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Un artist intre traditie, modernitate si atitudine
recuperatoare: Elena Stoinescu

Onisim Colta

,,Artistul trebuie sa aiba descendenta,
trebuie sa stie de unde se trage.”
Goethe

SYNOPSIS

Analyzing the latest creations of sculptor Elena Stoinescu, this study confronts the
sources of inspiration behind artistic creation and the final profile of her world of shapes
in the works exhibited at the Art Gallery “Delta” in the exhibition suggestively entitled
“Roots”.

It is about, on one hand, the peasant fabrics and about Romanian traditional rugs (as
material, work technique, textures, stylistic aspects, colors and motifs), absorbed by the
artist in her work, and on the other side about the range of impulses coming from the
European modern tapestry, especially from the French.

The summary of means and techniques Elena Stoinescu is operating with, the suggestion
of a message with “eco” accents, tradition upgrading , recovering the idea of harmony
of the contemporary man with nature, with the environment, with the natural materials
(wool, flax, hemp, leather .), which is transmitted through these works, are due to the
artist ability to understand the spiritual horizon (the stylistic matrix) in which she was
formed, her “roots”, and in the same time to her ability to tune with the benchmark
names of Romanian culture: Blaga Bernea, Eliade, who boosted her horizon with new
values, enriching it.

Tinta studiului de fatd vizeaza prezentarea operei unui artist din sfera creatiei
moderne culte, al carui demers se revendica deliberat si profund motivat de la traditia
autohtona a artei taranesti in general si din cea tesutului in special.

Reperul traditional 1l constituie in principal scoarta romaneasca taraneasca, cu tot



ce inseamna aceasta:materiale, modalitati tehnice, motive decorative, simboluri,texturi,
pigmenti, culori etc.

Creatorul, a carei opera este pusa in discutie aici, este Elena Stoinescu, artist
decorator aradean- o prezentd bine asezata in gama autorilor de tapiserii si obiecte
textile din arta romaneasca moderna si contemporana.

Expozitia sa retrospectiva, de la Galeria ,,Delta” din vara anului 2012, a devenit
un bun prilej de ,,studiu de caz” al demersului unui artist modern care-si circumscrie,
prin ceea ce face, cu fermitate, identitatea, obarsia cultural-spirituala .

Prin aura ei 1nsd aceasta expozitie-instalatie-scenografie, impregneaza spatiul
cu polifonia silentioasd a unui mesaj complex care vizeaza constiintele semenilor,
sensibilitatea si reactivarea 1n fiinta fiecaruia a acelor facultati, care pot reda sanatatea
unei convietuiri, readuc ideea de armonie sociala, credinta, aspiratia spre transcendenta,
capacitatea de a empatiza, de reintegrare,de refraternizare cu universul,cu natura,cu
mediul in sensul larg al cuvantului.

In galeria artistilor decorativi din sfera tapiseriei, Elena Stoinescu se inscrie
alaturi de Ileana Balota, Ariana Nicodim, Ana Lupas, Mimi Podeanu, Gabriela Patulea
Dragut, Viorica Iacob, Monica Flamand, Lucretia Pacea sau Mariana Oloier, care au
valorizat, printr-o temeinica intelegere, dar si o elevata distilare accentele specifice
ale traditiei tesaturilor autohtone, cu aplecare aparte pe scoarta romaneasca. Sugestiile
legate de materiale, moduri de tesere, motive, texturi, game cromatice venite dinspre
arta traditionald a tesutului, au fost convertite in forme moderne, care au depasit ideea
de decorativ pentru a aduce 1n atentie semnificatii si expresivitati noi.

Referitor la traditia romaneasca a tesutului, aceasta este una robusta, vizibila
astdzi in nenumaratele piese de patrimoniu material din muzee, colectii publice si
private din tara. Din gama de tesaturi lucrate in casa, la razboi, scoarta din fir de 1ana
ocupa in un loc de frunte.

Dupa ce in planul caselor a aparut si o a treia incapere, ,,0daia frumoasa”, scoartele
s-au transformat in obiecte de podoaba, fiind prezente atat in conacele boieresti cat si
in casele taranesti. Ele faceau parte din zestrea fetelor si in vremuri de restriste, de
bejenie, erau printre primele lucruri din casa salvate.

