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1n 1970, anul in care a plecat definitiv din Romania, Paul Neagu publica in revista Arta ,Manifestul artei
palpabile”. O primd versiune succintd a manifestului fusese redactaté de Neagu in anul anterior, in tim-
pul unei perioade de noud luni pe care a petrecut-o in Europa de Vest. Etapa de inceput a carierei lui
Paul Neagu, asupra cdreia voi insista in cele ce urmeazd, nu trebuie privitd ca un segment uniform si
monolitic in parcursul lui artistic. Dup& cum voi cduta sd ardt, ideile promovate prin manifest — avan-
sate si, in anumite privinte, chiar radicale pentru contextul roménesc de atunci-devin mai usor de infe-
les dacd acord@m atentie evolutiei si climatuluiin care a activat Neagu pénd in acel moment.

Ceea ceisi propune textul de faté este o lecturd atentd a productiei artistice a lui Paul Neagu in
anii premergdtori emigrdrii, care ia in considerare mediul artistic si intelectual in care a activat Neagu,
contextul liberalizdrii politice din Romania, contactul lui cu mediul artistic occidental, precum si treptata
configurare a unuiintreg sistem de gandire. Dup& cum se va observa, Neagu a demonstrat o remar-
cabil& continuitate intre activitatea desfdsuratd in Romania si preocupdrile artistice de dupd pleca-
rea din tard. La el, investigatiile formale si teoretice se extind pe perioade indelungate de timp, decurg
unele din celelalte, se ramificd de la o etapé la alta, ceea ce reprezintd deopotrivé un avantaj (pen-
tru c& Neagu e riguros in cartografierea propriilor idei) si totodaté un impediment pentru cercetdtor
(pentru c& autoritatea lui Neagu riscé sd-| timoreze in incercarea de a-si revendica o anumitd indepen-
dentd in comentarea operei lui).

Reflectia constantd indreptatd asupra propriului parcurs, integrarea retrospectivd a unor etape
anterioare de lucru intr-un sistem de gandire care acumuleazd noi si noi straturi conceptuale tind sd
deplaseze -si, in acelasi timp, s& transforme - sensul unor lucrdri care apartfin unui anumit moment isto-
ric. Dacd statutul de arhivist al propriei productii artistice si orizontul intelectual care o insoteste fac
ca Neagu sd fie principalul furnizor de informatii in ceea ce priveste opera sa, e nu mai putin adevd-
rat cd viziunea lui integratoare, care circumscrie demersul lui ,prospectiv”’ intr-un tot coerent, risc& sé
se impund ca grila dominantd de citire a intregului lui parcurs. lar anumite moduri de lucru sau directii

de cercetare care au fost la un moment dat I&sate deoparte pot fi trecute cu vederea sau interpretate

1 Vezi Anca Oroveanu, ,Paul Neagu: urmd si prospectie”’, in Anca Oroveanu, Rememorare si vitare. Scrieri de istoria artei, Bucuresti,
Humanitas, 2005, pp. 198-201.
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unidirectional-dupd cum ele intrd sau nuin orizontul unor astfel de perspective recapitulative. Aceastd
capcand metodologicd poate fi evitatd prin plasarea lui Neagu in contextul local in care el a acti-
vat, o contextualizare care se dovedeste a fi complicatd, deoarece, cel putin in ce priveste activitatea
lui timpurie, Neagu e un artist care oscileazé incd de timpuriu intre local si international. Lucrdrile lui
neo-avangardiste pot fisituate undeva la intersectia dintre Fluxus si arta conceptuald, insé niciunul din
aceste repere nu poate fiinvocat in cazul lui férd anumite rezerve si explicatii suplimentare. Tindnd cont
de importanta perioadei formative din Romania, o caracterizare a mediului artistic local prin prisma
factorilor culturali, politici si institutionali devine indispensabil&. Problema sincronizdrii cu mediul inter-
national formeazd subiectul unei discutii incipiente din care va decurge, ulterior, analiza propriu-zisd a

parcursului timpuriu al lui Neagu.

Problema sincronizdrii

Paul Neagu aparfine unei generatii care a fadcut un efort constient si asumat de sincronizare la
miscdrile artistice pe plan international. Cateva informatii despre contextul istoric pot intdri aceastd
constatare. Sfarsitul anilor '60 siinceputul anilor'70 au insemnat apogeul dezghetuluiin Romania. Noul
lider al PCR, Nicolae Ceausescu, a preluat conducerea tdrii dupd perioada durd marcatd de dominatia
lui Gheorghe-Gheorghiu Dej, fostul Secretar General al Partidului, care refuzase sé dea curs liberalizd-
rii—asa cum s-a intdmplat in majoritatea statelor ex-sovietice —in urma condamndrii de c&tre Hrusciov,
in celebrul sdu discurs din 1956, a exceselor totalitare ale epocii staliniste. Ceausescu a devenit popu-
lar in Romania si a atras simpatia Occidentului cdnd a condamnat invazia sovieticé din Cehoslovacia
n 1968.2 O politicd mai relaxatd in domeniul culturii — care a finut oficial pand in 1971, anul declansérii
de cé&tre Ceausescu a revolutiei culturale” inspirate de modelul chinez si coreean® — a condus la revigo-
rarea schimburilor culturale internationale. Acestea erau insé atent monitorizate si rareori aveau loc
in afara initiativei si a strictei supravegheri de cdtre institutiile statului.

Datorité temerit&tii unui antreprenor cultural precum Richard Demarco, mai multe expozitii de
grup care prezentau arta contemporand roméneascd au fost organizate la Edinburgh in anii 1969, 1970
si1971.* Demarco a cé&l&torit la Bucurestiincd din 1968° si a stabilit contacte cu un cerc de artisti de avan-
gardd pe carei-ainvitat apoisd expund la propria galerie din Edinburgh. Printre artistii care au ajuns la
Edinburghin acei anifi amintim pe Paul Neagu, Horia Bernea, Pavel llie, lon Bitzan, Peter si Ritzi Jacobi.
A devenit evident, inc& dupd primele contacte dintre Demarco si artistii intéIniti la Bucuresti, c& Paul
Neagu avea sé fie pentru galeristul scotian figura centrald in cadrul acestei constelatii de artisti, iar pri-
etenia dintre cei doi a jucat un rol determinant in decizia lui Neagu de a pdrdsi definitiv fara natald in
1970, stabilindu-se in cele din urmé la Londra (dupé o perioadd de cateva luni petrecutd la Edinburgh).

Neobositul Demarco, galerist si — cel putin potrivit standardelor actuale - totodatd curator, tra-
versa Europa de la Est la Vest pentru a stabili leg&turi cu artisti si institutii, fiind adeptul unui spirit inter-
nationalist care se extindea dincolo de Cortina de Fier.® Ceea ce merit& subliniat aici este capacitatea
lui Demarco de a crea conditiile necesare pentru producerea unorintdlniri fructuoase si schimburiintre
artisti, critici si istorici de arté care trdiau in contexte geografice, sociale si culturale extrem de dife-
rite. Pentru a da un exemplu, Bernea, Neagu si Pavel llie I-au intalnit pe Joseph Beuys si pe alti artisti

2 Citez din relatarea lui Julian Mereutd, critic de artd si artist care a trdit in Bucuresti pand in anul 1979, cand a emigrat in Franta;
Mereutd a vizitat Praga in august 1968, imediat dupd invazia orasului de catre trupele armate ale Pactului de la Varsovia: ,Pe
22 august, Ceausescu a adunat poporul in fata CC si a finut un mare discurs. Gratie unui amic jurnalist la revista Amfiteatru am
fostin fatd, la cativa metri de tribund. Discursul era puternic, Ceausescu daddea impresia unui mare om de stat.” Conversatie prin
e-mail cu Julian Mereutd din data de 13 februarie 2010. Paul Neagu a ajuns si el la Praga in aceeasi perioadd; informatia este pre-
luatd dintr-un caiet-album cu fotografii si documente din arhiva Paul Neagu aflatd la Tate Modern, Londra, arhiva ce acoperd

perioada de la sosirea lui Neagu in Marea Britanie péané in 1990.

3 E vorba de celebrele ,Teze din iulie”, care au urmat vizitei lui Nicolae Ceausescu in China si Coreea de Nord in iunie 1971. Aceste

Jteze” vizau, printre altele, intensificarea continutului ideologic in artd si intdrirea controlului partidului asupra sferei culturale.

4 Expozitia din 1971s-a numit Romanian Art Today si a fost insotitd de un catalog. Ea a avut locin perioada 23 august-11septembrie
1971la Galeria Richard Demarco din Edinburgh siin cadrul ei au fost prezentate lucréri de Horia Bernea, lon Bitzan, Serban Epure,

Pavel llie, Ovidiu Maitec, Paul Neagu, lon Pacea, Diet Sayler, Vladimir Setran, Radu Stoica, Radu Dragomirescu si grupul Sigma.

5 Prima vizit& a lui Richard Demarco la Bucuresti a avut loc in perioada 17-25 septembrie 1968. ,Referatul” care descrie itinerariul
lui Demarco la Bucuresti, semnat de traducétorul Mihai Domocos, este pastrat in Arhiva Uniunii Artistilor Plastici. Ti mulfumesc
Magdei Predescu, care mi-a pus la dispozitie o copie scanatd a dosarului Demarco pdstrat in aceastd arhivd, dosar care confine

si corespondenta intre Galeria Demarco, oficialii UAP si artistii din Romania invitati la Edinburgh.

6 In afara Romaniei, alte puncte pe traseul est-european al lui Richard Demarco au fost Polonia si lugoslavia.



conectati cu scena de artd din Dusseldorf cand au cdldtorit la Edinburgh, in 1970. Demarco a pldnuit
desfdsurarea in paralel a doud evenimente: pe de o parte, expozitia New Directions [Noi directii] din
care fdceau parte cei trei artistiromani, aldturi de alfi cativa artisti din Scotia; pe de alté parte, celebra
expozitie Strategy: Get Arts, organizatd in colaborare cu Kunsthalle Disseldorf — un eveniment artis-
tic remarcabil, cu multe lucréri produse in situ (la Edinburgh College of Art), care prezenta in premierd
in Scotia lucrdri de arté procesuald, happening, performance si conferinte sustinute de reprezentanti
importanti ai artei de avangardd a momentului: de la Beuys si Blinky Palermo la Imi Knoebel, Gerhard
Richter si Daniel Spoerri.” Participarea la un eveniment de atari ambitii si proportii a l&sat probabil o
impresie puternicd artistilor veniti de la cap&tul opus al continentului european, artisti care functionau
dejaintr-un registru ,non-conformist” si care erau astfel confruntati pe viu cu o gama largd de noi posi-
bilitati artistice. Aceastd constatare nu e menitd sd sugereze cd artistii din Roménia au preluat mimetic
practici artistice rdspdndite in Occident, insé e foarte probabil ca inclinatia crescandd pentru perfor-
mance a lui Paul Neagu sau explordrile conceptuale ale lui Horia Bernea, implicénd recursul la o meto-
dologie multi-disciplinard, atribuind artei un scop spiritual, sé& fi fost cel putin in parte incurajate de
exemplul oferit de actiunile ritualice ale lui Joseph Beuys®.

Documentatia fotograficd din arhiva Demarco a evenimentelor mai sus pomenite ni-l aratd pe
Joseph Beuys vizitéind expozitia New Directions, fiind angajat intr-o conversatie cu Horia Bernea sau
asistand la o ,demonstratie” in jurul obiectelor tactile ale lui Paul Neagu. In alte fotografii i vedem pe
Bernea si Neagu asisténd la unul din performance-urile lui Beuys realizate la Edinburgh.’

