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Consideratii introductive

Cercetarea de fatd a avut ca factor declansator o observatie empiricd, bazatd pe o experientd
socio-profesionald de peste zece ani: lumea artei contemporane roménesti, la mai mult de doud dece-
nii de la c&derea regimului comunist, este incd una profund tensionatd si fragmentatd in comparatie
cu alte lumi ale artei contemporane din diferite tari din Europa Centrald si de Est. Atitudinile radicale,
lugrile de pozitie transante si mdrturiile actorilor lumii artei — artisti, critici, curatori, galeristi etc. - n
raport cu ceilalti actori sau cu institutiile si organizatiile specifice acestei lumi au oferit continuu argu-
mente pentru o astfel de observatie. Desigur, luate in mod izolat siin sine, acestea nu reprezint& o pro-
blemd. Dar amploarea, frecventa si generalizarea atitudinilor si ludrilor de pozitie de acest gen sunt
de naturd sé conducd la dificultdti evidente in ceea ce priveste cooperarea intre diversii actori ai lumii
artei sau chiar la imposibilitatea acesteia, adicd la o fragmentare profundd a lumii artei contempo-
rane roménesti. Chiar dacd, din perspectiva prezentului, credem c& modul de actiune si relationare al
acestor actori - al artistilor, in particular — a cunoscut recent o serie de nuantéri in raport cu primii ani
de dup& 1989, diagnosticul este in continuare valabil.

Scopul demersului nostru este explicarea relatiei acut tensionate dintre actorii angrenatiin lumea
artei contemporane din Romdnia postcomunistd si a consecutivei fragmentdri a acesteia. [poteza noas-
trd este aceea cd, pe langd factorii exogeni - conditiile macrosociale si macroeconomice -, se pot iden-
tifica factori endogeni care au determinat un mod particular de evolutie a lumii artei contemporane
romdnesti, diferit de dezvoltdrile urmate de mediile artistice profesionale din alte tdri post-comuniste.
Din perspectiva noastrd, factorii endogeni tin de procesele de constituire a unui nou sistem instituti-
onal-organizational al artei contemporane, precum si de modurile de actiune ale artistilor in cadrul
acestui nou sistem.

in consecinté&, vom investiga, pe de o parte, transformdrile institutionale si organizationale sufe-
rite de lumea artei contemporane, precum si impactul acestora asupra practicilor artistice. Pe de alté
parte, vom analiza modul in care aceste schimbdri au fost percepute de actorii individuali, precum si
modulin care transformdrile institutional-organizationale au influentat comportamentul acestora. De
asemenea, lumea artei contemporane romdnesti va fi comparatd cu cea maghiard, scopul fiind acela
de a-i evidentia caracteristicile specifice care au condus la starea de lucruri mai sus prezentatd.

Inainte de a trece la analiza propriu-zisd, vom prezenta cadrul conceptual-teoretic, metodele uti-
lizate si sursele de documentare. Cum sarcina explicativd asumatd este una complexd, depdsind gra-
nitele unei analize filosofice, utilizdm in cadrul demersului nostru atét rezultate conceptuale ale unor
teorii din aria stiinfelor sociale - cu prec&dere din domeniul sociologiei artei -, c&t si metode de investi-

gare empiricd specifice sociologiei, precum metoda interviului calitativ.

1 Initiat ca parte a cercetdrii doctorale, studiul de faté prezintd o versiune revizuitd si extinsd a rezultatelor proiectului de cercetare
Romanian Contemporary Art Institutions of the 90’s: Between Acceptance and Rejection, realizat in cadrul programului GE-NEC
Il al Colegiului Noua Europ& (NEC) din Bucuresti in anul 2010. Prima versiune a rezultatelor proiectului a fost publicatd in limba
englezd sub titlul ,Romanian Contemporary Visual Arts World after 1989: Tension and Fragmentation”, in Studia Universitatis
Babes-Bolyai. Philosophia, LVI, nr. 3, 2011, pp. 107-126, siin limba roménd, ,Lumea artei contemporane in Romdnia postcomunistd:
tensiune si fragmentare”, in Dan Eugen Ratiu (ed.), Politica culturald si artele: local, national, global, Cluj-Napoca, Casa Cartii de
Stiintd, 2011, pp. 298-322. In raport cu acea primd versiune, textul de fatd include o serie de corecturi si addugiri generate de obser-
vatiile si criticile formulate de coordonatorii sau de colegii-bursieri din cadrul programului GE-NEC Ill, cérora le multumesc si pe

aceastd cale.



In primul rénd, este necesard clarificarea utilizarii conceptului de artd contemporand. In cadrul

acestui demers, sintfagma ,artd contemporand” desemneazd practicile artistice actuale si rezulta-

tele acestora, evaluate si recunoscute de un mediu profesional. Optiunea pentru sensul cronologic in

defavoarea celui tipologic? este bazatd pe faptul cd, in Romania, majoritatea covérsitoare a artistilor

profesionisti impdrt&seste o conceptie traditionalist-academistd despre arté - orientarea spre mdies-

trie si productia de frumos -, fie si cu unele accente moderniste. Mai mult, practicile artistice orientate

cdtre ceea ce se numeste artd contemporand intr-un sens tipologic, restréins — cutting edge — sunt mai

degrabd compozite, incorpordnd elemente de multe ori incompatibile. O explicatie pentru aceastd

stare de lucruri poate fi aceea cd arta contemporand in perioada comunistd a fost caracterizatd de un

,amalgam de limbaje vizuale moderne si postmoderne, decontextualizate ideologic™, cu alte cuvinte,

relativ putini dintre artistii care au apropriat noi limbaje vizuale sau noi medii artistice au fécut-o in

urma unei reflectii consistente.

Tocmai aceastd confuzie privitoare la arta contemporand ne determind ca, din perspectivé meto-

dologicd, sd utilizdm in cadrul cercetdrii atdt concepte, cat si metode specifice aborddrii sociologice

a artei. Astfel, cadrul teoretic al analizei noastre este articulat plecand de la teoria lumilor artei for-

mulaté de Howard S. Becker* si de la teoria sistemului international al artei contemporane propusé de

Raymonde Moulin®. Potrivit lui Becker, unitatea fundamental& a unei lumi a artei este o retea stabilita

de relatii colaborative intre indivizi care, bazé&ndu-se pe conventii incorporate in practica lor comund,

isi coordoneazd activitdtile, adicd productia, distributia, consumul si evaluarea necesare realizarii de

opere de art&.® Desi se afl& in competitie, refelele de cooperare din cadrul unei lumi a artei complexe

au acelasi scop: s& facd posibild existenta acelei arte.” In aceastd linie de gandire, tensiunea din lumea

artisticd roméneascd poate fi explicatd prin absenta unor conventii comune, in timp ce fragmentarea

lumii artei contemporane este explicabild prin incapacitatea sau prin refuzul diversilor actori de a-si

coordona activitdtile in cadrul unor retele de cooperare. Conform viziunii lui Moulin, valoarea artisticd

<

si eticheta de ,artd contemporand” sunt rezultatul unui proces de constructie si de omologare in care

doi poli ai unui sistem puternic internationalizat interactioneazd in mod stréns: pe de o parte, cémpul

cultural sau institutiile artistice non-profit — muzee, centre de artd contemporand - si specialistii care

opereazd evaludrile estetice si recunoasterea sociald, iar pe de altd parte, piata de artd, unde au loc

tranzactiile financiare.® Din aceastd perspectivd, prezenta stare a artei contemporane din Romania

este explicabild prin faptul c& procesul de reconfigurare a lumii artei contemporane nu a fost pe deplin

realizat, ceea ce inseamnd cd unul sau chiar ambii poli structurali sunt incd nu doar insuficient dezvol-

tati, ci si decuplati de sistemul international.

Pe de altd parte, apelédm la o teorie din aria mai largé a stiintelor sociale, si anume teoria schim-

barii institutionale formulate de laureatul Premiului Nobel, Douglass C. North?. Acest apel are drept

scop, in primul rénd, realizarea unei serii de clarificdri si nuantdri conceptuale. In limba romana ter-

menul ,institutie” este folosit indistinct, pentru a desemna atét structuri administrative — guvernamen-

tale sau non-guvernamentale —, cét si dimensiunea intersubiectivd, ceea ce am numi,regulajocului”. In

aceastd cheie dublu-semanticd am utilizat termenul de institutie in prima versiune a rezultatelor cerce-

tdrii noastre. In schimb, literatura de specialitate din domeniul analizei neo-institutionale si organizatio-

nale, precum teoria schimbdrii institutionale propusé de North, distinge clar cele dou& denotatii. Astfel,

organizatiile desemneazd ,jucdtorii’, grupuri de indivizi reuniti in activitdti cu un scop comun, precum

s oW

®w N o wu

Catherine Millet, sintetizand r&spunsurile la chestionarul privitor la modul in care actorii lumii artei, in principal curatorii, se rapor-
teazd la sintagma ,artd contemporand”, propune pentru ea doud sensuri: unul cronologic si unul tipologic. Catherine Millet, Lart

contemporain. Histoire et géographie, Paris, Flammarion, 2006, pp. 8-9.

Magda Carneci, Artele plastice in Romdnia 1945-1989, Bucuresti, Meridiane, 2000, p. 189.

Howard S. Becker, Art Worlds, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1982.

Raymonde Moulin, Lartiste, l'institution et le marché, Paris, Flammarion, 1992/1997.

Howard S. Becker, Art Worlds, pp. 34-35.

Pierre-Michel Menger, ,Présentation’, in Howard S. Becker, Les mondes de l'art, Paris, Flammarion, 1988/2006, p. 8.

Raymonde Moulin, Lartiste, l'institution, p. 45, si Le marché de l'art: Mondialisation et novelles technologies, Paris, Flammarion,
2003, pp. 9, 39-42.

Vezi Douglass C. North, Institutions, Institutional Change and Economic Performance, Cambridge, Cambridge University Press,
1990, si Douglass C. North, ,Institutional Change: A Framework of Analysis”, 1994, in Economic History, ECONWPA. Disponibil la:
http://ideas.repec.org/p/wpa/wuwpeh/9412001.html.
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partide politice, parlament, agentii de reglementare, asociatii (e.g., profesionale, gen UAP), scoli (e.g.
de artd) etc., in timp ce institutiile desemneazd ,regulile jocului” intr-o societate, adicd ,regulile for-
male si constréingerile informale: norme de comportament, conventii si maniere de comportament
auto-impuse”.'® Pe acest fundal, primul sens va fi preluat, in cele ce urmeazd, de termenul organizatie,
in timp ce termenul institutie va desemna cadrul intersubiectiv de reguli si norme ce ghideazd si con-
stréing comportamentul actorilor dintr-o lume socio-profesionald datd. in aceastd cheie de lecturd,
legislatia aplicabil& domeniului artei - legea drepturilor de autor sau dreptul de proprietate, de exem-
plu-sireglementdrile pusein operd prin politicile publice/culturale constituie regulile formale. Regulile
informale tin de conventiile impdrtdsite de grupuri mari de actori cum ar fi, de exemply, viziunea asu-
pra artei contemporane.