Sub aspectul tehnicii de realizare, urzeala celor mai vechi scoarte si beteala erau
din lana.Cele mai noi, chiar spre mijlocul secolului al XIX-lea aveau urzeala din fire
de bumbac si mai rar din fire de canepa sau in. Razboaiele de tesut taranesti erau

orizontale si relativ inguste, incat o scoarta era realizata prin imbinarea a doi sau trei



lati, tesuti separat, care erau dupa aceea cusuti impreuna.

In privinta culorilor scoartelor, obtinute, inainte de aparitia pigmentilor industriali,
din plante sau minerale, se cuvine precizat ca ,,fiind vorba de lucrul unei piese care
cere vreme indelungata, femeile nu vopseau dintr-o data lana, cu atat mai mult cu cat
vopselele se obtineau greu si in cantitati mici”(Petrescu-Stahl, 1966, 11). Asa se explica
aparitia unor efecte cromatice pline de farmec, rezultate din diferentele de nuante ale
aceluiasi ton, aparute pe aceeasi scoarta, in functie de cantitatea lanei si a pigmentilor
folositi. Cele mai vechi scoarte pastrate sunt ,ldicerele” numite si ,lavicere”, care
acopereau lavitele dar si ,,paretarele”, scoarte de dimensiuni mari care acopereau toti
peretii unei Incaperi.

Decorul de baza al scoartelor vechi era obtinut din ,,vraste”( alternante de dungi
de nuante sau culori diferite,perpendiculare pe lungimea tesaturii) la care s-a adaugat
jocul de alesaturi geometrice, tesute pe vraste, atat in alternante de pozifionare cat
si cromatice (inchis-deschis, colorat-acromatic, cald-rece etc.). Gama de motive
s-a diversificat treptat cuprinzand pe cele geometrice, zoomorfe (pasari, animale),
antropomorfe, fitomorfe (flori, spice, pomi) repartizate fie pe registre, fie in campuri
centrale, inconjurate de chenare si borduri laterale.

Artistul modern, in cazul acesta Elena Stoinescu, prin natura lucrurilor s-a
documentat temeinic din aceste surse mostenite, le-a prelucrat, interpretat si esentializat,
le-a distilat si integrat in compozifii plastice noi, care au pastrat din spiritul traditiei
dar a adus accente stilistice formale personale, in functie de propensiunile intime, de
spiritul locului, de obarsie.

Pe de alta parte tapiseria romaneasca moderna a fost sensibil marcata de tapiseria
franceza moderna, in special a lui Jean Lurcat dar si a lui Gromaire, Saint Saéns sau
Picart Le Doux.

Daca Jean Lurgat valorizeaza traditia tesaturilor gotice franceze, artistii romani
si-au gasit impulsul identitar in scoarta faraneasca.

Majoritatea autorilor romani de tapiserii moderne au lucrat tot in tehnica haute lisse
asemeni artistilor francezi dar o buna parte au imbratisat cu entuziasm desprinderea
de perete si iesirea 1n spatiu a tapiseriei, aceasta capatand puterea de expresie aproape
sculpturala.

Dinspre decorativ tapiseria gliseaza, dupa lucrarile tridimensionale ale Magdalenei
Abacanowics si Ana Lupas Inspre o artd cu o putere se expresie demna de artele majore.

Acest fapt e vizibil si in evolutia Elenei Stoinescu, oglindit cu pregnanta in expozitia sa



aniversara din vara lui 2012 de la Galeria ,,Delta” Arad.

Expozitiile de aceasta factura sunt rare, fiilndca implica un efort aparte, inteles
doar de cei care-l fac si, poate, In parte, de cei apropiati, care-l vad si-l simt la modul
empatic.

Printr-un concurs de imprejurari, s-a Intamplat sa fiu in perioada organizarii
expozitiei undeva in sudul Frantei, la Faugeres, intr-o tabara de pictura, cu Florin
Ciubotaru, Mihai Sarbulescu si Andrei Ciubotaru, fapt care mi-a dat prilejul sa gasesc
expozitia gata panotatd, finalizata. Surpriza vizuala a fost mai mult decat placuta, una
pe care o traiesti de putine ori intr-o viata.

Expozitia s-a infagisat vizitatorului ca o ampla instalatie, compusa din desene
intr-o expunere neconventionala pe benzi verticale sau in cadre de lemn natur, tapiserii
bidimensionale si mai ales obiecte textile, unele de mari dimensiuni, asezate pe simeza,
tensionate pe fire, sau asternute pe planuri albe orizontale.

