Design 

Timişoara, Galeria Ataş – ulterior Galeria Casa Matei – a Universităţii de Artă şi 

Design Cluj-Napoca).   

 Una dintre instituţiile foarte importante, cu precădere pentru perioada de 

după 2005, este Institutul Cultural Român, care a fost înfiinţat în anul 2003 prin 

Legea nr. 356 din 11 iulie,247 ca instituţie aflată sub autoritatea Preşedintelui 

României. Textul legii vorbeşte despre includerea în zona de interes a ICR, pe 

lângă activitatea instituţiilor de cultură, a activităţii ONG-urilor, societăţii civile şi 

persoanelor independente. Din punct de vedere al obiectivelor, se accentuează 

importanţa dialogului internaţional în vederea evaluării şi promovării fenomenului 

cultural naţional şi stimularea creativităţii contemporane prin programe de burse 

şi premii. Preşedinţii ICR au fost Augustin Buzura (2003-2004), Horia Roman 

Patapievici (2005-2012), Andrei Marga (septembrie 2012-iunie 2013) şi Lilian 

Zamfiroiu (iunie 2013-prezent) 

 În mod efectiv, începând cu mijlocul anilor 2000, prin programele sale 

care corespund unor principii clar exprimate:  

 

„.. nu propagandă cu valori culturale, nu promovare a culturii recunoscute de stat drept 

„cultură oficială“, ci cooperare culturală directă – potrivit următorului „Decalog“ informal: (1) 

Nu căuta niciodată să te afirmi singur ori împotriva altuia! (2) Cooperează în tot ce faci! (3) 

Nu te bate cu pumnul în piept! (4) Lasă lucrurile să se întâmple! (5) Fii parte din mersul 

general! (6) Contribuie! (7) Ajută! (8) Împrieteneşte-te! (9) Fă-te cunoscut, făcându-i şi pe 

alţii cunoscuţi! (10) Fă-i cunoscuţi pe alţii, lăsându-i să fie aşa cum sunt ei! Lecţia esenţială 

                                                 
246 Organizarea, începând cu 1999, a concursului de proiecte pentru participarea României la Bienala 
de Artă Contemporană de la Veneţia a reprezentat o primă măsură în vederea încurajării 
competitivităţii şi a sporirii calităţii produselor exportate. Discuţiile generate de fiecare dată în urma 
procesului de selecţie sunt, după cum arată Mara Raţiu, un alt simptom al procesului traumatizant de 
maturizare a scenei artistice româneşti  
Mara Raţiu, Op. cit., p. 202.  
247 Monitorul Oficial, nr 529/23 iulie 2003,  
http://www.cdep.ro/proiecte/2003/200/90/8/leg_pl298_03.pdf (ultima accesare 15.01.2013, ora 
10:50). 



72  PSEUDOSEMNIFICARE ŞI HIPERSEMNIFICARE ÎN ARTA ROMÂMEASCĂ DUPĂ 1900 

pentru culturi, azi, este următoarea: afirmarea nu se mai poate face decât prin integrare, iar 

integrarea înseamă punere în contact a pieţelor culturale”248,  

 

ICR a devenit cea mai importantă instituţie pentru promovarea culturii române 

contemporane, în general, şi a artei contemporane în particular. Recunoaşterea 

importanţei ICR-ului şi a filialelor sale de la Berlin, Lisabona, Stockholm, Tel 

Aviv, Londra, Bruxelles, Madrid, Varşovia, Budapesta, New York, Veneţia, 

Seghedin, Paris, Viena, Chişinău, Praga, Istanbul şi Roma este confirmată de 

deţinerea, în 2011, a preşedenţiei EUNIC.  

 Strategia ICR, din perioada 2005-2012, în ceea ce priveşte fenomenul 

artei vizuale româneşti, a fost orientată spre arta tânără şi emergentă, spre 

discursuri integrabile unui circuit internaţional.249 Acesta este şi motivul luărilor 

de poziţii foarte radicale în lumea artei odată cu ordonanţa de urgenţă care 

politiza ICR-ul prin trecerea acestuia din subordinea Preşedenţiei în cea a 

Parlamentului.250 Înlocuirea la conducea ICR a lui Horia Roman Patapievici cu 

Andrei Marga, a cărui măsuri au fost catalogate în presă drept retrograde,251 

anunţa stoparea vizibilităţii, pe care arta contemporană românească o avusese în 

străinătate prin mijlocirea ICR. 

 Instituţia orientată, însă, exclusiv înspre arta contemporană românească 

este Muzeul Naţional de Artă Contemporană, fondat în 2001 prin desprinderea 

Departamentului de Artă Contemporană de instituţia Muzeului Naţional de Artă. 

Acesta a funcţionat iniţial în spaţiul Media Lab Kalinderu şi în Galeria Teatrului 

Naţional, dar va dobândi o identitate puternică odată cu deschiderea spaţiului 

                                                 
248 Horea Roman-Patapievici, 2005-2011 un bilanţ al reformei instituţionale, 
http://www.icr.ro/files/items/10417_1_2005-2011%20Un%20bilant%20al%20reformei%20institutionale.pdf  
(ultima accesare 15.01.2013, ora 11:40). 
249 Erwin Kessler evidenţiază implicarea ICR în participarea galeriei Plan B la Armory Show din New 
York, în deschiderea filialei de la Berlin a aceleiaşi galerii, în organizara amplei expoziţii Cultural 
Resolution din Leipzig, în susţinerea carierei individuale a unor artişti precum Dan Perjovschi, Mircea 
Cantor, Ioana Nemeş, Matei Bejenaru. Erwin Kessler, X:20. O radiografie …, p. 43. 
250 Textul Ordonanţei de urgenţă nr. 27/2012 privind unele măsuri în domeniul cultural, vorbea despre 
„scopul păstrării şi perpetuării identităţii naţionale, deziderat de o importanţă deosebită în contextul 
fenomenului de globalizare” 
http://www.dreptonline.ro/legislatie/oug_27_2012_masuri_domeniul_cultural.php (ultima accesare 
25.06.2013, ora 17:30). 
251 Vladimir Tismăneanu, „Dubioasa filosofie culturală a profesorului Marga: Despre noul 
obscurantism” 

http://www.hotnews.ro/stiri-contributors-13227859-dubioasa-filosofie-culturala-profesorului-marga-
despre-noul-obscurantism.htm (ultima accesare 25.06.2013, ora 18:10); 
Andrei Cornea, „Complicii intelectuali ai lichidării ICR” http://www.revista22.ro/complicii-
intelectuali-ai-lichidarii-icr-18553.html (ultima accesare 25.06.2013, ora 18:30) 
Cristian Cercel, „ «Depolitizarea» ICR şi o falsă dihotomie,  
http://www.observatorcultural.ro/Depolitizarea-ICR-lui-si-o-falsa-dihotomie*articleID_27564-
articles_details.html (ultima accesare 25.06.2013, ora 18:40). 
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expoziţional din incinta Casei Poporului (aripa E4), în 2004.252 Muzeul, condus de 

Mihai Oroveanu (director general) şi Ruxandra Balaci (director artistic), 

beneficiază, în acelaşi timp, şi de expertiza unei echipe internaţionale, alcătuită din 

personalităţi importante ale artei contemporane: René Block, director al Museum 

Fredericianum din Kassel, Enrico Lunghi, director al Casino Luxembourg – 

Forum d’Art Contemporain şi unul dintre membri fondatori ai Manifestei, 

Anders Kreuger, fostul director al Nordic Institute for Contemporary Arts, 

Catherine Millet, directoarea revistei Artpress, Paris, Nicolas Bourriaud, 

teoretician, curator şi director al Palais de Tokyo, Paris, Ami Barak, curator, 

preşedinte IKT, Paris, Heiner Holtappels, teoretician media, directorul 

Institutului Regal Olandez pentru new-media.253 

 Încercând o funcţionare conform modelului internaţional al instituţiilor 

de acest fel, invocând o oarecare autonomie la care se adaugă şi avantajul unei 

locaţii susceptibile prin încărcătura sa simbolică să confere vizibilitate, MNAC a 

devenit instituţia fundamentală a mediului artei contemporane româneşti, cu toate 

criticile şi atitudinile contestatare la adresa acesteia.254 Strategia culturală şi 

obiectivele propuse sunt legate de crearea unui climat catalizator pentru 

dezvoltarea artei contemporane româneşti şi a unor condiţii pentru 

internaţionalizarea acesteia. În acest sens, programul expoziţional se bazează pe 

expoziţii temporare ale unor artişti internaţionali consacraţi, dar şi pe valorizarea 

artei româneşti emergente. Dintre cele mai importante proiecte pot fi amintite 

expoziţiile artiştilor: Santiago Sierra, Mark Lewis, Josef Dabernig, Andrei Cădere, 

Regina Jose Galindo, Marilena Preda-Sânc, Mircea Cantor şi ale grupurilor kinema 

ikon şi subREAL. 

 De asemenea, instituţia este orientată în direcţia dezvoltării unor arhive 

documentare care cuprind banca digitală de imagini, fototecă, clisotecă, arhivă 

monografică şi colecţii de publicaţii. Din 2011, prin finanţare AFCN, a fost iniţiat 

şi un amplu proiect de arhivă online: DocuMNAC 2011-arhiva digitală în imagini 

a artei moderne şi contemporane româneşti.255 

                                                 
252 Cat. MNAC, coordonatori Ruxandra Balaci şi Raluca Velisar, Bucureşti, 2004, p. 17. 
253 Ruxandra Balaci, în „Muzeul de artă contemporană – un laborator de cercetare deschis. Interviu cu 
Ruxandra BALACI”, interviu de Cosmina Ionescu, în Observator cultural, 
http://www.observatorcultural.ro/Muzeul-de-arta-contemporana-un-laborator-de-cercetare-deschis.-Interviu-cu-
Ruxandra-BALACI*articleID_10859-articles_details.html , (ultima accesare 13.01.2013 ora 16:30). 
254 Mara Raţiu, în analiza sa privind sistemul instituţional al artei contemporane româneşti, identifică 
dezbaterile din jurul activităţii MNAC cu principala controversă a scenei artistice româneşti 
postcomuniste, trimiţând la ancheta „ Peisajul de artă contemporană în vederea deschiderii muzeului 
Guggenheim” realizată de CSCDC în 2007. Mara Raţiu, Op. cit., p. 203. 
255 http://clisoteca.mnac.ro/ (ultima accesare, 13.01.2013, ora 17:50). 
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III. 3. Evenimentul de artă, de la experiment la instituţie 

Anii ’90 au însemnat pentru arta din România şi parcurgerea unui traseu 

în care evenimentul de artă, fie că este vorba de expoziţie singulară sau de festival, 

îşi redobândeşte autonomia, se desprinde treptat de cadrele instituţionalizate ale 

reţelei UAP şi se reorientează spre forme specifice dinamicii culturale 

internaţionale. 

III.3.1. Evenimentul de artă şi direcţia neo-tradiţionalistă şi neo-ortodoxă 

În 1990 se deschide la Bucureşti galeria Catacomba (din 1992 

funcţionând ca şi galerie a Fundaţiei Anastasia) într-un spaţiu din cadrul Muzeului 

Colecţiilor de Artă care, sub coordonarea artistului Sorin Dumitrescu, va 

desfăşura până la închiderea ei, în 2003,256 un program expoziţional (60 de 

expoziţii) prin care a promovat nu în sens strict mişcarea neo-ortodoxă şi neo-

bizantină, ci a coagulat în jurul ei o serie de atitudini „în care performanţa expresiei 

coabitează cu o anume morală a creaţiei”, după cum afirmă Pavel Şuşara.257 

Activ încă din anii ’70 şi interesat de neobizantinism, Sorin Dumitrescu s-a 

manifestat ca artist atât în zona reprezentărilor iconografiei ortodoxe cât şi în cea a 

obiectului cu valenţe simbolice pentru realizarea unor spaţii impregnate de 

sacralitate (proiectul pentru Bienala Tinerilor artişti de la Paris din 1981).258 

Dumitrescu va ajunge în anii ‘90 să combine neo-tradiţionalismul de factură 

ortodoxă cu procedee tehnice experimentale (instalaţia Mâna Arhanghelului 

Mihail),259 iar ca şi galerist a coagulat în jurul său o mişcare artistică puternică. În cei 

13 ani de funcţionare au expus la galeria Catacomba artişti precum: Horia Bernea, 

Vasile Gorduz, Henri Mavrodin, Horea Paştina, Ştefan Câlţia, Paul Gherasim, Sorin 

Ilfoveanu, Vladimir Zamfirescu, Florin Niculiu, George Apostu, Ion Murnu, Sorin 

Dumitrescu, Peter Jacobi, Silvia Radu, Constantin Flondor, Bogdan Vlăduţă, Sorin 

Neamţu, Ovidiu Maitec, Benedict Gănescu, Ion Grigorescu etc. 

Aceeaşi direcţie a investigării inovaţiilor de limbaj plastic în creaţia 

artistică de factură sacralizantă o va avea şi expoziţia Filocalia, organizată în 1991 

de către Alexandra Titu şi Sorin Dumitrescu la Galeria 3/4 a Teatrului 

Naţional.260 

                                                 
256 http://www.adevarul.ro/cultura/Muzeul-National-Arta-Galeria-Catacomba_0_80993935.html (ultima 
accesare 12.08.2012 ora 10:40). 
257 Pavel Şuşara, Un patrimoniu de scăfârlii, articol consultat pe site-ul 
http://www.romlit.ro/un_patrimoniu_de_scfrlii (ultima accesare 12.08.2012 ora 11:20) 
258 Alexandra Titu, Experimentul ..., p. 101. 
259 Ibidem, p. 180. 
260 Ibidem, p. 218. 
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III.3.2. Evenimentul de artă şi noile media 

În 1991, Grupul Alb 16, format din artiştii Sorin Vreme, Marcel Brăilean, 

Tiberiu Giucă şi Simona Nuţiu, iniţiază la Timişoara un eveniment-festival de artă 

contemporană desfăşurat atât în cadru convenţional (galeria Hellios a UAP) cât şi 

în stradă.261 Stare fără titlu a adus în faţa publicului o serie de artişti pentru care 

experimentul a reprezentat o preocupare încă din anii comunismului. Au loc o 

serie de acţiuni stradale. Ion Grigorescu realizează o instalaţie-performance intitulată 

Ţara nu e a miliţienilor, a securiştilor şi a comuniştilor. Constantin Flondor realizează o 

acţiune cu titlul Duminica Orbului. Amalia Perjovschi împrumută pentru acţiunea 

ei, în care sunt implicaţi mai mulţi artişti, chiar numele festivalului Stare fără titlu.262 

Dan Perjovschi face o acţiune pe durata a trei zile şi trei nopţi în care se 

autoizolează în ghereta portarului Muzeului de Artă din Timişoara, pe care o 

tapetează cu hârtie albă, suport al desenelor sale şi exerciţiu de chestionare a 

propriei intimităţi, a propriilor trăiri.263 

Tot în 1991, are loc la Galeria 3/4 în Bucureşti expoziţia Sexul lui Mozart, 

eveniment comemorativ pentru 200 de ani de la moartea compozitorului. Iniţiată 

de criticul şi istoricul de artă Călin Dan, expoziţia cuprindea lucrarea 1000 de artişti 

în Europa, constând într-o instalaţie de prezervative. Pornind de la investigarea 

problemelor legate de genialitate şi sexualitate, conceptul proiectului se 

concretizează într-un comentariu satiric şi cinic asupra  raportului artei româneşti 

contemporane cu contextul complex al artei europene. Totodată, după cum Judit 

Angel apreciază, scopul este şi acela de a testa reacţiile publicului şi de a aplica 

artei contemporane româneşti o terapie prin şoc.264 

Prin tema propusă, festivalul Pământul, organizat la Timişoara în 1992, a 

urmărit creaţia artistică încărcată de simbolistica ancestralităţii şi a primordialităţii. 

Pământul ca element primar, pământul ca dătător de viaţă şi aducător de moarte. 

Alexandra Titu remarcă interesul pe care acest festival îl va acorda artei video, 

care vine să completeze proiectele de instalaţionism şi performance.265 

O serie de expoziţii anuale cu un impact determinant asupra evoluţiei 

artei contemporane româneşti vor avea loc începând cu anul 1993 sub egida 

                                                 
261 Ileana Pintilie, „Punctele cardinale ale mişcării artistice timişorene 1960-1996” , în cat. Experimentul 
în arta românească după 1960, coordonator Alexandra Titu, Bucureşti, 1997, p. 39. 
262 Ileana Pintilie, „Dilemele tranziţiei artistice în post-comunism- Performance art în România în anii 
’90”, în Catalog Zona 3, 1999. 
263 Ileana Pintilie, «Stare fără titlu» a artelor vizuale româneşti, articol consultat pe site-ul 
http://www.romaniaculturala.ro/articol.php?cod=9451 (ultima accesare 09.09.2012, ora 12:15) 
264 Judit Angel, „Praxisul expoziţional în România anilor ‘90” , în cat. Experimentul în arta românească 
după 1960, coordonator Alexandra Titu, Bucureşti, 1997, p. 117. 
265 Alexandra Titu, Experimentul ..., p.126. 
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Centrului Soros pentru Artă Contemporană, transformat din 1999 în Centru 

Internaţional de Artă Contemporană.266 

Expoziţia Ex Oriente Lux din 1993, de la sala Dalles a fost prima anuală 

organizată de acest Centru, sub coordonarea curatorului Călin Dan şi, totodată, 

prima expoziţie de video art.267 Călin Dan include acest eveniment expoziţional în 

textul său „Estetica sărăciei”, evidenţiind dificultăţile logistice de expunere a unui 

număr amplu de proiecte video în contextul anilor ’90.268 Mărturiile artiştilor 

participanţi relevă importanţa momentului pentru arta românească:  

 

„Ex Oriente Lux a fost în opinia mea cea mai interesantă expoziţie a anilor ‘90 din 

România deschisă către folosirea noilor medii, iar catalogul editat ulterior a fost o analiză 

lucidă şi complexă a modului în care tehnologia poate fi folosită de artişti în contextul politic 

nou creat după căderea comunismului”,  

 

afirma Matei Bejenaru într-un interviu din 2012.269 

Preocuparea teoretică pentru noile media transpare şi din faptul că, în 

1993, un întreg număr al revistei Arta este dedicat unei anchete despre problema 

instalaţionismului în România.270 

A doua expoziţie a Centrului Soros, 01010101. Artistul, ecou al problemelor 

comunităţii, a fost organizată în 1994 la Muzeul Ţăranului Român. S-a axat pe ideea 

implicării sociale active a demersurilor artistice şi a inclus investigări 

experimentale în zona noilor media şi, în special, în zona medium-urilor 

comunicaţionale.  

A treia expoziţie, MEdiACULPA, va fi organizată de către Aurelia 

Mocanu şi Irina Cios în 1995. Orientată spre conceptul de manipulare mediatică, 

proiectul integrează „demersurile subversive, de subminare din interior a codurilor 

manipulării”.271 

Expoziţia din 1996, curatoriată de Alexandra Titu a reprezentat un 

moment esenţial pentru reevaluarea unei perioade stigmatizate din arta 

românească. Având titlul Experiment. Interferenţe şi prospecţiuni în arta românească după 

1960, expoziţia prezintă o serie de fenomene artistice care din considerente 

politice nu au avut vizibilitate în perioada comunistă, dar care revăzute din 

                                                 
266 http://www.observatorcultural.ro/Un-centru-pentru-arta-inovativa*articleID_1874-articles_details.html, (ultima 
accesare 17.09.2012, ora 15:20)  
267 Alexandra Titu, Experimentul ..., p. 220. 
268 Călin Dan, „Estetica sărăciei” în catalogul Experimentul în arta românească după 1960, coordonator 
Alexabdra Titu, p. 105. 
269 Matei Bejenaru, Ex Oriente Lux articol consultat pe site-ul http://www.bewhere.ro/arta/matei-bejenaru-ex-
oriente-lux-3355 (ultima accesare 19.10.2012, ora 23:15) 
270 Adrian Guţa, Op. cit., p. 68. 
271 Judit, Angel, „Praxisul expoziţional în România anilor ‘90” , în cat. Experimentul în arta românească 
după 1960, coordonator Alexandrara Titu, Bucureşti, 1997, p. 117. 
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perspectivă contemporană se dovedesc a fi fost sincronizate cu arta 

occidentală.272 De asemenea, expoziţia mai cuprindea o secţiune dedicată artei 

contemporane, având aceeaşi orientare înspre experiment. 

Expoziţia Orient-Occident, organizată de Ileana Pintilie în 1994 la Muzeul 

de Artă din Timişoara, urmăreşte tocmai cei doi poli principali de coagulare a 

preocupărilor artistice din primii ani de după 1990: cel al orientării tradiţionaliste 

şi cel al noilor media, instalaţionism şi artă video.273 

La Arad, la mijlocul anilor ’90, sub coordonarea curatoarei Judit Angel au 

loc trei expoziţii importante: Art Unlimited srl  în 1994, Inter(n) în 1995 şi Complexul 

Muzeal în 1996. Dacă Art Unlimited srl  şi Complexul Muzeal au avut o evidentă 

orientare înspre instalaţie, performance, fotografie şi video-art,274 Inter(n) se va axa 

pe intervenţii în spaţiul public.275 

Simpozionul Artă şi ecologie a fost organizat în 1997 de către Fundaţia 

Meta (Romelo Pervolovici), urmărind ideea decontextualizării unor obiecte 

industriale în cadrul unor proiecte artistice cu implicare socială şi ecologică. I-a 

avut ca participanţi pe Romelo Pervolovici, Aurel Vlad, Titi Ceară, Lucian Ţăran, 

Daniela Gruşevschi, Mirela Dăuceanu, Aurora Dediu, Cati Orbulescu.276 

IntermediArt, manifestare orientată spre instalaţionism şi video, a avut loc 

la Oradea în perioada 15-30 noiembrie 1998. Susţinut de Centrul Internaţional de 

Artă Contemporană şi de Fundaţia „B. Quatros Internaţional” şi avându-l ca şi 

curator pe Aurel Chiriac, evenimentul, dedicat în special tinerilor absolvenţi, îşi 

propunea aducerea unei importante contribuţii la construirea unei mişcări artistice 

contemporane „competitivă pe plan internaţional”.277 

În 1999, debutează şi Festivalul de Artă Efemeră, curator al primei ediţii 

fiind Alexandra Titu. Organizarea festivalului va avea pentru cea de-a doua ediţie 

(2000) sprijinul Fundaţiei Culturale Meta condusă de Romelo Pervolovici.278 

Festivalul Simultan, coordonat de artistul Levente Kozma, a debutat în 

2005 la Timişoara. Specificul acestui eveniment anual este urmărirea impactului 

inovației tehnologice asupra creaţiilor vizuale şi sonore. Proiectele prezentate 

provin din sfera producţiei video experimentale, a noilor media şi muzicii 

                                                 
272 Catalogul Experimentul în arta românească după 1960, coordonator Alexabdra Titu 
273 Catalogul Orient-Occident,Timişoara, Muzeul de Artă, Iunie-Septembrie 1994, coordonator Ileana Pintilie, 
IDEA Print 
274 George Sabău, „ Istoria contextuală a grupului kinema ikon”,  în cat. kinema ikon, 2005, p. 35 
275 Cat. Inter(n), coordonator Judit Angel, Ed. Idea, Cluj, 1995. 
276 Alexandra Titu, Experimentul ..., p. 95. 
277 Aurel Chiriac, „Motivaţia proiectului”, Cat. IntermediArt 1998 Oradea, p. 3. 
278 Alexandra Titu, Festival de artă efemeră http://www.observatorcultural.ro/Festival-de-arta-
efemera*articleID_4495-articles_details.html 
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electronice. De asemenea, fiecare dintre ediţii a cuprins o selecţie de live 

performance-uri audio-vizuale.279 

 Gândit ca un eveniment curatorial complex, care să adauge manifestării 

artistice o susţinere teoretică puternică, Borderline s-a desfăşurat la Timişoara în 

martie 2009 sub coordonarea Ilenei Pintilie. Conceptul este legat de investigarea 

unei problematici din ce în ce mai actuale şi pentru spaţiul românesc, şi anume, 

cea a raportului dintre persistenţa şi dizolvarea graniţelor culturale identitare într-

o Europă a globalizării.280 

Reevalurea istoriei artei româneşti din perspectiva unor concepţii 

curatoriale neîngrădite de ideologia comunistă va avea ca rezultat în anii ’90 

organizarea câtorva expoziţii cu caracter recuperativ. De referinţă, pentru aceşti 

ani, va rămâne, şi din acest punct de vedere, mai sus amintitul proiect Experiment. 

Interferenţe şi prospecţiuni în arta românească după 1960.  

Urmărind o arie şi secvenţă temporală mai restrânsă, expoziţia Creaţie şi 

sincronism european. Mişcarea artistică timişoreană a anilor ’60-’70, organizată în 1991 de 

Ileana Pintilie la Muzeul de Artă din Timişoara, aducea în faţa publicului creaţia 

orientată înspre neoconstructivism, cinetism, op-art, artă ambientală şi 

performance a grupurilor 111 şi Sigma,281 demonstrând existenţa în România 

comunistă a unei mişcări artistice închegate şi conectate la contextul european. 

Expoziţia din 1993 Bucureşti, anii ’20-’40: între avangardă şi modernism, 

organizată de Magda Cârneci, Alexandru Beldiman şi Mihai Oroveanu punea în 

evidenţă existenţa unei direcţii de manifestare în arta românească din prima 

jumătate a secolului al XX-lea sincronă cu cea a Europei Occidentale. 

