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ARGUMENT
CATALIN GHEORGHE

Relatia internd dintre gandirea expozitionala si practicile politice exercitate intr-un
context genereaza comportamente curatoriale in functie de tensiuni ideologice, situari
geografice, complexe economice si fapte concrete. In masurain care arta implica, sinuin
mod necesar reflecta, efectele unor realitdti sociale constituite prin modelari
circumstatiale ale imaginarului public, s-ar putea desena mecanismul unui potential al
practicii artistice curatoriate ca forma de putere manifestad in lume. Dincolo de puterea
politica de a pune in practica deciziile filosofiilor economice si dincolo de puterea juridica
de a implementa politicile dreptatii sociale, se poate sesiza probabilitatea unei puteri
artistice si curatoriale de a raspunde formelor hegemonice de modelare a lumii prin
punerea in circulatie a fluxurilor de capital - economic, cognitiv, cultural - prin
cartografierea teritoriilor de influenta.

Acest volum de texte critice este gandit ca un instrument dintr-o cutie de unelte necesara
edificarii de sine a studentilor din cadrul unei universititi de arta. In masura in care o
institutie constituita intr-o lume a artei poate fi considerata o formda de manifestare
hegemonica a unei conceptii despre rolul educatiei artistice pentru formarea unei pozitii in
raport cu sensul trairii vietii sau cu supravalorizarea importantei pietii, se poate vorbi
despre expunerea cititorului la un gen de cunoastere care s-ar transforma in material
arhitectural de construire a unei imagini critice asupra functiilor de emancipare ale
expozitiilor de arta.

Expozitiile de artd pot fi vazute ca produse ale unor cercetdri realizate in contexte
delimitate de interese geo-culturale sau istorico-politice. Ele pot reflecta modurile de
constituire si de mediere vizuala ale politicilor identitatilor ca forme de diferentiere si
pozitionare intr-un teritoriu al influentelor decizionale. In actiunea lor, practicile
curatoriale identifica situatii, analizeaza problematici si incearca sa modifice creativ
viziuni care pot perturba perceperea modurilor de a trdi in contexte destructurate in
functie de normativizarea datelor interpretarii experientelor imaginarului politic.

Textele critice selectate de editorul invitat Cristian Nae, ca material de lucru cu studentii
pentru cursul de masterat Politici ale identitatii in arta est-europeana dupd 1989,
constituie mai putin o colectie de studii expozitionale, cat un model metodologic de
analiza prin exemplificare si teoretizare care ar re-istoriografia si re-cartografia productia
artistica si practicile curatoriale din anii de dupa re-gandirea relatiilor politice si
economice dintre Vestul si Estul Europei.

Publicatia devine si o arhiva mobild de performari teoretice pe baza unor elaborari
exemplificative care ar putea media noi intelegeri configurationale ale conditiei practicilor
artistice si curatoriale in tarile din fostul Bloc Estic, deschizand oportunitatea unor noi
teoretizari, respectiv moduri de a privi, asupra substraturilor de rdspuns ale contextului la
interpelari determinative. Analizele politicilor expozitionale si recenziile de expozitii
dispuse in publicatie documenteaza relatii convocative intre gandiri artistice, strategii
institutionale, pozitionari auctoriale si experiente ale cititorilor.



PRACTICA ISTORIEI ARTEI:

EXPOZITIILE DE ARTA, INTRE GEOGRAFIE
CULTURALA SI POLITICI ALE IDENTITATII

CRISTIAN NAE

Dupa 1989, o data conventional asociata cu sfarsitul regimului comunist si disolutia
fostului bloc Est-European, precum si a fostelor opozitii binare dintre Est si Vest, istoria
artei a intrat intr-un proces de globalizare care a coincis cu un proces de contestare
politica si culturala si cu o noua cartografie a puterii. Pe de o parte, acest proces a reflectat
noile schimburi economice si politice, hegemonii destituite, rute comerciale dereglate,
subiectivitati instabile si migratie intensificatd, care au provocat reprezentarile
dominante ce construiesc geografia culturald si au destablizat granitele acesteia. Pe de
alta parte, canonul istoriei artei a fost supus unei presiuni mari, atat din interior cat si din
exterior. De pilda, Piotr Piotrowski a sugerat existenta a ,doud voci ale istoriei artei”, o
idee care sustinea existenta unor istorisiri paralele, care necesita criterii interpretative
distincte, precum si concepte descriptive si evaluative specifice.' Ca raspuns la istoria
artei verticale sau ,ierarhice” practicata de istoria artei occidentale, aceasta
Lprovincializare” a Occidentului ar implica o istorie a artei orizontal&?, prin intermediul
careia ceea ce ar aparea ca fiind cea mai bund (si cea mai semnificativd) productie
artistica. Cea din urma ar sublinia schimburile trans-culturale dintre fostele regiuni aflate
de fiecare parte a zidului Berlinului si ar promova un exercitiu al traducerii culturale care ar
dezavua termeni precum influenta, dominatie si intarziere din discursul istoriei artei. Prin
urmare, istorisirile artistice dominante care ar reduce spatiul cultural al fostei Europe de
Est la un spatiu cultural marginal au fost puse sub semnul intrebarii, fiind privite drept o
forma de conceptualizare istorica care traduce distinctii geografice in reprezentari
temporale. Totodatd, s-a constituit o constientizare sporita a relatiilor dintre istoria artei
definita geografic si politicile identitatii, cea din urma fiind inteleasa drept o practica a
reprezentarii politizata care utilizeaza arta drept un teren al contestarii puterii si articularii
identitatilor culturale Tmpotriva unor constructii culturale si practici discursive
hegemonice.

Aceste mutatii metodologice suferite de istoria artei ca teren al politicii culturale
articulate, pe de o parte, pe geografie culturala si, pe de alta parte, pe discursul post-
colonial a fost influentata de un interes reinnoit de a expune arta din fostul bloc Est-
European atat in regiune cat si (poate cel mai important aspect) in fostele centre ale lumii
artei occidentale. Acest interes sporit a ridicat intrebari cu privire la strategiile de
vizualizare si modul in care politicul poate fi articulat pe regimul estetic al expozitiilor de
artd. De asemenea, el a pus sub semnul intrebarii pozitia si locul din care un anumit
discurs cultural este articulat si modurile sale specifice de adresare. Expozitiile majore de
artd din Europa (Centrala si) de Est care au avut loc la sfarsitul anilor noudzeci si in
decursul anilor doua mii au semnalat astfel importanta expozitiei de arta ca mijloc de a

[1] Piotr Piotrowski, ,,On
'"Two Voices of Art History'”,
in Grenzen (berwindend,
Katja Bernhardt, Piotr
Piotrowski (hrsg.), Berlin:
Lukas Verlag, 2006, pp. 42-
56

[2] Piotr Piotrowski, Art and
Democracy in Post-
Communist Europe, London:
Reaktion Books, 2012



scrie (si rescrie) istoria artei. In aceastd privintd, data fiind vizibilitatea lor sporitd si
aparatul interpretativ pe care il furnizeaza pentru a concepe contextul conceptual al
evenimentului artistic si a exersa selectia operelor relevante, expozitiile de arta au
contribuit la incadrarea culturald a artei produsa in fosta Europa de Est in termeni geo-
politici si post-coloniali, cel mai adesea acest context fiind descris drept ,conditia post-
comunistd”. Astfel, aceste expozitii au creat conditiile pentru producerea performativa a
unei anumite identitati culturale, adesea substantializatd si esentializata in termeni
exotici. Ele au furnizat regulile si conventiile potrivit carora arta creata ca raspuns la
conditii de viata contemporane ar putea fi asociata daca nu cu un anumit stil, cel putin cu
un anumit set de interogatii sociale si politice comune si o anumita neliniste critica.
Expozitile de artd au construit, de asemenea, un regim discursiv al receptarii si
vizualitatii, potrivit caruia o identitate comund, trans-nationala a fost construitd din
diferitele identitati conflictuale care se suprapun partial, atat in termeni de comunitate cat
si in cei de rasa, gen etc. Prin intermediul unor tehnici si tehnologii de vizualizare diverse,
expozitiile de arta nu doar ca furnizeaza o anumita tehnologie de subiectivizare, dupa cum
a argumentat Tony Bennett cu privire la functia sociala a expozitiilor internationale in
cadrul regimului politic al modernitdtii* - in acest caz, asociate cu subiectul unei noi
Europe, sau cu subiectul schimbator al ,Balcanilor”, recent pozitionat drept subiectul
cosmopolit, chiar dacd nomad, al artei; insa, acestea au furnizat si tramele si pozitiile de
putere in si de pe care vocile periferiei pot fi auzite, provocand astfel separatia dintre
fostul Est si Vest. Prin urmare, expozitile de arta au actionat atat ca agenti ai
imperialismului cultural, promovand o ideologie neoliberald a multiculturalismului, cat si
ca agenti emancipatori care, pe de o parte, au promovat o forma de ,esentialism
strategic”®, in vreme ce, pe de altd parte, au luptat impotriva stereotipurilor si
prejudecatilor ca agenti critici meniti sa expuna distanta dintre reprezentarile culturale,
care risca sa fie obnubilata prin naturalizarea unor asemenea constructe culturale. Nu in
ultimul rand, unele dintre aceste expozitii importante au influentat perceptia asupra neo-
avangardelor din Estul Europei, legitimand opere care au fost anterior expuse cu
dificultate in Occident, sau chiar complet neexpuse ca arta. Astfel, ele au servit la
constructia a ceea ce Svetlana Alpers a desemnat in mod potrivit drept ,efectul de muzeu”
in istoria artei®, conferind inteles si valoare artisticd unor forme variate de documentare
artistica.

Actuala antologie aduna texte critice, incluzand cronici de expozitie cu un puternic
fundament teoretic si scurte eseuri care au reflectat, cel mai adesea, aproape imediat
asupra importantei expozitiilor care au prezentat si au incadrat arta din fosta Europa de
Est dupa 1989. Selectia include atat eseuri retrospective precum cele semnate de Svetla
Kazalarska, Raluca Voinea, Louisa Avgita si Zoran Eri¢ si cronici de expozitie elaborate,
scrise de Edit Andras, Kelly Pressuti, Sandor Hornyik, Jens Kastner, Milena Tomic si
Cristian Nae care au abordat diverse expozitii ce au avut loc in institutii de arta occidentale
in ultima decada pe care le consideram a fi semnificative pentru modul in care au
influentat politica prin intermediul discursului curatorial. Selectia textelor a fost
influentata, de asemenea, de faptul ca cei mai multi autori traiesc si lucreaza in regiunea
in discutie, fapt care provoacad productia discursului cultural relevant de pe pozitii de
putere occidentale si in termenii acestuia. Speram ca aceasta modesta colectie de texte
critice sa se dovedeasca utila pentru studentii din domeniile istoriei artei, studiilor critice
si curatoriale, semnaldnd nu doar relatia complicata dintre practica istoriei artei si cea
curatoriald, ci si relevanta studiilor expozitionale, ca disciplind academica emergenta,
pentru conturarea modului in care gandirea decoloniald’ poate fi produsa in diverse parti
ale globului.

[3] Boris Groys, ,The Post-
Communist Condition”, Who
if not we should at least try
to imagine the future of all
this? 7 episodes on
exchanging Europe, ed. by
Maria Hlavajova and Jill
Winder (Amsterdam: Artimo,
2004), pp. 163-170

[4] Tony Bennett, The Birth
of the Museum. History,
Theory Politics, London:
Routledge, 1995, pp. 59-86

[5] Gayatri Chakravorty
Spivak, In Other Worlds.
Essays in Cultural Politics,
London: Routledge, 2006

[6] Svetlana Alpers, ,The
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Seeing,” in Exhibiting
Cultures, ed. Ivan Karp si
Steven D. Lavine
(Washington, DC:
Smithsonian Institution
Press, 1991), p. 26

[7] Walter Mignolo, The
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Modernity: Global Futures,
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GLOBALIZAREA
S| EXPOZITIILE DE ARTA

ZORAN ERIC

Zoran Eric este curator si istoric de arta, actualmente curator la Muzeul de Arta Contemporana
din Belgrad (MoCBA). Este doctor in Teoria Artei si Teoria Media al Universitatii Bauhaus din
Weimar. Intre 2005-2008 a facut parte din board-ul IKT (International Association of Curators for
Contemporary Art). A publicat articole in reviste precum Third Text si in cataloage de expozitie
internationale precum Rearview Mirror: New Art from Central and Eastern Europe (The Power
Plant, Alberta, 2012) sau Transitland: Video Art from Central and Eastern Europe 1989 - 2009,
(Museum Ludwig, Budapesta, 2010).

This text is based on a paper Zoran Eri¢ delivered at the International Association of Art Critics’ (AICA’s)
pan-African seminar and workshop, ‘Art Criticism and Curatorial, Practices in Marginal Contexts’,
organised jointly with Zoma Contemporary Art Center in Addis Ababa, 26-28 January 2006.



Jocuriglocale

Situatia din capitalismul zilelor noastre poate fi exemplificaté prin intermediul logicii
firmelor multinationale si a tipului lor de distributie sau diseminare de sus in jos in toata
lumea a bunurilor promovate pe baza de brand, cu un inalt nivel de sensibilitate la
gusturile si obiceiurile locale. Conceptul de ,glocalizare”, care se foloseste pentru a
descrie notiunile intrepatrunse si interconectate de ,global” si ,local”, a fost introdus in
teoria sociald ca rezultat al unei analize a strategiilor de marketing, care a aratat ca este
mai probabil ca efectul global al unei campanii de vanzare a unui produs sa aiba succes
daca este adaptat in mod specific fiec&rui loc sau culturi in care acesta este promovat. In
analizele de afaceri si economice din Japonia sfarsitului anilor ‘80, termenul ,Dochakuka”
era folosit pentru a denumi modul in care bunurile si serviciile sunt produse - si mai ales
distribuite - in concordanta cu criteriile particulare ale unui loc anume.

Conform lui Roland Robertson, acest termen poate fi tradus ca ,indigenizare”, dar este
foarte asemanator conceptului teoretic de glocalizare, vazut acum ca una din fatetele
ansamblului de idei legate de globalizare. Teoreticieni precum Bruno Latour au contestat
insdsi valabilitatea conceptelor de ,local” si ,global”, deoarece acestea fusesera deja
folosite Tn trecut, iar ei sustineau ca aceste ,etichete” nu mai au utilitate. Latour a propus
deci termenul ,glocal”, ca un amalgam al celor doud notiuni si concepte, deoarece ambele
incapsuleaza o gama larga de posibilitati, de la cele mai locale la cele mai universale, si
subliniaza necesitatea de a rupe simpla antinomie dintre realitatea experientei locale si
interesele globale. Latour a demonstrat ca nu mai era viabild optiunea pentru ideea de
Jocal in sine”, farda a se incerca si oferirea unui cadru contextual pentru aceasta.
Preocuparea pentru faptul ca ,localul” ar putea fi cotropit de ,,global” ar putea fi doar un
mod diferit de a sustine ca locuri disparate devin interconectate: in acelasi fel in care
,localul” s-a globalizat, ,,globalul” s-a localizat.

As dori sa dau aici un exemplu. Prezenta tot mai frecventd a restaurantelor McDonalds in
toatd lumea este un exemplu de globalizare, in vreme ce eforturile facute de aceasta retea
de restaurante pentru a-si diversifica meniul in incercarea de a-l face mai atrdgator
pentru gusturile locale sunt un exemplu de glocalizare. O ilustrare poate si mai potrivita a
glocalizarii vine din faptul ca in reclamele din Franta, firma de fast food a ales sa-si
inlocuiascd obisnuita mascota Ronald McDonald cu Asterix Galul, un personaj de desene
animate popularin Franta.

Robertson, unul din primii care au articulat teoretic acest concept si aceasta tendinta,
sustinea in 1997 ca glocalizarea poate fi inteleasd ca existenta simultand atat a
tendintelor universalizante cét si a celor particularizante intr-o culturd locald data.



Aceasta dihotomie intre global si local a fost subliniata si de miscarile anti-globalizare;
elementul local este aici prezentat ca opus celui global, ca si cum ar trebui sa se
impotriveasca procesului de globalizare. Robertson avea dreptate cand ardta ca, in ciuda
rezistentei lor, culturile locale sunt oricum prinse de valul aceluiasi proces de
globalizare/glocalizare. Indigenizarea ar putea fi astfel mai bine inteleasd ca nevoia
culturilor si a traditiilor locale de a fi recunoscute si incluse in arena globald in loc de a o
respinge. Astfel, o posibila strategie pentru atingerea acestui obiectiv si ,democratizarea”
procesului de globalizare ar putea fi numita ,globalizare de jos in sus.”

in locul modelului stereotip de consum cultural al localului, impus de mecanismele de
piata ale capitalismului ,salbatic”, eu as propune o strategie bazata pe initiative de jos in
sus, pornind de la o diversitate de studii de caz locale. Intentia mea este sa analizez modul
in care imaginile, sensurile si valorile asociate cu anumite locuri sunt generate si circula in
cadrul economiei culturale globale.

Fluxuri globale

Un al mod de a privi problema ar fi cu ajutorul analizei procesului de globalizare din
unghiul tensiunilor dintre omogenizarea si eterogenizarea culturald, adicd, dupa Arjun
Appadurai, al problemei centrale a interactiunilor globale actuale. Dar se intdampla de fapt
destul de des ca omogenizarea sa fie vazutd ca sinonimd cu americanizarea si
comercializarea, si ca urmare aceste dou# argumente sunt strans legate unul de altul. in
cazul de fata, elementul de bazd omis este faptul ca, indiferent cat de rapid sunt trimise
impulsurile dinspre diferite metropole catre diferite societati locale, cele dintéi devin
foarte curand indigenizate.

Ar fi bine sd avem in vedere faptul cd modelul actual de capitalism dezorganizat creeaza o
noud ordine in cadrul economiei culturale globale, multifatetatd, intretesutd si
disjunctiva.

Acest model nu poate fi categorisit drept unul binar, bazat pe opozitie, al analizei
proceselor societale ce decurg din diversele discursuri sau practici, precum neomarxismul
(consumatori vs. producatori) sau comertul clasic (surplus vs. deficit). Totusi, acest
model nu mai poate fi inteles din punctul de vedere al uneiintre centru si periferie.

A devenit, astfel, un lucru obisnuit sa se spuna ca lumea de azi este caracterizata in primul
rand de obiecte in miscare. Daca ar fi sa facem o diagrama in spatiu, aceasta ar contine
obiecte precum idei si ideologii, oameni si bunuri, imagini si mesaje, alaturi de tehnici si
tehnologii.

Appadurai a propus un model de ,scaping” (,,peisajare”) si a denumit fluxurile de imagini,
istorii si informatii ,mediascapes” (,,peisaje media”); fluxurile de ideologii politice si cultu-
rale — ,ideoscapes” (,peisaje ideologice”); fluxurile financiare - ,financescapes” (,peisaje
financiare”); si fluxurile de emigranti, turisti si refugiati ca ,ethnoscapes” (,etnopeisaje”).
In fine, pe 1angd aceastd analizd, a introdus mai tarziu notiunea cea mai interesants, cea
de ,artscapes” (,peisaje artistice”).

Expozitii de arta globala

Voi incerca deci s& mut aceasta retorica dinspre zona referintelor sociale, politice si
economice, spre cea a referintelor culturale. Cand este vorba de a plasa in economia
culturald globala produse ce au de-a face cu arta si cultura, se ajunge la situatia in care
adaugarea unei ,nuante locale” infuzate global in productia unor lucrari concepute in
cadrul unor paradigme global acceptate imbunatdteste mult mai mult perspectivele de



vanzare reusita a unui proiect artistic decat ar face-o orice considerent legat de originea
lor conceptuald sau de cadrul de referinte artistice interne.

Procesul de globalizare in domeniul artei contemporane s-a manifestat prin proliferarea
bienalelor, faramitand vechile hegemonii geografice ale marilor centre artistice si
dezvaluind ordinea multifatetata, disjunctiva a noului spatiu artistic global. Curatorii
devin adesea globetrotteri, concurand in orasele globale, producand discursuri pentru
contextualizare si dezvoltéand noi formate pentru expunerea artei. Efectul secundar al
acestui fenomen este ca multe bienale globale devin atat de asemanatoare una cu altele
incat par sa fi adoptat logica firmelor multinationale ce-si disemineaza marfurile peste tot
in lume, addaugand intotdeauna la produsele lor un pic de nuanta locald, pentru a-i
fmbunatati sansele de comercializare intr-un context local. Din punctul meu de vedere,
acest proces este o foarte buna metaford pentru ceea ce se intampla cu marile bienale
internationale. Aceeasi ,nuanta” poate fi gasita peste tot, trebuie doar sa treaca printr-un
proces de branding si sa fie conectata la economia culturala globala.

Existd, in cele mai multe cazuri, o nuanta locala minord, dar toate aceste bienale sunt de
fapt evenimente la scara largd, in care piata de arta are o prezenta majora. Nu e de mirare
ca evenimentele artistice de amploare atrag sponsorizari din partea companiilor
multinationale. La conferinta de presa de la deschiderea penultimei Bienale de la Istanbul,
principalul vorbitor nu a fost curatorul, Dan Cameron, ci un reprezentant al unui
producator japonez de tutun! Desigur, lucrurile nu se opresc aici, si nu numai piata artei
este cea care initiazad evenimente mari, precum bienalele, in diverse orase de pe tot
globul, ci trebuie sa existe o legatura cu structurile locale dispuse sa sustind aceste
bienale.

Procesul descris mai sus ar putea fi privit ca un exemplu de omogenizare culturald, dar ar
trebui mentionat ca, in acelasi timp, are loc un proces de eterogenizare culturald -
recunoasterea diferentelor culturale. Aceasta tendinta are o istorie ce se intinde de la
expozitia Les Magiciens de la terre, din 1989, pana la apogeul sau de la Documenta 11, din
2002.

Aici as observa ca, dupa privirea colonizanta a tarilor occidentale, dupa discursul post-
colonial si dupa emancipare, suntem martorii celei mai recente si mai sofisticate tendinte
din economia culturald globald in ceea ce priveste explorarea etnicitatilor locale si a
specificurilor culturale. Logica firmelor multinationale, pe care am descris-o in cazul
artelor vizuale, este ilustrata de cerintele universal acceptate ale pietei artistice, ce spun
ca limbajul artistic, suportul si articularea vizuala a lucrdrilor de arta trebuie sa se
conformeze unor standarde recognoscibile si acceptabile (occidentale) si, lucru si mai
important, ca tema, continutul si subiectul trebuie sa se lege de obiceiurile si traditiile
etnoculturale locale, de folclor si de trasaturile antropologice distinctive locale.

Aceleasi fenomene pot fi observate nu numai in artele vizuale, ci si in alte discipline
culturale, precum muzica (,world music”), filmul (in spetd explozia micilor industrii
nationale cinematografice din anii '90), si prin ele putem urmari o explorare similara a
»arteilumii”, sau, am putea spune, a, artei globale etno-culturale”.

Asta inseamna ca toate culturile locale ar trebui sa reproduca sistemul artistic din
occident, sa alimenteze piata artistica globald si sa faca pe plac celebritatilor artistice
globale? Nu! Dimpotriva, asa cum am mai spus, miza ar putea fi un proces de globalizare
de jos in sus in domeniul culturii, precum si incorporarea si contextualizarea unei
diversitati de istorii diferite ale artei. Am putea spune astfel ca globalizarea culturii n-ar
trebui inteleasa ca o simpld omogenizare, ci din contrd, ca interconectarea dintre
omogenizarea si eterogenizarea culturald, care, asa cum am observat, incepe sa iasa la
suprafatéd ca unul dintre subiectele principale ale interactiunii globale in vremurile
noastre.



Ar trebui sa incercam in permanentd sa demonstram ca ,genealogiile” artei moderne in
diferite regiuni ale lumii nu sunt in mod necesar aceleasi cu cele din tarile vest-europene.
Istoria artei care ne era prezentata in mod ,normativ” in perioada razboiului rece se baza
aproape integral pe lectura evolutiei sale in lumea occidentalda, cu pretul neglijarii
evenimentelor din (spre exemplu) Europa de Est, sau incluzandu-le uneori, in postura de
ramificatii marginale ale miscarilor dominante si ale ,ismelor” perioadei respective.
Aceasta abordare a fost incurajata de culturile ,,auto-marginalizatoare”, care nu incercau
sa-si produca propriile istorii ale artei pe care sa le inscrie in contextul mai larg ca pe un
bun global, ci incercau sa copie modelele de analiza existente. Aici sunt cu totul de acord
cu grupul IRWIN din Slovenia, care in proiectul lor East Art Map (Harta Artei din Est)
sustineau c& istoria artei din Europa de Est (in cazul lor), trebuie ,produs3” si scrisd. In
acest scop trebuie, de asemenea, sa cartografiem, sa documentam, sa analizam si sa
interpretam toate initiativele importante ce emana din diferitele regiuni ale lumii.

Traducere de Sorana Lupu
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10

in ultimele decenii, proiecte curatoriale de amploare care prezintd practici si productii
artistice din margini geografice si culturale au functionat ca alternative la vechile naratiuni
ale istoriei artei.” Rolul din ce in ce mai pregnant al criticii, teoriei si al conservarii bunurilor
culturale in domeniul artelor vizuale a pus sub semnul intrebarii istoria artei si metodele
sale, care au fost criticate pentru caracterul lor autoritar: structura centrata pe Occident si
sfera de actiune a istoriei artei consacrate, cu perspectiva sa lineara si , obiectivd” asupra
timpului, exclude istoriile marginale si interpretirile alternative ale trecutului.? Inlocuirea
Istoriei cu istorii plurale este sustinutda de modelul expozitiilor de artd temporale care
construiesc semnificatii multiple si adesea contradictorii ale subiectelor, asa cum sunt ele
modelate de curator sau institutie. Expozitiile, considerate a fi constelatii pline de
semnificatii, ofera un model de naratiune cu totul diferit: spatiul expozitional sugereaza o
interpretare a trecutului din perspectiva prezentului si reinterpreteaza linearitatea istoriei
artei printr-o sincronizare a trecutului cu prezentul. Numeroase alternative pentru
naratiunile despre trecut, din domeniul istoriei artei, au fost prezentate in mod exhaustiv
in cadrul proiectelor de conservare a bunurilor culturale, care prezinta arta din zone
considerate marginale din punct de vedere geografic si cultural. Cu toate acestea,
intrebarea este dacd aceste perspective alternative asupra istoriei artei ar putea
functiona impotriva mecanismelor institutionale dominante si daca ele pot fi cu adevarat
discursuri anti-autoritare precum pretind ca ar fi.

Proiectele analizate in acest articol, respectiv Retroavantgarde (,Retroavangarda”) din
2000 si East Art Map (,Harta Artei din Est”) din 2002, realizate de grupul Irwin, au fost
prezentate in contextul unor expozitii despre Balcani, precum In Search of Balkania (,in
cautarea Balcaniei”) (Graz, 2002), Blood and Honey: the Future’s in the Balkans! (,Sange
si miere: viitorul este in Balcani!”) (Viena, 2003) si In the Gorges of the Balkans: A Report
(,In stramtorile Balcanilor: un raport”) (Kassel, 2003). East Art Map foloseste metode
precum principiul retro si supraidentificarea in scopul de a-si elabora perspectiva privind
Modernismul Est European, nu doar in completarea istoriei artei occidentale dominante ci
si in calitate de abordare cu totul diferita asupra istoriei. Intentia mea este aceea de a
analiza proiectele in contextul naratiunilor curatoriale si de a aborda critic metodele
acestora care vizeaza rescrierea istoriei artei ca arta si prezentarea istoriei artei ca obiect
curatoriat. In acest cadru, pun in discutie aspecte legate de pozitia si rolul unor astfel de
discursuri alternative in contextul institutional dominant.

Proiectul East Art Map este o replica atat la particularismul postmodern cat si la
istoricitatea insuficient personalizatd, precum si la vechile si noile discursuri despre
adevarul occidental. Irwin reprezintd departamentul de arte vizuale al colectivului de
artisti Neue Slowenische Kunst (NSK) care a fost infiintat la Ljubljana, Slovenia, in 1984,

[1] Expozitii precum cea atat
de inovatoare Les Magiciens
de la terre, ,cu adevarat
prima expozitie
internationald de arta
contemporanad” (Michaud,
1989: 17) curatoriata in
1989 de Jean-Hubert Martin
la Centre Georges Pompidou
din Paris si The Other Story:
Afro-Asian Artists in Post-
War Britain, curatoriata, de
asemenea, in 1989 de
Rasheed Araeen la Hayward
Gallery din London, au
inaugurat o serie de expozitii
identitare” (Greenberg,
2005) care au incercat sa
reconsidere naratiunile
moderniste occidentale
asupra culturilor non-
occidentale si sa discute
aspecte ale marginalitatii si
ale alteritatii dintr-o
perspectiva post-coloniala.

[2] Diferite bienale si alte
expozitii permanente si
temporare au fost organizate
prin problematizarea
multiplicitatii culturale si
naratiunilor plurale asupra
trecutului. Documenta XI,
curatoriatd de Okwui
Enwezor in 2002 a semnalat
o turnurd extrateritoriald a
artei expuse la Documenta,
centratd pe o perspectiva
occidentald, catre culturile
non-occidentale, punand
probleme ale
postcolonialismului si
globalismului (Downey,
2003). Enwezor (2008: 232)
a avut in vedere
reconsiderarea istoriei artei
bazata pe liniaritate si
introducerea conceptului de
,constelatie postcoloniald”
pentru a defini ,locul
expansiunii unei definitii a



incluzand, de asemenea, grupul de muzicad Laibach, Teatrul Surorilor lui Scipio Nasica
(care, mai tarziu, a primit numele de Cosmokinetic Cabinet Noordung) si grupul de design
Noul Colectivism. NSK a fost formulat in contextul culturii underground alternative, care a
aparut in Slovenia, in anii 1980, si care si-a dezvoltat metodele si lucrarile in conformitate
cu asa-zisul ,principiu retro”, definit in Manifestul Irwin din 1984 nu ca si stil sau tendinta
artistica ci mai degraba ca un ,principiu conceptual, un mod particular de a se comporta si
de a actiona” (Petresin-Bachelez, 2010). NSK se dezvolta in timp si se indreapta catre
viitor, facand mereu referire la trecut.

Discursul elaborat de NSK/Irwin precum si de catre alti artisti din fosta Iugoslavie, cum ar
fi Mladen Stilinovic si Malevich din anii 1980, a fost denumit in anii 1990, de catre
curatorul Peter Weibel, ,Retroavangarda” (Grzini¢, 2000: 41). Irwin a adoptat acest nume
intr-o expozitie care a purtat acelasi titlu la Ljubljana, in 1994. Retroavangarda s-a
constituit ca strategie artistica ideologic# a post-socialismului. Potrivit lui Conover si Cufer
(2002: 67-68), Retroavangarda este ,o0 declaratie artistica complexa care vizeaza
absenta unei naratiuni istorice stabile cu privire la arta moderna si contemporana din
Slovenia, Iugoslavia si Europa de Est in general. Realizarile artistice ale acestor locuri nu
au reusit niciodata sa devina parte din canonul occidental sau sa dezvolte propriile meta-
naratiuni consecvente”.

Proiectul Retroavantgarde (2000) este o instalatie care include lucrari ale diferitilor artisti
(Dimitrije Basicevic Mangelos, August Cernigoj, Braco Dimitrijevi¢, Laibach, Kazimir
Malevici din Belgrad,® Scipion Nasice Sisters Theatre, Josip Seissel, Mladen Stilinovic).
Teoreticiana Marina Grzinic a participat, de asemenea, in acest proiect. Lucrarile sunt
aranjate intr-un tablou, pozitionate pe o hartd cronologica care sugereaza conexiunea
dintre ele. Acest proiect pune in discutie ruptura din cadrul istoriei artei dintre arta
moderna si arta contemporana din fosta Iugoslavie. Retroavantgarde a fost definita drept
,0 strategie de cartografiere a istoriei avangardei iugoslave din prezent in trecut, de la
Irwin la Zenitism” (Conover si Cufer, 2002: 68). Proiectul East Art Map (2002) vine
imediat dupa proiectul Retroavantgarde, fiind un proiect la scard mai larga care utilizeaza
aceeasi strategie ca si ,Retroavangarda” in vederea cartografierii artei moderne si
contemporane din fostele tari socialiste ale Europei de Est.

Proiectul este structurat in douad parti: East Art Map I s-a dezvoltat in anii 2001-2002 si a
vizat elaborarea unui plan prin care artistii reprezentanti ai artei postbelice din Europa de
Est erau prezentati in cadrul unui program integrat care sa indice inter-relatiile acestora.
Selectia a fost realizata de douazeci si patru de critici, directori de muzee si artisti care au
propus cate zece artisti din tarile lor. Harta este structurata atat in termeni cronologici cat
si In curente artistice, cum ar fi Conceptualismul de la Moscova, Auctoriatul Anonim,
Retroavangarda, Sots Art.

Cea de-a doua parte, East Art Map II, constd intr-un website, o cercetare in stransa
legatura cu o retea de universitati, cercetare si reflectie efectuate de catre experti in
relatiile dintre Est si Vest in domeniul productiei artistice si in expozitia East Art Museum
(Muzeul de Arta din Est). Site-ul web (www.eastartmap.org) este deschis publicului in
ceea ce priveste procesul de alcatuire a hartii, permitandu-le vizitatorilor sa propuna
adaugiri sau inlocuri ale artistilor deja propusi. O retea de universitati a fost initiatd odata
cu proiectul Mind the Map! History is not Given (,Atentie la Harta! Istoria nu e o
certitudine”), coordonat de Marina Grzini¢ de la Academia de Arte Frumoase din Viena si
de Glnther Heeg si Veronika Darian de la Institutul de Studii Teatrale, Universitatea din
Leipzig. Reteaua urmareste sa politizeze si sa contextualizeze istoria artei, sa analizeze si
sa puna sub semnul intrebarii structurile istoriei artei si ale productiei de teorie si sa
dezvolte strategii de lupta impotriva mecanismelor capitaliste care controleaza arta
contemporana (Grzini¢, 2006). Metodele si abordarile in vederea politicizarii artei din Est
sunt distincte. Misko Suvakovic (2006: 157) descrie diferite contexte si scoli teoretice

ceea ce constituie cultura
contemporana si afilierea sa
cu alte domenii ale practicii”,
precum si ,intersectarea
fortelor istorice aliniate
impotriva imperativelor
hegemonice ale discursului
imperial”.

[3] Kazimir Malevich din
Belgrad este un artist
anonim care semneaza
folosind numele faimosului
artist suprematist rus de la
fnceputul secolului al XX-lea.
El si-a facut aparitia in 1985
in Belgrad si in 1986 in
Ljubliana odata cu expozitiia
Ultima expozitie futuristad
0.10 (zero-zece), o
reconstructie a expozitiei cu
acelasi nume realizata de
Malevici in St- Petersburg
intre 1915 si 1916 (Grzinic,
2000: 89).
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intalnite intr-un simpozion, indicand faptul ca ,Arta si teoria Est Europeana au evoluat
dintr-o inter-relationare complexa si adesea controversata intre stiintele traditionale ale
artei (istoria artei, estetica, critica de artd, precum si studiile teatrale si de film) si
receptarea interpretativa a discursurilor critice contemporane, de la post-structuralism si
studiile culturale la bio-politica.”

in contextul cercetarii privind relatia dintre Arta Esticd si Vestica, Irwin le-a cerut unor
experti din ambele regiuni sa contribuie cu texte care sa abordeze o serie de probleme
specifice care afecteaza aceasta relatie. Textele sunt publicate in a doua parte a cartii East
Art Map; prima parte ii prezintd pe artistii selectati de catre curatorii invitati, dupa cum
apar ei pe hartd. Autorii cartii comenteaza cu privire la teme specifice legate de istoria
artei din Europa de Est, incercdnd sa reconstruiasca istoria artei occidentale prin
politizarea discursului acesteia. In cele din urmé, expozitia East Art Museum, curatoriatd
de Michael Fehr si Irwin, a fost organizatd in 2005 la Muzeul Karl Ernst Osthaus de la Haga
si a inclus in jur de cincizeci de lucrari semnate de diversi artisti din tarile selectate de pe
Harta Rtei din Est.

Strategia specifica NSK/Irwin este aceea de a-si apropia elemente si motive ale
avangardei istorice in legaturd cu referinte directe la arta si estetica regimurilor
totalitariste, precum Nazismul sau Stalinismul. Artistii nu isi propun sa critice pur si
simplu ideologia si institutiile dominante din Europa de Est si Vest prin distantarea fata de
acestea; ci aplicd, mai degrabd, strategii precum supra-identificarea sau afirmatia
subversiva (Arns si Sasse, 2006), care au reprezentat o traditie comuna in randul
artistilor din vremurile socialiste. Potrivit acestor strategii, NSK reproduce structurile si
discursurile dominante si isi insuseste simboluri si metode care apartin statului si
institutiilor, identificAndu-se in mod excesiv cu acestea in scopul de a clarifica
mecanismele ascunse si de a le expune, totalmente, caracterul autoritar. Slavoj Zizek,
care a dezvoltat conceptul de supra-identificare pornind de la scrierile lui Lacan (Arns si
Sasse, 2006: 448), sustine ca lucrul de care ideologia dominanta se teme cel mai mult
este ,identificarea excesiva...: Inamicul este ,fanaticul” care ,supra-identifica” in loc sa
se mentind la o distanta adecvatd”. Functia sistemului de putere se bazeaza pe
mecanisme ascunse si cenzurate care inceteaza sa fie eficiente atunci cand sunt expuse.
Dezvaluirea lor determina politizarea imediata a mecanismelor si conditiilor a-politice,
dezaprobate si naturalizate.

Inke Arns si Sylvia Sasse (2006: 444) sustin ca supra-identificarea si afirmatia subversiva
au fost metode folosite frecvent in perioada socialismului, din necesitate, doarece critica
directa nu era posibilid. Ales Erjavec (2003: 10) mentioneaza ca aceste metode de critica
politica au fost introduse in numeroase tari din Europa de Est in perioada socialismului
tarziu, cand totalitarismul si represiunea erau in declin, iar regimurile socialiste erau in
proces de transformare intrucat nu puteau fi legalizate. In aceastd perioad&, numerosi
artisti au introdus o artd care ,consta in folosirea mimarii, a identificarii constiente si
complete a discursului secundar cu discursul ideologic, dezvaluind asftel, in mod
paradoxal, contradictiile celui din urma, golurile din armura sa discursiva, aparent
invincibild, siin special, caracterul sau ideologic” (Erjavec, 2003: 10).

In acest caz, este supra-identificarea parte integrantd din Est sau din Vest? Este oare o
reactie la socialism sau o strategie de rezistenta elaboratd pe fondul tranzitiei de la
socialism la capitalism? Potrivit lui Erjavec (2003: 10), ceea ce numeste el ,socialism
national”, cu alte cuvinte, variatiile socialismului intalnite in tarile din estul socialist, nu
reprezenta decat tentative de a depasi starea de stagnare politicd si economica a
socialismului si de a elabora reforme pentru societati viabile. Prin urmare, este supra-
identificarea o strategie estica sau occidentald?

Bineinteles, nu exista dubii in legatura cu faptul ca exista un context istoric specific si
experiente si conditii comune, generate atat in vremurile socialiste cat si in cele post-
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socialiste care unifica Europa de Est intr-un spatiu politic si artistic distinct si specific. Desi
sunt de parere ca supra-identificarea este o metoda specifica unui anumit loc, care a fost
elaborata intr-un anumit mediu social si cultural al totalitarismului socialist, Arns si Sasse
(2006: 444) sustin ca aceastd metoda este, de asemenea, forma ideald de combatere a
atitudinii de genul ,orice functioneaz&” in capitalismul global contemporan: ,in timp ce in
contextul sistemelor evident represive existau limite foarte restranse cu privire la ce
putea fi spus si ce nu, astazi ne confruntdm cu o situatie in care orice (si deci nimic) poate
fi spus. Industria culturii reuseste sa coopteze si sa-si insuseasca chiar si cele mai critice
puncte de vedere si s3 le facd ineficiente. In ambele contexte, distanta critic (o ,privire
din afard”) se dovedeste a fi o pozitie imposibild sau inadecvatd. In aceastd situatie,
determinata de strategia privind refacerea totald si insusirea punctelor de vedere critice
de catre sistemul politic si economic dominant, pare ca, mai degraba, tactica secreta
vitala a afirmatiei subversive ar avea potential de rezistentad”.