Desi in perioada liberalizarii au avut loc destule contacte cu mediul international —iar in acest
sens participarea lui Pavel llie si a Grupului 777 din Timisoara la Bienala Constructivistd de la Nurnberg
n 1969 reprezintd un alt moment important —, ne putem intreba de ce nu s-a format un spirit mai coe-
ziv, de ce istoria contactelor cu arta occidentald a celor care doreau sd se racordeze la miscdrile artis-
tice transnationale e marcatd de intélniri ratate, desincronizéri, fracturi in comunicare sau indiferentd
reciprocd. Pe cdt ne putem da seama, avem mai degrabd de-a face cu traiectorii singulare. Pentru a
da un exemplu, cineva ca Andrei Cadere, care a emigrat la Paris in 1967, nu pare sé fi avut vreun con-
tact cu Paul Neagu in 1969 la Paris, cénd acesta din urmé& expunea la Centrul American™ - un spatiu de
artd deschis aborddrilor novatoare, unde Cadere expunea in aceeasi perioadd aldturi de alti prieteni
artisti (printre care Christian Boltanski, Jean Le Gac, Sarkis, Gina Pane). Sau dacd cei doi s-au intalnit
n atare circumstante, atunciintdlnirea lor nu a avut consecinte notabile.

Aceste observatii sunt grditoare pentru importanta istoricd a scurtului interval de liberalizare, a
ritmului accelerat al schimbdrilor care au marcat dinamica relatiilor si starea de spirit a artistilor inte-
resatisd absoarbd informatii noi si sd regéndeascd coordonatele actului artistic, in mdsurain care con-
ditiile existente in societate le permiteau acest lucru. intr-o decadd atét de ,revolutionard” ca anii ‘60
tarzii, un interval scurt de doar doi sau trei ani—marcand debutul unei relaxdri ideologice pand la con-
cretizarea propriu-zisd a efectelor ei — a produs schimbdri remarcabile in felul in care sfera culturald
si-a ajustat modul de functionare la schimbdrile politice.

Meritd totodatdé subliniat c& sincronizarea propriu-zisd, implicdnd familiarizarea treptatd cu con-
textul international sitestarea unor practici artistice noi, nu este un proces simplu, uniform si uni-dimen-

sional. Ritmurile diferite in care artistii au ajuns la solutii pentru a functiona dincolo de conventiile

7 Strategy: Get Arts a avut loc in perioada august-septembrie 1970. Artisti: H.P. Alvermann, Bernd si Hilla Becher, Joseph Beuys,
Claus Béhmler, George Brecht, Peter Brining, Henning Christiansen, Friedhelm Dohl, Robert Filliou, Karl Gerstner, Gotthard
Graubner, Erwin Heerich, Dorothy lannone, Mauricio Kagel, Konrad Klapheck, Imi Knoebel, Christof Kohlhéfer, Ferdinand Kriwet,
Adolf Luther, Heinz Mack, Lutz Mommartz, Tony Morgan, Blinky Palermo, Sigmar Polke, Erich Reusch, Gerhard Richter, Klaus
Rinke, Dieter Rot, Reiner Ruthenbeck, Daniel Spoerri, André Thomkins, Ginther Uecker, Franz Erhard Walther, Ginter Weseler,
Stefan Wewerka; New Directions, deschisd in aceeasi perioadd, i-a inclus pe Michael Docherty, Pat Douthwaite, Rory McEwen,
Alistair Park, Horia Bernea, Paul Neagu si Pavel llie.

8 Horia Bernea a fost impresionat de intélnirea cu Joseph Beuys. Aceastd informatie mi-a fost oferitd de Dna Anca Oroveanu care
il cunostea pe Bernea in perioada in care a avut loc expozitia de la Edinburgh.

9 Aceste fotografii pot fi accesate online la adresa: http://demarco.heroku.com/years/70s/1970. Beuys a realizat in acel context un
performance care adurat patru ore, intitulat Celtic (Kinloch Rannoch) Scottish Symphony. Potrivit lui Ann Temkin, Beuys ,a facut uz
atunci de o imagerie cresting, celtic& si alchimicd, precum si de muzicd si film, creénd un eveniment teatral tulburator”. Vezi Ann
Temkin, ,Joseph Beuys: An Introduction to his Life and Work”, in Ann Temkin si Bernice Rose (ed.), Thinking Is Form: The Drawings
of Joseph Beuys, catalog, Philadelphia Museum of Art/The Museum of Modern Art, New York, 1993, p. 17.

10 Expozitia de la Centrul American din Paris a avut loc in perioada 9-20 decembrie 1969 si a fost organizatd tot prin mijlocirea lui

Richard Demarco; Paul Neagu a expus acolo impreund cu alti doi artisti: Jean-Pierre Brigaudiot si HW. Miller.
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osificate ale artei constituie un argument in plus in ceea ce priveste invocarea unor modele non-liniare

(spatiale, dar sitemporale) de caracterizare a unui fenomen atat de complex. Ar fi eronat sd invoc&m

tipare unidirectionale de actiune sau argumente de tip cauzal pentru a explica procesul de reconectare

cu alte spatii culturale sigeografice dupd experienta dificild a represiunii culturale si politice din anii'50.

Un exemplu revelator in acest sens este cel al Getei Bré&tescu. Prima ei cdldtorie in strdindtate a

avut locin Italia, in 1966, episod care s-a repetat in anul urmdtor, iar intélnirea ei cu arta vesticd a fost

de o cutotul alté facturd decdt cele descrise in paragrafele anterioare. In acea perioadd, Geta Brétescu

lucra cailustratoare de cdrti pentru copii si primea ocazional comenzi de stat pentru tapiserii de mari

dimensiuni. In paralel, ea practica diverse tehnici de gravurd siisi continua explordrile in zona desenu-

lui. Dup& aproape doud decenii de restrictii dure in ceea ce priveste accesul la sursele de cunoastere ale

istoriei artei, cdrora li s-a addugat imposibilitatea de a pleca din tard, Geta Brdtescu a privit aceastd

primd cdl@torie in strdindtate ca pe o sansd de a studia reperele artei italiene, din Antichitate pé&nd in

Renastere, alimentdnd astfel o zond& socotitd de ea indispensabil& in configurarea propriei identitdti

artistice. Acest mod de a actiona poate p&rea anacronic la prima vedere. Sitotusi, fard s& intrdm aiciin

detaliile textelor scrise de ea despre locurile si operele vazute in Italia™, e important de subliniat faptul

cd in cazul Getei Brétescu avem de-a face mai degrabd cu o contradictie. Ea a studiat cu atentie arta

veche - o preocupare fundamentald, care i-a adéncitinfelegerea privind desfdsurarea istoricé a artei-,

iar dupd& numai cativa ani a devenit unul din artistii cei mai prolifici ai neo-avangardeilocale, adoptand

conditia de pluri-medialitate a artei contemporane. In mod similar, Paul Neagu mentiona si el impor-

tanta contactului cu marile muzee de art& din Occident si rolul fundamental pe care I-a avut aceastd

experient&in explordrile lui artistice si, implicit, in precipitarea deciziei de a pleca definitiv din Romania:

Jincurajarea pe care am simtit-o la Londra nu a venit doar dinspre scena de artd modernd, ci si dato-

ritd muzeelor extraordinare [...]; ele erau pentru mine niste locuri uriase in care puteam sé privesc, s&

studiez, s& fac speculatii, cu care puteam s& cooperez —si chiar asa s-a si intémplat.”'? Acelasi lucru se

poate spune despre Bernea; el nu s-a mulfumit sd vadd artd contemporand. Era un extrem de vorace

vizitator de muzee si monumente si si-a format o vastd si rafinaté culturd vizual&.™

Aceastd tentativd sumard de a schita directiile de sincronizare cu contextul international in inter-

valul scurt al liberalizdrii ne indreptdteste sé credem cd a existat o generatie de artisti care, poate intr-o

mdsurd mai mare decdt in orice alt moment al perioadei comuniste, s-a aflat in proximitatea retele-

lor artistice internationale, intréind in consonantd cu miscdrile sincrone ale artei contemporane. Artistii

din Roménia au fost prezenti la unele dintre cele maiimportante evenimente internationale unde expu-

neau artisti din blocul estic - Festivalul de la Edinburgh, prin Richard Demarco si galeria lui, Bienala de la

Paris, locuri care sunt considerate acum ca avand un rol de pionierat in promovarea schimburilor cultu-

rale Est-Ves

1'%~ si totusi nu a existat un efort consecvent de a asigura participarea lor continud la astfel

de evenimente. Acest fapt e explicabil prin lipsa sprijinului institutional si prin absenta a ceea am putea

numi dimensiunea curatoriald — datd de critici si istorici de artd care in alte contexte au avut un rol cru-

cial in articularea cadrelor teoretice si in construirea unor retele de contacte prin intermediul cérora

artistii dintr-un anumit mediu dobéndeau o vizibilitate mailargd.’ Putem presupune cd cei care puteau

practica pe plan international aceastd dimensiune curatoriald (lon Frunzetti, mai tarziu Dan Haulicd)

11
12

13
14

15

Geta Bratescu, De la Venetia la Venetia, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970.

Vezi interviul lui Mel Gooding cu Paul Neagu, National Life Stories: Artists’ Lives, C466/27, British Library Archive. Interviul a fost
inregistrat in timpul mai multor sesiuni in anii 1994 si 1995. Fisierul PDF cu transcrierea interviului poate fi descércat accesénd
adresa: http://sounds.bl.uk/related-content/ TRANSCRIPTS/021T-C0466X0027XX-ZZZZA0.pdf, p. 99.

Informatie obtinut& prin amabilitatea Dnei Anca Oroveanu.

Vezi textul Natasei Petresin-Bachelez despre Bienala de la Paris, in Les Promesses du Passé, Christine Macel si Natasa Petresin-

Bachelez (ed.), catalog, Centre Georges Pompidou, JRP/Ringier, Paris, 2010, p. 198.

Situatia schimburilor culturale intre Europa de Est si spatiul occidental e un subiect frecvent discutat in ultima vreme, motivatia
fiind efortul de a nuanta perceptia separdrii radicale, pe criterii geopolitice, intre est si vest. O recapitulare sintetic& privind refelele
artistice care au traversat Cortina de Fier e oferitd de articolul semnat de Klara Kemp-Welch si Cristina Freire, ,Artists' Networks in
Latin America and Eastern Europe”, in ARTMargins, vol. 1, nr. 2-3, 2012, pp. 3-13. Referitor la cazul roménesc, as vrea sd adaug c&
renumitul critic de artd ceh JindFich Chalupecky, promotorul unui retele pan-europene de arté conceptuald care se revendica de
la mostenirea lui Duchamp, a stabilit contacte cu artisti din Romania precum Julian Mereuté si lon Bitzan. Chiar dacd nu a ajuns
niciodatdn Romania, céteva din scrisorile lui Chalupecky catre Mereutd s-au péstrat. Dintr-o astfel de scrisoare, datand din 1973,
reiese cd Chalupecky intentiona sd trimitd la galeria lui Arturo Schwartz din Milano o serie de desene ale lui Mereutd. Am consul-

tat aceastd scrisoare prin amabilitatea lui Julian Mereutd.



manifestau o prudentd politic& dublatd de preferinte artistice mai putin radicale; iar criticii mai tineri
nu aveau acces la astfel de parghii.

Tntr-un text scris in 1990, Horia Bernea vorbea despre ,modesta ,renastere’ din anii 1965-1970,
c&nd Romdania reusea s& reapard in lume, incercénd sd reducd un decalaj ce se datora unei izol&ri
aproape totale, s& sincronizeze din nou ritmul sdu la miscarea novatoare de prin alte parti ale lumii.
Deschiderea permisd de putere a fost scurtd, imediat urmaté de un soi de regrupare, de retragere
din partea artistilor, care, cu toate cd era fortatd, nu a fost mai putin fecundd, pentru c& ea antrena
o reevaluare a resurselor proprii, imbogdtitd de contactul rapid, dar real si angajat, cu experimentul
si avangarda.”*® Aceste afirmatii sunt simptomatice pentru felul in care anumiti artisti au privit scurtul
interval de ,deschidere” - urmat de sistarea procesului de sincronizare - ca pe o ,istorie intreruptd”, dar
au gdsit totusi moduri de a-si recalibra scopurile si de a-si forja propriile lor istorii autonome.