Referinta la teoria schimbdrii institutionale nu se limiteazé la clarificarea conceptului de institu-
tie. Tn cele ce urmeazd vom folosi o serie de alte concepte indatorate lui North, cum ar fi cele de mode/
mental siideologie, care pot fi mai utile analitic decat termenul ,mentalitate colectivd” utilizat anterior
in explicarea inertiei sau schimbdrii institutionale. Asa cum se aratd intr-o aplicare a acestei teorii la
analiza politicii culturale, North ,argumenteazé cé ,ideile si ideologiile conteazd’, la fel ca ,institutiile”:
toate acestea ghideazd/constrdng alegerile indivizilor, structureazd interactiunile umane si, in continud
interactiune cu organizatiile, fasoneazd evolutia sistemelor politico-economice si a societdtilor, direc-
tia schimbérii fiind determinatd de path dependence (dependenta de calea trasatd)”. Dacd sensul cu
care North investeste termenul ,institutie” I-am clarificat deja, sensul conceptului de ideologie se arti-
culeazd plecand de la cel de model mental. ,Modelele mentale sunt reprezentdri interne create de fie-
care individ pentru a conferi sens lumii din jurul sdu si a lua decizii”, in timp ce ,ideologiile sunt cadrul
impdrtdsit de modelele mentale ale grupurilor de indivizi, oferind atat o interpretare a mediului, cat
si o prescriptie cu privire la modul in care acesta trebuie structurat”.’? Astfel intelese, ideologiile con-
stituie reguli informale ale jocului, conventii ce ghideazd si constréng activitatea actorilor individuali.
Schimbarea ideologiilor este extrem de dificild deoarece acestea sunt, prin natura lor intersubiectiva,
inerfiale. Astfel, in linia teoriei schimbdrii institutionale, starea de lucruri din arta contemporand romé-
neascd poate fi explicatd, pe de o parte, prin inertia modelelor mentale si a ideologiilor ce decurg de
aici si, pe de altd parte, prin disonanta acestora in raport cu noile reguli, formale siinformale, de functi-
onare a artei contemporane dupd schimbarea de regim politic siin acord cu lumea arteiinternationale.

Cat priveste documentarea, datorité cantitdtii reduse de literaturé pe aceastd tem&™ sau a acce-
suluidificil la arhive, o parte insemnatd a informatiilor ce stau la baza prezentei cercetdri provine dintr-o
serie de interviuri, realizate conform metodei cercetdrii calitative a interviului semi-structurat. Astfel,
utilizdm, pe de o parte, rezultatele interviurilor realizate cu Calin Dan, director al Centrul Soros pentru
Artd Contemporand (CSAC) intre 1993 si 1995, Mihai Oroveanu, director al Oficiului National pentru
Documentare si Expozitii de Artd (ONDEA) intre 1990-2001 si, mai apoi, director al Muzeului National
de Art& Contemporand (MNAC) intre 2001-2013, Irina Cios, director din 1995 al CSAC, transformat in
1997 in Centrul International pentru Artd Contemporand (CIAC) si Petru Lucaci, presedinte al Uniunii
Artistilor Plastici (UAP). Pe de alt& parte, dat fiind cd unul dintre obiectivele acestui demers este de a
investiga modulin care procesul de reconfigurare a lumii artei este perceput de cétre profesionistii din
domeniu, utilizdm si rezultatele interviurilor realizate cu o serie de artisti clujeni care aveau in jur de 35
de aniin 1989: Radu Solovdastru (grafician), Radu Moraru (sculptor), Alexandru Pdsat (sculptor) si Dorel
Gé&ind (fotograf, artist intermedia). Rezultatele acestor interviuri constau intr-un set de naratiuni indi-
viduale despre transformdrile pe care le-au parcurs atdt lumea artei contemporane romdnesti, cat si

actorii acesteia dup& 1989.

10 Douglas C. North, Institutional Change.

11 Dan Eugen Ratiu, ,Statul si cultura: Concepte, valori si justificari ale politicii culturale in Romania postcomunistd”, in Dan Eugen
Ratiu (ed.), Politica culturald si artele: local, national, global, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiintd, 2011, p. 63.

12 Ibidem.

13 Dintre aceste scrieri mentiondm: dosarele ,Unde sa cdutdm arta? Nuclee de artd contemporand in Romania” si ,Raspunsuri la
chestionarul Balkon”, in Balkon, nr. 6, 2001, pp. 4-16 si pp. 18-36; Judit Angel, ,Scena de artd RO/The Romanian Art Scene”, in
Balkon, nr. 6, 2001, pp. 38-39; Cosmin Ndsui, ,Anii ‘90 in arta roméneascd” | si ll, in Observator cultural, nr. 94, 2006 si nr. 95, 2006;
Erwin Kessler, CeARTd, Bucuresti, Nemira, 1997. Site-urile de internet ale diferitelor organizatii, publicatii sau proiecte artistice au

constituit, de asemenea, o sursd documentard importanta.



in privinta deciziei de a intervieva artisti clujeni in defavoarea artistilor din Bucuresti sau din alte
orase, oferim aici cateva justificdri. Primul argument al unei asemenea optiuni este familiaritatea noas-
trd cu comunitatea artisticd clujeand, ceea ce conferd acestui demers o mai mare precizie in selectia
intervievatilor si mai multd eficientd in realizarea interviurilor ca atare. Tn al doilea rand, cum lumea
artei contemporane romdnesti este incd una profund centralizatd, considerdm ca fiind cruciald extin-
derea investigatiei dincolo de granitele capitalei, pentru a pune in lumind diversitatea si fragmentarea
acestei lumi. in fine, decizia de a intervieva artisti care aveau in jur de 35 de aniin 1989 are doud moti-
vatii, legate de existenta in acel moment a unei sectiuni a UAP dedicatd tinerilor artisti — Atelier 35 —si
de faptul cd aceastd generatie de artisti a avut si continud sé aibd un rol esential in procesul de recon-

figurare a lumii artei.

Arta contemporand in Roménia postcomunistd: scurtd istorie a controverselor

Unul dintre termenii-cheie ce pot fi utilizati pentru descrierea lumii artei contemporane romdanesti
de dupd 1989 este controversa, vé&zutd ca simptom al caracterului sdu fragmentat si al tensiunii dintre
membrii sdi. Prima reconfigurare majord a acestei lumi, generatoare a unui lung sir de dispute, a vizat
palierul organizational mostenit din regimul comunist: Uniunea Artistilor Plastici si sistemul superior de
educatie artisticd. Aceastd reconfigurare a avut loc imediat dupd cdderea regimului comunist, cénd
spiritul revolutionar si dorinta acuté de schimbare i-au cuprins deopotrivd pe profesionistii din dome-
niu si pe studentii de la Arte. Dupd dezbateri polemice si greve studentesti ce aveau ca mizd innoirea
sistemului prin inlocuirea celor ce detinuserd pozitii de putere in timpul regimului comunist, artistii si
profesorii-artisti care se aflau atunci la conducerea UAP si a academiilor de art& din tard au fost inl&-
turati. in perioada imediat urmé&toare au fost realizate imbunétdatiri institutionale si organizationale
semnificative in academiile de artd prin dinamizarea agendei pedagogice si prin infiintarea de noi pro-
grame de studii, precum fotografia. De asemeneaq, in fruntea structurilor nationale si locale ale UAP
au fost numiti, nu faré dispute, artisti ce se bucurau de o semnificativd recunoastere din partea breslei.
Cu toate acesteq, procesul de ,purificare” nu a satisfécut asteptdrile unei insemnate pdrti a comunitd-
tii artistice, asteptdri ce tineau de multiplicarea mecanismelor de recunoastere bazate pe actualiza-
rea practicilor artistice, pe de o parte, si de o reformd profundd a educatiei artistice, pe de altd parte.
Atat UAP, cat si academiile de artd au continuat sd fie supuse, timp de multi ani, unor permanente cri-
tici, deopotriva din exterior si din interior, care vizau cvasi-monopolul uniunii asupra resurselor financi-
are - spatii de expunere si ateliere - sau directia traditionalist& a normelor si practicilor pedagogice.™

A doua controversd in procesul de reconfigurare a lumii artei contemporane a fost legatd de apa-
ritia unor organizatii private, menite sd ofere noi oportunitdti de expunere, recunoastere si consacrare
pentru artisti si practici artistice ce nu fdceau parte din curentul dominant, sustinut atét de UAP, cat side
autoritdtile publice centrale — Ministerul Culturii —si cele locale — directoratele judetene pentru culturd
si primdriile. Este vorba de artistii care lucrau cu noi medii si tehnologii sau ale cdror proiecte artistice
abordau teme socio-politice. Cazul cel mai reprezentativ in acest sens este cel al CSAC din Bucuresti.
Tn conditiile unui sprijin public redus si dispersat pentru arta contemporand, acest centru independent
a devenit rapid un reper datoritd programului sdu coerent si, mai ales, retelei internationale din care
fdcea parte si a oportunitdtilor asociate acesteia. Totusi, o parte semnificativd a artistilor care au fost
|&sati deoparte sau care nu au dorit sd participe la activitdtile CSAC a inceput sé chestioneze dur sau
chiar sd-i respingd politica si proiectele artistice. Una dintre explicatiile acestui fenomen constd, in opi-
nia noastrd, in faptul c& nu a existat nicio altd organizatie - nationald sau internationald - care sé bene-
ficieze de un sprijin financiar comparabil cu cel acordat de Fundatia Soros pentru arta contemporand si
care, prinurmare, sé ofere oportunitdtisimilare de recunoastere pentru artistii a céror practicd implica
utilizarea mediilor traditionale - picturd, sculpturd sau artd graficd - cu 0 mizd eminamente esteticd.'®
Tn linia controverselor legate de noile mecanisme de recunoastere artisticd asociate cu CSAC, o

altd tensiune majord din lumea artei contemporane romdnesti a fost generatd de problema accesului

14 Vezir&spunsurile intervievatilor laintrebarea 4 a chestionarului realizat de revista Balkon - ,Réspunsuri la chestionarul Balkon” in

Balkon, nr. 6, 2001, pp. 18-36, care vizeaza relatia dintre ,nucleele de arté contemporand” si educatia academicé in artele vizuale.

15 Pentru corectitudine, precizédm c& CSAC a finantat si proiecte ce implicau mediile artistice traditionale. Cu toate acestea, ori-
entarea majord a Centrului rémane legatd de noile practici artistice, dovadé fiind conceptele curatoriale si proiectele artistice
expuse in patru dintre cele cinci expozitii anuale organizate de CSAC.: Ex Oriente Lux, 071070101..., MediA CULPA si Experiment.

Arta roméneascd dupd 1960.
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artistilor la organizatii/retele internationale de recunoastere si consacrare - centre de artd contempo-
rand, muzee sau refele de muzee. Relevantd in acest sens este vizita din 1994 la Bucuresti a colectio-
narului si filantropului Peter Ludwig, vizité ce a fost precedatd de o adevdratd furtund in comunitatea
artisticd. Tensiunea a fost alimentatd, pe de o parte, de speranta cd, urmand modelul maghiar de suc-
ces, un nou Muzeu Ludwig s-ar putea deschide la Bucuresti. Pe de altd parte, miza era vizibilitatea
artistilor in cadrul celor doud expozitii organizate de ONDEA cu aceastd ocazie'®. Mai recent, discuti-
ile din 2006 despre un posibil muzeu Guggenheim in cadrul proiectului Esplanada Bucuresti au avut un
ecou puternic in réndul profesionistilor din domeniul artei, oferind speranta unei térzii, dar binevenite
integrdri in circuitul international al artei contemporane.’” Suplimentar, controversele bienale legate
de procesul de selectie pentru pavilionul roménesc din cadrul Bienalei de la Venetia - desfdsurate atét
prin intermediul presei cotidiene sau sdptdmadnale, cat si pe blogurile dedicate artei contemporane,
precum incepem sau nettime.ro — dovedesc cd miza majord a artistilor locali este posibilitatea de a-si
expune lucrdrile in contextul unor evenimente internationale prestigioase, considerate a fi cel mai efi-
cient mijloc de obtinere a recunoasterii artistice. F&rd a intra in detaliile si nuantele disputelor mai sus
mentionate si pdstrandu-ne neutralitatea in raport cu acestea, observédm doar un laitmotiv al aces-
tor dispute: conform acuzatorilor, deciziile importante cu privire la arta contemporané (concursuri de
proiecte, achizitii si comenzi publice etc.) sunt luate, intr-o manierd netransparentd si pértinitoare, de
un grup restréns, cu o agendd clard. Acest laitmotiv, dincolo de exactitatea sau inexactitatea sa fac-
tuald, exprimd, de o manierd percutantd, tensiunea si fragmentarea lumii artei contemporane roma-
nesti: contestarea oricdrei decizii, indiferent de cel sau cei care au luat-o.