Dar Retroavantgarde si East Art Map? Sunt ele proiecte de supra-identificare prin care
Irwin demonstreaza in mod oficial si constient un proces de construire a istoriei artei,
urmarind sa expunad arbitraritatea istoriografiei occidentale si sociale, oficiale — si, de
altfel, din toate istoriografiile, inclusiv multiplele istorii relativiste contemporane ale
diversilor ,ceilalti”? Sau este o tentativa de a construi o istorie alternativa, redactata in
termeni democratici si participativi, sugerand ,,0 manierd de a percepe noua miscare de
avangarda nu doar ca pe un spatiu al ,Diferentialitatii” (deranjante) ci ca pe Celdlalt
spatiu”, dupa cum a declarat Marina Grzini¢ (2006: 486)? Pentru Grzini¢, contrar
depolitizarii si neutralitatii postmoderniste si postcoloniale, Irwin construieste spatiul
post-socialist in care timpul si istoria sunt percepute in termeni politici. Cum, atunci,
putem defini rolul proiectului East Art Map in contextul postmodernist al aproprierii?
Slavoj Zizek (1994: 71-72) raspunde rezervelor cu privire la adevdrata semnificatie a
reprezentatiilor grupului Laibach - ,Si daca ei chiar vorbesc serios? Si daca se identifica,
intr-adevar, cu ritualul totalitarist?” - argumentand ca nu ar trebui sa cautam un raspuns
afirmativ deoarece ,Laibach in sine nu functioneaz ca réspuns ci ca intrebare”. Inainte de
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a examina maniera in care aceasta intrebare functioneaza in contextul expozitiilor pe
tema Balcanilor, vom explora conceptul de Harta a Artei din Est (East Art Map).

Denumirea geografica ce face referire la fostele tari socialiste din Europa de Est, ridica o
serie de intrebari legate de semnificatia sa si de justificarea sa teoretica. De ce este nevoie
sa mentinem schema geografica a impartirii intre Vest si Est in cadrul unui proiect care
pretinde sa critice si sa distruga constructia autoritara a istoriei artei occidentale? De ce
perspectiva noastra alternativa privind istoria artei ar trebui sa fie ilustrata in termeni
geografici? De ce East Art Map? Irwin si alti participanti la proiectul East Art Map indica
necesitatea unei relatii intre productia de arta occidentala si estica. Dupa cum precizeaza
Irwin, in Europa de Est nu existau structuri transparente care sa faciliteze scrierea unei
istorii a artei regiunii respective; existau doar istoriografii nationale supuse necesitatilor
de la nivel local. Astfel, Irwin (2006: 12), desemneaza scopul proiectului dupa cum
urmeaza: ,Scopul proiectului East Art Map (EAM) este acela de a prezenta arta din intreg
spatiul Europei de Est, scotand artistii din cadrele lor nationale si prezentandu-i intr-o
schema unificatda. Nu cautam sa stabilim un adevar absolut; dimpotriva, scopurile noastre
sunt mult mai modeste si, speram noi, mai practice: de a organiza relatiile fundamentale
dintre artistii din Europa de Est acolo unde aceste relatii nu au fost organizate, de atrasa o
harta si de a crea un dialog”.

Necesitatea trasarii Hartii Artei din Est a fost dictatda de excluderea evenimentelor
artistice, lucrarilor de arta si curentelor est-europene din naratiunile oficiale atat ale
regimurilor socialiste cat si ale celor occidentale. Potrivit dnei Edei Cufer (2006: 375),
istoriografia artei occidentale a secolului al XX-lea a inclus doar acei ,straini” care au
parasit estul si au lucrat in sistemul occidental al galeriilor si pietei artistice, cum ar fi
Marina Abramovi¢ si Branco Dimitrijevic. In plus, dupd cum precizeazé Boris Groys (Groys
si Vidokle, 2006: 406), lipsa pietei artistice din Uniunea Sovietica pozitioneaza arta
sovietica in afara sistemului occidental si, deci, in afara istoriei artei occidentale.

Principiul retro joaca un rol important aici, in primul rand ca metodologie care examineaza
arta trecutului nu doar ca parte integranta dintr-o perspectiva progresiva lineara ci si prin
ochii prezentului. Contemporaneitatea trecutului si rolul prezentului in scrierea istoriei se
numara printre principalele aspecte discutate in contextul teoriilor post-structurale si
neo-marxiste. Foucault evidentiaza idea de ,istorie a prezentului” (1977: 30-31), care
concepe istoria din perspectiva necesitatilor contemporane si se concentreazda mai
degraba pe intelegerea prezentului prin intermediul trecutului, decdt pe intelegerea
trecutului ca atare. Din aceeasi perspectiva, Zizek argumenteazd in favoarea unei istorii
care ,este plind de prezenta unui acum”, dup& cum sustinea si Benjamin (Zizek , 1989:
156). Naratiunea discontinuitatii in materialismul istoric se opune liniaritatii istoriografiei
oficiale.

In proiectul East Art Map contemporaneizarea trecutului este vizibild in ins&si forma
proiectului: harta spatializeaza si vizualizeaza istoria artei si o transforma intr-un obiect
tangibil, intr-o lucrare de artd. Aceasta evolutie a istoriei in spatiu constituie o replica la
universalizarea modernismului occidental, asa cum apare manifestat in schema creata in
1936 de catre directorul fondator al Muzeului de Arta Moderna din New York, Alfred Barr,
pentru catalogul expozitiei de o importanta deosebitd, intitulatd ,Cubism si Arta
Abstractd”. Aceasta schemad, in care Barr a reprezentat axa timpului proprie dezvoltarii
artei moderne, a fost criticata sever, mai ales in contextul discursului postcolonial, pentru
caracterul sdau pur occidental si excluderea modernismului din alte parti ale lumii.
Caracterul autoritar al hartii constituie o dovada vizibila a felului in care istoria artei este
naturalizatd, iar naratiunea occidentala a modernismului este universalizata.

In cartea sa, The Power of Maps (,Puterea hértilor”), Denis Wood (1992) descrie maniera
in care acele harti reproduc culturile care le dau fiintd prin selectarea elementelor



trecutului si proiectarea lor in prezent. Potrivit acestuia (Wood, 1992: 2), ,fortele
conservatoare, a caror finalitate este reproducerea sociala in general (si, sa recunoastem,
pozitia celor dominanti) iar fortele transformatoare, care se ingrijesc de interesele unei
anumite clase, industrii sau regiuni ale tarii, conspird pentru a-si masca interesele,
conspira pentru a naturaliza acest produs care emana atat de multa energie culturala”.

Irwin (2006: 12) se opune procesului de naturalizare al cartografierii afirmand ca East Art
Map este o constructie care nu urmareste sa ,stabileasca un adevar absolut”. Titlul
simpozionului organizat de catre reteaua de universitati participante la proiect a ilustrat,
de asemenea, acelasi lucru: Mind the Map: History is not Given (,Atentie la Harta: Istoria
nu e o Certitudine”).

In ceea ce priveste metoda de supra-identificare, putem spune cé Irwin expune caracterul
autoritar si arbitrar al istoriei artei, asa cum a fost ea produsa de discursul occidental. Un
proces similar de supra-identificare are loc in proiectul East Art Museum (Muzeul de Arta a
Estului). Curatorul expozitiei, Michael Fehn (2006: 471) explica: ,Muzeul de Arta a Estului
trebuie interpretat ca o reflectare a conceptului de istorie a artei asa cum a fost
reprezentat de MOMA. Aici, arta este vazuta ca un proces permanent de inovatie, motivat
de evolutiile individuale, iar pretentia de exhaustivitate ce rezultd de aici, este
considerata a acoperi intreaga istorie a artei moderne. Implicarea critica a modelului
MOMA din Europa de Est se va realiza prin intermediul afirmatiei sale radicale, in
incercarea de a copia conceptul de succes si de a-| aplica Artei Estice. Esecul necesar al
acestei tentative va dezvalui faptul ca MOMA nu prezinta un model universal de intelegere
a artei moderne, dar ca succesul sau se datoreaza unei situatii istorice specifice, in ceea ce
priveste atat posesiunile sale cat si infiintarea muzeului”.

in acest caz, East Art Map urmareste sa esueze ca proces ,democratic” de constructie a
istoriei artei in scopul de a expune - printr-un gest de afirmare subversiva -
autoritarismul istoriilor artelor occidentale, dar si a presupuselor istorii deschise ale
multiplelor modernisme narate in contextul multiculturalismului postmodernist? Sau
urmareste sa aiba succes in calitatea sa de constructie a unui spatiu al istoriei artei din
est, activat din punct de vedere politic, in care estul este Celdlalt spatiu, asa cum sustine
Grzinic?

Inincercarea de a aborda semnificatiile proiectelor East Art Map si Retroavantgarde, nu ar
trebui sa uitam ca acestea sunt proiecte artistice care promoveaza istoria artei din Europa
de Est in instalatii artistice si publicatii de specialitate, precum si pe site-ul web East Art
Map si prin Eastern Museum of Modern Art (Muzeul de Arta Moderna din Est); aceasta
curatoriata istorie artei este o lucrare de arta care a fost ea insasi promovata in contextul a
numeroase expozitii — printre acestea, amintim In Search of Balkania, Blood and Honey si
In the Gorges of the Balkans, care sunt analizate in textul de fata. Amplasarea istoriei
artei in spatiu, asa cum este realizata prin intermediul proiectelor East Art Map si
Retroavantgarde, se desfasoara intr-un cadru institutional cu o incarcatura puternica.

Expozitiile mentionate mai sus au fost cele mai aclamate si documentate expozitii dintre
cele organizate pe tema Balcanilor. Acestea au fost organizare in tarile din Europa
Centrala (Austria si Germania) si au fost puternic corelate cu politica si profilul cultural al
tarilor gazda, precum si cu rolul pe care intentioneaza sa-l joace in Balcani dupa
prabusirea regimurilor socialiste. Datorita promotorilor implicati, recunoscuti la nivel
international, cadrul institutional, numarul insemnat de participanti din toate tarile din
Balcani, publicitatea extinsa si criticile pe care le-au primit, aceste proiecte sunt
considerate ca fiind cele mai distinse expozitii balcanice.

In Search of Balkania (In cdutarea Balcaniei) a fost organizat# in 2002 la Neue Galerie din
Graz (Austria) si a fost curatoriata de Roger Conover, Eda Cufer and Peter Weibel. Este
considerata a fi prima expozitie din Europa la scara larga despre Balcani si a initiat asa-
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zisul ,trend balcanic” in artele vizuale. In Search of Balkania se plaseaza intre real si
virtual, prezent si viitor. Cei trei curatori au exprimat necesitatea construirii = sau
reconstruirii — unui spatiu simbolic al flexibilitatii si multiplicitatii, in care identitatile
impozante, consolidate, sunt reconsiderate sau dispar. Identitatea geografiei simbolice a
Balcaniei este definita prin opozitie cu identitatea realitatii pe care intentioneaza sa o
inlocuiasca. Astfel, rigiditatea trecutului real este inlocuita de fluiditatea viitorului virtual.

Obiectivul principal al curatorilor este reevaluarea stereotipurilor balcanice si inlaturarea
prejudecatilor legate de acestea. Pentru curatori, expozitia contureaza Balcanii sub forma
spatiilor metaforice multiple ale Balcaniei, care pot fi aplicate tuturor culturilor si tarilor.
Spatiile balcanice ale expozitiei includ diverse teme si expresii artistice cum ar fi
avangarda si banalitatea, kitsch-ul si folclorul. Descrierea Balcaniei se bazeaza pe
conceptul Foucauldian de heterotopie. Expozitia a folosit structura si atmosfera pietelor
din targurile de vechituri din zona Balcanica, care sunt considerate, de catre curatori, ca
fiind spatiile heterotopice ale Balcaniei.

Istoriografia oficiala despre Balcani, precum si obiceiurile balcanice, traditiile si ritualurile
care s-au dezvoltat de-a lungul timpului si care alcatuiesc identitatea balcanica, sunt re-
evaluate in spatiile Balcaniei care, potrivit definitiei foucauldiene a ,heterotopiei” (1986:
26), nu se situeaza in cadrul ,timpului traditional”. Istoria pluteste in spatiul heterotopic
a-istoric al Balcaniei, care devine parte a noului profil ,umanitar” al Occidentului. In acest
context, retro-principiul promovat de Irwin in proiectul Retroavangardei intrerupe timpul
conventional, constituind un alt spatiu heterotopic, alaturi de naratiunile traditionale si
pietele in aer liber din zona Balcanilor. in acest mod, proiectul grupului Irwin devine o
parte din de-istorizarea heterotopica a Balcanilor si exotizarea sistematica din spatiile
Balcaniei.

Expozitia Blood and Honey: the Future’s in the Balkans! (Sange si Miere: Viitorul este in
Balcani!), realizatd de curatorul Harald Szeemann, a avut loc in 2003, la Sammlung Essl*
Kunst der Gegenwart, spatiul de galerie al colectiei de artd contemporana a familiei Essl.
Potrivit lui Szeeman (2004: 26), titlul expozitiei reflecta cei doi poli opozitionali care
caracterizeaza experienta Balcanilor: manie si tandrete, dezastru si idila, , ceva profund
uman si universal”. Descrierea corespunde ambiguitatii balcanice care caracterizeaza
imaginile standardizate ale balcanismului, potrivit Mariei Todorova (1997: 18).

Blood and Honey s-a numarat printre expozitiile pe tema Balcanilor cu cel mai mare
numar de participanti, 73 de artisti contemporani si 33 de artisti de la jumatatea secolului
al XVI-lea pana in anii 1980. Lucrarile celui de-al doilea grup de artisti au avut un rol in
principal informativ si mai putin artistic; astfel, s-a acordat o atentie deosebita
continutului si conotatiilor lucrarilor prezentate decat artistilor. Curatorul a urmarit, prin
intermediul acestor lucrari, sa creeze o anumita atmosfera care sa poata oferi contextul
istoric si social necesar interpretarii lucrarilor de artd contemporana. Majoritatea acestor
lucrari se refera la trecutul nationalist, autoritar si crud al Balcanilor, pentru a sustine
referinta la prima parte din titlul expozitiei: ,sange”. Astfel putem vedea o pictura din
secolul al XVI-lea, reprezentandu-I pe Vlad Tepes, printul Valahiei, cunoscut in principal
sub numele de Dracula; caleasca Arhiducelui Franz Ferdinand al Austriei;® un poster al
actritei de origine greaca, Melina Mercouri; o pictura in stilul Romantismului, semnata de
Agim Zajmi, realizatd in 1978° si sculpturi apartinand stilului realismului socialist, care au
fost anterior prezentate in cadrul expozitiei Homo Socialisticus de la Tirana (1999),
reprezentand autoritarismul perioadei socialiste si arta sa angajata.

Toate aceste lucrari constituie puncte de referinta pentru intelegerea lucrarilor de arta
contemporana - dar mai ales pentru dezvoltarea unui anumit gen de constientizare cu
privire la Balcani: Balcanii stereotipici de sdnge si miere. Imaginile despre balcanism sunt
reconstruite in imaginea brutald a lui Dracula; calesca patatd de sange al lui Franz

[4] Galeria este situata in
Klosterneuburg, o suburbie
din nordul Vienei.

[5] Arhiducele Franz
Ferdinand al Austriei a fost
asasinat de catre anarhistul
sarbo-bosniac Gavrilo Princip
in 1914, un eveniment
considerat a fi declansat
Primul Razboi Mondial.

[6] Pictura reprezinta
ridicarea drapelului la Degig,
in 1911, un eveniment care
a anuntat independenta
Albaniei fatéd de otomani.



Ferdinand; originea nationalismului balcanic; autoritarismul si despotismul manifestate
in realismul socialist; si farmecul esentei balcanice. In aceastd naratiune, Balcanii sut
prezentati din perspectiva unei istorii consistente a nationalismelor si ideologiei
autoritare. Prin urmare, desi Szeemann (2004: 26) declara ca expozitia ,nu urmareste sa
prezinte obiecte exotice, ci sa revigoreze sensibilitatea occidentala vizavi de existenta
acestui peisaj cultural”, se pare ca alegerile sale curatoriale nu permit o abordare
eliberata de stereotipuri; dimpotriva, imaginile pe care curatorul le foloseste pentru a
revigora sensibilitatea occidentald vizavi de cultura balcanicd au toate incdrcatura
exoticd: pana si imaginile brutale ale barbarismului balcanic devin fragmente exotice ale
trecutului, intr-o perioada in care Balcanii se afla intr-un proces de tranzitie spre Europa.
Profilul balcanic pe care acesta il contureaza prin intermediul lucrarilor de artd este o
combinatie intre traditie, vechi obiceiuri, culturd populara, religie, razboi si simboluri
autoritariste pe de o parte si avangarda est-europeand, precum si arta conceptuala
,occidentalizata”, pe de altd parte. East Art Map devine parte integranta a acestei
naratiuni curatoriale, aldturi de avangarda balcanica cu tenta exotica si de naratiunea
stereotipica a lui Szeemann. In acest context curatorial, perspectiva alternativd post-
socialista asupra istoriei elaborata de Irwin se juxtapune peste naratiunile autoritare ale
nationalismului si socialismului reprezentate in primul rand de cel de-al doilea grup de
lucrari din expozitie, justificand astfel noul, ,democraticul”, profil al Balcanilor. Tranzitia
de la trecutul socialist la viitorul capitalist este delimitatd in mod pozitiv in catalogul
expozitiei, si In mod particular de catre Erhard Busek, coordonatorul Pactului de
Stabilitate pentru Europa de Sud-Est.”

Textul din catalog al lui Busek combina elemente ale discursului multiculturalismului si ale
tolerantei postcoloniale fata de ideea de diferentialitate cu aspiratiile neoliberale si neo-
coloniale ale politicii europene propuse de Pactul de Stabilitate pentru Europa de Sud-Est,
o institutie internationalad care vizeaza stabilitatea in Balcani si integrarea tarilor balcanice
in structurile capitaliste globale. Busek (2004: 43) sustine ca diferenta balcanica
imbogateste diversitatea europeana: ,trebuie sa desenam fata Europei, sa invatam sa
convietuim cu ideea de ,diferentialitate”, deoarece diversitatea este cu adevarat
elementul care paraseste continentul nostru”. Pentru Busek, rescrierea istoriei este o
prioritate. Una din cele zece atitudini care trebuie schimbate, astfel incat soarta Balcanilor
sd se schimbe, constd in abordarea trecutului. Interpretarea unilaterald a istoriei si

IRWIN - Retroavantgarde

2000, instalatie, print digital

pe hartie, 350 x 700 cm,
2009

[7] Pactul de Stabilitate
pentru Europa de Sud-Est,
lansat in 1999, a fost initiat
de UE si sprijinit, printre altii
de Natiunile Unite, NATO,
FMI si Banca Mondiala care
avea drept scop ,sustinerea
eforturilor tarilor din Sud
Estul Europei in promovarea
pacii, democratiei,
respectului pentru drepturile
omului si prosperitate
economica”
(stabilitypact.org, 2010).
Principalele sale obiective au
fost mentinerea stabilitatii in
regiune si integrarea fostelor
tari socialiste in ,structurile
Europene si Euro-Atlantice”
(stabilitypact.org, 2010).
Pactul de Stabilitate pentru
Europa de Sud-Est s-a
implicat in mod activ in
organizarea unor expozitii
ealizate in Europa pe tema
Balcanilor, un fapt care
sugereazad legdtura artei si
culturii cu interesele politice
si economice ale situatiei
capitaliste din regiune.
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intoleranta fata de religii, care a predominat in anii comunismului, trebuie sa fie inlocuite
de deschiderea multiculturald si intelegerea celuilalt; aceste lucruri se vor realiza prin
rescrierea manualelor si prin dialog (Busek, 2004: 42). Din aceasta perspectiva, East Art
Map devine parte integranta din proiectului lui Busek de a rescrie istoria. Cu toate
acestea, ideea sa despre istorie reproduce vechile consideratii eurocentrice. Razboaiele
recente sunt percepute ca ,un fel de a prinde din urma” nationalismele pe care noi, cei din
vestul si centrul Europei, le-am experimentat deja” (Busek, 2004: 41). Europenismul
declarat al lui Busek justifica chiar si colonialismul ca o manifestare a unei forme excesive
a curiozitatii europene; asa cum precizeaza acesta, ,....acest continent a fost intotdeauna
deschis si niciodata independent. Uneori a fost agresiv, ca in vremurile Colonialismului,
insd a fost intotdeauna curios” (Busek, 2004: 43). In acest context, istoria deschis3 si
alteranitiva a proiectului East Art Map devine o parte a planurilor neo-coloniale ale
,Curiozitatii” europene post-socialiste exprimata prin intermediul unor institutii precum
Pactul de Stabilitate pentru Europa de Sud-Est.

Expozitia In the Gorges of the Balkans: A Report (fn stramtorile Balcanilor. Un raport) a
fost a treia expozitie consecutiva din seria marilor expozitii Balcanice realizate de curatori
internationali si — in mod inevitabil - a fost o replica la primele doua. A facut parte din seria
de evenimente Balkan Trilogy (Trilogia Balcanicd), care a avut loc in diferite orase
balcanice intr-un interval de doi ani (2003-2004); expozitia a fost organizata de
Kunsthalle Fridericianum in orasul Kassel, in 2003.

René Block (Block si Glaser, 2003: 7) descrie conceptul expozitiei, in catalog, pundndu-lin
contrast cu expozitiile conturate din punct de vedere geografic, care se concentreaza pe
aspectele non-artistice. Spre deosebire de acestea, In the Gorges of the Balkans
intentioneaza, intr-o prima etapa, sa ofere o platforma de exprimare pentru artisti - ,,0
scend pe care artistii sa se poata desfasura” (Block and Glaser, 2003: 7) - precum si
pentru prezentarea, comunicarea si promovarea scenei artistice necunoscute sau
reprezentate gresit, din tarile balcanice. Block face vizibila prima experientd autentica a
Balcanilor, oferita in cadrul acestei expozitii, prin adaugarea, la titlu, a mentiunii ,Un
raport”. Procedand astfel, curatorul subliniaza caracterul autentic si ,obiectiv” al
naratiunii sale si se distanteaza de abordarea partinitoare, subiectiva, a reprezentatiilor
curatoriale anterioare ale Balcanilor. In interviul din catalog Block (Block, 2003: 7)
sugereaza ca titlul expozitiei delimiteaza cu claritate ,neutralitatea” sa: ,,Prin faptul de a fi
ales acest titlu, mi-am dorit sa evidentiez din nou ca existd atat de multe lucruri de
transmis mai departe din aceste calatorii. Desi nu sunt eu cel care relateaza, ci insisi
artistii. Lucrarile lor vor face inutile cuvintele mele. Nu invoc o viziune asupra Balcanilor...
si m-am abtinut in mod intentionat s& fac orice fel de interpretari”. in ciuda pretinsei sale
diferentieri, Block, ca si curatorii celor doua mari expozitii anterioare pe tema Balcanilor,
amesteca istoria si miturile in scopul de a produce propriul profil balcanic.

Block alege sa deschida expozitia cu un simbol care apartine ,abordarii balcanice” a
istoriei, respectiv cu fotografia monumentului lui Gavrilo Princip, anarhistul sarbo-bosniac
care |-a asasinat pe Arhiducele Franz Ferdinand in Sarajevo in 1914.° Ficand acest lucru,
Block incearca sa confirme neutralitatea perspectivei sale occidentale, in opozitie cu
Szeemann, care alesese s& deschidd expozitia cu cileasca originald a Arhiducelui. In
contrast cu expozitia Blood and Honey (Sange si miere), povestirea despre Balcani din
expozitia In the Gorges of the Balkans: A Report (Tn stramtorile Balcanilor: un raport),
este realizata de catre locuitorii din zona si nu de catre occidentali, in incercarea de a
inldtura sentimentul de vinovatie legat de discursul stereotipic al Balcanismului de pe
umerii celui din urma; conceptul curatorial confera neutralitate si obiectivitate partii
occidentale, iar Balcanilor, sentimentul de suveranitate. in acest context, East Art Map
este pentru Block incad un indiciu al neutralitatii sale, alaturi de monumentul Iui Princip:
Balcanicii isi scriu propria istorie a artei fara interventii din partea curatorului; institutiile
devininvizibile.

[8] Acest monument a fost
realizat de Vojo Dimitrijevic
in Sarajevo in 1949 pentru a
comemora evenimentul si a
fost distrus in timpul
razboiului din Bosnia in anii
1990. Dimitrijevic a folosit
pantofii originalli ai lui
Princip pentru a-i realiza
amprenta in pavimentul
locului in care a avut loc
evenimentul, utilizdnd o
fotografie originala din
trimpul evenimentului
pentru a reconstitui pozitia
pantofilor.



in contextul expozitiilor, East Art Map poate fi usor perceputd ca o manifestare a
impulsivitatii balcanice excesive sau ca semn al obsesiei balcanice pentru istorie si
politicd. Retroavangarda le poate oferi curatorilor expozitiei In Search of Balkania (in
cautarea Balcaniei) un alt spatiu heterotopic in Balcania a-istoricd si exotica. De
asemenea, East Art Map le ofera lui Szeemann si lui Busek o paradigma a istoriei rescrise,
care evalueaza caracterul tolerant al Europei. Pe de alta parte, East Art Map evalueaza si
justificd neutralitatea presupusa a lui Block, cata vreme aceasta sugereaza faptul cd, in
cele din urma, Balcanicii vorbescin numele lor.

Unul dintre obiectivele expozitiei a fost acela de a inlatura caracterul autoritar al Istoriei
vazutd ca structurd occidentalizatd care a impus o idee de progresivitate, excluzand
istoriile minoritatilor. Discursurile curatoriale sugereaza identitati balcanice flexibile si
incongruente care par sa fie protejate de cadrul lor institutional, in ciuda faptului ca acest
cadru este extrem de prezent acolo: in expozitia Blood and Honey (Sange si miere),
directivele lui Busek din catalogul expozitiei nu lasd loc niciunei neintelegeri. In contextul
curatorial, istoria este disociata si delapidata, in timp ce referintele istorice selectate sunt
amestecate cu mituri pentru a sustine conceptele vagi ale Balcanismului. Momentul
istoric in care aceste expozitii au loc nu este luat in consideratie. Identitatile balcanice
sunt prezentate in spatii de expozitie ,neutre” care incorporeaza doar selectiv mediul
social si politic, fara nicio legatura cu onestitatea sau angajamentul istoriografic.

Care este semnificatia proiectului East Art Map in contextul acestor expozitii? Vazuta prin
perspectiva supra-identificarii, am putea afirma ca East Art Map expune arbitraritatea
conceptului de Balcani si imposibilitatea neutralitatii curatorului. East Art Map fsi
construieste propriul spatiu in spatiul expozitiei, copiaza metodele implementate, de
selectie, evalueaza caracterul construit al istoriei si dezvaluie faptul ca alegerea unui
curator este intotdeauna politica si niciodata neutra.

Cu toate acestea, supra-identificarea, datorata caracterului sau indirect, are mai degraba
semnificatii ambigue. Acest lucru este evident in cazul grupului Irwin: sustinerea
nazistilor si a simbolurilor totalitariste, in lucrarile lor, poate fi usor interpretata ca semn al
nationalismului si superioritatii slovene asupra restului poporului iugoslav, in special in
perioada agitata si decisiva a dezintegrarii Iugoslaviei. Toma Longinovich (2001) a facut o
astfel de criticd la adresa NSK si a lui Zizek. Arns (2002), in replica sa pentru Longinovich
subliniazd cad pozitia criticd a NSK fata de totalitarism nu vizeazad sarbii barbari, ci
abordeaza totalitarismul ca si fenomen universal; cu toate acestea, aceasta afirmatie se
opune obiectivului principal al lui Irwin care vizeaza contextualizarea si politizarea
istoriei: daca activitatea NSK este vazuta in contextul social si politic specific al Iugoslaviei
din anii 1990, atunci critica la adresa totalitarismului universal este incdrcata de o
semnificatie care faciliteaza pozitia lui Longinovich.

Aceasta ambiguitate care caracterizeaza supra-identificarea in ceea ce priveste intelesul
acesteia ca strategie de rezistenta ii submineaza caracterul politic si revolutionar. Sean
Homer (2009) pune sub semnul intebarii eficacitatea supra-identificarii in replica sa la
critica severd a Iui Zizek la adresa filmului ,Underground”, regizat de Kusturica. Homer
(2009) este de parere ca aceastda metoda este problematica deoarece ,ceea ce un critic
(Goci¢) poate interpreta ca fiind supra-identificare ironica cu miturile si stereotipurile
occidentale, un altul (Zizek) interpreteaza ca fiind fantezia ideologic inconstientd a
regizorului. Distinctia celor doud ramane neclara”. Dincolo de acest lucru, nimic nu poate
imuniza strategia supra-identificarii fata de competenta asimilarii capitaliste. Daca este
adevarat faptul ca astazi ,totul (si, de aceea, nimic nu) poate fi spus”, atunci supra-
identificarea ambigua se afla cu siguranta printre acestea.

In calitate de instalatie artisticd si de obiect curatoriat, istoria artei - si istoria in general -
devine o chestiune privata. Potrivit lui Groys (2009: 60), instalatia desemneaza spatiul
suveran al artistului, care se afld in subordinea sa: intr-o instalatie artistica, selectia si
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modul de reprezentare ,se bazeaza exclusiv pe propria decizie suverana care nu are
nevoie sa fie explicatd sau justificatd”. Vizitatorii instalatiei sunt supusi autoritatii
artistului, ,poate mai ales daca legea pe care artistul o transmite comunitatii de vizitatori
este o lege democraticd” (Groys, 2009: 62). In acest sens, East Art Map, prezentata ca o
instalatie artistica in spatiul de expozitie, consolideaza ideea ca istoria artei este o
constructie autoritard. Cu toate acestea, daca istoriografia artei este nejustificata si
eliberata de orice angajament fata de adevar, devine privatizata si supusa drepturilor de
autor, un produs printre altele, de pe piata mitologiilor personale.

in proiectele produse de Irwin, se reproduce, mai curdnd decédt se deconstruieste,
bipolaritatea dintre ,Vest” si ,,Est” si, de aceea, logica care sustine esentializarea acestor
concepte. Comentand teoria postcoloniald si contributia ideilor anti-Eurocentrice la
punerea in paranteze, dizlocarea si eufemizarea relatiilor sociale capitaliste, Neil Lazarus
2002: 54) sugereaza ca ,cineva nu poate spera sa disloce ori sa rastoarne ratiunea
eurocentrica prin inversie, cu atat mai putin cu cat o astfel de strategie abia reuseste sa
reproducd, mai curadnd decat s& provoace, esentialismul profund al opticii dominante”. In
consecinta, pot sustine ca contradistinctia dintre ,,Est” sau ,Balcani”, in mod particular, si
,Europa” sau ,Vest” stabileste un cadru de analizd care mentine, mai curand decat
submineaza gandirea eurocentricad, atat timp cat ignora baza materiala a capitalismului
care sustine eurocentrismul. Asa cum am sugerat mai sus, fie ca forma de
supradeterminare sau ca Celdlalt spatiu alternativ, East Art Map devine parte a
mecanismelor institutionale dominante care confirma logica neoliberald a capitalismului.

Traducere de Andreea Balan
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in ciuda pretinsei crize indelungate a legitimit&tii metanaratiunilor, ,batalia” naratiunilor
pentru Europa incd se mai poartd pe toate fronturile. In timp ce problemele privind
reconstructia si rescrierea istoriilor recente ale Europei Centrale si de Est au fost analizate
minutios de catre istorici si sociologi, interpretdrile istorico-artistice, in continua
schimbare, ale artelor vizuale ale ,celeilalte” Europe au reusit sa evite sa fie supuse unei
cercetari amanuntite. Mai mult, in ciuda tezei lui Arthur Danto despre sfarsitul artei, care
presupunea si sfarsitul istoriei artei, naratiunile despre arta apartinand fostei Europe de
Est au cunoscut o expansiune continua inca din 1989. Naratiunile recente ale Europei
Centrale si de Est, au fost, insa, prinse intr-o capcana ontologicd neobisnuitd. Pe de o
parte, arta din Europa Centrald si de Est evoca istoria acestei parti a Europei; pe de alta
parte, insdsi istoria artei Europei Centrale si de Est a fost profund influentatd de Razboiul
Rece si de ideologii. In incercarea de a gisi o iesire din aceastd capcand, ciutarea
emancipatorie de noi naratiuni despre Europa Centrala si de Est s-a impotmolit si mai tare
in reteaua complexa de dileme.

in timp ce cea mai rapidd reactie a curatorilor est-europeni dupd ciderea Zidului
Berlinului a fost aceea de a situa arta Europei Centrale si de Est in cadrul naratiunii
originale a istoriei artei occidentale universaliste prin evidentierea similitudinilor si a
evolutiilor artistice paralele, strategia opusa a fost aceea de a accentua contextele locale
si regionale, pluralitatea si caracterul distinctiv al artei Europei Centrale si de Est, prin
evidentierea incomparabilitatii dintre procesele artistice prezente de ambele parti ale
Cortinei de Fier. La un nivel avansat, cea din urma abordare privind ,0 paradigma
orizontald, polifonica si dinamica a analizei critice a istoriei artei”,' care privilegiaza
analiza comparativa si transnationalda a canoanelor si sistemelor de valori locale,
impreuna cu variatiile si mutatiile lor stilistice, situata in contextul proceselor istorice
divergente si a circumstantelor politice din fiecare stat din fostul Bloc Estic, s-a confruntat
in cele din urma cu riscul de a desfiinta structurile narative de orice fel.

Acest eseu abordeaza naratiunile curatoriale care stau la baza expozitiilor de arta vizuala
modernad si contemporanad, socialista si post-comunistad din Europa Centrald si de Est,
expusa dupa 1989 in diferite colturi ale lumii. Presupunand ca aceste expozitii ar putea fi
analizate ca instrumente puternice menite sa traseze din nou geografia artei apartinand
Europei ,unite” de dupa Rdzboiul Rece, am incercat sa selectez o serie de naratiuni
originale care au fost recent readuse in centrul atentiei.”

In primul rand, de ce s& ne ocupdm de expozitii? Importanta expozitiilor ca mediu prin
care devine cunoscutd o mare parte din arta contemporana si prin care sunt stabilite si
administrate semnificatiile sale culturale, este recunoscuta pe scara largd. Potrivit
opiniilor editorilor antologiei Thinking About Exhibitions (Reflectii asupra expozitiilor), si

[1] Piotrowski 2008, 4.

[2] Acest eseu se bazeaza
pe cercetarile efectuate in
timpul sederii mele in
calitate de bursier Koérber
Junior la Institutul de Stiinte
Umane din Viena, din
ianuarie pana in iunie 2007.
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anume Reesa Greenberg, Bruce Ferguson si Sandy Nairne, ,[e]xpozitiile reprezinta locul
esential in care au loc schimburi de economie politica a artei, in care semnificatiile sunt
construite, mentinute si ocazional deconstruite.” Initiativa de a scrie mai degraba despre
expozitii si conceptele lor curatoriale decat despre lucrarile de arta incluse in acestea este
in continuare justificata de catre Boris Groys, care pretinde ca ,statutul traditional,
suveran, de autor al unui artist” a fost inlocuit cu un nou regim privind statutul autorului -
acela al auctoriatului multiplu, Tmpartdsit de artist, curator, galerist si institutia
finantatoare. Sub acest nou regim privind statutul autorului, unitatea elementara a artei
din zilele noastre nu mai este lucrarea de arta ca obiect ci, dupa cum sustine Groys, un
spatiu artistic in care este expus un obiect: spatiul unei expozitii. Prin urmare, artistii nu
mai sunt judecati in functie de obiectele pe care le-au produs, ci in functie de expozitiile si
proiectele la care au luat parte.

Curatorul a aparut ca un personaj cu totul si cu totul nou pe scena artei din Europa
Centrala si de Est, in perioada de tranzitie post-comunista. Desi criticii de arta, istoricii de
arta si uneori artistii erau cei care, de obicei, isi asumau acest rol, acestia urmau sa se
adapteze treptat la un sistem esentialmente nou de productie si prezentare a artei,
contribuind, in acelasi timp, la dezvoltarea acestui sistem. In mod paradoxal, curatorul,
un personaj care este, cu adevarat, un produs al sistemului de arta contemporana
(occidentald), s-a intdmplat sa fie un ,curator fara sistem” din partea de Est a Europei,
dupa cum sustine Viktor Misiano.’ Cu toate acestea, influenta curatorului in Est s-a extins
dincolo de simplul fapt de a construi un cadru intelectual, estetic si practic pentru
prezentarea artei. Lipsa unui sistem adecvat al artei a transformat noul curator est
european intr-o orchestra cu o singura persoana, un ,mediator multifunctional”, dupa
cum precizeaza Iara Boubnova, intrucat acesta/aceasta a trebuit sd-si asume sarcini de
lucru, indeplinite, de obicei, de o intreagd gama de institutii, in Occident.

Naratiunile post-coloniale

in afar3 de piedicile de ordin institutional, sarcina de a promova arta din Europa Central3
si de Est a fost impovarata de tensiunile legate de putere, dintre Est si Vest, din cursul si de
dupa Razboiul Rece, care evocau analogii post-coloniale justificate, Tnsa nu mai putin
problematice.

Primele mari expoyi'ii care au expus arta din Europa de Est in Occident au abordat, in
primul rand, problema ,integrarii practicii artistice a regiunii in canonul artistic universal
sau, mai exact, in istoria artei occidentale.” Expozitia paradigmatica dedicatd relatiei
dintre arta estica si cea vestica si ,ambitia acesteia de a inscrie arta Europei de Est [...] In
contextul universal al istoriei artei moderne” este expozitia Europa, Europa (1994) de la
Bonn, curatoriatd de Ryszard Stanislawski si Christoph Brockhaus. Potrivit lui Piotr
Piotrowski, aceastd expozitie ,a supus arta Europei de Est unei inspectii din partea
Occidentului, o inspectie care a folosit propriul limbaj si propriul sistem de valori drept
criteriu de importanta si excelentd.” Culturile est-europene sunt adesea descrise drept
culturi ,auto-colonizatoare”, cu alte cuvinte, culturi care ,importa, singure, valori si
modele straine de civilizatie si [...] 1si colonizeaza propria autenticitate prin intermediul
acestor modele strdine.” Anumite preocupari similare cu privire la ,auto-colonizarea”
Estului Tnsotesc adesea naratiunile curatoriale ale curatorilor est-europeni, potrivit
declaratiei curatoriale apartinand expozitiei Body and East (1998) de la Galeria de Arta
Moderna de la Ljubljana, sianume:

Daca vorbim despre creativitatea artisticd din Europa de Est, care pana nu
demult a fost relativ izolatd de restul lumii, fiind considerata un fenomen
separat, riscam sa fortam nota si astfel sa o consideram ca facand parte din
lumea cealalta. Riscam sa-i evidentiem si mai mult caracterul diferit, chiar si

[3] Greenberg/Ferguson/
Nairne 1996, 2.

[4] Greenberg/Ferguson/
Nairne 1996, 96.

[5] Misiano 1999, 2.

[6] Piotrowski 2009, 12.
[7] Piotrowski 2009, 24.
[8] Piotrowski 2009, 19.

[9] Kiossev 1999, 114.



intr-un cadru institutionalizat, din moment ce ne prezentam, in mare parte -
constient sau nu - in maniera in care credem ca lumea Cealaltd doreste sa ne
perceapd. Ins& am risca mai mult dac& am uita pur si simplu de caracterul siu
diferit si ne-am prezenta - in spiritul noii Europe unite - ca fiind egali, si daca
am evidentia acele caracteristici culturale si istorice care sunt in acord cu
recentul slogan extrem de cunoscut, potrivit caruia am facut intotdeauna parte
din Europa.*®

Naratiunile curatoriale post-colonialiste, dat fiind faptul cd incorporeaza o serie de
revendicari auto- si neocolonialiste, sunt angrenate cu ardoare in interogarea si
problematizarea pozitiei centrului si a periferiilor sale, a mecanismelor de includere si
excludere, a construirii diferentialitatii si a negocierii ierarhiilor si granitelor geopolitice.
Titlul primei Bienale de la Praga (2003), Peripheries Become the Center (Periferiile devin
Centrul), demonstreaza cu claritate punctul de vedere emancipatoriu adoptat de curatorii
sai, declarand desfiintarea dicotomiei create de conceptele de centru si periferie, facand
astfel aluzie la 0 eliberare a pluralitatii, atat in ceea ce priveste identitatea, cat si practica
artistica.”"