Cibernetica si neo-constructivismul
,Manifestul artei palpabile” a fost schitat in timpul primului contact substantial al lui Paul Neagu
cu arta occidentald, insé el trebuie deopotrivd legat de munca si preocupdrile luiintelectuale din timpul
cand tréia la Bucuresti. E vorba de intervalul extrem de intens si fertil care a urmat absolvirii de catre
Neagu, in 1965, a Institutului de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu”. Incercénd sé depdseascd constran-
gerile formatiei academice impuse de programa conservatoare a institutului-care promova desenul si
pictura dup& model ca unice moduri de dobéndire si perfectionare a tehnicii artistice, pentru a nu mai
vorbi de impunerea unei ,tematici” derivate din realismul socialist -, Neagu explora cu insistentd alte

coordonate de concepere a actul artistic.

La putin timp dupd terminarea facultdtii, Neagu facuse deja tranzitia de la picturd (mediul stu-
diat in facultate) catre obiect, ,mergand” - dupd cum avea s& afirme el insusi - ,spre tridimensional”"’.
Tnainte de a se dedica explordrii tactilitatii, lucrérile lui Neagu aveau aspectul unor cabinete fixate
pe patru picioare, combinénd proprietdtile picturii, sculpturii si machetelor de arhitecturd. Denumirile
lor, care in anumite cazuri au fost prescurtate ulterior de artist, comportau aldturdri surprinzdtoare
de cuvinte: Marele metronom tactil, Rationalizatorul de colaps si anticolaps, Colectorul/Achizitorul de
merite. Uneori, prin felul in care e formulat un titlu, poate fiintrezaritd si o dimensiune critic-subversiva.

In filmul Cutiile lui Neagu (1968) artistul exemplific& ,utilizarea” lor, manipulandu-le el insusi pen-
tru a revela potentialul acestor obiecte de a stimula participarea psihologicé si corporald a celor care
intrauin contact cu ele. Cutiile lui Neagu, poate primul film pe peliculd de 8 mm din arta contemporané
romdneascd, contine pasaije in care il vedem pe Neagu amplaséndu-si lucrdrile in spatiul public (pe o
stradd principald cu masini trecand in vitezd, la iesirea dintr-un pasaj), fdcand vizibile cele doud stdri
ale obiectelor, inchis-deschis, inincercarea de a declansa, prin deschiderea ,cutiei”, transferul de stimuli
ntre obiect si mediul inconjurdtor. Obiectele respective (impreund cu principiul activérii lor prin atin-
gere simanipulare) sunt emblematice pentru abordarea sintetizatoare favorizatd de Neagu incé de la
inceputul traiectoriei lui, un tip de abordare in care converg o pluralitate de medii artistice si discipline.

Neagu a gésit mai intdi o cale de iesire din paradigma conservatoare ce caracteriza sistemul
artistic local prin familiarizarea cu curente precum arta cineticd, neo-constructivismul si cibernetica.
Influentati de Nicolas Schéffer si de Groupe de Recherche d'Art Visuel (GRAV), artisti precum Serban
Epure, Roman Cotosman si membrii Grupului 777 din Timisoara erau animati de o idee care stdtea de
altfel sila bazaintroducerii ciberneticiiin sfera artei, aceea cd ,arta e mai degrabd de infeles ca sistem

interactiv decdt ca un obiect material”*®

. Afirmatia lui Cotosman cé arta trebuie sd contribuie la crea-
rea unor ,sisteme deschise de comunicare” rezona cu argumentele lui Serban Epure referitoare la pro-
prietdtile auto-regulatoare ale ,structurilor” artistice. Desisi pdstrau caracterul autonom, acestea erau
prinse intr-o interactiune continu& cu mediul inconjurdtor, tinzand spre o stare de ,echilibru dinamic”.
Pentru artistii locali interesati de ascensiunea ciberneticii in ,era informational&” - care impartd-

seau un optimism tehnologic ce exalta multe mintiiscoditoare, din URSS pé&ndin Anglia si mai departe -,

16 Horia Bernea, ,Avantaiele spirituale ale unui artist din est”, in Ruxandra Balaci si Horia Bernea (ed.), Horia Bernea, catalog al expo-

zitiei retrospective, Muzeul National de Artd al Roméniei, Bucuresti, 1997, p. 80.
17 Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 65.

18 Edward A. Shanken, ,Cybernetics and Art: Cultural Convergence in the 1960s”, in Bruce Clarke, Linda Dalrymple Henderson (ed.),
From Energy to Information, Stanford University Press, 2002, pp. 155-77.
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neo-constructivismul reprezenta o altd directie de cercetare; aici, cuvantul de bazd era structura. Studiul

si replicarea structurilor organice, sociale, economice, tehnologice aveau drept corolar in plan artistic

construirea unor retele de legdturisi relatii intre elemente prinse in angrenaje complexe. Edificarea unor

astfel de structuri nu avea la bazd o simpld curiozitate stiintificd (desi abordarea multi-disciplinard si

efortul de a conecta arta si stiinta erau privite ca scopuri in sine); ea era totodatd motivatd de utopia

comunicdrii universale si de dezideratul de a stabili punti de legdturd intre artd si societate. Afirmatiile

o

lui Epure, extrase dintr-un text in care el pleda pentru o ,atitudine ciberneticd”, sunt revelatoare in acest

sens: ,Caracterul constructiv, organizator, adicd atributul anti-entropic md face s& banuiesc c& intre

acesti colosi — arta si matematica - [exist&] o leg&turé de rudenie mai subtild si mai profund& decét

simpla lor prezentare.

”19

Intersectia neo-constructivismului cu cibernetica survine din impulsul de a construi sisteme inte-

ractive de comunicare intre opera de artd (structurd) si receptor. Desi in contextul romdnesc posi-

bilitatile existente de productie nu au permis intotdeauna concretizarea lucrdrilor proiectate, acest

impediment nu i-a impiedicat pe membrii grupului 777 (transformat ulterior in Sigma) sd experimen-

teze cu materiale noi precum fire sintetice, tuburi din nailon, sticla riglatd, testdnd proprietdtile optice

si structurale ale acestora prin multiple solutii de tip combinatoriu. Desi nu s-a materializat niciodatd,

proiectul ambitios al grupului Sigma, Turnul informational (1969), era destinat sd creeze, prin ,structura

morfologicd complexd” si proportiile monumentale, ,un spectacol sunet siluming, fiind conceput ca un

20

centru vital al orasului, asemenea Turnului cibernetic proiectat de Nicolas Schéffer”?.

,Constructiile” timpurii ale lui Neagu sunt intr-o anumitd mdsurd tributare coerentei structurale si

dinamismului interactiv proprii neo-constructivismului si ciberneticii; si totusi, ele nu tintesc spre rigoare

stiintificd si formald. Pentru Neagu alte considerente par sd fi fost mai importante, iar acestea vor

dobdndi un relief mai mare odatd cu tranzitia spre obiectele palpabile. Incé de la realizarea primelor

L,Cutii” si cabinete era evident c& pe Neagu nu il interesa perfectiunea geometricd sau executia impe-

cabil& a acestor containere, care contineau in interiorul lor retele formate din pé&trate sau dreptun-

ghiuri, dispuse dupé& principiul fagurelui de miere. Prin infdtisarea ei, o structurd voluminoas& precum

Colectorul de merite evocd o combinatie intre tehnologie si antropomorfism, avénd ceva din aspectul

unui robot primitiv. Aceste lucrdri il atrag pe spectator in jocul comunicérii, al interactiunii cu obiectul,

si exhibd totodatd o dozd de mister. De altfel, trecerea alternativé de la o ,stare” la alta a obiectului -

inchis/deschis-tine de un tip de ,comportament” ce trimite cu gandul la circuitele electrice, asadar la o

zond generic-stiintificd si, in acelasi timp, la un tip de obiect cu functie religioasé precum altarul polip-

tic (care constituie o referint@ inechivocd, mai ales in cazul uneilucrdri complexe ca Marele metronom).

Acest reper este asumat de Neagu: altarele poliptice

211l atrdgeau din timpul copil&riei pentru cé ele

transmiteau ideea de mister, secret, revelatie, insé revelatia in/prin imagine se producea doar in anu-

mite circumstante, cdnd panourile mobile ale altarelor se deschideau cu prilejul sérbdtorilor religioase.

Secretul e un elementimportant in matricea de idei al lui Paul Neagu. Un alt reper care i-a slujit in

edificarea continutului ascuns, extras dintr-o istorie maiindepdrtatd, este cel al sarcofagelor egiptene

cu mumii imbd&lsdmate, sarcofage ascunse la rédndul lor in arhitectura piramidelor.?” Nic&ieri nu e mai

evidentd aceastd asociere decatin lucrdrile compuse din refele de cutii de chibrituri cu contururi de silu-

ete umane in interior. Un element central in conceptia lui Neagu - pe ldngd ideea de ocultare a sensu-

luiimediat si apelul la un tip de cunoastere situat dincolo de datele realitdtii (voi reveni mai jos asupra

acestui aspect) — este relatia dintre corpul uman si arhitecturd sau, intr-un sens mai general, raportul

dintre parte siintreg, unitate si ansamblu, celuld si organism.

Retelele de cutii fac trimitere, printre altele, la tipul de locuire din perioada comunistd si, impli-

cit, la tipul specific de organizare sociald, pe care Neagu il criticé voalat: traiul la bloc in containere/

camere identice ordoneazd existenta individuluiin tipare constréngdtoare, care o reduc la uniformitate,

19
20

21

22

Serban Epure, ,Atitudine ciberneticd si gandire matematicd”, in Romania literard, nr. 25, 18 iunie 1970.

Andrei Pintilie, ,Tendinte constructiviste in arta contemporand romdneascd”, in lleana Pintilie (ed.), Creatie si sincronism european.
Miscarea artisticd timisoreand a anilor 60-'70, catalog, Muzeul de Artd Timisoara, 1991, paginé nenumerotatd. Turnul informatio-
nal utiliza o tehnologie mai complicatd, care includea, potrivit lui Andrei Pintilie, ,bare sudate, discuri de metal, bare de plexiglas,

o scard elicoidald din aluminiu”.

Una din lucrdrile lui Paul Neagu se numeste chiar Altar palpabil (1968); lucrarea apare intr-o fotografie din arhiva Paul Neagu

Estate, Londra.

Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 68.
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repetitie, inregimentare. In plus, intr-un astfel de context, cultura secretului, impreund cu starea de
ascundere, retragere, izolare in spatiul privat, reprezenta o solutie de supravietuire, iar artistii mizau
de multe ori pe un coeficient de non-comunicabilitate, procedénd intr-un sens invers celui al artei ,cu
mesaj”. In ceea ce-I priveste pe Neagu, nici o interpretare nu poate fi consideraté dominantd, asa cum
si procesul lui de lucru se bizuie pe o multitudine de surse - vizuale, discursive, combindnd temporalitéti
diferite — care se intrepdtrund si se completeazd reciproc.

n cazul lui, e important de subliniat faptul cd se produce tranzitia de la modelul constructiilor
complexe, de tip cabinet, in care obiectul rezultat e mai degrabd greoi, static, cdtre un alt model, care
favorizeazé o conceptie flexibild, mobild, a obiectului artistic. Tn consecintd, dimensiunile scad - de
la ,cabinetele” mai mari, care aveau aspectul unor piese sculpturale si solicitau o participare colectivd
(ele erau concepute, in mod ideal, pentru spatiul public), Neagu trece la fabricarea obiectelor palpa-
bile, mai versatile in ceea ce priveste posibilitdtile de amplasament, putéind genera multiple variante
de instalare. in plus, aceste obiecte erau menite sd creeze un raport intim, corporal cu cei/cele care
intrau in contact cu ele.