Pe ldngd acestea, cea mai aprinsd controversd din lumea artei contemporane roménesti postco-
muniste a fost sirdmdane legatd de existenta unui muzeu national de artd contemporand, inteles ca plat-
formd-cheie de consacrare artisticd. De la deschiderea sain 2004, MNAC se afl& in centrul unuilung sir
de controverse. Desiintreaga comunitate artisticd - nationald, dar siinternational& - este de acord in
ceea ce priveste importanta unei asemenea institutii in ,economia” lumii artei contemporane?®, au exis-
tat nesfarsite dezbateri, in primul rédnd cu privire la insdsi filosofia muzeului- centru expozitional versus
colectie permanentd -si, in al doilea rand, referitor la simbolistica si caracterul nepractic al amplasdrii
|ui in fostul palat al lui Ceausescu, actualul sediu al Parlamentul Roméniei. Momentul de deschidere a
muzeului a reactivat traume mai vechi sau mai noi, fapt ce a condus la o puternicd tensiune in interio-
rul unei lumi artistice din ce in ce mai fragmentate si chiar la respingeri ale MNAC-ului**, in timp ce pro-
gramul sdu expozitional, orientat spre expunerea unor proiecte internationale, a fost supus de atunci
fncoace unor critici continue, mai mult sau mai putin valide.

Pe fundalul acestor controverse majore — ldsénd deoparte controversele asociate cu achizitiile
sau comenzile ocazionale de artd contemporand ale Ministerului Culturii - se poate conchide cd lumea
artei contemporane romdnesti este in continuare una profund traumatizatd, in timp ce tensiunea si

fragmentarea care o caracterizeazd sunt legate sau generate de accesul la oportunitdtile de expunere,

16 Vezi articolul ,Lozul cel mare” al lui Erwin Kessler, publicat initial in Revista 22 in noiembrie 1994 si reluat in Erwin Kessler, CeARTd,
pp. 130-132.

17 Centrul pentru Studii si Cercetéri in Domeniul Cultural (CSCDC) din cadrul Ministerului Culturii si Cultelor a realizat in 2006-2007
doud anchete asupra acestei problematici: ,Muzeul Guggenheim in Bucuresti - Cultura vizitdrii muzeelor si o prospectie de piatd”,
disponibil la: http://culturadata.ro/PDF-uri/16%20Muzeul%20Guggenheim%20in%20Bucuresti.pdf, si ,Peisajul de arté& contem-
porand in vederea deschiderii muzeului Guggenheim. Raport al studiului despre galeriile de artd contemporand”, disponibil la:
http://culturadata.ro/PDF-uri/15%20Galerii%20arta%20contemporana.pdf.

18 Veziseria de articole de presé din ziarul Cotidianul de dupd anuntarea castig&torului concursului de proiecte din aprilie 2009 sau,
mai recent, schimbul de replici pe parcursul lunii aprilie 2013 din Revista 22 dintre Erwin Kessler, pe de o parte, siMagda Cérneci,
presedinte al jurivlui competitiei de proiecte pentru Pavilionul romanesc din cadrul Bienalei de la Venetia, editia 2013, si Dan
Perjovschi, pe de altd parte, cu privire la proiectul desemnat céstigétor. E. Kessler, ,Venala”, disponibil la: http://www.revista22.
ro/venala-24419.html si ,Parada adevérurilor impotrivd”, disponibil la: http://www.revista22.ro/parada-adevarurilor-dimpo-
triva-25156.html; Magda Cérneci, ,Un risc de credibilitate”, disponibil la: http://www.revista22.ro/un-risc-de-credibilitate-25091.

html, si Dan Perjovschi, ,Corpul istoriei”, disponibil la: http://www.revista22.ro/corpul-istoriei-24725.html.

19 Caracterul controversat al MNAC este evidentiat si de ancheta ,Peisajul de artd contemporand in vederea deschiderii muzeului

Guggenheim. Raport al studiului despre galeriile de artd contemporand” realizaté de CSCDC in 2007.

20 Vezi dosarul ,Questioning MNAC", in Artelier, nr. 7, 2001, pp. 8-45, si Claire Bishop, ,Romania Report” in E-Cart, nr. 1, 2003, dispo-
nibil la: http://www.e-cart.ro/1/claire/uk/gri/claire.html.

21 Poate cea mai cunoscutd respingere publicd a MNAC este cea a reputatului artist romén Dan Perjovschi, care a declarat, de nenu-

mdrate ori, cd ,nu va cdlca niciodatd” in Muzeul National de Artd Contemporané din Bucuresti.



recunoastere si consacrare pe care le ofer& organizatiile artistice, fie acestea vechi sau noi. La prima
vedere, un asemenea verdict ar putea fi cu usurintd extins la toate lumile artistice contemporane din
fostele t&ri comuniste, unde trecerea de la un sistem socio-economic centralizat si controlat politic la
unul pluralist si democratic a agitat profund toate mediile sociale si profesionale. Dar tensiunea acutd
detectatd in mdrturiile artistilor si ale celorlalti profesionisti de pe scena de arté contemporané din
Roménia cu privire la alfi actoriindividuali sau la diverse organizatii, unde totul este jucat in termeni de
acceptare sau respingere totale, nu se regdseste in comunitdtile artistice invecinate, cel putin nu cu ase-
menea intensitate. Relevante in acest sens sunt reactiile de perplexitate ale celor din afara Romaniei,
din tdriimediat apropiate precum Ungaria sau Bulgaria, cénd sunt confruntati cu disputele din cadrul

comunitatii artistice roménesti.??

Organizatii de artd contemporand de dupéd 1989 si regulile jocului: de la UAP la

Ministerul Culturii si de la CSAC la MNAC

Sintagma organizatii artistice desemneazd aici structurile - guvernamentale sau non-guverna-
mentale, profit sau non-profit - care indeplinesc una dintre urmdtoarele functii sau desfésoard una din-
tre urmdtoarele activitdti: organizarea, medierea, documentarea si finantarea practicilor artistice si
a operelor de artd contemporand. De asemenea, dintre acestea fac parte si structurile ce desfésoard
activitdti de educatie artisticd. Pentru a evita construirea uneiimagini statice si, in consecintd, artificiale
aorganizatiilor romdnesti de arté contemporand din Roménia postcomunistd, recurgem la o cartogra-
fiere narativd, apté sd descrie dinamica proceselor de reconfigurare si constructie institutional-organi-
zationald. Miza noastrd este de a elucida nu doar mecanismele administrative, ci si regulile sinormele
ce subintind activitatea acestora sau sunt generate de acestea. Cat priveste cadrele temporale ale ana-
lizei noastre, dacd in prima versiune am limitat cercetarea la nivelul anilor ‘90, optdm acum pentru o
extindere a acesteia pand la nivelul anului 2004, momentul deschiderii MNAC. Ratiunea pentru o astfel
de extindere constd in faptul ¢d ,tranzitia culturald” din Romania, inteleasd ca renuntarea la sistemul

institutional-organizational de tip sovietic si trecerea spre modelul artistic occidental®

,s-aincheiat nu
la sfarsitul deceniului zece al secolului XX precum tranzitia economico-politicd, ci odatd cu deschide-
rea Muzeului National de Artd Contemporand. Referitor la dezvolté&rile din cadrul lumii artei roménesti

de dupd& 2004, chiar dacd partial si punctual invocate aici, acestea nu fac obiectul prezentei analize.

1. UAP si sistemul de educatie artisticd

Tn timpul regimului comunist, toate functiile si activitatile ce caracterizeazd o lume a artei contem-
porane, cu exceptia educatiei artistice, erau realizate de Uniunea Artistilor Plastici, infiintaté&in 1950 de
regimul Gheorghiu-Dej, dupd model sovietic. Uniunea a fost cel mai important jucdtor, fiind finantatd,
dar si dirijaté estetic si politic, de autoritdtile comuniste — de partid si de stat. De aceea, primul factor
care a determinat demontarea acestui sistem extrem de centralizat si reglementat/controlat politic a
fost decizia din 1990 a uniunilor de creatie - inclusiva UAP - de a se rupe de patronajul politic si, in con-
secintd, financiar al statului si de a-si continua activitdtile intr-un regim de autofinantare (o decizie care
s-a dovedit, in fapt, greu de respectat).

Alfijuc&tori majoriin fostul regim au fost organizatiile din sistemul de educatie artisticd - liceele si
institutele/academiile de artd. in vreme ce inainte de 1989 exista in fiecare judet din Roménia, precum
sifn capitald, cel putin un liceu cu profil artistic pentru segmentul de varstd cuprins intre 10 si 18 ani, nu
existau, in domeniul artelor vizuale, decdat doud institute autonome, la Bucuresti sila Cluj, si o facultate
la lasi. Toate organizatiile de invdt&mant superior artistic au fost supuse, pe parcursul anilor '80, unei
severe politici numerus clausus, fapt ce a condus la o raté foarte scdzuté de acces atét la statutul de
student, cat si la pozitia de cadru didactic in inv&tamantul superior. In sens invers, una din schimbérile

majore initiate in 1990 a fost deschiderea academiilor de artd prin recrutarea unui numdar mai mare de

22 ,Legenda” spune cd artistul bulgar Nedko Solakov, colaborator apropiat al lui Dan Perjovschi, a propus un performance in cadrul
céruia ar fiintrat in MNAC cérandu-I pe Dan Perjovschi in spate si rezolvénd, astfel, simbolic, asa-zisul conflict dintre cele doud
parti. Dincolo de anecdotd, exemplul este revelator pentru modul de raportare a celor din afara Roméniei la lumea artei contem-

porane romdnesti: de la nedumerire la dorinta de a contribui la schimbarea stdrii de lucruri.

23 Pentru conceptul de ,tranzitie culturald” a se vedea Octavian Esanu, ,The Transition of the Soros Centers to Contemporary Art:
the Managed Avant-garde” in catalogul proiectului Speaking of a Gap Can Cause Doubles produs de Center for Communication
and Context Kiev (CCCK) pentru Bienala Periferic 8- Art as a Gift, lasi 2008, disponibil la: http://www.ccc-k.net/.
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studenti si a unui numdr important de cadre didactice, care erau anterior ,pseudo-liber profesionisti"®,
profesori de liceu sau angajatiin diferite intreprinderi socialiste/de stat.

Astfel, primii doi ani de dup& revolutia romdnd sunt caracterizatiin principal de initierea procesu-
lui de reconfigurare a UAP-ului si a invétdméntului superior artistic. Liderii anteriori ai acestor organi-
zatii au fost inl&turati din functii, dar, dup& cum am arétat deja, procesul nu a fost unul lin. In timp ce o
noud facultate de arte a fost infiinfatd la Timisoara, celelalte academii si facultdti de arté au fost nevo-
ite s& facd fatd presiunii studentilor care solicitau modificarea curriculei in sensul deschiderii cursuri-
lor spre practici artistice care fuseserd marginalizate pé&nd atunci, ca fotografia si mai apoi arta video.

Este crucial s& explicdm aici relatia complexd dintre UAP si sistemul de educatie artisticd in anii
'90, relatie ce isi are originile in perioada comunistd. Inainte de 1989, din cauza unei legi stricte ce regle-
menta somajul, statutul de liber profesionist era aproape inaccesibil artistilor. Sistemul de educatie
artisticd era cel mai atractiv, datd fiind proximitatea sa cu practica artisticd si avantajele sociale si
financiare implicate pe atunci de exercitarea activitdtii de profesor. incepénd cu 1990, cand sprijinul
statului pentru UAP a fost intrerupt si datoritd atdt reflexelor sociale inertiale, cét si a noilor conditii -
extrem de precare - de pe piata muncii in domeniul artistic, artistii au continuat s& urmdreascd obtine-
rea uneia douaslujbe, de reguld ca profesori. Postura de membru proeminent al UAP oferea un avantaj
semnificativ in competitia pentru obtinerea functiei de cadru didactic, in special in invédtdmantul supe-
rior. A fi un membru important al UAP echivala cu a fi recunoscut profesional de cétre mediul colegial -
fapt ce implica o activitate expozitionald semnificativé -, in timp ce statutul de cadru didactic universitar
aducea cu sine o posturd de autoritate in cadrul UAP, atat la nivel local, cét si la nivel national.