Naratiunile curatoriale post-colonialiste recurg la diferite mijloace de legitimizare a noilor
pozitii pe care le revendica - adesea printr-o serie de afirmatii cu privire la
~subdezvoltarea” Estului din cauza trecutului sau totalitarist, perceput ca o ,nedreptate”
istoricd, dupa cum reiese din folosirea unor figuri de stil precum ,avangarde divizate”,
Listorii intrerupte” sau ,imposibile”, alaturi de retorica de victimizare bazata pe relatari cu
privire la represiunile totalitariste Tmpotriva artistilor din Europa de Est. Naratiunile
postcolonialiste prezinta, de asemenea, afirmatii istorico-artistice emancipatorii, care
fncearca sa puna la incercare postulatele teoriei artei occidentale, prezentand, de obicei,
socialismul ca fiind factorul care a pus capat modernismului, ca forma de cultura in esenta
Linferioara” spre deosebire de cultura occidentala ,superioard” a neo- si post-
colonialismului.’” Argumentele menite s3 restaureze statutul ,superior” al artei est-
europene sunt numeroase si vizeaza: sa identifice originile avangardei pe teritoriul
Europei de Est; sa puna la incercare caracterul exceptional al modernismului occidental cu
ajutorul notiunii de co-existenta a modernismelor paralele in Est si Vest; sa evidentieze
similitudinile dintre Arta Pop Americana si Arta Pop Sovietica (Sots Art); sa sublinieze
dezvoltarea concomitentd a artei conceptuale in Est si Vest; sa interpreteze arta
corporald, practicile de lucru si arta conceptuald din Est ca fiind inerent , progresiva” si
antitotalitarista; sa analizeze legaturile si contactele artistilor din a doua avangarda est-
europeana cu miscarile neo-avangardiste occidentale precum Fluxus si Wiener
Aktionismus; sa ,reabiliteze” arta Realismului Socialist ca succesor legitim al avangardei
timpurii si altele. Expozitia Dream Factory Communism (Fabrica de vise a comunismului)
(2003), curatoriata de Boris Groys, a avut o rezonanta deosebit de puternica in a promova
continuitatea dintre avangarda istorica rusa, realismul socialist si arta sots. Aceasta
intreagd gama de sub-naratiuni complementare vine in sprijinul actualizarii statutului
artei est-europene in raport cu omologul sau occidental.

Un exemplu revelator de expozitie inscrisa in discursul post-colonialist este Living Art -
On the Edge of Europe (Arté vie - La marginea Europei) (2006) de la Muzeul Kréller-Mdller
din Otterlo, Olanda. Conceptul expozitiei evidentiaza scopul sau si anume acela de a
restaura ,dreptatea” pentru artistii est-europeni, anterior marginalizati, legitim
comparabili cu cei din Europa de Vest:

Living Art - On the Edge of Europe (Arta vie - La marginea Europei) (2006)
urmareste sa-i aduca in lumina reflectoarelor pe acei artisti care nu s-au
bucurat de recunoasterea artistica pe care o merita, deoarece pentru prea mult
timp acestia nu au avut acces la scena (sau piata) artistica internationala.
Datoritd unor circumstante de ordin politic, acestia au fost plasati in afara

[10] Badovinac 1998, 9.
[11] Bienala 1 de la Praga.

[12] Peraica 2006, 475.
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canonului artistic international insd sunt acum din nou pregatiti sa ocupe o
pozitie centrala.

O serie de naratiuni suplimentare sunt in acord cu naratiunile curatoriale post-colonialiste
mentionate mai sus, cum ar fi naratiunile documentate de conceptele de a-istoricitate si
post-istoricitate, cunoscute mai ales in randul discursurilor pe tema ,sfarsitul istoriei” si
Lsfarsitul artei”. Astfel de naratiuni considera caderea Zidului Berlinului ca fiind noul punct
zero in istorie si sunt adesea asociate cu retorica post-colonialista care presupune
metamorfozarea modelului de tip centru-periferie intr-o constelatie mai complexa de
relatii de putere siinlocuirea ,marilor naratiunilor” cu unele naratiuni mici si fragmentate.

Cea mai recenta evolutie a naratiunii post-colonialiste originale este data de conceptul de
esteticd de-coloniald sustinutd de Institutul Decolonial Transnational — un grup de artisti
din fosta Europd de Est si din ,,Sudul Global.”” Decolonialitatea presupune mai degraba o
,deconectare” de la capital si de la putere, asociatd cu procesele contemporane de
colonialitate si capitalism, decat combaterea sau rasturnarea acestora, divortand asftel
de post-colonialism.

Naratiunile contextualizante

Naratiunile curatoriale care folosesc strategii de relativizare si (re-)contextualizare sunt
rodul naratiunilor post-colonialiste. Contextualizarea naratiunilor presupune desfiintarea
si demitologizarea ambelor contexte regionale ale productiei de arta prin concentrarea
asupra diversitatii si specificitatii contextelor nationale si locale. Astfel de naratiuni au
tendinta de a introduce taxonomii si periodizari istorico-artistice specifice unei anumite
tari, care poartd amprenta evenimentelor politice care au influentat intregul Bloc Sovietic
(evenimentele din 1956, 1968, etc.) sau fiecare tard in parte.' Aceste naratiuni se
bazeaza, de asemenea, pe diferentele privind regimurile represive, pe statutul variat al
artistilor in cadrul societdtii, precum si pe specificitatea traditiilor artistice locale. Mai
mult, naratiunile contextualizante incearca sa desfiinteze dicotomiile bine definite,
sustinandu-le relativitatea. De exemplu, este probabil ca acestea sa atraga atentia asupra
ambiguitatii care caracterizeaza distinctia dintre arta oficiala sau de stat si arta neoficiala
sau disidentd, prin introducerea unor categorii intermediare, cum ar fi arta semi-oficiala
sau arta semi-nonconformista si prin evidentierea compromisurilor pe care atat artistii
oficiali cat si cei neoficiali aveau sa le faca in viata si activitatea lor.

in loc s& sublinieze similitudinile dintre dezvoltdrile artistice din Est si Vest, ceea ce
reprezintd o abordare des intélnitd in naratiunile post-colonialiste, naratiunile
contextualizante insistd asupra specificitatii artei estice in ceea ce priveste continutul sdu
specific si contextul productiei, admitand, cu toate acestea, o serie de similitudini, cel
putin in domeniul formelor artistice. Naratiunile curatoriale contextualizante se
concentreaza, de reguld, pe caracteristicile practicilor artistice din regiuni diferite din
punct de vedere cultural si istoric, cum ar fi Europa Centrald, Balcanii, regiunea Baltica si
tarile din fosta Federatie Iugoslava.

O alta strategie curatoriald care urmareste sa depdseascd retorica post-colonialista
(trecénd) dincolo de specificitatea locala si nationald, de tendintele stilistice si paralelele
Est-Vest, etc., este o strategie ghidata de probleme specifice care i-au preocupat pe
artistii din toata regiunea, cum ar fi critica sociald, istoria recenta si memoria colectiva,
subiectivitatea personald si artisticd, corpul si genul, asupra carora s-a concentrat, de
exemplu, expozitia emblematica After the Wall (Dupa caderea Zidului) (1999) de la
Muzeul de Artd Modernd de la Stockholm.

[13] Institutul Decolonial
Transnational, ,Estetica
Decoloniala (1),
http://transnationaldecoloni
alinstitute.wordpress.com/de
colonial-aesthetics/

(accesat pe 14 decembrie,
2011).

[14] De exemplu, asa-zisul
Plen din Aprilie al Partidului
Comunist Bulgar din 1956,
care a dat nastere unei noi
generatii de poeti si artisti in
Bulgaria, ,Generatia Aprilie.”



Strategii de istoricizare si institutionalizare

Eforturile depuse in vederea istoricizarii, institutionalizarii si muzealizarii artei est-
europene au fost corelate in mod direct cu ambitiile post-colonialiste ale artistilor si
curatorilor est-europeni. De asemenea, este posibil ca piata novice a artei din Est si
interesele bine stabilite ale pietei artei occidentale in regiunea de Est sa fi avut un cuvant
de spus in acest sens. Prin urmare, numarul de colectii, arhive, muzee, bienale de arta si
institutele de cercetare care se ocupa cu prezentarea, istoricizarea si conservarea artei
socialiste si post-socialiste tarzii din Europa Centrala si de Est, a crescut considerabil in
ultimii ani. Principalul rezultat al acestor initiative este reprezentat de stabilirea unui
canon de artd est-europeana. Deja exista un numar semnificativ de lucrari si artisti care
sunt frecvent reprezentati in expozitiile de mai mare anvergura, cu caracter topologic,
tematic si axat pe presa si ideea de mediatizare. Mai mult, pozitiile bine stabilite ale
anumitor curatori indicd formarea unor noi centre pe scena artistica est-europeanad, care
determina, in schimb, noi tensiuni si noi lupte pentru suprematie, de aceasta data in Est.

Cel mai mare proiect artistic/curatorial de istoricizare a artei est-europene este East Art
Map: A (Re)Construction of the History of Contemporary Art in Eastern Europe (Harta
Artei din Est: O (re)construire a istoriei artei contemporane din Europa de Est), initiata de
grupul de artisti sloveni, Irwin, in anul 2001. Proiectul a abordat problema lipsei unui
»Sistem referential pentru evenimentele semnificative din punct de vedere al istoriei artei,
pentru artefactele si artistii care ar fi acceptati si respectati dincolo de granitele unei
anumite tari”**, un fenomen prezent in Europa de Est. Scopul East Art Map (EAM), dupa
cum afirma autorii sdi, este acela de a ,prezenta arta din intreg spatiul Europei de Est,
scoténdu-i pe artisti din cadrele lor nationale si prezentadndu-i intr-un cadru unificat”.’* Un
astfel de scop este justificat de necesitatea unui studiu aprofundat care sa traseze
evolutiile artei est-europene si ale complexitatilor acesteia si care sé o plaseze intr-un
context mai larg. Totusi, asa cum membrii grupului Irwin afirma, ambitiile lor nu au fost
atat de marete:

Nu cdutam sa stabilim o anumitd forma de adevar suprem; dimpotriva,
scopurile noastre sunt mult mai modeste si speram noi, mai practice: sianume
acelea de a organiza relatiile fundamentale dintre artistii est-europeni acolo

East Art Map (detaliu), 2006

[15] Irwin 2006, 11.

[16] Irwin 2006, 12.
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unde aceste relatii nu au fost organizate, de a trasa o harta si de a crea un
dialog."

in afard de o platform& online unde relatiile artei est-europene au putut fi vizualizate,
proiectul a avut, de asemenea, ca rezultat, o expozitie, East Art Museum (Muzeul Artei din
Est), desfasurata la Muzeul Karl Ernst Osthaus de la Hagen, Germania, in 2005. East Art
Museum fusese conceput ca o propunere in vederea infiintarii unui Muzeu de Artad Est-
Europeanad Moderna, care sa reflecteze asupra modelulul occidental de muzeu de arta
modernd, intruchipat de MOMA la New York."

Un alt proiect care s-a desfasurat avand la baza conceptul de istoricizare a artei est-
europene este reprezentat de expozitia Interrupted Histories (Istorii intrerupte) (2006),
care a avut loc la Moderna Galerija (Galeria de Arta Moderna) de la Ljubljana. Expozitia s-
a prezentat sub forma unui instrument pentru crearea istoriei in contextul suprematiei
Occidentului in stabilirea istoriei artei sale ca singurul canon international valabil. Astfel,
artistii si grupurile invitate s-au comportat concomitent ca arhivisti (,,ai proiectelor lor si
proiectelor altor artisti sau ai diferitelor fenomene din istoria lor nationala”), curatori
(,care isi cerceteaza propriul lor context istoric si stabilesc un cadru de comparatie pentru
diferitele istorii mici si mari”), istorici, antropologi si etnologi (,care adnoteaza
fenomenele actuale si pertinente din cadrul interactiunii dintre traditie si modernitate
precum si schimbarile rapide in peisajul local”).” Scopul acestor strategii de auto-
istoricizare, insa, nu a fost acela de ,,a stabili inca o alta naratiune colectiva cu care lumea
occidentald este familiarizatd.””® Dupd cum a remarcat Zdenka Badovinac, curatorul
expozitiei, ,acesti artisti nu sunt interesati sa creeze o noua istorie mareata ci sunt, mai
degraba, interesati de conditiile care sustin tensiunea dintre istoriile mici si temporare si

ceea ce este definit ca fiind istorie mareatd.”

Stabilirea unor colectii specializate, axate pe productia de arta din Europa Centrala si de
Est si extinderea razei de actiune de colectionare a colectiilor existente au jucat un
important rol de istoricizare si institutionalizare deoarece, spre deosebire de expozitii,
colectiile au un impact mai indelungat asupra manierei in care istoria artei este incadrata
in naratiuni stabile.

Kontakt. The Art Collection of Erste Bank Group, (Kontakt. Colectia de Arta a Grupului
Erste Bank), infiintata in 2004, reprezinta una dintre cele mai ambitioase initiative de
colectionare din acest domeniu. Strategia de colectionare a initiativei Kontakt imbina
elemente din naratiunile de contextualizare (,scopul sau este acela de a dezvolta o
colectie cu o baza conceptuald, istorico-artistica solida, care sa abordeze pozitiile artistice
inradacinate intr-un anumit loc si intr-un anumit context”, europenizare (,scopul
[colectiei] este acela de a prezenta lucrarile care joaca un rol decisiv in formarea unei
istorii comune a artei europene”) si postcolonialism (,,reformularea istoriei artei si astfel
punerea sub semnul intrebdrii a canonului artistic din Europa Occidentald”),” desi a fost,
de asemenea, ,acuzata” de a fi utilizat o abordare neo-colonialista. Colectia respinge cu
vehementa astfel de acuzatii prin organizarea de expozitii nu numai in Austria ci si in tarile
de unde provin lucrarile de arta colectionate, cum ar fi expozitia de anul acesta, intitulata
Kontakt Sofia (2011), din Bulgaria.

Colectia ArtEast 2000+, initiata in anii 1990, urmareste o serie de obiective
asemanatoare cu cele ale initiativei Kontakt (,de a sustine ideea unei Europe de Est ca o
patd oarbd a istoriei, in care aceasta sa dispard, in cele din urm3, de pe harta Europei”*),
diferenta fiind reprezentatd, insa, de faptul ca initiativa nu provine de la un grup financiar
din Vest, ci de la un muzeu de artd din Est - Moderna Galerija de la Ljubljana. in ciuda
declaratiilor aparent , corecte din punct de vedere politic” (,[noi] dedicam noua colectie
noului dialog creat intre Est si Vest”,* etc.), colectia si expozitiile bazate pe lucrarile de
arta ale acesteia au fost supuse, intr-o oarecare masura, unor critici din partea Estului. De
exemplu, expozitia ArtEast 2000 + Collection (Colectia ArtEast 2000 +) de la Ljubljana,

[17] Irwin 2006, 12.

[18] Fehr 2006, 471.
[19] Badovinac 2006, 11.
[20] Badonivac 2006, 11.
[21] Badonivac 2006, 11.
[22] Marte 2006.

[23] Badovinac 2001, 62.

[24] Badovinac 2001, 59.



din anul 2000, care a avut loc in acelasi an in care Ljubljana a gazduit cea de-a treia
bienald Manifesta, nu a prezentat niciun artist sloven, ceea ce le-a oferit criticilor
oportunitatea de a o interpreta ca fiind ,special pregatita pentru publicul international,
care conta pe Manifesta 3 de la Ljubljana.”” Odat& cu deschiderea recentd a Muzeului de
Arta Contemporana Metelkova de la Ljubljana din noiembrie 2011, care a gazduit colectia
ArtEast 2000+, s-a incheiat o anumita etapa din istorizicarea si muzealizarea artei est-
europene.

Naratiuni eroice

Naratiunile eroice pot fi intdlnite atat in contexte similare vestice cat si estice, insa sunt
mai des intalnite in Statele Unite, unde multi dintre artistii sovietici disidenti au emigrat in
anii 1980 si unde sunt gdzduite cateva mari colectii private de arta nonconformista ale
fostelor republici sovietice. Colectia Norton si Nancy Dodge de la Muzeul de Artd Zimmerli
din New Brunswick, N.J., de exemplu, pretinde sd fie cea mai mare si cea mai
cuprinzatoare colectie de acest gen, cuprinzand peste 20 000 de lucrdri semnate de un
numar de aproximativ 2000 de artisti.* Colectia si muzeul se méndresc cu faptul de a
intruchipa , cele mai pure motive pentru crearea de lucrari de arta: lupta pentru libertatea
de auto-exprimare in ciuda - si cu sfidarea — unui guvern represiv.”” Astfel, naratiunile
eroice merg adesea mana in mana cu strategiile de victimizare si martirizare, proiectand o
aurad de sanctitate asupra artistilor est-europeni si prezentandu-i ca martiri in lupta
pentru libertatea de a se auto-exprima, fara indoiald un factor major in dezvoltarea artei
moderne. Prin urmare, termenul de ,artd non-conformista”, care joaca un rol esential in
cadrul acestei naratiuni, nu este deloc suprinzator. Termenul in sine a fost introdus in
Statele Unite ca replica la termenul de ,arta neoficiala” si la variatiile privind avangarda
(neo-, post-, retro-, etc.), folosite in Europa.

Iata cum sund o naratiune eroica tipica:

Nu s-a evidentiat suficient faptul ca istoria artei nonconformiste este alcatuita
din povesti eroice nemaipomenite din ultima jumatate a acestui secol. Este
vorba despre povestea mai multor generatii de artisti care isi dobandisera
abilitatile in sistemul de instruire riguros, sprijinit de stat, dar care au insistat
asupra genului de libertate interioard, care a fost perceputd de catre autoritati
ca o anatema... Dorinta de a crea dintr-o necesitate si onestitate absolute a
determinat refuzul acestora de a accepta autoritatea statului in domeniul
artei.”

Un alt exemplu reprezentativ de expozitie care a pornit de la aceastd premiza este Artists
Against the State: Perestroika Revisited (Artisti impotriva Statului: Perestroika revizitata)
(2006) de la Galeria Feldman, New York, o galerie care se mandreste de asocierea sa
istorica cu artistii rusi non-conformisti, datand din 1976 cand a organizat o expozitie de
lucrdri de contrabandd, cu sprijinul fondatorilor curentului de arta sovieticd Sots, si
anume Alexander Melamid si Vitaly Komar. Conceptul de Artisti impotriva Statului se
concentreaza asupra strategiilor de supravietuire a artistilor nonconformisti:

Lucrand in afara parametrilor artei sanctionate de guvern, artistii neoficiali au
dezvoltat diferite strategii de supravietuire care au variat de la confruntarea in
public si pana la retragerea in sfera privata. Supusa persecutiei, arta subterana
exista cu mari riscuri. [...] Arta nonconformista a evoluat odata cu propriile
sisteme de semnalizare caracterizate prin: text si comentariu, deconstruirea
ideologiei sovietice, banalitati ale vietii de zi cu zi, mitologii fictive si adevaruri
in continua schimbare si hermeneutica ezoterica - un conceptualism anti-
utopic presarat cu ironie si satird usturatoare.”

[25] Grzinic-Mauhler 2002.

[26] Muzeul de Arta Jane
Voorhees Zimmerli,
LIntroducere in Colectia
Dodge”,
http://zamweb.rutgers.edu.
audios/files/Introduction.mp
3 (accesat pe 22 iunie,
2007).

[27] Dodge/Rosenfeld 1995,
7.

[28] Baigell/Baigell 1995.

[29] Ronald Feldman Fine
Arts, “Artists against the
State: Perestroika Revisited”
(Galeria de Arte Frumoase
Ronald Feldman, ,Artisti
fmpotriva Statului:
Perestroika revizitata”),
http://www.feldmangallery.c
om/pages/home_frame.html
(accesat pe 14 decembrie,
2011).
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Naratiunile curatoriale eroice au facut frecvent referire la Gulag si la teroarea stalinista.
Una dintre primele expozitii care a abordat istoria si mitologia referitoare la Gulag, prin
intermediul artei contemporane, este Territories of Terror: Mythologies and Memories of
the Gulag in Contemporary Russian-American Art (Teritorii ale terorii: mitologii si amintiri
despre Gulag in arta ruso-americana contemporand) (2007) de la Galeria de Arta a
Universitatii din Boston, expozitie curatoriatd de Svetlana Boym. Desi artistii prezentati in
cadrul expozitiei Territories of Terror nu reflectd in mod direct experienta Gulag, acestia
ofera un spatiu in care o astfel de reflectare poate avea loc.

Naratiuni de europenizare

Nu in ultimul rand, naratiunile de europenizare au fost, nu in mod suprinzator,
determinate de procesul de integrare europeana din anii 1990 si de cele doud valuri de
extindere din anii 2004 si 2007. Primul val de aderare a fost, in mod deosebit, insotit de un
numar fara precedent de proiecte si campanii care urmareau sa le prezinte vechilor state
din Uniunea European arta si cultura celor zece noi state membre. In mod similar,
aceste initiative au fost urmate, in 2007, de un numar cu mult mai mic de proiecte de
promovare a artei moderne si contemporane din Romania si Bulgaria.

X

Valul imens de expozitii despre asa-zisa ,Europa Nouad”, unele dintre care celebrau
Presedintia Consiliului Uniunii Europene de catre fiecare stat membru in parte, iar altele
comandate de diferite institutii europene, a recurs la un anumit gen de naratiune
curatoriald, foarte apropiat de ,discursul european” stereotipic, evidentiind rolul artei si al
culturii in reconcilierea diferentelor dintre cele doud parti ale Europei, divizate cultural si
politic in timpul Rézboiului Rece. Podurile, pasajele, traversarea granitelor, trecerea
dincolo de granite si eliminarea zidurilor au aparut, de fapt, ca principale metafore in
declaratiile curatoriale ale acestor expozitii. in timp ce numeroase dintre aceste expozitii
au subliniat diversitatea proceselor artistice din Europa, atat diacronice cat si sincronice,
acestea au insistat, de asemenea, asupra ideii ca Europa sa aibad propria identitate
culturald si politicd, dupa cum a reiesit, fara indoiald, din titlul expozitiei © EUROPE
EXISTS (EUROPA EXISTA) (2003). Pretentiile curatoriale de eterogenitate si
omogenitate, independenta si interdependentd raman adesea ireconciliabile, repetand
pur si simplu formula ,uniti in diversitate”, reproducand astfel situatia delicatd majora a
naratiunilor despre identitatea culturald europeana per ansamblu.

Ca prim exemplu de naratiune curatoriald de europenizare, am putea face referire la
expozitia Passage Europe: A Certain Look at Central and East European Art (Europa in
tranzitie: O anumita perspectiva asupra artei din Europa Centrald si de Est) (2004) de la
Muzeul de Artd Modernd din Saint-Etienne, curatoriatd de Lorand Hegyi, care a plasat
expozitia in contextul unor noi sanse, sperante si asteptdri in ceea ce priveste
reconstruirea legaturilor istorice distruse dintre diferite centre culturale si constelatii
europene, deschise odata cu extinderea Uniunii Europene:

Cu putin fnainte de inaugurarea acestei expozitii, Europa a celebrat aderarea
oficiald, la Uniunea Europeana, a zece noi state membre. Acest lucru deschide
un nou capitol in istoria continentului. Conceptele de separare si neincredere,
ostilitate si tensiune, vor face loc - sau cel putin asa speram - unei noi ere de
constructie intr-o noud comunitate europeana.™

Expozitia a evidentiat rolul artistilor in procesul de re-deschidere si re-stabilire a ceea ce
curatorul a numit,, pasajele de legatura” ale Europei -, locuri de intalnire metaforice, unde
mesajele si formele de comunicare ale diverselor constelatii intelectuale si culturale pot fi
fmpartasite si comparate in declaratiile autentice si bine fondate ale artistilor, scriitorilor,
filozofilor, arhitectilor, expertilor in teatru si film, si ale muzicienilor.””” De fapt, numeroase
expozitii de ,europenizare” par sa intruchipeze ideile utopice ale caracterului autentic si

[30] Acestea sunt cateva
dintre principalele expozitii
de ,europenizare”
prezentate in prima
jumatate a anilor 2000: ©
Europe Exists (© Europa
Existd), Thessaloniki, Grecia
(2003); Breakthrough:
Perspectives on Art from the
Ten New Member States
(Progrese: Perspective
asupra artei din cele zece
noi state membre), Haga,
Olanda (2004); Instant
Europe - Photography and
Video from the New Europe
(Europa la minut -
Fotografie si artd video din
Noua Europd), Passariano -
Codroipo (Udine), Italia
(2004); New Video, New
Europe: A Survey of Eastern
European Video (Noua arta
video, Noua Europa: O
trecere in revistd a artei
video din Europa de Est),
Chicago, Statele Unite
(2004); Passage Europe:
Realities, references (Europa
in tranzitie: Realitati,
referinte), St. Etienne,
Franta (2004); The Image of
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imaginam viitorul tuturor
acestor lucruri? 7 episoade
despre fosta Europa [in
schimbare]), Budapesta,
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Vilnius, Varsovia (2004);
Positioning - In the New
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Polonia, Republica Ceh3,
Slovacia si Ungaria), Osaka,
Japonia (2005); The New
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and Politics of
Representation (Noua
Europa. Cultura mixajului si
politicilor reprezentarii),
Viena, Austria (2005);
Central: New Art from New
Europe (Central: Noua Arta
din Noua Europd), Viena
(2005), Sofia (2006);



subversiv al lucrérilor creative si potentialul nelimitat al practicilor artei contemporane. in  Check-In Europe: Reflecting

. A . . . . Identities in Contemporary

timp ce puterea grﬁeu de lﬂnf[unAtat de subverSIUTe si deconstructie a artei contemporane Art (Europa Check-In:

pare a fi foarte la indemana cand vine vorba sa se abordeze caracterul controversat al Reflectarea identitatilor in

identit&tilor Europei de dupd R&zboiul Rece, incd mai existd indoieli cu privire la grta CO”_ter(“z%%rg)”a)' Munich,
v, ermania .

potentialul acesteia de a construi si sustine noi identitati.

R . . » . R i - . i [31] Hegyi 2004, 7.
Oricat de marginala ar parea, dezbaterea cu privire la rescrierea istoriilor artei Europei

Centrale si de Est si cu privire la redesenarea hartii artei din Europa de dupa caderea  [32] Hegyi 2004, 11.
Zidului Berlinului, schitatéd doar in cadrul acestui eseu prin naratiunile si strategiile

curatoriale, este de fapt corelata cu o serie de probleme mai importante, inclusiv limitarile

narativitatii din istoriografia critica (a artei), contestarea relatiilor de putere incorporate in

practicile artistice dintr-o lume transnationald, postmoderna, precum si mostenirea

proiectului modernist si locul sdu in construirea , identitatii culturale europene”.

Traducere de Andreea Balan
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EXPOZITII DEFINITE GEOGRAFIC.
BALCANII, INTRE EUROPA DE EST SI
NOUA EUROPA

RALUCA VOINEA

Raluca Voinea este critic de artd si curator, stabilité la Bucuresti. Din 2012 este unul dintre cei
trei co-directori ai Asociatiei tranzit.ro (parte a retelei tranzit.org). Recent a curatoriat expozitiile
Am fost atat de putini si atat de multi am ramas / Anca Benera & Arnold Estefan si Km. 0,
Reprezentéri si repetitii ale Pietei Universitatii, ambele in spatiul tranzit.ro din Bucuresti. In 2013
este curatoarea Pavilionului Romaniei la a 55-a editie a Bienalei de arta de la Venetia, cu proiectul
O retrospectiva imateriald a Bienalei de la Venetia, al artistilor Alexandra Pirici si Manuel Pelmus,
un proiect produs de tranzit.ro / Bucuresti. Din 2008 Raluca Voinea face parte din colectivul
redactional al revistei IDEA. Artd + societate, publicata la Cluj-Napoca.

Acest text este un fragment adaptat din teza intitulatd: Ce anume face ca expozitiile definite
geografic sa fie atat de diferite, atat de atractive? Expozitii despre Europa de Est de dupa 1989’,
redactata pentru Masterul Curating Contemporary Art, Royal College of Art, Londra, 2006.

Textul a fost publicat anterior in Third Text, Vol. 21, Numarul 2, martie, 2007, 145-151.



Slobodan MiloSevi¢ nu mai este in viata. Dupa cinci ani de investigatii, de colectare a
dovezilor si de audiere a martorilor, tribunalul de la Haga a ratat ocazia de a-I condamna
pe ,macelarul din Balcani” pentru crime impotriva umanitatii. Dacd urmarim reportajele
europene referitoare la Balcani sau Europa de Sud-Est, care le descriu schimbarea
continua a granitelor, denumirilor sau bunurilor acestora, observam ca prima fraza din
acest text se numara printre putinele lucruri care reprezintd o certitudine. Ne putem
aminti, in acest sens, imaginea pe care occidentalii si-o creaserd despre Balcani, la
inceputul secolului al XX-lea:

Acestia considerau geografia Balcanilor ca fiind prea complicata, etnografia
prea confuza, istoria prea complexa, iar politica prea inexplicabild. Desi existau
numeroase carti pe aceste teme, fiecare an care trecea facea loc unor noi
aspecte intrucat situatia se schimba in continuu, introducdnd mereu un nou
aspect de adnotat, un nou subiect de descris, o noua problema de explicat, o
noud complicatie de rezolvat.’

Situatia nu pare sa se fi schimbat prea mult iar imaginea de instabilitate continua sa fie
proiectata asupra tarilor din Europa de (Sud) Est, chiar daca este o imagine care isi are
originea la Bruxelles. Moartea Iui MiloSevi¢ le-a permis Ministrilor Uniunii Europene sa
reafirme ,destinul UE” al Serbiei. O luna mai tarziu, acestia nu mai erau atat de siguri,
deoarece guvernul sarb esuase sa-| predea, aceluiasi tribunal de la Haga, pe fostul lider
militar, Ratko Mladi¢. Independent de decizia acestora, Muntenegru, o provincie care deja
foloseste euro ca moneda oficiald, a decis (in data de 21 mai 2006) separarea sa de
Serbia, printr-un referendum, initiind astfel posibilitatea de a adera la UE inaintea Serbiei.
Tot ce a ramas din fosta Republicad Iugoslava tine de domeniul trecutului.

in plus, exista probabilitatea ca data aderdrii Romaniei si Bulgariei la Uniunea European3
sa fie amanata mai tarziu de 1 ianuarie 2007. Aceste douad tari sunt considerate cazuri
separate in ciuda faptului c@ ambele au semnat tratatul de preaderare la aceeasi data si in
ciuda faptului cd au urmat pasii impusi de UE. Potentialitatea acestei decizii a atras o
reactie controversata din partea prim ministrului bulgar: ,Nu suntem europeni de clasa
inferioard. Nu incercati sa ne umiliti!”.?

Ianuarie 2007 trebuia sa coincida cu aderarea Sloveniei si Estoniei la zona euro. Cele zece
tari din Europa Centrald, care s-au alaturat UE in 2004 par sa se comporte bine, iar
acceptarea lor nu s-a dovedit a fi problematica, asa cum euroscepticii s-ar fi asteptat. Cu
toate acestea, oficialii care s-au reunit la Salzburg, in martie 2006, pentru a discuta
viitoarea extindere, au invocat ,capacitatea de absorbtie” limitata a familiei europene.
Doud luni mai tarziu, Comisia Internationald pentru Balcani a elaborat Declaratia de la
Roma, sustinand ca:
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intalnirea de la Salzburg a transmis mesajul c& UE nu este nici pregétits si nici
dispusa sa ofere perspective credibile privind aderarea. Nu putem decat sa
regretam aceasta evolutie trista. Balcanii reprezinta locul in care UE trebuie sa
arate ca are puterea de a tranforma statele slabe si societatile divizate. Acest
lucru este imperativ pentru Balcani insd nu mai putin imperativ pentru UE. In
cazul in care UE nu adoptd o strategie de aderare indrazneata, care sa
integreze toate tdrile balcanice in Uniune, in urmatoarea decadad, se va
fmpotmoli in statutul de putere coloniald ezitanta care ar presupune costuri
enorme pentru Kosovo, Bosnia si chiar Macedonia. Adevaratul referendum cu
privire la viitorul UE va avea loc in Balcani.’

Incd o data, viitorul Europei pare s se afle in Balcani. Si intr-adevar, in eventualitatea in
care toate celelalte state din Europa de Sud-Est, inclusiv Turcia, vor adera in urmatoarea
decadd, UE va trebui sa reconsidere nu numai capacitatea sa de absorbtie ci si, in cele din
urma, insusi caracterul si misiunea sa. Oficialii din presedintia finlandeza a UE, aflata in
functiune la data redactarii, discutand despre posibilitatea ca Armenia si Georgia sa adere
la UE, descriu un set de valori mai degrabd abstracte, care trebuie vizate, mai curand
decéat un set de criterii si obligatii care sa determine includerea si excluderea, afirmand ca:
,Este pura semantica. Te poti intreba daca aspiratiile se referd la aderarea la UE sau la
valorile europene in sensul metafizic al cuvantului.” Cu toate acestea, interesul UE in
regiune este departe de a fi unul metafizic, mai ales atunci cand se discuta profiturile
obtinute de companiile occidentale de pe noile piete estice sau posibila amenintare
datorata valului de muncitori cu inalta calificare, care vin sa preia locuri de munca in Vest.
Fara indoiald, nu este doar o chestiune de semantica atunci cand ne referim la un spatiu,
de altfel nu foarte bine definit, cum ar fi Balcanii sau Europa de Sud-Est, si nu este nici
doar o chestiune de geografie.

In ce m&surd expozitiile de artd contemporani realizate dupé criteriul geografic, care au
loc in Europa de Vest, abordeaza aceste aspecte? Urmaresc acestea sa deconstruiasca
semanticile sau pur si simplu sa le reproduca? Este oare dorinta curatorilor de a expune
artisti care nu sunt cunoscuti si de a spori constientizarea energiilor creative care exista in
afara scenei occidentale, suficientd pentru a compensa cadrele geografico-ideologice n
care sunt prezentate? Cadrul vine la pachet cu finantarea care este lasata in urma atunci
cand se asambleaza expozitia? Sau este dezmembrat in incercarea de a schimba discursul
side a pune laincercare asteptarile?

in cazul expozitiilor despre Europa de Est - indiferent de locul la care acestea fac referire -
exista cel putin o consecintd pozitivda, ceea ce aratd necesitatea unei reactii si unei
organizari mai inchegate la nivel local. Dupa un lung proces de confruntare cu propria
imagine, asa cum este vazut prin ochii Occidentului, si practic de reinventare a propriei
imagini, profesionistii din Est au inceput sa-si asume din ce in ce mai mult rolurile la nivel
local si sé@ organizeze structuri care i-ar putea ajuta sa-si disloce istoriile construite si sa le
inlocuiasca cu propriile sinteze. Dupa cum scria Boris Groys in 2001:

Nu ar fi, insa, nici intelept si nici cinstit, sa le cerem institutiilor de arta din
Occident sa indeplineasca o sarcina care apartine, de fapt, artistilor, curatorilor
si criticilor de arta din Europa de Est: aceea de a reflecta asupra contextului
specific al artei contemporane din Europa de Est prin prisma propriei arte. Cei
care refuza sa se contextualizeze vor fi implantati intr-un context de catre
altcineva si, astfel, riscd sa nu se mai recunoasca.’

Acest lucru pare sa se intample des in zilele noastre, desi ne putem intreba, pragmatic,
daca acesta este, de asemenea, rezultatul societatilor respective care au pasit spre o
economie in curs de dezvoltare, al unei situatii politice relativ stabile sau chiar al unor
conditii si finantari din partea Occidentului, mai exact pentru a ,stimula” reflectarea la
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nivel local. Indiferent despre care caz am vorbi, seria de proiecte ambitioase si de
amploare, dedicate acestei regiuni dupa anul 1990, a fost mai mult decat o modalitate de
a satisface necesitatea de a acoperi un teritoriu asa-zis necartografiat. Acestea au
reprezentat un pas important catre autodefinire: una geograficd (unde se afla Estul si in
ce consta?) si una istorica (care au fost mostenirile istorice care I-au modelat - ca regiune
si ca diviziuni individuale - si care parte din aceasta istorie avea nevoie [sau inca mai are
nevoie] sa fie rescrisa, potrivit caror criterii sau criteriilor cui?).

In textul sdu pentru catalogul Manifesta 2, Robert Fleck a identificat expunerea largd si
frenetica a artistilor din Europa de Est in Occident dupa revolutiile din 1989 ca fiind un val
care a durat pana in 1992. Acesta a fost urmat de alte valuri de moda in arta
contemporanad, cum ar fi cele britanice si scandinave, si de constituirea bienalei Manifesta
ca intreprindere institutionald in scopul de a proiecta o Europa fara frontiere. S-a
presupus ca pana la vremea aceea, Estul lasase deja in urma trecutul comunist si
interiorizase diferentele in ceea ce priveste productia de artd pe care acest trecut ar fi
produs-o. Aproximativ sase ani mai tarziu, analizand proiectul extinderii Europei ca si
ultima etapa in ,incercarea eroica a Europei de Vest de a face fata diferentelor
nenumarate... prin intermediul relatiei cu Cealalta Europa, Cealalta parte a trecutului sau
comunist, Estul, Cealalta parte culturald, religioasa, nedezvoltatd, inapoiata, intarziata”,
Boris Buden® identificd contextul ideologic care ne poate ajuta sd intelegem cresterea
LNeasteptata si curioasad” a interesului pentru arta balcanica. Acest interes manifestat, de
exemplu, in expozitiile In Search of Balkania (In cutarea Balcaniei) Blood and Honey
(Sange si miere) si In the Gorges of the Balkans (In prépé&stiile Balcanilor).’

X

Atat ,valul la moda” de la inceputul anilor 1990 cat si interesul ,subit” pentru Balcani de la
fnceputul lui 2000, pot fi corelate cu evenimentele politice si finantarile oferite ulterior
pentru astfel de proiecte. Cu toate acestea, daca ar fi insemnat doar atat — consecinta
unei focalizari oficiale asupra unei anumite regiuni, avand ca rezultat un program cultural
- acestea ar fi ramas, intr-adevar, un simplu val si o curiozitate. Aceasta este exact teoria
despre care ne vorbeste Buden, ideologia care ,afecteazd din nou realitatea politica
prezenta”,® si coreleaza cele doud momente la care el si Robert Fleck fac referire. Nu
vorbim doar despre faptul ca artistii din acea parte a Europei continua sa fie descoperiti si
redescoperiti, ci si despre faptul ca, aparent, exista o dorinta inepuizabila de a-i prezenta
in cadre ,artistice estice”.

Sondaje istorice de mare anvergurda precum ,Europa Europa: das Jahrhundert der
Avantgarde in Mittel- und Osteuropa” (Europa Europa: o suta de ani de avangarda in
Europa Centrala si de Est), Kunst-und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland,
Bonn, 1994 si Aspects/Positions: 50 Years of Art in Central Europe 1949-1999
(Aspecte/Pozitii: 50 de ani de artd in Europa Centrala 1949-1999), Museum Moderner
Kunst Stiftung Ludwig de la Viena, 1999 sau expozitiile jumatate geografice, jumatate
tematice, precum After the Wall: art and culture in post-Communist Europe (Dupa
caderea Zidului: arta si cultura in Europa post-Comunistd), Moderna Museet, Stockholm,
1999 si L’Autre moitié de I’Europe (Cealaltd jumatate a Europei), Galerie Nationale du Jeu
de Paume, Paris, 2000 s-au confruntat mai mult sau mai putin cu conceptul de Europa de
Est ca mostenire a tratatului de la Ialta. Indiferent daca prezinta Estul ca cealalta parte
pierdutd a ceea ce a fost in esentd un intreg si incearca sa arate ca artistii estici inca sunt
capabili de a vorbi limba ,universala” (cu alte cuvinte, cea occidentald) a artei moderne si
contemporane, sau daca se straduieste sa arate diferentele, vocabularul si strategiile
dezvoltate in timpul comunismului si dupa aceasta perioada, prin revizionismul istoric sau
crearea de noi premize teoretice, aceste expozitii ar fi trebuit sa reprezinte realizari
importante care sa le permita curatorilor sa faca un pas inainte fata de dezacordurile
desuete si ideologiile care necesitau numeroase abordari mai degraba istorice si analitice
decat sa omogenizeze marile expozitii de succes.
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in schimb, la inceputul lui 2000, un alt spectru a fost resuscitat si a venit s& inlocuiasca
Estul general cu Balcanii mai specifici si mai problematici. Daca faptul de a fi asociat cu
fostul Est sau cu Estul postcomunist/socialist/Titoist era ceva ce toate tarile din acea parte
a Europei trebuiau sa experimenteze mai mult sau mai putin, ca un proces care sa le
insoteasca in trecerea la statutul de societati capitaliste, chiar daca le-a placut sau nu,
noua eticheta de Balcani, atasata tarilor care pana atunci facusera parte din Europa de Est
si chiar din Europa Centrald, a fost respinsa cu mult mai multa violenta.