Ceea ce se pdstreaz& insd de la o etapd la alta este formatul: containerul (carcasa) de lemn
n interiorul cdruia se grupeazd diversele elemente ascunse privirii si destinate unei explordri tactile.
Tn majoritatea cazurilor obiectele au un aspect precar, artizanal, iar din acest motiv imbinérile vizi-
bile intre pdrtile componente (micile balamale si cuie iesite in relief), imperfectiunea lor geometricd,
transmit o impresie de manualitate usor stdngace, asumatd de Neagu. Se poate citi aici nu atdt indi-
ferenta fatd de aspectul vizual, cat mai ales insistenta asupra unei consonante intre aceste obiecte si
felul in care ardtau obiectele care formau mediul cotidian de atunci, trimiténd cu gandul la precarita-
tea mediului urban si la ceea ce in viata cotidiand era mai aproape de mana omului, de uzul zilnic.?®
Obiectele tactile exhibd, in fapt, o materialitate compozitd, iar fiecare cutie isi declind personalitatea

in functie de materialele incrustate pe suprafata ei interioard: pdine, mdmaligd, pene, lame metalice,

23 O observatie fécutd si de Cordelia Oliver, care a vizitat Bucurestiul impreund cu Richard Demarco in 1971. Ti multumesc Ancéi

Oroveanu pentru faptul de a-mi fi semnalat apropierea intre obiectele tactile si mediul cotidian din perioada respectivad.
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mozaic, sticld, piele, catifeq, bete de chibrituri, chiar siepidermd umand. Dacd finem cont si de denumi-
rile pe care Neagu le nota pe spatele fotografiilor (,cutia bizanting” spre exemplu), aceste lucrdri apar-
tin ocazional unui registru care fine de surprizd, joc, umor.

Devine aici necesard introducerea in discutie a cGtorva repere teoretice si istorice referitoare la
un format artistic - cutia - care dobéndise deja, la vremea respectivd, un interes considerabil pentru un
numdr de artisti. Un antecedent notabil este oferit de Boite verte (1934) a lui Duchamp, cutie ce cuprin-
dea schitele si documentatia etapelor de lucru la Marele geam (1915-1923). Acest exemplu poate fi
privit in corelatie cu celebrul muzeu portabil, Boite-en-valise (1935-1941), in care Duchamp a inclus ver-
siuni miniaturale ale lucrérilor lui, sau cu A bruit secret (1916) —un ghem de sfoaré prins intre doud pléci
metalice care ascunde in interiorul lui un obiect necunoscut, a cdrui identitate nu era stiutd nici mdcar
de artist.** Formatul cutiei oferd, asadar, posibilitatea de a ,ascunde” privirii un continut care se lasé
dezvéluit (doar) in anumite imprejurdri, a céruilecturd liniard e - in mdsurain care o lecturd oarecare e
posibil& - obstructionatd. Dupd cum am mai sugerat, cubul e un obiect misterios prin simpla lui apari-
tie, orientdnd perceptia privitorului intr-o oscilatie permanentd intre interior si exterior. Leo Steinberg
e printre primii comentatori care au vorbit despre aparitia cubului (sau a cutiei - ,the box”) in sculp-
tura contfemporand, moment care a coincis cu emergenta ,cubului negru” al computerului®®, fapt ce
reveleazd, in opinia lui Steinberg, ceva esential despre mecanismul intern -, circuitul complex” si invizi-

726

bil - care std la baza ,imaginatiei moderne™®. Mai departe, problema cubului e deplasatd inspre zona

ciberneticii, unde sensul lui se amplific&: forma cubicd e un paravan care ascunde procesele ce au loc
ininteriorul ei, iar ceea ce se manifestd in exterior sunt intrdrile si iesirile din sistem - singurele ,miscéri”
care pot fi observate si cuantificate. Acest argument, dezvoltat de Bruno Latour?’, evidentiazd impor-
tanta circuitelor informationale in lumea contemporand si semnaleazd in acelasi timp existenta unei
probleme maivaste, aceea a complexitdtii unor sisteme care scapd, de fapt, intelegerii, pentru cd prin-
cipiul functiondrii lor réméne intotdeauna invizibil. In artd, semnificatiile atasate cubului/cutiei pot fi
extrem de variate, ins& numitorul lor comun e dat de faptul cd acest dispozitiv e caracterizat de ,cali-
t&ti banale, generice in exterior, care acoperd de fapt calitdtile interne complexe™®.

Paul Neagu nu e strdin de astfel de probleme si genealogii. Dacd rapelul la ciberneticd pérea
mai plauzibil in intervalul 1966-1968, prin tranzitia spre lucrul cu obiectele palpabile - cdrora le conferd
un aspect fragil si precar - Neagu pare sd se indepdrteze de aceastd conexiune, fard a o abandona
nsd cu totul. Obiectele tactile par apropiate de o zond de bricolaj, mestesug, fiind totodatd deturnate
inspre alte conotatii. In ele pot fi detectate si trésaturi care trimit cu gandul la suprarealism; in fond, si
Duchamp, prin variatele declindri ale formatului cutiei, péstreazd - cu tot cu doza de (auto)ironie — o
tonalitate afind cu suprarealismul, iar mai térziu artisti precum Joseph Cornell, Robert Rauschenberg si
Jasper Johns?*’, admiratori ai lui Duchamp, au elaborat lucrdri care pot fiintegrate in traditia obiectului
enigmatic, explorand jocul cu perceptia si simturile spectatorului, cu ceea ce obiectul oferd si sustrage
cunoasterii. Intr-un anumit sens, si Neagu a mers intr-o directie similard: cutiile tactile pot fi privite ca
niste obiecte magice, nu doar pentru cd proprietdtile lor se lasd deslusite printr-o participare conjugatd
a simturilor, cisi fiindc& ,schimbarea de stare” rezultatd din contactul cu ele - sau, altfel spus, output-ul,

iesirea din sistem — e dat(&) de transformarea care se produce in subiect.

24 Obiectul necunoscut a fost introdus in interiorul ghemului de sfoard de colectionarul Walter Arensberg, prieten cu Duchamp si

proprietar al lucrdrii.

25 Vezi Judith F. Rodenbeck, Radical Prototypes: Allan Kaprow and the Invention of Happenings, Cambridge MA, The MIT Press, 2011,

pp. 75-76.

26 Ibidem.

27 Extrapolarea e f&cutd tot de Rodenbeck, pornind de la discutia despre cub/cutie initiatd de Leo Steinberg, Radical Prototypes,
p. 76.

28 Ibidem.

29 O expozitie recentd exploreazd aceastd filiatie; ea demonstreazd cum, pornind de la Duchamp, artisti ca Robert Rauschenberg,

Jasper Johns, John Cage au dezvoltat in anii '50 si ‘60 diverse strategii artistice care se plaseazé in continuitatea ideilor siformule-
lor de lucru duchampiene. O astfel de genealogie in ceea ce priveste formatul cutiei/cubului devine evidentd prin recursul la exem-
ple precum Music Box (Elemental Sculpture), 1953, lucrare a lui Robert Rauschenberg care pune in luming dialectica dintre vizual
si tactil. Este vorba de o cutie de lemn avénd peretii interiori tapetati cu cuie metalice, in spatiul dintre cuie inseréndu-se trei pie-
tre si o pand. In Carlos Basualdo si Erica F. Battle (ed.), Dancing around the Bride: Cage, Cunningham, Johns, Rauschenberg, and
Duchamp, Philadelphia Museum of Art, 2012, p. 390.
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Fotografie de Jan Todd

Fondul de documentare MNAC

Activarea simtului tactil prin contactul cu obiectul sugereazd configurarea unui cadru propice
pentru ca aceastd intélnire sé genereze efectul dorit. Neagu a devenit mai dezinvolt in conceperea solu-
tiilor de amenajare a spatiului expozitional odatd cu debutul expozitiilor luiin strdindtate. Un exemplu
elocvent e oferit de evenimentul care a avut loc la Galeria Demarco in 1969, unde Neagu a dat o articu-
lare mai clard ideilor lui privind interactiunea si participarea. Obiectele tactile erau plasate la distante
mici unul fatd de celdlalt, fiind prinse de sfori care coborau din tavan pénd in podea; ele impanzeau
intreg spatiul galeriei, asa incét intre obiect si spectator se crea o proximitate inevitabild. latd ce spu-
nea Neagu cu acest prilej: ,Obiectele expuse reclamau participarea activd a spectatorului siam aban-
donatin mod deliberat orice tentativd de a crea niste obiecte frumoase’. Camera nu era deloc luminatd,
iar peretii erau pictati cu negru. Absenta luminii din jurul obiectelor palpabile ii obliga pe spectatorisé
comunice maidirect cu natura abstractd a ceea cein realitate erau doar niste obiecte inutile, care erau
totusi construite pe scheletul unei arhitecturi organice. Acest paradox i-a surprins pe multi. Fard indo-
ial& cd era un joc, insd era ceva mai mult decat un simplu joc de-a leapsa.”®

Cutiile de lemn au trésdturi care le apropie de cultura materiald vernaculard sau de mestesugul
tdrdnesc, insd ar fi, cred, eronat sd se considere c& aceste surse ar constitui singurul sau cel mai plauzi-
bil cadru de referintd. Incé de la inceputul parcursului lui Neagu s-a vorbit —intr-un mod poate excesiv -
despre ,radé&cinile” romanesti si atasamentul lui fatd de cultura populard®”, insd e la fel de semnificativ
c& el a manifestat de timpuriu o deschidere cosmopolitd faté de ceea ce se intdmpla in arté pe plan
international®2.

Conceptualism, Fluxus

O cronologie sinteticd compusd de Neagu in anii' 90, care se referd la intregul lui parcurs artistic
de pdand in acel moment, contine informatii despre intélniri semnificative, expozitii importante si eve-
nimente din biografia personald care au exercitat o influent& asupra artei lui.** Neagu noteazd aici,
de pildg, intélnirea cu operele lui Piero Manzoni si Yves Klein, pe care le-a vdzut pentru prima datd la
Paris Tn 1969. Poate pdrea fortaté cdutarea unor corespondente/afinitdti intre Neagu si artistii men-
tionati de el. Totusi, un punct de aderentd intre Neagu si Manzoni e acela c& ambii exploreazd un tip

de materialitate compozitd/disparatd a obiectului artistic si merg intr-o directie anti-esteticd; ambii

30 Paul Neagu in conversatie cu criticul de artd ,D”, conversatie ce a avut loc la Paris in 1969, fiind publicaté in catalogul expozitiei
New Directions organizatd la Galeria Demarco in 1970. Expozitia la care se referé Neagu avusese loc la Galeria Demarco intre 22
august si 13 septembrie 1969.

31 Cordelia Oliverinintroducerea din catalogul expozitiei Romanian Art Today, Galeria Richard Demarco, 1971, pagind nenumerotatd.

32 Vezi textul scris de Paul Neagu cu prilejul expozitiei din 1991 de la Muzeul de Arté din Timisoara. Paul Neagu aminteste aici clima-
tul si discutiile pe care le purta cu tinerii artisti timisoreni pe care fi frecventa in perioada studentiei: ,Dar nu discutam atét despre
lucrul nostru, cat despre ultimul volum citit de unii, despre Camus, noutétile ,nouvelle-vague'-ului de la Paris, ultimele reproduceri
vdzute & propos de Groupe de Recherche Visuelle, Julie le Parc, Soto, Yves Klein, Manzoni, Capogrossi, N. Schéffer, Vasarely sau
avangarda americand a pop-artului sau abstract expresionismul francez comparat cu cel american.” Paul Neagu, ,Acum 25 de

ani’, in lleana Pintilie, Creatie si sincronism european, pagind nenumerotata.