Expoziţia Transitionaland 2000 România, curatoriată de Ruxandra Balaci, 

reevalua arta românească post decembristă din perspectiva raportării artiştilor la 

perioada de tranziţie. Despre nivelul artei româneşti în jurul anului 2000 Ruxandra 

Balaci punctează coexistenţa dintre o artă  

 

„cu iz local, retardată şi tendinţele de internaţionalizare şi sincronizare […] Sistemele 

axiologice pe vizual sînt anacronice în cea mai mare parte şi în degringoladă, improvizaţiile 

penibile şi amatorismul fiind la ordinea zilei. Profesioniştii la nivelul expectanţelor europene, 

care se bucură de aprecieri internaţionale sînt cei nerecunoscuţi pe plan naţional”.282 

  

                                                 
279 http://www.simultan.org (ultima accesare 25.07.2013, ora 11:40) 
280 Ileana Pintilie, ”Borderline”, în vol. Borderline. In Search of a New Model, Timişoara 2009, pp. 5-6. 
281 Catalogul Creaţie şi sincronism european. Mişcarea artistică timişoreană a anilor 60-70, concepţie catalogului: 
Ileana Pintilie, Ştefan Bertalan, Constantin Flondor, Doru Tulcan, Timişoara, 1991. 
282 Ruxandra Balaci, „Transitionaland 2000 România”, în cat. Transitionaland 2000 România, 2000, p. 9. 
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III.3.3. Festivalul de performance 

Imediat după 1990, încep să apară evenimente ample de artă, cu o 

direcţie clară şi desfăşurate cu regularitate pe perioada a câtorva ani. Primul dintre 

acestea este AnnART. Festivalul Internaţional de Artă Vie care a debutat pe data de 

29 iulie 1990 şi s-a desfăşurat anual în perioada 1990-1999 în zona lacului Sfânta 

Ana din judeţul Harghita. A fost iniţiat de Baász Imre283 care, la un an după 

debutul festivalului, moare. Cei care vor duce mai departe iniţiativa sunt Ütő 

Gusztáv şi Fundaţia Etna. Festivalul a oferit artiştilor români precum Ion 

Grigorescu, Dan Perjovschi, Teodor Graur, Marilena Preda-Sânc, Olimpiu 

Bandalac, Alexandru Antik, interesaţi de arta performativă, o platformă organizată 

de desfăşurare. A avut, de asemenea, de-a lungul celor zece ani şi o consistentă 

participare internaţională, fiind prezenţi aici artişti din Anglia, Franţa, Italia, 

Spania, Ungaria, Slovacia, Polonia, Germania, Finlanda, Mexic, Canada etc.284 

Întâlnirile anuale, prilejuite de hramul Sfintei Ana, desfăşurate aici încă din anii ’70 

şi mai apoi protestele studenţeşti care în anii ’80 au intrat în atenţia Securităţii,285 

au oferit o anumită încărcătură simbolică locului, o moştenirea spirituală şi 

culturală pe care mediul artistic din secuime a readus-o în actualitate. Astfel, în 

cadrul primelor ediţii, o constantă va fi cea a referinţelor la evenimentele politice 

recente, la căderea regimului comunist din România. Un întreg repertoriu de 

gesturi sunt puse în scenă pentru exprimarea sentimentului de eliberare, 

descătuşare sau evadare (acţiunile lui Csaba Damokos, Attila Kopacz şi Glyula 

Fazakas). Plierea proiectelor artistice pe datele naturale ale locului au imprimat 

acestei manifestări un accentuat caracter ecologic. Aşa cum semnalează Adrian 

Guţă în prezentarea ediţiei din 1996, orientarea înspre atitudini ecologiste devine 

din ce în ce mai pregnantă. Concepte puternice precum conexiunea dintre om şi 

elementele primare ale naturii: pământul, apa, aerul, lemnul, armonizarea 

existenţei individului cu cea a mediului înconjurător, dimensiunea metafizică a 

naturii au fost vehiculate în diversele acte performative.286 

Iniţiat în 1993 la Timişoara de către criticul Ileana Pintilie, festivalul de 

performance Zona Europa de Est îşi propunea evidenţierea şi susţinerea unui 

fenomen artistic alternativ în contextul evoluţiei culturii în acest perimetru geo-

politic, cu o identitate ireversibil marcată de regimurile dictatoriale comuniste şi, 

ca o consecinţă directă a acestora, de readucerea în actualitate a strategiilor 

                                                 
283 Ütő Gusztáv, Festivalul de Artă Vie AnnART 1990-1999. Istoric. Moştenirea lui Imre Baász, în Arta. 
Revistă de arte vizuale, nr. 4-5, 2012, p. 36. 
284 http://www.actio-ts.ro/eng/rolunk.html ultima accesare 03.09.2012 ora 16:25 
285 Ütő Gusztáv, Festivalul de Artă Vie AnnArt 1990-1999. Istoric. Moştenirea lui Imre Baász, în Arta. Revistă 
de arte vizuale, nr. 4-5, 2012, p. 37. 
286 Adrain Guţa, text publicat pe site-ul: http://www.actio-ts.ro/eng/rolunk.html  (ultima accesare 
03.09.2012, ora 17:36). 
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 „sincronismului şi izolării, expresii ale deschiderii maxime spre universalitate sau regăsirii 

(reformulării) izolării ca inactualitate, ca refuz al dependenţei de istorie, de schimbare, şi 

geloasă conservare a identităţii spirituale”.287  

 

Cele patru ediţii, (1993, 1996, 1999 şi 2002) organizate la Timişoara, au avut loc, 

iniţial, în spaţiul, aflat încă în ruină, al Muzeului de Artă, mai apoi pe scena 

Teatrului Maghiar şi în spaţiul Memorialului Revoluţiei.  

Textele programatice ale acestei manifestări dezvăluie motivaţia puternică 

dată de nevoia impetuoasă de anulare a izolării faţă de mişcările artistice 

internaţionale şi de clarificare a ambiguităţii care plana asupra contextului artistic 

românesc în primii ani de după 1989. Statutul artistului este expus în termenii 

unui pesimism explicit:  

 

„El poartă ca pe un stigmat mizeria, sărăcia, izolarea poporului din care face parte. Şi, într-o 

lume disperată care strigă deodată, artistul trebuie să-şi găsească mijloacele proprii pentru a se face 

rapid înţeles. Dintre genurile artei, artistul estic îl alege pe cel mai direct – performance-ul”.288 

 

funcţiona ca subterfugiu este un simptom al tendinţei de recuperare a unor 

decalaje, dar şi al optării conştiente pentru un tip de artă în care prezenţa fizică 

imediată generează semnificaţii puternice. Analizând predispoziţiile culturale 

comune ale ţărilor est europene, Alexandra Titu identifică în „practicarea unor specii 

artistice pe de-o parte vehement netradiţionale, pe de altă parte foarte implicate (uneori până la 

tautologie) în realitatea concretă...” elementul unificator.289 

În 1993, au fost prezenţi în cadrul festivalului artişti din România, Ungaria, 

Polonia şi Slovacia a căror acţiuni au variat între gesturi fizice dramatice (Aby Space, 

Amalia Perjovschi, Juhasz Jozsef), acţiuni ample cu regie elaborată (Suzana 

Fântânariu şi Florin Haţegan, Ütő Gusztáv şi Kónya Réka, Szirtes János şi Lugossy 

László, Teodor Graur), recurgerea la instalaţionism ca bază a acţiunii (Ruxandra şi 

Ion Grigorescu), video performance (Geta Brătescu şi Alexandru Solomon, 

Camelia Crişan), experimentalism (Alexandru Patatisc) sau conceptualism (Sándor 

Bartha, Dan Perjovschi).290 

 Cea de-a doua ediţie (1996) a inclus acţiuni în care publicului i se acordă 

o pondere determinantă, precum cea a lui Dan Perjovschi, Sándor Bartha sau 

                                                 
287 Alexandra Titu, „Europa de Est”, în catalogul Festivalul de Performance al primei ediţii a Festivalului de 
Performance Zona Europa de Est, p. 6. 
288 Ileana Pintilie, „Zona”, în catalogul Festivalul de Performance al primei ediţii a Festivalului de 
Performance Zona Europa de Est, p. 4. 
289 Alexandra Titu, „Europa de Est”, în catalogul Festivalul de Performance al primei ediţii a Festivalului de 
Performance Zona Europa de Est, p. 6. 
290 Ileana Pintilie, Catalogul Festivalul de Performance, pp. 10-13. 
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Bogdan Achimescu. Artistul rus Avdei Ter-Oganjan, reeditând performanţele 

altor artişti, interacţionează cu publicul cerând obiecte pe care apoi le zdrobeşte 

într-un mojar, aruncând publicului de pe scenă o serie de desene însoţite de scurte 

texte sau spălând picioarele câtorva dintre spectatori.  

 O altă categorie de performance-uri punea în joc substanţa personală, intimă 

a artistului (Alexandru Antik, Ütő Gusztáv şi Kónya Réka). Artur Tajber în 

Deslocation problematizează nevoia individuală a găsirii propriei identităţi.291 

Textul introductiv al catalogului celei de-a treia ediţii (1999) evidenţiază 

decalajul fenomenului artei performative din România faţă de cel din ţările 

occidentale, dar este totodată infirmat caracterul recuperativ al festivalului Zona.  

 

„Nu sîntem periferici pentru că facem performance – un gen apărut cu mulţi ani în urmă în arta 

americană şi în cea occidentală – ci pentru că avem complexul că nu ne-am sincronizat şi că 

interesul actual pentru performance se datorează unei recuperări târzii, ca urmare a unei mode, a 

ceea ce pe alte meleaguri s-a petrecut cu mult timp în urmă. Acest tip de raţionament „lucid” 

indus de câţiva critici de artă, mai mult sau mai puţin cunoscători în domeniu, constituie astăzi 

un fals reper pentru câţiva artişti care se „căiesc” de propriile lor acţiuni sub motiv că ar fi fost 

„eroizaţi” pe nedrept în diferite texte scrise sau în ochii generaţiilor mai tinere”.292 

 

Robert Fleck vede renaşterea în România şi ţările din Europa de Est a 

genului performance art, care cunoştea apogeul în ţările occidentale în anii ’70 şi îşi 

pierdea actualitatea deja în anii ’80, nu ca fenomen anacronic, ci ca unul „profund şi 

autentic”, o expresie a contradicţiilor sociale şi artistice şi o „necesitate absolută pentru 

mulţi artişti”.293 

Artiştii români prezenţi la această ediţie au fost Ştefan Bertalan, 

Alexandru Antik, Sándor Bartha, Matei Bejenaru, Adriana Elian, Dan Mihălţianu, 

Amalia Perjovski, Dan Perjovschi, Ütő Gusztáv şi Kónya Réka. Proiectele s-au 

axat într-o mai mare sau mai mică măsură pe ideea autoreflexivităţii şi a 

problematizării propriei existenţe în contextul societăţii în care artistul trăieşte.294  

Un alt gen de atitudine, care depăşeşte autoreferenţialitatea ca individ, 

mergând spre referenţialitatea colectivă se regăseşte în video performance-ul La 

révolution dans le boudoir al lui Dan Mihălţianu sau în performance-ul în trei acte, O 

encefalogramă politico-ecologică, a lui Ştefan Bertalan. 

Zona 4 (2002) este şi ediţia care reflectă o stare de fapte simptomatice 

pentru evoluţia genului performance art în România, dificultăţile financiare 

întâmpinate în realizarea evenimentului, declinul interesului artiştilor contemporani 

pentru acest tip de manifestare şi conştientizarea sfârşitului unei micro-istorii. 

                                                 
291 Ileana Pintilie, Catalogul Zona 2. Performance. pp. 4-6. 
292 Ileana Pintilie, Catalogul Zona 3. Festival de performance, pp. 2-3. 
293 Robet Fleck, Catalogul Zona 3. Festival de performance, p. 4. 
294 Ileana Pintilie, Catalogul Zona 3. Festival de performance, pp. 2-3. 
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În discuţiile dintre curatorul Ileana Pintilie şi doi dintre cei mai importanţi 

participanţi la cele 3 ediţii anterioare ale festivalului Zona, Lia şi Dan Perjovschi, se 

chestionează însăşi esenţa acestuia. Pe fondul unei evidente crize, nu numai de 

natură financiară, dar şi identitară, reinventarea festivalului în direcţia 

conceptualizării maxime pare a fi una dintre soluţii. În textul scrisorii adresată de cei 

doi artişti curatorului, publicat ulterior în catalogul festivalului, Dan Perjovschi 

sugera:  

 

„Soluţia cea mai bună este soluţia radicală: fără public. Aduni proiectele (scheme, foto, 

intenţii, descrieri orale) într-o publicaţie. Festivalul ar fi publicaţia iar performerul devine 

curatorul...”.295  

 

Lia Perjovschi vorbeşte despre un act performativ de tipul dialogului ca 

alternativă la performance-ul spectacol:  

 

„Eu mă gândeam că organizarea prin orice medium, scrisoare, telefon, e-mail, fax a unui dialog, 

ar fi un performance (brain storming) care ar putea crea sper o platformă pentru noi forme, 

atitudini, idei”.296 

III.3.4. De la festival de artă la bienală 

Una dintre cele mai importante transformări pe care fenomenul artistic 

contemporan în ansamblul său a cunoscut-o în ultima perioadă este continua 

proliferare a evenimentelor expoziţionale de mare amploare. Bienalele 

internaţionale au devenit manifestările artistice cu cel mai puternic impact asupra 

publicului, datorită numărului de proiecte curatoriale prezentate şi îndelungatei 

desfăşurări în timp. Pe lângă celebrele bienale istorice, cum sunt cele de la Veneţia 

(1895), São Paulo (1951), Paris (1959) sau Sydney (1973), în ultimii douăzeci de ani 

numărul manifestărilor de acest fel a crescut foarte mult. Fundaţia internaţională 

care se ocupă de monitorizarea evenimentelor de acest timp, identifică peste o sută 

de bienale de artă şi arhitectură contemporană, organizate nu doar în ţări puternic 

dezvoltate economic şi în centre importante, ci şi în ţări aflate, aparent, la periferia 

scenei artistice internaţionale297. Valorificând caracterul emergent al artei din zonele 

cu o recentă şi radicală schimbare de regim politic, apariţia a tot mai numeroase 

astfel de evenimente duce şi la o schimbare de percepţie asupra fenomenului artistic 

                                                 
295 Dan Perjovschi, Lia Perjovschi, The performance is dead, long live the performance!, în catalogul Zona 4. 
Festival de performance, Ed. Fundaţiei „Moise Nicoară”, Arad, 2003, p. 38. 
296 Lia Perjovschi, Discuţie între Lia& Dan Perjovschi şi Ileana Pintilie, în catalogul Zona 4. Festival de 
performance, Ed. Fundaţiei „Moise Nicoară”, Arad, 2003, p. 36. 
297 http://www.biennialfoundation.org/biennial-map, ultima accesare 12.11.2012, ora 20:41. 
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global. Polarizat la extrem, pierzându-şi reperul geografic stabil, sistemul artistic îşi 

autodizolvă componenta elitistă în favoarea unei permisivităţi care nu exclude nici 

cele mai marginale dintre manifestări.  

Esenţa acestei disoluţii a sistemului valoric verticalizant şi reorganizarea 

lui pe orizontală este foarte bine exemplificată de conceptul curatorial al uneia 

dintre mai recent apărutele bienale, dar care s-a impus în scurt timp şi ca una 

dintre cele mai importante. Manifesta, fondată în 1996, a încercat de la început să 

se distanţeze de centrele culturale dominante din punct de vedere al producţiei 

artistice. Fiecare ediţie a fost organizată într-un oraş diferit: Rotterdam, 

Luxemburg, Ljubljana, Frankfurt, San Sebastian, Nicosia, Trentino şi Murcia, 

miza declarată fiind, pe de o parte, descoperirea şi exploatarea diverselor forme 

inovatoare de practici artistice şi curatoriale, iar pe de alta, înlesnirea accesului 

direct al publicului la fenomenul artistic contemporan.298 

Unică prin caracterul ei itinerant, Manifesta nu este însă singura bienală 

orientată spre dezvoltarea unei relaţii cu dublu sens de determinare între spaţiul 

geo-politic de desfăşurare şi atitudinile artistice extrase din alte contexte. Bienala de 

la Gyumri (Armenia), Bienala de la Lodz (Polonia), Bienala de la Tesalonic (Grecia), 

Bienala de la Marrakech (Maroc) sau Bienala de la Capătul Lumii, desfăşurată în 

oraşul Ushuaia din Argentina sunt câteva exemple elocvente de eveniment care şi-

au creat o puternică identitate, acut ancorată în actualitatea socială.  

Spre sfârşitul anilor ’90, fenomenul bienalizării s-a făcut simţit şi în 

România prin cele patru bienale internaţionale: Bienala Periferic de la Iaşi, Bienala 

Internaţională de Gravură Experimentală, Bienala Tinerilor Artişti şi Bienala 

Internaţională de Artă Contemporană Bucureşti. 

Bienala Periferic a debutat în anul 1997 ca festival de performance organizat 

de artistul Matei Bejenaru şi având, iniţial, ca participanţi artişti din România şi 

Republica Moldova. Preocupat de problema relaţiei periferiei cu centrul şi de 

depăşirea complexului marginalităţii, Matei Bejenaru a orientat festivalul înspre 

dobândirea unei identităţi clare în contextul cultural local şi global. Crescând în 

amploare de la o ediţie la alta şi internaţionalizându-se treptat, Festivalul Periferic şi-

a schimbat statutul şi titulatura în anul 2001, transformându-se în Bienala 

Internaţională de Artă Contemporană, organizată de fundaţia Vector.299 În anul 2003, 

proiectul curatorial al Bienalei a fost realizat, pentru prima dată, de un curator 

străin: Anders Kreuger din Suedia. Ediţiile din anii 2006 şi 2008 au consolidat 

discursul teoretic legat de investigarea diferitelor forme de producţie artistică în 

diverse contexte culturale.300 

                                                 
298 http://manifesta.org/biennials/previous-editions/, (ultima accesare 12.11.2012, ora 21:05). 
299 Catalog Periferic: 5, coordonator Matei Bejenaru, Iaşi, 2001. 
300 http://www.periferic.org/index.php?option=com_content&view=article&id=53&Itemid=54&lang=en (ultima 
accesare 12.11.2012, ora 21:13) 
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Concentrându-se asupra unei anumite forme de creaţie artistică, Bienala 

Internaţională de Gravură Experimentală a debutat la Timişoara în anul 2003, 

mutându-se ulterior la Mogoşoaia, Bucureşti şi Sibiu. Iniţiatorul proiectului este 

graficianul Ciprian Ciuclea, preşedintele Asociaţiei Experimental Project. 

Evenimentul urmăreşte reabilitarea imaginii unei forme de producţie artistică 

asociată cu vechiul, prin prezentarea unor concepte creative care o integrează în 

zona experimentalului.301 

Bienala Tinerilor Artişti este un proiect al Fundaţiei Culturale Meta, 

condusă de Romelo Pervolovici şi Maria Manolescu şi se ocupă de promovarea 

artiştilor tineri prin oferirea unui cadru de manifestare interdisciplinar. Iniţiată în 

anul 2004, aceasta şi-a construit pentru fiecare dintre ediţii o identitate 

conceptuală puternică, sintetizată în slogane de tipul: De la imagini ale violenţei la 

violenţa imaginii, Arta este mereu altundeva sau Gândeşte global, acţionează local.302 

Bienala Internaţională de Artă Contemporană Bucureşti (BB), organizată de 

Fundaţia Pavilion, a debutat în anul 2005. Proveniţi din aria studiilor socio-

politice, cei doi directori, Eugen Rădescu şi Răzvan Ion, au imprimat 

evenimentului un caracter declarat de implicare a culturalului în mediul social, 

urmărind totodată menţinerea unui echilibru între standardul de calitate al artei 

prezentate şi accesibilitatea faţă de publicul larg.303 

III.4. Iniţativele private şi dinamica artei contemporane româneşti 

Programele unor fundaţii internaţionale deja existente şi înfiinţarea unor 

fundaţii româneşti noi au reprezentat alte motoare semnificative pentru 

revigorarea artei contemporane româneşti. Cea mai importantă iniţiativă privată 

pentru anii ’90 a fost  înfiinţarea la Bucureşti, în 1993, a Centrului Soros pentru 

Artă Contemporană, transformat ulterior în Centrul Internaţional pentru Artă 

Contemporană.  

Făcând parte dintr-o reţea mai amplă, care cuprindea alte astfel de centre 

deschise în ţările est-europene, misiunea Centrului Soros de la Bucureşti era axată 

pe ideea orientării artiştilor implicaţi în programele acestuia spre perspectivele 

reale ale artei contemporane internaţionale.304 

Pe de altă parte, există o serie de dispute în jurul eficienţei cu care 

generoasele fonduri oferite de Soros au fost folosite, a lipsei efectelor reale pe 

care acei ani ar fi putut să le aibă asupra perioadei următoare. Este edificator, în 

                                                 
301 http://www.experimentalproject.ro/about.html (ultima accesare 12.11.2012, ora 21:32). 
302 http://metacult.ro, (ultima accesare 13.03.2011, ora 21:32). 
303 http://bucharestbiennale.org/history.html, (ultima accesare 13.03.2011, ora 22:02). 
304 Alexandra Titu, Experimentul …, p. 56. 
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acest sens, schimbul de replici dintre Attila Tordai S. şi Maria Rus Bojan de pe 

canalul nettime, în care, iniţiatorul proiectului Tranzit, vorbea despre lipsa unor 

structuri, care să fi supravieţuit după retragerea Soros din România, aşa cum s-a 

întâmplat în Ungaria.305 Pe o poziţie mult mai vehementă faţă de chestiunea 

CSAC se plasează Erwin Kessler care, într-un comentariu legat de expoziţia 

retrospectivă subREAL de la MNAC, din 2012, atinge problema „artiştilor favoriţi” 

şi a lipsei unor urmări majore pentru arta românească în general.306 

Urmărite cronologic, fundaţiile româneşti care au avut un anumit impact 

asupra artei contemporane au fost: Fundaţia Anastasia, Bucureşti (1992), Fundaţia 

Art Expo, Bucureşti (1994), Fundaţia Etna, Sfântu Gheorghe (1995), Fundaţia 

Meta, Bucureşti (1995), Fundaţia de Arte Vizuale, Bucureşti (1995), Fundaţia 

Vector, Iaşi (1997), Fundaţia Tranzit, Cluj (1997), Fundaţia ArtEast, Tîrgu-Mureş 

(1999), Centrul Cultural Sindan, Cluj (1999), Fundaţia Format, Timişoara (2000), 

Fundaţia Triade, Timişoara (2000), Asociaţia H.arta, Timişoara (2001), Asociaţia 

E-cart, Bucureşti (2003). 

Dintre iniţiativele rămase în stadiu preinstituţionalizat merită menţionată 

Arhiva de Artă Contemporană, iniţiată înainte de 1990 de Lia şi Dan Perjovschi, 

dar care şi-a continuat activitatea şi după. 

În ceea ce priveşte discursul critic, alternativa la rubricile dedicate artei ale 

cotidienelor şi săptămânalelor,307 este oferită de o serie de publicaţii mai mult sau 

mai puţin longevive. Revista Conversaţia, publicată la Arad de către grupul kinema 

ikon în perioada 1990-1993, având caracterul unei reviste de avangardă literar- 

artistică, a fost ulterior înlocuită de revista Intermedia, cu un interes centrat înspre 

producţia artistică inovatoare.308 Tot începând cu 1990 vor apărea şi cele 15 

numere ale revistei Alternative.  Odată cu sfârşitul anilor ’90, cele câteva reviste 

noi: Artelier, Balkon, Idea, Vector, E-cart, Version, Pavilion, Bazis vor introduce tipuri 

de discursuri alternative, ridicând standardul publicaţiilor de profil din România. 

În 2011, reapare într-o ţinută editorială foarte bună revista Arta a Uniunii 

Artiştilor Plastici. Pe lângă acestea, Contrapunct, România literară, Observator cultural, 

Revista 22, Dilema Veche sunt publicaţiile care au dedicat rubrici artei 

contemporane în mod constant. 

O altă posibilitate de comunicare şi informare a oferit-o mediul web. 

Canalul comunicaţional nettime.ro, iniţiat de Alexandru Patatics în 2000 ca ramură 

                                                 
305 http://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-ro-0412/msg00099.html (ultima accesare 
19.07.2013, ora 20:30) 
306 Erwin Kessler, „O realizare de vârf a artei româneşti”, în Revista 22 http://www.revista22.ro/o-
realizare-de-vrf-a-artei-romnesti-20783.html (ultima accesare 19.07.2013, ora 20:40) 
307 Erwin Kessler face o analiză amănunţită a tipurilor de cronici publicate în România liberă, Adevărul, 
Cotidianul, Academia Caţavencu, România literară, constatând orientarea generală spre elogierea marilor 
maeştrii şi ignorarea constantă a artiştilor cu discursuri inovatoare. Erwin Kessler, X:20. O radiografie 
…, pp. 30-35. 
308 George Sabău, Loc. cit., pp. 29-31. 
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a reţelei mai ample nettime.org309 şi grupul de mailing începem, iniţiat în 2003 de Vlad 

Nancă, au constituit primele reţele extinse. 

III.4.1 Activitatea galeriilor comerciale  

H’art (Bucureşti) 

H’art s-a deschis în 2002, funcţionând ca şi galerie de portofoliu şi având 

ca prime obiective promovarea artei tinere, de după 1989, şi consolidarea pieţei de 

artă.310 În acest sens, galeria a participat, începând cu 2005, la târguri precum: 

Bologna Arte Fiera, Viennafair, Preview Berlin, Volta Show. Artiştii reprezentaţi 

de această galerie sunt: Adrian Preda, Ana Bănică, Aratxa Etcheverria, Floriana 

Cândea, Gili Mocanu, Michele Bressan, Raul Cio, Roman Tolici, Suzana Dan, 

Alexandru Paul, Anca Mureşan, Dan Acostioaei, Florin Ciulache, Ion Bârlădeanu, 

Nicolae Comănescu, Rob Marshall, Ştefan Triffa, Tets Ohnari. 

 

Galeria Posibilă (Bucureşti) 

 Galeria Posibilă a fost înfiinţată în 2003, de către artistul Matei Câlţia şi 

este o galerie comercială având ca scop declarat o cât mai rapidă normalizare a 

pieţei de artă din România. „Principalul scop este să dovedească că vânzarea de artă prin 

sistemul privat al galeriilor este un demers posibil şi esenţial pentru cultură”311. Astfel, galeria 

şi-a dovedit competenţa prin parteneriatul oferit unor instituţii importante de stat 

sau private (Guvernul României, Muzeul de Artă din Timişoara, Institutul 

Francez din Bucureşti, Ambasada Germaniei, BRD, Librăria Cărtureşti, Teatrul 

Odeon) în achiziţionarea de lucrări de artă şi formarea de colecţii. Serviciile 

oferite sunt cele de consultanţă, închiriere, organizarea de vizite în atelierele 

artiştilor şi vânzare. De asemenea, prezenţa la târguri internaţionale de artă a fost 

una dintre priorităţile galeriei. 