Balcanii, departe de a fi doar o denumire geografica sau istorica, neutra, au inceput sa
poarte, de la sfarsitul secolului al XIX-lea ,conotatiile negative de murdarie, pasivitate,
neincredere, ignorare a femeilor, complot, lipsa de scrupulozitate, oportunism, indolenta,
superstitie, apatie, birocratie lipsitd de principii si supra-zeloasd, si asa mai departe”.’
Razboaiele din Iugoslavia, generalizate pe nedrept ca fiind ,razboaie balcanice”, au
generat, cu toate acestea, o criza balcanica. Regiunea a inceput deodata sa fie perceputa
ca 0 amenintare pentru securitatea vecinilor sai occidentali si a readus la suprafata un
concept care disparuse, aparent, in timpul comunismului. Spre deosebire de ,fostul Est”,
Balcanii nu fusesera niciodatd acceptati pe deplin ca parte integranta din Europa, ci
limitati la marginile acesteia, undeva in apropiere de Orient. LIn regiunea propriu-zisa,
Balcanii sunt intotdeauna considerati a se afla altundeva, la sud-est de oriunde ne-am
afla”,’® scrie autoarea Vesna Goldsworthy si, in acest fel, un proces de balcanizare a
devenit echivalentul unei identificari cu Cealalta parte sau, mai rau, cu partea intunecata

a unei indentitati incomplete.

Erhard Busek, politicianul austriac care a prezidat Pactul de Stabilitate pentru Europa de
Sud-Est, a recunoscut ca pentru a schimba atitudinea fata de Balcani, care sunt vazuti ca
o regiune in permanenta instabild, trebuie sa incepem prin a-i schimba numele:

Trebuie sa spunem ramas bun termenului de ,Balcani” si s8 numim aceasta
parte a continentului, ,Europa de Sud-Est”. De ce? Termenul de ,Balcani” este
asociat cu o notad psihologica de condenscendenta care in mod sigur afecteaza
oamenii astfel denumiti.™

in ciuda tonului siu paternalist, Busek admite deschis cd motivul pentru integrarea
Balcanilor este in primul rand in interesele insasi ale Uniunii Europene - nu doar pentru a
ne asigura ca ,razboiul de aproape” nu va ajunge in ,Europa”, dar si pentru a recupera
regiunea care a fost considerata o parte fundamentald a Europei si de care Churchill era
mandru de a o fi salvat, mai exact Grecia, leaganul civilizatiei europene, de influenta
sovietica, in 1945:

Europa este pe deplin responsabila pentru Europa de Sud-Est. UE trebuie sa
realizeze ca acoperirea decalajului dintre noi si Grecia este o sarcina primara,
deoarece nu exista o altd metoda de a-i integra cu adevarat pe greci, si fara
perspectiva extinderii, regiunea va dobandi cu greu stabilitate.™

Odata cu aparitia expozitiilor de arta balcanica de la sfarsitul anilor 1990, discursul a
trecut de la conditia mai specifica a post-comunismului, la conditia mai generala a
Lceluilalt”. De asemenea, din punct de vedere geografic, aceste expozitii au adus in
centrul atentiei tari precum Grecia si Turcia, care nu-si gasisera locul in niciuna dintre
reprezentatiile estice anterioare si s-au concentrat in mod deosebit pe tarile din fosta
Iugoslavie si Albania.

Mai mult decat in cazul expozitiilor din Europa de Est, atentia acordata Balcanilor nu a fost
doar geografica, ci a facut referire directad la Balcani ca la o constructie mentald. Chiar
dacd nu a fost mai veche decat constructia Europei de Est,* si a coincis in mare parte cu
aceasta, constructia Balcanilor a avut, totusi, un impact mai puternic si a atins cea mai
sensibila coarda a identitatii culturale (etnice si religioase) a Europei de Vest. Alegerea de
a distruge cliseele balcanice sau de a le consolida a fost evident o decizie curatoriald, iar
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expozitiile Blood and Honey si In the Gorges of the Balkans reprezinta doud posibile
modele de ilustrare a acestei decizii.

Balcanii paradoxali ca loc al schimbarilor permanente (facand din incercarea de a-i
suprinde trasaturile, o sarcina imposibild) si, in acelasi timp, ca loc in care istoria este
suspendata iar relatiile dintre oameni au un caracter esential (atat in sens arhaic cat si
universal) par sa fi fost punctul de plecare pentru Harald Szeemann in abordarea
Balcanilor pentru realizarea expozitiei Blood and Honey: the Future’s in the Balkans
(Sange si miere: Viitorul este in Balcani) (Klosterneuburg, Austria, 2003). Cu scopul
declarat de a spori interesul Occidentului pentru regiune, prin opozitie cu faptul de a
,expune obiecte exotice”, Szeemann a creat un cadru lipsit de ambiguitate, prin
intermediul caruia regiunea urma sa fie descoperita. La ,polii dinte manie si tandrete,
dezastru si idila” - prin urmare, ab initio, un loc al contradictiilor: un loc in care putem
regasi toate aceste ,etnicitati multilingvistice si religii, majoritati si minoritati”, si in
acelasi timp, un locin care oamenii atribuie multd importanta faptului de , a fi reprezentati
ca natiuni”; un loc in care se afl3 viitorul Balcanilor si in care putem c&l&tori in trecut. In
timp ce aceasta balansare intre trecut si viitor ar fi putut reprezenta un context interesant
in care sa plasam lucrarile de arta ale artistilor contemporani din regiune, Szeemann a
integrat trecutul destul de selectiv iar imaginea viitorului a fost delegata publicului. Prin
concentrarea asupra lucrarilor care faceau referiri explicite la violentd, razboi sau la
opozitia extrema (muzicd zgomotoasa, nunti, etc) si prin prezentarea de elemente
istorice Tn configuratia peisajului, cum ar fi seria de sculpturi de la Galeria Nationald de la
Tirana, regrupate sub numele de ,Homo Socialisticus” sau caleasca lui Franz Ferdinand
(reamintirea imaginii orasului Sarajevo ca locul in care a inceput Primul Razboi Mondial),
instalatia a fost menita sa corespunda unei imagini pe care publicul sa o recunoasca
imediat. Folosirea unor astfel de dispozitive nu era neobisnuitd pentru Szeemann si nici
interesul pentru reprezentarea geograficd, in ciuda faptului ca celelalte expozitii pe care
le-a declarat ca facand parte din aceeasi serie (Visionary Switzerland [Elvetia Vizionara])
[1991], Austria in a Lacework of Roses [Austria intr-un macrame de trandafiri] [1996],
Beware of Leaving Your Dreams, You Might Find Yourself in the Dream of Others - 100
Years of Art in Poland [Nu renuntati la visele voastre, caci v-ati putea trezi in visele altora -
100 de ani de arta in Polonia] [2001] si ultima, La Belgique visionnaire — C’est arrivé prés
de chez nous [Belgia vizionara - S-a intamplat aproape de noi] [2005]) s-au concentrat
intotdeauna pe o tara si nu pe o intreaga regiune. Mai problematic este raspunsul la
intrebarea ,ce anume dorea sa realizeze in cele din urma, prin astfel de incadrari”, si
anume ,faptul de a contura spiritualitatea unei regiuni, a unei tari si a locuitorilor s3i”."*
Indiferent daca folosim spiritualitatea ca metafora sau cealaltd ,mitologema abuzatd” a
mentalitatii," in efortul de a g&si un atribut colectiv generic cu care sa balansam lipsa de
analiza temeinica, intrucat acest lucru se poate dovedi ,prea dificil sau prea indelungat”,
rezultatul este acelasi: capcanele stereotipice inevitabile, n legatura cu care curatorul
macedonian Suzana Milevska a recunoscut ca erau incorporate in perechea ,sange si

miere”, in ,greutatea etimologica si mitica si in structura dicotomizatd”.*®

In timp ce Harald Szeemann a urmat, prin selectia sa, recomandarile curatorilor si
artistilor din fiecare tara, imaginea sa preconceputa despre Balcani era mai puternica si a
clasificat realitatile pe care le-a descoperit ,pe teren”, mai ales pentru ca propria sa aura a
creat anumite asteptari de la oamenii pe care i-a intalnit si nu este improbabil ca acestia
s&-i fi oferitimaginea pe care o cduta.”” René Block, celdlalt curator foarte cunoscut, care a
abordat regiunea in acelasi an, 2003, a oferit o intelegere mai nunantata, mai intai prin
faptul de a fi trecut de la o pozitie de autor la pozitia de reporter, care intotdeauna isi
mediaza relatarea prin vocile profesionistilor locali. Expozitia de la Kassel a fost, pentru
René Block, doar o parte dintr-un proiect mai mare intitulat The Balkan Trilogy (Trilogia
Balcanicd), care s-a desfasurat de-a lungul unui an (2003-04). Debutul trilogiei, expozitia
In the Gorges of the Balkans: A Report (,In prapéstiile Balcanilor: un raport”) a avut la
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baza cunostintele sale despre regiune inca din 1995 cand era organizatorul Bienalei de la
Istanbul. Expozitia a fost, de asemenea, menita sa functioneze ca referinta la localizarea
sa din Kassel, ca o modalitate de a arata (sau de a compensa) absenta relativa a artistilor
est-europeni din toate expozitiile Documenta, anterioare.

A doua parte a trilogiei a constat intr-o serie de proiecte independente organizate de
partenerii reprezentati in expozitie, ,in orasele din Balcani”, in cazul carora René Block i-a
delegat pe curatorii de la nivel local sa ia decizii in acest sens. Luand diferite forme -
conferinte, publicatii, expozitii, bienale - de la Istanbul, Zagreb, Sarajevo, Sofia, Belgrad
si pana la orasul kurd Diyarbakir, acestea nu numai ca au oferit curatorilor posibilitatea de
a organiza ceva ce era deosebit de relevant pentru contextul lor dar au si consolidat relatii
intre acele locuri care nu sunt in niciun caz atat de inchegate asa cum ar sugera perceptia
occidentald. Trilogia s-a incheiat din nou la Kassel, cu o retrospectiva istorica a artistului
croat Mangelos - in semn de recunoastere a rolului sau influent in randul artistilor din
fosta Iugoslavie — si cu un proiect specific local, dezvoltat de artista de origine slovena,
Marjetica Potr¢.

In the Gorges of the Balkans a fost un titlu pe care René Block |-a imprumutat din Odiseea
Orientald a Iui Karl May, insa proiectul in sine a reinterpretat abordarea plind de
prejudecati a romancierului german fata de un loc in care nu a calatorit niciodata. De
aceea, nu doar faptul de a fi pornit intr-o calatorie prin Balcani, ci si de a fi facilitat
dezvoltarea tuturor acestor proiecte, au reprezentat modalitatea in care curatorul a dorit
sa evidentieze din start ca perceptiile privind regiunea pot incepe sa se schimbe in
regiunea propriu-zisa.

Ne intoarcem si continudm sa vorbim despre aceste expozitii deoarece extinderea UE inca
mai face ca subiectul sa fie relevant nu doar dintr-un motiv istoric, dat fiind faptul ca, desi
razboaiele ,balcanice” s-au incheiat iar ,cealaltad parte” inainteaza acum spre Est, UE inca
decide, ca intr-un fel de Uber-scoald, cine va trece clasa si va deveni european de clasa
superioara. Pe masura ce acest lucru se intampla, sub denumiri diferite (cum ar fi noua
Europa), aceste expozitii continud sa fie organizate, mai ales in Vest, si putine dintre ele
redefinesc hartile mentale ale regiunii pe care o incadreaza. Acest lucru, insa, nu ar putea
fi posibil ca proces unilateral, si ar necesita o revizuire a ierarhiilor si a istoriilor (artei)
Occidentului in sine. Dupa cum evidentiaza curatorul Maria Hlavajova, Estul nu poate fi
considerat cu adevarat ,fostul Est” decat daca acest lucru provoaca ,Occidentul sa se
redefineascd, in ciuda superioritatii economice, ca si « fostul Vest »"”.

Sarcina ar consta, in acest caz, in gasirea unor modalitati de a depasi asimetria care
rezida in ramasitele cronice ale diviziunilor din Europa de dupa razboiul rece. Acest lucru
nu se poate intampla prin reprimarea diferentelor sau prin absorbirea lor in naratiunile
occidentale, ci mai degraba, printr-un melanj dinamic constant care sa determine
schimbarea pozitiilor estetice, culturale si politice ale Europei, ea insasi in continua
schimbare.™

Dar aceasta este o sarcina pe care alte expozitii trebuie sa si-o asume - este decizia
curatorilor de a le limita geografic sau nu.

Traducere de Andreea Balan

sosirea lor, I-au inventat
special pentru ei, pentru a le
satisface solicitarea... Pe
scurt, exploratorii au primit
propriul mesaj de la
aborigeni, in forma sa
inversatd, adevaratd”
(Slavoj Zizek, Metastases of
Enjoyment: Six Essays on
Women and Causality,
Verso, Londra, 1994, p 213).
Relatia dintre curatori si
artisti nu poate fi comparata
cu cea dintre antropologi si
un trib; cu toate acestea,
povestea poate oferi o
imagine interesanta asupra
caracterului uneori pervers si
manipulator al acestei relatii.

[18] Maria Hlavajova,
'"Towards the Normal:
Negotiating the “Former
East™, in The Manifesta
Decade, editori Barbara
Vanderlinden si Elena
Filipovic, MIT Press,
Cambridge, MA, 2005.
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Cultura este In pericol si pare sa fie pe cale a-si pierde autonomia greu céstigata pe
masura ce globalizarea neoliberald isi urmeaza cursul. Pierre Bourdieu a lansat acest
avertisment si, pentru a inlatura aceastda amenintare, nu recomanda intoarcerea la
dihotomia globalizare / nationalism cultural. In locul acesteia, Bourdieu propune ,traditia
internationalismului artistic”.! O asemenea traditie poate fi ganditd numai ca una ce-si
face loc in alte domenii, pornind de la autonomia pe care si-a dobandit-o. Practicile din
domeniul culturii fac asta oricum, pentru ca acesta este locul in care, printre altele, se
creeaza afilieri eficiente din punct de vedere politic si se construiesc identitati. Chiar si in
conditiile transformarilor actuale ale statului national, aceasta functie constitutiva nu s-a
pierdut. Astfel, un internationalism cultural cu adevarat eficient trebuie sa ia in
considerare si aceste schimbari. Daca este gandit ca ,european”, se dovedeste a fi extrem
de dispus la exploatare din partea tuturor proiectelor hegemonice si astfel nu mai este de
fapt deloc internationalism. Avertismentul lui Bourdieu implicd de asemenea o dilema.
Opunéand o cultura vazuta ca ,europeanad” unei forme de economisire perceputa ca fiind in
mare masurda americand,” acesta propune constituirea unei politici identitare pentru
Europa. Aceasta deoarece Europa este astfel incarcata cu continuturi si sensuri ce le dau
deoparte pe celelalte. Chiar si expozitiile de artéa contemporana pe aceasta tema sunt
intotdeauna in pericol de a ilustra politicile Uniunii Europene, tocmai datorita faptului ca
,Europa” este un concept care, pare-se, poate fi umplut cu orice continut.’> Chiar si
celelalte sensuri ale ,Europei” - trecutul ei colonial sau actuala ei severitate din zona
politicilor de imigrare - sunt deschise cooptarii de catre politicile hegemonice ale Uniunii
Europene atunci cand sunt tratate in ariile culturale. La fel cu filosoful Etienne Balibar in
cartea sa Nous, citoyens d'Europe?,* expozitii precum Exciting Europe de la Leipzig® si
The New Europe de la Viena® au tratat acest subiect si au incercat sa priveasca Europa cu
un ochi critic. Toate aceste evenimente au in comun modul in care incearcd sa deschida
perspective pentru o Europa diferitd, mai bund, discutand Europa reald, prezenta,
predominanta. Titlurile expozitiilor functioneaza la fel cu intrebarea pusa de titlul cartii lui
Balibar (chiar dacad nu suna, poate, la fel de sec), care ar trebui sa suscite un ,da” spontan
si hotdrat din partea majoritatii celor ce se regdsesc din punct de vedere structural printre
potentialii sdi cititori, inainte de a fi aruncat mdcar o privire induntru. Dar cei carora
Europa li se pare ,noud” si ,captivanta” sunt in situatia descrisa de Bourdieu la inceputul
acestui articol — sau in cel mai bun caz intr-o dilem&. Intrebarea decisiva care trebuie pus3
in legatura cu fiecare astfel de punct de vedere este deci daca traditia artistica poate fi
actualizatd in sensul de a i se oferi o distantd critica fata de proiectele si politicile
hegemonice. Dacd nu se poate face acest lucru, internationalismul artistic s-ar intinde
doar pana la granitele Europei.

[1] Pierre Bourdieu, ,Kultur
in Gefahr” (Cultura in
pericol), in Pierre Bourdieu,
Gegenfeuer 2, Constance,
2001, p. 82-99, aici p. 91.

[2] Pierre Bourdieu, ,Die
Durchsetzung des
amerikanischen Modells und
ihre Folgen” (Impunerea
modelului american si
efectele sale), in Pierre
Bourdieu, Gegenfeuer 2,
Constance, 2001, p. 27-33.

[3] Pentru ca acest lucru sa
fie valabil, nu trebuie nici
macar sa fie concepute intr-
o modalitate la fel de imuna
la orice problemd de
reprezentare precum ,The
New Ten”, eveniment care,
tinand pasul cu extinderea
UE, a atribuit cate un artist
fiecarui steag national.
Expozitia The New Ten.
Zeitgendssische Kunst aus
den 10 neuen
Mitgliedsstaaten der
Europdischen Union (Noul
Zece. Arta contemporana din
cele 10 noi state membre
ale Uniunii Europene) a fost
organizata in colaborare de
catre Stiftung fir Kunst und
Kultur e. V. Bonn,
Kiinstlerhaus din Viena,
Mannheim Kunsthalle si de
Museum voor Moderne Kunst
Oostende in 2004/2005.

[4] Etienne Balibar, We,
Citizens of Europe?,
University of Princeton,
Princeton NJ, 2004.

[5] Exciting Europe, curatori
Margarethe Makovec si
Anton Lederer, Galerie flr
zeitgendssische Kunst,
Leipzig, 2 iulie - 22 august
2004.



Balibar, probabil unul din cei mai cunoscuti discipoli ai lui Louis Althusser, foloseste
granitele europene ca platforma de lansare pentru propria lui abordare a temei. Pe Balibar
il intereseaza ,granitele politice si istorice ca etaloane ale cetateniei si ale spiritului civic
(granite) si ca puteri si linii de demarcatie pentru zonele in care democratia inceteaza sau
reinvie (frontiere)”.” Pentru Balibar, a discuta granitele in legdturd cu Europa inseamni a
privi, pe de o parte, catre impartirea coloniala a lumii sau catre consecintele ei post-
coloniale, si pe de altéd parte catre excluderile din Europa zilei de azi. Aceste doua
perspective converg, printre altele, in diagnoza ,re-colonizarii” pe care Balibar o observa
atunci cand este vorba despre situatia migrantilor din Uniunea Europeana, care dupa el se
reflectd atat in conceptia despre oameni (Menschenbild) cat si in viata de zi cu zi. Pornind
din acest punct, autorul reflecteazd asupra identitatii si ajunge la concluzia cd poate
accepta un ,noi” european doar daca acesta este un ,noi” radical democratic. Daca lucram
la o identitate europeana, trebuie s-o facem doar cu scopul de a depasi separatiile interne
dintre europenii indigeni si cei ce au fost declarati ,straini”, cat si pentru a realiza un rol al
Europeiin lume, nespecificat si de conceptie noua.

Piper si miere

Expozitia Exciting Europe porneste, la fel ca Balibar, de la granite: granitele la care
oamenii sunt opriti, filtrati si monitorizati sunt arenele centrale ale migratiei. Dar granitele
si conturul lor s-au schimbat si nu mai coincid in mod necesar cu limitele statelor
nationale.® De exemplu, limitele exterioare ale statelor care au semnat Acordul de la
Schengen sunt mult mai concret definite decét cele ale Uniunii Europene extinse.
Lucrdrile prezente in expozitie trateazd de asemenea aspecte ale migratiei catre acele
regiuni care din punct de vedere al Acordului sunt definite ca ,state terte sigure”. Cele mai
convingatoare sunt lucrarile ce-si indreapta atentia esteticd spre aspecte specifice ale
acestui status quo. Proiectia video Paprenjak Prison (2004) prezentata de grupul Social
Impact vorbeste in principal despre lipsa de sens. Neputinta din Jezevo, o asa-zisa ,tabara
de primire” pentru refugiati, este ilustratéa de panorama autostrazii dintre Zagreb si
Belgrad, care trece pe 1&ng& tabara croata. In timp ce soseaua isi inverseaza intelesul (de
la ,mobilitate” la ,lipsa de sens”) titlul lucrarii se referd si la repere simbolice: paprenjak
este o prajitura croata cu piper si miere, un simbol nationalist al rolului auto-asumat - cel
de zid de apdrare contra invadatorilor islamici de toate felurile. Reclama filmului spune
»Au venit dup& miere, iar noud ne-au I&sat doar piperul”. in vreme ce grupul Social Impact
anticipeaza viitorul politicilor UE in proiectiile lor video, efectul lucrarii lui Adrian Paci isi
are originea in cea mai mare parte in traditiile oamenilor care au imigrat deja. Aici, in loc
sa fie Infatisati imbracati cu cele mai bune haine in fata noilor lor locuinte, familiile de
imigranti pozeaza pe fundalul fostului lor mediu de trai. Abia la o0 a doua privire iti dai
seama ca imigrantii albanezi nu apar in Italia, ci in fata unor panouri pictate in alb si negru
ce infatiseaza tara lor de bastind. Astfel, patru mari fotografii color trateaza cu umor nu
numai spatiile goale din ambele parti, ci si iluzia autenticului - si aici, si acolo. Lucrarea
grupului Skart, care a comandat unor grupuri ce se ocupa de broderie sa coasa milieuri,
pare si ea sa fie una traditionalista. Femeile — din familii de imigranti — au fost incurajate
sa-si exprime experientele in cuvinte ,insirate pe atd” in loc sa brodeze aforisme de pus in
bucatarie. ,Acolo, departe, altcineva si-a gasit drumul” este un exemplu de astfel de
motto contemporan, care contrasteaza in mod comic cu formula traditionala.

Martin Krenn lucreaza in mare parte fara opozitia cronologica atunci/acum, care implica in
mod natural si o legatura dintre traditie si modernitate atribuita doar imigrantilor ce vinin
Europa. In lucrérile Iui Krenn, contactul personal pe care Paci il creeaza cu cei pe care fi
prezintd este largit. Ordsenii proveniti din imigratie infatisati de Krenn in studiul lui City
Views au decis singuri asupra selectiei de texte care sa-i reprezinte. Lucrarile lui Krenn

[6] The New Europe. Culture
of Mixing and Politics of
Representation, curatori
Marius Babias si Dan
Perjovschi, Generali
Foundation, Viena, 20
ianuarie - 24 aprilie 2005;
vedeti cronica lui Christian
Egger din Springerin, 1/2005,
p. 69.

[7] Balibar, op. cit.

[8] In tipologia si cronologia
pe care o fac in legaturad cu
granitele, Joachim Becker si
Andrea Komlosy atribuie
totusi un rol special granitelor
nationale. Statul a creat atat
conditiile necesare pentru
raspandirea muncii retribuite
si a eliberarii muncitorilor,
precum si o standardizare a
spatiilor, nascuta din
uniformitatea legala si
culturald. Intrarea statului si
a capitalului in spatii si in
conditiile de trai s-a facut
simultan. Dupa parerea mea,
este necesar, mai ales in ceea
ce priveste asa-zisul ,proces
de unificare europeand”, sa se
insiste asupra acestui efect
continuu al statalitatii, chiar
dacd aceasta se infatiseaza
diferit acum fata de secolul al
XIX-lea. Vedeti Joachim
Becker/Andrea Komlosy,
,Grenzen und Rdume -
Formen und Wandel.
Grenztypen von der
Stadtmauer bis zum
>Eisernen Vorhang<, in
Joachim Becker/Andrea
Komlosy (ed.), Grenzen
weltweit. Zonen, Linien,
Mauern im historischen
Vergleich, Viena, 2004, p.
21-54.
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sunt portrete doar in masura in care condenseaza situatiile in care sensibilitatile devin
evidente. Deoarece le grupeaza pe arii tematice precum ,Locuri apropriate”, ,Educatie”,
»Serviciu”, ,Politici ale migratiei”, Krenn ofera acces la spatii ce inconjoara viata de zi cu zi
a oamenilor cu care vorbeste, spatii ce au fost prezentate, descrise si astfel create de ei
insisi. Rezultatul este o serie de imagini ale oraselor europene constand numai din
afirmatii ale oamenilor care altminteri sunt subreprezentati in sfera publici. In plus,
combinatia de fotografie si text urmeaza traditia studiului social, fara totusi a transmite
pretentii incontestabile de adevar sau moralitate. Pana la urma, ambitiile artistice raman
importante atunci cand granitele nu mai sunt trasate sau citite la bariere, ci se regasesc
de multa vreme pe teren economic, social si cultural.

Toate aceste lucrari sunt luari de pozitie ce atrag atentia asupra spatiilor goale si a
rupturilor, dar si asupra excluderii si a violentei, si astfel, in ultima instantd, dau o tenta
ironica titlului expozitiei. Studiul lui Martin Krenn indica, printre altele, o ,alta” Europa,
una care nu este reprezentata. Este vorba oare de noua Europa?

Noua cetatenie

Drumul de la un diagnostic al vremurilor noastre la propunerile politice este paradoxal.
Balibar numeste granita ,conditia absolut nedemocratica si «arbitrard» a institutiilor
democratice” Granitele impart oamenii in ,cetdteni” si ,altii”. Astfel, ele produc indivizi
fard drepturi, lucru care, conform principiilor umaniste, n-ar trebui sa se intdample.*
Individul fara drepturi, o contradictie teoretica in sine si in acelasi timp o realitate la scara
enorma, este astfel punctul de plecare al reflectiilor lui Balibar cu privire la o noua forma
de cetatenie, care abia se formeaza odata cu lupta pentru ,dreptul la drepturi”."* Motto-ul
miscarii Muncitorilor Fara Pamant din Brazilia, ,Dreptate pentru cei fara drepturi”,
demersul zapatist facut in numele ,drepturilor si culturii indigene”, precum si campaniile
azilantilor din Europa pentru dreptul la rezidenta sunt tot atdtea exemple de astfel de
luptd. Date fiind politicile europene privind azilul si dreptul la cetatenie consfintite prin
Tratatul de la Maastricht, Balibar vorbeste chiar de ,apartheid European”.** Pentru a-I
contracara, Balibar sustine modelul unei ,cetatenii fard comunitate”. Acest lucru este de
conceput numai daca cetdtenia statald nu este vazuta ca un act unilateral de conferire a
unui statut. Dimpotriva, Balibar o vede ca pe un proces dialectic ce include atat
constituitul cat si constituentii, sau ca pe ,un ansamblu de practici”.** Conform tezei lui
teoretice politice, calitatea de cetdtean, in sensul de participare activa a tuturor in viata
politica, ar trebui sa se formeze independent de afilierile bazate pe comuniunea de valori,
siindependent de orice alt fel de afiliere.

Balibar merge pe o linie foarte subtire intre conditiile sociale si redefinirea termenilor.
Acest exercitiu este incercat si de expozitiile intitulate Exciting Europe sau The New
Europe. Ce mai este captivant in legatura cu Europa? Ce mai este nou? Ambele proiecte
au pornit de la faptul ca ,Europa” este un construct ce se bazeaza pe diferentieri
dependente de situatie - fata de, sa zicem, ,imperialismul american”, ,islamismul turc”
sau ,dezordinea balcanica”. Totusi, faptul ca asemenea constructe produc concepte
politice longevive si efecte materiale relativ stabile le transforma in probleme: tentativele
de redefinire pot oricand esua si ascunde tocmai contextul care le-a cauzat. Strategiile
artistice sunt si ele la fel de predispuse la acest fenomen, pe cat sunt interventiile lui
Bourdieu si Balibar.

Oricum, pe drumul dintre diagnoza vremurilor noastre si recomandarea politica, de la
Europa prezenta la cea viitoare, obstacolele structurale de genul excluderilor si natura
violentd a proceselor identitare nu ar trebui deloc s3 fie neglijate. In fond, chiar Balibar

critica ,forma natiunii”*®, subliniind structurarea economica si ideologica violenta. Astfel,

[9] Balibar, op. cit.

[10] Giorgio Agamben a
subliniat si el acest paradox
al umanismului si i-a descris
pe cei fara drepturi ca pe
imaginea in oglinda a
suveranului; sunt tratati de
catre politica doar ca ,viata
nuda” si sunt astfel creati ca
atare. Pentru Agamben,
refugiatii sunt la réndul lor
prototipuri ale celor ce
intruchipeaza viata nuda.
Vedeti Giorgio Agamben,
Homo sacer: Sovereign
Power and Bare Life,
Stanford University Press,
Stanford, 1998.

[11] Balibar, op. cit.
[12] Balibar, op. cit.
[13] Balibar, op. cit.
[14] Balibar, op. cit.

[15] Dupa Balibar, forma
nationald este forma cu cele
mai bune rezultate in lupta
permanenta pentru controlul
acumularii de capital. In
secolele al XIX-lea si al XX-
lea, forma nationald
subordona existenta
oamenilor de toate clasele
(si genurile) statutului lor de
cetateni. Pe parcursul
acestui proces s-au creat si
se creeaza etnicitati
exclusive. Etienne Balibar,
»The Nation Form: History
and Ideology”, in Etienne
Balibar/Immanuel
Wallerstein, Race, Nation,
Class: Ambiguous Identities.
NY, Verso, 1991.



unitatea care organizeaza aspectul social conform nevoilor statului este creatd in
domeniul cultural, este inradacinata in sentimentul apartenentei. Ceea ce Balibar
formuleaza aici pentru statul national clasic se poate aplica in forma modificatd si Uniunii
Europene: in decursul europenizarii capitalului se intervine si asupra numirii individului
,European” in numele unui colectiv. Faptul ca tot felul de institutii culturale au fost
angrenate in aceasta constructie a identitatii europene este gata sa treaca neobservat
chiar si in remarcile lui Balibar privind Europa. Autorul nu mai desemneaza institutii — sau,
ca sa folosim cuvintele lui Althusser, aparate ideologice de stat - precum scoala sau
familia drept solul fertil al violentei structurale. Dimpotriva, conform cu stilul teoriei
modernizarii, violenta este perceputa doar ca izbucnire si exces. Rabufneste atunci cand
legatura - pana atunci presupusa stabild - dintre stat, teritoriu si populatie se rupe, lucru
care se intdmpla, de obicei, in urma globalizarii, sub forma crizei statului national.

Avand acest punct focal, Europa ca proiect supranational ce aspira catre putere si
formeaza un nou tip de stat tinde sa fie pierduta din vedere. Este totusi important sa avem
in vedere acest fapt, nu in ultimul rdnd pentru a putea apara autonomia domeniului
cultural impotriva subordonarii sale de catre domeniul economic sau a integrarii sale in
acesta din urma. Totusi, chiar si exemplele date aici, de strategii artistice de succes, sunt
in pericol de a-si pierde functia. Aceasta din cauza ca sunt confundate cu (sau considerate
a reprezenta) insusi lucrul pe care il trateaza. Aceasta idee nu este atat de fantezista pe
cat ar parea la prima vedere: in afara de luarea critica de pozitie deja mentionata,
expozitiile de acest fel reprezinta de asemenea o atitudine constienta in raport cu migratia
si cu o intreaga alta serie de probleme ale globalizarii, precum si o generatie de artisti
tineri, multiculturali, activisti, care atat in calitate de oameni cat si de artisti fac ca
raspunsul entuziast sa para cel corect: iatd, aceasta este noua Europa, si este realmente
captivanta! Totusi, avand in vedere ca aceasta realitate consta doar dintr-o foarte mica
parte a unui camp social si asa restrans (datoritd elitismului sdu), este necesar sa
subliniem ideea ca echilibristica dintre conditiile sociale si redefinirea conceptelor este
contraproductiva atunci cand nu mai este perceputa ca o mediere dificila intre doua
straturi diferite - daca se presupune ca Europa este cu adevarat ,captivanta” sau ,noud”
doar pentru ca este numita astfel.

Traducere de Sorana Lupu
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Cand Estul a parasit terenul

Dorinta de integrare a fostului bloc estic (si categoric a Ungariei) in scena de arta
internationald aminteste de acele formatiuni militare cdrora nu li s-a comunicat ca
rézboiul a luat sfirsit. In context artistic, asta inseamn& pur si simplu cd a disparut
dominatia unui centru, in care se putea integra si la care trebuia sa se adapteze odinioara
orice scena mai marunta sau mai marginald daca aspira sa faca parte din lumea buna a
modernitatii (adicd din civilizatia occidentald). In zilele noastre, toatd lumea stie c& in
urma fenomenului numit cotiturd postcoloniald, faramitarea centrului a dat nastere
multor focare locale mai marunte. Cu un drum, au disparut astfel si metanaratiunea,
respectiv canonul prin care cineva putea capata acces, daca nu chiar in locurile de seama,
atunci macar in templul avantajat si aparat cu eficacitate al artei. O asemenea busola ce
garantase o scara de valori, impreund cu o seama de privilegii aferente, a inceput sa se
deregleze in fundamentele sale in jurul lui 1989, iar in constelatia geopolitica de dupa 11
septembrie (2001, evident) a ajuns sa-si piarda toate functiile. Locul ei a fost luat de o
suita de micronaratiuni, care, spre deosebire de edificiul precedent, vertical si ierarhizat,
a fnceput sd se organizeze intr-o retea regionald, transregionald, transnationald si
anapoda, fara niciun fel de regularitati formale. Prin urmare, pina si caracterul special al
axei Vest-Est si-a pierdut ratiunea de a fi. Situatia ,privilegiatd” si fara indoiald
generatoare de atentie ce rezulta din faptul de a fi contrapartea ,mai putin dezvoltatd” a
sinelui occidental, ca un fel de camp de proiectie, nu mai deranjeaza pe nimeni, intrucat
marginalitatea - ca pozitie de discurs — s-a multiplicat si ea. Cu alte cuvinte, pe scena
artisticd astfel largitd concureaza pentru atentie tot felul de pozitii marginale.

Credinta ca trebuie sa asteptam cu réabdare sau sa inlesnim prin actiuni de PR ca lumea sa
ne descopere ca pe un fel de diamant neslefuit e o iluzie larg rdspandita. Adevarul e mai
degraba ca pentru atentie trebuie muncit. E aproape un loc comun ca produsul trebuie sa
fie specific, local, caci nimeni nu mai e interesat astdzi de un produs mainstream caruia i s-
a adaugat doar o nuanta locala. Cu toate astea, continutul, mesajul, lucrul de comunicat
trebuie sa participe totusi la discursul public mondial si, chiar daca trebuie s-o facd de pe
pozitii locale, limbajul trebuie sa fie inteligibil si pentru cei din exterior. Activitatea de
mediere a traducerii culturale, explorarea contextului cultural local nu pot fi insa evitate.
Vorbesc, bineinteles, de cazul in care vrem sa fim vazuti si auziti.

Estul ar putea reveni

Noile teorii critice par sa fie in favoarea noastrd. Ne aflam n mijlocul unui discurs
international intens, un discurs public constituit din dezbateri, un discurs care e deschis si
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la care poate participa oricine - cel putin in principiu. Daca exista vreun moment propice
pentru asa ceva, atunci clipa ca fostul bloc estic sa iasa din situatia periferica in care se
afla tocmai a sosit, deoarece lumea asteapta chiar experienta si cunoasterea acumulata in
privinta cdrora regiunea prezintd un potential extraordinar. in realitate, miezul acestui
discurs international e constituit tocmai din dorinta de a gdsi noi puncte de sprijin in
interpretarea lumii, respectiv din cantarirea sanselor de supravietuire intr-o lume plina de
tensiuni, rupturi si violenta deopotriva la nivel macro si micro. Participarea la acest discurs
e posibild, bineinteles, insa nu prin imitarea second-hand, low tech a modei actuale sau a
trendului unui centru inchipuit. Daca aceasta strategie putea functiona inca in paradigma
modernistd, in cea de acum asa ceva nu mai are trecere. Tinerea artificiala in viata sau
reanimarea vreunei atitudini istorice nu e, nici ea, o cale de urmat, si cu atat mai putin in
numele cuvantului de ordine al pluralismului neutru, care fusese dintotdeauna
imperativul pietei, un imperativ pur si simplu mincinos. in zilele noastre e inevitabil s3 iei
pozitie si sa delimitezi in mod apdsat pozitia locala si particulara din care vorbesti. (Din
acest motiv se foloseste atat de des in discursul international expresia agency, cu sensul
de ,autorizare”, ,reprezentare”.) Reanimarea unui fenomen invechit nu functioneaza insa
nici din motivul cd, asa cum se intdmpla si cu varsta, ne putem imagina ca suntem tineri si
in forma, ba chiar putem da aceastd impresie si altora, dar generatiile mai tinere stiu in
mod precis ca nu facem parte din ele. Asta nu inseamna totusi ca ar trebui sa ldasam
trecutul deoparte. Dimpotriva: prin modificarea si trecerea in prim-plan a conceptului de
temporalitate (adicd prin acceptarea faptului ca pot exista mai multe temporalitati
paralele), intelegerea trecutului, analiza sa capata o importanta extraordinara, dar mai
ales din perspectiva prezentului si pentru interpretarea dilemelor acestuia, nicidecum din
dorinta nostalgicd de a retrai trecutul. Pentru modernitate si modernism (pentru care
postmodernismul joaca rolul de act final), prezentul a existat doar in raport cu viitorul,
fiind tratat drept ceva secundar, fara valoare, in timp ce trecutul a fost cioplit numaidecat
in piatrd si canonizat.!

Raportul schimbat cu timpul e unul dintre argumentele principale de partea faptului ca, in
calitate de concept, arta contemporana e folosita, de diversii teoreticieni, intr-un sens mai
fngust si mai concret decit acela al artei fdcute de contemporani’: expresia ajunge sa
desemneze o nouad perioadad, o noua atitudine, una care vine dupa modernitate si difera in
mod fundamental de ea, iar ceea ce ajunge in centru, in absenta unei imagini clare despre
viitor, este, In umbra trecutului ce bantuie, trdirea intensd a prezentului, explorarea
acestuia. Prin urmare, caracterul apolitic al epocii precedente, viziunea sa anistorica au
ajuns, dupa 1989, sa fie in mare masura erodate, iar dupa 11 septembrie au devenit cu
totul intenabile si anacronice. Locul lor a fost luat de o stare de alerta intelectuala
permanentad, de autoreflectie si de gandire critica.

Una peste alta, in acest nou peisaj discursiv, baterea in retragere a canonului modernist
foarte putin prielnic diverselor margini si cercul extrem de larg, nemaiintalnit chiar, al
noilor aliante posibile creasera o situatie favorabild: ele au dat fostului bloc estic
posibilitatea de a iesi din umbra imaginara a Cortinei de Fier. Nu vorbesc nici din greseala
de efemerul globalism al anilor noudzeci, care ne iluziona cu stergerea granitelor si voia sa
framante lumea intr-un aluat uniform. Aceasta iluzie s-a destramat odata cu prabusirea
Gemenilor, cind a inceput ridicarea de noi ziduri si stabilirea de noi granite, vanarea unui
dusman presupus in locurile pe care el le-a parasit demult si suspendarea, in numele
acestei vanatori, a democratiilor, impreuna cu cronicizarea acestei ,stari de exceptie”si
castigarea de teren a fortelor politice nationaliste si fundamentaliste.