UAP si academiile de artd au pdstrat, pe parcursul anilor ‘90, o pozitie de cvasi-monopolin cadrul
lumii artei contemporane romdanesti datoritd mecanismelor de recunoastere artisticd si sociald pe care
le-au mostenit: UAP punea la dispozitie spatii de expunere si ateliere, in vreme ce academiile de arté
confereau un statut social si profesional superior. Pozitia de putere mentinutd de UAP in primul dece-
niu de dup& 1989 se explicd si prin inertfia modelelor mentale. Chiar dacd uniunea se afla intr-o vaditd
pierdere de vitezd si autoritate, majoritatea artistilor au continuat, inclusiv péndin prima parte a anilor
2000, sd se raporteze la UAP ca la un administrator atotputernic al artei contemporane, apt sd impund
regula jocului. Totusi, disparitia generosului sprijin financiar din partea statului, precum si conflictele
interne din cadrul UAP —intre artistii anterior influenti si cei care fuseserd marginalizati in timpul regi-
mului comunist si care ulterior au pretins pozitii de conducere in cadrul institutiei -, ca si absenta unei
strategii coerente, generatd de neintelegerea modului de functionare a sistemuluiinternational al artei

contemporane, au condus la un vid organizational ce se cerea umplut.

2. Noi organizatii de artd contemporand

Carezultat, o serie de organizatii private non-profit s-au constituit de-a lungul anilor'90. Acestea
au fost concepute de cétre initiatorii lor — care erau, in marea lor majoritate, artisti — ca structuri alter-
native” la vechiul sistem ,oficial” de legitimare profesionalé si de omologare a valorii artistice.?s Tn plus,
muzeele finantate de stat din intreaga tard, care anterior erau dedicate in principal expunerii de arté
clasicd, au fost constant presate de comunitatea artisticd s& expuné arté contemporand. in consecintd,
au fost infiintate in cadrul muzeelor romd@nesti, de o manier& mai mult sau mai putin formalizatd, depar-
tamente de artd contemporand, iar cea mai importantd structurd de acest tip a fost Departamentul
de Arté Contemporané din cadrul Muzeului National de Arté al Romaniei — MNAR (1994). Muzeele de
artd din Arad, Sibiu, Timisoara sau Cluj au fost de asemenea foarte active in a expune artd contempo-
rand, dar acest fapt s-a datorat nu politicilor muzeale, ciinteresului si ddruirii unora dintre curatorii ce
activau in aceste institutii.

Printre noile organizatii de artd contemporang, alternative la cele ce functionau in timpul fostului
regim, Centrul Soros pentru Artd Contemporand (1993) si Fundatia Anastasia (1992), cu programul sGu
expozitional de la Galeria Catacomba - o galerie pilot a MNAR —sunt cele mai cunoscute. Initiat in rela-
tie cu grupul artistic Prolog, programul expozitional de la Galeria Catacomba a avut o influentd semni-

ficativa in mediul artistic bucurestean de lainceputul anilor '90, prezentdnd artisti a cdror practicd era

24 Vom explica optiunea pentru aceastd formuld in paragrafele urmdtoare.

25 Vezirdspunsurile intervievatilor la chestionarul realizat de revista Balkon - in special contributia lui Alexandru Antik - din R@spun-

suri la chestionarul Balkon, pp. 18-36.



caracterizatd de o puternicd ,sensibilitate ortodoxd"?. In ceea ce priveste CSAC, acesta a dezvoltat un
program mai complex, structurat pe trei directii: documentarea artistilor si a practicilor artistice, oferi-
rea de granturi pentru artisti si, nu in ultimul réind, organizarea unei expozitii anuale.

Am mentionat deja controversa néscutd in jurul acestei ultime institutii. A existat o serie de fac-
tori care au contribuit la receptarea controversatd a CSAC, dintre care cel mai important a fost fap-
tul cd Centrul fusese initiat de Fundatia Soros. Cu toate cd regimul comunist din Romdania se prdbusise,
componenta sa pronuntat nationalistd a supravietuit schimbdrii de regim si, ca urmare, toate structu-
rile stréine erau privite, in epocd, cu neincredere. In lumea artei contemporane, CSAC a fost frecvent
vdzut ca parte a unei scheme ,colonizatoare”, chiar dacd, pe de altd parte, comunitatea artisticd a fost
mai mult decét bucuroasd sd beneficieze de sprijinul financiar al Fundatiei Soros.

Unul dintre aspectele-cheie ale prezentului demers vizeazd tocmai receptarea CSAC in lumea
artei contemporane romdnesti. Pe parcursul interviurilor realizate cu profesionisti din domeniul artei
din Romania si Ungaria, unul dintre punctele esentiale de interes a fost contributia Soros la procesele
de reconfigurare alumii artei roménesti. Date fiind rezultatele interviurilor, este esential, pentru cineva
care nu a fost un observator direct al anilor ‘90, sd inteleagd dinamica proiectului Soros ce s-a aflat in
spatele centrelor de artd contemporand deschise in toatd Europa de Est.

Dacé Fundatia Soros a deschis filiale in fostele tari comuniste in baza unei agende clare — cu sco-
pul de a sprijini trecerea de la societdti ,inchise” la societdti ,deschise” -, centrele Soros de arté con-
temporand s-au constituit oarecum din mers. Aceastd informatie este cruciald pentru deconstruirea
receptdrii CSAC in Romdnia in termeni colonizatori. Fondarea tuturor acestor centre —inclusiv al celui
din Bucuresti - a fost un proces organic, fiind permanent negociat si ajustat la specificul contextelor
nationale. Tn orice caz, toate centrele Soros au prezentat o trésdturd comund, si anume orientarea
spre practici artistice percepute si categorisite ca fiind cutting edge — ce implicau noi medii si tehnolo-
gii sau abordau teme socio-politice -, pe scurt, orientarea cétre arta contemporand infeleasd intr-un
sens tipologic. CSAC a functionat in perioada 19931997, finantdnd nu doar proiecte din zona artelor
vizuale, precum expozitia anuald, ci si din cea a artelor spectacolului sau arhitecturii. in 1997 Fundatia
Soros ainitiat procesul de reducere graduald a finantdrii pentru arta contemporané (sunset strategy),
iar CSAC a fost reorganizat, primind titulatura de Centrul International de Artd Contemporand (CIAC).
Retragerea finantdrii Soros a echivalat, insd, cu o iesire a CSAC/CIAC din prim-planul lumii artei con-
temporane romdanesti. Chiar dacd proiectele realizate dupd 1997 s-au bucurat de apreciere din partea
comunit&tii artistice, centrul nu a mai fost niciodatd in mésuré sé impund regula jocului, adicé sé& influ-
enteze in mod real deciziile si comportamentele actorilor lumii artei. Relevant in acest sens este recu-
lul temporar al practicilor artistice bazate pe noile medii si tehnologii, dupé& frenezia din prima parte
a anilor '90. Cu toate acesteaq, rolul emancipator si formator al CSAC in Romdnia postcomunist& nu
poate fi contestat.

Urmand calea deschisd de Fundatia Anastasia side CSAC, procesul de reconstructie a lumii artei
contemporane romdnestis-aintensificat la mijlocul anilor '90, céind mai multe organizatii de artd au fost
fondate, avand diverse profiluri si misiuni si beneficiind, multe dintre ele, de sprijinul financiar al CSAC.
Astfel, Fundatia Artexpo din Bucuresti (1994) a fost infiinfatd cu scopul de a crea mecanisme valide de
sprijin financiar pentru arta contemporand, si anume atragerea de sponsorizdri din sectorul privat sau
organizarea de activitdti lucrative precum organizarea de targuri de carte, al cdror profit sd fie utilizat
pentru sprijinirea proiectelor de artd contemporand. intre timp, o serie de colective de artisti si-au for-
malizat activitatea si au fondat ONG-uri, cum ar fi Fundatia Etna din Sfantu Gheorghe (1995), bazatd
pe colectivul artistic Etna - organizator al Festivalului de performance ,AnnArt” la Lacul Sfénta Ana -,
Fundatia Meta din Bucuresti inifiatd de duoul artistic 2META (1995) si, mai térziu, Fundatia ArtEast
(1999) a colectivului artistic ArtEast din Targu-Mures.

Dacé in prima parte a anilor '90, capitala a fost de departe cel mai activ centru de artd contem-
porand, in cea de a doua parte a decadei alte orase au devenit mai dinamice din perspectiva proce-
sului de constructie de noi organizatii artistice. Astfel, au fost infiintate o serie de organizatii de artd
contemporand precum Fundatia Vector la lasi (1997) - initiator si organizator al Festivalului ,Periferic”,
devenit in 2003 Bienala Periferic -, Fundatia Tranzit la Cluj (1997) si, tot la Cluj, Galeria Sylvie Moreau

26 Cosmin N&sui, ,Anii ‘90 in artele vizuale” Il, in Observator cultural, nr. 95, 2006, disponibil la: http://www.observatorcultural.ro/

articol/arte-vizuale-anii-90-in-artele-vizuale-ii-2/.
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(1997-1999)%". In timp ce Fundatia Vector a rédmas singulard in regiunea lasului, in Cluj au apérut alte
trei institutii de artd contemporand la finele deceniului: Centrul Cultural Sindan (1999-2003)%® - o ini-
tiativé filantropicd a Companiei Farmaceutice Sindan din Finlanda -, Revista Balkon (1999) - un pro-
iect colaborativ dezvoltat de compania Idea Design & Print din Cluj si de revista maghiard Balkon din
Budapesta-care devine, in 2003, revista IDEA artd+societate/IDEA Arts+Society, precum si programul
expozitional Studio Protokoll (2000-2007), aflat, pénd in 2004, sub patronajul Societ&tii Genezius, iar
apoi sub cel al mai sus amintitei reviste IDEA artd + societate. intre timp, in Timisoara a fost infiintatd
Fundatia Format Mailing-List Nettime.ro, al cdrei scop era conectarea dezbaterilor publice din arta
contemporand romdneascd la cele europene, prin intermediul spatiului electronic.

Este important de notat aici faptul c& mai multe initiative si proiecte semnificative vizénd arta
contemporand nu s-au transformat in organizatii, fie datoritd deciziei in acest sens a initiatorilor aces-
tora, fie din cauza legislatiei nefavorabile. Situatii de primul tip sunt ipostaziate de Festivalul de per-
formance Zona - Europa de Est din Timisoara, care a avut prima editie in 1993 si a functionat pdnd
in 2002, in timp ce a doua situatie mai sus descrisd este exemplificaté de structuri ca Arhiva de Artd
Contemporané& (AAC), un proiect initiat in 1985 de cuplul artistic Dan si Lia Perjovschi si care, din cauza
unei ,legi a fundatiilor” complet neadaptaté noilor realitati si datand din 1924 (legea a fost modificata
dupd 2000) nu a reusit s& isi formalizeze activitatile®. O alt& categorie de proiecte de arté& contem-
porand neformalizate sunt cele realizate de organizatii deja existente, dar care si-au castigat o iden-
titate independentd, cum ar fi foto-galeria GAD (1993), constituitd sub patronajul Fundatiei Artexpo.