 Artiştii din portofoliul acesteia sunt: Ştefan Câlţia, Roman Tolici, Nicu 

Ilfoveanu, Florin Ciulache, Ion Dumitru, Bogdan Gîrbovan, Sorin Ilfoveanu, 

Irina Botea, Gili Mocanu, Anca Benera, Iuliana Vîlsan, Gheorghe Fikl, Vali 

Chincişan, Alexandru Rădvan, Dragoş Lumpan, Ana Wagner, Maria Drăgici, 

Bogdan Vlăduţă.312 

 

  

                                                 
309 Alexandru Patatics, „Format-un proiect intercomunicaţional pentru artă şi cultură”, în Arta, nr.1, 
2000. 
310 http://www.hartgallery.ro (ultima accesare, 23.01.2013, ora 11:10). 
311 http://www.posibila.ro/index.php?ce=galerie&id=1&sheet=noi (ultima acccesare, 24.01.2013, ora 
11:30). 
312 http://www.posibila.ro/index.php?ce=artisti. 
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Anaid Art (Bucureşti) 

 Anaid Art Gallery este o galerie privată de portofoliu, deschisă la 

Bucureşti în 2004 şi orientată spre promovarea artei contemporane româneşti 

prin colaborări şi parteneriate cu galerii din străinătate, prin participări la târguri 

de artă contemporană (MiArtX Milano, Art fair XXI Koln, Art fair Cologne, 

Berliner Liste, Art Market Budapesta) şi prin activităţi de sensibilizare şi educare a 

potenţialului public, în vederea unei înţelegeri mai profunde a esteticii artei 

contemporane. 

 Programul expoziţional inovator constă în aplicarea, începând cu 2007, a 

conceptului de exhibition design în spaţiul artei româneşti, iar, în 2008, Anaid Art 

devine prima galerie de artă contemporană din România care integrează în cadrul 

proiectelor sale curatoriale fashion design-ul.313 

 Artiştii reprezentaţi de această galerie sunt: Alexandru Rădvan, Tara (Von 

Neudorf), Ioana Iacob, Suzana Dan, Aurel Vlad, Mihai Florea, Traian Boldea, 

Zsolt Berszan, Justin Baroncea, Raluca Arnăutu şi Matei Arnăutu. 

 

Galeria Plan B (Cluj-Napoca) 

 Galeria Plan B a fost deschisă în Cluj, în 2005 de către artiştii Mihai Pop 

şi Adrian Ghenie, din 2008 funcţionând şi într-un spaţiu permanent la Berlin, ca 

rezultat al colaborării cu Mihaela Lutea. Grupul de artişti promovat de această 

galerie (Victor Man, Şerban Savu, Ciprian Mureşan, Adrian Ghenie, Istvan Laszlo, 

Navid Nuur, Miklos Onucsan, Gheorghe Ilea, Ioana Bătrânu, Rudolf Bone, 

Alexandra Croitoru, Belu-Simion Făinaru, Cristian Pogăcean, Cristian Rusu, 

Gabriela Vanga), ajuns să fie identificat cu Şcoala de la Cluj, a reprezentat primul 

exemplu semnificativ, în arta contemporană de după 2000, pentru o mişcare 

artistică perfect capabilă să îşi integreze discursul artei internaţionale. După cum 

denotă şi numele, strategia galeriei a fost aceea de a crea o alternativă la modul de 

funcţionare a spaţiilor expoziţionale din România, prin implicare individuală şi 

printr-o politică managerială coerentă.314 

Activitatea acesteia la nivel internaţional include organizarea expoziţiei 

Pavilionului României la cea de-a 52-a Ediţie a Bienalei de la Veneţia, în 2007 şi 

participarea la târgurile: Art Forum Berlin, Art Cologne, The Armory Show New-

York, Art Rotterdam, Viennafair, LISTE Basel, Frieze Art Fair London, 

ARCOmadrid, Art Brussels, Frieze Art Fair New York, Art Basel. 

 

  

                                                 
313 http://www.anaidart.ro/aboutUs.php (ultima accesare 16.01.2013, ora 12:15). 
314 http://www.plan-b.ro/index.php?/about/about--press/ (ultima accesare 16.01.2013, ora 11:05). 
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Ivan Gallery (Bucureşti) 

 Ivan Gallery este o galerie de artă înfiinţată de Marian Ivan în anul 2006. 

Spaţiul mic al galeriei a determinat concentrarea pe proiecte individuale, reduse ca 

dimensiuni, ale artiştilor români, iar particularitatea ei este organizarea în fiecare 

an a unei expoziţii de debut.  

 Galeria este implicată, prin artiştii pe care îi reprezintă, în proiecte 

internaţionale cum ar fi proiectul organizat de Muzeul Naţional de Artă 

Contemporană din Bucureşti în colaborare cu Muzeul de Artă Contemporană din 

Castilla şi Leon; ARCO Madrid; Vienna Fair; FriezeMasters; White Project 

Gallery Pescara.315 

 Artiştii cu care galeria colaborează sunt: Sándor Bartha, Caroline Walker, 

Cristian Opriş, Dan Măciucă, Dragoş Bădiţă, Geta Brătescu, Horia Bernea, Istvan 

Betuker, Paul Neagu, Ştefan Sava, Veres Szabolcs, Victor Răcătău.316 

 

Galeria Calina (Timişoara) 

 Galeria Calina este un spaţiu de artă contemporană care şi-a început 

activitatea în anul 2007 printr-o serie de expoziţii dedicate generaţiei de artişti deja 

consacraţi: Ion Sălişteanu, Romul Nuţiu, Silvia Radu, Leon Vreme, Peter Jecza 

sau Corneliu Vasilescu.317 Odată ce şi-a consolidat poziţia pe scena artei 

contemporane timişorene, Calina a inclus în programul său expoziţional şi artişti 

mai tineri, cu demersuri experimentale, precum: Sorin Oncu, Reka Ugron, 

Carmen Acsinte, Diana Vidraşcu sau Aitch&Saddo.318 

 

115 Galeria de Artă Digitală (Bucureşti) 

 Galeria 115, deschisă în 2007 prin iniţiativa a patru tineri Silvana Bratu, 

Mihai Apostoloescu, Dorin Stana şi Irina Stana, este dedicată exclusiv artei 

digitale, a artei care în procesul creativ include procesele computerizate.319 Printre 

proiectele expoziţionale importante se numără Art: PartTwo-o expoziţie colectivă 

care a reunit un număr mare de artişti digitali internaţionali şi expoziţia artistei 

japoneze Aya Kato. 

 Activităţile alternative ale galeriei sunt legate de familiarizarea publicului 

cu conceptul de arta digitală prin organizarea de live art performance-uri şi 

workshop-uri. Procesul creativ care foloseşte inovaţia tehnologică şi interfeţele 

computerizate specifice putând fi, astfel, accesibil publicului. 

                                                 
315 http://www.ivangallery.com/index.php?pag=stiri&lang=ro (ultima accesare 27.02.2013, ora 13:40). 
316 http://www.ivangallery.com/index.php?pag=artisti&id=0&lang=ro (ultima accesare 27.02.2013, 
ora 13:44). 
317 Maria Orosan-Telea, „Arta lui Tajo-despre misterul muzicii ascunse în obiect” în Observator Cultural, 
nr. 262(520), 15-21 aprilie 2010, p. 28. 
318 http://www.calina.ro/ (ultima accesare 29.01.2013, ora 13:15). 
319 http://www.115.ro/ (ultima accesare 07.02.2013, ora 14:15). 
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Galeriile Artmark (Bucureşti) 

 Cel mai amplu și mai coerent program în aria marketing-ului cu obiecte 

de artă este generat de activitatea instituției Artmark, înfiinţată în 2008 de 

regizorul Radu Boroianu și avocatul Alexandru Bâldea. Activitatea acesteia 

cuprinde trei platforme: Casa de Licitaţii Artmark, Galeria ArtSociety şi Galeria 

Point Contemporary.320 

 Licitaţiile organizate de Artmark au cuprins cele mai importante etape ale 

istoriei artei româneşti (Romantism, Impresionism, Postimpresionism, Art 

Nouveau, Avangardă, Expresionism, Postmodernism) şi au contribuit la 

normalizarea pieţei de artă din România. Lansarea în 2009 a unui Index al Pieţei 

Româneşti de Artă a avut drept scop transparentizarea procesului şi încurajarea 

investiţiilor în artă.  

 Galeria ArtSociety, coordonată de Ruxandra Garofeanu, urmăreşte 

promovarea artei de patrimoniu, în timp ce Galeria Point (activă doar doi ani, 

între 2008 şi 2010), prin expoziţiile sale şi participarea la târguri internaţionale, a 

fost concepută ca o structură de promovare a artei contemporane. Printre artiştii 

din portofoliul celei din urmă se numără Vlad Olariu, Zoltan Bela, Roma Tolici.  

 

Jecza Gallery (Timişoara) 

 Jecza Gallery este o galerie dedicată artei contemporane Est-Europene, 

inaugurată în anul 2008. Galeria este axată în principal pe sculptură, dar nu numai, 

o parte din expoziţii cuprinzând şi lucrări de pictură, fotografie şi desen. 

Galeria îşi propune să promoveze şi să investească în arta contemporană 

românească, în perspectiva creării unei pieţe de artă pentru zona de Vest a 

României. Strategia urmărită este aceea a participării cu artiştii, pe care îi 

reprezintă, în cadrul târgurilor internaţionale de artă.321 

 Portofoliul galeriei include artişti de talie internaţională: Paul Neagu, 

Peter Jecza, Constantin Flondor, Ingo Glass, Roman Cotoşman, Doru Covrig, 

Iosif Kiraly, Ioan Augustin Pop, alături de artişti mai tineri cu direcţii artistice care 

coincid cu interesele galeriei: Dumitru Gorzo, Roman Tolici, Michele Bressan, 

Mădălina Lazăr, Gili Mocanu şi alţii.322 

 

  

                                                 
320 http://www.artmark.ro/istoric-artmark/ (ultima accesare 25.07.2013). 
321 http://jeczagallery.blogspot.ro/search?updated-min=200.8-01-01T00:00:00-08:00&updated-
max=2009-01-01T00:00:00-08:00&max-results=1 (ultima accesare 23.02.2013, ora 14:07). 
322 http://www.jeczagallery.com/ (ultima accesare 27.02.2013, ora 21:55). 
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Laika (Cluj-Napoca) 

 Laika Gallery este un artist-run space care s-a deschis în anul 2008 în 

oraşele Cluj-Napoca şi Bucureşti.  

În luna februarie a anului 2011, Galeria Laika din Cluj-Napoca se 

transformă în galerie privată de artă, oferind astfel o platformă solidă pentru 

proiecte orientate către tendinţele contemporane. Galeria promovează deopotrivă 

artişti tineri şi consacraţi din România, dar şi artişti internaţionali. 

Galeria Laika reprezintă cinci artişti români: Marius Bercea, Dan 

Beudean, Ioana Iacob, Vlad Olariu şi Mircea Suciu.323 

 

Anca Poteraşu (Bucureşti) 

Anca Poteraşu Galley este un spaţiu dedicat artei recente şi contemporane 

româneşti şi promovării şi susţinerii iniţiativelor curatorilor români, a proiectelor de 

cercetare şi a experimentalismului în domeniul artei, plasându-se din acest punct de 

vedere, ca iniţiativă inedită pe piaţa locală de artă.324 

Începutul galeriei este legat de anul 2009, când sub denumirea de Little 

Yellow Studio apare la Bucureşti o platformă de cercetare artistică alternativă, 

proiectată pentru a oferi o notă personală expoziţiilor tematice şi de grup, 

spectacolelor şi dialogurilor interactive. Ulterior, acest studio şi-a schimbat 

denumirea în Anca Poteraşu Gallery, în luna mai a anului 2011, moment care a 

marcat trecerea de la o formulă alternativă la una oficială, de la un proiect de 

laborator, la o galerie. 

În prezent, galeria are un portofoliu care cuprinde 11 artişti: Adriana 

Jebeleanu, Dan Raul Pintea, Donald Simionoiu, Florin Mitroi, Gheorghe 

Rasovszky, Lea Rasovszky, Irina Botea, Nicu Ilfoveanu, Teodor Graur, Zoltan 

Bela, Călin Dan. 

Anca Poteraşu Galley îşi propune să fie activă pe scena internaţională, 

pentru a creşte vizibilitatea şi accesibilitatea artei contemporane româneşti pe 

pieţele internaţionale de artă, şi să încurajeze cooperarea culturală şi dialogul 

intercultural.325 

 

Sabot (Cluj-Napoca) 

 Galeria Sabot a debutat în 2009 ca spaţiu expoziţional aflat în cadrul 

centrului cultural Fabrica de Pensule. Este iniţiativa Dariei D. Pervian, în 

colaborare cu criticul şi curatorul român Marcel Janco stabilit la Torino. 

                                                 
323 http://evenimente.artclue.net/galeria-laika-de-la-artist-run-space-la-galerie-privata/ (ultima accesare 
2.03.2013, ora 10:39). 
324 http://www.modernism.ro/2011/06/09/little-yellow-studio-blow-your-mind-nag-5/ (ultima 
accesare 23.02.2013, ora 12:20). 
325 http://www.ancapoterasu.com/index.php?section=about (ultima accesare 23.02.2013, ora 12:54). 
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Conceptul pe care îşi bazează activitatea expoziţională este cel al sabotării 

limitelor dintre cultura înaltă şi cea de masă, dintre proces şi rezultat, dintre a 

produce artă şi a curatoria.326 

 Galeria a expus atât tineri artişti din ţară cât şi internaţionali. Printre 

artiştii români cu care a colaborat se numără: Alex Mirutziu, Radu Comşa, Vlad 

Nancă, Mihuţ Boşcu etc. 

 

Năsui Collection and Gallery (Bucureşti) 

 Galleria Năsui a avut primele proiecte expoziţionale începând cu 2010. 

Activitatea acesteia este orientată înspre promovarea artiştilor din portofoliu în 

cadrul unor evenimente internaţionale de artă contemporană cum ar fi: Bienala de 

la Moscova, Bienala de la Liverpool, sau prin expunerea acestora în diferite galerii 

din lume: Artists’ House Tel Aviv (IL), Dorothy’s Gallery – the American 

Cultural Centre Paris (FR), Varfok Galeria Budapest (HU), BRD – Societe 

Generale Paris (FR), V-Art/Pecherskiy Gallery Moscow (RU), Corke Art Gallery 

Liverpool (UK). 

 Artiştii cu care colaborează sunt: Radu Belcin, Dragoş Burlacu, Francisc 

Chiuariu, Felix Deac, Flavia Pitiş, Bogdan Raţă, Cristian Todie, Lucian 

Munteanu.327 

 

Visual Kontakt Gallery (Oradea) 

 Asociaţia Visual Kontakt a fost înfiinţată în anul 2010 la iniţiativa unui 

grup de tineri iubitori de artă contemporană.  

Galeria omonimă a fost lansată în vara anului 2010, promovând o serie 

de expoziţii ale artiştilor români şi internaţionali, exclusiv a celor tineri, aflaţi la 

debut şi care nu au intrat în circuitul altor galerii.328 

Visual Kontakt este singura galerie de artă contemporană din Oradea care 

pe lângă expoziţiile de pictură şi sculptură, propune şi instalaţii şi performance. 

De asemenea, asociaţia publică şi o revistă de artă şi cultură, numită Samizdat.329 

Artiştii care au colaborat cu această galerie sunt: Ioana Olăhuţ, Olimpia 

Bera, Andreea Victoria Anghel, Lucian Szekely-Rafan, Bianca Andreea Balog, 

Radu Băieş, Guillaume Brice, Ana Botezatu, Remus Ilisie, Felix Deac, Isa Balog-

Verly, Dan Raul Pintea, Gabriel Miloia, Alexandru Potecă, Hollo Cs. Kinga, 

Vincent Croguennec, Mathilde Salaun şi Mira Marincaş.330 

                                                 
326 http://www.galeria-sabot.ro/index.php?/address/us/ (ultima accesare 23.02.2013, ora 13:20). 
327 http://www.cosminnasui.com/about/ (ultima accesare 25.02.2013, ora 14:20). 
328 http://www.ebihoreanul.ro/stiri/ultima-or-31-3/casa-artei-galeria-visual-kontakt-promoveaza-arta-
contemporana-in-oradea-101930.html (ultima accesare 18.03.2013, ora 20:44). 
329 http://www.ebihoreanul.ro/stiri/ultima-or-31-3/casa-artei-galeria-visual-kontakt-promoveaza-arta-
contemporana-in-oradea-101930.html (ultima accesare 18.03.2013, ora 20:45). 
330 http://www.visualkontakt.ro/ro/galerie/4.html (ultima accesare 18.03.2013, ora 21:00). 
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AnnArt (Bucureşti) 

 AnnArt Gallery este o galerie privată de artă contemporană, care a 

debutat în 2011 cu vernisajul expoziţiei de desen al artistului Sorin Ilfoveanu.  

Galeria susţine atât artişti români şi străini consacraţi cât şi pe cei din 

generaţia tânără, emergentă. Dintre programele pe care această galerie le propune 

cele mai semnificative sunt: expoziţiile personale şi de grup, Peretele Alb (program 

experimental), Premiul AnnArt, acordat anual pentru excelenţă într-un anumit 

domeniu al artelor vizuale.331 

Artiştii cu care galeria AnnArt lucrează sunt: Sorin Ilfoveanu, Mircea 

Roman, Paul Neagu, Dorin Creţu, Ştefan Câlţia, Laura Covaci, Francisc Chiuariu, 

Vladimir Şetran, Constantin Rusu, Adrian Ilfoveanu şi TAA_2011 ( "Tinerii Artişti 

AnnArt, generaţia 2011”) grupare alcătuită din Matei Avramescu, Ştefan Bandalac, 

Alice Bîrcă, Mihai Bonciu, Ana-Maria Huluban, Malvina Işfan, Andrei Mateescu, 

Ioana Nicoară, Dimitris Palade, Ioana Pioaru, Corina Raiciu şi Constantin 

Rusu.332 

 

D’Ancona-Budis (Bucureşti) 

 Având ca şi reper strategic soliditatea investiţiilor în artă, D’Ancona-

Budis Art Gallery îşi propune creşterea expunerii artiştilor şi a valorii artei pe 

pieţele emergente. 

 Cei trei fondatori ai galeriei sunt specialişti cu experienţă în domeniul 

financiar, marketing şi comunicare. Michelle D'Ancona, directorul executiv, 

trăieşte la Geneva, a condus o bancă elveţiană globală privată şi a consiliat clienţi 

privaţi şi instituţionali din New York, Roma şi Elveţia; Sandra Pralong-Budis este 

specialistă în ştiinţele comunicării şi implicată în proiectul Anul european al 

dialogului inter-cultural, iar Claudio Scorretti este galerist şi promotor cultural. 

 D'Ancona Budis Art Gallery urmăreşte să promoveze arta modernă şi 

contemporană de pe pieţele din Europa de Est şi Centrală, Brazilia, China, India, 

etc. la nivel internaţional. A devenit o prezenţă importantă în Bucureşti începând 

cu anul 2011, datorită interesului acordat artiştilor tineri precum: Alexandra 

Bodea, Cosmin Moldovan, Laurian Popa, Alina Ondine Slimovschi, Toshiko 

Tochihara, Reka Ugron, Dan Voinea, Gheorghe Zărnescu.333 

 

Victoria Art Center (Bucureşti) 

Victoria Art Center este un spaţiu dedicat artei contemporane, în special 

a celei româneşti. Organizează pe lângă expoziţii, diverse dezbateri, lansări de 

                                                 
331 http://www.annartgallery.ro/jurnal.html (ultima accesare 19.02.2013, ora 21:30). 
332 http://www.annartgallery.ro/artisti.html (ultima accesare 19.02.2013, ora 22:00). 
333 http://www.danconabudis.com/about-us.php (ultima accesare 24.02.2013, ora 15:25). 
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publicaţii, mese rotunde, programe educaţionale, toate menite să încurajeze 

apropierea publicului de arta contemporană.334 

Artiştii cu care Victoria Art Center colaborează sunt: Răzvan Neagoe, 

Codruţa Cernea, Ştefan Ungureanu, Silvia Trăistariu, Marius Pitru, Bianca Ioniţă, 

Lucian Alexe, Petru Lucaci, Francisc Chiuariu, Bogdan Raţă, Daniel Djamo, Vlad 

Petri, Alina Tudor, Suzana Dan, George Anghelescu, Daniel Brici, Beniamin 

Popescu, Mihai Zgondoiu, Ioana Stanca, Flavia Lupu, Albert Sofian, Cătălin 

Burcea şi Roman Tolici.335 

III.4.2. Activitatea spaţiilor de expunere alternative 

Casa Tranzit (Cluj Napoca) 

 Casa Tranzit funcţionează în Cluj-Napoca din anul 1997 în spaţiul 

sinagogii Poalei Tzedek şi este un proiect al Fundaţiei Tranzit, care la momentul 

iniţial îşi propunea animarea vieţii culturale locale prin propunerea unor 

alternative viabile şi prin încurajarea interculturalităţii. Tipul de activităţi 

promovate au fost dintre cele mai diverse: spectacole de teatru şi dans, expoziţii, 

conferinţe, cursuri, proiecţii de film, concerte.336 

 Evenimentele din zona artelor vizuale au inclus proiecte ale unor artişti 

precum: Alexandru Antik, Olimpiu Bandalac, Bianca Blaga, Bob Jozsef, Carmen 

Cristian, Ion Grigorescu, Csilla Könczei, Dénes Miklósi, Miklos Onucsan, Ütő 

Gusztáv, Kónya Réka, Sándor Vass, Martini Yvette, Cosmin Pop, Péter Szabó, 

Csaba Csiki, Nicu Ilfoveanu.337 

 

Studio Protokoll (Cluj-Napoca) 

 Înfiinţat în 1999 şi coordonat de o echipă formată din filosofi şi artişti 

(Alex Cistelecan, Veronica Lazăr, Attila Tordai-S., Dana Domsodi, Lorin 

Ghiman, Chase Johnson, Mircea Vlad, Miklósi Dénes, Miklósi Szilárd, Ailisha 

O’Sullivan), Studio Protokoll este un spaţiu care privilegiază activitatea artistică 

generată de o gândire teoretică solidă. În ansamblul său, proiectul Protokoll 

cuprinde trei direcţii de activitate: revista on-line, aşa numita Şcoală Populară de 

Artă Contemporană şi o platformă de intervenţii în spaţiul public.338 

                                                 
334http://www.orasulm.eu/locuri/Victoria_Art_Center_for_Contemporary_Cultural_Production_225
83 (ultima accesare 16.03.2013, ora 17:42). 
335 http://www.artvictoria.ro/artisti (ultima accesare 16.03.2013, ora 17:50). 
336 http://www.tranzithouse.ro/archive.htm (ultima accesare 27.01.2013, ora 20:25). 
337 http://www.tranzithouse.ro/exhibitions.htm (ultima accesare 27.01.2013, ora 20:30). 
338 http://www.protokoll.ro/about.html (ultima accesare 27.01.2013, ora 20:45). 

http://www.orasulm.eu/locuri/Victoria_Art_Center_for_Contemporary_Cultural_Production_22583
http://www.orasulm.eu/locuri/Victoria_Art_Center_for_Contemporary_Cultural_Production_22583
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 Printre artiştii care au expus aici se numără: Ion Grigorescu, Mircea 

Cantor, Daniel Knorr, Dan Perjovschi, Miklósi Dénes, Duo van der Mixt, Ciprian 

Mureşan etc. 

 

Galeria Nouă (Bucureşti) 

 Galeria Nouă a funcţionat ca organizaţie non-profit, fiind fondată în anul 

2001 sub egida CIAC şi a fundaţiei Pro Helveţia şi având-o ca şi coordonator pe 

Aurora Dediu.339 A fost prima galerie din România orientată în mod programatic 

spre forme de manifestare artistică precum fotografie şi noile medii: video-art, 

animaţie, instalaţie, multimedia.340 Impactul puternic asupra publicului tânăr se 

datorează şi rolului pe care şi l-a asumat, de intermediar între două medii aparent 

distante, cel academic şi cel underground al muzicii electronice, aceasta fiind 

inclusă în evenimentele galeriei.341 

 Proiectele expoziţionale au inclus artişti precum Mircea Cantor, Ştefan 

Cosma, Alexandra Croitoru, Aurora Dediu, Cosmin Grădinaru, Adrian Ilfoveanu, 

Daniel Knorr, Zoltan Kovacs, Vlad Nancă, Ioana Nemeş, Gabriela Vanga, Matei 

Brenea, Adrian Armanca, Iosif Kiraly, Nicu Ilfoveanu, Teodor Graur, Irina 

Botea, Gheorghe Rasovszky, Ion Grigorescu, Dan Acostioaei, Ciprian Mureşan, 

Mona Vătămanu şi Florin Tudor, Jozsef Bartha, Matei Bejenaru, Călin Dan. 

 

Galeria H.arta (Timişoara) 

 Galeria alternativă H.arta a funcţionat în Timişoara în perioada 2001-

2006342 ca instrument de desfăşurare a proiectelor grupului cu acelaşi nume, 

alcătuit din artistele: Maria Crista, Anca Gyemant şi Rodica Tache. Fiind şi un loc 

de întâlnire cu alţi artişti şi cu publicul, scopul prim al unui astfel de proiect a fost  

 

„a descoperi ceea ce arta este cu adevărat şi care sunt căile prin care viaţa de zi cu zi poate 

pătrunde în domeniul artei”,  

 

scriu cele trei membre ale grupului.  

 

„Ne-am dorit ca h.arta să fie un loc de întâlnire unde putem vorbi despre artă nu ca 

despre ceva abstract, general sau distant, ci ca ceva conectat în mod real cu vieţile 

noastre.”343 

  

                                                 
339 Adrian Guţă, Generaţia ’80 în artele vizuale, Bucureşti, Ed. Paralela 45, 2008, p. 113 
340 http://www.galerianoua.ro/ (ultima accesare 28.01.2013, ora 19:50). 
341 Ştefan Tiron, „Accesul spre Galeria Nouă”, în Idea. Artă+Societate, numărul 20, 2005, 
http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=305 (ultima accesare 28.01.2013, ora 18:50). 
342 http://www.hartagroup.ro/index.php?/projectspaces/harta-space/ (ultima accesare 21.03.2013). 
343 http://www.hartagroup.ro/index.php?/projectspaces/harta-space/ (ultima accesare 21.03.2013). 
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Galeria Vector (Iaşi) 

 Galeria Vector, fondată de Matei Bejenaru, a funcţionat în perioada 2003-

2007 ca un proiect non-profit, un spaţiu dedicat atât expoziţiilor cât şi 

dezbaterilor sau workshop-urilor.344 

 Liniile direcţionale ale activităţilor galeriei urmăresc înţelegerea 

fenomenului culturii vizuale şi a instituţiilor de artă într-un determinat context 

socio-politic, cel al perioadei post-comuniste. Găsirea unor soluţii alternative 

pentru adaptarea scenei artistice la lipsa unei reale infrastructuri culturale a 

reprezentat pentru cei implicaţi în proiectul Vector una dintre priorităţi. Punerea 

în practică a acestor idei s-a realizat prin sprijinirea acelor  

 

„practici artistice legate de rearticularea socială, conştientizarea politică şi restructurarea 

economică, care solicită o analiză critică şi reflexivă ce ar putea oferi coordonatele unei 

reorientări a atitudinilor şi comportamentelor din perspectiva acţiunii culturale”.345 

  

Printre artiştii prezenţi aici în cei patru ani de activitate se numără: Ştefan 

Constantinescu, Vlad Nancă, Şefan Tiron, Bogdan Teodorescu, Mona Vătămanu 

şi Florin Tudor, Dan Acostioaei, Anca Benera, Gili Mocanu, Matei Bejenaru, 

Grupul H.arta, Dan Perjovschi, Liana Basarab, Costel Chira, Florin Bobu etc.346 

 

2020 Home Gallery (Bucureşti) 

Repetatele întâlniri între prieteni găzduite în locuinţa artistului Vlad 

Nancă au luat spre finele anului 2003 o formă organizată, fiind chiar deschise 

publicului. Astfel a luat naştere, în mod spontan, Galeria 2020 care corespunde 

conceptului de home gallery. Apariţia acesteia a reprezentat pentru începutul anilor 

2000 un simptom evident al lipsei locurilor în care tânăra generaţie de artişti putea 

să expună. 