Majoritatea artei contemporane a mers impotriva acestui proces care voia sa stabileasca
o noud ierarhie si a dezvoltat retele orizontale ce se suprapun. In aceastd privints,
Documenta 11 (al carei curator fusese Okwui Enwezor) e un fel de cumpana a apelor in
sens absolut. Ea a facut evidentd nevoia irepresibila de spatiu a marginilor si
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fngenuncherea centrului, care nu s-a mai refacut dupa aceasta pierdere de pozitie si se
rataceste tot mai mult in spectacol, in meandrele dubioase ale industriei culturale, in
nevoia de a distra masele, adica intr-o industrie in care nu se cer prea multe referinte
profesionale. Numeroase muzee incearca sa pastreze mitul ca ele ar da tonul prin tot soiul
de expozitii blockbuster, chiar dacd muzeul a ramas doar una dintre scenele posibile
printre numeroasele bienale, spatii expozitionale alternative, proiecte pentru spatiul
public si comunitare. La nivelul teoriei, aceasta recdpatare a cunostintei se formuleaza,
daca privim din Lumea a Treia si a Patra de odinioard, in schimbari de directie precum
programul ,,provincializarii Europei” (eurocentrismul poate fi chiar uitat, el e deja de mult
inacceptabil) sau, daca privim din Europa Centrald si de Est, acela al ,provincializarii
Europei Occidentale”. Cu alte cuvinte, in loc de alergarea dupa miraje, au devenit actuale
formularea si articularea unor pozitii relevante atat in productia de arta, cat si in
interpretarea ei.

Meciul dintre Est si Est

Dezintegrarea sangeroasa, prin razboi civil, a Iugoslaviei a contribuit cu sigurantd la
diferentierea Balcanilor de blocul estic si la evidentierea sa ca subregiune pe scena
europeand, o subregiune care a dat nastere unor lucrdri puternice ce reflecteaza asupra
razboiului si asupra schimbarii identitatilor. Fara-ndoiald ca trasatura dominantad a anilor
noudzeci a fost iesirea in evidentd a Balcanilor, gratie relativei separari a ex-Iugoslaviei de
tabara socialista si posibilitatii de mobilizare rapida a retelei sale de comunicare, care,
tocmai din cauza acestei separari, fusese mai extinsd decit aceea a altor tari. In plus, a
mai venit si vantul din pupd reprezentat de munca teoreticd al cdrei obiect a devenit
subregiunea, precum si foamea de exotism a pietei. in cele din urmé, dar nu il ultimul
rand, constiinta vinovata a Occidentului a contribuit si ea la explozia Balcanilor ca tema.

Datorita situatiei in care se afla, periferia taberei socialiste de odinioard, de pilda tarile
baltice sau Roménia, si-a pastrat luciditatea si diversele tipuri de monitorizare critica pe
care le-a dezvoltat, respectiv enormul avantaj al marginii, care lucreazd impotriva
comoditatii, spre deosebire de caracterul paralizant al centralitatii, unde exista riscul
avantajeloriluzorii — cazul Ungariei. Sentimentul obtuz al unei suprematii culturale bazate
pe o asemenea centralitate n-are nicio credibilitate intr-o regiune fundamental
multinationald si multiculturald: politiceste, o asemenea conceptie s-a dovedit deja in
mod repetat paguboasa, in timp ce artistic ea e pur si simplu intenabild. Categoric, e mai
mult decit nefericit sa ne referim la vreo teorie a cdlatorului cu bilet special, la vreo
maghiaritate esentiald, atunci cand epoca identitatilor atemporale si esentiale a luat
sfarsit. De fapt, pana si existenta unor asemenea identitdti e pusd astdzi sub semnul
intrebérii de discursul critic. In plus, nu exista nicio cerere pentru identitati imuabile. Ne
putem incapaténa, bineinteles, sd& mergem impotriva prezentului si a lumii, dar asta nu
poate insemna decét ca ne blocam pur si simplu intr-o fundatura a istoriei.

Existd insa receptivitate fata de cartografierea conditiei postsocialiste, fata de analiza
aliajelor dintre ramasitele socialiste, nationalismul populist si rasism, precum si fata de
surprinderea sentimentului general de viata ce rezultd din aceste aliaje. Nu in ultimul
rand, exista receptivitate pentru confruntarea acestor experiente cu altele similare, fie ca
ele sunt posttotalitare, postapartheid ori postcolonialiste. (Asta e exemplificat de
activitatea WHW si de Bienala de la Istanbul pe care au organizat-o.) Oricine din regiune
poate participa la aceste dezbateri. Exista destula munitie pentru asta. Confruntarea cu
propriul trecut, cu traumele si tragediile traite e o pregatire pentru tratarea dilemelor si a
problemelor grave ale prezentului. In ce priveste arta, exodul in afara societatii si
inchiderea in solitudinea atelierului pentru a explora probleme formale ne fac prea putin
potriviti pentru o asemenea sarcind; e nevoie mai degraba de comunicare, de
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receptivitate fatd de problemele sociale, de responsabilitate colectiva si de colaborare. (In
noul mileniu, de pe aceasta platforma de dezbateri au decolat si au ajuns in prim-plan
artisti slovaci, romani, estonieni, lituanieni, colectivul curatorial croat WHW si polonezul
Piotr Piotrovski, istoric de artd si important actor in arta regiunii si in teoria sa.’)

Discursul public nu se obtine usor. Artistul, curatorul, teoreticianul si criticul trebuie sa
munceasca pentru el, fara a mai vorbi de institutii. El nu e usor de surprins, pentru ca se
afla in permanenta miscare, iar asta chiar si-n ce priveste termenii sdi si modul sdu de a se
exprima: noi si noi teme, atitudini vin mereu unele dupa altele in ordinea relevantei si a
Lurgentei”. Pentru a ne sui in acest tren in miscare, trebuie gonit cu viteza lui. Asta e
valabil atat pentru miscarea artei, cat si pentru aceea a teoriei. Nu se poate face abstractie
de miscarea cadrului de interpretare daca vrem sa intervenim intr-un anumit punct.

Retur Est-Vest

Terminologia referitoare la Europa de Est s-a cam invechit in ultima vreme, in parte fiindca
odatd cu prabusirea Cortinei de Fier aceastd denumire omogenizantd si-a pierdut
valabilitatea, in parte fiindca drumurile pe care merge Uniunea Sovietica de odinioara si
cele pe care merg fostii ei sateliti s-au despartit si in mod oficial. Vorbind despre
raporturile regionale, noua [sic! - n. tr.] expresie ,Europa Centrala si de Est” [East-
Central Europe] e menita sa semnaleze o pozitie speciald in cadrul Europei, precum si
faptul ca Rusia nu face parte din aceasta categorie. Discursul stiintific local foloseste mai
curand termeni ca postsocialist sau postsovietic, care delimiteaza in timp experienta
colectiva si stabileste, de asemenea, si o scard de intensitate, in timp ce discursul stiintific
de peste mari si tari voteaza pentru cuvintul ,postcomunism”, care sund mai bine si face
bum mai mare. Teoria care da tonul azi vorbeste nu doar de fostul Est, ci si de fostul Vest.®
Ea considerd ca opozitia Est-Vest/centru-periferie nu mai are nicio ratiune de a fi. Estul e
doar una dintre multele scene locale paralele. Cu toate cd asta aduce cu sine o
fragmentare a atentiei in raport cu rolul privilegiat de adversar in cadrul Razboiului Rece,
exista si aspecte benefice ale acestei restructurari: de pilda, o crestere in valoare a
pozitiei periferice si a experientei istorice acumulate. Cel putin la nivelul teoriei.

Proba budincii e furnizata de expozitia Ostalgia’, organizata in vara lui 2011 la New York,
care ramane o scend puternica si datatoare de directii. Compus din expresii sugerand
Estul si nostalgia si utilizat mai ales in context est-german [cf. Ost-algie], pana si titlul
pare sa sugereze ceva nefast. Subtitlul insa (,,Europa de Est si fostele republici sovietice”)
o face fara niciun echivoc, mai ales ca expozitia in sine e un spectacol sovietico-rusesc de
proportii gigantice (ocupénd toate etajele, holurile si cotloanele New Museum),
condimentat cu un pic de ,totalitarism” si aducénd ,delegati” din toate tdrile. Exista,
bineinteles, si nume mari (Bulatov, Ivekovi¢, Stilinovi¢, Toomik, Sala, Ondak), printre
care si personaje iconice (Bratescu, Grigorescu, Koller, Kovanda, Hajas), precum si lucrari
extraordinare, dar nu asta e chestiunea fundamentald, ci aceea a cum sunt utilizate
aceste opere, la cine si la ce context sunt ele raportate, care este imaginea de ansamblu
sugerata si mesajul pe care ele il poarta.

Expozitia oferd o distractie lejera, usor digerabild, pentru localnicii dornici sa scape prin
frisoane ideologice de potopul de turisti si de canicula Manhattanului. Poate ca publicul-
tintd e emigratia ruseasca din Coney Island, aristocratd, alba si pe cale de disparitie.
Poate ca asta explica si referirile dese la Nabokov, desi nostalgia acestuia din urma, daca
existase, se referea la o altd perioad&. In orice caz, curatorul Gioni Massimiliano merge in
siajul lui Nabokov atunci cand, situdndu-se pe pozitia unui curator-artist, isi interpreteaza
expozitia ca ,reconstructie filologica a trecutului si creare a unei noi fictiuni”. Stafia din
Coney Island bantuie in perspectiva lui Diana Arbus, cu toate accesoriile sale: atmosfera
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apdsatoare, grotesca si duhnind a sardcie a anilor cincizeci. Conform acestui scenariu,
scheletele lui Schutte, cu fete cenusii, orbite goale si imbatranite inainte de vreme,
fmpreuna cu silueta de episcop semnata de Balka, ascunsa intr-un colt obscur si inspirand
mai degraba teama decat veneratie, par sa joace rolul de bogeyman. Spita personajelor
de legenda populara, obligate in conditii socialiste sa bricoleze, e reprezentata de imensa
colectie a lui Vladimir Arhipov, realizata din obiecte gasite pe teritoriul fostei Uniuni
Sovietice si din uneltele fabricate din aceste obiecte, respectiv de eroul lui Anri Sala, Edi
Rama, primarul-artist care a dat culoare Tiranei, in timp ce mitul lumii nomade, primitive,
ramase in urma e readus la viata prin obiectele samanice create de Evgheni Antufiev, un
siberian de nici 25 de ani, care utilizeaza in lucrarile sale dinti de lup si de céaine, parul
mamei sale si carpe. De asemenea, cazacul Said Atabekov promite si el nitica salbaticie cu
un film video in care ,un leagan pentru copii aminteste de un kalasnikov” - spune
explicatia de pe perete. Gretoasele fotografii soft porn, versiunea ,socialistd”, realizate de
Boris Mihailov, aceasta veritabila mascota a pietei de arta, amintesc de ,,genul” low-tech
homevideo si ocupa o vitrind de marimea unei sali intregi, tocind astfel taisul sau, mai
precis, addugand tonuri melodramatice puternicei lucrari conceptualiste a lui Stilinovi¢,
care a fost expusa in acelasi spatiu. Artistul a sters definitiile tuturor cuvintelor dintr-un
dictionar si le-a inlocuit cu vocabula ,pain” (durere). Autoprezentarea de moda a lui Tibor
Hajas a avut si ea de suferit in urma unei puneri in context care a vrut s-o facd mai exotica
decat este: ceea ce transpare prin operd nu mai e o dorinta nemarginita de libertate, nici
intentia de a face publicul sa guste o viata nesupravegheata de nicio instanta superioara;
datoritd mijlocului de exprimare, filmul de 13mm, costumele apar invechite, totul e de o
monotonie cenusie, evocand mai degraba sentimentul de viata al celor mutilati sufleteste,
al dezamagitilor, un sentiment care douazeci de ani mai tarziu, in ,comunismul-gulas”, n-
a mai fost deloc cel dominant.

Dacd in categoria botezata ,Europa de Est” am putut regdsi artisti in mare parte
acceptabili, acest lucru nu mai e valabil si pentru artistii sovietici/rusi, in pofida
avantajului lor numeric. Pornografiile alunecoase ale Iui Mihailov, respectiv colajele si
imprimatele la limita kitsch-ului semnate de Brusilovski si Lobanov, evocind atmosfera
pravaliilor cu suveniruri sovietice, sunt prea putin reprezentative pentru scena ruseasca.
De asemenea, nici portretele distorsionate ale Iui Zarva de pe prima coperta a revistei
Ogoniok (in 2001!) nu dezvaluie realitatea trecutului, o realitate pe care — conform
explicatiei ce insoteste lucrarea - falsa bucurie de viata realist-socialista ar fi ascuns-o.
Singurul lucru pe care-l dau de vazut aceste portrete este dorinta ca existenta de dupa
Cortina de Fier sa poata fi vazuta iar — printr-o simplificare ,ultimul racnet” - drept ceva
grotesc.

Au fost omise, in schimb, nume mari ale scenei regionale mai largi, nume fara de care
povestea nu doar ca e incompletad, zugravind o imagine mai saracacioasa decat a fost eain
realitate, dar si complicd in mod suplimentar lectura lucrarilor expuse, chiar daca s-a

Imagini din expozitia
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utilizat un concept curatorial care a vrut sa evite o trecere in revista regional-geografica.
Omiterea numelor ce dau signatura uneia sau alteia dintre perioadele despre care
discutam e motivata de curatorul expozitiei prin dorinta de a face cunoscute nume noi
publicului de la New York, nume deosebite de acelea care expun in mod regulat in acest
oras si trec deja drept artisti americani, oricare ar fi originea lor (douad exemple: Kabakov
si Abramovié), respectiv nume ale unor artisti care au avut deja ocazia de a se face
cunoscuti (cum ar fi Kozyra sau Zmijewski); punct de vedere ce aminteste mai degraba de
acela al unui vanator de capete comercial aflat in cautare de ,carne proaspata”, si nu de
acela al unui argument istorico-artistic.

Cuvantul magic prin care se revendicd mereu un fel de imunitate la criticd e ,pozitia
personald”, ceea ce vrea sa zica aici constiinta unui traseu de viatd, a unei socializari, a
unei pozitii particulare asumate si determinate de un angajament, o constiinta care, ca
atare, e inevitabil subiectiva si nu se autoiluzioneaza cu intentia de a dezvalui singura
naratiune , obiectiva” posibild, dar nici nu legitimeaza, numai dintr-atata, un capriciu, si
cu atat mai putin scuteste pe cineva, in numele unei pozitii de curator-artist, de exigenta
cercetarii istorice si a veridicitatii.

In anii noudzeci, New Museum a fost una dintre institutiile alternative cele mai radicale,
fiind prima care sa zgandare tot felul de tabuuri si sé@ asume o sensibilitate fata de social in
imediata proximitate a galeriilor comerciale din SoHo. Urmasa ei de azi pe Bowery, intr-un
Lower East Side populat candva de emigranti est-europeni, iar azi de yuppies bine
remunerati, pastreaza vechile luari de atitudine doar prin sloganurile la moda - de ultima
ord, chiar - prezente in retorica ei. In spatele m&stii furnizate de frazeologia si de
toposurile ,de prima linie” insirate in catalogul expozitiei, sunt reintroduse prin
contrabanda aceleasi clisee prafuite a caror disparitie imbucuratoare o anunta noul
discurs critic. Daca la nivelul teoriei, al retoricii nu se pot stabili ierarhii si subordonari
boante, punctul de vedere colonizator devenind pur si simplu infrecventabil, se pare ca
exista inca destule mijloace curatoriale prin care vechile relatii de putere sa fie restabilite.

Meciul dintre Vest si Vest

Daca New Museum fusese o zgripturoaicd si pusese un blestem pe fostul bloc estic cu
expozitia ei despre ostalgie, MOMA [Museum of Modern Art] a incercat sa-| protejeze pe
acesta de efectele nefaste ale blestemului prin lansarea proiectului C-MAP (Perspective in
arta moderna si contemporand) si prin expozitia Sanjei Ivekovi¢ intitulata Sweet
Violence.®

Daca exista un pagubas in peisajul discursiv schimbat - criza modernismului, expan-
siunea noilor teorii critice si largirea scenei —, atunci acesta e categoric MoMA, locul care
fusese candva templul sacru al modernismului. in zilele noastre, el trebuie s& tolereze
atrocitati pana ieri inimaginabile; MoMA, impreuna cu opinia si cu sistemul de valori care
sunt ale sale, nu mai e atat de important, asa cum declarase Ruth Noah, unul dintre
curatorii ultimei Documenta de la Kassel, cu ocazia unei conferinte despre Ivekovi¢. Cand
un compatriot local a intrebat ce cauta o femeie ,necunoscuta” din Europa de Est la MoMA,
raspunsul i-a venit chiar din réandurile publicului, afirmand ca artista face parte din canon
(unul scris altundeva) si ca MoMA nu face decét sa-l ajunga din urma pe acesta.

Trasatura dominanta a scenei artistice newyorkeze e competitivitatea ei agresiva. Daca e
culcata la pamant, ceea ce se intimpla destul de rar, desi, ca urmare a globalizarii, e
tocmai cazul in zilele noastre, se readuna si se reorienteaza. Nu tine mortis la dogme sau
la anumite pozitii, ci e, de fapt, foarte flexibild. Ideea e aceea de a supravietui si de a
rémane in cadrul competitiei. In ce priveste MoMA, cealaltd virtute a lui este atitudinea
autoreflexiva, faptul ca e in stare sa constientizeze schimbarea in orientare, chiar daca

[8] Roxana Marcoci (ed.),
Sanja Ivekovié: Sweet
Violence, The Museum of
Modern Art, New York, 2011.



aceasta nu i este favorabild; asadar, e gata sa se repozitioneze. Ne aflam intr-o plina
dinamica de restructurare a scenei de la New York, o restructurare din care face parte si
schimbul de roluri.

in anii noudzeci, unul dintre fostii rivali ai MoMA, si chiar unul foarte critic, fusese New
Museum, care a ajuns acum sa-si piarda o parte din prestigiul sdu profesional, oferind
expozitii lejere, usor de digerat, care furnizeaza teme pentru bavardajul sic. MoMA, pe de
altd parte, s-a ferit de spectacolul si stralucirea industriei distractiei; el si-a fortat publicul
sa-si puna capul la contributie, exact asa cum institutia trage din greu la repozitionarea ei.
Proiectul C-MAP aflat in desfasurare e un fel de operatie estetica bazata pe cercetare (un
termen-cheie in discursul de azi), ceea ce inseamna in cazul de fata acceptare a
caracterului limitat al spectrului sdu, precum si a arbitrarietatii ce rezultd de aici. Astfel, el
face tot posibilul pentru a-si corecta ,handicapul” de a fi pentru multa vreme centrul
creator de canoane al modernismului prin educatie, calatorie si formarea de retele.
Regiunea noastra geopolitica se aflad in prim-planul acestui proces de largire a campurilor
de interes vizate de MoMA, iar asta datorita experientelor sale acumulate, care au devenit
iar relevante. In centrul acestui interes se afl3 arta incércats politic, criticd si extrem de
inovatoare a anilor saizeci si saptezeci, careia i se aplica termenul-umbreld ,Fluxus”,
acoperind un camp mai larg decat o tendinta particulara a perioadei.

Expozitia croatei Sanja Ivekovi¢, al cdrei curator a fost Roxana Marcoci, este deja
rezultatul acestei noi atitudini a MoMA. Cum a devenit clar cu ocazia conferintei de presa,
motivul principal de a expune lucrarile ei n-a fost legat de originile sale geografice, ci de
conexiunile sale cu feminismul. Muzeul a vrut sa inceapa corectarea ingustimii canonului
sdu cu un artist ce pornea cu un dublu ,handicap”. De asemenea, la fel cum anii saizeci
sunt actualmente perioada cea mai la moda, datorita caracterului lor politic si de opozitie,
feminismul e in prim-plan datoritd criticii pe care o aduce canonului exclusivist si
patriarhal, respectiv institutiilor acestuia; ambele aspecte sunt profund relevante astazi
peste tot in lume, chiar daca ratiunile difera in functie de regiunea geopolitica. La New
York, comercializarea si institutionalizarea rapida, respectiv ,starea de exceptie” in cadrul
democratiilor sunt cele ce radicalizeaza practicile de fabricare si de interpretare ale artei.
in regiunea noastra, coplesitoarea putere, capacitate de control si arbitrarietate a statului
si a institutiilor sunt motorul ce anima aceasta pulsiune.

Expozitia lui Ivekovi¢ a fost foarte impresionanta si plina de invataminte, iar asta in pofida
faptului ca prezentarea ei fusese mai degrabd modesta, chiar puritanistd; nu s-a facut
mare caz de ea. Interpretarile locale au fost bazate, in mare, pe lectura sociosexuala -
care nu mai e de mult o curiozitate, ci parte a discursului profesional -, mai ales fiindca
acest context feminist fusese deja dat [in lucrarile insele] (cu toate ca textul din catalog
incearcd sa-| largeasca) si pentru ca institutia a fost prevazatoare in ce priveste marota
Razboiului Rece. Caracterul profund politic al artei lui Ivekovic reiese insa foarte bine, in
masura in care se hraneste din orice fel de reprimare, fie cd aceasta din urma e de natura
politica sau sociosexuala.

Al treilea jucator de categorie grea in meciul [dintre Vest si Vest] este Guggenheim, cu
marele sdu favorit reprezentat de Marina Abramovic, care si-a utilizat deja in mare

Sanja Ivekovi¢ - Triangle,
1979
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masura capitalul ei de opozitie radicala de cand a parasit Iugoslavia in 1976, un capital
care devenise tot mai putin capabil de reinnoire. Spectacolul de performance si instalatia
ei intitulatd Balkan Baroque [Baroc balcanic], care a fost prezentata in cadrul editiei din
1999 a Bienalei de la Venetia, a fost atat de coplesitor emotionanta incat primise atunci,
pe meritate, premiul Leul de Aur. Cu toate astea, la Bienala Whitney din 2004
reprezentarea fratricidului si a varsarii violente de sange ce I-a insotit s-a ingustat spre
conflictul prin care Serbia cdzuse in afara Uniunii Europene. Acest tip de apropriere a
conflictului si modelarea sa intr-un ,martiriu sarbesc” generasera critici muscatoare din
partea unor fosti compatrioti din fosta Iugoslavie. Instalatia ei video din 2005, intitulata
Balkan Erotic Epic [Epopeea erotismului balcanic] si expusa la Chelsea, i-a relansat mai
degraba cariera sa de peste mari, decat sa-i demonstreze angajarea de partea
experientelor sale ex-socialiste. In destul de controversata rejucare a unor spectacole de
performance sub titlul Seven Easy Pieces [Sapte piese usoare], abia dacad se mai pot gasi
fie si urme ale mostenirii ei culturale.

in locul unei justificri obligatorii a unei mode iluzorii, strategia artistic& a lui Ivekovié,
carearamas in tara ei de bastina, pare beneficd si fructuoasa. Pozitia ei e ferma si
durabild, asa incat din acest unghi ea poate arata trasaturile invizibile ale chestiunii,
petele oarbe ale canonului si incompatibilitatea acestuia cu parti ale lumii care nu se
situeaza in centrul ei imaginar. De pilda, cuvantul de ordine obosit al feminismului
occidental, ,personalul e politic”, nu e de niciun folos atunci cand e aplicat feminismului
est-european; e valabil mai degraba chiar opusul, respectiv ca ,politicul e personal”, ceea
ce Inseamna ca politica se insinueaza pana si sub pielea indivizilor. Pozitia inversata e
revelata stralucit de lucrarea Triangle [Triunghi] (1979), in care artista pune in evidenta
granitele monitorizate cu strictete dintre viata privata si cea publicd. Ea soarbe niste
whisky, citind o carte si pretinzand ca se masturbeaza pe balcon in timp ce Tito viziteaza
Zagrebul si trece cu cortegiul sau. Masele sarbatorind si toate sferele publice [sic!] se afla
sub supravegherea constantd a reprezentantilor inarmati ai puterii, ce impanzesc
acoperisurile cladirilor din imprejurime, si nici macar devianta ,privatd” a artistei nu
scapa. Fotografiile de mica dimensiune vorbesc in mod relevant despre supravegherea si
patrularea constanta a granitelor si nevoia de a le transgresa, cel putin simbolic, de catre
artisti. Elementele personale fusesera prezente in lucrarile lui Sanja Ivekovi¢inca de la
fnceputul activitatii sale, dar totusi niciodata doar de dragul lor insele, ci mai degraba
pentru a lumina tratamentul social aplicat femeilor (Tragedy of Venus [Tragedia lui
Venus], 1975). Artista a confruntat manechinele anonime din diversele reclame cu
povestea partizanilor antifascisti, comemorandu-i astfel prin interventia ei (Gen XX,
1997-2001). Intr-un alt proiect, ea a scris o dare de seam& despre victime ale violentei
domestice pe imense panouri din diverse locuri publice (House of Women. Sunglasses
[Casa femeilor. Ochelari de soare], 2002). In proeminentul ei antimonument, o statuie
placata in aur a unei gravide din Luxemburg (Lady Rosa of Luxembourg [Doamna Rosa de
Luxemburg], 2001), asezat in vecinatatea unui monument oficial eroic si patriarhal, o
figura feminind idealizatd, ea directioneaza atentia publicului spre violenta cotidiana
fmpotriva femeilor. Dupa ce critica sociosexuald a devenit acceptatd, ea n-a mai vrut sa-i
devina beneficiar, ci si-a mutat conul de lumina pe celelalte minoritati. Cu Living Rohrbach
Monument [Monumentul viu din Rohrbach] (2005), Ivekovi¢ a comemorat victimele
holocaustului rom din acest oras prin reconstructia unei fotografii de grup, reconstructie
in care a fost ajutata de rezidentii de azi ai urbei. Asta ne atrage atentia si asupra faptului
ca feminismul nu inseamnd finlocuirea patriarhatului cu matriarhatul si nici doar
narcisism, ci el propune o atitudine reflexiva fata de orice fel de excluziune si reprimare,
dand o voce celor fara voce.

Fara-ndoiala, modestul spectacol al lui Ivekovi¢ la MoMA n-a facut atita zarva ca si
Ostalgia de la New Museum, caci a fost ceva mai elaborat, cu o bunad cercetare a



contextului si mai profesionist, fara brizbrizuri de showbiz si, mai ales, nu s-a sprijinit pe
vechile stereotipuri legate de Razboiul Rece, care nu bat prea departe. Charles Esche,
unul dintre participantii la conferinta, a fost de parere ca in loc de spectacole individuale
izolate ar fi fost mai bine sa fie confruntate istorisiri paralele contrastante. Ruth Noah
avansase ideea ca a sosit vremea pentru o expozitie cu un spectru mult mai larg, cel mai
probabil Gender Check, in opozitie cu strategia pasilor mici.

MoMA a facut cu siguranta un mare pas inainte, mai ales in comparatie cu el insusi, chiar
daca destul de tarziu, destul de incet si destul de vag. Oricum, pentru a-si face uitat
trecutul plin de compromisuri, excluziuni si francofilie, ar trebui sa se miste mai repede
pentru a fi in stare sd conteze mai mult decit atitudinea superficiala reprezentata de
Ostalgia, care a intarit vechiul statu-quo in loc sa-I provoace. Putem doar spera c3, in ce
priveste practicile curatoriale ale MOMA, proiectul C-MAP va transforma fosta nava-amiral
a artei intr-un pretendent pe masura noilor teorii critice. In ce ne priveste pe noi, cei din
fostul bloc estic care sintem constienti ca puterea ,zanelor-nase” e limitatd, asteptarile
noastre sunt legate nu atat de imblanzirea unei inimi pline de rdutate, ci de ceva ajutorin
a pune capat blestemului sau in a face efectele sale malitioase mai putin nocive.

Traducere de Nostradamus Kerepesi
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Interesul pentru efectuarea acestei analize este triplu. Imi permite - este punctul meu de
plecare - sa vorbesc despre Noua Europa, despre a 20-a aniversare a caderii Zidului de la
Berlin si despre noua relatie dintre capital si putere. Evenimentul a avut-o drept curator
pe Bojana Peji¢, istoric de arta care traieste de vreo doudazeci de ani la Berlin si care era o
figura importanta in Belgrad in anii ‘70 si ‘80, cand activa la Centrul Cultural Studentesc
din capitala si colabora cu personaje importante din miscarile de neo-avangarda sérbe ce
aveau de-a face cu arta corporald, cultura alternativa sau feminismul (precum Dunja
Blazevi¢, Biljana Tomi¢, Marina Abramovic¢, JeSa Denegri etc.).

Expozitia de la MUMOK a fost produsa, adica initiatd si, cel mai important, sprijinita
financiar de catre Fundatia ERSTE. Fundatia ERSTE este o organizatie care administreaza
Banca ERSTE - asa cum s-a aratat de mai multe ori la deschiderea expozitiei si in cadrul
simpozionului de dupa deschidere - si nu invers, cum crezusem noi pana atunci. De aici
vine o diferenta importantd, pentru ca pana acum analiza proiectelor produse de catre
Fundatia ERSTE - si sunt numeroase astfel de proiecte sub marca ERSTE - era definita, cel
putin de catre noi, teoreticienii, drept ,interventii artistice si culturale in domeniul artei si
culturii” facute de corporatia bancara multinationald ERSTE din Viena pentru a-si spala
obrazul din urma alocarii invazive de capital prin toata Europa. De data aceasta am invatat
lectia: o serie de grupuri de interese au infiintat Fundatia ERSTE care, in afara de servicii
bancare, produce si politici culturale. Dar in loc ca prezentarea ,schimbarii” pozitiei bancii,
inteleasd pana acum pe dos, sa fie ilard, noua situatie re-confirma ceea ce spunea recent
Santiago Lépez Petit in cartea sa La movilizacién global. Breve tratado para atacar la
realidad (,Mobilizarea globald. Scurt tratat pentru atacarea realitatii”)', si anume ca in
ziua de azi capitalismul global demonstreaza doua mari caracteristici. Conform uneia din
ele, capitalismul nu este un proces ireversibil, ci, asa cum spune Petit, un eveniment
reversibil si conflictual. In plus, tot ceea ce se intdmpl& in lume azi este redus la un singur
eveniment, iar acesta nu este nici criza, nici Obama, ci notiunea pe care Petit o numeste
»neinfranarea capitalului”. Globalizarea neoliberald, care este sinonima cu era globald, nu
e altceva decét repetarea acestui unic eveniment, neinfranarea capitalului. A doua
trasatura consta in faptul ca, deoarece singura limitd a capitalului este capitalul insusi,
neinfranarea capitalului nu se referd la ceva din afara acestuia (asa cum s-a spus despre
criza, cum ca ar fi ceva ,anormal” si ca ar fi de fapt cea care ii va pune capatul
capitalismului); neinfranarea capitalului inseamna doar ceva mai mult decét capitalul.

Petit leaga capitalul si puterea in urmatoarele moduri: 1. Capitalul este mai mult (decat)
capital(ul) 2. Capitalul care este mai mult decat capital este putere. O astfel de relatie
prezintd o noua situatie intre capital si putere, ceea ce Petit numeste capital/putere de co-
proprietate. Un/o astfel de capital/putere de co-proprietate necesita un mediu in care sa

[1] Santiago Lopez Petit, La
movilizacién global. Breve
tratado para atacar la
realidad, publicat in limba
spaniola de Editorial
Traficantes de Suefios,
Barcelona, iunie 2009.
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se manifeste. In prezent avem trei medii fundamentale in care capitalul si puterea isi
apartin reciproc: inovarea, spatiul public si razboiul.

Co-proprietatea asupra capitalului/puterii inseamna detinere (si nu conteaza daca numai
temporara), inclusiv a tuturor celorlalte institutii posibile din domeniile artei, culturii,
sanatatii, educatiei etc. MUMOK face parte din aceasta relatie, conferindu-i in mod ,liber”
proiectului, ca sa zicem asa, toate capacitatile necesare pentru a obtine bani in schimb.

Inainte de a intra in analizd, este obligatoriu sd-mi explic, dupd cum argumenta Goldie
Osuri,> propria mea dubld complicitate la proiect (in calitate de artist si de membru al
panelului). Am participat la expozitie cu proiectii video pe care le-am facut in colaborare
cu Aina Smid (cu care am lucrat in ultimii 30 de ani ca artist video si media), si ca
teoretician (scriind si tindnd prelegeri pe subiecte de artd, teorie si politicd), pentru a
vorbi la simpozionul de dupa deschiderea expozitiei Gender Check de la MUMOK. Dupa
deschiderea expozitiei s-a organizat un simpozion, "READING GENDER. Art, Power and
Politics of Representation in Eastern Europe” (,Lectura genului. Artd, putere si politica
reprezentarii in Europa de Est”). Au fost invitate nume sonore din vestul si estul Europei.

Pot spune ca analiza proiectelor de expozitie ale carei curator a fost Bojana Peji¢ a aratat
in mod clar ca erau de asteptat probleme serioase. Cel mai important reper pentru
ingrijorare era proiectul international in care Peji¢ a fost co-curator si pe care I-a pregatit
pe un subiect analog, al Europei Estice si a artei, producatorul fiind o institutie occidentala
de arta contemporanad. Aceasta a fost expozitia After the Wall: Art and culture in post-
Communist Europe (,Dupa Zid: arta si cultura in Europa post-comunista”) (1999-2000),
care s-a tinut la Moderna Museet (Muzeul de Arta Moderna) din Stockholm, Suedia,
avandu-i drept curatori pe Bojana Pejic¢ si pe curatorul si istoricul de arta David Elliot (in
colaborare cu Iris MUuller-Westermann in calitate de conducator de proiect); Elliot era
directorul muzeului la vremea aceea. Expozitia a fost printre primele dintr-o serie de
expozitii pe tema artei, a Balcanilor si a Europei de Est care au fost organizate in
Germania, Austria si asa mai departe pe parcursul noului mileniu.

In cazul nostru, Grzini¢/Smid, After the Wall s-a dovedit a fi un dezastru, deoarece am fost
invitate sa participam, dar curatorii nu ne asigurasera un loc in care sa ne expunem
lucrarile si, in plus - un lucru care a devenit un simptom ce se repeta brutal ori de cate ori
Peji¢ este implicata in calitate de curator, asa cum s-a intdmplat si la Gender Check,-
catalogul evenimentului s-a publicat pe baza unei politici feroce impuse de catre
curator(i) cu privire la cine poate (re)publica texte. In general, se poate afirma c3 unul din
cele mai evidente moduri de lucru ale Bojanei Peji¢, care se repeta pe parcursul diferitelor
sale implicari in proiecte curatoriale din ultimul deceniu, este o evacuare brutald si o
filtrare a pozitiilor din spatiul ex-Iugoslav. Expozitia Gender Check a fost o noud ocazie
pierdutd de a publica in catalog lucrari esentiale ale expozitiei, omitand texte esentiale ale
unor autori esentiali din fosta Iugoslavie precum Zarana Papi¢, Biljana Ka$i¢, Natasa
Govedi¢, Ana Vujanovi¢, Zoe Gudovi¢, etc., fara a mai mentiona numele din vechile si
noile generatii de feministe si queer din Romania, Bulgaria, Polonia s.a.m.d.

Deci, invatand lectia expozitiei After the Wall, noi, Grzini¢/Smid, ne-am hotarat s& nu mai
participam la expozitia Gender Check, dar am fost presate de Bojana Peji¢ insasi, precum
si de altii, sd ludm parte la ea. In sfarsit, am luat decizia s& participdm, cand a ap&rut
posibilitatea de a vorbi in cadrul panelului. Cum lucram deja pe cont propriu la analizarea
expozitiei Gender Check, reflectdnd la eveniment pornind de la titlu, sansa de a avea o
ocazie sa intervin in public (sa vorbesc in cadrul panelului) era o oferta imposibil de
refuzat. In mod specific: feminismul este o politici ce se poate practica astdzi in primul si
in primul rénd ca pozitie politicad gueerintr-un spatiu public.

Ceea ce s-a spus acolo (in panel) in nuce este prezentat aici ca bazd a doua teze cu
ajutorul cadrora expun analiza evenimentului, care se potriveste perfect cu situatia de

[2] Cf. Goldie Osuri,
“Identity and Complicity in
Necropolitical Engagements:
The Case of Iraq” in
Reartikulacija, no. 8,
Decembrie 2009.



schimbare din cadrul capitalismului global si cu disparitia Zidului Berlinului si a separatiei
dintre Europa de Est si de Vest.

IN PRIMUL RAND: Invitatia la expozitie nu mentiona nici macar unul din numele artistilor
inclusi in ea. Ceea ce nu se poate intampla atunci cand la expozitie participa artisti
occidentali. Unul din motive a fost cd numarul artistilor invitati era de peste 200. Cum
producatorul evenimentului era Fundatia ERSTE, era imposibil sa nu ne gandim ca nu s-ar
fi putut adauga o foaie in plus la invitatie, cu numele pe ea! Banii n-au fost niciodata o
problema la aceastd expozitie, decat atunci cand a fost vorba de platit artistii pentru
participare si, evident, de publicarea numelor artistilor pe invitatie. Artistii participanti n-
au fost platiti, dar noi, cei din panel, da. Dar mai ingrijorator a fost faptul cd materialele de
presa ofereau o selectie de nume, cam in felul in care, asa cum observa artistul austriac
Ralo Mayer, isi fac artistii CV-ul, scriind ,expozitii individuale, spicuiri”. Astfel, pentru
ERSTE, MUMOK si curator, numele de artisti selectate din spatiul fost Est European sunt
(urmeaza a fi pe viitor) luate/incluse/excluse in functie de contextele pentru care
diversele institutii au nevoie de CV-urile lor.

Cele descrise mai sus nu sunt, din pacate, o gluma, dar pot fi privite, teoretic, in urmatorul
mod. Una din cele mai provocatoare prezentari de la simpozionul din cadrul expozitiei
Gender Check a fost cea facuta de Vjollca Krasnigi (teoretician din Prishtina, Kosovo).
Prelegerea tinuta de ea, intitulatd ,Returning the Gaze: Gender and Power in Kosovo”
(,Intoarcerea privirii: gen si putere in Kosovo”), a prezentat o lecturd a capturdrii
neocoloniale a provinciei Kosovo de catre Uniunea Europeana. Analiza ei ardta ca
procesele de discriminare, rasializare s.a.m.d. ce sunt implementate in prezent de catre
UE in/asupra Kosovo au loc din cauza ,emanciparii”. Krasniqi sustinea ca discriminarea
impusa asupra kosovarilor de catre UE este considerata de catre aceasta necesara pentru
ca locuitorii din Kosovo, conform analizei lui Krasniqgi, sa devina ,subiecti politic maturi”,
gata de a fiintegrati pe viitor in UE. Vjollca Krasniqi a aratat clar ca maturizarea pentru UE
este posibild doar transformand Kosovo intr-un protectorat capitalist neoliberal. In mod
similar, pot spune ca putinele nume mentionate ale artistilor din Europa de Est ce au luat
parte la expozitia Gender Check au fost selectate pe baza presupunerii cad erau suficient de
mature (,,artisti maturi din UE”) pentru a aparea in diferitele CV-uri ale diferitelor institutii
(Erste, MUMOK, curatorul), in functie de diferitele scopuri ale acestor CV-uri. Astfel,
numele noastre au putut fi vazute in functie de cat de maturi eram pentru acestia, din
punct de vedere politic (?), istoric (?) sau al genului (?) ca subiecti artistici.

Pe un ton si mai amar, pot spune ca expozitia Gender Check, asa cum este descrisad de
Arjun Appadurai,® (citat de Goldie Osuri), prezintd conjunctura unei anumite
epistemologii a construirii unui anumit spatiu de vizibilitate pentru cei in jur de 180 de
artisti nenumiti (20 au fost numiti in functie de context) in cadrul expozitiei (sa fim
intelegatori cu expozitia macar un moment), cu o coloniald din cea mai pura (daca ne
gandim la modul in care este construitd expozitia). Appadurai vorbeste deja din 1993
despre un mod specific de a constitui colonii, cu ajutorul a ceea ce el numeste ,comunitate
enumerativa”. Ce vreau sa spun? Cum s-a mentionat de nenumarate ori, incepand cu
discursurile de deschidere, in Gender Check nu este vorba despre Estul si Vestul Europei
(si, ca atare, cuvantul din titlul expozitiei este o greseald), ci despre un proiect de
expozitie care duce inainte o logica coloniald de producere a unei comunitati enumerative
(peste 200 de artisti care prezintd peste 400 de lucrari, in timp ce curatorul sustine ca
puteau fi si mai multe, doar ca MUMOK e prea mic!) ce foloseste statistica drept politica de
reprezentare. In aceastd expozitie, unii indivizi, si trebuie s& precizdm - indivizi fard nume
(invitatia care a fost trimisa , tuturor”, daca putem spune asa, nu continea numele niciunui
artist in afara numelui autorului imaginii de pe copertd) sunt considerati ca inlocuitori ai
altor indivizi in virtutea principiului enumerativ al metonimiei. A propos, metafora si
metonimia au fost folosite drept logica a producerii de sens pe parcursul evenimentului,

[3] Cf. Arjun Appadurai,
“Number in the Colonial
Imagination,” in Orientalism
and the Postcolonial
Predicament, editori C. A.
Breckenridge si P. V. D. Veer,
Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1993,
pp. 314-339.