Inceputul anilor 2000, vazut prin lentila publicatiilor din epoc&?®®, aduce cu sine o oarecare ase-
zare a peisajului organizational al artei contemporane. Organizatiile deja existente isi intensificd acti-
vitatea, in timp ce apar noi spatii de expunere sau organizatii precum Galeria SPACE (1999) initiatd
de CIAC si Asociatia Galeria Noud& (2001) cu galeria omonimd, orientatd spre promovarea fotografiei,
artei video si a proiectelor multimedia si interdisciplinare, ambele la Bucuresti. Revistele de arté con-
temporand publicd dosare si dezbateri legate fie de ,nucleele” de artd contemporand deja existente,
fie de profilul si politica iminentului muzeu de arté& contemporand.

Relativul calm si inceputurile unui proces de normalizare sunt, insd, subminate de fluctuatia sau
reducerea treptatd a surselor de finantare privatd prin inchiderea unor organizatii precum Centrul
Cultural Sindan. Cat priveste finantarea publicd, pe parcursul anilor 2002-2004 aceasta a fost ori-
entatd spre constructia Muzeului National de Artd Contemporand, astfel c& deschiderea acestuia la
finalul lui 2004 a avut loc pe fundalul unor asteptdri imense din partea artistilor, fie acestia orientati
spre practici artistice traditionale, fie spre practici artistice contemporane in sens tipologic. Asteptdrile,
insd, erau total divergente: artistii traditionalisti — apartindnd in marea lor majoritate unor genera-
tii mature — vedeau in aparitia muzeului sansa unei ,binemeritate” consacrdéri nationale, dupd decenii
de activitate artisticd. In viziunea lor, muzeul ar fi trebuit s& aibd functia de recuperare, achizitionare,
arhivare si expunere a operelor produse in ultimele decenii, indiferent de tipologia acestora. Pe de altd
parte, cei atasati noilor organizatii de arté contemporand intelegeau muzeul ca o platformd de sincro-
nizare siraliere la sistemul international de arté contemporand, sperdndintr-o orientare spre practicile
artistice de tip cutting edge. In consecintd, desi politica muzeului, vazutd prin prisma seriei de expo-

zitii organizate cu prilejul deschiderii oficiale a muzeului®', a incercat s& réspund& ambelor tipuri de

27 O alté& galerieinfiintatd in a doua parte a anilor ‘90, de data aceasta la Timisoara, este Galeria 28, asa cum rezultd dintr-o serie de
publicatii din epocd sau din CV-urile artistilor. Nu am mentionat-o, insg, in corpul studiului deoarece nu detinem mai multe infor-
matii despre aceasta.

28 Notdm aici faptul c& aparitia Centrului Cultural Sindan a compensat, intr-o anumitd mdsurd, reducerea graduald a finantdrii
Soros cauzatd de initiereq, in 1997, a sunset strategy. Astfel, multe dintre proiectele de artd contemporand organizate in jurul anu-
1ui 2000, inclusiv numere ale revistelor de artd contemporang, au fost realizate cu sprijinul financiar al Sindan. Pentru mai multe

informatii, vezi articolul ,Centrul Cultural Sindan” in Observator cultural, nr. 122, iunie 2002, disponibil la: http://www.observator-

cultural.ro/articol/centrul-cultural-sindan/.

29 Relevant in acest sens este proiectul artistic realizat de Lia & Dan Perjovschi si prezentat in catalogul expozitiei The Mistake—sto-
ries about mistakes, publicat de Studio Protokoll, Cluj-Napoca, 2000, pp. 24-29: catalogul cuprinde o reproducere a documentului
oficial prin care Ministerul Public prezinta Curtii de Apel Bucuresti motivele de recurs referitoare la decizia Tribunalului Bucuresti

de acordare a personalitdtii juridice Fundatiei ,Arhiva de Artéd Contemporand”.
30 Ne referim la revistele Balkon, Artelier si Arta, serie noud.

31 Al&turi de proiecte in cheie new si multi-media, deschiderea oficiald a MNAC a prilejuit si o expozitie ,recuperatoare” a artistilor
Horia Bernea si Paul Neagu - intitulatd Bernea si Neagu. Experiente timpurii, curator Mihai Oroveanu -, considerati unii dintre cei

mai importanti artisti roméni din anii '60-'70.



asteptdri-f&rd sé recurgd, insd, la populism sau sd facd rabat de la calitatea artisticd -, foarte curdnd
MNAC a devenit tinta nemulfumirilor, deopotrivé dinspre generatiile mature sau cele mai tinere. Din
perspectiva noastrd, efectul de contestare a MNAC se datoreazd unor asteptdri supradimensionate
si de multe ori eronate, indiferent de vectorul acestora, precum si unei comunicdriineficace din partea
muzeului, generate atdat de lipsa de experientd in gestionarea unei organizatii cu 0 asemenea incdrcd-
turd simbolicd, cat si de lipsa mijloacelor financiare, care, odatd deschis muzeul, s-au subtiat treptat.
Tn pofida controverselor, criticilor si a respingerilor muzeului, MNAC a devenit, incet-incet, ,jucd-
torul” principal al lumii artei contemporane romdnesti. Chiar dacd miza artistilor romani este, in conti-
nuare, consacrarea la nivel international, recunoasterea locald rdmdne un scop important. Relevante
n acest sens sunt expozitiile la MNAC - e drept, de daté recentd - ale unor tineri artisti roméni ce au
cGstigat deja o semnificativd reputatie internationald si pentru care consacrarea la nivel national nu
constituie o rampé& de lansare in sistemul artistic international, ci un instrument de influentare a sce-

nei de artd locale.®?

3. Practici de expunere, mediere si documentare

Am constatat o evolutie importantd din perspectiva palierului organizational: multiplicarea si
diversificarea jucétorilor din lumea artei contemporane romdnesti. intrebarea care se pune acum
vizeazd ,regulile jocului”, adicd institutiile ce normeazd, constrdng sau stimuleazd organizatiile si acto-
rii individuali. Vom investiga in cele ce urmeazd tipurile de activitdti derulate de organizatii in contex-
tul unei inertii institutionale care agraveazd tensiunea traditional/contemporan.

Activitatea expozitionald reprezintd, cu sigurantd, una dintre activitdtile majore ale lumii artei
contemporane si, cu toate cd este doar o arie de interes colateral in contextul prezentei analize, cGteva
lucruri trebuie precizate. La inceputul anilor '90, odatd cu disparitia cenzurii si a regulilor stricte referi-
toare la expozitiile organizate sub egida UAP, a apdrut in comunitatea artisticd un fel de frenezie expo-
zitionald. Pe 1&ngd inertialele saloane ale UAP, au fost organizate expozitii de mai mici dimensiuni, in
spatii ale UAP, dar si in spatii care nu erau concepute pentru expozitii de artd, cum ar fi de exemplu
foaierele institutiilor publice sau ale bdncilor. Marea majoritate a artistilor a fost foarte dornicd sé isi
prezinte lucrdrile in fata publicului, iar ca urmare au fost f&cute multe compromisuri estetice in privinta
calitdtii expunerii, fie cd era vorba de o artd traditionalistd sau de o artd ce incepea s& asume din cein
ce mai mult o linie contemporand.

In paralel cu aceastd practicd expozitionald de multe ori bazatd pe improvizatie, au exis-
tat, de asemenea, programe si proiecte expozitionale bine organizate, cum ar fi acelea realizate de
Fundatia Anastasia si de colectivul Prolog - de exemplu expozitia Filocalia (1990) si programul Galeriei
Catacomba (1992-1997) -, de grupul subREAL - expozitia Sexul lui Mozart (1991) - si mai apoi de CSAC -
in primul rand cele cinci expozitii anuale (1993-1997). In timp ce meritul programului expozitional de la
Galeria Catacomba a fost coerenta sa, expozitiile organizate de CSAC, conjugate cu cele doud festi-
valuri de performance de la Timisoara si de la Lacul Sfanta Ana, au avut meritul de a propune noi tipuri
de practici expozitionale care, cum am mentionat deja, pot fi considerate ca fiind contemporane intr-o
acceptie tipologicé.

in ceea ce priveste a doua parte a anilor 90, se poate observa o usoard scédere a numérului de
expozitii de artd contemporand. Acest fapt s-a datorat, pe de o parte, unei selectivitdti crescute, iar
pe de altd parte, reducerii progresive a mijloacelor financiare, odatd cu diminuarea considerabild a
finantdrii publice pentru culturd si arte. In ciuda acestei situatii, Departamentul de Arté Contemporand
din cadrul MNAR a organizat o serie de expozitii personale si de grup importante, cum ar fi expozitia
Transitionland din 2000. Tot la finalul anilor '90, initiativele mai multor tineri artisti s-au materializat
sub forma unor colective artistice temporare. Printre aceste initiative s-au numdrat colectivul artistic
Rostopasca si grupul Cutter din Bucuresti, Grupul celor Sase si colectivul super us din Cluj. Totusi, ofen-
siva puternicd a generatiilor tinere si foarte tinere de artisti—in termeni de constructie de organizatii si
de activitate expozitionald sustinutd - va avea loc spre mijlocul anilor 2000, fiind legatd de aparitia, in
Roménia, a unei piete de artd contemporand conectatd la sistemul international.

In privinta medierii publice — a comunicérii - proiectelor si programelor de artd contemporand,

anii’90 au consacrat oarecum o deconectare si, in consecintd, o izolare a lumii artei contemporane de

32 Ne referim la Adrian Ghenie sila a sa expozitie personald de la MNAC din 2009-2010 si la Mircea Cantor, a carui expozitie, intitu-
laté Q.E.D, a debutat la MNAC in aprilie 2013, luand sférsit un an mai tarziu.
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alte lumi sociale. Cotidienele si posturile de televiziune nu au realizat o acoperire semnificativd a eveni-
mentelor de artd contemporand, cu exceptia unui numdr redus de emisiuni culturale ca, Totul la vedere”,
transmisd pe canalul principal al Televiziunii Roméne (2000). Publicatiile sdptdmanale sau lunare au
acordat o atentie redusd sectorului artelor vizuale, preferdnd sé& se preocupe in primul rand de litera-
turd si teatru, din nou cu céteva exceptii, cum ar fi revistele Observator cultural, Dilema si 22.

Mai mult decat atat, chiarin interiorul lumii artei contemporane era dificil& informarea cu privire
la evenimentele de artd contemporand organizate in alte orase decét cel de resedintd, iar aceasta s-a
datorat absentei unei publicatii de circulatie national&, dupd ce revista Arta - care fusese publicatia
specializatd lunard a UAP -si-aincetat aparitia in 1993. Doar la finalul decadei au apdrut noi publicatii
de artd ca deja mentionata revistd Balkon, care devine in 2003 revista IDEA artd + societate, si revista
Artelier (1997-2004) editatd de CIAC si majoritar finantatd de Fundatia Artexpo si de Centrul Cultural
Sindan, ambele fiind orientate spre sustinerea artei contemporane in sens tipologic. in schimb, noua
serie a revistei Arta, editatd de UAP (2000) si partial finantatd de Pro Helvetia, al cdrei program edi-
torial viza promovarea activitdtilor artistice ale membrilor UAP, a apdrut, insd pentru foarte scurt timp
(ea a putut fi relansatd abia in 2010). Revista Intermedia, interesaté de noile tehnologii si editatd de
Laboratorul Intermedia al Muzeului din Arad, a fost publicatd in toatd aceastd perioadd, dar distribu-
tia siinfluenta ei au fost foarte reduse.

in pofida acestui reviriment - chiar dacé temporar - al activitatii publicistice-critice, care aince-
put sd contribuie la evaluarea-omologarea unor noi practici artistice, problema majord a lumii artei
contemporane din Romdania postcomunistd in termeni de mediere o reprezintd absenta aproape totald
a cataloagelor de expozitie. Cu exceptia a trei dintre cele cinci expozitii anuale organizate de CSAC, a
catorva din expozitiile organizate de Departamentul de Artd Contemporand al MNAR si a expozitiilor
organizate la deschiderea MNAC, care au beneficiat de cataloage profesionist realizate, marea majo-
ritate a proiectelor de art& contemporand nu a fost insotitd de vreo publicatie sau, in cele mai bune
cazuri, a beneficiat de brosuri sau de pseudo-cataloage cu aspect neprofesionist. Intre timp, activita-
tea de documentare a artei contemporane a inceput sé se dezvolte in cadrul unor institutii ca depar-
tamentele de teorie din academiile de artd, Institutul de Istoria Artei ,George Oprescu” al Acandemiei

Romadne, muzeele de artd, CSAC si, nu in ultimul rénd, ONDEA.