33 Manuscrisul acestei cronologii se aflé in arhiva Departamentului de Documentare al Muzeului National de Artd Contemporand

din Bucuresti.
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utilizeazd materiale banale, nespectaculoase (pdine, materiale textile, pietre), pe care le imbin& cu
materiale/substante ce demonstreazd apartenenta lor la domeniul artei (gesso, pigment alb). Dupd
cum au remarcat unii comentatori, acromele lui Manzoni se situeaz& undeva la intersectia intre ,abs-

tractie si ready-made” si au o fint& polemicd in raport cu vocabularul ,osificat” al modernismului.®*

Cutie cu turtd, 1970

Lemn, alamg, fier, turtd
Fotografie de arhiva

Fondul de documentare MNAC

Obiectele luiNeagu nuimpdrtésesc nihilismul anti-artistic al lui Manzoni sau preocuparea artistu-
luiitalian pentru distrugerea proprietdtilor materiilor naturale din compozitia acromelor prin plasarea
acestorain conjunctie cu materiale industriale, uneori chiar toxice. Cu toate acestea, ,Manifestul artei
palpabile”, scris in perioada in care Neagu lua contact cu mediul artistic international, lasd sd trans-
pard faptul cd el devenise constient de unele din directiile care aveau ca numitor comun ,asaltul asupra
conceptelor traditionale de vizualitate si plasticitate”®. Prin aceastd constatare nu vreau sé sugerez cd
Neagu si-areconfigurat conceptia despre arté indatd ce a dobandit o cunoastere mai profundé a artei
occidentale; e insd posibil ca el sd fi fost intdrit in convingerile sale legate de necesitatea de a reconsi-
dera obiectul artistic (si) Tn urma familiarizé&rii lui cu o pozitie ca cea a lui Manzoni.

in ,Manifestul artei palpabile” Neagu acordd spectatorului o pozitie egalé cu cea a artistului, fiind
probabil singurul artist roméan care a formulat explicit aceastd mutatie. Manifestul debuteazd printr-o
critic& a ochiului ca vehicul primordial al perceptiei: ,De la inceputul creatiei plastice si pand azi, ochiul
ca organ de receptie si control a fost educat si supereducat datorité unui proces de reciprocd influ-
entare intre el si obiectul de artd. Stimulat succesiv sau concomitent, ochiul a fost inselat, exploatat,
intrebuintat, obosit de atatea solicitdri. [...] Uzura artei pur vizuale, sofisticarea si inchistarea ei m-au
provocat sd doresc o sinceritate, o evidentd a vietii obiectului; solicitarea lui liricd sau filosoficd sé fie
perceputd prin contactul efectiv, prin aparatul senzorial ,ne-specializat’ estetic, expresia lui sé se rea-
lizeze in actul palpérii.”*®

Critica vdzului lasé loc treptat consideratiilor privind comunicabilitatea si transferul de stimuli/
idei dinspre obiect inspre spectator; ambii poli — spectator si obiect - devin agenti activiin cadrul unui
schimb al cdrui scop final e producerea unei experiente transformatoare: ,doresc o infiinfare, o prezen-
tare ainsusi actului creator, care vreau sé coincidd cu obiectul creat. Acest obiect e destinat unui proces
continuu, ca o fiintd artisticd avand viatd proprie ce depd&seste limitele impuse de artist, isi dobéndeste
autonomia, se re-creeazd in eventuala colaborare cu spectatorul.”’

Pentru Paul Neagu polemica adresatd vézului nu are drept corolar contestarea materialitd-
tii, a existentei fizice a operei de artd, ceea ce obligd la nuantdri in ceea ce priveste proximitatea lui
fatd de arta conceptuald. ,Dematerializarea”, intelegénd prin asta suspensia si chiar renuntarea la

34 Vezi Yve-Alain Bois si Rosalind Krauss, ,A User's Guide to Entropy”, in October, vol. 78, toamna 1996, p. 81, si Jaleh Mansoor, ,Piero
Manzoni: We Want to Organicize Disintegration”, in October, vol. 95, iarna 2001, pp. 28-53.

35 Benjamin Buchloh, ,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions”, in October,
vol. 55, iarna 1990, p. 116.

36 Paul Neagu, ,Palp Arta”, [Arta, nr. 5,1970, p. 34], text republicat in Alexandra Titu (ed.), Experiment in arta roméneascd dupd 1960,
Bucuresti, CSAC/SCCA Centrul Soros pentru Artd Contemporand, 1997, p. 125.

37 Ibidem.



concretizarea fizic-obiectuald a artei, e una din directiile majore ale conceptualismului.®® Totusi, desi
Neagu nu merge pénd la capdt in aceastd directie, el se situeazd tangential in raport cu problema
dematerializ&rii, aducdnd in prim-plan anumite coordonate ale actului artistic precum precaritatea,
efemeritatea si perisabilitatea.

Transferul de la vizual la tactil nu antreneazé o negare radicald a proprietétilor vizuale ale obiec-
tului, ci vizeaz& mai degrabd potentarea reciprocd a datelor perceptive, scopul final fiind acela ca
obiectul s&-si indeplineascd functia de ,catalizator al comunicdrii artistice”™. Tn acest sens, Neagu nu
e deloc ambiguu: ,Nu ignor aspectul vizual, dar inldtur metodic primordialitatea sa.”*® E insd putin pro-
babil ca in momentul scrierii manifestului el sd fi fost la curent cu practicile conceptuale ale lui Joseph
Kosuth sau Art & Language. Ideile acestora, care vizau, printre altele, eliminarea radicald a dimensiu-
nii fizic-materiale a artei, nu erau consonante cu cele ale lui Neagu. O scrisoare adresatéd de Neagu lui
Decebal Scriba, datdnd din august 1974, vine in sprijinul acestor afirmatii: ,Sincer sd fiu, f&rd sd intru
n niciun detaliu, trebuie sd Tti mdrturisesc cd arta conceptuald nu md intereseaz& decét in mdsura in
care devine ,body’ - corp comunicabil via perceptie umand. Cred cé& speculatiile metaforice sunt gim-
nastica de toate zilele ale poetului, dar eu personal nu pot fi satisfdcut doar cu exercitiile lingvistice sau
fizico-chimice din abecedarul oricdrei scoli. Arta de dragul artei nu mé intereseazd decét la rubrica e
bine sd stiti. Mai departe, ideile si lucrurile trebuie impinse dincolo de frontiera concept [sic]. De altfel
conceptul se implineste si hrdneste din realizat. Ele vin deodatd si impreund (ca si subiectiv-obiectiv).
Multe salutdri si urdri de bine spre transcendentd.”’

Aceastd scrisoare a fost expediatd in urma receptiondrii de cdtre Neagu a unor materiale legate
de o expozitie cu agendd conceptuald pe care Scriba o organizase la Bucuresti. Tonul mesajului, carac-
teristic pentru atitudinea in general transantd a lui Neagu, transmite iritarea lui fatd de caracterul
auto-referential al artei conceptuale. El identifica arta conceptualé cu ramura ei hard promovaté de
practica textuald a lui Kosuth si—speculénd poate prea mult - cu experimentele lui John Latham sau cu
lucrdrile contextuale ale luiHans Haacke (mé refer aiciin mod special la o lucrare precum Condensation
Cube), care au impins lucrurile intr-o directie cvasi-stiintificd. in mod evident, pentru Neagu arta avea
altd mizd. Conceptul si materializarea aveau o greutate egald, iar de-materializarea - plasatd aici in
contrast cu ceea ce el numea ,realizat” - nu reprezenta o mizd, asa cum nici valentele critice intrinseci
actului dematerializdrii nu il preocupau pe Neagu.

Productia artisticd a lui Paul Neagu poate fi cititd si in conjunctie cu Fluxus. Primele constructii
de tip cabinet, avdnd compartimentele interioare acoperite cu ,obloane” ce asteptau sd fie date la o
parte de vizitatori, amintesc de cabinetele si duldpioarele intdlnite in unele din instalatiile performative
ale lui George Brecht. Acestea erau concepute spre a fi manipulate de privitoriin scopul de a le induce

"42 Desigur, deconstructia para-

o ,experientd complexd a proprieté&tilor lor vizuale, tactile si simbolice
digmei ,oculocentrice” in artd incepuse de ceva vreme, iar multe din actiunile Fluxus se confruntau cu o
dilemd generatd de tensiunea dintre nevoia de a mentine integritatea obiectului ca agent/reziduu al
evenimentului artistic si tendinta de a-i anula cu totul prezenta materiald. Pentru Neagu materializa-
rea - prin obiect - reprezenta o etapd esential&in cadrul unui proces care putea (eventual) sd conducd
la dezintegrarea obiectului, punctul culminant al intregii desfé&surdri fiind reprezentat de comuniunea
ritualicd intre artist si participanti.

Nicdieri nu e mai evident acest lucru decét in actiunile care implic& (si) ritualul de a consuma
diverse produse manjabile. Un exemplu semnificativ este Cake Man (1971), un happening desfdsurat la

Galeria Sigi Kraus din Londra.** Cake Man marcheazd introducerea in practica lui Neagu a doué ele-

38 VeziLucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, University of California Press [1973], 1997;
Catherine Morris, Vincent Bonin (ed.), Materializing ,Six Years”: Lucy R. Lippard and the Emergence of Conceptual Art, catalog,
Brooklyn Museum, Cambridge MA, The MIT Press, 2012.

39 Paul Neagu, apud Alexandra Titu, Experiment, p. 125.
40 Ibidem.
41 Aceasté scrisoare mi-a fost supusé atentiei prin amabilitatea lui Decebal Scriba in octombrie 2012.

42 Julia Robinson, ,From Abstraction to Model: George Brecht's Events and the Conceptual Turnin Art of the 1960s”, in October, vol. 127
(iarna 2009), p. 88.
43 O performare a actiunii Cake Man a avut loc sila Bucurestiin 1971, actiune g&zduitd in atelierul propriu de prietenul lui Paul Neagu,

Julian Mereutd. Intentia era ca aceste doud evenimente sd se desfésoare simultan. Spre deosebire de versiunea de la Londra,

figura omul-préjituré de la Bucuresti era amplasatd in pozitie verticald. Participantii la acest eveniment underground erau prieteni
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mente suplimentare din paleta simfurilor —simtul gustativ si cel olfactiv. E un lucru putin stiut cd pe langd
consumul colectiv al ,celulelor” de vafe lipite intre ele cu cremd, care compuneau unitatea organicé a
omului-préjiturd, participantii la eveniment erau intdmpinati, indatd ce pdseau in spatiu, de mirosul
vafelor proaspdt coapte.

Fiecare compartiment din silueta cake man-ului era destinat unei anumite persoane care isi anun-
tasein prealabil participarea la eveniment, iar aceste corespondente erau trasate potrivit unui cod pus
la punct de Neagu. Sistemul corespondentelor era explorat pe mai multe nivele, inclusiv cel formal:
reteaua de patrate care brdzda suprafata vafelor evoca, o datd in plus, principiul diviziunii si al raportu-
lui parte-intreg, principiu pe care Neagu ililustra siin cadrul performance-ului pe care il inscena cu ace-
easi ocazie. Inregistrarea filmatd la Galeria Sigi Kraus e l&muritoare in acest sens: inainte de a ajunge
la momentul devordrii colective a cake man-ului, vedem cum Neagu decupeazd compartimentele de
vafe dupé sabloane din carton, descompune si apoi re-compune pe podeaua galeriei corpul uman for-
mat din aceste imbindri. Pasii executati de Neagu pot fi priviti si ca o transpunere simbolicd a actului
de constituire a unei colectivitdti, actiune care se infiripa (prin sosirea participantilor) chiar in momen-
tulin care el o performain plan simbolic.

Complexitatea evenimentului e datd (si) de activarea simultand a mai multor simturi - tactil,
olfactiv si gustativ —, iar acest fapt constituie un deziderat exprimat de Neagu incd de la primele for-
muldri ale programului artei palpabile. O diagramé tip&ritd pe invitatia unei expozitii din 1970** infg-
tiseazd matricea simturilor interconectate. Pentru Neagu, interrelationarea organelor de simf are ca
efect potentarea lor reciprocd. in fapt, regenerarea, reimprospétarea simturilor e una din ideile cen-
trale ale manifestului. Desi Neagu se concentreazd aparent (doar) asupra dimensiunii tactile, contactul
fizic cu obiectul de artd trebuie s mobilizeze in cele din urmd intregul ,aparat senzorial ,ne-specializat’
estetic”*®. La Neaguy, corpul devine organul primordial al receptdrii, asa cum, evidentiind o circularitate
care submineazd dualitatea subiect-obiect, intr-o actiune precum Cake Man corpul uman e totodatd

elementul central in jurul céruia se construieste demonstratia artisticd.

Simturile, sistemul de géndire

Productia unor obiecte a cdror functie e aceea de ,a afecta toate simturile in capacitatea lor
de a rezona impreund” il apropie pe Neagu de Lygia Clark.* Si artista braziliand - prin sculpturile si
obiectele din seria Bichos sau, mai tarziu, prin obiectele terapeutice atasate de corp, a cdror structurd
flexibild, versatil& se preta unor multiple configuratii — miza pe inducerea unui tip de experientd trans-
formatoare generatd de contactul, de relatia fuzionald dintre corp si obiect. Asemeni lui Neagu, Lygia
Clark nu privea acest tip de interactivitate ca pe un joc lipsit de consecinte, cifi atribuia implicatii mai
profunde care tinteau cdtre o regéndire a raportului intre individ si lume prin stabilirea unei leg&turi
inextricabile intre experienta fenomenalé si reconfigurarea subiectivitdtii.