[4] Cf. Ibid.
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ocolind socialul si politicul.” Sa fie clar: fluturasul cu invitatia la simpozionul constand din
luari de pozitie venind din Est si din Vest continea nume, insiruite complet si exact. N-ar fi
fost posibil sa se invite vorbitori din Austria sau din (fosta) Europa Occidentala si sa nu le
apara numele! Logica enumerativa implementata in constructia expozitiei se apropie
foarte de mult de logica infiintarii de protectorate si zone de influentd. Acesta este un
proces pe care il voi caracteriza, conform lui Suvendrini Perera® drept o formd de
guvernamentalitate neoliberald ce poate fi denumita ,genderizare”. Acest termen tehnic
si politic ce suna n acelasi timp a precarizare si proletarizare nu se refera doar la un
simplu proces de formare a genului, ci la o logica coloniala brutala de subjugare fortata a
unor intregi teritorii si a unor practici artistice si sociale, la o logica administrativa de gen
conform careia se numara indivizi fara nume cu scopul de a fi guvernati cum se cuvine pe
viitor.

IN AL DOILEA RAND: S-a spus iar si iar ca aceastd expozitie nu este despre Estul sau
Vestul Europei, pentru ca acestea nu mai existd. Cu toate ca, in mod clar, aceasta este o
afirmatie paradoxald, venind din partea curatorului si a celor care au dat banii, precum sia
multora dintre vorbitori, din moment ce titlul expozitiei este Gender Check — Femininity
and Masculinity in the Art of Eastern Europe (Genul la control — Feminitate si masculinitate
in arta din Europa de Est). Si totusi, care este logica ce sta la baza unei astfel de afirmatii,
si ce inseamna sa declari ca granitele au disparut?

Eu sustin aici o ipoteza: in ziua de astazi, asa-numitul dezechilibru dintre Estul si Vestul
Europei nu mai este o chestiune de opozitie, asa cum era in trecut; in prezent, Estul
Europei si Vestul Europei se gasesc intr-o relatie de repetitie. Aceeasi repetitie pe care am
adus-o in discutie cand am vorbit despre capitalismul global, care este, conform lui Petit,
nici mai mult, nici mai putin decat repetarea unuia si a aceluiasi eveniment, acesta fiind
neinfranarea capitalului. Totusi, aceasta repetare nu are loc ca un proces de oglindire, si
reprezintad repetarea unei parti in cadrul celeilalte. Astazi se poarta multe discutii intre
Europa de Est asa-zis nationalista si Europa de Vest neoliberala. Dar asistam la o repetare
a Vestului neoliberal capitalist (cu toate prerogativele consumerismului si ale umanis-
mului) in mijlocul Estului nationalist, fara ca exproprierea capitalistéd/consumerismul
vestic sa fie vreun moment amenintate. Un alt excelent exemplu de astfel de repetitie
este proiectul Former West (,,Fostul Occident”) inceput in Olanda ca proiect international
de cercetare, publicare si expozitie pentru 2009-2012, avandu-i drept curatori pe Charles
Esche, Maria Hlavajova si Kathrin Rhomberg (http://www.formerwest.org), care dupa
cum se vede nu e deloc vreo gluma, desi asa ar putea parea, ci se inscrie perfect in logica
repetitiei ca logica de baza a capitalismului global din prezent.

Avand in vedere textul lui Ugo Vlaisavljevi¢, intitulat From Berlin to Sarajevo, (,De la
Berlin la Sarajevo”)®, pot spune cd proclamarea caderii Zidului Berlinului, si deci a granitei
ce despartea Estul si Vestul, care acum nu mai exista (ceea ce e adevarat), si care poate fi
sarbatorita cu atat de multa bucurie, are legatura cu o conceptualizare gresita (invechitd)
a granitei insesi.

Poate este nevoie sd regandim de la capat conceptul de granita si sa vedem exact ce
inseamna celebrarea din prezent? Ugo Vlaisaljevi¢ face referire la Etienne Balibar pentru a
atrage atentia asupra unui proces european ce arata ca prin felul in care percepem
schimbarea granitelor, si astfel schimbarea insasi, putem conceptualiza diferit si Europa in
sine. Vlaisavljevic¢ spune ca modul cel mai bun de a intelege pozitia din interiorul UE este
sa privesti catre granitele stabilite de catre UE cu statele ce nu sunt (inca?) integrate in ea.
Deja in anii ‘90 Balibar, in scrierile sale importante despre Europa (asa cum dezvolta
Vlaisavljevic) identifica un proces care consta intr-o fragmentare a granitelor, ce duce la
inmultirea lor, pe de o parte, in acelasi timp cu disparitia altor granite. In 1997, Balibar
scria astfel: ,Granitele se zguduie, dar asta nu inseamnd ca dispar. Din contra, se
fnmultesc si se micsoreaza in localizarea lor, in functia lor, se intind sau se dubleaza, devin

[5] Cf. Suvendrini Perera,
“Race, Terror, Sydney,
December 2005”, in e-
jurnalul borderlands 5, no.
1. 2006. Citat de Goldie
Osuri.

[6] Ugo Vlaisavljevi¢, “From
Berlin to Sarajevo,” in Zarez,
an XI, numarul 267, Zagreb,
15.10.2009, pp. 23-25.
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zone, regiuni, teritorii de granita in care domiciliem si trdim. Tocmai relatia dintre
«granite» si «teritorii» este rasturnatd. Asta inseamna ca au inceput sa faca obiectul
cerintelor si a contestatiilor, insistandu-se pe intdrirea lor si mai ales pe masurile de
securitate.”

Miza acestui proces este ceea ce Balibar numeste transformarea granitei in zona.
Consecintele depdsesc un simplu joc de monopol; prin acest act de constituire de zone
sau teritorii in locul granitelor fixe, chestiunea granitelor dispare, pentru ca fizionomia
granitelor sa se schimbe radical. Nu mai vorbim despre Estul si Vestul Europei, ci despre
transformarea unui intreg teritoriu intr-o zona care functioneaza in maniera unei (noi)
granite. Vestul Balcanilor este o astfel de zona de granita.

Daca luam in considerare aceasta idee, care a fost dezvoltata aproape prematur in anii
‘90, abia in prezent capatand forta, atunci este nu numai jignitor, in ceea ce priveste
expozitia Gender Check, sa vorbim despre Europa de Est si de Vest, si mai ales despre
fosta Europa de Est, deoarece imaginea ei este oricum distorsionata astazi, in forma
repetarii Fostului Occident, ci este necesar sa subliniem cd Gender Check prezinta un
proces de genderizare ca pe o creare de zone. Face din Fosta Europa de Est o zona de
granita, transformand-o intr-un poligon pentru testarea nivelului de genderizare a
intregului teritoriu. Noi, Tn special, putem declara asta, deoarece stim ca genul si-a
capatat conditia perversa de realitate prin aproprierea sa manageriald neoliberald in
maniera ,gender mainstreaming” din Occident. Astfel, aniversarea este de fapt o
comemorare a unui zid care este facut din hartie asa cum altele sunt construite din otel si
beton, dar care nu sta la granita, ci chiarin interiorul teritoriului.

Deci, cand s-a pus intrebarea retorica intr-unul din panelurile simpozionului din cadrul
expozitiei Gender Check, ,Stie genul sa vorbeasca pe limba Estului?”, cei care raspund
afirmativ sunt cei care nu inteleg schimbarile care au afectat fosta Europa de Est sau
Europa n intregimea sa. Cum transformarea granitei in zona sugereaza ca granita nu mai
este o linie, nici macar un zid (si de aceea caderea Zidului Berlinului poate fi aclamata cu
atata entuziasm), ci o intreaga zona, inseamna ca genul este o astfel de zona! Astfel, cand
expozitia Gender Check - Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe
marcheaza a 20-a aniversare a caderii Zidului Berlinului, nu este vorba despre Est si Vest,
ci despre transformarea intregului teritoriu al fostei Europe de Est intr-un poligon de
verificare a genului. De aceea, un alt panel de la acelasi simpozion a folosit titlul “Fuck
your Gender” - deoarece pentru pozitia queer radicalizatd, aducerea in mainstream a
genului inseamna complicitatea genului, care in capitalismul global neoliberal este o
categorie politica. Fosta Europa de Est mai trebuie incd emancipata prin implementarea
genului - controlul/verificarea inseamna tocmai ca guvernamentalitatea capitalistd cere
s& se administreze intregul spatiu printr-o zond de granitd a genului. In textul sdu Where
is the Feminist Critical Subject? (,Unde este subiectul critic feminin?”) Biljana Kasi¢®
sustine ca pentru a formula aceasta noua situatie din propriul ei context, adica , politic, de
tranzitie, post-lugoslav, «European-promitdtor», gender mainstreaming, vulgar
capitalist-orientat”, este necesar sa se contureze ,trei sisteme de ordonare care
actioneaza in prezent in cadrul feminismului si al Europei: gender mainstreaming, ordinea
capitalului si dictatul pietei/consumatorului, inclusiv controlul aspra reprezentarii”. Eu le-
am prezentat deja, aratand ca expozitia Gender Check incearca sa le voaleze,
fmpiedicand identificarea lor. Totusi, ideea mea este ca , verificarea genului” este gender
mainstreaming, ca ordinea capitalului inseamna trecerea de la granite la zone, precum si
co-proprietatea capitalului si a puterii (ERSTE/MUMOK/institutia curatorului), si ca
exersarea controlului asupra reprezentarii se face printr-o logicd enumerativa, ca noua
jonctiune dintre epistemologia capitalista neoliberald si guvernamentalitatea capitalista
neoliberala.

[7] Cf. E. Balibar, La crainte
des masses: politique et
philosophie avant et aprés
Marx, Collection La
Philosophie en effet, Galilée,
Paris, 1997, pp. 386-387.

[8] Cf. Biljana Kasi¢, “Where
is the Feminist Critical
Subject?,” in NEW
FEMINISM: Worlds of
Feminism, Queer and
Networking Conditions,
editori Marina Grzini¢, Rosa
Reitsamer, Locker Verlag,
Viena, 2008, p. 457.



Deci, tocmai datorita acestui proces de transformare a granitelor in teritorii sau zone
putem sustine ca granitele dispar din nevoia de circulatie a imperialismului, permitandu-
ne sa salutdm cu bucurie caderea Zidului Berlinului, deoarece acest zid este unul de
hartie, transformat intr-o zona ce se va repeta ca granita in alta parte. Balibar spunea ca
Zidul Berlinului a disparut, dar in locul lui avem un proces birocratic de dobandire de viz3,
iar politia de frontierd nu mai este la frontiera, ci in inima orasului care nu este inca parte
din UE, unde, in birouri fortificate, asa cum arata Vlaisavljevi¢, stau politisti (in locul
fostilor birocrati din ambasade si consulate) ce mentin zidul ferm in picioare. In prezent,
fostul personal al ambasadelor statelor occidentale, asa cum observa Vlaisavljevic,
devine din ce In ce mai mult o politie birocratica profesionista. Vlaisavljevi¢ mai spunea si
ca integrarea in UE incepe inainte ca viitorul stat membru sa fie integrat. Pe scurt, asa cum
arata cu luciditate Vlaisavljevi¢, Europa nu are nevoie de Zidul Berlinului, pentru ca a
infiintat granite interne invizibile judiciare, politienesti, administrative, ce functioneaza ca
ziduri exterioare.

Da, asa cum spunea deviza din 2009 a Germaniei unificate, ,Veniti, veniti in tara fara
granite”, dar nu atata timp cat va gasiti intr-una din multele inchisori sau tabere de
detentie din Germania sau din fosta Europa Occidentala sau stdnd undeva la coada pentru
a obtine o viza sau documentele pentru azil.

Traducere de Sorana Lupu
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CE E NOU PE FRONTUL DE EST?
PERFORMANCE ART SI NOSTALGIA
REZISTENTEI CULTURALE

Performing the East [Performarea Estului], Salzburger Kunstverein, 23 aprilie - 5 iulie 2009, curator: Hemma Schmutz

CRISTIAN NAE

Cristian Nae este teoretician, critic de artd si conferentiar universitar doctor la Facultatea de Arte
Vizuale si Design din cadrul Universitatii de Arte ,George Enescu” din Iasi. A fost bursier al
Colegiului Noua Europé din Bucuresti (NEC, 2010-2011 si Getty-NEC 2011-2012) si cercetator
postdoctoral la Universitatea de Arte ,,George Enescu” din Iasi (2010-2012). Domeniile sale de
interes cuprind estetica si teoria artei contemporane, istoria artei contemporane (cu accent pe
situatia artei in Europa de Est dupa 1945), metodologia istoriei artei precum si studiile culturale si
vizuale.

Text publicat anterior in Idea - artd+societate, #33-34/2009 din Cluj-Napoca.



Singura viata a performance-ului rezida in prezent. [...] Documentatia unui performance
nu este,asadar, decat un imbold adus memoriei de a deveni prezent.’

In umbra postistoriei - Estul dupd disolutia fronturilor?

Se sugereaza deseori ca, odata cu postcomunismul sau postsocialismul, ne-am afla intr-o
eterna conditie postistorica, al carei simptom I-ar constitui globalizarea neocapitalismului
si extensia totalizatoare a neoliberalismului. Chiar dacd aceasta situatie aminteste de
teza sfirsitului istoriei, anuntatd profetic de Fukuyama®, ea nu (mai) prezinta nicidecum
un ton emfatic si progresist. Dimpotriva, un semn alarmant al disolutiei oricarei dialectici
istorice 1l constituie tocmai impotenta sau inefectivitatea criticii, controlatd si
internalizatd, care ar atinge de acum doar formele, nu si spiritul capitalismului.’

Printre simptomele culturale se numara nostalgia revizuirii trecutului refulat, indeosebi a
acelei parti din istoria artei omise o buna perioada de timp si falsificate in mod repetat de
ambele parti ale fostei baricade, cu interese ideologice vadite. Sarcina urgenta a rescrierii
canonului istoriei artei de pe o pozitie contraimperialistd, precum si necesitatea suprimarii
dialecticii centru-periferie acuza insa persistenta unei tendinte de romantizare a
,Estului”. In anii '90, el a fost deja transformat intr-o zon& culturald ,virgind”, incd
deschisa explorarii de catre istoria culturala occidentala. Estului i s-a oferit, astfel, o voce
in discursul occidental, cu conditia ca aceasta voce sa fie inteligibila in cadrul ordinii
prestabilite a discursului. Astazi, Estul pare a pastra inca vie promisiunea regasirii
autenticitatii actului critic sau a unei ,stari naturale” sub raportul existentei politice, in
conditiile n care discursul occidental al artei critice si-a asumat deja epuizarea formelor
agonistice, subventionarea subversivitatii* si cinismul ca solutie de compromis.

Chiar si in acceptia sa strict geografica, Estul (Europei) ramane in fapt un rest neasimilabil
si oscilant, ce trebuie in primul rand reprezentat si imbléanzit, redus la un numitor comun.
Omogenitatea identitara a artei din aceastd regiune s-ar caracteriza prin atitudinea
radical criticd si implicit politica a acestei arte, fie cd se opune sistemului politic socialist
sau celui neoliberal (atitudine, la randu-i, derivata cvasimaterialist din conditiile sociale
de productie), precum si prin atitudinea sa constitutiv noncomerciald.® Celdlalt aspect
paradoxal al artei din estul Europei, atunci cand se incearca situarea ei istorica in raport cu
neoavangardele occidentale ale anilor ‘70, il constituie sincronicitatea acestor practici ca
forme de limbaj artistic, desi semnificatia lor in cele doua spatii diferd semnificativ.® Caci
ele sint intertraductibile si echivalabile la nivelul semnificantului artistic numai cu riscul
abstractizarii sau vulgarizarii ratiunilor socioculturale si politice ale acestor limbaje
artistice. Aceastd abstractizare le anihileaza, in fapt, tocmai efectivitatea sau capacitatea

[1] Peggy Phelan,
Unmarked: Politics of
Performance, London-New
York, Routledge, 2002, p.
146.

[2] Francis Fukuyama,
Sférsitul istoriei si ultimul
om, traducere de Mihaela
Eftimiu, Bucuresti, Paideia,
2008.

[3] Luc Boltanski si Eve
Chiapello, The New Spirit of
Capitalism, London-New
York, Verso, 2007.

[4] Sintagma este utilizata
in sensul analizei intreprinse
de Marius Babias in
Subiectivitatea-marfa. O
povestire teoretica,
traducere de Aurel Codoban,
Cluj, Idea Design & Print,
2004, pp. 32-37, pentru a
desemna momentul in care
yactivismul cultural este
inregistrat pe piata culturala
ca un stil” (p. 32).

[5] O pozitie mult mai
nuantata asupra chestiunii
amintite, care pastreaza insa
drept supozitii fundamentale
aceste doua aspecte, ofera
Zdenka Badovinac, ,The
Body and the East”, in Body
and the East: From the
1960's to the Present,
catalog de expozitie,
Moderna galerija
Ljubljana/Museum of Modern
Art, 1998.

[6] Piotr Piotrowski, In the
Shadow of Yalta: Art and
Avant-Garde in Eastern
Europe 1945-1989, London,
Reacktion Books, 2009.
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de actiune sociala. Si, in mod paradoxal, de la ele se asteaptd, astazi, o autentica opozitie
critica - pierdutd, se pare, odatd cu estetizarea neoavangardelor americane si vest-
europene - si, totodatd, posibilitatea unui nou inceput radical.

Performance-ul si critica puterii

Problema revizuirii trecutului artistic comun, inceputd in anii ‘90 prin exotizarea (si
exorcizarea barbariei) Balcanilor’, trebuie repozitionatd astazi in contextul unui discurs de
putere mai larg si mai subtil. El marturisteste, dupa cum spuneam mai inainte, o anumita
nostalgie a rezistentei directe si frontale, prin artd, fata de o putere inca individualizata
precum cea totalitara, precum si a autenticitatii critice a gestului artistic pe care Vestul
glocalizat spera sa o recupereze din Est, asemeni unei infuzii de sange proaspat in
contextul unui perpetuu déja-vu al industriei culturale.

Cu asemenea supozitii implicite si de pe o asumata pozitie de mediator cultural intre Vest
si Est (specificd politicii culturale austriece de mai bine de doudzeci de ani), Salzburger
Kunstverein si-a propus in anul 2009, la aproximativ un deceniu dupa The Body and the
East, o ambitioasd expunere cu tenta retrospectiva a performance-ului est-european.
Este ldudabild oportunitatea unui asemenea gest de amploare, precum si pertinenta
selectiei curatoriale, care nu a riscat mult, mizdnd pe opere deja ,canonizate” istoric
(mare parte aflate deja in colectia Kontakt a Erste Bank) si nume consacrate. Titlul ales,
Performing the East, nu e mai putin ambitios, puténd fi lecturat intr-un dublu sens: in sens
activ, el sugereaza cel putin producerea unei anumite reprezentari a ,Estului” pentru
publicul vest-european; in sens pasiv si cu pretentii mult mai modeste, el vizeaza
expunerea unei selectii de performance est-european, definit de cele mai multe ori
simplu, prin originile artistilor sau locul desfasurarii.

Dar tocmai anvergura proiectului este cea care furnizeaza prilejul chestionarii rolului
performance-ului in arta est-europeand de dupa 1960, precum si a persistentei actuale a
interesului occidental cu privire la aceasta arta. Natura sa performativa sugereaza o
situare istorico-politica n raport cu puterea: caci ,ceea ce este esential in orice putere e
faptul cd punctul de aplicare este intotdeauna, in ultimd instantd, corpul”.® Astfel,
performance-ul est-european se poate caracteriza drept actiune ce vizeaza formele de
exercitare a puterii — a controlului, supravegherii, disciplindrii corpurilor, a individualizarii
subiectului politic; iar gestul artistic se poate defini printr-o tehnologie politica specifica si
o practicd de rezistenta si subiectivizare.

Aceasta ipoteza ridicd insa o serie de intrebdri cu care curatorul expozitiei pare sa se fi
confruntat in mod inevitabil: Cum este posibila reproducerea unui gest artistic voit
incontrolabil (caci performance-ul se sustrage tocmai ideologiei vizibilului, scurt-
circuiteaza distributia si circulatia reprezentarii, facand imposibild acumularea capitalului
artistic)? In ce tram§ interpretativa pot fi ele captate, re-produse si reamintite, cu ce
interes? Caror tipuri de putere le raspund?

Arhiva tehnologiilor de subiectivizare

in privinta dispozitivului de expunere artistica utilizat, Performing the East a fost
constransa si opteze pentru formatul arhivei. In spatiul de expozitie, publicul intalnea
indeosebi documentatia fotografica si video a unor performance-uri de referinta,
desfasurate din punct de vedere geografic in centrul si estul Europei, dar care au si
intretinut sau pot intretine o legatura mai mult sau mai putin difuza cu spatiul sau cultura
austriaca.”® De asemenea, selectia curatoriald a cuprins, sub aspect cronologic, si
performance-uri desfasurate dupa anii '90, incluzand artisti din generatia mai tanara

[7] Printre expozitiile de
referintd din spatiul vest-
european ce au adus in
discutie Balcanii se numara
In the Gorges of Balkans [In
stramtorile Balcanilor] si
Blood and Honey: The
Future Lies in the Balkans
[Sange si miere. Viitorul sta
in Balcani]. Despre
exotizarea Balcanilor si
barbarizarea lor, vezi Vesna
Goldsworthy, ,Invention and
In(ter)vention: The Rhetoric
of Balkanization”, in Dusan
1. Bjeli¢ & Obrad Savic (ed.),
Balkan As Metaphor:
Between Globalization and
Fragmentation, Cambridge,
MA-London, The MIT Press,
2002.

[8] Michel Foucault, Puterea
psihiatrica, traducere de
Irina-Andreea Szekely si
Iuliu-Silviu Szekely, Cluj,
Idea Design & Print, 2006,
p. 23.

[9] Peggy Phelan, pp.
148-49.

[10] Lamuritor in acest sens
este posibilul paralelism
intre Petr Stembera si
actionismul vienez.



afirmata in aceasta perioada, precum Tanja Ostoji¢, Dan Perjovschi, Pawel Althamer, Ivan
Moudov, Avdey Ter-Oganian, Katarzyina Kozyra, Matei Bejenaru, Roman Ondék sau Maja
Bajevic.

Intr-o lecturd strict formalistd, s-ar putea afirma cd selectia curatoriald a lucrérilor de
pana in 1989 a cuprins figuri fondatoare ale artei corporale si conceptualismului est- si
central-european. Un alt numitor comun al lucrarilor performative expuse I|-ar putea
constitui ironia si caracterul lor antiutopic. insd dincolo de chestiunea poeticii
neoavangardelor estice, arhiva deschide privirii o topografie a diferentelor politice
specifice istoriei culturale a regiunii. La antipodul permisivitatii culturale intalnite in
spatiul ex-iugoslav, sub regimul lui Tito, cenzura comunista opera mult mai acut in
Romania si Bulgaria, interzicand performance-ul ca gen si oferindu-i o semnificatie
aparte. Marturie ofera performance-urile desfasurate de Ion Grigorescu in fata aparatului
de fotografiat, cel mai adesea in intimitatea apartamentului, devenind publice dupa 1990.
Cele din urma raman gesturi eminamente private, a caror functie este, in principal, una
terapeuticé. In acest sens, ele pot fi privite mai degrab drept practici de formare a sinelui
similare exercitilor spirituale antice vizand accesul la adevar sau, in termenii lui Foucault,
drept ,tehnici de subiectivizare”™ in raport cu puterea alienant3d a totalitarismului si a

m2, i 13

,aparatului de stat”’?; ele ar proveni din ,contingenta si necesitatea supravietuirii”.

Cred ca, extinzand aceasta cheie de lectura, putem interpreta in mod coerent majoritatea
actiunilor artistice prezentate la Salzburger Kunstverein. Astfel, problema supravegherii
si a puterii exercitate asupra corpului este abordata in actiunea lui Tomislav Gotovac,
Streaking [Dungand], din 1972 (repetata ulterior), un gest simplu care exprima
deopotriva curajul libertatii si gratuitatea anarhica: explozia de bucurie pura si
ininteligibila a individului gol in spatiul public submineaza rutina ordinii lui sociopolitice.
Supravegherea panoptica si disciplinarea corpului se reflecta in seria fotografica Triangle
[Triunghi] a Sanjei Ivekovi¢, care scoate la iveala mecanismele capilare ale incorsetarii
vietii private: masturbarea devine un gest anarhic, iar intimitatea este in intregime
confiscata de sfera publica, normalizata si politizata. Tot ca gesturi private de natura
terapeutica pot fi privite actiunile lui Jifi Kovanda. Poetica sa romantica si interventia
minimald asupra cotidianului, apropiata de Fluxus, evidentiaza deseori alienarea afectiva

Performing the East,
Salzburger Kunstverein,
2009, vedere din expozitie,
Foto: Andrew Phelps

[11] Prin exercitii spirituale,
Foucault desemneaza
ansamblul experientelor si
practicilor care vizeaza
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cunoasterii de sine in sens
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(cura sui) (Michel Foucault,
L'herméneutique du sujet,
Paris, Gallimard - Seuil,
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conceptul de ,tehnicd de
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ibid., pp. 49-58.

[12] Louis Althusser,
,Idéologie et appareils
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Paris, Editions Sociales,
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si lipsa de comunicare interumand, marcand asteptarea indefinita ca un eveniment
oarecare sa survina (precum, de pilda, in Waiting for Someone to Call Me [Asteptand sa
ma sune cineva]). Asumarea absurdului existential ca strategie terapeutica, practicata de
Julius Koller prin digresiunile constante prezente in proiectul sau de lunga duratd UFO
[OZN], sau de Mladen Stilinovi¢ prin disimularea programata si deturnarea sloganurilor
vremii, acopera in ansamblul expozitional si tema criticii institutionale, inteleasa in raport
cu dispozitivele de normalizare ideologica a artei. Stilinovic¢ este reprezentat cu Artist at
Work [Artist la lucru], bine-cunoscuta serie fotograficd ce cupleaza ironic glorificarea
marxist-vulgarizantd a muncii si ,lenea”, ca mecanism opozitional devenit specific artei in
acel context. La celdlalt capat al acestei atitudini se situeaza paroxisticele (si pateticele)
chestionari fara raspuns din inscenarile inchizitoriale initiate de Rasa Dragoljub
Todosijevic in seria Was ist Kunst? [Ce este arta?] (1976-1978), exprimand cu luciditate
atat marginalizarea si izolarea culturald, cat si potentialul de rezistenta al artei in fata
reducerii ei la discursul oricérei ideologii definitorii. In fine, corpul ca spatiu de inscriere si
materializare a ideologiei revine in atentie tot printr-un performance de referinta: Lips of
Thomas [Buzele lui Thomas] al Marinei Abramovié¢, in care corpul nud al artistei este
ritualic utilizat ca proba a adevarului (si incapacitatii) credintei in nationalism.

O categorie specifica a parcursului istoric descris in Performing the East o constituie
tematica feminista a corpului ca obiect al dorintei si dominatiei masculine, care ofera,
implicit, o identitate particulara puterii politice. Aceasta a reunit ca atitudine comuna
poemele conceptuale realizate de Ewa Partum (Metapoetry) [Metapoezie], performance-
ul fotografic specific Sanjei Ivekovi¢ si explorarile poetice caracteristice actiunilor Liei
Perjovschi din anii ‘80, insa devine remarcabilad in special in recentele accente politice ale
performance-urilor intreprinse de Tanja Ostoji¢, Katarzyna Kozyra, Ana Hoffner sau chiar
in Tnscenarile colective cu puterniciz de alegorie istorica create de Maja Bajevic.

Postcomunist, est-european, glocal

Schimbarea de context de dupa 1990 aduce in discutie in special problema marginalizarii
esticului si dorinta recunoasterii sale de catre Vest, precum si situarea artistului in raport
cu sistemele de valori occidentale. Strategiile critice adoptate acum utilizeaza cel mai
adesea autoironia impinsa la absurd si jocul continuu al disimularii, exagerarii,
reinscendrii (Barbora Klimova, Ana Hoffner) si mimarii critice. De cele mai multe ori,
corpul este utilizat pentru a pluraliza identitatea mai degraba decit pentru a singulariza.
De pild3, revolta cinica este exprimata prin jocul de roluri asumat de Tanja Ostoji¢ atit in
Strategies of Success/Curators Series [Strategii de succes/Serii de curator], vizédnd
critica sistemului ierarhic de putere al artei si problema accesului la aceasta, cat mai ales
in Looking for a Husband with EU Passport [Cautand un sot cu pasaport UE]. Viata privata
si arta se confunda aici ca proiect subversiv de demascare a unei (auto)instrumentalizari
economico-politice a corpului feminin si a identitatii est-europene. Aceasta atitudine se
alatura strategiilor de scurt-circuitare temporara a ordinii cotidiene practicate de Ivan
Moudov. Prin intermediul aceluiasi artist, critica institutionald ia, la réndu-i, mai degraba
nota umoristica provenita din mimarea mecanismelor normalizante specifice sistemului
institutional neocapitalist. E cazul muzeului sau personal (Fragments), construit dupa
modelul duchampian al boite-en-valise, care contine fragmente (de multe ori,
excedentare sau limitrofe) ale unor opere de arta apropriate de artist din diverse contexte
de expunere; el ironizeaza fetisizarea istoriei artei occidentale, indeosebi in contextul
absentei unui muzeu de artd contemporana in Bulgaria (situatie dusa la statutul unei
delicioase escrocherii mediatice in lucrarea MUSIZ).

Alaturi de inserarea acestei note postcomuniste concentrate mai degraba asupra absentei
(si dorintei) Vestului, permitand analiza anomaliilor intalnite in viata sociala si culturala

[14] Jan Verwoert, ,Towards
a Different Economy of
Time"“, in Roman Ondak: The
Day after Yesterday, catalog
de expozitie, Utrecht &
Innsbruck, BAK & Galerie im
Taxispalais, 2007.



datorate acestei situari indecise, seria de performance-uri invitate a readus in discutie
actualitatea si semnificatia prezentda a ,esticului”: caror motivatii, caror strategii de
identificare si diferentiere le mai raspunde, acum, acest termen? Carei puteri sa-i opunem
de acum corpul, ce retele de redistribuire a acestei puteri capilare sunt disponibile si ce
brese mai gaseste actiunea performativa in sfera publicd, atunci cand se raporteaza
explicit la un sistem neocapitalist care se redefineste de fiecare data local?

Acesta este locul in care specificul ,estic”, construit pana acum pe coordonata reactiv-
agonistica in fata puterii opresive si a marginalizarii, pare a se estompa. Performance-
urile produse pentru Performing the East difera atat in privinta tacticilor adoptate, cat si
ca tematicad sau atitudine. Ele semnaleaza, in opinia mea, tocmai epuizarea radicalismului
opozitional ,estic”, cochetand el insusi, critic-strategic, cu metareflectia si complicitatea
autoironica. De pilda, dacd Matei Bejenaru a inscenat un sofisticat performance colectiv
site-specific, problematizind prejudecatile si raportarea austriecilor la propria istorie, el
nu a mai regasit si opozitia directd ce seducea odinioara, prin simplitate, in performance-
urile sale verbale de andurantd. Roman Ondak a realizat un performance colectiv ce
continua, prin diversiuni minimale ale spatiului cotidian, seria sa de analize ale
L~economiilor timpului”*, ludnd drept context specific insdsi situatia expozitiei.
Performance-ul sdu intitulat This Way Please [Pe aici va rog!] trimite metaforic la timpul
vizitarii expozitiei, inteles atit ca loisir controlat, cit si ca experienta esteticd formativa
personala. in fine, subtila repozitionare a feminismului n contextul supravegherii
spectaculare si al abstractizarii corpului, desfasurata prin reinscenare de Ana Hoffner, a
deconstruit, de pe o pozitie asumat queer, dialectica privirii masculine si reificarea
corpului femeii.

Industria culturala si nostalgia rezistentei critice

As incheia cele spuse aici pe marginea expozitiei de la Salzburger Kunstverein afirmand
cd, daca acceptam metafictiunea discursivd a identitatii ,estice”, necesard situarii
culturale a unor opere de arta in institutia monolitica a istoriei artei, aceasta eticheta pare
a fi functionat cu inevitabile hiaturi la nivelul intregii expozitii. Si tocmai in aceste falii ale
reprezentarii culturale se afla ceea ce mai ramane inca de afirmat despre Est. Cred cd, din
perspectiva efectelor expozitiei ca atare, dublul sens al ,,performarii Estului” pus in joc de
titlu poate fi inteles mai degrabd astfel: reprezentare a performance-ului ca limbaj
artistic, dar imposibilitate a reprezentdrii si re-producerii lui ca identitate culturala
specifica; producere a acestei identitati tocmaiin si prin absenta reprezentarii ei.

Cu aceasta ocazie, se mai impune o observatie: ideea unei recuperari a activismului politic
necorupt, prin care gestul performativ s-ar distinge cel putin in estul Europei, constituind
o autentica traditie dada, este problematica tocmai intrucat prezinta, astazi, un risc
dublu. Ea risca fie sa il istoricizeze (si anihileze) inevitabil, fie sa-I reduca, in mod deloc
naiv, la o poetica a gratuitatii estetice in raport cu sfera socialda. Daca Estul poarta cu sine
nostalgia si promisiunea unei rezistente politice directe, precum si aura autenticitatii lui
asumate existential, tocmai aceste trasaturi risca sa perpetueze o alta iluzie, menita sa
hraneasca fantasmele discursului ,postistoric” actual. Gratuitatea poetica a gestului
performativ - ireproductibil, anarhic, privat - devine doar in mod aparent o forma de
critica a puterii, atunci cand cea din urma se manifesta prin globalizarea simbolica a
capitalului - caci ea contine n sine tocmai capitalul simbolic necesar asimilarii culturale (si
in cele din urma, financiare) a ,opozitionalitatii”. Un nou radical chic?
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Scenariile identitare abunda in cadrul expozitiei Rearview Mirror: New Art from Central
and Eastern Europe (Retrovizor: arta noua din Europa Centrald si de Est), co-produsa de
galeria The Power Plant din Toronto si de Art Gallery of Alberta din Edmonton. Ca loc al
primei intélniri dintre un subiect si prima sa imagine a lui ca Altul, oglinda apare atét la
propriu cat si la figurat intr-o serie de lucrari expuse aici. Si totusi, subiectivitatile invocate
in expozitia Rearview Mirror se impotrivesc apelurilor familiare la identificare. Desi cele
doua galerii canadiene fara indoiald prezinta artisti cunoscuti din regiune in fata unor noi
publicuri, este posibil ca vizitatorii sa nu-si dea seama in ce masura astfel de lucrari vin
preincarcate cu bagaj ideologic. Din punct de vedere istoric, gesturile neo-avangardiste
de sub socialism au fost mai rezistente la absorbtia de catre fortele pietei decat au fost
cele din Occident, din simplul motiv ca in locurile acelea nu exista in primul réand nicio piata
de arta. Existenta unor structuri de suport foarte diferite la dispozitia artistilor insemna ca
actiuni aparent similare puteau fi urmate de consecinte politice diferite si erau astfel
desprinse de omoloagele lor mai universalizante. In mod analog, orice gest artistic era
deja politizat datorita contextuluiin care aparea.

Curatorul de origine canadiana Christopher Eamon, care locuieste in SUA, reuneste
lucrarile a 23 de tineri artisti intr-un mod ce utilizeaza si totodatda minimalizeaza
mostenirea reprimarii politice, realitatile tranzitiei economice si problemele adiacente de
excluziune. Rearview Mirror nu vorbeste despre arta Est Europeana in sine, ci despre o
artd ,noud”, vag triumfald, ai carei practicanti au depasit in mare masura marginalitatea
ce-i chinuise pe predecesorii lor. Dispersata din punct de vedere tematic, aceasta
expozitie fascinantd nu are ambitii exhaustive: Eamon explicd precis in textul de
prezentare ca numai unele din tarile relevante sunt reprezentate. Catalogul contine doua
eseuri cerute special lui Zoran Eri¢ si lui Andrzej Szczerski, care oferd o binevenita
contextualizare. Din cele cinci categorii de incadrare, cea mai larg conceputa este ,furtul,
aproprierea sau reclamarea spatiului”, ceea ce se face aici in mod literal sau semiotic,
adesea simultan. La etaj, Dusica Drazi¢ (impreund cu Sam Hopkins) se foloseste de un
segment de sosea uitat pentru a pune in scenad un dans ad-hoc, reclaméand in acelasi timp
melodia lui David Bowie, Young Americans (Tineri americani), pentru lucrarea ei video
Young Serbians (Tineri sarbi) (2006). La etajul de jos, cartarea geometrica cu banda
adeziva a peretelui galeriei, facuta de Igor Eskinja pentru Liberare le Menti Occupare Gli
Spazi (Eliberati mintea, ocupati spatiile) (2008) este alaturata inteligent lucrarii Shared
Floor (Palier comun) (1996) a lui Roman Ondak, o instalatie ce transportd si re-
asambleaza parchetul - cu tot cu prize electrice — din apartamentul din Bratislava al
artistului. In apropierea ei se gdseste lucrarea Freed Doorway (Portal eliberat) (1998) a
lui Ondak, care, impreund cu lucrarea Shared Floor, aminteste in mod poetic intimitatea

[1] Christopher Eamon,
,Rearview Mirror,” in
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p.11.
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fortata atat de emblematica pentru viata privata din socialism. Al{i artisti fura pe fata: in
tripticul Fragments (Fragmente) (2002-07), Ivan Moudov umple cutii cu arta furata intr-
un limbaj ce aminteste de faimoasa figura de exil a lui Duchamp, lucrarea Boite-en-
valise.? In vreme ce Moudov furd art, Anetta Mona Chisa si Lucia Tkacova isi apropriaz
obiecte functionale din galerii din toata lumea si apoi le arhiveaza sub sticlad in Private
Collection (Colectie privata) (2005).

A doua tendintd gasita de Eamon este ,atractia catre cultura populard asa cum este ea
exprimatd in unele din industriile de divertisment dominante pe plan global”.’ De
exemplu, in lucrarea lui Ciprian Muresan Un Chien Andalou (Céainele andaluz) (2004),
personaje din seria Shrek isi apropriaza scena tdierii ochiului din filmul suprarealist,
inlocuind animatia 3D rafinata cu filmarea pe pelicula cu rezolutie mica. Tot in single-
channel, lucrarea video intitulata Pop (2006-2007), a lui Alex Mirutziu, re-imagineaza
arta corporala pe parcursul istoriei prin intermediul gestului comparativ calm al unei maini
ce rasfoieste o revistd de moda. Ambele lucrari creeaza un sentiment de distantare fata de
materialul-sursa in moduri ce permit contemplarea extinsa nu numai a preocuparilor
tipice central si est-europene, ci si a contextului neoliberal mai larg de care apartin toate
aceste imagini. Poate intr-o maniera mai productiva, a treia categorie stabilitd de Eamon
se concentreazad asupra mostenirilor modernitatii sia modernismului. in lucrarea Work by
an Artist Inspired by a Theory about Modernity (Lucrare a unui artist inspirat de o teorie
despre modernitate) (2007), Anna Ostoya plaseaza o punga de plastic obisnuita, suflata
constant de un mic ventilator, pe un piedestal sculptural, crednd astfel un anti-monument
evident. In lucrarea Saturday Afternoon, 1st of December, Leeds (Sdmbé&ta dup&-amiaza,
1 decembrie, Leeds) (2007-8), artista pune o tadblie de masad triunghiulara
(constructivista?) pe coloane antice, si vopseste totul intr-un bej sters, inclusiv CD-
player-ul obosit ce reproduce o inregistrare a sociologului Zygmunt Bauman citind din
cartea lui Italo Calvino Orasele invizibile. Pe masura ce aseaza unul peste altul suporturi
media si momente cronologice distincte, artistii de aici comemoreaza totul si orice, fara a
trata insa monumentele reale cu respectul ce le este de obicei rezervat. Categoriile a treia
si a patra trec in domeniul ,celor ce joaca feste” (orig. pranksters) si al ,mitologilor”,
precum si al artistilor ce se intorc la conceptualism si ,[il duc] in strada - altor publicuri
imaginate.” Pe de altd parte, o lucrare precum The Stray Man (Omul stingher) (2006) a lui
Roman Ondak pare sa apartina unei genealogii de ,actiuni” de strada, dintre care unele au

[2] Vedeti T.J. Demos, The
Exiles of Marcel Duchamp
(Cambridge: MIT Press,
2007). Intamplator, o figura
mai modesta a exilului poate
fi gasita in sculptura Annei
Kotodziejska, Untitled
(Suitcase with Undershirt)
(Fara titlu - Valiza cu maieu)
(2008).