Traseul propus spectatorului era unul labirintic, presarat cu ,,obstacole” vizuale
calde, retinute cromatic, in care privirea celui intrat avea bucuria descoperirii, in
alternante abil puse in scena, abstractia bidimensionalitatii desenelor in tus sau sepia
cu frumusetea calma a tepiseriilor plane, a colajelor si obiectelor textile sau a celor
spatiale. Configuratia spatiului si-a avut rolul sau si a fost inteligent exploatat in sensul
facturii sale labirintice.

Elena Stoinescu a operat in timp cu un repertoriu de semne, motive, convertite
in simboluri, precum arborele, dealul, aripa, fereastra, scara, discul solar etc. Aproape
toate plasmuirile sale sunt proiectii de gand si simfire in intervalul dintre holda si
nor, sub semnul unei fertile tensiuni dintre cele doua repere cosmice complementare,
pamant si cer, intr-un vazduh strdpuns cu tacut avant de verticala motivului arborelui
dinspre adancul gliei spre inaltimile celeste.

Arborele, cum spune Eliade, pe de o parte, ,,se supune gravitatii prin radacini”,
si, pe de alta parte, ,,se razvrateste impotriva gravitatii prin tulpina” (Solilocvii). El 1s1
infige radacinile in tarana, de unde isi trage seva, dar aspiratia lui spre lumina e cea
care 1i asigura verticalitatea, indltimea si viata. Arborele este in opera Elenei Stoinescu
figura reflexiva care o defineste cel mai bine. Titlul expozitiei sale este Raddacini.
Motivul radacinii e in expozitia sa prezent la tot pasul, e un laitmotiv.

Intr-o lume care se straduieste sa ne reforjeze modul de gandire si simtire sub
presiuni aplicate pe diverse canale, Elena Stoinescu pledeaza tacut si tenace pentru

menginerea conectarii noastre la origini, izvoare, radacini. Trimiterile in opera sa, in



acest sens, au mai multe nuante. Metafora radacinii e prezenta atat la nivelul obiectului
plastic, cat si la cel al ,,arborelui genealogic” sau al filiatiei spiritual-culturale.

Intr-o nisd a galeriei, ea expunea o panoplie cu fotografii de familie, alb-neagru si
sepia, imagini cu parintii, cu bunici, copii, nepoti, rude apropiate din timpul copilariei
sau mai recent. Suportul acestor imagini biografice e panza brun-roscatd de sac, care
se integreaza firesc in gama de texturi de canepa si 1ana a lucrarilor expuse. Elena
Stoinescu, ca exponent al artei culte, e perfect constientd de orizontul spatial si
stilistic cdruia 1i apartine. Prezenta, integrata pe stalpii grosi, albi, dreptunghiulari ai
galeriei, pe coli ample de hartie scrise de mana cu pensula, a unor citate din filosofi sau
poeti autohtoni precum Ernest Bernea ori Lucian Blaga, Radu Gyr sau Arhimandrit
Ioanichie Balan, atent alese, pe de o parte amplifica ,,discursul care legitimeaza opera”,
circumscrie reperele moral-filosofice si culturale la care se raporteaza artista, iar, pe de
alta, 1i circumscriu cu claritate filiatia spirituala, reperele valorice.

Simti instantaneu intrdnd 1n spatiul acestei expozitii aura traditiei de la care se
revendicd, aroma ei discretd. Traditia ca ,,prezent etern si nemijlocit”, ca ,,singurd
prezentd care reuneste in tesatura ei actualitatea cu maxima stabilitate” sau, cum
preciza Andrei Plesu intr-un text, cad in lumea noastrd autohtona exista enclave ale
traditiei, ale primordialului, la nivel spatial, satul si natura, iar la cel temporal copilaria
si sarbatorile. ,,Traditia e spatiu calitativ si timp calitativ. E spatiu in care spatialitatea
strict masurabild cunoaste fractura incomensurabilului si timp in care acumularea
strict aritmetica a veacurilor cunoaste fractura benefica a unei eterne serbari” (Ochiul
si lucrurile, p. 117).

Expozitia insdsi era un fel de sarbatoare a spiritului, darul pe care artista il facea
ochilor si simtirii concitadinilor, carora le asternea pe masa, impartasindu-si in forme
condensate, roadele sufletului, modul propriu de a inmulti talantii primiti odata.