4. Finantarea artei contemporane

Organizatiile culturale si diplomatice strdine — Institutul Francez, Institutul Goethe, Centrul Cultu-
ral Maghiar etc. - si filialele lor din orasele mari au jucat un rol important atat in finantarea, ca siin
prezentarea artei contemporane de dup& 1989%. De asemeneaq, la finele anilor '90, diverse fundatii
si organizatii internationale au inifiat programe de finantare pentru arta contemporand, cum a fost
cazul Fundatiei Pro Helvetia sau al Fondului Cultural European pentru Roménia, in timp ce unele dintre
initiativele artistilor romdni de etnie maghiard au fost finantate de Fondul Cultural National Maghiar.

Cutoate acesteq, din perspectiva finantdrii, jucdtorul cu cea mai mare influentd asupra lumii artei
contemporane romdnesti - ca si asupra celorlalte lumi artistice — a fost, in tot acest interval, Ministerul
Culturii. UAP, desi a rdmas un jucdtor important datoritd patrimoniului sdu — spatii expozitionale si ate-
liere -, nu a avut mijloace financiare pentru a sustine productia artisticé si activitétile-suport ale practi-
cilor artistice, precum distributie, mediere si documentare. in timp ce academiile de artd erau finantate
de Ministerul Educatiei, muzeele de artd, precum si o serie de structurisi proiecte artistice de nivel jude-
tean, erau finantate de Ministerul Culturii.

Infiintat in 1989 - dupd ce, in perioada regimului comunist, functiile lui fuseserd indeplinite de
Comitetul de Stat pentru Culturd si Arté si apoi de Consiliul Culturii si Educatiei Socialiste —in baza unei
scheme profund centralizate si birocratice, Ministerul Culturii —impreund cu directiile judetene pentru
culturd - nu s-a limitat la coordonarea si finantarea institutiilor, programelor si proiectelor culturale:
ministerul si-a asumat rolul de operator cultural, organizénd, mai cu seama in perioada 2001-2004,
o lungd serie de evenimente culturale cu mize ,omagiale” si ,de reprezentare”, atat pe plan national,

cét si international.** Expozitiile de art& contemporand au fost, de regul&, parte a unor asemenea

33 Edificator in aceastd directie este articolul lui Erwin Kessler, ,Arta noastrd - la altii’, in Kessler, CeARTd, pp. 197-199.

34 Dan Eugen Ratiu, ,The Arts Support System in a Transitional Society: Romania 1990-2006", in The Journal of Arts Management,
Law and Society, vol. 37, nr. 3, 2007, p. 203.



evenimente, al&turi de spectacole de teatru, concerte de muzicd clasicd sau spectacole folclorice. n
toatd aceastd perioadd, ministerul a finantat si o serie de proiecte specifice de artd contemporand, dar,
de obicei, in baza unor decizii arbitrare si, prin urmare, controversate. Dupd cdtevaincercdri, laincepu-
tul anilor ‘90, de reformulare a ,politicii culturale” mostenite, acest tip de abordare anacronicd a artei
contemporane - care isi are originea in statutul de instrument de propagandd conferit artelor vizuale
deideologia comunist& —a dominat activitatea ministerului. Cu toate acestea, Ministerul Culturii a sufe-
rit transformdri considerabile, care au fost benefice pentru arta contemporand. Astfel, reinfiintarea, in
1990, a ONDEA a reprezentat un moment crucial al procesului de reconfigurare a lumii artei contem-
porane. ONDEA a jucat rolul dificil de interfatd intre Ministerul Culturii, UAP si noile organizatii private
de artd contemporand care s-au infiinfat dupd 1989. Majoritatea expozitiilor-cheie de artd contempo-
rand din anii ‘90 au fost g&zduite de spatii ale ONDEA - Galeria 3/4 si Sala Dalles -, ONDEA fiind, in
acelasi timp, si principalul initiator si organizator al expozitiilor de art& contemporand romdéneascé in
strdindtate. Mai mult, fuziunea dintre ONDEA si Departamentul de Artd Contemporand al MNAR a
condus la fondarea, in 2001, a MNAC, ce se va deschide oficial, dupd cum am mentionat deja, in 2004.

Un alt moment important a fost reprezentat de fondarea, in 1997, in cadrul Ministerului Culturii, a
Departamentului de Arte Vizuale - DAV. Desi mdrturiile diversilor actori cu privire la DAV consemneaz&
un rol minor al acestuia in ,economia” lumii artei contemporane, considerdm cé& din perspectiva unei
politici publice favorabile artei contemporane, o astfel de structurd - care avea drept scop coordona-
rea productiei si practicilor artistice contemporane - ar fi putut fi extrem de beneficd. Oricum, DAV nu
a avut céind sd producd efectele scontate, deoarece a fost desfiintat in anul 2000, cu toate cd struc-
turi specifice pentru artele spectacolului - teatru, muzicd si dans — au fost pdstrate in cadrul ministeru-
lui. De asemenea, Fondul Cultural National, desi infiintat in 1999, a inceput sé functioneze efectiv abia
sapte ani mai tarziu.

Rolul proeminent al Ministerului Culturiiin lumea artei contemporane romdnesti avea sé fie sem-
nificativatenuat doarin a doua parte a anilor 2000. Cauzele acestui fapt au fost urmétoarele: in primul
rénd, orientarea din ce in ce mai pronuntatd a politicilor culturale publice spre conservarea patrimo-
niului in defavoarea creatiei vii, angrenénd diminuarea treptatd a bugetelor destinate artelor vizuale;
n al doilea rénd, delegarea catre Administratia Fondului Cultural National, incepénd cu 2006, a finan-
tdrii culturii contemporane si, nu in ultimul rénd, reorganizarea si dinamizarea dupd 2005 a Institutului
Cultural Roman care a sprijinit, pdn& de curdnd, multe din inifiativele de prezentare a artei contempo-
rane romdnesti in afara granitelor tdrii, elimindnd, astfel, monopolul ministerului.

Din perspectiva finantdrii private a artei contemporane, pénd in jurul anului 2005 nu a existat
nicio initiativé semnificativé a sectorului de afaceri in sensul unui proces de construire a unei piefe de
artd contemporand. Faptul este explicabil atat prin absenta aproape totald a unei traditii a colectio-
ndrii de artd contemporand, cét si prin aceea cd nu au existat in perioada analizatd niciun fel de sti-
mulente din partea statuluiin aceastd directie. Comertul de artd contemporand din Romania anilor '90
a fost dominat de achizitii sporadice si la prefuri scdzute fécute de colectionari individuali din galeri-
ile cu vanzare ale UAP sau direct din atelierele artistilor. in schimb, in a doua parte a decadei in chesti-
une, ainceput sé se dezvolte sectorul pietei de artd antebelicé siinterbelicd, prin deschiderea unui mic
numdr de case de licitatie. in ceea ce priveste constituirea unui sistem de piatd a artei contemporane,

international conectat, aceasta se va produce doar dup& anul 2005.

5. Rezultatele cartografierii

Odatd realizatd cartografierea narativé a organizatiilor de artd contemporand, putem sd formu-
I&m o primd serie de concluzii. Tn primul rand, trebuie véizut dacé s-a reusit sau nu reformarea organiza-
tillor de art& care au activatin regimul comunist si i-au supravietuit. in al doilea rand, trebuie investigat
dacd noile organizatii de artd contemporand au reusit sd creeze o alternativd validd la structurile ante-
rioare, in conformitate cu obiectivele initiatorilor lor. De asemenea, trebuie examinat dacd lumea artei
contemporane din Roménia postcomunistd, din punct de vedere structural, a fost una functionald,
adicd a avut toate elementele structurale necesare pentru desf@surarea activitdtilor unei lumi artis-
tice. Nu in ultimul rand, trebuie identificate regulile formale si informale care au ghidat si constréns, in
acelasi timp, activitatea acestor organizatii.

Cu privire la reformarea organizatiilor de artd, jucdtorul major, UAP, a initiat procesul de recon-

figurare imediat dupd decembrie 1989 prin respingerea patronajului statului. Totusi, UAP, prin membrii
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sdi, nu a reusit sdinteleagd cd ar trebui s asume un nou tip de misiune, precum aceea de sindicat pro-
fesional, si a continuat sd tinteascd o pozitie atotputernicd in lumea artei contemporane. Intre timp,
academiile de artd au avut mai mult succes in procesul lor de reformare, iar aceasta s-a datorat, pe
de o parte, entuziasmului studentilor si profesorilor nou recrutati, dar si - pe de alté parte — unei struc-
turi mai riguroase, specificé sistemului de invdt@mant superior. Cu toate acesteaq, situatii conflictuale
s-au regdsit si in cadrul academiilor de artd, fapt ce a impiedicat un proces mai rapid de actualizare
a filosofiei pedagogice.

Reformarea muzeelor de artd din tard a fost de asemenea un proces foarte lent, dar, gratie
catorva curatori dedicati, acestea s-au deschis gradual spre expunerea artei contemporane. Oricum,
structura publicé cu cel mai puternicimpact asupra lumii artei contemporane a fost Ministerul Culturii.
Politicile culturale ale autorit&tile romane, departe de a sprijini aparitia acelui pol fundamental in sis-
temul artei contemporane - piata de artd -, au continuat s& opereze cu instrumente precum subventia
public& directd si ajutorul de stat, intrefinéind o mentalitate etatistd in randurile artistilor. Astfel, regula
joculuiimpusé& de minister, in loc sd sprijine fasonarea unor noi modele mentale apte s& producd schim-
bdri ale modurilor de actiune ale actorilor lumii artei contemporane, a contribuit major la mentinerea
unor modele etatiste, disonante cu noile conditii socio-profesionale ale vietii artistice.

Cu toate acestea, un numdr semnificativ de artisti si profesionisti din domeniul artei au initiat
organizatii de artd contemporand private cu scopul de a construi o alternativd la cele publice. Problema
este cd aceste organizatii s-au dovedit a fiin principal demersuri individuale® si in consecintd confun-
dabile cu initiatorii lor. Datorit& opiniilor divergente ale acestora din urmd, organizatiile nou infiintate
nu au reusit s genereze o strategie comund si mecanisme valide pentru coordonarea activitatii lor.?®
De aceea, noile organizatii au esuatin a construi o contrapondere eficientd la cele publice, chiar dacd -
asa cum vom ardta mai jos — au reusit s& contribuie la formarea de noi modele mentale ale celor impli-
cati, direct sau indirect, in activit&tile lor, fie acestea expozitii, proiecte artistice sau educationale. Mai
mult, odatd cu retragerea din Roménia a unor finantdri private precum cele oferite de Fundatia Soros
sau de Compania Sindan, multe dintre aceste organizatii au dispdrut sau si-au redus drastic activita-
tea. Dat fiind si faptul cd nicio initiativd remarcabil& a sectorului de afaceri nu s-a produs pané in 2005,
se poate argumenta cd, in ciuda transformérilor semnificative, lumea artei contemporane roménesti

din acei ani nu a fost nici pe departe functionald.

Modele mentale, ideologii si moduri de actiune ale artistilor

Odatd ajunsi la finalul cartografierii organizatiilor de art& contemporand din Roménia postco-
munistd, este momentul pentru investigarea moduluiin care artistii au reactionat la procesele de recon-
figurare a lumii artei contemporane, adicd a modelelor mentale create de acestia si a consecutivelor
ideologii, precum si a modurilor de actiune. Vom folosi pentru aceastd analizé rezultatele interviurilor
cu artistii clujeni amintiti mai sus.