[3] Eamon, p. 11.
[4] Eamon, p. 11.

[5] Eamon, p. 11.



avut consecinte foarte reale pentru artistii implicati in ele. Altminteri, actiunea stradala a
lui Ondak, expusa atat ca performance ocazional cat si ca documentatie video a unor
performance-uri din trecut, are mai multe afinitati cu mostenirea artei conceptuale
dematerializate nominal in stilul international.

Aici, doua mituri originare diferite, ambele la fel de posibile, sunt combinate in mod
productiv. Aparenta excludere a unei priviri individuale prin vitrina unei galerii aminteste
de excluderea istorica a artistului ,estic”, ce subzista de la bun inceput in afara naratiunilor
istorice artistice dominante. Totusi, a lectura in acest mod actiunea ar insemna a-i
intelege gresit facticitatea. Impreuna cu Freed Doorway si cu Shared Floor, The Stray Man
face in mod subtil aluzie la fundalul totalitarist pe care se petrecea arta corporald din
Europa Centrald si de Est. Cu toate acestea, lucrarea pare sa respinga orice astfel de
interpretare ca fiind prea elaborata si supra-determinata. Citand nevoia curatorilor din
anii '90 de atinge un echilibru intre aspiratiile de universalitate pe de o parte si realitatea
marginalitatii pe de alta, Eamon evitd anxietatea acestei aparente contradictii alegand o a
treia cale: identifica o serie de traiectorii ce se impotrivesc determinarii din partea oricarei
naratiuni politice sau a lumii artistice. Mai precis, expozitia raspunde perceputei nevoi
locale ,atat de discursuri marginalizatoare, cat si universalizatoare” printr-o serie de
investigatii ce fac aluzie la 0 gama bogata de precedente istorice, cu toate ca este uneori
ambivalenta fata de aceste precedente. La fel cum oglinda retrovizoare este un simbol al
vederii simultane - o privire in urma in acelasi timp cu privirea inainte -, tot astfel tanarul
artist din aceasta regiune eterogena nu se gaseste niciodata doar intr-un singur punct de
observatie. Trecutul este aproape, mai aproape decat pare, dar este uneori de nepatruns,
precum figura lui Evgeny Terentiev, fostul ofiter rus ce pune in scena procedurile unei
lansari si detonari imaginare ale unei rachete balistice intercontinentale in fascinanta
lucrare video a lui Deimantas NarkeviCius, The Dud Effect (,Efectul proiectilului
neexplodat”) (2008).

De fapt, artistii luptd constant contra uzurii morale, fie ca elementul la care s-a renuntat
este un suport media (pictura, filmul de 16mm) sau o idee (modernitatea cu toate
ramasitele ei ideologice). Lucrarea lui David Maljkovi¢ Out of Projection (,Dincolo de
proiectie”) (2009) rememoreaza ,masinile viitorului” produse de firma Peugeot, cu
ajutorul unei instalatii video pe doua canale ce proiecteaza filmari facute la sediul din
Franta al companiei. Pe un ecran mai mare, proiectantii si muncitorii din fabricd, acum
oameni in varstad, se misca si danseaza melancolic pe pista de probe si printre prototipuri;
un ecran mai mic prezinta interviuri cu aceleasi persoane, dar fara sunet. Acesta este un
trecut ale carui vestigii mai pot contine ceva util, pare sa spuna Maljkovi¢; ajutat de o
coloana sonora stranie, continutul acestor interviuri este subsumat mai departe unui
sentiment de uitare care se apropie, dar de memorie ce poate fi inca exploatata, fara a fi
inca pierdutd. Alte doua lucrdri ce urmeaza aceeasi idee, de data aceasta vizavi de
suportul media, sunt Untitled (Elvis) (2007) a lui Wilhelm Sasnal si cele patru picturi
(1993-2002) ale unor reproduceri dupa Malevici facute de Taras Polataiko. Filmata pe
pelicula de 16mm, cu rezolutie mica, pusa pe un proiector care haraie, secventa de
fnceput a lucrarii Untitled (Elvis) arata un laptop ce se invarte in jurul unui microfon, in
timp ce pe el ruleaza o filmare veche cu Elvis (scena seamana mult cu una din picturile lui
Sasnal). Spre deosebire de Sasnal, Polataiko aduce in prim-plan o mostenire specific
Lestica” distorsionand dublu compozitiile suprematiste ale lui Malevici. In lucrarea Kazimir
Malevich, Cross (Cazimir Malevici, Cruce) (2002), suportul isi proclama din nou
desuetudinea, in acelasi timp depasind-o. Stricand fotografia, dar facand parte integranta
din pictura, blitul aparatului nu poate decat sa se reflecte de paginile indoite, ce par a fi
rupte dintr-o carte.

Erorile de reproducere, traducere si transmisie, redate ironic de picturile lui Polataiko, au
importanta cruciala siin alte lucrari: instalatd in afara galeriei si vizibild printr-o fereastra,
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Promises/Average Salary (Promisiuni/Salariu mediu) (2006) de Johnson & Johnson
(Indrek Koster si Taavi Talve) poate parea initial o sculptura minimalista, dar la o privire
mai atenta dezvaluie discrepanta economica pe care o reprezinta. Lucrarea video a
Katarinei Zdjelar, The Perfect Sound (Sunetul perfect) (2009), in care un tanar student
exerseaza formarea sunetelor ,englezesti” impreuna cu un logoped din Birmingham,
vorbeste despre erori in perceptie si erori in exprimare: dificilul proces de schimbare a
accentului devine un exercitiu mimetic al carui rezultat este aici o intrebare deschisa. Va
reusi studentul sa-si curete vorbirea de inflexiunile sale native pentru a fi, probabil, mai
bine asimilat? Sau exercitiul va esua, pentru ca va fi imposibil sa-si copie perfect
instructorul? Din cand in cand, ecranul se intuneca brusc, facandu-ne sa ne imaginam
exercitiul ca pe o piesa muzicala modernista sau ca pe un duet atonal - o lectura eronata,
care este incurajata in mod implicit. Aceste intervale incluse in film creeaza sentimentul
distantarii de regimurile lingvistice, ca si cum studentul si logopedul ar incerca sa se
intoarca la ceva pre-verbal, la ceva ce depaseste ceea ce se spune in limbajul de zi cu zi.

In mod similar, Chisa si Tka¢ova, ale caror obiecte furate de prin galerii sunt expuse in alta
parte a expozitiei, evita continutul politic evident in lucrarea lor video Manifesto of the
Futurist Woman (Let’s Conclude) (Manifestul femeii futuriste - Sa concluzionam) (2008),
care infatiseaza un grup de majorete imbracate in culori vii care danseaza pe un pod dintr-
un oras, transmitand de fapt un mesaj in alfabetul fanioanelor: fragmentul final al unui
text futurist ce cheama la distrugerea ,femeii”. La fel cu Zdjelar, Chisa si Tkacova atrag
atentia asupra tiparelor problematice de identificare ce se desfasoara pe parcursul a mai
multor contexte ce se suprapun, aratand cat de usor poate aluneca discursul modernist,
transformandu-se in omologul sau totalitar, si cat de usor ,femeia” poate fi re-apropriata
de discursul macho. Aceasta este expozitia Rearview Mirror in forma sa cea mai buna si
mai putin mitologizanta.

De fapt, pozitia curatorului ca personaj exterior ce priveste induntru face ca din cand in
cand expozitia sa para oarecum deconectata de incarcatura politica a celorlalte naratiuni
artistice dominante generate in regiune. De exemplu, o directie ce pare sa lipseasca este
limbajul video ce se joaca cu conventiile documentarului si urmareste parcursul dramelor
politice concrete in comunitatile in tranzitie. Prin comparatie, de pilda, cu prezentarea de
0 mai puternicd orientare internationald a lui Richard Appignanesi, Raising Dust:
Encounters in Relational Geography (Starnind praful: intalniri in geografia relationald) - o
expozitie ce a avut loc recent la Calvert22, singurul spatiu non-profit londonez ce
gazduieste artda est-europeana, avand de asemenea drept curator un ,outsider” -
expozitiei Rearview Mirror i-ar fi prins bine, poate, mai multd atentie concretd acordata
vietii in Europa tranzitiei in contextul schimbarilor mai largi din lume. Lasand la o parte
farsele sale, Eamon in general evita sa puna artistul ,estic” in postura marginala in relatie
cu naratiunile, pietele sau centrele dominante. Si totusi aici se regaseste un trop ce
tulburd luciul ocazional al evenimentului. Cu lucrari literare ce ofera un precedent,

[stanga] Anna Ostoya,
Saturday Afternoon, 1st of
December, Leeds, 2007-08

[dreapta] Deimantas
Narkevicius, The Dud Effect,
2008



precum romanul Inimé de caine a lui Mihail Bulgakov, ideea artistului sau a subiectului
politic in postura de caine leaga lucrari disparate, precum cea a lui Muresan Dog Luv
(Dragoste de caine) (2009) - in care o trupa de caini negri de plus reconstituie cele mai
mari hituri ale torturii - si cea calm conceptuala a lui Ondak, The Stray Man. Motivul vietii
de céine apare de asemenea in lucrarea lui Pawet Althamer, Guma (Cauciuc) (2009), o
sculptura ce imortalizeaza un prelucrator de cauciuc local; ,guma” inseamna ,,cauciuc” in
polonezd, iar aceasta era si porecla personajului. Acest mod de a se identifica pe sine sau
pe altii aminteste de arta corporala uneori extrema si intotdeauna riscanta politic a anilor
‘70, si de reluarea ei din anii *90: atacurile cu muscaturi ale lui Oleg Kulik intreprinse
asupra vizitatorilor expozitiilor sunt un exemplu al acestei din urma tendinte. Memoria
unor astfel de lucrari persista aici, desi multi din tinerii artisti nu se mai regasesc in
imaginea perdantilor.

Traducere de Sorana Lupu
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CALATORI IN TIMP ALTERNATIVI -
POSTCOMUNISM, FIGURATIVITATE
S| DECOLONIZARE

Calatori europeni — Artd plastica de la Cluj dupa intrarea in noul mileniu, Mlicsarnok, Budapesta, 19 aprilie - 1 iulie
2012
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Textul a fost publicat anterior in revista Idea - arta+societate, # 41/2012 din Cluj-Napoca.



Daca e vorba de calatorii, atunci, conform starii actuale a stiintei, coordonatele spatiale
par sa fie importante, la fel cum este si locul unde calatorim. Bineinteles, nu e totuna nici
cine calatoreste si nici de unde vine in mod precis, caci conditiile calatoriei sunt
determinate mai ales de punctul de plecare. Expozitia curatoarei Judit Angel (si a
directorului Gabor Gulyas), intitulata Calatori europeni - titlu ce aminteste mult prea tare
de Caldtorul european' -, precizeazd cat se poate de concret acest punct de plecare,
orasul Kolozsvar, care de buna vreme deja se afla pe hartile europene sub numele de Cluj.
Destinatia e insa destul de cetoasa, mai precis ea ramane invaluitd in obscuritate, caci
stim doar ca e vorba de calatori ,europeni”. Asta face referinta probabil la faptul ca actorii
povestii de la Cluj, secondati de un marketing puternic, au o identitate europeana si
parcurg in lung si-n lat batranul continent, ba chiar, asa cum aratda exemplul Nicodim
Gallery?® din Los Angeles si cel al lui Mircea Cantor (care, conform biografiei lui, ,traieste si
lucreazd pe Terra”), e vorba de niste veritabili cosmopoliti globali. In continuare, voi
incerca sa pun cat mai putin accentul pe acest marketing, respectiv PR, pe de o parte
pentru cd ,povestea de succes” e destul de bine reprezentatd si in viata culturald
maghiara, iar pe de alta pentru ca analiza fenomenului mi se pare mai importantd decat
prezentarea sa reciclata.

Nu va fi vorba deci despre cine, cand si cum a facut cariera - desi managementul de sine e
un element cat se poate de important, care pune pe ganduri si din punctul de vedere al
teoriei; nu va fi vorba nici despre ce muzee, galerii, colectionari si curatori au participat cu
influenta lor la carierele artistilor, ci mai ales despre faptul dacd, dincolo de puterea de
atractie a strainatatii si a Celuilalt, scris cu majusculd, dincolo de legitatile functionarii
pietei, lucrarile insele au contribuit, la randul lor, la recunoasterea europeana si
americana a artei plastice de la Cluj. Acestei scrutdri i se ofera doud puncte de pornire
teoretice, care sunt, la randul lor, regiuni destul de placute ochiului, chiar daca
mldstinoase: pe de o parte, discursul de inceput de mileniu despre lichidarea
comunismului, iar pe de alta, cel despre intdrirea figurativititii. Intre cele doud existd o
legaturd cat se poate de evidentd, si anume nevoia (totodatd internd si externd) de a
interpreta cultura socialista explicit figurativa (atat in sensul retoric al termenului, cat siin
acela imagistic). Daca, in conformitate cu naratiunea est-europeand a istoriei
contemporane a artei, anii noudzeci au adus lucrari de inspiratie in mod divers
conceptualistd, aflate sub semnul mijlocului de exprimare si al medialitatii, atunci anii
zero sunt caracterizati indeobste prin venirea in avanscena a artei critice (sau politice) si a
picturii figurative. Acestea sunt, desigur, categorii usor ambigue, dar pentru a intra si in
concret si pentru a evoca si o povestire paraleld, as spune ca exemplul polonez, prin
scoaterea in evidenta a lui Artur Zmijewski si a lui Wilhelm Sasnal, aratd un mecanism
asemanator, cel putin de la distantd, adica privind din inaltimea revistelor ilustrate.

[1] www.europaiutas.hu

[2]
http://nicodimgallery.com
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E un loc comun cat se poate de vulgar - cel putin de cdnd cu postmodernul sau mai
degraba cu Renasterea, respectiv cu Renasterile - ca imaginile reflecteaza nu atat asupra
realitatii, cat asupra lor insele. De asemenea, e un slogan de teorie bulevardiera si ca,
privitd dinspre plajele stiintei culturii vizuale, productia de imagine a unei perioade e
determinata de gandirea ei politica si de aparatul ei tehnic. Si, dacd adaugam la asta si
punctele de vedere teoretice cele mai frecventate ale istoriografiei contemporane
(trauma, memorie, micronaratiuni), devine cu adevarat interesant de unde anume decide
expozitia Calatori europeni sa inceapa deplierea activitatii artistilor din cadrul ,Scolii de la
Cluj” (sau a ,fenomenului de la Cluj” — expresie ce aminteste foarte tare de povestea de la
Leipzig si a descoperirii acesteia). Ce anume ajunge in primplan si cum? Privitorul e primit
la expozitia de la Mlicsarnok de un ,mausoleu” construit din BCA, respectiv de un baietel
care repeta cu o voce adorabila: ,Am decis sa nu salvez lumea”. Baietelul e produsul din
2011 al lui Mircea Cantor, iar mausoleul e adapostul cu un aer accentuat lugubru al filmului
lui Ciprian Muresan, Dog Luv (2009). Estetica gri - simultan de cartier si de fabrica -
marcheaza pe deasupra intreaga expozitie prin faptul cd BCA-ul apare iar si iar in
arhitectura interna a incaperilor. De altfel, aceastd scena simpla, ,industriald” se
potriveste perfect cu Dog Luv, piesa de teatru plind de cruzime ironicd a Savianei
Sté#nescu, respectiv cu punerea ei in scend de citre Muresan. In filmul video de jumétate
de ora, prin personajul-sef al unei marionete - caine (Mad Dog) capatam o privire asupra
comediei divine a rautatii si mizeriei omenesti, ascultand, de pilda, minute in sir, din gura
unor caini care se hlizesc, istoria culturala a torturii, de la fierberea in ulei la tragerea in
teapa si decapitare (bineinteles cu un topor neascutit) pana la metodele mai ,umane” ale
epocii moderne.

In timp ce instalarea adaptatd ambientului a acestui film de papusi aici, la Budapesta - in
vecinatatea imediatda a Romaniei, adica pe ruinele unor dictaturi numite ,moi”, respectiv
Jtari”, si, pe deasupra, in cadrul unei zvarcoliri prinse in plasa dialecticii uitarii si a
reamintirii etc. -, pare destul de univoca, ,baietelul” un pic prea ,dulce” al lui Cantor ne
calauzeste inspre o problematica mult mai complicata. Lucrarea lui Muresan, cu accentele
sale grotesti, ba chiar tragicomice, poartéa un mesaj politic concret, pe care I-am putea
descrie cel mai bine cu sublima expresie de ,criticd posttotalitard”. In timp ce
semnificatiile acestei lucrari (in pofida punerii in scena ironice, ,infantile”) infloresc pe
terenul filosofiei politice, locul lucrarii lui Cantor e ceva mai complex. Pe de o parte, ea
este, desigur, produsul regiunii (in sensul de piatd al termenului) si reprezentantul
acesteia, de vreme ce i-a fost dat sa-si imprumute titlul pana si unei expozitii de la Tate
Modern.’ Pe de alta ins3, ea reflecteazd in mod puternic nu doar asupra regiunii, ci si
asupra situatiei contemporane a artei si a teoriei in general. Baietelul poate reprezenta nu
doar omul mediu care priveste cu suspiciune avangarda artistica si cea politica, ci si
artistul care, in felul acesta, afirma, pe de o parte, ca s-a saturat de ideile razboinice,
comuniste, ce caracterizau pana mai deunazi patria sa, iar pe de alta, poate spune si ca s-
a saturat, de asemenea, de activitatea, deloc mai putin orientatd (dimpotriva!), a artei
critice inclinate spre stanga. In plus, in timp ce primul aspect iesea in evidentd mai ales la
Tate Modern, la M(icsarnok prevaleaza cel de al doilea. Toate astea arata bine nu doar
problematica artei postsocialiste, dar si aceea a intregii ,conditii postsovietice,” in care
comportamentul generatiilor maturizate in aceasta perioada e marcat de spirala dubla a
uitarii si a rememorarii, pe de o parte, pe cand, pe de alta, intreaga chestiune ,politica”
poate fi impinsa cu usurinta la o parte pe motivul si sub adapostul veritabilei tabula rasa
operate de capitalism sau a industriei globalizate a distractiei (fie cd vorbim de Ice Age 4
sau de Alien 5).

Aceasta situatie ,politica” ambivalenta e agravata in plus de faptul ca politica de zi cu zi
poate fi in continuare mai interesanta pentru publicul larg decéat chestiunile interne ale
artei, iar asta pare sa fi marcat si ,personajele principale” ale expozitiei ,roméanesti” de la
Budapesta. Cucuruzul de diamant (2005) al lui Cantor pare sa fie o trimitere cat se poate

[3] La expozitia I Decided
Not to Save The World,
realizatd in colaborare de
Tate Modern si de SALT de la
Instanbul si tinuta deschisa
intre 14 noiembrie 2011 si 8
ianuarie 2012, s-au putut
vedea lucrdri de Mounira Al
Solh, Yio Barrada, Mircea
Cantor si ale grupului ,Slavs
and Tatars". Lui Barrada i-a
revenit titlul de Guggenheim
Deutsche Bank Artist of the
Year in 2011
(https://www.db.com
/csr/en/art_and_music/artist
_of_the_year_2011.html;
http://www.ikongallery.co.uk
/programme/current/event
/594/riffs/), in timp ce
Cantor a castigat in Franta
Premiul Marcel Duchamp,
ceea ce a insemnat si o
expozitie la Centre Pompidou
(http://www.adiaf.com/engli
sh/index.htm).



de evidenta la pozitia critica ambivalenta a celebrului Craniu de diamant al lui Damien
Hirst (chiar daca a fost realizat cu doi ani inainte de acesta din urma!), in timp ce
,baietelul” de mai tarziu functioneaza perfect si in afara artei contemporane. Dar ne
putem géandi si la raportul dintre figurile feminine frumoase, albe (foarte alegorice) care
maturd in nisip (Pe urmele fericirii, 2009) si mai timpuriul omagiu adus lui Beuys

In

(Plecarea, 2005 - ,,dansul” fantomatic al unui cerb si al unui coiot) sau la faptul ca filmul
video Peisajul se schimba (2003) deschide, si el, catre o lectura istorico-artistica. Dincolo
de parabola evident politica - in loc de pancarte multimea cara oglinzi -, lucrarea evoca
legendara lucrare mexicand din 1969 a Iui Robert Smithson (Yucatan Mirror
Displacements), bazatd si ea pe oglinzi, in timp ce ridicd un monument grandios
transformarii in imagine a lumii si chiar a posibilitatii acestei transformari. Observatii
asemanatoare pot fi facute si in cazul lui Muresan, de vreme ce desenul provocator Sénge
romdanesc (2004) sau filmul video Alege (2005) sunt inteligibile pentru toata lumea
(poate chiar prea inteligibile), iar parafrazele dupa Maurizio Cattelan si Yves Klein
functioneaza cu adevarat bine doar atunci cand nu sunt bruiate de referinte din istoria
artei. E adevarat insa si ca ambele parafraze sunt eficace atat din punct de vedere
conceptual, cat siideologic, pentru ca in prima Muresan il schimba pe papa Ioan Paul al II-
lea cu legendarul sef al Bisericii Ortodoxe Romane, patriarhul Teoctist, care a servit bine si
in regimul Ceausescu, si dupa; iar in cea de-a doua arata - ca un veritabil realist est-
european - cum s-a(r fi) terminat extraordinarul zbor al lui Yves Klein deasupra Parisului.
Asta orienteaza insa privitorul spre faptul ca, in realitate, cele mai puternice sunt
povestile paralele, adica acelea in care politica si estetica se desfasoara in paralel, fiind in
stare ,sa rescrie” impreuna un segment dat din istoria europeana. Asadar, in cele ce
urmeaza, voi discuta despre asemenea ,rescrieri”, care se joacd, pe de o parte, cu
diversele puncte de vedere ale spatiului global, iar pe de alta cu dimensiunile timpului si
ale conceptiilor divergente despre acesta. In prealabil ins&, sub hipnoza unei decolonizari
despre care se vorbeste tot mai mult, de unde pornim, nu strica sa precizez adica de unde
si cum privim ,noi”, cei de aici, din Europa de Est de odinioara, si care sunt conditiile
actuale ale acestei vizibilitati.

Mircea Cantor, Tracking
Happiness, 2009, video

[4] Susan Buck-Morss,
Dreamworlds and
Catastrophe: The Passing of
Mass Utopia in East and
West, Cambridge, MIT Press,
2000.

[5] Fredric Jameson, The
Geopolitical Aesthetic:
Cinema and Space in the
World System, Bloomington,
Indiana University Press,
1995.
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Primul excurs: conditia postsovietica

in timp ce postmodernul sau poststructuralismul si-a avut (cel putin in cultura pop)
farurile sale emblematice, teoretice, conditia postsocialista, postcomunista sau
postsovietica n-are asemenea autori. Asta se datoreaza, pe de o parte, faptului cd vremea
si formula retorica a ,,post”-urilor a cam trecut, iar pe de alta faptului ca suspiciunea lui
Jean-Frangois Lyotard in legaturd cu marile naratiuni s-a extins cu o rapiditate
fulgeratoare si asupra marilor teorii critice (inclusiv asupra celei a lui Lyotard). Cu toate
astea, au ramas inca unul sau doi mari scriitori de teorie carora le place sa se concentreze
pe intrebarile prezentului. Unul dintre acestia e filosoful american care merge pe urmele
Scolii de la Frankfurt, Susan Buck-Morss, care pune intr-o lumina nouad razboiul lumilor si
logica Razboiului Rece.” Conform tezei sale, care datoreazd desigur multe lui Fredric
Jameson si altora, Tn 1992 a aparut o situatie radical nouad, intrucat s-a dizolvat ordinea
mondiald bipolara, care a servit deopotriva interesele capitalismului si cele ale
comunismului.® Prin urmare, nu doar Europa de Est se afla astdzi intr-o situatie, respectiv
conditie, postsovietica, ci intreaga lume, iar esecul versiunii esteuropene a modernizarii
infuenteaza puternic intregul proiectului modernist. Buck-Morss sustine ca nu doar
socialismul de stat e un sistem utopic, ci si adversarul sdu de odinioard, democratia
liberald. Inainte de 1992 ins&, intarzierea realizarii utopiilor putea fi incd pusd pe seama
Razboiului Rece, in timp ce dupa prabusirea blocului estic a devenit foarte repede limpede
ca nu doar bundastarea comunistd, ci si cea capitalista au valabilitate globala doar ca
ideologie.

Celalalt teoretician de seama al postcomunismului este — poate nu intamplator - un filosof
rus, Boris Groys, care incearca sa discute intr-un mod mai nuantat decéat s-a facut panala
el o altd dihotomie, aceea dintre arta si politica, adica aceea dintre cultura autonoma si
putere.® Groys incearcd sd elibereze intr-un mod revolutionar socialismul real si
aproprierea sa postsovietica din cutia propagandei si a kitschului; el interpreteaza
socialismul real ca pe un fel de tehnica postmoderna a citarii si a colajului, care poate fi
pusa in paralel cu arta pop americana. Totodata, el atrage atentia asupra faptului cd, dupa
1992, contextul ,original” are tendinta accentuatd de a disparea, iar marca postsovietica
fuzioneaza tot mai mult cu productia culturald occidentald, in timp ce ,pluralismul”
ideologic de odinioara e schimbat pur si simplu cu doctrina pietei, care e mult mai idolatra
decat fusesera sistemele totalitare. Asadar, Groys considera ca iconoclasmul e singurul
instrument critic al artelor vizuale, ceea ce aduce dupa sine faptul ca arta trebuie sa
devina, in mod paradoxal, propagandistica. In plus, arta se confrunt si cu un alt paradox,
sarcina crearii iconoclaste de imagine, care trebuie sa realizeze critica imaginii prin insusi
mijlocul de exprimare al imaginii.

Regiunea noastra (care, in raport cu asemenea mari naratiuni - Buck-Morss porneste de
la 1492, iar Groys cel putin de la Iluminism -, este mult mai ingustd) incepe sa-si scrie
propriile sale mici istorisiri, dintre care iese in evidentd munca lui Piotr Piotrowski. in
cartea sa cea mai recentd, acesta sugereazd o perspectiva topologicad in locul uneia
geografice, adica una care isi orienteaza cercetarile asupra unor orase si centre culturale
si lasa tot mai mult la o parte marile cadre nationale sau ideologice.” Mai mult, prin titlul
polonez al noii sale carti - Agorafilie -, Piotrowski a gasit si o excelenta metafora pentru
descrierea situatiei (culturale) est-europene de dupa 1989 (respectiv 1992). Pe de o parte
pentru ca, din punctul de vedere al lichidarii dictaturilor, termenul contine in el
deschiderea intensa a artei regiunii catre problemele sociale si politice, respectiv catre
acelea ale spatiului public - dincolo de aceste probleme aparand si posibilitatea de a
asocia si la cucerirea pietei mondiale capitaliste (sau cel putin a exigentei unei asemenea
cuceriri). Pe de alta parte pentru ca agorafilia, adica iubirea de spatiu, furnizeaza o
explicatie si in ce priveste succesul unor initiative artistice est-europene - care studiaza
specificul locului si al trecutului —, ceea ce rimeaza bine cu transformarea accentului

[6] Boris Groys, Art Power,
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2006.
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global in simpla ,glocalizare”, expresie ce introduce in industria culturala si critica cea mai
recenta a globalizarii.

Unul dintre cazurile interesante ale acestei perspective topografice sau antiglobaliste este
critica culturala postmarxista a lui Ovidiu Tichindeleanu, care cauta o explicatie si pentru
esecul noilor teorii de stanga de a se incetateni in fostele tari socialiste. Motivul e cat se
poate de evident: din cauza anticomunismului, care cauta explicatii simpliste pentru
pacatele trecutului si pune accentul, in mod cat se poate de unilateral, pe valorile
Occidentului si ale Pietei, in timp ce distorsioneaza evaluarea modernitatii socialiste si, in
esentd, permite doar o singura cale pentru viitor: capitalismul mondial.® (Poate c3 nici din
acest motiv n-ar fi nici bine, nici fericit sa evaludm povestea de succes de la Cluj din
perspectiva Pietei.) Nu trebuie uitat insa cd evaluarea noilor tendinte artistice est-
europene e influentata si de ,forta surprizei”, de vreme ce, asa cum scrie si Boris Buden,
pe parcursul evaluarii politicii si culturii postcomuniste, Occidentul infantilizeaza destul de
puternic Estul, demers care — nu din intdmplare - este si o bine-cunoscuta strategie
coloniald.’ Exoticul ,Orient - foarte apropiat” (adicd ,Balcanii”) incearca insd s demon-
streze mai nou tocmai ca vorbeste foarte bine nu doar propria-si limba, ci si pe aceea a
celuilalt (adica a Vestului), cel putin daca e vorba de istoria culturii si a artei.

Aproprierea punctului de vedere occidental si obtinerea identitatii ,europene” nu ofera
neaparat o cale de iesire din Lumea a Doua sau a Treia. Conform unora dintre autori,
asemenea colonialismului, si critica postcoloniald raméane blocata in fosta capcana a
ierarhiei de putere, din care, mai nou, o miscare care se trage din America de Sud pare sa
gaseasca o cale de iesire. Deja si Tichindeleanu, si celdlalt cunoscut teoretician est-
european al decolonizarii, Marina Grzni¢, s-au aldturat initiativei legate de numele
istoricului cultural argentinian Walter Mignolo, care a lansat un grup de cercetare la Duke
University sub numele elocvent de Institut Decolonial Transnational.’® Mignolo si aliatii sdi
sud-americani sau est-europeni s-au angajat de partea unei ,a treia cai”, care nu e nici
estica, nici vestica, ci se bazeaza in mare parte pe rezultatele sud-americane ale teoriei
culturii (hibridizare, liminaritate, metisare)." Telul esteticii decoloniale ce rezult3d de aici e
acela ca, pastrand sub ochi factorii locali, sa faca un pas in afara atat a ideologiei
capitaliste, cat si a celei comuniste a modernitatii si a modernizarii, pentru a se desprinde
de raporturile coloniale ale subordonarii si superioritatii, iar in teoria culturii, in locul
multiculturalitatii de piata, ar vrea sa puna in evidenta punctele de vedere nonierarhice si
interculturale.” Privind de aici, de la noi, devine cu adevarat interesant ce fel de premise
determina cultura vizuald a artei plastice europene, pe ruinele Lumii a Doua si a Treia de
odinioara - adica pe vremea modernitatii globalizate. Vom fi oare in stare sa ne definim nu
n raport cu 1492 si niciin raport cu 1992, ci, sa zicem, in raport cu 1955, adica in raport cu
Conferinta de la Bandung, la care 29 de tari africane si asiatice au incercat sa dea nastere
sistemului de puncte de vedere ale convietuirii pasnice?

Al doilea excurs: conditia postmediala

Dacd am crede ca teoria anglo-saxonad functioneaza numai in marile metropole
,occidentale”, probabil ca ne-am insela. Acest lucru e demonstrat bine de exemplul
revistei Idea de la Cluj*, care nu doar traduce, ci si interpreteaza si incetateneste cele mai
noi tendinte (nu o data de stanga). Despre lucruri asemanatoare a fost vorba si la o
conferinta destul de recenta de la Bratislava, despre ,Pictura in era postmediald”, pe
urmele lui Rosalind Krauss si Peter Weibel (care vine dupa prima, dar totusi o preceda pe
aceasta prin expresia pittura immedia)."* Conceptul de ,conditie postmediald” al lui
Krauss - care e, de asemenea, mostenitorul ,conditiei postmoderne” a Iui Lyotard - se
inradacineaza nu atat in epistemologie, cat in sfera (artisti ca noch da zu) materiald, mai
precis in formalismul modernist al lui Clement Greenberg, care a impus autoreflectia

[10] Marina Grznic,
,Biopolitics, Necropolitics,
De-Coloniality®, Pavilion, 14,
2010.
http://www.pavilionmagazin
e.org/pavilion_14.pdf.

[11] Walter Mignolo, The
Darker Side of Western
Modernity: Global Futures,
Decolonial Options (Latin
America Otherwise),
Durham, Duke University
Press, 2011.

[12] Manifestul din 2011,
intitulat Decolonial
Aesthetics, e semnat de
cincisprezece autori: Alanna
Lockward, Rolando Vasquez,
Teresa Maria Diaz Nerio,
Marina Grznié, Michelle
Eistrup, Tanja Ostoji¢, Dalida
Maria Benfield, Raul
Moarquech Ferrera-
Balanquet, Pedro Lasch,
Nelson Maldonado Torres,
Ovidiu Tichindeleanu, Hong-
An Truong, Guo-Juin Hong,
Miguel Rojas-Sotelo, Walter
Mignolo.
http://transnationaldecoloni
alinstitue.wordpress.com/de
colonial-aesthetics/

Estetica decoloniald aseaza
intr-o lumind noua pana si
desfisurarile est-europene
recente ale criticii
postcoloniale, respectiv teza
autocolonizdrii avansata de
Kiossev si pandantul
acesteia: practica culturala a
colonialismului sovietic.
Dupa Kiossev, Europa de
Est, sacrificatd pe altarul
dezvoltarii nationale, fsi
pune voluntar si voios capul
n jugul modernizator al
Occidentului; dupa David
Chioni Moore, in schimb,
Europa de Est efectueaza
incetdtenirea locald a
postcolonialismului doar prin
faptul cd schimba America
(respectiv Anglia si aliatii ei)
cu Uniunea Sovietica.
Estetica si politica
decoloniald vrea sa
deconstruiasca insasi
ierarhia de putere ca atare,
pentru ca, in sfarsit, Europa
de Est si America de Sud sa
se poata determina nu in
raport cu un centru
ideologic, respectiv cu o
putere economico-politicd,
[ci pornind de la ele insele].
Cf. Alexander Kiossev,
~Notes on Self-Colonizing
Cultures",
http://www.kultura.
bg/media/my_html/bibliotek
a/bgvntgrd/e_ak.htm si
David Chioni Moore, ,Is the
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mediala ca sarcina a avangardei sau a artei critice, cu o valabilitate influenta inca si astazi.
in opinia lui Krauss - dupd marsul triumfator al conceptualismului, urmat de
institutionalizarea si vulgarizarea sa -, arta cu adevarat progresista si plina de continut se
ocupa de realitate in asa fel incat intre timp rejecteaza si asupra propriului sau
instrumentar.”® Cu alte cuvinte, arta noud, axadndu-se pe mijlocul de exprimare,
cerceteaza mai ales cu ce instrumente si cu ce presupozitii creeaza ea o imagine despre
lume si ce fel de invataminte pot rezulta de aici in ce priveste logica totalitatii stiintei, a
mass-mediei si a comunicarii. Daca o interpretam pe Krauss din Europa de Est - asacum a
facut si Weibel -, atunci descoperim doua momente interesante. Primul tine de faptul ca,
n ce o priveste pe Krauss, ea n-a ajuns pana la noi (in spatiu), ceea ce inseamna si ca nu
poate avea in vedere cronologia locald - asadar, nici exigentele decolonizarii. Al doilea
aspect este ca si Krauss (dar si Weibel), cu conceptul de ,conditie postmediala”, gandeste
in cadrul unei epistemologii universale, ,stiintifice”®, care pana si in lucrarile cu substrat
politic pune in evidentd mai ales punctele de vedere mediale si cele de teoria cunoasterii."”

La rezolvarea acestei problematici, adica la impacarea celor doud puncte de vedere
opuse, cea a politicii particulare si cea a esteticii universale, s-a inhdmat recent Jacques
Ranciére, intr-o incercare bine primita si in cadrul lumii artistice. Asemanator lui Krauss si
spre deosebire de Groys, acesta nu crede ca imaginea spectaculara si traditia esteticii
formaliste ar fi intolerabile si ar trebui criticate. Desi e adevarat si ca, la el, formalismul
provine cel mai adesea dintr-o strategie radical avangardista, din practica situationistilor,
care (se zice) au apropriat produsele si metodele binecunoscute ale productiei capitaliste
de imagine mai ales pentru atingerea scopurilor lor politice. Ranciére |-a asezat insa pe
Debord cu picioarele pe pamant, caci el sustine ca imaginea si spectacolul nu sunt in mod
necesar raul suprem, caci, daca recunoastem si accentuam mecanismele functionarii lor,
ele pot fi puse chiar in serviciul nostru. Din asta rezulta pur si simplu ca si Ranciére vede
posibilitatea progresului in arta prin utilizarea creativa si autoreflexiva a mijlocului de
exprimare, si nu intamplator gandeste in granite temporale asemanatoare cu acelea ale
lui Krauss, caci unul dintre autorii sdi paradigmatici este chiar contemporanul lui
Broodthaers, Jean-Luc Godard.* Pe undeva, si aceastd genealogie arata c3, la Krauss si la
Ranciére - in coordonatele lor ,postmoderniste” si ,postmarxiste” —, parca ni s-ar arata
deopotriva deconstructia imaginii, a mijlocului de exprimare si a artei, cu diferenta de
accent ca Krauss se aliazd mai degraba cu lecturile literale ale unui Derrida timpuriu si
poststructuralist, pe cadnd Ranciére, asemanator ganditorului politic, matur, din
Cosmopoliti ai lumii, inca un efort!, nu mai studiaza sistemul producator de semnificatie in
autonomia sa.” Asta ne retrimite insé la felul in care pune Groys problema, adic3 la un
mod care contrapune in continuare propaganda politica si arta autonoma (de piatd),
critica si spectacolul, si, intr-un fel care da de gandit, nu vrea sa accepte posibilitatea unui
si-si. Cu toate astea, tocmai aceasta posibilitate ar putea fi cheia fenomenului de la Cluj, ai
carui artisti se prezinta la fel de bine atat in cadrul Academiei, cat siin acela al Pietei.

Vedere dubla

Astfel, dupa ce ne-am echipat cu optica recenta a politicii si a esteticii, merita sa revenim
din nou la punctul de plecare, unde, deja in prima incapere, se pot vedea tablourile de
mari dimensiuni si placute la vedere ale lui Adrian Ghenie, care, impreuna cu Victor Man si
Serban Savu, e considerat de obicei unul dintre cei mai de succes , pictori clujeni®. Ghenie
si Savu aduc, in cadrul expozitiei, calitatea si perspectiva individuala la care ne-am
astepta de la ei si care, in cazul amandurora, marturisesc despre cunoasterea amanuntita
a istoriei artei si a artei contemporane in general. Dintr-un anumit punct de vedere, ei
reprezinta chiar doua fete (printre multe altele) ale suprarealismului romanesc, Ghenie
~descompunand” pe urmele lui Max Ernst si Francis Bacon, iar Savu ,incetosand” de parca
i-ar combina pe Giorgio de Chirico si Luc Tuymans cu traditia din siajul Scolii de la Baia

Post in Post-Colonial the
Post- in Post-Soviet? Toward
a Global Postcolonial
Critique®, PMLA, vol. 116.
[Manifestul e disponibil in
versiune romaneasca, in
Idea #39, 2011.]

[13]
http://www.idea.ro/editura.

[14] In 2005, Weibel
organizase o expozitie la
Graz intitulata Postmediale
Kondition, care a fost in
parte inspiratd de cartea lui
Krauss, A Voyage on the
North Sea: Art in the Age of
the Post-Medium Condition
(1999), care a incetatenit in
constiinta publica termenul
de ,conditie postmediala®
prin referire la Marcel
Broodthaers. Weibel, in
schimb, s-a despartit de
orizontul legat de specificul
mijloacelor de exprimare
aoa cum il teoretizase
Krauss sau, mai precis, el a
retradus acest orizont
aplicindu-I artei media (dar
nu celei americane, ci
versiunii ei austriece), care a
inspirat-o si pe Krauss atunci
cand si-a elaborat conceptul.

[15] Conceptul a aparut la
Krauss in a doua jumatate a
anilor noudzeci, dintr-o
reflectie, printre altele,
asupra artei lui Christian
Marclay, James Coleman,
William Kentridge si Sophie
Calle. Cf. Rosalind Krauss,
Perpetual Inventory,
Cambridge, MIT Press, 2010.