Simteai traditia in caldura fibrelor naturale de iuta, in, canepa sau 1ana, in evantaiul
restrans de culori folosite, ocruri, brunuri de diverse intensitati, rosuri caramizii, in
pandant cu verzuri coapte, albastruri grizate sau violeturi pastelate, in caldura lucrului
facut cu mana.

Terenul tare pe care artista si-a exersat detenta spirituald, aspiratiile copilariei, a
fost cel al satului de campie cu lanuri manoase, dar si cu randuieli bine statornicite intre
oameni cu existenta axializata. Acest fapt transpare din lucrarile sale, fie ele desene sau
lucrari in ,,material definitiv”.

In fata majoritatii lucrarilor ei, privirea spectatorului e chemata spre inaltul

cerului, spre zenit. Toatd expozitia e strabatuta de fiorul aspiratiei spre transcendent,
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spre absolut. Fara patetism bigot, ci cu discretie si calm. Cum bine spune Marin
Gherasim intr-o pagina de jurnal: ,,Adevarul este intotdeauna calm. Numai minciuna
este agitatd.” Sau, la o altd pagina, prin 2009, tot el isi exprima convingerea ca ,,arta
poate din nou sa-si onoreze conditia, facand legatura cu marea ei traditie de a cauta
sensul lucrurilor, de a propune modele, repere semnificante, pentru o lume aflata in
deriva”.

Acest adevar, aceasta aspiratie, o gasim infuzata cu discretie in fibra Intregii game
de lucrari a Elenei Stoinescu.

Sentimentul pe care il transmitea spectatorului la o prima citire era cel al inaltarii,
al zborului. Daca in desene putem vedea cum din orizontala gliei sunt parca absorbite
spre 1nalt, in vartejuri, puzderiile de semne, lucrarile finite de dimensiuni ample, ca
Diptic, Triptic, devin un fel de mari zmee in pragul inaltarii. Prima lucrare care te
intampina la intrare, o silueta ingereascd monumentala, cu aripile deschise, se numeste
chiar asa, Indltare.

Ideea de glie, de fertilitate a ei, se manifesta ca motiv In compozitii textile cum ar
fi Incolfire, si prin cromatica generald, gama nuantat diversa de pamanturi, ocruri, de
lan copt sau de miriste, rosuri caramizii, verzuri tomnatice. Tot asa, cerul e prezent prin
puterea aspiratiei spre Tnalt, ale carei energii nevazute nsiruie semne si detalii care se
grabesc pe verticale linii de forta sa se apropie de ceva de dincolo de cele vazute. Un
vers semnat de Arhimandrit 1. Balan, rescris pe un stalp puternic al vitrinei galeriei,
acompania si amplifica acest sentiment, aceasta stare: ,,Viata e un vesnic dor, o sfanta
nostalgie / ce urca sufletul in zbor spre cer, spre vesnicie.” Sentimentul acestui vers
isi gasea o cuceritoare expresie plastica in lucrarea Scara, o compozitie spatiala din
franghie, zapi de lemn si diverse materiale textile (iutd, iarba de mare, pasla etc.) in
culori coapte si texturi aspre. Un fel de scard a lui lacob, care cheama spre inalt, dar
care ne aminteste ca 1n aceastd ascensiune ne asteapta inevitabil si vamile cerului.

Indemnul la acuratete launtrica e implicit. Viata intreaga a crestinului e vizuta
ca o cale in panta pe care acesta o strabate invingand, zi de zi, mai mici sau mai mari
obstacole, ispite, dugsmani vazugi, dar mai ales nevazuti. Fiii intunericului Incearca in
permanenta sa-i zadarniceasca eforturile spre lumina, spre imaculare interioara, spre
castigarea legitimitatii de a trece dincolo de ultima si cea mai inalta treaptd pentru a
ajunge la Cel care la un moment dat, prin Intrupare, ,,a devenit ceea ce a iubit”. Urcusul
acesta implicd inevitabil dimensiunea temporald. Elena Stoinescu abordeaza aceasta

componenta a existentei noastre in lucrarea Clepsidra. Manunchiul de linii, de fire de



lana care subliniaza prelingerea descendenta a fluxului de clipe, se profileaza peste
arcada-brau de la mijloc, asemeni corzilor de vioara peste calus. Metafora plastica are
aici puterea unei transmutari dintr-o dimensiune intr-alta. Truda urcusului spre lumina
se preface in cantec.