Spaţiul a găzduit timp de trei ani expoziţii ale unor artişti precum Vlad 

Nancă, Ioana Nemeş, Liliana Basarab etc. 

 

Galeria HT003 (Bucureşti) 

Galeria HT003 a fost înfiinţată în 2003 ca spaţiu de expunere a secţiei 

multimedia a Uniunii Artiştilor Plastici din Bucureşti şi coordonată până în 2007, 

                                                 
344 
http://www.periferic.org/index.php?option=com_content&view=article&id=65&Itemid=158&lang
=ro (ultima accesare 29.01.2013, ora 10:30). 
345 
http://www.periferic.org/index.php?option=com_content&view=article&id=62&Itemid=56&lang=r
o (ultima accesare 29.01.2013, ora 11:30). 
346 
http://www.periferic.org/index.php?option=com_content&view=article&id=65&Itemid=158&lang
=ro (ultima accesare 29.01.2013, ora 10:30). 
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când şi-a încetat activitatea, de artistul Teodor Graur. Expoziţia de debut 

cuprindea lucrări de fotografie ale artiştilor Iosif Kiraly, Gheorghe Rasovszky şi 

Teodor Graur şi film de Ion Grigorescu. Au mai expus aici: Geta Brătescu, Vasile 

Mureşan-Murivale, Theodor Pelmuş, Cuzina Toma, Gabriel Baldovin, Ovidiu 

Feneş, Marina Albu, Andreea Elisei, Cosmin Marinescu, Mihai Nadolu, Mihut 

Naita, Octav Ureche, Stela Vartic etc. 

 

Mora (Bucureşti) 

 Galeria Mora a apărut în 2004 ca o galerie non-profit condusă de artista 

Irina Abaza. Programul acesteia urmăreşte promovarea artiştilor tineri, aflaţi la 

debut, inclusiv a artiştilor, care nu au neapărat o educaţie academică în domeniul 

artei.347 

Mora a găzduit de la expoziţii ale unor artişti consacraţi, cum sunt Magda 

şi Bogdan Pelmuş, până la expoziţii de street art,  în care niciunul dintre artiştii 

expozanţi nu intrau în zona artiştilor profesionişti. 

 

Atelier 35 (Bucureşti) 

 Atelier 35 există din 2007 şi reia vechiul proiect al UAP, care a funcţionat 

în decursul anilor ’70-’80 ca o structură pre-instituţională dedicată tinerilor artişti 

sub 35 de ani.348 Asociaţia Atelier 35 promovează experimentul artistic şi 

mijloacele de expresie inovatoare, urmărind tendinţele actuale ale cercetării în 

sfera vizualului. Coordonate de o echipă tânără, formată din: Alice Gancevici 

(absolventă a secţiei Fotografie şi Video în cadrul Universităţii Naţionale de Arte 

Bucureşti), Larisa Crunţeanu (performer, artist vizual şi arhivator de sunete), 

Xandra Popescu (absolventă de Ştiinţe Politice şi Dramaturgie), activităţile 

desfăşurate în spaţiul Atelier 35 urmăresc câteva principii esenţiale: extinderea 

accepţiunii asupra actului artistic, anularea cultului auctorialităţii, democratizarea 

mijloacelor de expresie artistică, estomparea graniţelor dintre cinema şi video-art, 

dintre teatru și performance.349 

 

B5 Studio (Târgu-Mureş) 

 B5 Studio, proiect al Fundaţiei ARTeast, este un spaţiu independent 

dedicat artei alternative350. În 2007, artistul Jozsef  Bartha îşi transformă atelierul 

                                                 
347 http://www.artclue.net/galeria-mora/(ultima accesare 2.03.2013, ora 11:36) 
348 Magda Cârneci, „Atelier 35 Bucureşti şi în general. Scurtă privire retrospectivă” în Arta. Revistă de 
arte vizuale, nr. 4-5, 2012, p. 8. 
349 http://atelier35.eu/?page_id=2 (ultima accesare 27.01.2013, ora 11:20). 
350 Maria Orosan-Telea, „Artă minimalistă la B5 Studio”, în Liternet, noiembrie 2008, 
http://agenda.liternet.ro/articol/8043/Maria-Orosan-Telea/Arta-minimalista-la-B5-Studio.html 
(ultima accesare 30.01.2013, ora 10:50). 
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personal în spaţiu expoziţional351. Vorbind despre nevoia de susţinere a artei de 

concept, a artei care are la bază o filosofie şi o estetică a demersului, a artei de 

discurs, a artei politice, Liviana Dan punctează importanţa unor iniţiative de acest 

fel în oraşele mai mici: „Spaţiile alternative există de mulţi ani în lume, există însă foarte 

puţine în România. De aceea, ceea ce face Jozsef  Bartha la Tîrgu-Mureş cu acest B5 este foarte, 

foarte important”.352 

 

Centrul de Introspecţie Vizuală (Bucureşti) 

 Un spaţiu al interdisciplinarităţii, orientat înspre demersuri expoziţionale 

bazate pe cercetare curatorială, Centrul de Introspecţie Vizuală a fost fondat în 

2008 de către artiştii Anca Benera, Arnold Estefan, Cătălin Rulea şi curatoarea 

Alina Şerban.353 Pornind de la conceptul de „introspecţie” ca şi metodă de 

cercetare şi de la necesitatea urmăririi legăturilor dintre istorie locală şi social, 

dintre imaginarul colectiv şi individualitatea subiectivă, CIV îşi propune să 

dezvolte noi modele de atitudine creativă.  

 Echipa a dezvoltat proiecte care investighează componentele specifice 

realităţii urbane contemporane,354 care aplică strategii de implicare socială ale 

diferitelor domenii artistice,355 care familiarizează publicul dintr-o perspectivă 

critico-analitică cu figuri importante ale artei internaţionale356 sau care cercetează 

cadrul particular al producţiei artistice în special în Europa Centrală şi de Est.357 

 

Pavilion Unicredit (Bucureşti) 

 Asociaţia Artphoto înfiinţată în 1999 de Răzvan Ion şi Eugen Rădescu s-

a evidenţiat în sfera artei contemporane româneşti prin trei proiecte majore: 

revista de artă contemporană şi politică Pavilion, Bienala Bucureşti şi Centrul de 

Artă Contemporană Pavilion UniCredit. 

 Deschis în 2009, prin susţinerea financiară oferită de UniCredit Ţiriac 

Bank, Pavilion Unicredit a fost conceput ca centru independent358 de cercetare a 

fenomenului artei vizuale contemporane. Programul expoziţional este concretizat 

                                                 
351 Ciprian Mureşan, „Evenimentele săptămânii la B5 Studio”, în Idea. Artă+societate, Nr.30-31,2008, 
http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=563 (ultima accesare 30.01.2012, ora 11:27). 
352 Interviu video cu Livian Dan realizat de Maria Orosan-Telea, 
http://cultura.inmures.ro/evenimente/ev/arta-minimalista-la-b5-studio/galerie-video-arta-
minimalista-la-b5-studio/interviu-cu-liviana-dan.html (ultima accesare 30.01.2013, ora 11:10). 
353 http://www.pplus4.ro/mainro.html   (ultima accesare 27.01.2013, ora 12:40). 
354 http://www.pplus4.ro/arstelefonica.html (ultima accesare 27.01.2013, ora 17:50). 
355 http://www.pplus4.ro/assemblage.html (ultima accesare 27.01.2013, ora 18:05). 
356 http://www.pplus4.ro/1la1.htm (ultima accesare 27.01.2013, ora 18:20) 
357 http://www.pplus4.ro/proiecte.html (ultima accesare 27.01.2013, ora 18:25) 
358 http://www.responsabilitatesociala.ro/stiri-csr/pavilionul-unicredit-bilantul-activitatii-pe-2009.html 
(ultima accesare 22.01.2013, 13:20) 



98  PSEUDOSEMNIFICARE ŞI HIPERSEMNIFICARE ÎN ARTA ROMÂMEASCĂ DUPĂ 1900 

în proiecte curatoriale cu un concept bine închegat, orientate în direcţia analizei 

implicării socio-politice a artei. 

 Ideea de implicare activă în sfera socialului s-a concretizat şi prin 

programul educaţional-informal, denumit Free Academy,359 prin amenajarea unui 

spaţiu de documentare şi informare,360 prin conferinţe, proiecţii de filme361 şi 

activitate editorială.362 

 

Atelier 030202 (Bucureşti) 

 Atelier 030202 este un spaţiu expoziţional care îşi desfăşoară activitatea în 

cadrul Teatrului de Comedie din Bucureşti, încurajând arta experimentală şi noile 

media.363 Debutând în 2009,364 activitatea este coordonată de artistul Mihai 

Zgondoiu care, vorbind despre proiectele de viitor ale galeriei afirmă:  

 

„Încercăm să aducem la Atelier proiecte îndrăzneţe, care să genereze linii noi în arta 

contemporană. Mă interesează în primul rând ca artistul să nu se simtă constrâns de nimic, 

astfel încât proiectele sale să aibă finalitatea dorită. În galeriile comerciale lucrurile stau puţin 

altfel şi este normal să fie aşa. Fiind găzduiţi de Teatrul de Comedie, prin bunăvoinţa 

directorului George Mihăiţă, noi nu plătim chirie, astfel încât artiştii sunt exoneraţi de taxe şi 

costuri de participare.”365 

  

Printre artiştii activi în cadrul expoziţiilor Ateier 030202 se numără: Aurel Tar, 

Irina Botea, Delia Popa, Magda Pelmuş, Simona Vilău, Marilena Preda-Sânc, 

Cristina Garabeţanu, Alexandra Bodea, Francisc Chiuariu, Mădălina Lazăr, Mihai 

Zgondoiu, Ciprian Paleologu, Radu Buriac, Ugron Reka, Alexandru Rădvan, 

Bogdan Mateiaş, Romana Cucu, Dan Pierşinaru, Andrei Ciubotaru, Cristian 

Răduţă, Gheorghe Anghelescu, Ştefan Ungureanu, Daniel Brici etc.366 

 

(d)Gallery (Bucureşti) 

(d)Gallery este o galerie de tip artist-run space, care promovează tinerii 

artişti şi arta nouă, înfiinţată de către artista Amalia Dulhan în 2009. 

                                                 
359 http://pavilioncenter.ro/proiecte/free-academy/ (ultima accesare 23.01.2013, ora 9:30) 
360 http://pavilioncenter.ro/proiecte/pavilion-resources-room/ (ultima accesare 23.01.2013, ora 9:40) 
361 http://pavilioncenter.ro/proiecte/pavilion-screenings/ (ultima accesare 23.01.2013, ora 9:45) 
362 http://pavilioncenter.ro/publicatii/ (ultima accesare 23.01.2013, ora 9:50) 
363 http://atelier030202.blogspot.ro/ (ultima accesare 01.02.2013, ora 14:00) 
364 Cornelia Maria Savu, „Break the Wall/Ştergeţi interdicţiile”, în Cultura, 
http://revistacultura.ro/nou/2009/12/break-the-wallstergeti-interdictiile/ (ultima accesare 01.02.2013, 
ora 14:13) 
365 Mihai Zgondoiu în „Atelier 030202-spaţiu al modernităţii”, articol de Mihail Plămădeală în 
Observator Cultural, nr. 651, Noiembrie 2012, http://www.observatorcultural.ro/Atelier-030202-spatiu-
al-modernitatii*articleID_27903-articles_details.html (ultima accesare 04.02.2013, ora 18:40) 
366 http://atelier030202.blogspot.ro/ (ultima accesare 04.02.2013, ora 14:13) 
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Galeria s-a deschis cu o primă expoziţie, First Sample, care reuneşte 

numele a nouă artişti contemporani: Adrian Preda, Amalia Dulhan, Florin 

Pantilimon, Mihaela Paraschivu, George Anghelescu, Ştefan Ungureanu, Alina 

Spătariu, Doina Roman, Iulia Morcov, Radu Tărţan, Ioana Ursa şi Zanga.367 

Conceptul galeriei este într-o continuă transformare şi nu are intenţia de a 

deveni o rampă de lansare pentru artiştii pe care îi promovează, ci mai degrabă un 

spaţiu unde aceştia să se poată desfăşura. Elementul comun al artiştilor acestei 

galerii este exploatarea creativă a reperelor legate de societatea contemporană şi 

momentul prezentului. Galeria susţine proiectele personale şi de grup, care sunt 

ancorate în actualitate, originale prin subiect şi realizare. 

 

Recycle Nest (Bucureşti) 

 Recycle Nest Gallery a fost fondată în 2009, de către artiştii Sorin 

Neamţu şi Bogdan Vlăduţă. Este un spaţiu de tip artist run space, care îşi propune 

să promoveze arta contemporană românească în contextul european.368 

 Artiştii cu care Recycle Nest colaborează sunt: Ciprian Ciuclea, Teodor 

Graur, Ion Grigorescu, Nicu Ilfoveanu, Sorin Neamţu, Ciprian Paleologu, Mircea 

Roman şi Bogdan Vlăduţă.369 

 

Fabrica de Pensule (Cluj-Napoca) 

 Proiect unic în România, Fabrica de Pensule este un centru cultural 

independent înfiinţat în 2009 prin transformarea unei foste clădiri industriale în 

sediu al unor organizaţii culturale, al unor galerii de artă contemporană, al unor 

ateliere de artişti, etc. Născută absolut spontan,370 din nevoia de spaţii de creaţie şi 

activitate accesibile ca preţ, Fabrica de Pensule a angrenat treptat o parte esenţială 

a segmentul artei tinere clujene.  

Asumarea ulterioară a unui program unitar de toţi operatorii culturali 

prezenţi aici creează o identitate puternică şi un impact major asupra sectorului 

cultural local. Misiunea asumată este legată de încurajarea cooperării între actorii 

culturali independenţi, facilitarea accesului acestora la spaţii de creaţie şi expunere, 

educarea publicului prin programul de cursuri, workshop-uri şi dezbateri, 

implicarea în problemele comunităţii.371 

                                                 
367 http://www.artclue.net/dgallery/ (ultima accesare 24.02.2013, ora 14:41) 
368 http://www.recyclenest.ro/statement.php?lang=ro (ultima accesare 7.03.2013, ora 13:58) 
369 Ibidem. 
370Ciprian Mureşan „Fabrica de Pensule: Fotografie la minut (Diapozitive dintr-un an de existenţă)”, în 
Idea. Artă+societate, Nr. 36-37, 2011, http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=674 (ultima 
accesate 27.08.2013, ora 21:20) 
371 http://www.fabricadepensule.ro/fabrica-de-pensule/prezentare-generala/(ultima accesare 
7.08.2013, ora 16:20) 
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 Galeriile de artă contemporană care funcţionează în spaţiile Fabricii de 

Pensule sunt: Galeria Plan B, Galeria Sabot, Galeria Bazis, Lateral Art Space, 

Spaţiu Intact, Galeria Baril.372 Pe lângă acestea, o serie de artişti (Adrian Ghenie, 

Adrian Sabău, Attila Gräff, Belenyi Szabolcs, Bogdan Berbecariu, Ciprian 

Mureşan, Claudiu Iurescu, Cristian Rusu, Cristina Gagiu, Dan Beudean, Dan 

Măciucă, Denisa Curte, Eugen Roşca, Gabriel Marian (artist resident), Ioana 

Iacob, Irina Dumitraşcu, István Betuker, Istvan Cîmpan, Marius Bercea, Mihuţ 

Boşcu, Mircea Suciu, Oana Fărcaş, Radu Cioca, Radu Comşa, Răzvan Anton, 

Şerban Savu, Smaranda Almăşan, Szabolcs Veres, Vlad Olariu)373 îşi desfăşoară 

activitatea creativă aici. 

 

Club Electro Putere (Craiova) 

 Club Electro Putere este un centru de artă contemporană înfiinţat în 

2009 de Adrian Bojenoiu şi Alexandru Niculescu, prin transformarea fostei clădiri 

a sindicatului de la Uzina de locomotive din Craiova. Din 2012, acesta 

funcţionează în paralel şi într-un spaţiu expoziţional la Bucureşti.374 

 Strategia adoptată este aceea a promovării artei alternative, a 

multiculturalismului şi interdisciplinarităţii, a creării de conexiuni între mediul 

artistic local şi cel internaţional. Flexibilitatea şi dialogul permanent cu publicul 

reprezintă priorităţi ale acestei structuri operative. 

 Artiştii cu care a lucrat sunt: Ioana Bătrânu, Pavel Brăila, Corneliu 

Brudaşcu, Mircea Cantor, Sorin Câmpan, Ştefan Constantinescu, Alexandra 

Croitoru, Constantin Flondor, Adrian Ghenie, Ion Grigorescu, Matei Lăzărescu, 

Gheorghe Ilea, Daniel Knorr, Victor Man, Julian Mereuţă, Aurelia Mihai, Gili 

Mocanu, Anca Munteanu-Rimnic, Ciprian Mureşan, Ioana Nemeş, Alexandru 

Niculescu, Miklos Onucsan, Dan Perjovschi, Cristian Rusu, Şerban Savu, Serge 

Spitzer, Marina Albu, Lia Perjovschi, Teodor Graur, Vlad Nancă etc.  

 

Salonul de proiecte (Bucureşti) 

Lansat în 2011, Salonul de proiecte oferă un program expoziţional care 

încearcă să dea prioritate artei tinere şi emergente. Iniţiativa, aparţinându-le 

curatoarei Magda Radu şi artistei Alexandra Croitoru, a fost integrată MNAC-ului 

care oferă sprijin financiar şi spaţiu de expunere.375 

                                                 
372 http://www.fabricadepensule.ro/fabrica-de-pensule/membrii-2/galerii/ (ultima accesare 7.08.2013, 
ora 16:30) 
373 http://www.fabricadepensule.ro/fabrica-de-pensule/membrii-2/ateliere-artisti/ (ultima accesare 
7.08.2013, ora 16:45) 
374 http://www.clubelectroputere.ro/ (ultima accesare 28.08.2013, ora 11:15) 
375 http://salonuldeproiecte.ro/?page_id=50 (ultima accesare 28.08.2013, ora 9:40) 
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Artiştii expuşi sunt: Anetta Mona Chişa & Lucia Tkacova, Ion 

Grigorescu, Geta Brătescu, Anca Benera şi Arnold Estefan, Tudor Bratu, Cristina 

David, Sebastian Moldovan, Ghenadie Popescu, Anca Munteanu-Rimnic, Cristian 

Rusu, Marina Albu, Alexandra Bodea, Răzvan Botiş, Claudiu Cobilanschi, Mihai 

Iepure-Gorski, Cătălin Ilie, Alexandra Pirici, Veda Popovici, Daniel Knorr, 

Coate-Goale, Biroul de Cercetari Melodramatice, Ştefan Tiron, Simina Guga, 

Irina Costache, Bogdan Gîrbovan, Mihaela Michailov & Paul Dunca, Olivia 

Mihălţianu, Alex Niculescu, Ştefan Sava, Apparatus 22, Tatiana Fiodorova, 

Monotremu, Raluca Popa, Sorin Popescu, Soyons Impossibles, Iulia Toma, Mihuţ 

Boşcu, Andreea Ciobîcă, Andrei Dinu, Mixer, Daniela Pălimariu, Flaviu Rogojan, 

Delia Popa, Ioana Nemeş. 
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IV. PSEUDOSEMNIFICARE  

ÎN ARTA ROMÂNEASCĂ DUPĂ 1990 
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Există în contextul anilor ‘90 din România o serie de exemple care 

ilustrează un real interes în special pentru actul performativ, fapt legat de nevoia 

artiştilor contestatari de a se exprima într-o formă cât mai intensă şi directă vis-à-vis 

de problemele politico-sociale cu care România se confrunta în acel moment. 

Manifestări precum Stare fără titlu şi Zona Europa de Est de la Timişoara, AnnART de 

la lacul Sfânta Ana, Periferic de la Iaşi s-au dovedit a fi reale platforme de organizare 

pentru astfel de forme de expresie artistică. De asemenea, recuperarea unui 

repertoriu de obiecte specifice şi folosirea acestora în cadrul instalaţiilor mai ample 

vine tot ca o atitudine uneori critică, alteori ironică la adresa trecutului recent. 

IV.1. Obiectul şi instalaţia 

Grupul subREAL, format în 1990 de criticul de artă Călin Dan, artistul 

Dan Mihălţianu şi arhitectul/fotograf Iosif Kiraly, funcţionează în această 

formulă până în 1993, când Dan Mihălţianu se va retrage, rămânând activi sub 

acest nume ceilalţi doi membri. Cu o atitudine critic-ironică, grupul subREAL 

problematizează efectele pe care trecutul apropiat şi schimbarea de regim politic l-

au avut asupra societăţii româneşti,376 punând în joc o poetică a transcenderii 

realităţii prin investigarea tuturor fenomenelor subversive acesteia. „Singurul care 

trebuie combătut este realul, rămas totuşi, inofensiv, atâta timp cât nu amputează 

subrealitatea”, spuneau membrii grupului în 1991.377 Bazându-şi discursul 

conceptual pe noile medii: fotografia, obiectul şi instalaţia, video şi performance art, 

grupul elaborează un comentariu social-politic pertinent, foarte profund ancorat 

în actualitatea românească. SubREAL a practicat cu hotărâre, încă de la început, o 

formă de artă perfect integrabilă contextului artistic occidental. Cea mai recentă 

retrospectivă a grupului, organizată de MNAC în perioada 31 mai-21 octombrie, 

pune în lumină tocmai acest parcurs al stabilirii unui dialog şi a unei conexiuni 

coerente cu arta occidentală.378 

                                                 
376 Adrian Guţă, Op. cit, p. 83. 
377 Ibidem, p. 147. 
378 Magda Cârneci, „O retrospectivă spectaculoasă: subREAL” în Revista 22, Anul XXIII (1174), 
http://www.revista22.ro/o-retrospectiva-spectaculoasa-subreal-17681.html (ultima accesare 19.09.2012, ora 12:04). 
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Grupul îşi începe activitatea cu o serie de proiecte materializate în 

instalaţii, fotografie sau video prin care sunt observate într-o manieră rece şi brută 

fragmente ale realităţii sociale marcante pentru ultimii ani ai perioadei comuniste 

şi pentru etapa de tranziţie spre capitalism. 

În cazul instalaţiei-acţiune East-West Avenue (1990), realizată pe 

bulevardul Unirii din Bucureşti, micile plăcuţe de pe marginea străzii, 

inscripţionate cu numele şi meseria respectivei persoane, alături de fraza 

„Odihnească-se în pace” fac referire la crucile dedicate muncitorilor morţi în timpul 

construcţiei Casei Poporului, care împânzeau zona şantierului.379 

Conotaţiile mai complexe ale acestei instalaţii-acţiune sunt legate de 

reevaluarea din perspectiva schimbărilor politice recente a spaţiului în care aceasta 

se desfăşoară. Artiştii exploatează statutul de spaţiu public dobândit de acel loc, 

care până niciun an înainte era proprietatea statului dictatorial.380 Titlul este o 

trimitere la poziţionarea geopolitică a României, la condiţia de teritoriu aflat la 

limita dintre Occident şi Orient.381 Imaginile captate video reflectă megalomania 

construcţiilor din perioada târzie a regimului comunist şi vin ca o necesitate de 

documentare a unei intervenţii rapide a cărei existenţă este ameninţată tot de 

contextul social precar.382  

În instalaţia Alimentara (Galeria Orizont,1991) spaţiul comercial devine 

simbol al sărăciei în formele sale cele mai severe, ca o consecinţă directă a unei 

politici economice aberante dusă de către stat şi a urmărilor asupra populaţiei 

confruntată cu privaţiunea, foamea şi pierderea demnităţii umane.383 Toate aceste 

aspecte sunt abordate cu un umor subtil, o replică la dura realitate trăită de 

societatea românească şi totodată, o replică la reminiscenţele ideologiei comuniste 

care compromitea democratizarea societăţii româneşti. Instalaţia cuprindea stive 

de legume, sticle de vin, ciolane afumate înşirate în spaţiul expoziţional, un 

frigider, etc. Prin invitaţia pe care artiştii o fac publicului, de a consuma din 

grătarul preparat, acesta devine parte integrantă a proiectului artistic. 

                                                 
379 Petra Kipphoff, "Die Kunst des Exorzierens", Die Zeit, nr. 47, 11.11.2004, articol consultat pe site-
ul http://www.zeit.de/2004/47/Rum_Kunstszene (ultima accesare 12.09.2012, ora 19:35) 
380 subREAL, East-West Avenue, Castelul din Carpaţi, în cat. MNAC, coordonatori Ruxandra Balaci şi 
Raluca Velisar, Bucureşti, 2004, p. 220. 
381 Misko Suvakovic, „Art as a Political Machine: Fragments on the Late Socialist and Postsocialist Art 
of Mitteleuropa and the Balkans”, în vol. Postmodernism and the Postsocialist Condition. Politicized Art Under 
Late Socialism, editat de Ales Erjavec, University of California Press, 2003, p.127. 
382 subREAL, East-West Avenue, Castelul din Carpaţi, în cat. MNAC, coordonatori Ruxandra Balaci şi 
Raluca Velisar, Bucureşti, 2004, p. 221, descrierea lucrării din catalogul MNAC vorbeşte despre faptul 
că la scurt timp ţăruşii  plăcuţelor au fost colectate de locuitorii săraci ai zonei pentru a fi folosite ca 
lemne pentru foc. 
383 Misko Suvakovic, „Art as a Political Machine: Fragments on the Late Socialist and Postsocialist Art 
of Mitteleuropa and the Balkans”, în vol Postmodernism and the Postsocialist Condition. Politicized Art Under 
Late Socialism, editat de Ales Erjavec, University of California Press, 2003, p. 128. 
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Instalaţiile complexe din seria Draculaland, care vor fi realizate în decursul 

anilor ’90, operează cu obiecte-simbol ale identităţii noastre naţionale. Draculaland 2, 

realizată în patru săli ale Muzeului din Bistriţa, în martie 1993, combină în mod 

sarcastic sugestii explicite referitoare la legendara pedeapsă aplicată de Vlad Ţepeş, 

aspecte legate de identitatea culinară a societăţii româneşti (mujdeiul şi mititeii) şi 

texte din ziare referitoare la problemele economice şi sociale ale României. Prin 

reprezentarea hărţii României (din usturoi) alături de cea a Statelor Unite ale 

Americii (din floricele de porumb), artiştii grupului subREAL problematizează 

contextualizarea internaţională a României şi ironizează permanenta raportare a ţării 

noastre la modelul american, prin stabilirea în cadrul celor două hărţi a unui 

echivalent între Bucureşti şi New York, respectiv Bistriţa şi Hollywood.384 

Draculaland 3, instalaţie realizată în 1993 la Bienala de Artă Contemporană 

de la Veneţia, foloseşte aceeaşi simbolistică a ţepuşei asociată cu imagini video ale 

peisajului urban contemporan.  