Toate cele patru naratiuni auin comun diagnosticul in ceea ce priveste starea de lucruridin lumea
artei contemporane in perioada schimbdérii de regim: entuziasm, pe de o parte, si confuzie, pe de altd
parte. Entuziasmul era legat de posibilitatea de a cdldtoriin strdindtate si de oportunitétile de a intra
n contact cu organizatii de artd contemporand din afara granitelor - muzee, centre si galerii de artd -,
pe cdnd confuzia era generatd de inceputul procesului de prdbusire a sistemului artistic comunist si a
valorilor asociate acestuia.

Una dintre consecintele slébirii rolului UAP si restréingerii activitdtii Atelierului 35 a fost diminua-
rea dramaticd a comunicdrii si a colabordrii dintre centrele artistice din Romdnia. Ca urmare, organiza-
tiile ce luau nastere in Bucuresti- precum Fundatia Anastasia - au prezentat un interes secundar pentru
artistii clujeni, care erau dornici s& se racordeze la lumea artei contemporane occidentale si ignorau
n mare parte ce se intdmpla in alte centre ale t&rii. Diverse strategii individuale sau mai mult sau mai
putin conjunctural colective au fost puse in joc pentru organizarea de expozitii afard. Afard insemna

orientare spre vest, indiferent de tipul de organizatie care era doritoare sé gdzduiascé expozitii de artd

35 in acest sens, vezi Judit Angel, Scena de artd RO, pp. 38-39, si réspunsurile intervievatilor la chestionarul Balkon - in special cele

ale Irinei Cios si ale lui Calin Dan - din R&spunsuri la chestionarul Balkon, pp. 18-36.

36 Vezi raspunsurile lui Alexandru Patatics la chestionarul Balkon, Ibidem.



contemporand romdneascd. Foarte frecvent, Ungaria era primul pas in aceste demersuri si aceasta
datoritd legdturilor pe care artistii din Transilvania le aveau cu colegi maghiari.

Frenezia artistilor de a organiza expozitii peste hotare era dublu motivatd. Expozitia peste hotare
eraun puternicinstrument de legitimare profesional&in Romania, pe mdsurd ce mecanismele locale de
recunoastere artisticd isi pierdeau eficienta si legitimitatea. Totodatd, aceastd activitate reprezenta
o considerabild sursd financiard. Daté fiind simpatia de atunci a occidentalilor fat& de Romania, un
numd&r semnificativ de artisti clujeni a reusit sd vanda lucrdri, dar la preturi relativ mici. Oricat de micifin
comparatie cu profiturile din lumea artei contemporane occidentale, aceste prefuri erau acceptate de
artistii romani, intr-o perioadd in care inflatia galopantd afecta dur, in Romania, veniturile populatiei.
Oricum, cu rarisime exceptii, aceastd ,cucerire a vestului” nu a fost un succes pe termen lung. Aceasta
s-a datorat mai ales faptului cd aceastd generatie de artisti — avéind varsta de aproximativ 35 de aniin
1989 - a fost consideratd deja prea batrdnd de galeristii si comerciantii occidentali de artd care acti-
onau in conformitate cu o logicd diferit& a competitiei de piatd. in consecintd, odatd dispérut ,mirajul
Occidentului”, artistii clujeni s-au reorientat spre mecanismele locale de recunoastere.

Cum in regiunea Clujului nu exista, in acei primi ani de dupd 1989, nicio organizatie privatd de
artd contemporand, iar sporadicele achizitii fdcute de autoritdtile publice sau de colectionari privati nu
reprezentau o garantie, sistemul de inv&tdmant superior artistic constituia cea mai sigurd si mai satis-
fécatoare optiune pentru artisti. in aceste conditii, Academia de Arté din Cluj—actuala Universitate de
Artd si Design — a devenit, in scurt timp, cel mai influent jucdtor din regiune. Filialele locale ale UAP, desi
jucau unrolimportantin lumea artei contemporane clujene, si-au pierdut, incet-incet, autoritatea dato-
ritd lipsei de finantare si a conflictelor interne. Organizatiile private infiintate la finalul anilor ‘90, desi
extrem de dinamice, au fost fieignorate, fie receptate de artistii-profesori ca fiind oarecum dependente
de academie, in conditiile in care publicul lor era format in cea mai mare parte din studentii academiei
de artd. Astfel, impactul proiectelor desfédsurate de Fundatia Tranzit, revista Balkon, Studio Protokoll
sau Centrul Cultural Sindan asupra artistilor intervievati nu a fost unul semnificativ. De altfel, orienta-
rea estetic& a majoritdtii artistilor clujeni, fie ei profesori sau simplii membri ai UAP, a rémas legatd de
o conceptie traditionalist-modernistd asupra artei.

Cu privire la CSAC, am detectat, in ceea ce priveste receptarea lui de cdtre artistii intervievati,
un amalgam de puncte de vedere care merg de la respingere sau lipsd de interes pdnd la acceptare si
valorizare. Tn timp ce aceastd ultimd pozitie a fost asumatd de artisti care fuseserd anterior asociati
cu o anumit& directie din cadrul Atelierului 35 numitd miscarea inter-media®, lipsa de interes a celor-
lalti poate fi explicatd prin faptul cd, amplasat in Bucuresti, Centrul Soros era suficient de indepdrtat
pentru a nu avea un impact asupra comunitdtii artistice clujene. Mai mult, cea mai mare parte a artis-
tilor clujeni nu era interesatd de oportunitdtile de consacrare oferite de mediul artistic bucurestean in
general side CSAC in particular, datd fiind orientarea spre o recunoastere profesional& in afara grani-
telor. Desi secundare, resentimentele faté de CSAC au fost prezente in comunitatea artisticd clujeand.
Aceasta se datoreazd faptului cd CSAC a fost perceput de o parte a artistilor transilv@neni ca fiind o
structurd dublu invazivd: ca o ,conspiratie iudeo-maghiard” de cétre artistii de etnie roménd si ca o

,colonizare” culturald de cdtre majoritatea acestor artisti, indiferent de etnia lor. Dacd prima receptare
era bazatd pe stereotipuri alimentate de etnia lui George Soros, a doua era legaté de tipul de prac-
tici artistice promovate de CSAC, cele bazate pe noile medii si tehnologii sau cele angajate politic si
social. Aceastd ultimd receptare a fost imbrdtisatd de artistii care nu erau dispusi sé renunte la medi-
ile traditionale - picturd, sculpturd sau artd graficd - pentru a obtine sprijinul CSAC. Tn plus, ideologia
ce st@tea la baza practicilor artistice sprijinite de CSAC a fost complet respinsd, in conditiile in care, pe
tot parcursul guverndrii comuniste, artistii s-au luptat sd-si deconecteze practicile de regimul politic.

Dupd cum se poate observa, modelele mentale siideologiile impdrtdsite de c&tre artistii intervi-
evatinu au suferit mari modificdriin raport cu momentul 1989. Viziunea lor asupra artei nu a fost major
influentatd nici de cdldtoriile in Occident si nici de noile organizatii de art& contemporand orientate
spre practici de tip cutting edge. Deducem de aici cd modalitdtile de structurare si investire cu sens a
mediului profesional au loc pané la vérsta 30 de ani, astfel c& schimbarea de regim care i-a surprins

pe artistii intervievatiin jurul vérstei de 35 de ani nu a echivalat si cu o schimbare a modelelor mentale.

37 Magda Carneci, Artele plastice, p. 153.

269



Lumea artei contemporane in Romdania postcomunisté: modele mentale, institutii si organizatii

Mara Ratiu
270

Ca urmare, modurile de actiune ale artistilor au vizat integrarea in invatdmantul superior artistic, apt

sd asigure prestigiu profesional si securitate socialg.

Reconfigurarea lumii artei contemporane maghiare dupd 1989

Referitor la optiunea pentru comparatia intre lumile artistice roménd si maghiard, principa-
lele motivatii ale acesteia sunt proximitatea si istoria comuné a celor doud tdri. Date fiind schimburile
culturale permanente si ample dintre Romania si Ungaria, datorate mai ales importantei comuni-
tati maghiare din Transilvania, comparatia este cea mai adecvatd obiectivului prezentului demers, si
anume identificarea caracteristicilor specifice ale lumii artei contemporane roménesti.

Cat priveste alcdtuirea unui corpus valid de informatii despre scena de artd maghiard din anii ‘90,
pe langd utilizarea catorva publicatii pe aceastd tem&®®, am facut apel la o importantd serie de inter-
viuri cu profesionisti din domeniul artistic din Ungaria, printre care Laszl6 Beke, Edit Andrds si Erzsébet
Tatai - cercetdtori principali la Institutul de Istoria Artei din cadrul Academiei Maghiare de Stiinte;
Miklés Peterndk — la momentul interviului decan al Facultdtii de Intermedia din cadrul Universitatii de
Arte Plastice din Budapesta; Janos Szabaszlai - la momentul interviului cadru didactic la mai sus amin-
tita universitate si curator sef al Institutului de Artd Contemporand din Dunaujvdros; Zsolt Petranyi -
director al Mcsarnok (Kunsthalle Budapest) si Judit Angel - curator in cadrul aceleiasi organizatii, la
momentul interviului; Nikolett Erdss — director si curator al Galeriei Trafé; Gadbor Andrdsi - pe atunci
director al Muzeului Kassdk si redactor-sef al revistei de artd Mdertd; reprezentanti ai galeriilor comer-
ciale de artd contemporand Knoll, Varfok si ACB etc.

Comparatia cu lumea artei contemporane maghiare urmdreste s& ofere un punct de reper extern
in vederea identificdrii caracteristicilor lumii artei romd@nesti ce au condus la fragmentare sila relatii pro-
fund tensionate intre membrii sdi. Cartografierea lumii artistice din Ungaria nu este una exhaustivd, ea
fiind centratd doar asupra proceselor-cheie de constructie si reconfigurare institutional-organizationald.

La finele anilor '90, lumea artei contemporane maghiare includea o ampld varietate de orga-
nizatii vechi si noi, cum ar fi: Muzeul Ludwig (1991) si Muzeul de Art&d Contemporand (1996) — ambele
localizate in Galeria Nationald a Ungariei din Cetatea Budei; Micsarnok si satelitii sdi, Muzeul Ernst si
Galeria Dorottya - plasate sub patronajul Asociatiei Nationale a Artistilor Maghiari; Academia de Arte
Plastice si Academia de Arte Aplicate din Budapesta, casirecent infiintata Universitate de Arte Plastice
de la Pécs (1990); C3 - fostul Centru Soros pentru Artd Contemporand (1993); Casa Trafé pentru artd
contemporand (1998); diverse spatii municipale sau non-profit, precum Galeria Liget, galeriile Obuda
Club si Pivnita, Galeria Barték 32; Galeria Studié a Atelierului Asociatiei Tinerilor Artisti etc.; cGteva spa-
tii comerciale ca Galeria Knoll (1989), Galeria 56 (1990) si Galeria Varfok (1990).*° Cum aproape toate
aceste organizatii de art& contemporand erau concentrate in Budapesta, in afara capitalei maghiare
functionau doar Muzeul din Székesfehérvar, dinamicul Institut de Arté Contemporand din Dunaujvéros
si Galeria Picture din Szombathely.*°

Principala structurd care finanta arta contemporand era Fondul Cultural National (1993), asociat
Ministerului Maghiar al Educatiei si Culturii. De asemenea, Centrul local Soros a fost, pé&nd in 1997, o
sursd importantd de finantare, in timp ce sponsorii si sectorul privat au avut un rol crucial in constituirea
colectiei Muzeului de Artd Contemporané.* In ceea ce priveste comertul de arté contemporand, pre-
zenta catorva galerii comerciale incé de lainceputul anilor'90 -in special Galeria Knoll, filiald a Galeriei
Knoll din Viena - a insemnat cd, desi incipient si avénd de infruntat provocdri considerabile, un sistem
de piatd de artd contemporand era deja instituit, incurajénd aparitia unui consistent grup de colectio-

nari maghiari de art& contemporand®?.
9 P

38 Agnes Berecz, ,The Hungarian Patient: Comments on the Contemporary Hungarian Art of the 90s",in ARTMargins, nr. 2, 2003, dispo-
nibil la: http://artmargins.com/index.php/featured-articles-sp-829273831/251-the-hungarian-patient-comments-on-the-qcon-
temporary-hungarian-art-of-the-90sq; Emese Kirti (ed.), Bucharest - Budapest Bridge. Contemporary Romanian and Hungarian
Arts in the Gdbor Hunya Collection; Susan Snodgrass, ,Report from Bp/In a Free State”, in Art in America, nr. 10, 1998, pp. 85-86.