Artistei 11 place sa stie ca se trage din acei stramosi care erau (cum spunea Ernest
Bernea) ,,plini de elan sau masurati, delicati sau aspri, dar intotdeauna sinceri si demni
in fata problemelor vietii” si pentru care ,,simplitatea inseamna esentialitate, imbina
munca cu cantecul, durerea cu surasul si setea de adevar cu frumusetea”.

Aceasta raportare la modele exemplare de situare in plan existential vadesc
nostalgia dureroasa a artistei dupa randuieli sanatoase, care, reactivate in constiinta
noastra, ar putea aduce, daca nu tamaduirea sufletului bolnav al acestei lumi, macar
sporirea gradului de suportabilitate a vietii, In vremuri in deriva.

Este modul nobil al solitudinii celui care striga in pustie. Asemenea artisti sunt tot
mai rari, tot mai singulari, dar, in acelasi timp, tot mai necesari astazi.

Marele cineast crestin Paul Barba-Neagra spunea cu justificatd amaraciune intr-
un text despre creatia lui Silviu Oravitzan ca, din pacate, ,,nimeni nu poate vindeca
alienarea lumii moderne, dar o asemenea arta ne da posibilitatea sa ne-o asumam mai
putin dureros, mai putin catastrofic”.

Expozitia Elenei Stoinescu e condensarea splendida a unui crez, ghirlanda de
intrupari de ganduri, simtaminte si aspiratii intime, ofranda tacuta a unui suflet ce
se deschide 1n toata bogatia sa fragila spre semeni si spre Cel ce i-a daruit talantii la
intrarea Tn aceastd lume. Ea ne impartaseste cu sfiala si discretie o stare care vrea sa
ne readuca in minte intrebarile tulburatoare: de unde venim? cine suntem? si unde

mergem?

La iesirea din expozitia sa raimaneai cu tine putin altfel, intr-o stare alta, apta
sa-ti aminteasca involuntar de cele trei principii vechi ale zoroastrienilor: ganduri
bune, cuvinte bune, fapte bune. Aceasta pentru ca arta sa este expresia simbolicd a
unei atitudini, infuzata in intreaga expozitie, modul sdu de a semnala, de a recupera si
reactiva in fiinta omului de azi o capacitate atrofiata, aceea de a empatiza cu semenii,
cu natura, cu universul, de a retrezi in noi setea de armonie, de calm si de echilibru
interior.Recuperarea acestei atitudini Tnseamna implicit reconsiderarea, revizuirea si
regandirea modului nostru de raportare la mediu si modul nostru de viata pe o planeta

umila, fragila si cu resurse limitate.
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Ecologie sau consum
O perspectivd criticd asupra rolului design-ului in ciclul de viatd al produselor
de consum.

Calin Lucaci

Intrucat tema ,,ECODESIGN” este astizi una dintre principalele preocupiri ale
specialistilor din domeniu, am simtit nevoia de a clarifica principiile pe care le implica
aceastd temad, sperand cd un astfel de instrument este absolut necesar unei dezbateri
coerente.

In modelul economiei de consum calitatile si valorile ecologiei nu sunt importante,
ba mai mult, acestea ii sunt opuse, asa cum vom ardta in cele ce urmeaza. latd de ce,
incd din titlu, conjunctia sau ne obliga la o disjunctie intre cele doud notiuni. Ca sa
fiu mai clar este vorba despre ecologie in sensul ei aplicat la industrie, adicd ceea ce
numim ,,ecodesign” si, ,,societatea de consum” asa cum este ea inteleasa si conceputa
de Victor Lebow in celebra lucrare «Price Competition in 1955, care rezuma perfect
teoria politicd a capitalismului de consum (eng. Consumer capitalism).