În instalaţia Castelul din Carpaţi (Draculaland 8), realizată la Varşovia în 

1994, cele două forme de semnificare, pseudosemnificarea şi hipersemnificarea, 

coexistă. Pe de o parte se operează cu obiecte, pachete de ţigări Carpaţi, a căror 

încărcătură semantică este exploatată de artişti la toate nivelurile posibile, pe de 

altă parte, titlul folosit evocă celebrul roman a lui Jules Verne. În viziunea ironică 

a subREAL, castelul din Carpaţi se transformă într-o machetă a Casei Poporului 

realizată din 3500 de pachete de ţigări şi asupra căreia se află suspendate patru 

ţepuşe legate de picioarele unui scaun.385 

Un alt obiect prin care se face aluzie la stereotipurile cu care România 

este asociată în lumea occidentală este un aparat de gimnastică, capra de sărituri, 

folosit în instalaţia News from Dracula (Draculaland 9) (1995-1997).386 

Orientat încă de la sfârşitul anilor ’80 spre producerea de semnificaţie 

prin folosirea obiectului, Teodor Graur va prezenta, în 1990, ampla instalaţie 

Muzeul Teodor Graur. Aceasta fusese gândită ca un proiect de atelier, accesibil doar 

unui cerc restrâns, întrucât artistul opera, printre altele, şi cu trimiteri la 

simbolurilor comuniste (secera şi ciocanul).387 Contextul schimbării politice din 

decembrie 1989 îi va permite, însă, expunerea acestei instalaţii în galeria Simeza 

din Bucureşti şi în galeria UAP din Cluj. Preocuparea artistului pentru actul 

recuperativ continuă în anii ’90 cu seria Star, în care obiectul, stric metalic de 

această dată, nu este folosit integral, ci ca decupaje în formă de stea. Este vorba 

                                                 
384 Catalog subREAL. Akten. Files, Neuer Berliner Kunstverein, 1996, p. 39. 
385 subREAL, East-West Avenue, Castelul din Carpaţi, în cat. MNAC, coordonatori Ruxandra Balaci şi 
Raluca Velisar, Bucureşti, 2004, pp. 222-223. 
386 Catalog subREAL. Akten. Files, Neuer Berliner Kunstverein, 1996, p. 87. 
387 Teodor Graur, „ Context românesc: de la Pop Art la designul genuine” în  Arta. Revistă de arte 
vizuale, nr. 4-5, 2012, p. 130.  
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aici despre un gest simbolic, prin care obiectelor devenite reziduuri li se 

converteşte destinaţia şi sunt aduse la statutul de staruri. 

În cadrul instalaţiei La nave Romania (1997), realizată pentru Bienala de la 

Veneţia, Graur face apel la obiectul de tip ready-made pentru a crea o parabolă a 

condiţiei istorice a României.  

Proiectele expoziţionale de după 2000, Master of Balkania (2002), Remodern. 

Lucru nou (2010), Balcanian XXI (2011) recuperează, într-o cheie ironică, un întreg 

repertoriu de aspecte materiale pitoreşti, identificate cu adevărate simboluri ale 

societăţii balcanice în tranziţia sa spre occidentalizare, perioadă în care soluţiile 

ingenioase de reciclare şi bricolaj reprezentau reale avantaje ale bărbatului din 

ţările est-europene. Mai mult decât atât, Remodern depăşeşte această perspectivă 

intrând în zona problematicilor estetice, legate de reevaluarea unor etape din 

istoria artei.388 

Mirela Dăuceanu a format în anii ’90, alături de Aurora Dediu, o grupare 

artistică orientată spre instalaţionism. Colaborarea a durat până în 1997, răstimp în 

care demersul celor două artiste pentru realizarea de instalaţie a funcţionat ca un 

dialog în care fiecare răspundea cu adăugarea de obiecte noi. Printre cele mai 

importante expoziţii se numără: Joc 2D (1993, Galeria Academiei de Artă, 

Bucureşti); Conversaţii paralele (1994, CSAC, Bucureşti); 2D/conversaţii paralele 

(1996, Atelier 35/Galeria Eforie, Bucureşti); participarea la expoziţia Experiment 

(1996, Galeria Etaj 3/4, Bucureşti,)389 Artă şi ecologie (1997, Bucureşti). 

În instalaţia Daily Invalid Corruption (1995) Mirela Dăuceanu foloseşte o 

serie de obiecte recuperate: un frigider, un televizor şi flacoane cu medicamente, 

transformate în repere ale unor laturi esenţiale ale vieţii de zi cu zi: alimentaţia, 

informarea şi îngrijirea medicală. În cazul acesta, corupţia este cea care stă la baza 

degradării sociale.390 

O instalaţie foarte complexă a fost cea realizată de Radu Igazsag împreună 

cu un grup de studenţi pentru MEdiACULPA. Biblioteca (1995) a constat în 

îmbinarea unei instalaţii-obiect cu o instalaţie video. Cărţile cu conţinut ideologic 

comunist, împreună cu ecranele de televizor pe care se derulau imagini din perioada 

comunistă au fost structurate sub forma unui zid391, cu trimitere la cortina de fier. 

                                                 
388 Magda Cârneci, „Teodor Graur: un artist important”, în Arta. Revistă de arte vizuale, nr. 1, 2010, pp. 
50-51. 
389 Irina Cios, Profil ’90. 2D-Euroartist Bucureşti, articol consultat de site-ul 
http://www.observatorcultural.ro/Profil-90.-2D-EUROARTIST-BUCURESTI*articleID_6484-
articles_details.html, (ultima accesare 28.08.2012, ora 14:15). 
390 http://overcomings.blogspot.ro/2007/11/exhibition-mirela-dauceanu.html (ultima accesare 15.04.2012, ora 
14:15). 
391 Cosmin Păulescu, „Contemporaneitate sau conflict? Materia, materialul, medium-ul în arta 
contemporană”, în vol. Creaţie artistică şi practici interpretative. Istorie conceptuală şi dialog contemporan, Ed. 
UNARTE, Bucureşti, 2008, p. 123. 
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Şi Suzana Fântânariu, artistă provenită din mediul gravurii, foloseşte 

obiectul recuperat. În lucrarea Pasul pe loc (expusă în cadrul instalaţiei Paşii pierduţi 

din 1997), pantofii fixaţi pe o placă fac trimitere la un context social stagnant 

pentru evoluţia individului. Oferindu-i un sens profund încărcat de repere 

personale, Alexandra Titu proiectează asupra acestei instalaţii semnificaţii 

„dependente de destinul artistei”.392 

Preocupările artistei pentru obiectul de timp ready-made vor fi însă mai 

evidente după 2000, în seriile de lucrări prezente în cadrul expoziţiei Re(în)semnări. 

Creând o adevărată poetică a obiectului banal, ea învesteşte acest repertoriu bogat 

al deşeurilor contemporane cu semnificaţii legate de capacitatea speciei umane de 

a-şi îmbunătăţi existenţa prin creativitate şi inventivitate.393 

Folosind obiectul în maniera în care Arte Povera o făcea, Cosmin Păulescu 

expune în cadrul Art contemporain dans les Balkans. Inventer un Peuple (expoziţie care a 

fost deschisă în mai multe oraşe europene în decursul anului 1999) instalaţia 

Month Cleaning (1997). Artistul, pentru demersul căruia harta României este un 

motiv recurent, foloseşte, de această dată, acest contur pentru a-l umple cu 

deşeuri şi gunoaie. În mijloc plasează trei făraşe având culorile roşu, galben şi 

albastru cu figurina unui îngeraş aurit deasupra. Folosind ironia ca strategie critică, 

lucrarea invocă simbolic necesitatea unei curăţenii periodice a României. 

Preocupat în general de aspectele sociale, politice şi economice ale României, 

Păulescu consideră că mesajul artei sale este o consecinţă directă a realităţii în care 

trăieşte şi îşi desfăşoară munca.394 

 În cadrul evenimentul IntermediaArt, organizat la Oradea în 1998, o serie 

de artişti vor alege ca formă de expresie instalaţia. Matei Bejenaru va realiza 

instalaţia Principiul dominoului (1998), în care obiectele alese servesc unei metafore 

legate de rolul conceptelor puternice în artă. Tot în sens metaforic funcţionează şi 

instalaţia lui Sorin Vreme, Proces de limpezire (1998). Artistul aduce în discuţie tema 

purificării, prin reconstituirea situaţiei clătirii unor rufe într-o cadă. Viziunea 

Amaliei Perjovschi asupra societăţii contemporane se realizează, în instalaţia 

Arhivă de cotidian (1998), într-o manieră mult mai concretă. Ea expune o 

multitudine de pungi de cumpărături, cu trimitere la transformarea societăţii 

româneşti într-una consumistă.395 

                                                 
392 Alexandra Titu, Comentariu critic pentru instalaţia Paşi pierduţi, manuscris, 1997, apud Suzana 
Fântânariu, Spaţiu şi semn, o dialectică a devenirii imaginii între planeitate şi obiect, Timişoara, Editura Fundaţiei 
Interart Triade, Ed. Brumar, 2007, p. 36. 
393 Suzana Fântânariu, Spaţiu şi semn, o dialectică a devenirii imaginii între planeitate şi obiect, Timişoara, Editura 
Fundaţiei Interart Triade, Ed. Brumar, 2207, pp. 37-38. 
394 Cosmin Păulescu în cat. Art contemporain dans les Balkans. Inventer un Peuple, 1999, p. 43. 
395 Cat. IntermediArt 1998 Oradea, pp. 14-23 Proiectele artistice prezente în cadrul IntermediArt sunt 
prezentate de Adrian Guţă în catalog, p. 9.  
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Tot la sfârşitul anilor ’90, obiectul este folosit şi de artista Marilena Preda-

Sânc într-o serie dedicată problemei abuzului de putere la nivel global. Lucrări 

precum Globul (1999) sau Bine gătit (1999) sunt rezultatele unor gesturi simbolice 

de intervenţie brutală asupra globului geografic, obiectul central al celor două 

lucrări, care este distrus prin răzuire, înfigerea unor cuie sau lovirea violentă cu 

ciocanul. Vorbind despre video-performance-ul cu acelaşi titlu, realizat tot în 1999, 

artista dezvăluie motivaţia şi semnificaţia pe care o dă acestui obiect:  

 

„Toate aceste torturi semnifică rănile provocate de-a lungul istoriei de incapacitatea omului de a 

înţelege lumea, de imposibilitatea de a găsi o cale pentru a trăi împreună. Torturăm globul cu 

ignoranţa noastră, cu modul nostru murdar de a ne comporta cu natura şi cu ceilalţi”.396 

 

În anul 2000, Centrul Cultural Sindan organizează la Cluj, cu ocazia 

aniversării a unui an de la înfiinţare, o expoziţie a căror participanţi sunt studenţi 

ai Academiei de Arte Vizuale „Ion Andreescu” din Cluj. Lucrările realizate de 

aceştia denotă o preocupare preponderentă pentru obiect şi instalaţionism. 

 Locul meu, locul fiecăruia (2000) este o instalaţie a artistei Adriana Goilav. 

Alcătuită din câteva obiecte de mobilier plasate într-un loc strâmt şi întunecos, 

instalaţia creează senzaţia unui spaţiu intim, personal. Artista introduce, însă, un 

obiect cu o încărcătură simbolică puternică, o cupă care face trimitere la misticism.  

 

„Artista îşi deschide în faţa privitorilor chilia ei imaginară, devenind astfel «locul fiecăruia», 

îmbiindu-i pe cei care intră în spaţiu să soarbă din cupa nemuririi”.397 

 

 Vlad Şulea îşi concepe instalaţia (e)F(e)M(e)R (2000) în jurul unui alt 

simbol arhetipal: mărul. Merele sunt agăţate de fire de aţă şi plutesc parcă în 

spaţiul expoziţional, sau sunt folosite pentru realizarea unei rozase din felii subţiri. 

Artistul realizează şi un performance în cadrul căruia taie şi coace mere pentru a 

completa senzaţiile vizuale cu cele de natură olfactivă. 

 Szilard Filep în lucrarea Boat (2002), expusă în cadrul proiectului ’night shot 

series’ organizat de Alexandru Patatics la galeria Bastion din Timişoara,398 plasează o 

sticlă de şampanie suspendată cu sfoară în faţa unei bărcuţe fragile de hârtie, fixată 

pe perete într-un punct marcat de un pătrat negru. Instalaţia face trimitere la gestul 

de inaugurare a oricărei ambarcaţiuni prin spargerea unei sticle de şampanie, în acest 

caz fragilitatea hârtiei făcând ca inaugurarea să coincidă cu distrugerea.  

                                                 
396 http://preda-sanc.ro/index.php/component/content/article/80-works/74-capitolul-4 (ultima accesare 
14.10.2012, ora 21:30). 
397 Maria Rus Bojan, „Topica unui exerciţiu de imaginaţie”, in Balkon, nr. 4 septembrie 2000, p. 61 
398 Alexandru Patatics , ’night shot series’, în Balkon, nr. 10, primăvara 2002, p. 47. 
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 Un alt artist important din generaţia tânără care foloseşte obiectul este 

Mircea Cantor. Acesta se raportează însă la obiect într-o manieră mult mai 

conceptuală. Lucrarea sa Double Heads Matches (2002-2003) este, din acest punct de 

vedere, extrem de complexă, atât în ceea ce priveşte procesul în sine, documentat 

video, cât şi rezultatul material. Demersul a constat în producerea unui lot de 

chibrituri cu două capete la fabrica din Gherla. Procesul de producţie standardizat 

este perturbat, în acest caz, de procesul materializării unui concept artistic.  

Conceptul de estetică relaţională, definit de Nicolas Bourriaud în studiul 

său, poate fi aplicat acestei situaţii, întrucât întreg colectivul de muncitoare al fabricii 

este implicat, producţia serială trebuind să fie ajustată prin manufacturizare. Un 

secund plan de semnificare este legat de problematizarea unei anomalii care 

potenţează utilitatea unui obiect banal –fără ca acest lucru să devină un scop în sine 

– şi de efectele pe care le-ar putea avea asupra consumatorilor. 

 Despre împărţirea pe stradă a cutiilor de chibrituri cu ocazia ForwArt de 

la Bruxelles, Ami Barak vorbeşte ca despre definitivarea unui circuit a ready-made-

ului. Obiectul cotidian devenit artă se reîntoarce în cotidian nu ca obiect 

funcţional, ci ca obiect simbolic,  

 

„căci cele două capete nu slujesc la uşurarea sarcinii şi nici la sporirea productivităţii, ci joacă o 

funcţie pur simbolică. Ele nu există decât pentru a semnifica, pentru uzul lor semiologic 

exclusiv, pentru ceea ce ele pot şi trebuie să suscite în minţile şi simţurile tuturor celor care ţin 

în mână obiectul în chestiune.399 […] Prin voinţa artistului, prin atitudinea lui şi avatarurile 

istoriei artei contemporane, un obiect artizanal şi multiplu poate deveni un obiect de artă unic 

şi clonat în acelaşi timp”.400 

  

Energia (2006) este o instalaţie alcătuită din diverse recipiente, peturi de apă, sticle 

de alcool umplute cu lapte, acesta devenind, aici, simbol al energiei vitale. 

 Lucrarea Which light kills you (2009) este realizată dintr-un bec cu insecte 

moarte lipite pe el. Titlul funcţionează ca o cugetare legată de cunoaşterea 

propriilor limite spirituale. Lumina ca revelaţie poate fi ucigătoare pentru cel 

nepregătit să intre în contact cu ea. 

 Lucrarea Epic Fountain (2012), realizată dintr-o înlănţuire de ace de 

siguranţă care reproduc structura unei catene de ADN, „poate aprofunda noţiunea de 

umanitate mereu în devenire, într-o perpetuă schimbare, mutaţie”.401 

Snap Shot (2002) este o instalaţie realizată de Anca Benera şi Arnold 

Estefan în cadrul proiectului ’night shor series’ organizat de Alexandru Patatics la 

                                                 
399 Ami Barak, „Mircea Cantor şi teoria chibritului”, în Balkon, nr. 13, 2002, p. 29. 
400 Ibidem, p. 30. 
401 Mircea Cantor în „Interviu-Mircea Cantor” de Alina Nechifor, în Architectura, 22 Ianuarie 2013, 
http://arhitectura-1906.ro/2013/01/interviu-entretien-mircea-cantor/ (ultima accesare 12.02.2013). 
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galeria Bastion din Timişoara. Instalaţia este alcătuită din părţi ale unor obiecte de 

mobilier şi obiecte domestice, secţionate în mod neaşteptat. Expunerea lor 

parţială provoacă jocul reconstruirii mentale a întregului. 

 Într-o altă lucrare mai recentă, Common Currency (2011), cei doi artişti 

folosesc tuberculi de cartofi pe care îi integrează într-un circuit electric. Reacţiile 

chimice fac ca această legumă să capete proprietăţile unei baterii şi să genereze 

impulsuri electrice. Semnificaţiile sunt legate de posibilităţile de transformare şi 

valorificare a anumitor resurse. 

 Duo van der Mixt, înfiinţat în 2002 de Mihai Pop şi Cristian Rusu, a 

dezvoltat un discurs orientat preponderent înspre problema naţionalismului 

exagerat care a dominat politica românească în anii ulteriori Revoluţiei 

anticomuniste. The Very Best of Red, Yellow and Blue (2004) este o instalaţie alcătuită 

dintr-o colecţie de fotografii şi obiecte cotidiene având culorile steagului României. 

Conceptul porneşte de la o situaţie particulară a oraşului Cluj din perioada 

administraţiei Funar, când spaţiul public era sufocat de prezenţa celor trei culori, dar 

demonstrează amploarea unui fenomen care depăşeşte graniţele Clujului.402 

 Lucrarea Dust (2005-2007),403 a artiştilor Mona Vătămanu şi Florin Tudor 

prezentată la cea de-a 52 ediţie a Bienalei de la Veneţia, operează cu 

pseudosemnificare în două moduri diferite. Avem de-a face cu prezenţa directă a 

obiectului şi cu înregistrarea unui performance. În cadrul performance-ului cei doi 

artişti trasează urmele fostei biserici Văcăreşti demolate în timpul regimului 

comunist, ca formă de recuperare a unui trecut injust eliminat.  

 Instalaţia mai cuprinde saci de ciment sparţi, agăţaţi de perete astfel încât 

praful curge încet lăsând sacii goi şi formând grămăjoare sub fiecare dintre aceştia. 

Astfel concepută, instalaţia problematizează raportul dintre trecut şi prezent prin 

prisma monumentului de arhitectură - victimă a politicilor de stat, sacii trimiţând 

şi ei la ideea de clepsidră şi de măsurare a trecerii timpului cu ajutorul unui 

material specific construcţiilor. 

Lucrarea Communism Never Happened (2006), aparţinându-i artistului 

Ciprian Mureşan, sintetizează într-o formă contradictorie întregul discurs al 

artistului concentrat în jurul subiectelor din zona politicului. Prin paradoxul dublei 

negaţii, lucrarea pune în discuţie modul de funcţionare a mecanismelor uitării şi 

negării la nivel colectiv.404 Conţinutul textual imediat neagă o realitate istorică, 

realitate care în acelaşi timp este confirmată implicit de existenţa materială a 

enunţului. Comunismul nu s-a întâmplat niciodată, dar literele care alcătuiesc 

                                                 
402 Ciprian Mihail, „Trei culori, doar trei, în Idea, nr. 19, 2004, 
http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=280 (ultima accesare 04.08.2013, ora 19:00). 
403 http://www.monavatamanuflorintudor.ro/dust.htm (ultima accesare 23.02.2013, ora 18:42). 
404 Ciprian Mureşan,  în Interview with Ciprian Mureşan de Raluca Voinea în cat. Ciprian Mureşan, 
publicat de Marius Babias, Köln, 2010, p. 143. 
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textul sunt decupate din viniluri cu înregistrări propagandistice ale Cântării 

României şi ale Cenaclului Flacăra. Raportul dintre conceptual şi materialitate 

funcţionează aici în sens dublu. Conceptul este direct dependent de încărcătura 

semnificativă a materialului, în timp ce materialul este recuperat şi reintegrat 

circuitului cultural datorită încărcăturii semnificative pe care o are.  

 Într-un articol dedicat expoziţiei colective de la galeria Feinkost din 

Berlin (2009), al cărei titlu împrumuta tocmai titlul lucrării lui Mureşan, Roni 

Ginach atrage atenţia asupra caracterului autoritar al declamaţiei care aminteşte de 

tacticile agresive ale regimurilor dictatoriale de a şterge din memoria colectivă 

acele evenimente considerate inconvenabile pentru prezent405 şi, implicit, de a 

refuza confruntarea deschisă. 

 Intenţionat problematizată în Communism Never Happened, această 

confruntare a trecutului se va produce, însă, în opera lui Mureşan, prin 

investigarea lucidă a formelor sale cele mai contestabile.  

IV.2. Prezenţa fizică de la performance la estetică relaţională 

IV.2.1. Acţionism şi performance 

În 1991 în cadrul festivalului Stare fără titlu organizat la Timişoara, o serie 

de artişti care experimentaseră în domeniul artei performative încă înainte de 1989 

vor face acţiuni cu public. Situaţia politică a ţării imediat după schimbarea de 

regim, bulversarea şi deziluziile sunt câteva dintre subiectele abordate de artiştii 

prezenţi aici. Ion Grigorescu realizează o instalaţie-performance intitulată Ţara nu e a 

miliţienilor, a securiştilor şi a comuniştilor în care este evocată atmosfera de ambiguitate 

şi incertitudine care domina în societatea românească încă marcată de perpetuarea 

vechilor structuri instituţionale ale fostului regim. Constantin Flondor realizează 

acţiunea cu titlul Duminica Orbului referitoare la alegerile prezidenţiale din 20 mai 

1990, primele alegeri democratice din România post-comunistă. Comentariul 

critic al artistului la adresa acestui eveniment relevă, într-o reevaluare retrospectivă 

a istoriei recente, luciditatea observaţiei lui Flondor. Amalia Perjovschi, în 

acţiunea care împrumută chiar numele festivalului, Stare fără titlu, cară în spate 

obiecte voluminoase ca simbol al penitenţei pentru eliberarea de trecutul 

comunist.406 Asemănător ca şi concept este şi performance-ul lui Rudolf Bone, care 

                                                 
405 Roni Ginach, Communism Never Happend ai Feinkost, Berlin, 2010 
http://www.artmargins.com/index.php/exhibitions/556-communism-never-happened-feinkost-
berlin-review (ultima accesare 21.06.2012, ora 16: 14). 
406 Ileana Pintilie, „Dilemele tranziţiei artistice în post-comunism- Performance art în România în anii 
’90”, în Catalog Zona 3, 1999. 
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parcurge un determinat traseu prin centrul oraşului Timişoara ducând în spate o 

povară, cu trimitere evidentă la drumul Golgotei.407 

 Dan Perjovschi face o acţiune pe durata a trei zile şi trei nopţi în care se 

autoizolează în ghereta portarului Muzeului de Artă din Timişoara, pe care o 

tapetează cu hârtie albă, suport al desenelor sale politice.408 

În 1993, tot la Timişoara, în cadrul primei ediţii a festivalului Zona, Dan 

Perjovschi îşi tatuează pe umăr cuvântul „România”, devenit stigmat al existenţei 

sale, al asumării unei condiţii. Este un anti-performance409 care dislocă actul artistic 

din contextul său iniţial, dându-i continuitate şi integrându-l în existenţa cotidiană 

a artistului. Actul îşi dezvăluie semnificaţia prin cele două tipuri de interferenţe pe 

care le pune în joc. Pe de o parte, ideea de ireversibilitate pe care orice tatuaj o 

implică este transferată şi asupra relaţiei artistului cu România, iar pe de altă parte, 

interferenţa dintre artă şi viaţă este una permanentă, viaţa determinând actul 

artistic la fel cum actul artistic se perpetuează în viaţă. 

Grupul de artă alternativă Etna din Sfântu Gheorghe format în 1991, 

avându-i ca membri pe Jozsef Bob, Csaba Damokos, Paul Davies (Wales), Gyula 

Fazakas, Dénes Miklósi, Barna Petho, Pàlma Szigeti şi Gusztàv Ütő şi mai târziu 

Réka Kenya, Cosmin Pop, Zoltàn Szabó (Judoka), Attila Toró, Éva Vajda şi 

Szabolcs Veres a fost de la început interesat de performance.410 După moartea lui 

Baász Imre, iniţiatorul Festivalului de Artă Vie AnnART de la lacul Sfânta Ana, 

această grupare de artişti – care, de altfel, l-a şi inclus pe Baász Imre ca membru 

postmortem – a fost direct implicată în continuarea organizării festivalului. 

Independent însă de acest festival, grupul Etna a desfăşurat acţiuni care 

dezvăluie o puternică orientare etnocentrică, pe fondul unei constante 

nemulţumiri a minorităţii maghiare din România faţă de politicile de stat 

considerate discriminatorii. Astfel, acţiunea Drepturi pentru minorităţi de la Sfântu 

Gheorghe, din 11 septembrie 1993,411 cu un evident caracter protestatar, a constat 

în compunerea din materiale inflamabile a textului rights for minorities, la dimensiuni 

foarte mari, şi apoi arderea acestuia. 