[16] In timp ce e drept c&
daca Krauss si revista
October tin mai degraba de
paradigma duchampianag,
Weibel si Ars Electronica
gpartin paradigmei Turing.
In cadrul artei media, Lev
Manovich mentionase pentru
prima datad doua paradigme
sau domenii pe care le-a
caracterizat prin numele lui
Duchamp, respectiv prin cel
al lui Turing. Prima se
orienteaza mai mult inspre
probleme de filosofie si
critica sociald, pe cand a
doua mai mult inspre
chestiunile ridicate de stiinta
si tehnologie. Cf. Lev
Manovich, ,The Death of
Computer Art" (1996).
http://rhizome.org/discuss/v
iew/28877/

[17] in legatura cu diversele
interpretdri a ce inseamna
postmedia si conditie



Mare. In realitate ins3, Ghenie a fost inspirat mai degrabd de David Lynch (si de Twin
Peaks), iar perspectiva lui Savu parca i-ar traduce pe Edward Hopper si realistii americani
pe limba raporturilor sociale din Romania postcomunista. Dar inainte inca de a cobori
toate stelele de pe cer, sa trecem in modul de functionare decolonial: aceasta lista de
nume proprii €, in ce ma priveste, aplicarea ironica a unei strategii bine-cunoscute,
occidentale si coloniale, care leaga produsele culturale est-europene de numele unor
artisti cunoscuti si de succes. Criticul de arta de la New York Times a evaluat cu o retorica
similara pictura lui Ghenie si Savu (respectiv, de partea maghiara, a lui Zsolt Bodoni si
Attila Sz(ics), cand i-a asemuit cu Gerhard Richter si Luc Tuymans pe marginea expozitiei
After the Wall [Dupa caderea Zidului].”® Aceasta strategie, din perspectiva pietei, pare sa
fie chiar buna, de vreme ce plaseaza intr-un context numele est-europene necunoscute,
cu toate cd, din pacate, nu accentueaza cum trebuie Alteritatea si tehnologiile traducerii
culturale, care ar fi insa conditia inevacuabild a legitimarii autonome. Privind de aici,
omagiul pe care il aduce Ghenie lui Duchamp e un exemplu excelent al felului in care
functioneaza o deconstructie picturald decoloniald, care aseaza un accent semnificativ si
pe combinarea diverselor tehnologii ale vizualitatii (film, foto, colaj, frotaj). E de gasit
acolo nu doar tatal-maestru al artei conceptuale (si totodata critice), Marcel Duchamp al
Occidentului, care nu intdmplator a vrut sa scape de pictura retinald, ci si cultul comunist
al priveghiurilor si al inmormantarilor, precum si, deloc in ultimul réand, problematica
necesitatii si a lipsei unei munci de doliu postcomuniste. Ghenie acopera toate acestea cu
un filtru pe jumatate real, pe jumatate ,,descompus” - Tibor Csernus a facut acelasi lucru
cu realismul socialist acum cincizeci de ani; ce pacat ca pe atunci Occidentul n-a vrut sa
guste asa ceva -, si prinde in uleiuri obraznic de vii amintirea ,ucigasului” de odinioara al
picturii. In alte opere ale sale, el face acest lucru si cu politicienii importanti din trecut, de
pilda cu colectionarul Hermann Goring, in timp ce utilizeaza o coloristica fantomatica,
amintand de film noir, cu puternice accente mediale. Cu alte cuvinte - asemanator
colegilor sai de la Cluj -, incearca sa elaboreze in simultaneitate o pictura postsovietica si
postmediala. Celdlalt ,/local hero”, Savu, exploateaza poate cu un grad mai mult culoarea
locald si traditiile locale ale realismului, care sunt de gasit si in noul film roméanesc, de
pilda la Cristian Mungiu, care a si fost premiat la Cannes pentru 4 luni, 3 saptamini, 2 zile
(2007). Dintr-o perspectiva regionald, acest suprarealism retinut, palid, fantomatic,
impreuna cu pietele pustii ale realitatii sociale moderne, evoca pentru spectatorul

Serban Savu, Parking Sunday,

2008, Colectia Mircea Pinte,
Cluj-Napoca

postmediald, vezi, mai pe
larg, cartea din 2011 a lui
Domenico Quaranta, a carei
introducere exista si in limba
engleza: ,The Postmedia
Perspective".
http://rhizome.org/editorial/
2011/jan/12/the-postemdia-
perspective/

[18] Jacques Ranciere, Le
Spectateur émancipé, Paris,
La Fabrique, 2008.

[19] Cf. Jacques Derrida, La
Verité en peinture, Paris,
Tammarion, 1978 si Jacques
Derrida, Cosmopolites de
tous les pays, encore un
effort!, Paris, Galilee, 1997.

[20] Martha Schwendener,
»18 Journeys Forged in
Communism™, New York
Times, 14 ianuarie 2011.
http://
www.nytimes.com/2011/01/
16/nyregion/16artwe.html?_
r=1 Cu toate astea,
expozitia After the Fall,
organizata de Hudson Valley
Center for Contemporary Art
(Peekskill, NY), care a avut
loc intre 19 septembrie 2010
si 24 iulie 2011
(http://hycca.org/), a aratat
si cd ,deconstructia
coloniala“ analizata de mine
nu e deloc un fenomen
topografic, clujean, caci
artisti precum cehul Daniel
Pitin, croatul Elvis Krstulovi¢,
basarabeanul Alexander
Tinei si maghiarul Zsolt
Bodoni lucreaza intr-un spirit
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budapestan pictura (ceva mai veche) a lui Attila Sz(ics, care prezintd o atmosfera si o
culturd vizuala asemanatoare. Oamenii postcomunisti de toate zilele, fara trasaturi si
aproape ca ratacind fara rost in curtile din spatele blocurilor, in parcari si in spatii aproape
abstracte, apar si pe panzele lui Savu, intr-o coloristica find si decorativa, prin care
imaginile ruinei sunt oarecum estetizate, in timp ce pictorul tine o oglinda sofisticata,
oblica in fata imaginii stereotipe a Occidentului despre Est.

Intr-un alt fel, poate mai direct, politizeaz& Victor Man, unul dintre ,,pictorii” ,clujeni” cu
cea mai buna reputatie (el intarind impreuna cu Shirin Neshat, Anish Kapoor si Mathew
Barney echipa Gladstone Gallery®"). Man a creat in colaborare cu Anna-Bella Papp o
instalatie ce umple o intreaga incapere. Spatiul de la Mucsarnok e umplut in totalitate cu
tapeturi imitand niste fresce imense (care fac poate o trimitere ironica la unul dintre cele
mai bune produse de export ale artei romanesti: Dan Perjovschi), dar mai exista acolo si
un cap de vulpe impaiat si alte obiecte enigmatice, precum si imagini, care, impreuna,
poarta titlul Cei ce au dinti si cei ce n-au - acesta fiind, totodatd, si titlul unei lucrari
separate, care a fost prezentd si la expozitia londoneza a lui Man.” Pe tabloul imens
sprijinit de un zid apar, cel mai probabil, cei care ,n-au” dinti; in aceasta lucrare sunt ,de
vazut" niste nuduri de femeie fumand senzual (ar fi deja interpretare sa spun ca ele ar fi
actrite porno!), dar tocmai ca ele nu sunt de vazut, intrucat imprimeurile sunt colorate in
negru. (Man, de altfel, a devenit important tocmai datoritd picturilor sale intunecate,
enigmatice, figurative, postcomuniste.) Pe frescele multiplicate, in schimb, barbati,
respectiv masculi, caricaturizati se lupta unii cu altii, dar chestiunea dintilor e complicata
totusi si de prezenta capului de vulpe, precum si de aceea a plasticii abstracte. Atmosfera
e puternic suprarealistad si orientald, in timp ce tandemul de artisti plaseaza pani si cultura
erotizata si destul de macho a suprarealismului sub incidenta unei critici postfeministe.

Exemplul lui Victor Man ne aduce si la marele merit al acestei expozitii, pentru ca Angel -
pe undeva in chip asemanator lui Man - nu inchide intr-un ghetou capitalist, orientat spre
profit, noile tendinte figurative ale picturii clujene, ci le prezinta intr-un context artistic
critic (politic), care face bine si din punct de vedere medial lucrarilor expuse, pentru ca
valorile lor picturale ies in evidenta astfel si mai bine in vecinatatea unui film video sau a
unui obiect postconceptual (sau post-postconceptual, sau oricum). Ins& picturile usor de
consumat, colorate, mirositoare si suficient de figurative distrag oarecum atentia de la
fotografii si filme, care, in ce priveste genul lor si limbajul lor vizual, se leaga foarte tare
mai mult de traditia ezotericd decat de cea provocatoare a artei conceptuale. De la
aceasta legitate (de piatd) reuseste sa faca exceptie in mod eficace poate doar filmul
video HD al lui Cantor, proiectat pe o suprafata mare, in timp ce alte filme, care nu sunt
atat de seducatoare sau de bombastice din punctul de vedere al imaginii, merita poate
mai multa atentie. Steaua lui Istvan Laszld (Stea, 2011), care pluteste intr-un WC si pe
care apa, bineinteles, n-o duce, nu degeaba a devenit celebra pe plan international; ea nu
e doar politica si adaptatd ambientului, dar contine si suficiente trimiteri istorico-artistice
si, In plus, mai e si distractiva. Filmul video al lui Cristi Pogacean (Fara titlu, 2005)
lucreaza cu un instrumentar ceva mai rafinat si, ca atare, poate mai profund; filmul arata
oameni de toate zilele care, indiferent ca e comunism sau capitalism, isi fac totusi cruce
cand trec pe langa o biserica ortodoxa, ceea ce sugereaza ca religia, cultura religioasa, nu
functioneaza neaparat potrivit arcurilor de ceasornic ale naratiunii nationaliste sau
postnationaliste.

Cealalta lucrare, poate cea mai de succes, a lui Pogacean ne ghideaza tocmai spre aceasta
zona, adica la granita, la zona de tampon dintre Est si Vest (respectiv a mai multor Esturi
si @ mai multor Vesturi). Cu alte cuvinte si mai precis - si, pe undeva, foarte nostim -, la
zona de tampon a unuia dintre Esturi si a celuilalt, de vreme ce pe un covor tesut apare
una dintre fotografiile celebre ale unor ziaristi romani rapiti de teroristi arabi. Actul
terorist ca atare arata excelent cum, privind dinspre islam, Europa de Est e, de fapt, parte

asemanator si cu aceeasi
cultura vizuala.

[21]
http://www.gladstonegallery
.com/

[22] Victor Man,
ATTEBASILE, Londra, Ikon,
26 noiembrie 2007 - 25
ianuarie 2008
(http://www.ikon-
gallery.co.uk/).

[23] http://www.plan-b.ro/
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a culturii occidentale. Titlul - legitimand lectura mea glumeata - este deja aproape o
blasfemie la adresa unei mass-medii de extractie tot mai dubioasa: Rapirea din serai
(2006), in timp ce umorul lucrdrii poate jigni in mod egal mai multe sensibilitéti politice. In
compania unor asemenea lucrari nu e insd usor sa ajungi la minge. Picturile
~deconstructive”, postsocialiste ale lui Marius Bercea sunt bine evidentiate, dar
diapozitivele foarte personale ale lui Péter Szabo si comentariile sale ,post it” atrag cu
greu atentia (Grupul stain cerc, 2011). E o altd intrebare daca Szabo este, in conformitate
cu unele norme critice de astazi, mai progresist decat Bercea sau decat Mircea Suciu, care
e prezentat de obicei pe piata drept un urmas de seama al suprarealismului belgian (si
anume al lui Borremans). Ins& acestia din urma gospodaresc traditiile spectacolului, asa
incat e aproape imposibil de decis daca avem de-a face cu niste VJ picturali sau cu arta
postmediala critica.

Alaturi de pictura, pana si obiectele de altfel inventive sunt un pic ecranate. Efectul creat
de Razvan Botis (desi bata sa din 2010, umplutad cu whisky si intitulata Hit the Road Jack, e
un calambur foarte reusit) nu e atat de puternic precum acelea produse de Ghenie, Bercea
sau chiar de Oana Farcas, pentru a aminti si o versiune ,femininad”, care evoca in mod
concret figura lui Francis Bacon si atelierul acestuia (dar nu la expozitia despre care
vorbesc). Se poate insa ca la acest efect expozitional contribuie si natura profund
occidentald a artei obiectuale, in timp ce pictura figurativa intretine raporturi bine
conturate cu trecutul socialist, respectiv cu productia sa reprezentativa de imagine
(sculptura si pictura publicd). Poate din motive asemanatoare par un pic mai palide filmele
de mari dimensiuni semnate de Gabriela Vanga si Alex Mirutziu, care, la prima vedere, nu
adauga mult la cultura occidentald a ,grand media art”. Asta nu face insd decéat sa
accentueze faptul ca Bercea si Suciu incearca sa deconstruiasca in paralel traditiile
culturale locale, respectiv marile naratiuni din istoria artei, de la peisajele flamande la
filmele horror asiatice. La fel de interesante sunt si acele clisee in care elementele
identitatii rastoarna piramida valorilor locale, respectiv descompun in elementele sale
componente marele ,Razboi si pace” postcomunist. In portretele Iui Mirutziu,
homosexualitatea si cultura sadomaso se scriu peste apologetica suferintelor
comunismului si postcomunismului, in timp ce Cristian Opris combind perspectiva artei
aplicate si cea a artei oficiale (socialiste) cu traditia istorico-artisticd, respectiv cu
reprezentarea identitatii, prin faptul cd, prin diversele mijloace de exprimare si prin
diverse stiluri, el isi infatiseaza sau isi asimileaza sistemului ,juridic” propriul chip.
Versiunea romaneasca a acestei ordini juridice apare si in ,sociografia” Duo van der Mixt
(The Very Best of rosu, galben si albastru, 2002-2005), care aratd cum a acoperit cultul
Romaniei Mari viata de zi cu zi sub forma unor obiecte pictate in rosu, galben si albastru.
Unul dintre membrii Duo van der Mixt e, de altfel, un nume nu mai putin cunoscut decat
Mihai Pop, fondatorul galeriei Plan B (impreuna cu Adrian Ghenie), galerie devenita
aproape legendard®; grupul analizeazd cu un instrumentar fotografic strategiile de
constructie identara a natiunii roméane, gest care nu se desprinde neaparat de tema sa,

European Travellers,
curator: Judit Angel,
Mlcsarnok, Budapesta,

19 aprilie 2012 - 08 iulie
2012, imagini din expozitie

[24] http://www.bazis.ro/

[25] Cu citatul prins intre
ghilimele as trimite la
rationamentul lui Homi
Bhabha, in care acesta
afirmase ca acele fenomene
tranzitorii care fac posibild
traducerea sunt elemente
importante ale hibriditatii, in
timp ce ele pastreaza atat
diferentele, cat si raporturile
de putere. Cultura indiana
de limba engleza este deja
aproape ,alba", dar nu in
totalitate. Cf. Homi Bhabha,
Location of Culture, New
York, Routledge, 1994, p.
122.
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propaganda politica, dar ilustreaza perfect paradoxul groysian al iconoclasmului si al
fabricarii de imagine.

Un alt tip de strategie au ales artistii de la Bazis™, Zsolt Berszan, Istvan Betuker si Zsolt
Veress, care incearca sa se racordeze masiv la traditiile expresioniste si neo-expresioniste
ale artei, in timp ce la ei cel mai surprinzator e faptul ca nu au nimic surprinzator in
termeni de culoare locald sau de decolonialism, in pofida faptului ca ei sunt veritabilii
reprezentanti ai lui Kolozsvar la Cluj, respectiv in centrul artistic deja legendar al acestuia,
la Fabrica de Pensule. Arta lui Berszan opune in mod interesant tocmai universalul si
particularul, adicad desfasoara o strategie diferita de aceea a ,pictorilor de la Cluj”, de
parca pur si simplu n-ar vrea sa bage in seama spiritul locului, cel putin nu deschis, in
cimpul tematic, ci o face mai curand ,,subconstient”, prin materia insési. In lucrdrile sale el
combina cultul pentru negru al expresionismului abstract si animalitatea (in sensul latin al
termenului) din abject art. Veress, de asemenea, incearca sa se racordeze la
mecanismele abject art, mai precis, el duce pana la abject ,descompunerea” plina de
culoare a figurii si a carnii. Din aceste lucrari ce provoaca impulsuri puternice tocmai insa
ca lipseste ingredientul cel mai important, timpul, pentru ca acesti artisti s-au angajat pe
undeva tocmai de partea atemporalitatii identitatii.

Intrucat exotismul deconstructiei si al artei critice (politice) e dat nu atat de loc, cat de
timp — poate ca asta ar fi lectia cea mai pretioasa a actualei conditii postcomuniste, cel
putin Tn aceasta directie pare sa arate si colectionarea, si canonizarea tot mai intensa a
artei critice din regiune. Mai precis, imaginea alternativa a timpului si a istoriei devine tot
mai interesanta pentru Vest, o imagine care, la noi, ,undeva in Europa, dar in realitate nu
tocmai acolo”, poate deveni cu adevarat revelatoare daca, in spiritul decolonizarii, nu
continua sa spuna la nesfarsit aceleasi istorisiri, ci isi creeaza propriile povesti alternative,
in care nu Hollywood sau MoMA, dar nici Kremlinul sau Securitatea sunt cele care
distribuie rolurile.”® E o altd intrebare - oarecum in spiritul realitatilor - care sunt
compromisurile pe care trebuie sa le faca un artist ,european” postnational, care nu poate
spera la o piatd de dimensiunile celei braziliene sau indoneziene, pentru a gasi
producatorii corespunzatori pentru micile sale povesti romanesti, transilvane sau sasesti.

Traducere de Nostradamus Kerepesi
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in aprilie 2010, Centrul Pompidou din Paris a prezentat ceea ce va putea fi consideratd o
expozitie mult asteptata despre arta din fosta Europa de Est. Distingandu-se de o serie de
expozitii aparute imediat dupa caderea Zidului, Les Promesses du Passé a constituit un
efort de a se angaja activ in scrierea unei istorii a artei in mare parte uitata si pe cale de a
disparea complet, datoritd imbatranirii artistilor si lipsei unei documentatii organizate.
Pompidou a recunoscut ca aceasta istorie ar fi, in mod necesar, una discontinud si
fragmentata, iar viziunea noastra asupra ei ar fi in mare masura influentatéd de momentul
prezent. Prin constientizarea acestor factori constrangatori, organizatorii au dezvoltat
cateva strategii care pot fi analizate in incercarile noastre continui de a negocia istoria
artei din Estul si Centrul Europei aflatd in continua transformare. Data fiind natura sa
multidisciplinara, dimensiunea sa geografica si cronologica vasta si interogarea propriilor
sale modalitdti de incadrare, Les Promesses a constituit un pas important catre
dezvoltarea unei forme de istorie a artei mai dinamice, capabild sa dea seama atat de
trecutul istoric al operelor cat si de forta lor actuala.

Provenind dintr-o initiativa apartinand Iui Christine Macel, curator in cadrul
departamentului de Creatie Contemporana si Prospectiva (un department de achizitii
agresive), expozitia a vizat sa determine influenta figurilor mai putin cunoscute asupra
generatiilor emergente de artisti tineri si sa reevalueze utilizarea atributului ,est
european” pentru a defini un anumit tip de artd. Concluzionénd ca termenul si notiunea
unei regiuni distincte care ar putea fi descrisa drept Europa de Est si-au pierdut
valabilitatea, curatorii s-au bazat pe influente si schimburi ce au avut loc atat in interiorul
granitelor nationale cat si intre acestea, pentru a-si structura selectia mai curand decat un
anumit areal geografic. Incepand cu generatia actuald de artisti, Macel, in conjunctie cu
Joanna Mytkowska, fost curator la Centrul Pompidou si actualmente director al Muzeului
de Artd din Varsovia, au trasat o anumita genealogie si au identificat puncte de dialog,
generand un repertoriu de artisti din care au reiesit anumite teme organizatoare si
tendinte generale. Aceste cai au condus intre si dincolo de tarile fostului bloc Estic si au
inclus artisti din Orientul Mijlociu, Asia de Vest si Occident, sfarmand dihotomia standard
dintre est si vest. Au fost prezentate lucrarile a 50 artisti, create intre 1950 si 2010.
Expozitia a inclus, de asemenea, o documentare primara, performance-uri, proiectii de
film, prelegeri si dezbateri.

in cazul de fat3, este la fel de important ceea ce expozitia nu si-a propus s& faci: nu a
existat nici un efort sau pretentie de a oferi o viziune completa asupra unui moment sau
regiuni. Expozitii si publicatii dedicate Europei Centrale si de Est au subliniat deseori
necesitatea unei scheme interpretative coerente, capabila sa dubleze diagrama iconica -
dar profund problematica - a artei moderne realizata de Alfred H. Barr in 1936.7 Acest
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incluzand apelul lui Igor
Zabel pentru ,dezvoltarea
constienta a unei identitati
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1945 si 2000, extragand
artistii din cadrele lor
nationale si prezentandu-i
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Irwin (Artist group). East Art
Map: Contemporary Art and
Eastern Europe. London:
Afterall, 2006, 355.



model intareste, mai curénd decat sa chestioneze, o versiune continua si progresiva
asupra istoriei artei. Fara a-si propune o viziune comprehensiva, Les Promesses a urmat
un fir posibil care a fost legat la fel de mult de Paris si de prezent pe cat era de legat de
Europa de Est si de trecut. Titlul, extras din eseul lui Walter Benjamin din 1940 intitulat
Despre conceptul de istorie a reflectat atat dorinta de a scrie o istorie cat si
constientizarea influentei Centrului Pompidou in construirea acelei naratiuni. Benjamin a
argumentat in favoarea unei istorii non-lineare care ar permite multiplelor istorisiri sa co-
existe si momentelor din trecut sa reiasa la iveala in prezent. Pentru Benjamin, ,istoria
este obiectul unei constructii care nu este plasata in timpul vid si omogen, ci intr-un timp
plin de prezenta «timpului de acum».” Astfel, Pompidou a putut vorbi doar din
perspectiva unui aici si acum, rezultdnd o expozitie cu un sustinut interes asupra rolului
jucat de Paris intr-o istorie a schimburilor cu Estul, precum si asupra impactului avut de
generatiile anterioare asupra artistilor contemporani. Expozitia a adus trecutul pe acelasi
plan cu prezentul, permitandu-le artistilor dinainte, de dupa si de fiecare parte a Zidului sa
co-existe. Aceastd selectie largitd a condus la comparatii fara precedent. Exemple de
tendinte de anti-arta din Ungaria (Tibor Hajas), din Zagreb (Gorgona), si Slovacia (,,anti-
happening-urile” lui Julius Koller) au subliniat atat existenta unui sentiment comun cat si
a unor abordari distinte. HAPPSOC realizat de Stano Filko in 1965 in Bratislava, o opera de
arta care a cuprins un intreg oras, isi gaseste un ecou in lucrarea Katerinei Seda There is
Nothing There (2003), in care aceasta a cerut tuturor rezidentilor unui sat Moravian sa isi
sincronizeze activitatile pe parcursul unei intregi zile. Lucrarea Tacitei Dean s-a suprapus
in mod surprinzator peste retorica lui Mangelo, ambii folosind textul scris pe tabla pentru a
examina pierderea si uitarea. Rasucirile abrupte din cadrul design-ului expozitional,
discutate mai jos, au clarificat totusi caracterul divergent al acestor regiuni, precum si
absenta unui principiu de organizare prea cuprinzator.

Inainte de a continua, ar trebui s& mentionam cateva motive nediscutate pentru aceasta
expozitie. Mai intai, Centrul Pompidou a utilizat acest eveniment artistic intr-o anumita
madsura si pentru a-si umple golurile aflate in colectia sa. Macel a petrecut doi ani de
cercetare cautand sa identifice locurile in care colectia era subreda sau necesita a fi
extinsd si pentru a selecta posibilele achizitii.* Acest lucru aduce un dublu beneficiu
expozitiei; cercetarea sa a servit la descoperirea si legitimarea lucrarilor care urmau sa
intre in colectia Centrului Pompidou. In planul strategic mai larg al expozitiei, aceasta
concorda cu initiativa ,Mondializare si Multiculturalism”, destinata sa continue sa imbo-
gateasca colectiile traversand noi frontiere si oferind o mai mare vizibilitate artistilor din
regiuni aflate in afara ariei traditionale de interes a istoriei artei.

Tobias Putrih, View of Siska
International, 2010
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Les Promesses continua o serie de expozitii ce au avut loc de-a lungul a mai bine de doua
decade, care au fost amplu criticate intr-o incercare de a imbunatati ceea ce multe
persoane au vazut drept o reprezentare a Estului de catre Vest. Propria expozitie realizata
de Pompidou intitulata Presences Polonaises (1983) a primit un raspuns sardonic din
partea lui Mieczystaw Porebski in eseul Absences Polonaises, demonstrand repede
problemele inerente in incercarea de a captura o imagine holistica a unei singure regiuni
geografice.’ Piotr Piotrowski a subliniat inadecvarea expozitiei Europa, Europa (1994),
pretinzand a fi ,supus arta din Estul si Centrul Europei unei inspectii realizate de Occident,
o inspectare care a utilizat propriul sau limbaj si propriul sau sistem de valori drept criteriu
de semnificatie si excelenta. Expozitia nu a prezentat o posibilitate a unui limbaj sau unor
limbaje diferite, opozitive, nici nu a initiat o confruntare cu sistemul de putere - adica,
canonul artistic vest-european.” Dificultdtile in prezentarea artei fard o istorie clar
definita sunt multiple, insa o prima preocupare este limbajul in care acea istorie va fi
scrisd. Limbajul se extinde aici pentru a include structura si criteriile estetice ale institutiei
gazda. Fara un canon stabilit, rolul muzeului in scrierea istoriei artei este proeminent -
artistii si obiectele pe care alege sa le prezinte sunt cele care vor fi inregistrate,
prezervate, analizate si despre care se va scrie. Expozitia da nastere unei noi realitati,
dupa cum o descrie Alina Serban:

Opera de arta intr-o expozitie isi plaseaza vizitatorul intr-o relatie cu o noud
realitate. Odata ce s-a indepartat de contextul sau originar de productie, opera
devine o scend pentru ,performarile” unui tip interpretativ generat de o
intreaga serie de relatii (formale, estetice, sociale si emotionale) intre viziunea
autorului si expectantele privitorului, intre ceea ce artistul propune ca ,sce-
nariu” si ceea ce spectatorul descopera in timp in mod gradual.’

La acestea as adauga faptul ca curatorul joaca un rol crucial in determinarea acelui
scenariu si in facilitarea unor posibile intalniri pentru spectator. In Les Promesses, Centrul
Pompidou a lasat o parte importanta a constructiei acelei noi realitati - incluzand cadrul
fizic al expozitiei — in seama limbajului Europei Centrale si de Est.

Expozitia a fost prezentatd in doud parti. Operele au fost instalate in Galerie Sud a
Centrului Pompidou, un spatiu dedicat expozitiilor mici, specializate, in vreme ce
materialele contextuale si programarile au fost realizate in spatiul adiacent Espace 315.
Inainte de a intra in galerie, vizitatorul auzea lucrarea Marinei Abramovic Airport: Sound
Environment (1972), sunetul familiar al aeroporturilor crednd sensul unei plecari,
miscénd vizitatorul intr-un mod tranzitional.® Galeria insdsi, o vastd camerd deschis3,
continea o ,sculptura arhitecturald” realizatd de artistul polonez Monika Sosnowska,
comandata special pentru expozitie. Recunsocuta pentru propunerile sale spatiale
experimentale, si in particular pentru opera sa realizatd pentru Pavilionul Polonez la
Bienala de la Venetia in 2007, Sosnowska si-a dezvoltat lucrarea in conjunctie cu curatorii,
adaptand structura fizica pe masura ce lucrarile erau adaugate iar aranjarea lor se
modifica, pana ce produsul final a reiesit ca o, linie care s-a construit singurd”.’ Mai curénd
decét sa se deschida asupra unei varietati de trasee posibile, structura dicta ca privitorul
sa procedeze secvential. Nise si zig-zag-uri intrerupeau frecvent traiectoria. Uneori lasa
impresia unui centru impenetrabil, de care se va apropia, virdnd mai apoi catre alte
directii. In cele din urm3, se invértea in cerc, intorcand privitorul la punctul de plecare.
Operele de artd expuse variau in privinta dimensiunilor de la fotografii de mici dimensiuni,
precum documentatia interventiilor realizate de Jifi Kovanda, pana la lucrarea Theei
Djordjadze Pampel, o sculptura publicd de mari dimensiuni. Toate erau incadrate pe cat
de uniform posibil in zid, care functiona simultan ca un intreg, o entitate sculptural
completa, si ca o serie de mici intalniri cu operele individuale. Pe masura ce vizitatorul
progresa in expozitie, operele anterioare erau, deopotriva, prezente si indepartate;
acesta nu se intorcea inapoi, ci continua sa meargd, desfasurand elementele disparate in
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straturi unul deasupra celuilalt, anumite opere revenind in momente fugitive de influenta
si apropiere. Un obiect se afla in intregime in afara suportului, o lucrare site-specific
realizata de Daniel Knorr care raspundea direct arhitecturii si esteticii spatiului de la
Pompidou, abordand critic o istorie a subversiunii si controlului guvernamental. Mare
parte din spatiul galeriei a ramas gol, subliniind si mai mult design-ul expozitional
neobisnuit si extensia controlatd a expozitiei.

Una dintre contributiile primare ale expozitiei Les Promesses a constat in dezvoltarea
acestei muzeografii realizate de artisti. Atat in cadrul ideologic al oricarei institutii cat si in
trama fizica a zidurilor galeriei sale, operele de arta sunt supuse constrangerilor pre-
existente ale muzeului in care sunt expuse - limitate, literalmente, la peretii care au fost
déja construiti. Sculptura lui Sosnowska a deschis un spatiu de mediere intre doua
limbaje, prezentand conflictul dintre cadrul institutional si operele insele. Problema
endemica a ,incadrarii” este extrasa in disjunctia dintre regularitatea cadrilatd a Centrului
Pompidou si angularitatea suportului. Mai degraba decéat sa incerce sa naturalizeze
operele, sa le integreze conform principiilor directoare ale institutiei, Centrul Pompidou a
ales sa faca vizibil cadrul, o parte integrantd a expozitiei. Dupa cum subliniaza
Sosnowska, ,a fost important sa mentin separarea, sau separativitatea acestei instalatii -
ea sta intr-o camera, nu conectata cu arhitectura Centrului Pompidou. Peretii muzeului nu
participd deloc; ei doar imprejmuiesc.””® Centrul Pompidou si-a provocat de acum deja
iconicul sau cadru invitand un alt cadru subsidiar in interiorul galeriei. Aceasta miscare
indica o dorinta de a permite unui alt limbaj sa aiba de-a face cu propria istorie a Centrului,
o miscare fizica care insoteste in paralel invitatia facuta lui Mytkowska in calitate de co-
curator si achizitionarea lucrarilor din expozitie in colectiile permanente.

Instalatia a jucat, de asemenea, rolul de a manifesta conditile de expunere, de a
concretiza firul narativ al expozitiei." Inruditd cu gestul de a I&sa vizibile urmele creionului
pe hértie, sculptura conceputad de Sosnowska a desenat in spatiu deciziile si juxtapunerile
curatorilor si a pus in relief subiectivitatea alaturarilor realizate de acestia. Sosnowska a
reusit sa negocieze spatiul dintre baza teoretica a expozitiei si experienta privitorului.
Traiectoria sa zimtatd reifica istoria discontinuda ganditd de Benjamin, transformand
experienta fragmentata a expozitiei in indicatorul unui proces istoric mai larg.

Implicandu-se constient in spatiul dintre ideile teoretice si expozitia propriu-zisa,
dovedind deopotriva presupozitiile conceptuale ale evenimentului expozitional si
fenomenologia experientei privitorului sau, Les Promesses si-a constientizat propriul sau
rol in scrierea istoriei artei corespunzand acelor opere care pana in acel moment au trecut
in mare parte neremarcate de canonul istoriei artei.

Cea de a doua parte a proiectului, desfasurata in Espace 315, a fost dedicata docu-
mentatiei primare selectate de Natasa Petresin-Bachelez, trasand o istorie a schimburilor
dintre fostul spatiu est-european si Paris. Aceasta sectiune a fost conceputa sa rivalizeze
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cu contextul, o problema care a ridicat provocari serioase si celorlalti curatori. Trebuie sa
facem dreptate conditiilor istorice, care in multe situatii sunt necesare pentru intelegerea
unei opere, permitandu-i acesteia sa isi pastreze autonomia ca obiect de arta. Dupa cum a
ridicat problema Bojana Pejic, referindu-se la propria sa expozitie After the Wall (2003),
»In primul rand, poate o opera de arta («estica») sa fie pur si simplu redusa la «contextul»
in care a fost produsa? Si, in al doilea rand, ce ramane din aceasta lucrare daca o
extragem din «context»?”? In mod similar, Irwin a atras atentia asupra faptului c3 ,toate
expozitiile, intr-o masura sau alta, constituie lupte intre text si context, si pot fi privite ca
medii menite sa promoveze discursul traducerii culturale sau drept locuri care intind
capcane intentiilor artistice prin intermediul prezentdrii curatoriale.”” In vreme ce unele
etichete clarificau unele dintre cele mai pertinente probleme privitoare la operele insele,
galeria adiacenta reprezinta spatiul in care Centrul Pompidou a permis studierea unei
viziuni mai experimentale cu privire la ceea ce ar putea insemna sa expui un context. Aici,
problema traducerii culturale implica intalnirea a doua limbaje — mai curand decat simpla
conversie a unuia in celdlalt. In loc s& incerce s& contextualizeze obiectiv situatia istorica
din intregul ,fost bloc estic”, curatorii au ales acea documentatie primara care se
concentra asupra Parisului. O destinatie si, deseori, o rezidentd temporara pentru multi
artisti est-europeni incepand cu anii 1950, orasul a reprezentat un loc cheie in care se
puteau petrece schimburile culturale, desi acest lucru este deseori neglijat in favoarea
mitului Europei de Est ca fiind izolatd in spatele Cortinei de Fier. Prezentarea a inclus
selectii din arhivele Galeriei 1-37, Galerie des Locataires, arhivele Pierre Restany si cele
ale Bienalei de la Paris. Focalizarea asupra rolului francezilor in contextul acestor lucrari
dezvaluie propriul interes al Centrului Pompidou de a revitaliza acest dialog si de a-si
reexamina istoria. Petresin-Bachelez explica faptul ca ,intuitia ar trebui sa se concentreze
asupra unor capitole specifice din acest timp viu si asupra transferurilor geo-politice... sa
faca vizibile activitati care sunt ancorate in trecut si prezent, explorand pertinenta lor
astdzi.™

Si aceasta sectiune a utilizat o forma de prezentare realizata de un artist in urma unei
comenzi. Tobias Putrih a creat un ,teritoriu tranzitional” bazat pe exemple de arhitectura
de cinema din Europa de Est socialista. Utilizand materiale simple, Putrih a construit un
mediu architectural dramatic, a carui cotloane intunecoase contrastau cu prezumtiva
obiectivitate a unei arhive. Auditoriul de cinema reprezenta, pentru Putrih, un ,spatiu
intermediar intre realitatea dura a experientei strazii si domeniul fantastic, teatral,
fictional al filmului insusi.”** Prezentand aceste documente contextuale intr-o structurd
puternic estetizata, expozitia demonstreaza o pozitie sustinuta de Mieke Bal si Norman
Bryson: ,nu poate fi considerat de la sine inteles ca evidentele care constituie un
«context» urmeaza sa fie mai simple si mai lizibile decat textul vizual asupra caruia acest
context urmeaza sa opereze.”*® Contextul nu este oferit de Centrul Pompidou ca un fapt
deja dat, ci este animat atat de spatiul in care este prezentat cat si de conversatiile care au
avut loc in auditorium cu directorii Galerie 1-37 si Galerie des Locataires. Pe parcursul
expozitiei, auditorium-ul a servit ca platforma pentru dezbateri, prelegeri, conferinte si
performance-uri. Aceste evenimente constituiau o platformda multi-vocalda prin
intermediul careia sa pui in discutie istoria care era scrisa in situ. Programul a inclus
teoreticieni, curatori si performeri proeminenti, care au discutat tendinte si provocari ce
au avutlocin Europa Centrala si de Est si au oferit marturie evenimentelor istorice.

O serie de filme adiacente au sustinut caracterul multidisciplinar al expozitiei. Fara a se
limita strict la obiecte artistice, Les Promesses s-a deschis catre un discurs mai larg, unul
mai apropiat de o productie artistica care s-a sprijinit constant pe forme alternative de
angajament estetic. Indeosebi filmele si performance-urile, dar si multe dintre lucrérile
din expozitie, erau deseori limitate la publicuri private si spatii mici. Aceasta expozitie a
extins procesul receptarii artistice pentru intaia oara, prezentand opere care erau adesea,
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Preziosi, Donald. The Art of
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Anthology. Oxford History of
Art. Oxford: Oxford
University Press, 1998, 247.



dupa cum afirma Sinziana Ravini despre Roman Ondak, ,atat de discrete incat ai putea
chiar sd nu le observi sau s3 le consideri drept altceva decét artd.”" Potrivit descrierilor lui
Jiri Kovanda, comentandu-si propriile interventii, ,intrebarea este cand are loc
comunicarea. Cred ca ea se iveste in momentul in care lucrul respectiv este considerat a fi
arta... Daca nici un spectator nu a fost invitat sa asiste, cred totusi ca ea nu are loc pana
mai tarziu... atunci cdnd este prezentat ca fiind artd.”*® Expozitii precum Les Promesses
readuc acele opere in prezent, permitandu-le sa isi implineasca potentialul artistic si
stand drept marturie a unei istorii specifice.

Ambele parti ale expozitiei contribuie, asadar, la construirea unei istorii particulare, o
micro-naratiune care documenteaza schimburile dintre Paris si fostul bloc Estic si intre
curentele actuale in arta contemporana si o generatie trecuta cu vederea. Aceasta istorie
nu este stabild, ci este scrisa si re-scrisa pe parcursul expozitiei si dincolo de aceasta: Les
Promesses va continua sa functioneze drept o resursa pentru cercetatori, adunand
laolalta artisti si documente din diferite locuri; catalogul reprezinta un instrument de
cercetare extins, contindnd contributii ale unor voci diverse; iar dezbaterile, prelegerile si
conferintele au servit la a deschide o discutie mai larga si de a provoca limitele formatului
de expozitie.

Istoria artei produsa in mediul academic trebuie sa accepte rolul expozitiei de arta in
conturarea cursului sdu. Aceste opere solicitd a fi revizitate, asa cum, pentru Benjamin,
trecutul solicitd a fi réscumparat.'® Promisiunile trecutului: pentru istorie, desigur, dar si
pentru artd. In situatia fostului bloc Estic multe opere au fost incapabile s3 ajung la
publicuri sau s3 beneficieze de analizd criticd. Impotriva provocirilor metodologice,
argumenteaza Macel, opinie pe care o impartasesc, ,pentru a intelege un fundal, pentru
a-l explica, trebuie sa il expunem... daca vrem sa rescriem istoria, trebuie sa expunem
conexiunile care leaga [artistii occidentali] de arta din fosta Europd de Est.”” Mai degraba
decat sa scrie o istorie a fostului bloc Estic dintr-o pozitie autoritard, Centrul Pompidou a
creat un dialog in care atat Estul cat si Vestul au fost implicate. O muzeografie comandata
artistilor a dezvoltat un spatiu de mediere intre autoritatea institutionald si experienta
subiectiva a privitorilor. Fara a se sprijini pe granite geografice sau tematice predefinite,
curatorii au dezvaluit si au facut vizibile o istorie care si-a comentat momentul prezent si
specificitatea unui anumit schimb istoric. Luandu-si in calcul propriul lor rol, inserand in
expozitie limbajul Europei Centrale si de Est, Centrul Pompidou evitd capcanele fostelor
expozitii, deschizand un spatiu pentru scrierea unei istorii a artei mai dinamice.

Brno, noiembrie 2010

Traducere de Cristian Nae
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Editori:

Catalin Gheorghe este teoretician, curator si editor. Preda cursuri de Estetica artelor
vizuale, Studii vizuale si Teoria criticii de artd la Universitatea de Arte ,George Enescu”
din Iasi. Este editor al seriei de publicatii Vector - cercetare criticd in context si curator
al platformei educationale de cercetare critica si productie artistica Vector - studio de
practici si dezbateri artistice.

Cristian Nae este teoretician, critic de arta si conferentiar universitar doctor la
Facultatea de Arte Vizuale si Design din cadrul Universitatii de Arte ,George Enescu”
din Iasi. A fost bursier al Colegiului Noua Europa din Bucuresti (NEC, 2010-2011 si
Getty-NEC 2011-2012) si cercetator postdoctoral la Universitatea de Arte ,George
Enescu” din Iasi (2010-2012). Domeniile sale de interes cuprind estetica si teoria artei
contemporane, istoria artei contemporane (cu accent pe situatia artei in Europa de Est
dupa 1945), metodologia istoriei artei precum si studiile culturale si vizuale.
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