Teoreticiana Suely Rolnik, una dintre cele mai cunoscute comentatoare a practicii Lygiei Clark,
a dezvoltat o argumentatie prin care atribuie artei potentialul de a produce o transformare in chiar
modul de constituire a subiectivitatii. Obiectul artistic transcende dualitatea obiect-subiect: el are un
set de proprietdti formale — o morfologie care anuleazd distinctii precum fatd-spate, inceput-sfarsit,

interior-exterior — care sunt esentiale in declansarea unui ,protocol” al experimentdrii in care privitorul

si cunoscuti ai lui Neagu, ,crema” avangardei locale, dupd cum afirma Mereutd. Aceastd informatie, insotitd de doud fotografii

din timpul actiunii, mi-a fost comunicatd de Julian Mereuté intr-un e-mail trimis in data de 16.03.2009.

44 Expozitie care a avut loc in 1970 la Birmingham University, Anglia, sub egida Galeriei Richard Demarco; evenimentul ii mai inclu-

dea pe Horia Bernea si Pavel llie.
45 Paul Neagu, apud Alexandra Titu, Experiment, p. 125.

46 Nu putem stiin ce mésuré Neagu era familiar cu practica Lygiei Clark; artista braziliané a intrat in circuitul expozitiilor internati-
onale recent, concomitent cu formularea unor perspective noi asupra lucrului ei. Totusi, in epocd, cel putin un comentator a men-
tionat-o pe Lygia Clark in relatie cu Paul Neagu. Este vorba de Alastair Mackintosh, care a scris un articol despre Neagu in revista
Art and Artists, vol. 6, nr. 5, septembrie 1971, p. 52. Citez pasajul in care el face aceastd asociere: ,Neagu insist& foarte mult asu-
pra necesitdtii de a atinge aceste obiecte; in acelasi timp, el a produs un manifest al ,artei palpabile’; si totusi, obiectele create
de el nu sunt doar niste jucarii sofisticate, precum lucrdrile recente ale Lygiei Clark, care aratd destul de asemandtor. Ele isi pds-
treazd identitatea lor de obiecte, insd au in plus o incdrcdturd magicd. Se poate spune cd ele aratd ca niste jucdrii stranii de lemn
cdrora copiii le-au conferit o semnificatie magicd, schimbandu-si identitatea de la sculpturd la ceva pe jumétate ascuns si mult
mai amenint&tor.” Macintosh are mai ales in vedere instalatia conceputd de Neagu la Edinburgh in 1969, unde el a atasat obiec-

tele tactile de-a lungul unor sfori care at@rnau din tavan, iar incdperea era cufundatd in intuneric.



devine mai mult decét unsimplu participant.*’, Intimitatea fecundd care se stabileste infre artist, obiect

"48 produce o anumitd stare in care ,sentimentul despre sine” nu mai este stabil, iar diferen-

si privitor
tierea intre sine si obiect, intre sine si lumea exterioard nu mai poate fi facutd prin simpla postulare a
alterit&tii; ceea ce pdrea a fi o inconturnabild diferentd intre ,eu” si celdlalt” se transformd intr-o indis-
tinctd reciprocitate. Mentinerea acestui ,spatiuv deschis” in care comunicarea cu lumea se bazeazé pe
un raport esentialmente schimbat are drept consecinté o noud ,structurare a sinelui” - sintagma prin
care Lygia Clark desemneazd finalitatea experientei estetice.

Argumentatia propusd de Suely Rolnik aduce in discutie un element suplimentar care poate fi
invocat in conjunctie cu arta lui Paul Neagu, anume conceptia despre corp - si intregul aparat senzo-
rial - ca vehicul al experientei artistice. Rolnik, pe urmele lui Clark, se slujeste de concepte preluate din
filosofie si psihanalizd pentru a descrie procesul reconectdrii cu lumea prin mijlocirea obiectului artis-
tic. Ceea ce finalmente conteazd - iar intr-o anumitd mésurd acest lucru poate fi extrapolat sila cazul
lui Neagu - este ,vibratia” comund, intrarea in ,rezonantd” a tuturor simturilor; astfel, obiectul artistic
nu mai e perceput in calitatea lui de obiect fizic, ci devine un ,cdmp de forte vii care afecteazd lumea si
se lasé la réandul lor afectate de ea™”’.

Acest tip de géindire, in care obiectul isi depdseste finitudinea si devine un element dintr-un intreg
sistem (spectator-obiect-lume) care se prezintd ca o ,diagramé de forte” cu efect transformator asu-
pra subiectivitdtii individului, nu e departe de conceptia lui Neagu despre functia artei. Conceptul de
energie e esential pentru felul in care el géndeste - si in acelasi timp reprezinté& — miscarea, comuni-
carea, vectorii de energie si ,impulsurile” care construiesc diagrama corpului uman si par sé& il invdluie
intr-un halou. Aceste reprezentdri sunt vizibile in multiplele desenele care redau, in modul cel mai fidel
si explicit, conceptia care animd obiectele si actiunile lui. Departe de a avea doar o functie explicativd,
aceste desene - care sunt un mediu de expresie constant in cursul activitétii lui Neagu - sunt de luat in
considerare ca lucrédriin sine.

Pentru Neagu, aviza cunoasterea prin intermediul experientei artistice - sau, altfel spus, a atinge
un alt tip de cunoastere pornind de la constientizarea puterii de perceptie a simturilor — avea o impor-
tantd cruciald. latd ce afirma el la un moment dat despre cunoasterea prin tactilitate: ,Priveste-ti atent
cele zece degete, epiderma, tot ceea ce poate sd te determine s& cunosti mai bine lumea inconjurd-
toare decdt actul privirii. Ochii te pot indepdrta de obiectul contempldrii tale, dar mdinile te ajutd sé
ti-l apropriezi.”*°

Simtul tactil - cu toate efectele sinestezice pe care le genereazd - reprezintd insé doar o punte de
acces pentru a ajunge la acea ,capacitate de senzatie™’ de care vorbea Rolnik, care inseamn& mai mult
decdt perceptia senzoriald simultand; ea-capacitatea de senzatie —trece dincolo de pragul sinesteziei.
Dacd la Lygia Clark scopul final e re-subiectivarea care se produce in cadrul unui proces in care reifi-
carea obiectului este contrazisd printr-o re-imaginare continud a raportului intre sine, obiect si lume,
la Neagu aceastd experientd — care e in ultimd instantd, in convingerea lui, suprasenzoriald — desem-
neazd accesul cdtre o zond spirituald.

Dimensiunea spiritual& a arteil-a preocupat pe Neaguincd de la debutul activitdtii luiin Romania.
E posibil ca aceste preocupdri incipiente sd fi coincis cu descoperirea artei abstracte in timpul stu-
dentiei siimediat dupd aceea, cdnd accesul la astfel de informatii era in mare mdsuré restrictionat.
Neagu a mers insd mai departe in directia familiarizérii cu arta si scrierile lui Kazimir Malevich sau

Wassily Kandinsky, fiind interesat s& cerceteze sursele care au marcat géndirea despre arta abstracta:

47 Suely Rolnik, ,Politics of Flexible Subjectivity: The Event Work of Lygia Clark”, in Terry Smith, Okwui Enwezor, Nancy Condee (ed.),
Antinomies of Art and Culture: Modernity, Postmodernity, Contemporaneity, Durham & Londra, Duke University Press, 2008, p. 96.

48 Ibidem. In acest context, Rolnik vorbeste mai ales despre practica terapeuticd initiatd de Lygia Clark. In cadrul sesiunilor de tera-
pie, ,persoana - care in mod traditional era desemnatd ca privitor [...] ajunge sa cunoascé obiectul atunci cdnd mainile artistei il
plaseazd pe diverse parti ale corpului gol, mangéindu-1, masandu-I sau pur si simplu ldsénd obiectul sd stea acolo.” Aceastéd pro-
ximitate dintre corp si obiect este deseori prezentd la Neagu, incd de la primele lui demonstratii cu obiectele tactile si pana la acti-
uni mai térzii de la sfarsitul anilor ‘90, in care Neagu se fotografiazd cu diverse obiecte direct atasate de corpul lui gol.

49 Suely Rolnik, ,The Body’s Contagious Memory. Lygia Clark’s Return to the Museum”, in Multitudes, nr. 28, 2007, p. 74.
50 Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 103.

51 Rolnik, Antinomies, p. 99.
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antroposofia lui Rudolf Steiner sau ideile lui P.D. Ouspensky si George Gurdjieff*?. Dacd la inceput
aceste elemente erau (poate) mai difuz prezente in practica lui, dejain 1972, cdnd Neagu fonda Grupul
de Artd Generativd, conexiunea lui cu aceste curente de gdndire era explicit asumatd. O publicatie con-
ceputdin jurul acestui grup fictiv de artisti (fiecare din cei cinci membri reprezenténd o fatetd a perso-
nalitdtii lui Neagu) includea paragrafele scrise de Ouspensky in Tertivm Organum (1912), in sectiunea
intitulatd: ,Lumea cauzelor si toate proprietdtile lumii cauzelor”.

O posibild motivatie pentru orientarea spiritualisté in gdndirea lui Neagu ar fi putut fi sentimen-
tul unei crize — extrem de prezent in climatul cultural inchis in care s-a format generatia lui - si nevoia
deregenerare prin artd. Considerente similare pot fi avansate siin cazul lui Horia Bernea, artist cu care
Neagu aintretinut o legdturd apropiatd; Bernea concepea la vremea respectivd un program artisticin
care conceptualismul se imbina cu exigenta de a imagina potentialul regenerator al artei pe baze spi-
rituale. In cazul améndurora, preocupéri de acest gen au fost departe de a se dovedi circumstantiale.

E important de spus cd artisti care in anii '60 si '70 au insistat asupra dimensiunii spirituale a artei
revin la autori care i-au inspirat si pe promotorii avangardei de la inceputul secolului XX. Asa cum am
mentionat deja, teosofia, antroposofia si alte curente de géndire inrudite cu acestea si-au mentinut
relevanta pentru o serie de artisti contemporani, intre care Yves Klein sau Joseph Beuys.** Neagu se
inscrie si el in aceastd naratiune, iar impactul ideilor din aceastd zond asupra artei lui a fost insufici-
ent analizat. E posibil ca acest lucru sé aibd de-a face cu faptul c& desi arta lui Neagu e codatd, iar el
nsusi a insistat mereu asupra corespondentelor intre substratul filosofic si productia artisticd, felul in
care ideile lui se materializeazd incurajeazd de multe ori un tip de citire in care registrul vizual/obiec-
tual se impune cu suficientd pregnanté pentru a nuincuraja un anumit tip de decriptare. Cu alte cuvinte,
desi extrem de complexd sub aspectul conceptelor pe care le vehiculeazd, arta lui Neagu nu are un
aspect incifrat, alegoric.