39 Susan Snodgrass, Report from Bp/In a Free State, p. 85.
40 Agnes Berecz, The Hungarian Patient.
4 Susan Snodgrass, Report from Bp, p. 85.

42 Mention&m aici colectia Gabor Hunya de art& contemporand maghiard si romand. Vezi, in acest sens, Mara Ratiu, ,Is Art
Collecting Fashionable?”, in Emese Kirti (ed.), Bucharest - Budapest Bridge. Contemporary Romanian and Hungarian Arts in Gdbor
Hunya'’s Collection, Budapest, Vince Kiddo, 2009, pp. 90-103.



in privinta activit&tii expozitionale, Budapesta a fost una dintre cele mai vibrante capitale din
estul Europei in anii '90. Pe l[Gngd promovarea artistilor maghiari, Muzeul de Arté Contemporand si
Muicsarnok au gdzduit céteva survoldri-cheie ale artei contemporane din estul si centrul Europei. CSAC
a fost, de asemenea, un activ organizator de expozitii, iar printre realizdrile sale majore se numard
expozitiile Polifonia (1993) si Butterfly Effect (1996). Un alt proiect expozitional major de la jum&tatea
anilor '90 a fost seria de expozitii Water Ordeal (1995), desfésurat de galeriile Obuda Club si Pivnita.
Aceste expozitii au avut meritul de a consacra, in lumea artei contemporane maghiare, noi discursuri
si practici artistice precum arta publicd, noile medii si arta feministd. in ce priveste medierea artei con-
temporane, trebuie remarcat faptul cd aproape toate expozitiile de artd contemporand au benefi-
ciat de excelente cataloage, care, de regul&, au inclus discurs critic profesionist. In aceeasi directie, un
numdr semnificativ de reviste de artd erau publicate, cu toate c& acoperirea artei contemporane in
mass-media de informare general& era foarte redus&.*

n baza rezultatelor cartografierii lumii artei contemporane romanesti din anii ‘90 si a sumarei
treceri in revistd a organizatiilor maghiare de artd contemporand, o comparatie intre cele doud lumi
artistice este acum posibild. Principala diferentd dintre cele doud tdri, in ceea ce priveste arta con-
temporand, este ritmul proceselor de constructie si reconfigurare institutionald si organizationald prin
care au trecut ambele lumi. In timp ce in Ungaria organizatii ca Muzeul de Arté Contemporand si struc-
turi ca Fondul Cultural National, operénd dupd regula arm’s length ca organism autonom de selectie
si finantare, functionau deja la mijlocul anilor ‘90, in Romania va mai trece un deceniu pénd sd apard
organizatii si structuri similare. O explicatie esentiald in aceastd directie este cd in Ungaria ,tranzitia

"44 Intrucat ultimii ani

in domeniul artei a precedat de fapt schimbadrile sociale politice si structurale
ai regimului Kaddar au fost mult mai putin restrictivi decat guvernarea ceausistd, arta contemporand
maghiard a cunoscut, pe tot parcursul anilor ‘80, modificdri importante, in special orientarea cdtre o
productie artisticd bazatd pe reguli de piatd.** De asemenea, prezenta Fundatiei Sorosin Ungariainc&
din 1985 s-a dovedit a fi decisivd pentru procesele de constructie si reconfigurare a lumii artei contem-
porane maghiare, fard a genera, asa cum s-a intémplat in Roménia, controverse majore.

Cutoate acestea, cea maifrapantd diferentd dintre cele doud lumi artistice tine de activitatea de
mediere. In vreme ce in Ungaria cataloagele de expozitie si discursul critic au fost percepute ca nece-
sitdti esentiale, in Romdénia foarte putine expozitii de artd contemporand au beneficiat de publicatii
corespunzdtoare. Fireste, principalul motiv pentru aceasta a fost lipsa acutd de finantare cu care se
confruntau, in epocd, profesionistii romani. Existd insd si un alt motiv, care — considerdm — indic& una
dintre sl@biciunile lumii artei contemporane roménesti, sianume absenta aproape totald a unui discurs
critic profesionist pe parcursul anilor '90, absentd cauzatd de lipsa unor publicatii de artd cu distributie
nationald si generénd, la randul ei, aceastd lipsd. S-a instalat, astfel, un cerc vicios care a impiedicat
aparitia criticii de artd profesioniste in Romdnia - spre deosebire de Ungaria —si a publicatiilor perio-
dice, fapt ce se datoreazd si unui alt factor: refuzul artistilor roméni de a accepta teoreticianul ca par-
tener cu drepturi egale in cadrul lumii artei contemporane.

Tn timp ce comparatia dintre lumea artei contemporane romanesti si a celei maghiare pe care
am realizat-o in prima parte a anului 2010 a evidentiat o superioritate netd a celei de-a douain raport
cu prima, din perspectiva anilor imediat urmdtori situatia este mult mai putin clard. Instalarea la
Budapesta, pe parcursul anului 2010, a unui regimul politic cu vadite accente nationalist-populiste a
condus la o schimbare radicald a regulilor jocului din lumea artei contemporane maghiare. Noua arhi-
tecturd institutional-organizationald din domeniul culturii si artelor pusd in operd de guvernul maghiar
a fdcut ca multi dintre vechii directori ai muzeelor si centrelor de artd contemporand sd fie inldturati,
n locul lor fiind instalati profesionisti ,sensibili” la noua politicd din domeniul culturii, care au initiat
importante schimbdri in ceea ce priveste programele expozitionale — de acum orientate, intr-o mai
mare mdsurd, cdtre practicile artistice de influentd traditionalist&. Mai mult, finantarea publicé orien-
tatd spre artd a scdzut dramatic, obligdnd muzeele si centrele de artd sé reducd sau chiar sé renunte

la o bund parte din proiecte si activitdti.

43 Agnes Berecz, The Hungarian Patient.
44 Emese Kirti, ,Art Historical context of Gabor Hunya Collection”, in Bucharest - Budapest Bridge, p. 15.

45 Ibidem, p. 19.
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Din aceastd perspectivd, chiar dacd ne mentinem diagnosticul cu privire la semnificativele dife-
rente intre cele doud lumi, constatdm acum si o puternicd asemdnare, sianume vulnerabilitatea lumilor
artei contemporane romdnesti si maghiare in raport cu autoritdtile publice, care detin resursele finan-

ciare cele mai consistente si astfel sunt capabile s& impund regula jocului.

Concluzii

Scopul demersului nostru a fost cel de a explica relatia acut tensionatd dintre actorii angrenatiin
lumea artei contemporane din Romdnia postcomunistd si consecutiva fragmentare a acesteia.

Am analizat, intr-o primd fazd, organizatiile de artd contemporand din Romania postcomunistd.
Dupd cum am ardtat, UAP nu a reusit sd asume un nou tip de misiune, precum aceea de sindicat profesi-
onal, si a continuat sd tinteascd o pozitie atotputernicd in lumea artei contemporane, in timp ce acade-
miile simuzeele de artd au avut mai mult succesin procesul lor de reformare, chiar dacé ritmul acestuia
afost unul lent. Juc&torul cu cel mai puternic impact asupra lumii artei contemporane a fost Ministerul
Culturii care, departe de a sprijini aparitia unui pol comercial in sistemul artei contemporane, a conti-
nuat, prin politicile sale, s& intretind o mentalitate etatistd in randurile artistilor.

Cat priveste organizatiile de artd contemporand private, acestea s-au dovedit a fiin principal
demersuriindividuale siizolate, inapte sd genereze mecanisme valide de coordonare colectivd, in sen-
sul precizat de Becker. De aceea, noile organizatii - printre care CSAC - au esuat in a construi o con-
trapondere eficient& la cele publice, reusind, insd, sd contribuie la formarea de noi modele mentale ale
celor implicati in activitdtile lor. Referitor la piata de artd, am notat faptul cd nicio initiativd remarca-
bil& a sectorului de afaceri nu s-a produs pand in 2005, polul comercial - galerii si piata de artd - fiind
cvasi-absent.

ntr-un al doilea moment am investigat modul in care schimbdrile institutionale si organizatio-
nale au influentat noile modele mentale si ideologiile artistilor, precum si modurile de actiune care au
rezultat de aici. Am constatat cd viziunea lor asupra artei nu a fost major influentatd nici de céldtori-
ile in Occident si nici de noile organizatii de artd contemporand orientate spre practici de tip cutting
edge. Modurile de actiune ale artistilor confirmé rezultatele teoriei schimbdrii/inertiei institutionale a
lui North, acestia vizdnd, ca inainte de 1989, integrarea in invatdmantul superior artistic, apt sd le asi-
gure prestigiu profesional si securitate sociald.

Prin comparatia cu lumea maghiard - al treilea moment al analizei noastre -, am evidentiat o
serie de trdsdturi specifice ale lumii artei contemporane romdanesti care au determinat un anume tip
de evolutie, diferitd de cea din alte tari. Principala diferentd dintre cele doud té&ri este ritmul proceselor
de constructie si reconfigurare organizationald si institutional&. O explicatie esentialé& pentru aceastd
diferentd este c& arta contemporand maghiard a cunoscut deja din anii ‘80 transforméri importante,
precum orientarea cdtre o productie artisticd bazatd pe reguli de piatd, in timp ce Fundatia Soros era
prezentd la Budapesta incd din 1985.

Tranzitia de la regimul totalitar la cel democratic a fost un proces profund traumatic pentru toate
lumile sociale si poate in special pentru lumile artistice. In ceea ce priveste lumea artei contemporane,
tranzitia a echivalat cu o profund& fragmentare a acesteia, generatd de relatiile profund tensionate
dintre profesionistii din domeniu. Cauzele acestei stdri de lucruri tin, dupd cum am ar&tat, de o serie de
factori endogeni. Pe de o parte, trecerea de la un sistem centralizat si univoc la unul democratic si plu-
ralist a distrus vechiul set de conventii, cel al modalitatilor de structurare si realizare a activitdtilor spe-
cifice unei lumi a artei - productia, distributia, consumul si evaluarea, necesare realizdrii de opere de
artd - care anterior erau performate in cadrul UAP. Acest lucru i-a afectat deopotrivé pe artistii traditi-
onalisti si pe cei orientati spre practici artistice contemporane, fdcdnd aproape imposibild cooperarea
in cadrul lumii artei contemporane romdanesti. Pe de altd parte, inerfia modelelor mentale si ale ideolo-
giilorimpartdsite de artisti a fdcut ca noile organizatii, desi dinamice, sd nu reuseascd sé creeze o alter-
nativd viabild la vechiul sistem institutional si organizational. In consecintd, lumea artei contemporane
romdnesti a rdmas, pand in jurul anului 2005, una nefunctionald, in timp ce primele semne ale constitu-
irii unei lumifunctionale a artei contemporane in Roménia aveau sé apard doar spre finalul anilor 2000,
prin conectarea tinerelor si foarte tinerelor generatii de artisti atat la refelele de muzee, bienale si cen-
tre de artd contemporand internationald, cat si la sistemul global al piefei de artd.