                                                 
407 Cosmin Păulescu, „Contemporaneitate sau conflict? Materia, materialul, medium-ul în arta 
contemporană”, în vol. Creaţie artistică şi practici interpretative. Istorie conceptuală şi dialog contemporan, Ed. 
UNARTE, Bucureşti, 2008, p. 116. 
408 Adrian Guţă, „Riders on the Storm”-Performance Art în România între 1986-1996, în cat. 
Experimentul în arta românească după 1960, coordonator Alexandra Titu, Bucureşti, 1997, p. 89. 
409 Catalogul primei ediţii a festivalului Zona Europa de Est prezintă în cadrul paginii dedicate lui Dan 
Perjovschi un scurt text de prezentare aparţinându-i: „ The tatoo and Romania are ireversible subcultural 
underworld. Romania as anti performance is a tedious intimate and definitive performance. Romania is an anti 
performance that lasts as long as its author”. 
410 Gusztàv Ütő, „Coopération ou individualisme: la brève histoire du goupe d’art alternatif. ETNA, 
Transylvanie”, în Inter: art actuel, Nr. 99, 2008, p. 39. articol consultat pe site-ul 
http://www.erudit.org/culture/inter1068986/inter1112117/45533ac.pdf  (ultima accesare 10.09.2012, ora 
12:30). 
411 Ibidem. 
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Dan Mihălţianu abordează încă din anii ’80 un tip de artă aflat la limita dintre 

acţiune şi instalaţie (Dejunul în pod, Golem, acţiunile din cadrul House pARTy412). După 

1990, acest tip de abordare va continua în seria Distilărilor, unde obiectul integrat 

acţiunilor sale comasează esenţa unui anumit loc şi timp.413 Procesul distilării 

funcţionează ca un act simbolic menit să înlăture părţile neimportante, concentrând în 

anumite obiecte (cărţi, fotografii, înregistrări video şi audio) sau produse consumabile 

(alcool, parfum) substanţa lumii exterioare414. Acest lucru nu se întâmplă însă în mod 

aleatoriu, ci prin intervenţia artistului, a cărui rol este cel de coordonator al distilărilor. 

Legat de acest fapt, Adrian Guţă notează:  

 

„Mihălţianu ştie să extragă esenţa şi detaliul semnificativ din evenimentele pe care le trăieşte şi 

le observă. Respinge consecvent spectaculosul însă creează un subtil spectacol vizual care 

determină schimbarea de statut a banalului în artă”.415 

 

În cadrul performance-ului Communication 1:1:1 (Draculaland 6), realizat în 

1994 la Centru Cultural Maghiar din Bucureşti,416 este reluată tema amestecului de 

sânge pe care grupul subREAL o abordase iniţial în cadrul instalaţiei Erzebeth 

(Draculaland 4) şi în cadrul video-ului Comunication 1:1 (Draculaland 5). Dacă pentru 

Erzebeth (1993) se folosea produsul acţiunii de a pune împreună sângele mai 

multor persoane – adică un recipient cu sânge uman –, cele două variante ale 

Comunication urmăresc însuşi procesul.  

În Communication 1:1:1 cei doi membri ai grupului subREAL îşi amestecă 

sângele cu cel al japonezului Shozo Shimamoto, unul dintre reprezentanţii 

grupării neo avangardiste Gutai, pe care Iosif Király îl cunoscuse prin intermediul 

reţelei mail art.417 La o primă lectură, sensul este cel al unui gest profund, prin care 

trei persoane de naţionalitate diferită pun în act o uniune simbolică, în spirit, cu 

sensul de eliminare a graniţelor artificiale, a tabuurilor rasiale. Pus în relaţie cu 

celelalte lucrări ale seriei, performance-ul se încarcă însă şi de semnificaţii istorice şi 

legendare. În acest sens, multiplele referinţe sunt legate, pe de o parte, de 

legendara cruzime a contesei Erzebeth Bathory, pe de altă parte, de disputa 

istorică dintre maghiarii şi românii din Transilvania. Sven Spieker, într-un articol 

foarte recent, analizează şi alte posibile trimiteri pe care subREAL le-ar fi putut 

avea în vedere în această lucrare. Este vorba despre acea sinistră cooperare tacită, 

de la mijlocul anilor ’90, dintre companiile farmaceutice germane şi autorităţile 

                                                 
412 Ileana Pintilie, Op. cit, pp. 78-79. 
413 Alexandra Titu, Experimentul …, p. 105. 
414 http://www.geocities.ws/doegnfluen/dan_mihalitianu.html (ultima accesare 24.07.2013 ora 11:40) 
415 Adrian Guţă, Generaţia ’80 în artele vizuale, Bucureşti, Ed. Paralela 45, 2008, p. 218. 
416 Catalog subREAL.Akten.Files, Neuer Berliner Kunstverein, 1996, p. 67. 
417 Iosif Király, interviu realizat de Magda Predescu, Arta. Revistă de arte vizuale, nr.4-5, 2012, p. 61. 
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române, prin care se preleva sânge infestat cu HIV de la locuitorii săraci ai 

Bucureştiului, pentru a fi vândut în Occident.418 

Statutul social şi economic al artistului în societatea contemporană a 

devenit, în 1996, în cadrul AnnART, subiect al unei acţiuni intitulate No Performance, 

realizată de Graur. Acesta, îmbrăcat cu un tricou cu inscripţia Best Romanian Artist, 

pe faţă şi Worst Romanian Artist, pe spate, lansa o serie de întrebări celorlalţi artişti 

prezenţi.419 Chestionarea în legătură cu standardul de viaţă şi motivaţiile sociale şi 

economice ale condiţiei de artist sunt problemele atinse de Graur. Acţiunea se 

încheia cu prezentarea lucrării Certificat de valoare-ediţie limitată (1996), în care 

confirmarea valorii artistului este tradusă într-un gest ironic, prin care simplei 

amprente şi semnături ale acestuia îi este atribuită valoarea de 100 de dolari.420 

În 1996, în cadrul celei de-a doua ediţii a festivalului Zona Europa de Est, 

Bogdan Achimescu interacţionează cu spectatorii în acţiunea sa Stimaţi vizitatori 

prin chestionarul legat de condiţia artei contemporane, pe care aceştia trebuie să îl 

completeze, primind în schimb diverse obiecte precum săpun, pastă de dinţi sau 

sucuri şi ciocolată. De o altă natură este acţiunea lui Alexandru Antik, Lepădarea 

pieii, desfăşurată în cadrul aceluiaşi eveniment. Aceasta se relevă ca un spectacol 

dureros al unei exorcizări simbolice. În schimb, Ütő Gusztáv şi Kónya Réka 

transferă, printr-o acţiune care combină absurdul cu ludicul, primordialitatea 

individuală asupra primordialităţii cuplului.421 

Începând cu anul 1998, Matei Bejenaru realizează o serie de performance-

uri de lungă durată, reunite sub titlul Vorbind (1998-2004),422 în care citeşte sau 

recită fără întrerupere. Cuvintele rostite au, în unele cazuri, semnificaţii politice 

(Vorbind 1, realizat în 1998 în cadrul Festivalului Surâsul Giocondei de la Chişinău; 

Vorbind 3, realizat în 2001, în cadrul Fabs Show din Polonia), alteori sunt 

autoreferenţiale (Vorbind 2, realizat în 1999 în cadrul AnnART Performance Festival 

de la Sf. Gheorghe). Pentru Zonei 3, Matei Bejenaru adaptează unul dintre 

performance-urile acestei serii sub titlul Istorie personală (1999). Împingând limitele 

capacităţii fizice de a vorbi, acesta va enumera fără oprire zilele de el trăite. 

Tot pentru a treia ediţie a Festivalului Zona, Ütő Gusztáv şi Kónya Réka 

continuă investigarea asupra temei cuplului, care, de această dată, este asociată cu 

rutina gesturilor zilnice şi cu izolarea partenerilor unul faţă de celălalt. O altă 

                                                 
418 Sven Spieker, „SubREAL During te 1990s: Ironic Monuments, Tainted Blood, and Vampiric 
Realism in the Time of Transition”, în Artmargins, http://www.artmargins.com/index.php/2-
articles/712-subreal-vampire-realism (ultima accesare 23.06.2013, ora 14: 40). 
419 Teodor Graur, „Transitionart”, în cat. Transitionaland 2000 România, Bucureşti, 2000, p. 79. 
420 Irina Cios, Profil ’90. Teodor Graur-Art Authro, articol consultat pe site-ul 
http://www.observatorcultural.ro/Profil-90.-Teodor-Graur-Art-Author*articleID_6286-articles_details.html (ultima 
accesare 20.09.2012, ora 13:20). 
421 Ileana Pintilie, Catalogul Zona 2. Performance. pp. 4-6. 
422 http://www.mateibejenaru.net/speaking_ro.html (ultima accesare 23.06.2013, ora 17:35). 
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perspectivă asupra ideii de cuplu este relevată de acţiunea stradală a cuplului 

Adriana Elian şi Laurent Moriceau. Dan Perjovschi conceptualizează prezenţa sa 

în străinătate în timpul desfăşurării festivalului Zona 3 printr-o scrisoare adresată 

publicului care se încheie cu fraza „Cea mai bună performanţă a unui artist din Est este 

să fie în Vest (pe banii Vestului)”. 423 

Proiectele prezentate la ultima ediţie se adaptează unei situaţii de criză. 

Matei Bejenaru îşi concepe performance-ul ca pe o formă de asistenţă acordată 

curatorului pe tot parcursul festivalului. Implicarea sa activă în problemele de 

organizare devine o formă de artă a cărei miză este maxima eficienţă într-un 

moment de criză:  

 

„Proiectul meu pentru Zona 4, fără titlu, a fost de a-mi oferi serviciile curatorului manifestării. 

Consider că în contextul românesc, caracterizat de o lipsă a unei infrastructuri care să preia 

atribuţiile organizatorice şi manageriale, este artă să faci rost de bani pentru eveniment, să 

gândeşti şi să lipeşti afişele, să pregăteşti materialele pentru proiectele artistice, să negociezi 

locaţiile, hotelul, restaurantele şi tot ceea ce ţine de logistica unei astfel de manifestări”.424 

 

Actul artistic al Amaliei Perjovschi, realizat împreună cu Kristine Stiles, a 

constat în provocarea artiştilor participanţi şi a publicului la o discuţie despre 

performance art şi despre festivalul Zona.425 

Dan Perjovschi are o intervenţie conceptuală prin promisiunea scrisă 

adresată curatorului de a-şi scoate, în 2003, tatuajul cu România realizat în 1993 la 

prima ediţie a festivalului Zona, ca un gest simbolic de închidere a unui ciclu în 

existenţa personală, dar şi în evoluţia artei contemporane româneşti.426 

’Night shot series’, eveniment organizat de Alexandru Patatics la galeria 

Bastion din Timişoara427 în 2002, a dat ocazia unor artişti foarte tineri de a-şi 

prezenta proiectele mai puţin convenţionale publicului. În acest context, artista 

Erika Benedek integrează un act performativ proiectului său 1/1 (2002). Obiectul 

în jurul căruia se construieşte întreg discursul este o clătită. Video-ul prezintă 

disputa dintre două mascote de pluş pentru o clătită, iar în cadrul performance-ul se 

găteşte tot o clătită, care va fi oferită ulterior publicului. 

 Mircea Cantor este unul dintre artiştii români, care încă de la începutul 

carierei este preocupat de modalităţile de semnificare alternative. All the Directions 

                                                 
423 Dan Perjovschi, „Dragă public al Zonei de Est 3”, în catalogul Zona 3. Festival de performance. 
424  Matei Bejenaru, Catalogul Zona 4. Festival de performance, Ed. Fundaţiei „Moise Nicoară”, Arad, 2003, 
p. 16 
425 Ileana Pintilie, „Jurnalul festivalului”, în catalogul Zona 4. Festival de performance, Ed. Fundaţiei „Moise 
Nicoară”, Arad, 2003, p. 10. 
426 Dan Perjovschi, Promisiune, catalogul Zona 4. Festival de performance, Ed. Fundaţiei „Moise Nicoară”, 
Arad, 2003, p. 31. 
427 Alexandru Patatics , ’night shot series’, in Balkon, nr. 10, primăvara 2002, p. 47. 
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(2000) este acţiunea în care artistul, pe marginea şoselei, face auto-stop ţinând în 

mână o plăcuţă albă. O practică curentă în România, autostopul devine emblematic 

în acţiunea lui Cantor pentru un anumit tip de abordare a conceptului de libertate. 

Realizarea ei este legată de un moment anume al vieţii artistului, prima călătorie 

ratată în Statele Unite din cauza neprimirii vizei, pe când se afla la Nantes pentru 

studiile masterale428. Pseudosemnificările devin, aici, cu atât mai profunde, cu cât 

biografia artistului a fost marcată de relocări şi de călătorii429, iar în sens mai larg, 

cartonul care nu indică nicio destinaţie geografică este, de fapt, simbol al acceptării 

oricărei posibilităţi şi al fructificării tuturor şanselor destinului.430 

 În aceeaşi categorie de acţiuni se înscrie şi Vând timpul meu liber în care 

artistul, aflat într-o piaţă de zi, întâmpină cumpărătorii cu un carton, pe care este 

scris textul: Vând timpul meu liber (preţ negociabil). 

The Landscape is Changing (2003) este o acţiune organizată de Mircea 

Cantor în cadrul celei de-a doua ediţii a Bienalei de la Tirana, sub forma unor 

proteste stradale, în care manifestanţii poartă în loc de pancarte plăci metalice 

reflectorizante. În locul manifestelor scrise, pancartele oglindesc peisajul, oamenii, 

strada pe măsură ce grupul protestatarilor se mişcă. Protestul devine, astfel, unul 

total, împotriva realităţii exterioare însăşi. Michele Robecchi îi conferă 

semnificaţia unei meditaţii autoreferenţiale a umanităţii, fără a exclude însă sensul 

mai concret, legat de tulburările sociale ale spaţiului geo-politic în care acţiunea a 

avut loc.431 

Performance-ul Strawberry Fields Forever, realizat de Matei Bejenaru la 

Barcelona în 2002,432 face parte dintr-un proiect mai amplu care investighează 

condiţiile de muncă sezonieră ale românilor plecaţi în Spania. Artistul a gătit gem 

de căpşuni în faţa publicului, împărţind ulterior borcanele, ale căror etichetă 

ofereau şi informaţii legate de salariul muncitoarelor românce venite în Spania 

pentru cules căpşuni. 

 Pentru Vlad Nancă acţiunea este cea mai propice formă de expresie 

artistică în vederea emiterii unor mesaje cu un profund caracter contestatar. În 

2005, realizează Holy Grill în care exploatează asemănarea dintre un suport 

bisericesc de lumânări şi un grătar pentru prăjit mititei. Sunt puse, astfel, în 

                                                 
428 Mircea Cantor, Ce mai are Mircea Cantor de demonstrat? interviu de Cristian Neagoe, 
http://www.sapteseri.ro/ro/articole/ce-mai-are-mircea-cantor-de-demonstrat/ (ultima accesare 
02.05.2013, ora 14:12). 
429 Prezentarea de pe pagina web oficială a artistului conţine următoarea precizare: MIRCEA 
CANTOR, Born 1977, Romania, Lives and works on Earth, http://www.mirceacantor.ro/bio.htm (ultima 
accesare 10.02.2013, ora 12:10). 
430 Christy Lange, „Mircea Cantor”, în Frize, nr. 95, noiembrie-decembrie 2005, 
http://www.frieze.com/issue/article/mircea_cantor/ (ultima accesare 10.02.2013, ora 12:00). 
431 Michele Robecchi, „Bienala de la Tirana: ediţia a doua”, în Idea. Artă+Societate,  nr. 15-16, 2003 p. 58 
432 http://www.mateibejenaru.net/strawberry_ro.html (ultima accesare 17.06.2013, ora 22:00) 
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discuţie, într-o manieră satirică și sfidătoare, două dintre cutumele societăţii 

româneşti, aceea de falsă religiozitate şi aceea de obsesie pentru mâncare. Gestul 

de a găti mititei acolo unde în mod obişnuit sunt aprinse lumânări pentru sufletele 

celor morţi şi ale celor vii este unul sfidător, în primul rând, la adresa Bisericii. 

Nancă percepe această instituţie ca fiind totalmente angrenată în mecanismele 

economiei de piaţă, profitând de segmentul ignorant al societăţii şi urmărind 

exclusiv interese materiale. 

 Acţiunea Funeral Wreaths, realizată împreună cu Mircea Nicolae în 2008 la 

Chişinău, foloseşte aceeaşi strategie a gesturilor ireverenţioase şi a exploatării 

asemănărilor dintre obiecte. Obiectul pe care îl reevaluează de această dată este 

coroana funerară, pe care cei doi o poartă în spate sub formă de rucsac. 

Peregrinarea lor, astfel echipaţi, urmărește diverse monumente publice din 

Chișinău (Statuia lui Lenin, Statuia lui Ștefan cel Mare şi un piedestal gol a cărui 

statuie se afla în restaurare) cu scopul de a chestiona problema modelării 

conștiinței publice de către puterea politică, prin discurs vizual.433 

 Începând cu Commemora (2009), un performance pe tema Revoluţiei din 

1989, cinismul şi satira sunt înlocuite de un tip de discurs mai sobru şi mai 

interiorizat. Performance-ul a fost realizat împreună cu doamna Maria Henke şi 

recreează o situaţie din timpul evenimentelor din decembrie ‘89, când femeile în 

vârstă le trimiteau soldaţilor care păzeau clădirea Televiziunii din Bucureşti 

mănuşi şi şosete tricotate.434 Comentariul artistului este la adresa solidarităţii 

naive, ca rezultat al dezinformării şi al ambiguităţii perceperii desfăşurării faptelor 

de către o mare parte a populaţiei. Obiectul tricotat pe întreg parcursul expoziţiei 

de la galeria ArtPoint din Viena, un fular negru, care în final ajunge la lungimea de 

zece metri, este folosit de artist pentru a se înfăşura, vehiculând astfel sensuri 

legate de comemorarea victimelor Revoluţiei. 

Acţiunea Marinei Albu Funeraliile publice ale fricilor a fost realizată la 

Bucureşti în 2010 şi a constat în punerea în act a două situaţii care i-au creat 

artistei contextul transmiterii verbale, directe a unui mesaj profund uman: „Au 

murit fricile. Apropiaţi-vă de oameni!”435 Prima parte s-a concretizat într-un cortegiu 

funerar care a parcurs traseul dintre Piaţa Romană şi Piaţa Universităţii. Artista, 

aflată într-o maşină închiriată de la o firmă de pompe funebre, se adresa 

trecătorilor cu ajutorul unei portavoci, în timp ce zece oameni îmbrăcaţi în negru 

urmau la pas dricul. A doua parte a acţiunii urmăreşte dimensiunea privată a 

                                                 
433 http://vladnancaworks.blogspot.ro/2008/09/funeral-wreaths.html (ultima accesare 12.06.2013, ora 
20:30) 
434 http://vladnancaworks.blogspot.ro/2009/12/commemora.html (ultima accesare 12.06.2013, ora 
20:40) 
435 http://onmarinaalbu.tumblr.com/post/1659541090/public-funeral-of-the-fears-video-dvd-5 min 
41 sec (ultima accesare 12.06.2013, ora 21:30) 

http://onmarinaalbu.tumblr.com/post/1659541090/public-funeral-of-the-fears-video-dvd-5
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comunicării cu publicul. Aceasta se desfăşoară tot în trafic, unde artista se apropie 

de fiecare persoană în parte cu pretextul spălării parbrizului. 

Unul dintre artiştii tineri care lucrează cu performance-ul în sensul clasic 

este Adriana Jebeleanu. În deschiderea expoziţiei The Outer Body de la Galeria de 

Artă Contemporană a Muzeului Brukenthal, artista, a cărei prezenţă spectaculoasă 

este dată de vestimentaţia sa neagră în contrast cu patul alb ca de spital pe care 

este întinsă, îşi va induce artificial starea de somn.436 Publicul asistă la faza iniţială 

a acestui proces, trecerea dinspre reverie spre somn – cu trimiterea la trecerea 

dinspre viaţă spre moarte. Privit retrospectiv, acest performance apare ca o 

premoniţie întrucât, la scurt timp după această expoziţie, în luna septembrie a 

anului 2011, artista se stinge din viaţă. 

 Blind. Deaf. Mute (2011) este un alt proiect al Adrianei Jebeleanu care 

include performance-ul. Aceasta apare în faţa publicului aşezată pe scaun cu spatele 

la un pian şi imitând gestul cântatului la pian. În cele trei etape ale performance-ului, 

faţa îi este acoperită de trei văluri de diferite culori: alb, roşu şi negru. Semnificaţia 

culorilor este corelată cu cele trei stadii ale vieţii: stadiul embrionar, căruia îi 

corespunde culoarea albă, stadiul pasionant al vieţii şi iubirii, căruia îi corespunde 

roşul şi frumuseţea triumfătoare a morţii, căreia îi corespunde negrul.437Artista 

chestionează, pe de o parte, evoluţia sinelui în cele trei stadii pe care le identifică, 

dar şi relaţia sinelui cu actul creaţiei artistice. 

IV. 2.2 Anularea limitelor dintre artă şi viaţă 

Conceptul de estetică relaţională, aşa cum este acesta definit de Nicolas 

Bourriaud438, presupune angrenarea în actul artistic a unor energii care depăşesc 

individualitatea artistului. Interacţiunea umană, relaţionarea pe plan social, 

proiectele ample care implică grupuri de indivizi sunt repere regăsite şi în 

demersurile unor artişti români activi după 1990. 

Printre primele de acest fel se numără proiectul lui Matei Bejenaru 

Alexandru cel Bun (1994) în care artistul instalează în preajma sărbătorilor de iarnă 

10 afumătorii într-un cartier muncitoresc al Iaşiului. Afişele răspândite în scările 

de bloc anunţă că oricine poate folosi gratuit aceste instalaţii improvizate. 

Locuitorii zonei sunt destul de participativi şi nu se sfiesc să îşi aducă în stradă 

cârnaţii şi hălcile de carne pentru a le afuma. Situaţia creată este una simptomatică 

                                                 
436 Liviana Dan şi Anca Mihuleţ, „The Outer Body. Adriana Jebeleanu”, în Arta. Revistă de arte vizuale, 
nr. 1, 2011, p. 83 
437 Adina Zorzini, Opening of Anca Poterasu Gallery: Adriana Jebeleanu / Blind, Deaf, Mute, 
http://www.ancapoterasu.com/index.php?section=express&exID=22 (ultima accesare 21.03.2013, ora 10:20) 
438 Nicolas Bourriaud, Op. cit., pp. 11-20. 
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pentru societatea românească postdecembristă şi atrage atenţia asupra unor 

aspecte frecvent întâlnite în cartierele mărginaşe de blocuri ale marilor oraşe. 

Populaţia săracă, fie neadaptată modului de viaţă citadin, fie nevoită să găsească 

soluţii inventive pentru soluţionarea problemei hranei zilnice, recurge la activităţi 

specifice traiului la ţară. 

Bejenaru reia acest tip de practică artistică în 2002, când foloseşte întreg 

bugetul rezidenţei sale artistice la KulturKontakt din Viena pentru a suporta 

cheltuielile de călătorie a cinci tineri activi în cadrul Asociaţiei Vector. Intitulat 

Mai multe şanse pentru tinerii noştri – după sloganul de campanie electorală al 

cancelarului austriac Schussel –, proiectul a fost astfel conceput încât să susţină 

potenţialul ideii de comunitate artistică.439 

 Problema discriminării rasiale a romilor în diverse ţări europene devine 

subiect al proiectului Salut/Ave bachtalo (2002).440 În cadrul acestuia, Bejenaru 

încearcă organizarea unei întâlniri, în Austria, dintre doi romi din oraşul Brno, 

Cehia şi un rom din Iaşi. Premisa de la care pleacă, existenţa unor impedimente în 

calea liberei circulaţii, se dovedeşte una reală, întrucât dificultăţile legislative în 

vederea obţinerii paşapoartelor nu vor fi depăşite în cazul persoanei din Iaşi. 

Artistul experimentează alături de subiecţii săi întreg demersul obţinerii 

documentelor necesare. Cercetarea preliminară pe care acesta o face în 

comunităţile rome din cele două oraşe va fi documentată foto şi video. 

 Un alt experiment realizat de Bejenaru, având de această dată ca punct de 

plecare o situaţie strict personală, este Looking for Caslav (2002). Încercarea de a-l 

reîntâlni după 20 de ani pe Caslav, o persoană de naţionalitate sârbă pe care o 

cunoscuse întâmplător la un târg, îl pune în situaţia unei căutări sistematice, 

finalizată cu trimiterea unei invitaţii. Proiectul punctează şi asupra evenimentelor 

politice petrecute în cele două ţări în perioada 1982-2002, răstimpul dintre cele 

două întâlniri.  

Discuţiile dintre cei doi revelă aspectele personale, istoria subiectivă 

văzută din perspectiva individului singular. În invitaţia trimisă lui Caslav, Bejenaru 

mărturiseşte că acesta a fost până în 2001 singura persoană de naţionalitate sârbă 

pe care o cunoştea, iar războiul din Iugoslavia l-a făcut să se gândească de multe 

ori la acesta.441 

Teodor Graur este un artist preocupat încă din anii ’80 de formele de artă 

mai puţin convenţionale precum performance-ul sau instalaţia. După 1989 

activismul socio-politic, atenţia acordată unor grupuri sociale defavorizate, 

comentariul acid şi critic la adresa instabilităţilor şi disfuncţiilor sociale devin 

                                                 
439 http://www.mateibejenaru.net/chancen_ro.html (ultima accesare 23.06.2013, ora 18:10). 
440 http://www.mateibejenaru.net/ave_ro.html (ultima accesare 23.06.2013, ora 18:20). 
441Textul integral al scrisorii poate fi consultat pe pagina de internet a artistului Matei Bejenaru 
http://www.mateibejenaru.net/caslav_ro.html (ultima accesare 23.06.2013, ora 18:30). 
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pregnante în proiecte precum Scrisori de departe (1994) sau Hrană pentru Artă /Artă 

pentru hrană (1998).  

Realizat pentru cea de-a doua expoziţie a Centrului Soros, 01010101. 

Artistul, ecou al problemelor comunităţii, proiectul Scrisori de departe (1994) a avut la 

bază colaborarea dintre artist şi un grup de persoane cu disabilităţi de vedere 

dobândite în timp. Artistul a solicitat participanţilor relatări despre experienţele 

personale legate de perceperea într-o formă conceptuală a unor senzaţii vizuale. 

Chestionarele completate şi scrisorile însoţitoare au constituit obiectul instalaţiei 

şi a unui video-performance realizat de artist.  