Ecouri ale ideilor preluate din antroposofie au legdturd cu conceptia lui Steiner despre ,puterea
de comunicare a gandirii, care se transmite de la filosofie la stiinfele naturale, de la omenire la cosmos,
de la art& la viatd™*; aceastd legdturd indestructibild dintre om si cosmos, conceptia holistd potrivit
cdreia toate elementele existente in univers formeazd o unitate, un intreg - sunt idei centrale in demer-
sul lui Neagu. Steiner, la randul lui, isi sintetizase propriul sistem de géndire pornind de la o intreagd
traditie: unitatea universului reprezenta un principiu de bazd al teosofiei®®, ramurd a filosofiei mistice
de care el s-a desprins pentru a fonda antroposofia. Presupozitia centrald a antroposofiei e aceea
cd ,toate fiinfele umane au capacitatea de a dezvolta perceptii spirituale care transcend realitatea

materiald, iar capacitétile senzoriale dep&sesc cu mult limitele fizice recunoscute in culturile moderne

52 Acesti autori sunt mentionati in cronologia compusd de Neagu la rubrica ,intalniri esentiale/auto-educatie” (vezi n. 41). Primul
autor pe care il mentioneazd in dreptul anului 1970 este Rudolf Steiner (1861-1825), fondatorul antroposofiei. Aceastd informatie
apare aldturi de notatia care mentioneazd intélnirea cu Joseph Beuys de la Edinburgh din 1970. Neagu precizeazé: ,Discutii multe
despre Rudolf Steiner”, de unde s-ar putea deduce cé aceste discutii ar fi putut fi purtate chiar cu Beuys; al&turi de numele aces-
tuia este precizat in paranteze: dialog greoi’, fapt care s-ar fi putut datora comunicdrii lingvistice dificile dintre cei doi (la vremea
respectivd, Neagu cunostea mai bine limba francezé si de aceea avea dificultdti de comunicare in spatiul anglo-saxon, fapt con-
firmat si de Richard Demarco). in interviul cu Mel Gooding, Neagu mentioneazd faptul cé el a devenit pentru prima oard familiar
cu ideile lui Rudolf Steiner in a doua jumétate a anilor 60 prin intermediul mamei sotiei lui de atunci, actrita Sybilla Oancea: ,De
pild&, soacra mea imi dadea la vremea respectivd lectii despre Rudolf Steiner [...] deoarece in perioada aceea nu existau carti
despre Steiner.” Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 73. Ouspensky si Gurdjieff sunt mentionati
n cronologia lui Neagu in dreptul anului 1972 (al&turi de C.G. Jung, Arthur Koestler, George Kubler, Gilbert Durand etc.), moment

ce corespunde aparitiei Grupului de Artd Generativd.

53 Veziin acest sens catalogul unui expozitii cuprinzdtoare dedicate ,spiritualului” in arta occidentaléd modernd si contemporand:
Maurice Tuchman (ed.), The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985, Los Angeles County Museum of Art, 1986. O expozitie
recent& dedicatd impactului lui Rudolf Steiner asupra artei contemporane a fost organizaté la Kustmuseum Wolfsburg; catalogul
expozitiei: Markus Briderlin si Ulrike Groos (ed.), Rudolf Steiner and Contemporary Art, Kunstmuseum Wolfsburg si Kunstmuseum
Stuttgart, DuMont, 2010. Artistii inclusi in expozitie sunt: Mario Merz, Joseph Beuys, Giuseppe Penone, Anish Kapoor, Helmut
Federle, Tony Cragg, Olafur Eliasson, Spencer Finch, Katharine Grosse, Carsten Nicolai, Albers, Meris Angioletti, Kalin Lindena,
Simon Dybbroe Meller, Claudia Wieser, Manuel Graf, Bernd Ribbeck. ,Redescoperirea” lui Rudolf Steiner in contextul artei contem-
porane este vizibild si in cadrul editiei a 55-a a Bienalei de art& de la Venetia (2013). Expozitia internationald intitulaté Il Palazzo

Enciclopedico (curator Massimiliano Gioni) prezintd o selectie cuprinzdtoare din desenele pe fond negru ale lui Steiner.

54 Walter Kugler, ,A Different World: The Blackboard Drawings of Rudolf Steiner”, in Allison Holland (ed.), in Joseph Beuys and Rudolf

Steiner: Imagination, Inspiration, Intuition, catalog, National Gallery of Victoria, Melbourne, 2007, p. 24.

55 Acest principiu fundamental al teosofiei e formulat astfel: ,Universul si tot ce exist@ in el formeazd un tot interrelationat siinterde-
pendent”. Emily B. Sellon si Renée Weber, ,Theosophy and the Theosophical Society”, in Antoine Faivre, Jacob Needlemanp (ed.),
Modern Esoteric Spirituality, New York, The Crossroad Publishing Company, 1992, p. 328.



occidentale”®. Scopul acestor investigatii spirituale e acela de a reconfigura existenta umang, de la
transformarea personald a fiecdrui individ pand la proiectul de reformare a societdtii prin solutii con-
crete privind agricultura, ecologia, arta, medicina, educatia.

Tn ce-| priveste pe Neagu, partitia celularé de pe suprafata obiectelor sau a formelor desenate de
el reveleazd o stare de indeterminare intre separare si unificare, descompunere si recompunere, vizand
o translare perpetud intre nivelele micro- si macro-. Atomizarea nu inseamnd in viziunea lui separare
(el fiind, de altfel, la curent cu descoperirile stiintifice referitoare la microparticulele materiei), ci repre-
zintd un trop formal/conceptual prin care e sugeratd tentativa de reconstituire a legdturii pierdute din-
tre om si univers; artaisi asumd n acest context rolul de liant social si de conector spiritual. Asa cum am
mentionat in legdturd cu Cake Man, la Neagu raportul parte-intreg este urmdrit pe mai multe nivele,
iar in multe dintre lucrdrile lui - de la schite, diagrame, desene, pé&nd la instalatii si actiuni complexe -
e vizibil acelasi impuls integrator, evidentiind nevoia de coeziune si de integrare a pdrtilor disparate
intr-un organism unitar.

Retrospectiv, Neagu alocd lucrului sdu la diploma de absolvire (finalizatd in 1965, dar a cdrei
etapd de cercetare a fost demaratd cu un an inainte), care avea ca temd targul de fete de pe Muntele
Gdina, rolul de moment declansator pentru ceea ce avea sd devind o preocupare majord pentru el:
explorarea structurilor colective, felul in care se creeazd multitudini prin unificarea unor compartimente
separate, impinse de o energie invizibild care face ca aceste ,unitéti” sé se imbine ,caleidoscopic”, dupd
modelul geometriilor moleculare.®” Procesul de lucru a pornit, in acest caz, de la o serie de fotografii
care captau aglomerarea umané - focalizdndu-se asupra individualitdtilor distincte prinse in diverse
activitdti care aveau loc in acel context — si s-a concretizat in final in céteva compozitii picturale care
prezentau o versiune abstractizatd, sinteticd, a felului in care comunitatea respectivé era sudatd de
undele de energie - ,caruselul de energii”, cum formula Neagu aceastd perceptie — care o traversau.

Chiar dacé Neagu aplicé parcursului sdu principiul coerentei, cdutéind mereu sd comunice impre-
sia unei evolutii organice de la o etapd la alta (iar in acest sens lucrarea de diplomd e indicatd ca punct
incipient al propriei naratiuni artistice, cu toate cd la nivel de limbaj arta lui Neagu a suferit mutatii pro-
funde, care corespund unor salturi nu mai putin semnificative la nivel conceptual), e totusi valabild con-
statarea cd el a rdmas fidel unei nevoi imperioase de a mentine integritatea structurald, de a invoca
mereu ordinea si geometria cdrora le atribuie o functie de supradeterminare in organizarea reticulard
aplicatd de el tuturor elementelor pe care le compune si descompune in acest fel. E ca si cum si-ar men-
tine intactdincredereain ordinea universald, o ordine in care planul real si cel spiritual/transcendent se
afl&intr-o neincetatd interdependentd si comunicare.

Existd o laturd analiticd la Neagu care poate fi cel mai clar detectatd in efortul lui de a descom-
pune in elemente anatomia corpului uman, asa cum se intdmpl& in numeroasele desene si planse din
seria Antropocosmos. Corpul umaninintregime, ca si organe/fragmente separate ale lui, precum ochii,
palmele, buzele, inima - sunt supuse aceluiasi regim al (de)compartimenté&rii geometrice. Prin simpla
enumerare a elementelor supuse acestei diviziuni sistematice devine evident c& Neagu transpune inves-
tigatia organelor de simtintr-o reprezentare bidimensionald, operdnd astfel o trecere de la nivelul feno-
menal la cel conceptual. Aici, redarea schematicd se impune in fata altor moduri de expresie (obiect,
performance, actiune participativd). Rigoarea cu care Neagu realizeazd acest lucru a fost uneori asi-
milatd unui mod ,ingineresc” de a desena, fapt ce produce o tensiune intre semnificatia de ordin spiri-
tual a acestor productii artistice si maniera reddrii lor.

Aceste desene nu comunicé in niciun fel impresia vreunei experiente suprasenzoriale, nu trimit
cu gandul la redarea spontand a vreunei stdri inefabile in care controlul rational sé& fi fost abandonat
prin depdsirea pragului constiintei. Din acest motiv, angajamentul spiritual al lui Neagu trebuie inteles
intr-un mod distinct de cel al altor artisti premerg&tori (dacd ne referim la pionierii abstractiei) sau con-
temporanilui (Joseph Beuys, de pildd). Utilizadnd propriile lui cuvinte, s-ar putea spune c& Neagu adoptd
pozitia unui ,topograf”-el e cineva care ,cartografiazd”, mésoard, calculeazd; réméne, cu alte cuvinte,
pe pozitia unui observator-génditor, unui filosof” care cultivé o anumitd distantd, cdutdnd sd confere

o generalizare simbolicd elementelor pe care le observd, ideilor pe care le genereazd.

56 Ann Temkin, Thinking is Form, p.13.

57 Text nepublicat, scris de Neagu in 1986 si pdstratin arhiva de la Tate Modern. Neagu face referire pe larg la lucrarea lui de diplomd

siin interviul cu Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, pp. 52-54.
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Dezbdrat de alte referinte culturale si de orice substrat mitic-narativ, ciclul Antropocosmos se con-
struieste in jurul unui referent central: corpul uman. Tn acest caz, probabil mai mult decat in alte situ-
atii, pot fi frasate conexiuni cu antroposofia. Desi ar putea fi o constatare prea abruptd, postularea
incd din titlu a centralitdtii fiintei umane, caracterul explicit al corespondentei om-cosmos furnizeazd
un indiciu suficient de clar pentru aincuraja o astfel de linie de interpretare. In desenele lui Neagu, rela-
tia fragment-intreg aplicatd corpului uman constituie o metaford pentru relatia cuprinzdtoare om-cos-
mos. Dincolo de vechea rezonantd dintre microcosmos si macrocosmos, Neagu, pe urmele lui Steiner,
reafirmd nevoia instaurdrii unei leg&turiintre aceste nivele care s-a rupt, rupturd care a condus, in con-
ceptia lui Steiner, la atrofierea facult&tii spirituale a omuluisi la alienarea lui in societate.*® Neagu con-
siderd c& fiinta umand e un ,fesut viv” — un ,univers” format din celule interconectate, iar acest model
constructiv e menit sd reveleze ,relatia cosmicd” si, mai departe, ,constientizarea cosmicd.”® Aceastd

"¢° Celulele care compun structurile antropomorfe

constientizare e un atribut al ,omului spiritualizat
in desenele lui Neagu sunt privite ca niste ,baterii” care inmagazineazd energie si care totodatd o eli-
bereaz&.®" Artistul insusi propune o constelatie de asocieri pentru a descrie potentialitatea de energie
continutd intr-o unitate structurald; intre acestea, analogia cu fagurii de miere trimite din nou la antro-
posofie, siin mod particular la influentele prelegeri ale lui Steiner, in care modelul social ideal este gan-
dit in analogie cu perfectiunea sistemelor de organizare produse de naturé (fagurele). In plus, Steiner
considera cd perfectiunea (micro)structurilor naturale contine urme ale energiei creatoare primordi-
ale care a generat universul.®?

in ceea ce priveste cuplarea elanului de regenerare spiritualé cu dimensiunea sociald, Neagu nu
e propagatorul unui spirit mesianic. Dacd Beuys a interpretat apelul lui Steiner la redesteptare spiritu-
ald prin crearea celebrului sdu proiect de ,sculpturd sociald”, pentru Neagu activismul socio-politic nu
a reprezentat o cale de manifestare. Chiar dacd si-au mentinut caracterul ritualic, actiunile colective
concepute de el au suferit in timp o tranzitie: de la happening-uri care incurajau un model participativ
la performance-uri clar structurate. in plus, chiar Grupul de Artd Generativd, un proiect care poate fi
privit ca un joc secret, e intr-o anumitd mé&surd menit sd oculteze artistul in spatele identitdtilor fictive
ale membrilor grupului, mergénd in sens invers alimentdrii mitului personalitdtii creatoare, asa cum
s-a petrecut la Beuys.