Hrană pentru Artă /Artă pentru hrană (1998) evidenţiază un aspect 

simptomatic pentru criza socială, dar şi necesara implicare mobilizatoare a artei în 

concreteţea problemelor sociale. Realizată împreună cu un grup de studenţi de la 

Academia de Artă din Bucureşti, acţiunea a fost concepută în jurul temei 

cerşetoriei. Grupul de artişti în ipostaza de cerşetori a valorificat resursele 

obţinute în timpul intervenţiei stradale pentru a oferi o masă decentă oamenilor 

fără adăpost.  

Proiectul De ce copiii?, conceput de Attila Tordai S.442 în cadrul festivalului 

Periferic 7 de la Iaşi, a însemnat implicarea unor grupuri de copii de diferite vârste în 

programele concepute de artiştii participanţi. Astfel, Mircea Cantor a realizat 

Campionat de Ping Pang Pong (2006), sub forma unor serii de meciuri organizate după 

reguli particulare şi jucate la mese cu două fileuri.443 Ciprian Mureşan, în Rinocerii 

(2006), lucrează cu copiii la lecturarea piesei de teatru cu acelaşi nume a lui Eugen 

Ionescu, un text mult peste nivelul de înţelegere al vârstei celor care îl citesc. 

Parcursul grupului H.arta spre o estetică relaţională s-a făcut pe linia 

activismului social, prin activităţi artistice concepute ca veritabile platforme de 

dezbatere. Project Space (2007) a fost parte componentă a proiectului mai amplu 

Spaţiul public Bucureşti, organizat de Marius Babias şi Sabine Hentzsch. În cadrul 

acestuia, cele trei membre H.arta au interacţionat cu o serie de persoane active în 

diverse mişcări civice, dar şi cu un public deschis spre implicare socială. Timp de 

o lună, spaţiul a funcţionat ca un permanent loc de întâlnire şi de informare, iar 

discuţiile propuse au fost structurate în patru module distincte: postcomunism, 

feminism, educaţie şi display.444 

Legat de acest tip de practică artistică, membrele grupului afirmă: 

 

„O altă etapă în relaţia noastră cu publicul a fost momentul în care proiectele noastre au 

devenit platforme de întâlnire între diferite domenii, spaţii de dezbatere ce nu se mai adresează 

exclusiv sferei artei, arta devenind doar o metodologie pentru a lucra cu un conţinut mai 

                                                 
442 Dora Hegyi, „De ce Iaşi?” în Idea. Arta+ Societate, nr. 24, 2006, p. 51. 
443 Dora Hegyi, „De ce Iaşi?” în Idea. Arta+ Societate, nr. 24, 2006, p. 51. 
444 http://www.projectspacebucharest.blogspot.ro/ (ultima accesare 28.07.2013, ora 18:20). 
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complex. În felul acesta, nu numai că publicul a devenit mai divers, dar, de fapt, s-a deschis o 

posibilitate de colaborare reală cu cei pe care îi numim public, noi devenind, la rîndul nostru, 

public pentru subiectele pe care ei le aduc în discuţie.”445 

  

Matter & History (2010) este un concept artistic al Ancăi Benera, realizat 

sub forma unor itinerarii turistice prin Bucureşti care urmăresc locurile în care 

fuseseră amplasate în trecut statui. Prezentarea acestor monumente este făcută de 

către ghid ca şi când acestea ar mai exista încă. Ceea ce devine deconcertant este 

lipsa efectivă a statuilor despre care se vorbeşte. Proiectul oferă o dimensiune 

simbolică acestei absenţe, prin analiza contextului politic al producerii şi 

distrugerii monumentelor. Semnificaţia este legată de observarea, dintr-o 

perspectivă istoricizantă, a mecanismelor de acţiune a puterii oficiale asupra 

peisajului urban. 

IV.3. Arta interactivă sau producerea de semnificaţie prin dependenţa 

strictă de prezenţa umană 

 Folosirea oglinzii şi a dispozitivelor video cu transmitere în direct sunt 

situaţii în care, aşa cum Umberto Eco demonstrează, producerea semiozei este 

condiţionată de prezenţa fizică a obiectului care generează imaginea.446  

 One Piece, the Same (2010) este o lucarea a lui Mircea Cantor realizată sub 

forma unei oglinzi-puzzle. Pseudosemnificarea funcţionează aici în sensul 

producerii de semnificaţie exclusiv prin prezenţa umană. Oglinda se poate 

recompune doar în urma acţiunii publicului. Fiecare piesă reflectă ceea ce întregul 

va reflecta. 

Un alt exemplu, în care producerea de semnificaţie este dependentă de 

prezenţa fizică, îl reprezintă proiectul prezentat de Sándor Bartha la cea de-a doua 

ediţie a festivalului de performance Zona Europa de Est. Captarea cu ajutorul unei 

camere video a reacţiilor oamenilor de pe stradă, declanşate de difuzarea muzicii 

simfonice şi transmiterea acestora în timp real pe un ecran montat în spaţiul de 

desfăşurare al festivalului,447 devine o formă de manifestare artistică, care 

generează sensuri prin prezenţa mijlocită a stimulilor reali. 

În lucrarea Sarcofagul (1995), realizată de acelaşi autor pentru expoziţia 

MEdiACULPA, cel care va genera imaginea în cadrul circuitului video închis este, 

de această dată, spectatorul. Bartha amplasează o cameră de filmat în interiorul 

                                                 
445 „Interviu cu grupul H.arta, realizat de Raluca Voinea”, în în Idea. Arta+ Societate, nr. 30-31, 2008, 
http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=562 (ultima accesare 28.07.2013, ora 19:00). 
446 Umberto Eco, Kant e l’ornitorinco, Ed. Tascabili Bombiani, Milano, 2002, p. 322. 
447 Ileana Pintilie, Catalogul Zona 2. Performance. pp. 4-6. 
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unei nişe, care se va lumina doar în cazul prezenţei umane în interior. Imaginea 

surprinsă de cameră este transmisă pe trei ecrane poziţionate în exterior.448 

Alexandru Patatics creează în instalaţiile sale situaţii interactive mult mai 

complexe, bazate pe captări video în direct completate de acţiunea publicului 

asupra unor senzori, generarea automată de cuvinte şi căutarea de imagini pe 

Internet în baza acestora (Step to...Word, prezentată în 1997 la Bienala 

Intercommunication Center din Tokyo) sau pe amestecul în timp real dintre 

imaginea video înregistrată şi cea transmisă în direct (Unsignificant Events, 

prezentată în 1998 la CasaTranzit din Cluj şi în 1999 la Bienala de la Veneţia).449  

Mihai Burlacu realizează pentru IntermediArt 1998 o instalaţie video cu 

circuit închis, în care miza este crearea de către spectator însuşi a unei imagini 

autoreferenţiale, persistente pe ecran doar atât cât acesta se află în faţa camerei.450 

Extinzând acest tip de analiză asupra unei lucrări precum Keep Silence! 

(2002) de István Csáki, aceasta ne apare ca o instalaţie de sunet în care 

semnificaţia se produce, de asemenea, prin stricta dependenţă de prezenţa umană. 

În încăperea întunecoasă, în care o singura fantă de lumină lasă la vedere textul: 

Keep Silence!, sunt difuzate în direct zgomotele străzii captate cu ajutorul unor 

microfoane instalate în faţa galeriei. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
448 Cosmin Păulescu, „Contemporaneitate sau conflict? Materia, materialul, medium-ul în arta 
contemporană”, în vol. Creaţie artistică şi practici interpretative. Istorie conceptuală şi dialog contemporan, Ed. 
UNARTE, Bucureşti, 2008, p. 121. 
449 Lucia Simona Dinescu, „Imagini virtuale. Trasee subiective”, în Observator cultural, nr. 324, iunie 
2006, http://www.observatorcultural.ro/IMAGINI-VIRTUALE.-Trasee-subiective*articleID_15574-
articles_details.html (ultima accesare 18.06.2013, ora 18:25). 
450 Catalogul IntermediArt 1998 Oradea, pp. 24-25. 
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V.1. Citarea ca suport al atitudinii ironic-critice 

Proiectul grupului subREAL Draculaland, început în 1992 şi cuprinzând o 

serie de instalaţii, este o reacţie critică la adresa clişeelor culturale, în acest caz 

particular la identificarea României cu ţara lui Dracula în mentalitatea occidentală. 

Artiştii operează cu asocieri hipersemnificante, cum este cea a voievodului Vlad 

Ţepeş în postura Giocondei (Draculaland 1), asocierea, pe de o parte a unei 

capodopere a artei universale şi pe de altă parte, a simbolului unui „mit al kitsch-

ului triumfal”, după cum afirmă Călin Dan.451 

Instalaţia What Does a Project Mean? (Ce înseamnă un proiect?) a grupului 

subREAL duce actul citării până la limita aproprierii. Realizată în timpul 

rezidenţei de la Künstlerhaus Bethanien, Berlin, lucrarea face parte din proiectul 

mai amplu Art History Archive şi lansează o critică foarte tăioasă la adresa 

mecanismelor de funcţionare a scenei artistice româneşti din perioada regimului 

comunist. Figura în jurul căreia se articulează întregul discurs este cea a 

sculptorului Ion Irimescu, artist oficial al regimului pentru mai bine de 60 de ani, 

preşedinte al UAP între 1978 şi 1990.452  

Subrealii imaginează cu umor o rezidenţă a lui Ion Irimescu la 

Künstlerhaus Bethanien şi mimează o expoziţie cu sculpturile acestuia prin 

decuparea unor cartoane şi lipirea imaginilor sculpturilor deasupra. Instalaţia mai 

cuprinde şi o serie de fotografii documentare legate de activitatea lui Ion Irimescu. 

Grupul Euroartist Bucureşti, format din Olimpiu Bandalac şi Teodor 

Graur, a fost activ între anii 1994 şi 1996,453 perioadă în care participă la Bienala 

de la Istanbul cu proiectul Eroul din Carpaţi, prin care ironiza „climatul plin de 

prejudecăţi dominând societatea românească”.454 În acelaşi spirit, cei doi membri ai 

grupului realizează o serie de fotografii în care citează ironic anumite lucrări 

celebre din istoria artei, sau în care se raportează, de asemenea parodic, la subiecte 

legate de identitatea noastră istorică, culturală, politică.  

                                                 
451 Adrian Guţă, Op. cit., p. 147 
452 Catalog subREAL.Akten.Files, Neuer Berliner Kunstverein, 1996, p. 107 
453 Cat. The Unknown, Bucureşti 1999, p. 11. 
454 Ileana Pintilie, Dilemele tranziţiei artistice în post-comunism-Performance art în România în anii ’90, în 
catalogul Zona 3-festival de performance 
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 Dejunul la Bucureşti (1994) reconfigurează scena din tabloul lui Manet într-

un peisaj urban devastant, un şantier lăsat în paragină. Nudul feminin este înlocuit 

cu unul masculin, aşezat într-o postură rigidă de culturist. Natura statică, alcătuită 

din sticle de alcool şi cartuşe de ţigări goale, este, şi ea, transpusă contextului 

anilor ’90 din România. 

În video performance-ul Essential Current Affairs (2002), Dan Acostioaei face 

trimitere la una dintre cele mai celebre picturi ale lui René Magritte, Îndrăgostiţii 

(1928). Transpunerea temei suprarealiste a dorinţei pasionale neconsumate în 

termeni contemporani se produce prin înlocuirea vălurilor albe, cu care sunt 

acoperite feţele personajelor din tabloul lui Magritte, cu cagule. Mesajul este unul 

critic la adresa modului de funcţionare a relaţiilor interumane în societatea 

contemporană. Cagula devine, aici, simbol al exagerării sentimentului general de 

insecuritate.  

 În lucrarea Sfârşitul cincinalului (2004), Ciprian Mureşan propune o replică 

a celebrei instalaţii La nona ora realizată de Maurizio Cattelan în 1999. Papa Ioan 

Paul al II-lea lovit de un meteorit este substituit în lucrarea lui Mureşan de 

Patriarhul Teoctist aflat în aceeaşi ipostază. Dezbaterea esenţială mizată de această 

lucrare este cea legată de raportul dintre putere şi religie.455 

Punerea sub semnul întrebării a poziţiei unui tip de autoritate aparent 

incontestabilă prin multiplele învestiri de natură instituţională, dar şi politico-

socială cu care a fost încărcată, semnalarea fatalităţii sfârşitului apodictic chiar şi în 

cazul unor situaţii prelungite nenatural de mult sunt punctele comune ale celor 

două lucrări. Aducerea în contextul românesc a unui discurs artistic care face 

referire la o condiţie globală se realizează prin trimiterea pe care o face titlul 

lucrării lui Mureşan la istoria recentă locală, planificarea economică centralizată pe 

baza cincinalelor fiind specifică regimului comunist. Problema pe care o ridică 

artistul este cea a colaborării pe care instituţia Bisericii Ortodoxe condusă de 

Patriarhul Teoctist a avut-o cu regimul dictatorial, relaţie care ulterior nu a făcut 

altceva decât să îi compromită credibilitatea. 

Urmărind tema îndoctrinării ideologice pe toate planurile, în lucrarea 

video Cippolino (2008), Mureşan se opreşte asupra aspectului legat de inocularea 

unor astfel de idei încă din copilărie. Aventurile lui Cepelică, o carte pentru copii 

foarte răspândită în Uniunea Sovietică, tradusă şi în limba română, transpune în 

fabulă tema asupririi celor mulţi de către regalitate şi izbânda finală a poporului. 

Reevaluarea din perspectiva actuală a acestui text, aparent inofensiv, relevă un 

mecanism de propagandă ideologică extrem de subtil. 

                                                 
455 Hedwig Saxenhuber, “Pioneers, be Prepared! Always Prepared!” Knowing How to Read Between the Lines în 
cat. Ciprian Mureşan, publicat de Marius Babias, Köln, 2010, p. 19. 
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Tot o abordare critică, de această dată la adresa raportului societăţii 

postdecembriste cu trecutul, se regăseşte şi în lucrarea video 4'33'' (2008) care 

preia titlul pseudocompoziţiei muzicale a lui John Cage. Lipsa notelor muzicale 

înlocuite de sunetele spontane ale sălii de concert primeşte în lucrarea lui Mureşan 

replica lipsei activităţii muncitoreşti într-un vast interior de fabrică. Surprinsă într-

o imagine video brută, cu cadrul impus de mişcările naturale ale paşilor, fabrica 

părăsită devine simbol al unui tip de sistem economic eşuat. Bazat pe 

industrializarea forţată, care în perioada ceauşistă din anii ‘70 ajunge să acapareze 

aproape jumătate din totalul investiţiilor statului, ignorând sistematic necesităţile 

reale ale oamenilor, acest sistem economic a produs în peisajul urban 

contemporan o linişte dezarmantă, un gol care lasă loc de orice456. Un al doilea 

nivel de semnificaţie este cel legat de critica statutului de autosuficienţă al acelui 

tip de artă epurată de contextul social. Referitor la acest lucru, artistul afirmă că 

ceea ce a încercat să sugereze prin titlul ales este că uneori liniştea poate însemna 

artă, alteori poate însemna lipsa a 16.000 de muncitori.457 

Up and Down (2005) face parte dintr-un proiect mai amplu, legat de 

preocupările artistei Irina Botea pentru locuri cu o încărcătură simbolică puternică 

pentru istoria recentă a României.458 Fotografia a fost realizată în Casa Arcuş, una 

dintre fostele reşedinţe de vânătoare ale lui Ceauşescu. Atenţia asupra decorului 

extravagant al băii, în care faianţa reproduce un peisaj creând iluzia optică a 

desfăşurării scenei îmbăierii în natură, este o reluare a temei megalomaniei fostului 

regim. Artista se plasează pe ea însăşi în acest decor într-o postură care aminteşte 

de tabloul Marat asasinat (1793) a pictorului neoclasic David. Raportul artistei cu 

acest spaţiu, care funcţionează aici ca simbol al unei perioade politice oprimante 

pentru libertatea de gândire, este încărcat de sensuri noi datorită aluziilor la 

asasinatul politic din tabloul lui David. 

În lucrarea Răpirea din Serai (2006), prezentă la cea de-a 52 ediţie a 

Bienalei de la Veneţia, Cristian Pogăcean operează cu hipersemnificarea la două 

niveluri. Preia o imagine foarte mediatizată în presa contemporană, devenită 

emblematică pentru un incident controversat, cel al răpirii jurnaliştilor români în 

Irak, în martie 2005. Ipoteza înscenării acestei răpiri, ca strategie politică,459 devine 

                                                 
456 Maria Orosn-Telea, „Clasa muncitoare, efectele prezenţei şi lipsei acesteia”, în Liternet, 
http://agenda.liternet.ro/articol/8542/Maria-Orosan-Telea/Clasa-muncitoare-efectele-prezentei-si-
lipsei-acesteia.html (ultima accesare 14.02.2013, ora 10:10) 
457 Ciprian Mureşan,  în Interview with Ciprian Mureşan de Raluca Voinea în cat. Ciprian Mureşan, 
publicat de Marius Babias, Köln, 2010, p. 145. 
458 Mihnea Mircan, „ Irina Botea” în cat. Fotografia în arta contemporană. Tendinţe în România după 1989, 
Ed. Unarte, pp.66-67. 
459 http://www.exclusivnews.ro/stiri/stiri-nationale/ovidiu-ohanesian-rapirea-jurnalistilor-pusa-la-
cale-in-biroul-omului-lui-basescu.html (ultima accesare 09.05.2013, ora 22:30). 
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pentru Pogăcean subiect perfect de transpus pe o carpetă orientală, cu trimitere la 

siropoasa poveste a răpirii din Serai. 

V.2. Sensul ludicului în actul citării 

Seriile de instalaţii foto realizate de grupul subREAL în timpul rezidenţei de 

la Künstlerhaus Bethanien, Berlin (1995-1996)460, se bazează pe ideea de arhivă 

vizuală, recuperând imagini cu reproduceri ale unor lucrări de artă. Pentru realizarea 

primei instalaţii din seria Art History Archive (Arhiva de istoria artei), având ca subtitlu 

How to Change Your Wall Paper Daily (Cum să îţi schimbi tapetul în fiecare zi), cei doi 

artişti folosesc imagini provenite din arhivele revistei Arta, cu care tapetează pereţii 

şi tavanul unei încăperi. În cazul acestei lucrări intervine în procesul de semnificare 

atât hipersemnificarea cât şi pseudosemnificarea. Simplele reproduceri singulare ale 

unor obiecte de artă devin, în contextul instalaţiei, hipersemnificante, întrucât 

vehiculează sensuri legate de fenomenul cenzurii şi al controlului ideologic cu care 

instituţia revistei Arta şi întreaga producţie artistică din România s-a confruntat în 

perioada comunistă. Prezenţa zilnică a artiştilor în spaţiul instalaţiei461 şi intervenţia 

lor asupra tapetului generează prin pseudo-semnificare un al doilea nivel de sensuri, 

referitor la transferul simbolic de control şi putere. 

În instalaţia Serving Art (Akademie Schloss Solitude, Stuttgart, 1998)462, 

ceea ce devine interesat pentru grupul subREAL este încadrarea accidentală din 

care transpare întreg mecanismul improvizat de producere a acestora. Rebuturile 

din timpul şedinţelor de fotografiere a operelor care urmau să apară în paginile 

revistei Arta devin hipersemnificante prin selecţia detaliilor artiştilor. O serie de 

date legate de oamenii şi obiectele din spatele acestor fotografii sunt transformate 

în imagini cu un conţinut semantic foarte elocvent şi puternic. Prezenţele umane 

anonime primesc individualitate şi contribuie la ilustrarea unui întreg mecanism 

de includere a artei în procesul de ideologizare comunistă.  

Situaţii asemănătoare au fost ulterior recreate în seriile de fotografii Re-

enactig (Reinterpretări) (1999-2004) şi Framing (Cadraje) (1999-2004),463 care fac parte 

din proiectul mai amplu Interviewing the Cities (Intervievând oraşe). Cei doi membri ai 

grupului apar în ipostaza persoanelor care pregăteau fotografierea obiectelor de 

artă pentru revista Arta. Reconstituirea acelei posturi de subordonare faţă de 

                                                 
460 http://www.plueschow.de/fellows/subreal/subreal.html (ultima accesare 14.10.2012, ora 22:50). 
461 Catalog subREAL.Akten.Files, Neuer Berliner Kunstverein, 1996, p. 99. 
462 Geert Lovnik, „Navigînd prin normalitate. O istorie socială a reproducerilor de artă”, în Supliment 
Dilema, Aprilie, 1998, p. 13.  
463 Irina Cios, „Dincolo de fotografie-subREAL”, în cat. Fotografia în arta contemporană. Tendinţe în 
România după 1989, editor Aurora Király Ed. Unarte, Bucureşti, 2006, pp. 202-212. 
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opera de artă are, aici, drept scop investigări mai profunde asupra comunităţilor 

artistice din diverse oraşe europene (în seria Re-enactig), sau asupra peisajului urban 

(în seria Framing).464 

În 2006, Daniel Gontz reface una dintre fotografiile acestei serii, punând 

în evidenţă stagnarea aspectului peisajului imortalizat la o distanţă de câţiva ani. 

Atitudinea lui Gontz faţă de creaţia subREAL este emblematică pentru modul 

rapid în care se produce canonizarea unei opere recente, dar îndeajuns de 

puternice pentru a intra în conştiinţa artistică.465 

 Cristian Rusu, unul dintre membrii Duo van der Mixt, realizează în 2002 

proiectul Micographia, care are la bază o tehnică inedită de obţinere de imagini, 

patentată chiar de artist. Inspirată din tradiţia culinară românească, tehnica se 

bazează pe proprietatea pastei din carne de mici de a imprima urme pe placa de 

lemn de stejar. Rusu va obţine astfel o serie de reproduceri sub formă de contur 

ale unor imagini uşor recognoscibile, preluate din istoria artei (Mona Lisa de 

Leonardo da Vinci, David de Michelangelo, un portret de Modigliani).466 

Lucrarea Carnime (2002) a artistului Cristian Pogăcean este o animaţie 

video care foloseşte tabloul lui Caravaggio Necredinţa lui Toma (1601-1602), în care 

fraza biblică „binecuvântaţi vor fi cei ce nu au văzut dar cred” este interpretată în 

maniera dramatică a barocului.467 Intervenţia artistului exploatează ideea de 

fascinaţie a tangibilului, a fizicalităţii şi perpetuează gestul de cercetare al rănii la 

nesfârşit, provocând dislocarea sensului iniţial, pur religios, printr-o subtilă ironie. 

 Lucrarea video ¿Qué te importa que te ame? (2003) a Gabrielei Vanga reface 

un episod din celebrul desen animat Tom şi Jerry, eliminând personajul pozitiv şi 

punând personajul negativ într-o postură absurdă, aceea de a acta în lipsa 

subiectului care determină de fapt acţiunea. Sensul ludic este dat de situaţia în care 

este pus privitorul, de participarea personală a acestuia la crearea unui scenariu 

pornind de la propunerea artistei. Lucrarea funcţionează ca un stimul pentru 

imaginaţie şi se integrează demersului artistei legat de investigarea lumilor imaginare 

ale fiecărui individ în parte.468 Acest concept are la bază activitatea artistei de a 

memora poveştile diverselor persoane cu care intră în contact, ea devenind astfel 

purtătoarea unei arhive de ficţiuni intime transmise doar pe cale orală.469 

                                                 
464 Ibidem. 
465 Mihnea Mircan, „ Daniel Gotz” în cat. Fotografia în arta contemporană. Tendinţe în România după 1989, 
editor Aurora Király Ed. Unarte, Bucureşti, 2006, pp. 116-118. 
466 Mihnea Mircan, „History Defeated The Art of Duo van der Mixt”, articol consultat pe site-ul: 
http://www.divus.cc/praha/es/article/history-defeated-the-art-of-duo-van-der-mixt (ultima accesare  
04.08.2013, ora 18:20). 
467 Alfred Moir, Caravaggio, Harry N. Abrams, INC, Publishers, 1989, p. 88. 
468 Amiel Grumberg, „Şi dacă Tom l-ar fi inventat pe Jerry”, în Idea. Artă+Societate, nr. 15-16, 2003, p. 
88. 
469 Claire Staebler, „Expoziţia al cărei autor eşti tu însuţi”, în Idea. Artă+Societate, nr. 19, 2004, 
http://idea.ro/revista/?q=ro/node/40&articol=275 (ultima accesare 05.08.2013, ora 20:30) 
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Un alt dialog se stabileşte între lucrările Salt în vid, realizată de Yves Klein 

în 1960, şi Salt în vid, după trei secunde, realizată de Ciprian Mureşan în 2004. Situaţia 

din celebrul fotomontaj în care artistul francez apare aruncându-se de la etajul 

unei clădiri470 este exploatată cu umor de Ciprian Mureşan. Imaginând ipostaza 

reală a saltului în vid, acesta se fotografiază întins pe stradă în poziţia în care Klein 

ar fi aterizat. Este un tip de creaţie conceptuală în care sustragerea din patrimoniul 

cultural universal al unei alte creaţii şi construirea unui discurs în jurul acesteia a 

devenit în ultimii ani un joc foarte seducător pentru mulţi artişti.471 Paralela dintre 

cele două imagini funcţionează şi ca o paralelă între condiţia artistului în Parisul 

anilor ‘60 şi cea în Clujul anului 2004. Pentru artistul român contemporan, 

metaforicul salt în vid nu se poate finaliza decât printr-o cădere vătămătoare.472 

 Pictorul Nicolae Comănescu, unul dintre fondatorii grupului Rostopasca, 

foloseşte ocazional citarea cu foarte mult umor. În lucrarea Chipmunks Keep an Eye 

on Me Sometimes (2004) introduce în compoziţia insolită a tabloului său – un cadru de 

parbriz văzut cu capul în jos – faţa personajului Scart din filmul de animaţie Ice Age. 

În lucrarea Sometimes All Around Me Feels Like Wednesday, situaţia ilară este produsă 

de asocierea unui peisaj de Van Gogh şi a unui motociclist de viteză. Replica inversă 

a acestei situaţii este creată în Wrong Trafficator, în care, de această dată, personajul 

care aduce a Van Gogh este integrat în peisajul unei metropole contemporane. 