Pentru a mai poposi un moment asupra comparatiei Beuys-Neagu, conceptia holist-integratoare
pe care ambii o propun si care se revendicd, cel putin in parte, de la modelul teosofiei, lansarea unor
intrebdri cu caracter general privind locul omului in cosmos, latura utopic-spirituald reprezinté in mod
indiscutabil punti de legdturd intre cei doi. Ceea ce i uneste, in plus, este profuziunea gandirii asocia-
tive, ambii acumulé@nd noi si noi elemente in interiorul unei matrice de idei care formeazd un veritabil
program artistic cu aspiratii teoretice. De altfel, Neagu a insistat mereu asupra caracterului filosofic
al demersului lui.

As aminti aici recurenta in sistemele de géndire ale amdandurora a unei conceptii privind energia

care animd fiinta umand si care traverseazd intreg universul, un fel de ,spirit vital” care face ca natura,

58 .Doar aceia pot fi antroposofi care simt c& anumite intrebdri privind natura fiintei umane si universul sunt o nevoie elementard a
vietii, asa cum cineva simte foame sau sete. Antroposofia comunicé un anumit tip de cunoastere dobéndité pe cale spirituald. Si
e astfel pentru cd viata cotidiand si stiinfa care se bazeazd doar pe capacitatea de perceptie a simfurilor si pe activitatea intelec-
tuald au ridicat o barierd in calea vietii— o limit& care, dacé n-ar putea fi depdsitd, ar insemna moartea sufletului fiintelor umane.
[...] C&ci la frontiera unde cunoasterea derivatd din perceptia empiricd se opreste, in sufletului omului se deschide o perspec-
tiva catre lumea spiritual@”. Rudolf Steiner, apud Robert A. McDermott, ,Rudolf Steiner and Anthroposophy”, in Modern Esoteric

Spirituality, p. 289.

59 Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 115.

60 Ibidem.
61 Ibidem, p. 67. Analogia cu fagurii de miere apare in acelasi pasai.
62 laté un pasajldmuritor din Steiner, in care el descrie transformarea substantelor in naturd, oferind si o lectie despre sistemul cores-

pondentelor din univers; celula fagurelui construitd de albind comportd similitudini structurale cu cristalele materiei care au fost
odinioard create de energia cosmicé: ,Exemplul cel mai la indemdéné este oferit de albind. Albina nu manéncé orice. Ea poate s&
madndance doar ceea ce planta i-a pregdatit. Observati acum ceva foarte straniu si remarcabil. Albina merge la plantd, Ti absoarbe
polenul, il asimileazd, si apoi construieste ceea ce cu totii admirdm, minunata structurd celularé a fagurelui. [...] Ce s-aintémplat
de fapt? Albinaia de la floare ceva ce cu mult timp in urmé a dat formé cristalului de cuart. Albinaia acest lucru de la floare si cre-
eazé cu substantele din propriul ei corp imitatii ale cristalului de cuart. Intre albind si floare are loc un proces similar celui care s-a
produs demult in macrocosmos.” Rudolf Steiner, World History in the Light of Anthroposophy and as a Foundation for Knowledge
of the Human Spirit, Londra, Rudolf Steiner Press, editia a 2-a, 1977, p. 118.



omul si cosmosul sé& functioneze intr-o simbioz& perfectd — conceptie care isi afld originea in géndi-
rea atotcuprinzdtoare siin practica artisticd aplicatd unei multitudini de domenii ale cunoasterii a lui
Leonardo da Vinci, care a infuzat, asa cum a ardtat Martin Kemp, géandirea lui Beuys®>. Nu intdmpl&-
tor, studiul lui Kemp despre relatia lui Beuys cu Leonardo, care analiza desenele artistului german por-
nind de la un caiet cu desene apartindnd lui Leonardo, era pdstrat in arhiva lui Neagu.® in actiunea si
desenele cu tema Gradually Going Tornado, Neagu metamorfozeazd realitatea materiald din jurul lui
n purd& energie spirituald.

Desigur, aceste constatdri generale nu pot rezuma complexitatea modurilor lor individuale de
manifestare artisticd, ciisi propun doar sé atragd atentia asupra unor afinitdti si s& evidentieze fap-
tul cd ambii doreau sd imprime un alt curs existentei umane - o aspiratie utopicd ce avea la bazd senti-
mentul unei insatisfactii profunde fatd de conditia prezentului. Diferentele culturale nu trebuie trecute
cu vederea, insd intoarcerea la spiritualitate — care la Beuys pornea de la traumd, vind si dorinta de
regenerare colectivd din societatea germand dupd cel de-al Doilea Rédzboi Mondial - mergea méndin
mand, in ambele cazuri, cu respingerea materialismuluiin gandire. n acest sens, comentariul lui Martin
Kemp referitor la Beuys e cét se poate de ldmuritor: ,in viziunea lui Beuys, conjunctia intre analizé sti-
intificd, tehnologie si modelul economic marxist a tdiat in mod brutal ,cordonul ombilical’ care ar trebui
s& ne uneascd cu facultdtile noastre spirituale. In panorama lui cuprinzétoare si mult schematizaté a
istoriei culturale, el a asimilat aceastd directie triumfului particularizdrii aristoteliciene in fata sintezei
platoniciene.”® Pe de altd parte, o serie de artisti din Est vedeau in apropierea de spiritualitate mirajul
unei directii de géndire interzise; Neagu vorbeste, de pildd, despre ofensiva oficiald a ,marxism-leninis-
mului”, care |-a determinat in anii studentiei sd renunte la planul lui de a studia filosofia, orientdndu-iin
schimb interesul c&tre lecturi (secrete) de teosofie si yoga.®® De altfel, efortul de sintez& intre Est si Vest
pare sd reprezinte un tel vizat atdt de Beuys, cat si de Neagu, ,estul” fiind depozitarul unei spirituali-
t3ti incd existente, pe care marsul modernitdtii occidentale si progresul stiintific au sters-o cu totul. Nu
e aici locul pentru a insista asupra acestui argument, insd trebuie totusi spus c& Beuys si Neagu aveau
probabil o intelegere diferitd a ceea ce insemna marxismul, iar natura distincté& a contra-reactiei lor
fatd de acest curent de géndire se inscrie intr-o discutie mai largé privind fracturile ideologice, cultu-
rale, intelectuale care au separat estul Europei de Occident.

Tn fine, nicdieri nu e mai evident efortul de unificare prin care complexitatea elementelor dispa-
rate fuzioneazd intr-un tot unitar decdt in instalatiile Grupului de Artd Generativd. Aici, ,amalgamarea”
unor materii, elemente, medii si identitdti artistice diferite creeazd viziunea unei opere de artd totale,
viziune pe care Neagu avea sd o lase in urmd in a doua jumétate a anilor '70, cénd perspectiva lui inte-
gratoare se va deplasa cdtre lucrul cu obiectul in spatiu si instalatia sculpturald. Expozitia care a con-
stituit punctul culminant al acestei etape a avut loc la Muzeul de Arté Moderné de la Oxford in 1975,
instalatie care avea un precedent in expozitia de la Serpentine Gallery (Londra) din 1973. La Oxford,
recuzita si reziduurile obiectuale ale unor actiuni - cérora li se adaugd o panoramare retrospectivd a
activitatii luiNeagu, care includea o selectie de obiecte palpabile - se conjugau cu productiile eclectice
ale artistilor fictivi din Grupul de Artd Generativd: pictorii Edward Larsocchi si Husny Belmood, desig-
nerul Philip Honeysuckle, poetul Anton Paidola si Paul Neagu insusi.

Neagu aduce impreund, intr-o aparentd dezordine, elemente care trimit la procesul de lucru:
ustensilele pentru fabricarea vafelor, alte instrumente de lucru, pensule, aldturi de multiple desene care
reprezintd mana lui Honeysuckle desendnd sau picténd (ména fiind organul distinctiv prin care e iden-
tificat acest ,artist”). Are loc o trecere fluid& de la actiune la indexul actiunii si la reprezentarea ei, dar
orice ordonare aparentd a acestui material este imediat subminaté de noi ,amalgamari”, in care confi-
guréri variabile ale productiilor membrilor grupului rezultd in reorganizéri diferite ale acestui material
polimorf. E vizibil efortul de a crea o tensiune intre disipare, fragmentare — cdci perceptia e dezorien-
tatd de aceastd profuziune de obiecte, de la pietre, cabluri, oglinzi retrovizoare, busole, ceasuri, mere

sculptate in forma unor poliedre regulate, la costumele ,celulare” utilizate in performance - si ideea

63 Martin Kemp, ,Leonardo-Beuys: The Notebook as Experimental Field”, in Lynne Cooke si Karen Kelly (ed.), Joseph Beuys: Drawings
After the Codices Madrid of Leonardo Vinci, catalog, Dia Center for the Arts, New York, Richter Verlag, Disseldorf, 1998.

64 Fotocopia unei variante extinse a acestui studiu se afl@ in arhiva Paul Neagu Estate (Londra).
65 Ibidem, p. 32.

66 Paul Neagu, apud Mel Gooding, National Life Stories: Artists’ Lives, p. 19.

109



O contextualizare a lucrérilor timpurii ale lui Paul Neagu

Magda Radu

110

centrald, care pune accentul pe interactiunea dintre pdrti si atingerea unei unitdti ideale. Repetitia si
serialitatea sunt strategii intens utilizate in acest context, care constituie poate cel mai criptic si alam-
bicat efort artistic al lui Neagu.

Asa cum am mentionat deja, in cartea de artist finalizatd in 1973 pe care o consacrd grupului,
Neagu plaseazd reproduceri fotografice aldturi de paragrafe extrase din Tertium Organum, textin care
Ouspensky isi construia teoria referitoare la cea de-a patra dimensiune. Una din fotografiile incluse
in aceastd carte infd&tiseazd o masd acoperitd cu obiecte — o sectiune din expozitia de la Serpentine
Gallery din 1973 -, iar in josul ei figureazd textul ,reconstructie a unui happening viitor”, de unde s-ar
putea deduce cd in spatiul creat de Neagu trecutul, prezentul si viitorul se intalnesc. Paginile cértii pre-
zint& diverse relatii asociative la nivel formal, in care realitatea si reprezentarea simbolicd se impletesc.

,Ochiul” lui Larsocchi (motivul circular desemneazé specializarea acestui artist) comunicd formal cu un
tunel rutier care penetreaz& un deal sau cu circularitatea unui obiect sculptural din spatiul public. E cul-
tivatd si o atmosferd de mister, mai ales in fotografiile care prezinté cadre largi din naturd, unde pot fi
intrezdrite siluete mérunte, care ar fi, cum se sugereazd vag, chiar artistii grupului. Formele circulare
care il caracterizeazd pe Larsocchi sunt urmdrite mai departe in linia ondulatd a unui gard de lemn pe
o paijiste sau in gardul de protectie curbat al unei pasarele de lemn. Prezenta acestor forme in fotogra-
fii — trédand un interes fatd de preocupdrile antropologiei culturale — este din cdnd in cand intreruptd
de imagini care prezintd asambldri ale desenelor si picturilor realizate de toti artistii GAG, ca si cum
s-ar produce o unificare a acestor directii - artistice, de cercetare - disparate. In plus, implicatia mai

generald e aceea cd omul/artistul nu are o identitate distinctd de cea a lucrurilor pe care le creeazd, de

cadrul natural in care vietuieste.
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Catalogul Generative Art Group, 1973 Catalogul Generative Art Group, 1973

Imagini din expozitia de la Serpentine Gallery, 1973 Fotografii care il identificd pe membrul GAG, Larsocchi

Montajul de imagini urmdreste asadar recurenta unor forme sau reprezentdri simbolice in diverse
contexte, ca si cum ele ar coexista intr-un teritoriu omogen, dincolo de perceptia liniard a timpului si
spatiului. Ouspensky descrie perceptia in cea de-a patra dimensiune, iar cuvintele lui rezoneazd vimi-
tor de precis cu crezul artistic al lui Neagu: ,Un sentiment al celei de-a patra dimensiuni. Un nou simt al
timpului. Universul viu. Constiinta cosmicd. Realitatea infinitului. Un sentiment al comuniunii cu lumea

intreagd. Senzatia armoniei lumii. O noud moralitate.”’

67 P.D. Ouspensky, apud Charlotte Douglas, ,Beyond Reason: Malevich, Matiushin, and their Circles”, in The Spiritual in Art, p. 187.