 Hipersemnificările vehiculate de Ciprian Homorodean în lucrarea sa I am 

Luke Skywalker (2006) au o dimensiune mult mai personală. Tema este cea a 

identificării cu un personaj fictiv ca posibilă formă de evadare din realitatea 

imediată.473 Artistul creează un montaj video din secvenţe ale filmului Star Wars, 

unde se postează în locul personajului Luke. Fascinat în copilărie de universul pe 

care îl propunea acest film, lucrarea apare ca o îndeplinire simbolică a unui vis 

imposibil, acela de a călători în cosmos cu o navă construită de el.474 

Pentru cea de-a treia ediţie a Bienalei Tinerilor Artişti, Anca Benera va 

realiza proiectul Fake Biennial (2008)475 în care include fotografii făcute în Bucureşti, 

a cărui peisaj oferă indicii formale ale unor lucrări de artă celebre. Astfel, o simplă 

coadă de mătură sprijinită de un perete devine, în falsa bienală a artistei, o lucrare de 

                                                 
470 Hannah Weitemeier, Yves Klein 1928-1962, Taschen, Koln, 1995, p. 51. 
471 Maria Orosan-Telea, „Reevaluarea conceptului de originalitate în arta postmodernă”, în vol. 
Simpozion. Interogarea prezentului. Exerciţii ale artei contemporane (coord. Adriana Lucaciu), Ed. Brumar, 
Timişoara, 2011, pp. 247-248. 
472 Emily Nathan, „An Interview with Ciprian Mureşan”, 
http://www.artnet.com/magazineus/features/nathan/ciprian-muresan-7-20-11.asp (ultima accesare 
06.08.2013, ora 11:05). 
473 Dana Altman, “Ciprian Homorodean| I am Luke Skywalker” în Pavilion, nr. 8, 2006, p. 130. 
474 http://www.ciprianhomorodean.eu/i-am-luke-skywalker/ (ultima accesare 26.06.2013, ora 21:40). 
475 Catalog Bienala Tinerilor Artişti. Ediţia a 3-a, Bucureşti 3-31 Octombrie 2008, Ed. Meta, 2008, pp. 22-23. 
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Andrei Cădere. Oraşul cu structurile sale hibride şi adesea improvizate este, de fapt, 

cel care creează lucrările selectate şi expuse de Anca Benera. 

 Tot în cadrul acestei ediţii a Bienalei Tinerilor Artişti, Dan Acostioaei 

prezintă o lucrare video în tehnica 3D, în care reface scena finală din filmul The 

Last Temptation of Jesus Christ a lui Martin Scorsese.476 Cu multă ironie, Acostioaei 

înlocuieşte personajul central cu un extraterestru, care vorbeşte într-o limbă 

imaginară, ca metaforă pentru neînţelegerea mesajului biblic şi îndepărtarea lumii 

creştine de esenţa credinţei. Vavma’Ql’tu’Daq este unul dintre proiectele care 

relevă preocupările artistului pentru religie şi perceperea acesteia la nivel de masă 

şi pentru arhaismul specific Bisericii Ortodoxe Române – în particular – şi 

efectele acestuia asupra mentalului colectiv al societăţii româneşti. 

În expoziţia Reţele din 2010, Francisc Chiuariu foloseşte o serie de 

trimiteri foarte evidente la maeştrii şi capodopere din istoria artei. Velazquez, 

Botticelli, Manet, Da Vinci, Tizian, Ingres vor fi reinterpretaţi într-o manieră 

postmodernă. Referinţa la una dintre cele mai importante cuceriri ale plasticii 

renascentiste devine evidentă prin construcţia perspectivică cu ajutorul liniilor 

convergente, care rămân la vedere. 

Personalităţi politice contemporane, personaje de basm şi de desene 

animate, elementele vizuale emblematice pentru moştenirea culturală universală 

sunt integrate în contexte construite cu ironie. Papa Inoceţiu al X-lea este înconjurat 

de iepuraşi şi bombardiere (My name is John), Venera lui Botticelli plasată într-un 

peisaj deşertic este asociată cu reprezentările sintetizate ale unor pinguini (Naşterea 

Venerei), Gioconda coabitează alături de o focă un spaţiu al desenelor naive 

(MOMA Lisa), Odalisca lui Ingres poartă chipul lui Traian Băsescu (President Pulse), 

Sfânta Tereza a lui Bernini este înlocuită de Michael Jackson în varianta lui Jaff 

Koons. Cosmin Năsui vorbeşte despre situaţia „globalizării industriei imaginilor şi a 

produselor culturale” pe care seria Reţele o reflectă.477 

 Dejunul pe iarbă a lui Manet se transformă într-o instalaţie alcătuită din trei 

pereţi de faianţă neagră, un covor artificial de iarbă şi un panou cu scena propriu-

zisă în care cele trei personaje sunt înlocuite cu personalităţi politice 

contemporane (Angela Merkel, Nicolas Sarkozy şi Silvio Berlusconi). Acestea 

sunt aşezate de artist pe un fundal care reproduce o hartă a Europei cu graniţele 

dintre ţări bine delimitate şi numerotate. 

 Aşa cum sugerează curatorul expoziţiei, ideea de reţea devine la Francisc 

Chiuariu o meditaţie asupra propriului destin, raportat la ceea ce societatea 

recunoaşte ca fiind valoros în evoluţia de secole a artei, dar şi raportat la politica 

internaţională actuală. „Reţeaua te poate include, dar, prin efect, îţi poate crea sentimentul 

                                                 
476 Catalog Bienala Tinerilor Artişti. Ediţia a 3-a, Bucureşti 3-31 Octombrie 2008, Ed. Meta, 2008, p. 42. 
477 Cosmin Năsui, „Francisc Chiuariu, prima monografie”, în Francisc Chiuariu (album) Ed. Vallant, 
Bucureşti, 2012, p. 8. 
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castrant de a nu fi tu însuţi un creator liber, cu o independenţă totală asupra diversităţii 

formelor de gândire şi de trăire. Excluderea din Reţea, ori dacă nu excluderea, numai absenţa 

din „network”, îţi poate da vertijul unei excomunicări sociale şi materiale”.478 

 În cazul lui Aurel Tar, predilecţia pentru citatul vizual provine din viziunea 

de tip neo-pop. În seria Abţibild Islands sunt preluate lucrări celebre din istoria artei 

româneşti (România revoluţionară de Constantin Rosenthal, Lăutul de Ştefan Luchian), 

cărora li se dă aspectul unor stickere supradimensionate. Particularitatea picturii lui 

Tar, regăsită şi în cadrul acestor lucrări, este transpunerea unei reţele dense de 

puncte pe suprafeţele ample de culoare care să dea senzaţia de imagine imprimată. 

Apropiat din acest punct de vedere de creaţia lui Roy Lichtenstein, demersul lui Tar 

se diferenţiază însă de aceasta prin faptul că nu foloseşte şablonul în procesul 

realizării punctelor. Artistul mizează pe paradoxul utilizării unei tehnici clasice 

pentru obţinerea unei imagini aparent reprodusă mecanic.  

Suportul folosit, polistiren sau foam, care permite decuparea conturului, 

precum şi fragmentele compoziţionale cu aspect de stencil duc la o înrudire cu 

estetica street art.479 

 Miklos Onucsan face trimitere la Brâncuşi în lucrarea The Column with an 

End (2011), prin titlul ales. Un simplu stâlp de beton cu o pasăre aşezată deasupra 

prilejuieşte acest joc, nu în totalitate inocent, al comparaţiei disproporţionate. 

Pasărea poate fi interpretată tot ca o trimitere la opera lui Brâncuşi.  

V.3. Citarea ca exerciţiu de cercetare 

Problematica poziţionării geopolitice între sfera Vestică şi cea Estică este 

reluată de subREAL în lucrarea Eurasia, o instalaţie formată dintr-o masivă 

expunere a unor trotinete din lemn, cu care grupul este prezent în 1992 la Bienala 

de Artă Contemporană de la Istanbul. Lucrarea se referă la faimoasa industrie de 

trotinete a României comuniste. 

Latura hipersemnificantă a acestei lucrări este determinată de 

împrumutarea titlului de la unul dintre proiecte emblematice ale artistului Joseph 

Beuys. Pentru acesta Eurasia reprezenta un concept legat de o nouă identitate 

artistică, o fuziune între moştenirea culturală a Occidentului şi a Orientului. Prin 

Manifestul din 1967, a înfiinţat un stat fictiv, fără graniţe fizice, un spaţiu al 

tuturor posibilităţilor de manifestare a unui umanism de tip nou. 

 Citarea este folosită de Ciprian Mureșan și în cazul unor lucrări care 

vizează interesul artistului pentru anumiţi creatori de geniu. Lucrările de video-art 

                                                 
478 Dan Mircea Cipariu, „Reţele din vremea lui homo-videns”, în Arta. Revistă de arte vizuale, 2010, p. 46. 
479 Cosmin Năsui, „Aurel Tar. Expresivitatea restului amputat”,  în Arta , nr. 2-3, 2011, p. 195. 
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3D Rubliov (2004) şi Un câine andaluz (2004) urmează în linii mari aceeaşi strategie: 

refacerea unor secvenţe din filme celebre. În primul caz, scena înălţării balonului 

din filmul Andrei Rubliov al regizorului rus Andrei Trakovschi devine o animaţie 

3D, iar în al doilea, scena tăierii ochiului din filmul Un Chien Andalou, film 

suprarealist – rezultat al colaborării regizorului Luis Buñuel cu artistul Salvador 

Dalí –, este transpusă într-o animaţie 2D a căror protagonişti vor fi simpaticele 

personaje ale desenelor animate Shrek. 

 În Auto da-Fé (2008) sursa este una literară. Mureşan preia un text din 

romanul Orbirea a lui Elias Canetti pe care îl fragmentează şi îl împrăştie în lume 

prin intermediul street art. Citatele scrise în diverse locuri de diverşi grafferi se întorc 

la Mureşan sub formă de fotografii. Prin intermediul celor o sută cinzeci şi patru 

de imagini astfel obţinute, textul va fi recompus şi prezentat publicului sub formă 

de slide-uri.480 Deconstrucţia şi reconstrucţia serveşte unei cercetări legate de 

puterea discursului, de scoaterea din context, de glisajul între autonomia şi 

interdependenţa ideilor. 

 Incorrigible Belivers (2009) porneşte tot de la o sursă literară: romanul 

Castelul al lui Franz Kafka. Artistul propune un posibil final integrând două pagini 

în care personajul principal este pus în postura de a conştientiza inutilitatea 

eforturilor sale. Cartea, cu cele două pagini scrise de Mureşan, este integrată într-o 

instalaţie care reproduce mobilierul unei biserici la dimensiuni reduse, pe măsura 

unui copil. Poziţionarea ei pe altar în locul Bibliei sugerează o paralelă între 

sistemul imaginat de Kafka şi sistemul religios. 

 În lucrarea Untitled (Kippenberger) din 2011 sursa literară – tot kafkiană – 

este  folosită la mâna a doua. Este vorba, de această dată, despre romanul America, 

cel care l-a inspirat pe Martin Kippenberger în realizarea instalaţiei The Happy End 

of Franz Kafka’s Amerika. Prin multitudinea de mese şi scaune, Kippenberger face 

referire la pasajul în care personajul principal are o întrevedere cu un angajator 

pentru o slujbă la teatru.  

Mureşan transformă o scurtă filmare a acestei lucrări într-o animaţie, 

copiind fiecare cadru. După cum afirmă artistul, procesul obţinerii animaţiei vine 

să accentueze faptul că adesea imitarea sau copierea sunt făcute nu după sursa 

originală, ci după alte copii. Acest fapt este folosit de Mureşan ca o metaforă la 

condiţia individului contemporan de a nu experimenta anumite situaţii în mod 

direct, ci în mod artificial.481 

                                                 
480 cat. Ciprian Mureşan, publicat de Marius Babias, Köln, 2010, p. 64. 
481 Emily, Nathan, „An Interview with Ciprian Mureşan”,  
http://www.artnet.com/magazineus/features/nathan/ciprian-muresan-7-20-11.asp (ultima accesare 
08.08.2013, ora 12:10). 
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 Dragoş Burlacu creează o serie de lucrări având ca temă Mona Lisa lui 

Leonardo da Vinci. În Jurnal nocturn (2003), reproducerea acesteia manipulată 

digital are ca rezultat un portret frontal cu chipul alungit şi ochii saşii.  

Intitulată Probably the Best Painting in the World (2004), seria de picturi 

realizată pornind de la aceeaşi lucrare problematizează conceptul de capodoperă 

absolută. Imaginea Giocondei este transpusă într-un limbaj pictural 

neoexpresionist, adăugându-i-se arbitrar fragmente figurative extrase din 

imagologia internetului.  

Hipersemnificarea în lucrările lui Victor Man se produce la un nivel mult 

mai criptic. Referinţele sale din istoria artei, cultura contemporană, literatură şi 

chiar istorie devin foarte complexe în contextul operei sale, îngreunarea 

decodificării devenind o miză în sine. Artistul vorbeşte despre folosirea 

aproprierii ca atitudine conceptuală în procesul său creativ:  

 

„...este ca un puzzle în care fiecare lucrare se reformulează pe sine şi întreg contextul, creând 

un fel de turbulenţă, în care adevărul devine o chestiune de indicii. Contextul oferă noi 

sensuri şi noi posibilităţi de citire a imaginii. Există un fel de nihilism în asta: a lucra 

împotriva imaginii şi a-i anihila semnificaţia înseamnă că nimic nu mai are o poziţie clară 

în sistem”.482 

 

Astfel, din Quattrocento îi va atrage atenţia pictorul Sassetta. În Untitled 

(After St. Anthony the Hermit Tortured by the Devils) din 2008, tabloul lui Sassetta este 

transpus în atmosfera picturală specifică lui Man, cvasimonocromă şi sumbră în 

tonuri de gri. Este vorba despre o reducere a paletei cromatice luminoase, 

specifice Renaşterii, la monotonia încărcată de tenebre a griurilor contemporane. 

 Reprezentările fetişiste ale pictorului şi fotografului Pierre Molinier sunt 

repere regăsite în lucrarea Shaman (2008). 

 

„Man realizează colaje cu imagini recuperate şi obiecte ale căror rădăcini se trag din istoria 

artei şi din propria lui experienţă.... Lucrările lui Man sunt saturate de literatură, ocultism şi 

istorie...”483 

 

Lucrarea Plecarea (2005), prezentată în cadrul primei expoziţii a lui Mircea 

Cantor la New York,484 face referire la performance-ul lui Beuys I Like America and 

America Likes Me, desfăşurată în 1974 în galeria René Block din New York, când 

                                                 
482 Victor Man, în „Interview: Victor Man &Gianni Romano” înterviu de Gianni Romano, 
http://www.contemporary-magazines.com/interview82.htm (ultima accesare 14.02.2013, ora 22:50). 
483 Apsara Diquinzio, „Victor Man”, în Arta. Revistă de arte vizuale, 2011, nr. 2-3, p. 56. 
484 http://www.art-agenda.com/shows/mircea-cantor-deeparture/ (ultima accesare 09.05.2013, ora 
20:50). 
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artistul convieţuieşte pe durata expoziţiei cu un coiot sălbatic.485 Video-ul lui 

Cantor alătură în spaţiul unei galerii un lup şi o căprioară a căror reacţii sunt 

urmărite îndeaproape pentru a construi treptat tensiunea unei astfel de situaţii. 

Cele două lucrări dialoghează şi la un alt nivel, al relaţiilor pe care fiecare 

o are cu contextul prezentării lor, cu spaţiul culturii americane. Joseph Beuys a 

fost refractar la a expune în Statele Unite şi întregul concept al lucrării sale este 

construit în jurul acestei problematici. Mircea Cantor acordă un dublu sens 

celebrării debutului său expoziţional din America, tocmai prin trimiterile la Beuys. 

O altă lucrare aparţinându-i lui Mircea Cantor în care regăsim referinţe la 

unul dintre artiştii americani care a marcat evoluţia mişcării land art este acţiunea 

Peisajul se schimbă (2003). Folosirea suprafețelor reflectorizante este interpretată de 

Sándor Hornyik ca o trimitere la marile proiecte ale lui Robert Smithson, în care 

folosirea oglinzilor problematizează transformarea în imagini a lumii.486 

Ioana Nemeş a fost o artistă conceptualistă care a dezvoltat în general 

proiecte ample, bazate pe autoreferenţialitate şi istorie personală (The Wall, 2001-

2004, Monthly Evolution, 2005-2010). În expoziţia Relics for the Afterfuture,487 din 

2009, de la Berlin, artista urmăreşte, însă, o serie de referinţe din arta populară 

românească prin intermediul obiectului integral sau prin citate formale 

fragmentare. Discursul este unul legat de potenţialul rol al unor astfel de entităţi 

purtătoare de valori ancestrale în societatea contemporană globalizatoare. 

Zoltan Bela în seria Capsula timpului (2009) izolează o serie de obiecte 

recuperate (un cap de păpuşă, o emblemă de pionier, o Eugenia, o casetă audio), 

aparţinând trecutului apropiat, în cuburi de plexiglas. Lucrările lui Bela, încărcate 

de nostalgia unor istorii individuale specifice generaţiei născute în anii ’70-’80, fac 

referire la atitudinea creativă cu care operează artistul francez Arman. În seria 

Acumulări, obiectele aparţinând aceleiaşi categorii sunt puse împreună şi izolate în 

recipiente transparente.488 Bela îşi îndreaptă însă atenţia şi spre opera unor artişti 

contemporani cum este Mircea Cantor. Obiect nefuncţional (2012), un cui cu două 

capete, poate fi o replică la lucrarea acestuia Chibrituri cu două capete. Potenţarea 

funcţiilor obiectului, în cazul lui Cantor, este substituită, la Bela, de anularea lor. 

Instalaţia Dada Room (2010) şi pictura Dada is Dead (2009) sunt lucrări în 

care Adrian Ghenie face trimitere la expoziţia Dada de la Berlin din anul 1920. 

Orientat preponderent spre mediumul picturii, artistul clujean este interesat de 

chestionarea contextului istoric care a declanşat evoluţia artelor vizuale înspre 

                                                 
485 Angela Vettese, Dal copro chiuso al corpo diffuso în  Arte contemporanea, a cura di Francesco Poli, Ed. 
Electa, Milano, 2003, p. 198. 
486 Sándor Hornyik, “Călători în timp alternativi-postcomunism, figurativitate și decolonizare”, în Idea. 
artă+societate, nr. 41, 2012, p. 60. 
487 http://www.ioananemes.ro/monthly-evaluations/relics-for-the-afterfuture-brown/ (ultima 
accesare 12.08.2013, ora 21:20).  
488 Michel Ragon, 50 ans d’art vivant. Cronique vécue de la peinture et de la sculpture, Fayard, 2001, p. 284 
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afirmaţia „pictura a murit”. În opinia sa, evidenţele faptice contemporane relevă 

tocmai opusul. Pe de altă parte, paradoxul care îl interesează pe artist este legat de 

mecanismele canonizării acestor forme de manifestare artistică – iniţial total 

neconvenţionale – având ca punct de start avangarda istorică.489 

 Lucrarea Alb (2011) a lui Vlad Nancă funcţionează ca un omagiu adus 

artistei Ana Lupaş. În 1966 aceasta începea seria sa de Instalaţii umede490 care punea 

în joc o estetică a purismului şi a ritmicităţii. Varianta de la Margău, din 1970, unde 

un deal întreg este împânzit de rufe albe întinse la uscat, este cea mai spectaculoasă. 

Prin cadrul natural pe care îl valorifică, prin includerea unor elemente precum 

vântul sau apa, această instalaţie-acţiune se pretează conceptului de land art. 

 Nancă potenţează conceptul de imaculat întinzând pe mai multe 

suporturi o singură pânză albă, foarte lungă. Din punct de vedere compoziţional 

lucrarea urmăreşte, într-un mod mult mai studiat, aceleaşi principii ale ritmicităţii 

şi echilibrului. 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                 
489 Adrian Ghenie în interviul „Rise &Fall” de Magda Radu, Flash Art, n. 269, November-December 
2009,  
http://www.flashartonline.com/interno.php?pagina=articolo_det&id_art=447&det=ok&title=ADRI
AN-GHENIE (ultima accesare 21.03.2012, ora 11:53). 
490 Ileana Pintilie, Op. cit., p. 24.  
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VI. CONCLUZII 
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Pornind de la încercarea de a formula şi de a argumenta o teorie 

personală, conform căreia marea ruptură în evoluţia artei poate fi cel mai bine 

evidenţiată folosind conceptele semioticii, aşa cum sunt ele formulate de către 

Charles Sanders Peirce, studiul de faţă s-a concretizat în analiza artei româneşti de 

după 1990, din optica acestei teorii. Noţiunile de pseudosemnificare şi 

hipersemnificare au fost definite prin raportarea acestora la mecanismele clasice 

ale semnificării, dar şi prin comparaţia cu alte două concepte, metasemnificare şi 

asemnificare, identificate tot ca posibile căi de sustragere a creaţiei artistice din 

sistemul semiotic clasic. Astfel, acestea apar ca modalităţi alternative de producere 

a semnificaţiei în artă, datorită unor mutaţii la nivelul raportului dintre semn şi 

obiectul semnificat. În cazul pseudosemnificării avem o suprapunere perfectă 

între cele două, semnul şi obiectul fiind unul şi acelaşi lucru. În ceea ce priveşte 

hipersemnificarea, mutaţia este de altă natură, aici intervenind un al treilea 

element, care la rândul său funcţionează ca obiect semnificat pentru semnul final 

şi ca prim semn pentru obiectul semnificat original.  

De asemenea, pentru întregirea unei viziuni teoretice coerente, am 

încercat transpunerea celor mai importante teorii ale artei formulate în secolul al 

XX-lea în termeni semiotici. Observaţiile pe care le-a generat o astfel de analiză 

denotă concentrarea discursurilor înspre reprezentările de tip iconic şi interesul 

pentru dezbaterile în jurul legitimităţii noţiunii de iconism în favoarea celei de 

simbolism. Am avut în vedere, în acest sens, anumiţi autori de referinţă precum: 

Erwin Panofsky, E.H. Gombrich, Pierre Francastel, Louis Marin, Umberto Eco, 

Grupului µ. 

În ceea ce priveşte a două direcţie de cercetare urmărită de acest studiu, 

cea a contextului cultural-artistic românesc, analiza acestuia din punct de vedere al 

instituţiilor, al iniţiativelor publice şi private, al dinamicii segmentului creativ şi al 

integrării acestuia într-un circuit internaţional relevă o evoluţie marcată de două 

momente esenţiale. Primul, începând cu 1993 şi până spre 1998, este cel legat de 

programele Centrului Soros pentru Artă Contemporană, care susţin noile media şi 

contribuie la umplerea unui vid în acest areal al creaţiei artistice româneşti. Tot în 

această perioadă, se află la apogeul lor şi festivalele concentrate asupra artei 
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performative. A doua etapă, evidentă mai ales după 2004, este cea a proliferării 

galeriilor comerciale orientate înspre piaţa de artă externă şi a spaţiilor de 

expunere alternative non profit sau de tipul artist-run space. 

În acest context, demersurile artistice încadrabile în sfera 

pseudosemnificării şi a hipersemnificării, categorii identificate cu cele mai radicale 

manifestări ale postmodernismului artistic, ne apar ca simptome ale integrării 

coerente a artei româneşti în circuitul cultural internaţional. 

Începând cu anii ’90, există în arta românească o serie de exemple care 

ilustrează un real interes pentru includerea nemijlocită a realităţii în actul artistic. 

Abundenţa manifestările de tip performance din prima parte a anilor ’90 evidenţiază 

nevoia artiştilor contestatari de a se exprima într-o formă cât mai intensă şi directă 

vis-à-vis de problemele politico-sociale cu care România se confrunta în acel 

moment. Manifestări precum Stare fără titlu şi Zona Europa de Est de la Timişoara, 

AnnART de la lacul Sfânta Ana, Periferic de la Iaşi s-au dovedit a fi reale platforme 

de organizare pentru astfel de forme de expresie artistică. De asemenea, se va 

recurge adesea la recuperarea unui repertoriu de obiecte şi folosirea acestora în 

cadrul instalaţiilor mai ample – ca atitudine uneori critică, alteori ironică la adresa 

trecutului recent – sau, mai târziu, la folosirea conceptuală a obiectului. 

Expoziţiile anuale organizate de Centru Soros pentru Artă Contemporană (Ex 

Oriente Lux din 1993, 01010101. Artistul, ecou al problemelor comunităţii din 1994, 

MEdiACULPA din 1995, Experiment. Interferenţe şi prospecţiuni în arta românească 

după 1960 din 1996), expoziţiile curatoriate de Angel Judit la Arad (Art Unlimited 

srl  din 1994, Inter(n), din 1995 şi Complexul Muzeal din 1996), Festivalul 

IntermediArt de la Oradea (1998), Bienala Meta a Tinerilor Artişti (iniţiată în 2004) şi 

Bienala Bucureşti (iniţiată în 2005) sunt câteva dintre evenimentele mai ample care 

au privilegiat acest tip de atitudine artistică. 

În generaţia de după 2000, vom regăsi artişti activi în aceste direcţii în 

grupurile din jurul Studio Protokoll, al Galerie Nouă, al Galerie Plan B, al Galeriei 

Vector, al Centrului de Introspecţie Vizuală, al Galeriei Pavilion Unicredit, al 2020 

Home Gallery, al Galeriei Andreiana Mihail sau al Galeriei Anca Poteraşu. 

În ceea ce priveşte tipurile de discursuri artistice asupra cărora am aplicat 

conceptele de pseudosemnificarea şi hipersemnificare, aceste s-au dovedit a fi 

concentrate, în mare parte, asupra unor problematici precum: post-comunismului 

românesc (subREAL, Euroartist Bucureşti, Ion Grigorescu, Constantin Flondor, 

Dan Perjovschi, Lia Perjovschi, Matei Bejenaru, Radu Igazsag, Ciprian Mureşan, 

Irina Botea, Vlad Nancă); cutumele societăţii româneşti (subREAL, Teodor 

Graur, Cosmin Păulescu, Duo Van der Mixt); globalismul (Marilena Preda-Sânc, 

Matei Bejenaru), minorităţile etnice şi grupurile sociale defavorizate (Etna, Teodor 

Graur, Matei Bejenaru); manipularea politică (Cristian Pogăcean); subminarea 
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diverselor forme de autoritate publică (Ciprian Mureşan, Mircea Cantor, Vlad 

Nancă, Dan Acostioaei); dimensiunea simbolică a spaţiului public (Mona 

Vătămanu şi Florin Tudor, Vlad Nancă, Anca Benera, H.arta); condiţia artistului 

în societatea contemporană românească (Teodor Graur, Ciprian Mureşan); 

autoreflexivitatea şi istoria personală în context social (Alexandru Antik, Suzana 

Fântânariu, Dan Perjovschi, Dan Mihălţianu, Matei Bejenaru); relaţionarea 

interumană (Dan Acostioaei, Marina Albu); impactul noilor tehnologii (Sándor 

Bartha, Alexandru Patatics), diverse etape din istoria artei (Anca Benera, Adrian 

Ghenie, Victor Man, Ciprian Mureşan, Francisc Chiuariu, Aurel Tar); ideea de 

capodoperă universală (subREAL, Dragoş Burlacu). 
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