De ce suntem obligati la o disjunctie este evident daca tinem seama ca principiile
teoriei politice ale capitalismului de consum, asa cum vom arata mai jos, sunt in
contradictie cu principiile ideilor ecologiste cuprinse in notiunea ecodesign. In
esentd, ,,ecodeseign” insemnad a proiecta un produs acordandu-se o atentie deosebita
interactiunii acestui produs cu mediul inconjurator, pe tot parcursul ciclului de viata
al acestuia. Ca sa rezumam, asta inseamna ca incepand de la extractia materiei prime
si trecand prin procesul de productie, distributie, consum si terminind cu eliminarea,
adica transformarea in gunoi, un produs interactioneaza cu mediul. In masura in care,
in toate aceste faze, mediul ambiant este transformat, iar echilibrul natural modificat,

aflam gradul de impact al respectivului produs asupra mediului inconjurdtor. Asta

1 Lucrare publicata in revista Journal of Retailing, numarul din primavara anului 1955,
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inseamna ca un produs este cu atat mai ecologic cu cat acesta se inscrie mai bine Intr-o
relatie de simbioza cu mediul si pastreaza echilibrul natural. De pilda, daca vom folosi
la crearea unui design ambiental, adicd la amenajarea unui spatiu interior, obiecte
recuperate dintre cele destinate eliminarii, Tnseamna ca am salvat ultima parte a ciclului
de viata al acestui obiect. (Exemplu: folosirea ca si candelabru a unui cos de fructe.
Ori, folosirea unui borcan ca suport pentru
creioane.). As aminti aici munca designerului
Stuart Haygarth care foloseste ca ,,materie
primd” pentru creatiile sale obiecte banale
destinate uzului cotidian. De multe ori aceste
sunt chiar de unica folosinta. Chiar el rezuma
munca sa in felul urmator ,,my work revolves
around everyday objects, collected in large
quantities, categorized and presented in such

a way that they are given new meaning. It is

about giving banal and overlooked objects
new significance.” (munca mea se invarte in
jurul obiectelor de zi cu zi, colectate in cantitati mari, clasificate si prezentate in asa fel
incat acestea capata un nou inteles. Este vorba despre acordarea unei noi semnificatii
obiectelor banale si trecute cu vederea.). In acelasi spirit am putea cataloga si creatia
Iui Ron Arad, ,,Rover chair”, din 1981. Asta
. ITnseamnd, am putea spune, un ready-made
in design. A nu se confunda cu reciclarea,
termen folosit indeobste pentru a numi
procesul de recuperare a materiilor prime din
gunoaie. Aceastd practica folosita in mod
curent de unii designeri are un impact pozitiv,
dar nu este de ajuns, Intrucat acel obiect deja

a interactionat cu mediul 1n toate celelalte

parti ale ciclului sau de viatd. Adica raul a
fost facut. Si mai e un neajuns, aceste obiecte nu pot fi produse in serii mari, deci nu
pot acoperi necesitatile tuturor oamenilor. Mai mult, Incd nu existd o bund educatie

in acest sens, asa Incét de cele mai multe ori asemenea solutii sunt trecute cu vederea

2 Stuart Haygarth, © Design Museum, 2007, internet: http://designmuseum.org/design/stuart-
haygarth
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de publicul larg, ele fiind mai degraba o creatie de nisd. Aceasta practica, are un cert
impact pozitiv asupra mediului ambiant, iar asta Tnseamna ca nu mai consumam, deci
suntem Tmpotriva economiei, adica Impotriva societatii de consum.

O alta abordare ecologica a design-ului este si incercarea de a folosi materiale
neprelucrate industrial, asa cum se gisesc ele in natura. In general este vorba despre
resursele regenerabile, ca de pilda lemnul. Asta Tnseamna evitarea primelor doua faze
ale ciclului de viatd a unui produs, in mare masurd, si deci, un produs mai ecologic.

Am 1n vedere creatii ca cele ale lui David Cameron si Toby Hadden, care imbina cele

doud metode aduse in discutie aici, cu obiecte ca ,,Lost & Found Stools” sau ,,Lost
& Found Tables”, ambele create in 2005. Desigur ca aici se pot incadra cam toate
obiectele proiectate de design-eri dintr-o materie prima regenerabild. Aceasta metoda
evitd costurile negative asupra mediului ambiant In ceea ce priveste extractia si mai ales
productia, doar cu conditia fabricarii lor Intr-un numar limitat, care sd nu depaseasca
ritmul natural de regenerare a respectivei resurse. Din nou, suntem in situatia de a ne
opune principiilor capitalismului consumierist care, propovaduieste consumul intr-un
ritm accelerat.

As mentiona Incd o directie care mi se pare importantd. Existd o solutie local-
traditionala la problemele pe care ecologia le implica. Traditia (societatile traditionale
preindustriale), Tn oricare parte a lumii, a fost conceputd intr-o armonie dezvoltata
din Tnsasi natura schimbului cu mediul Tnconjurator. Cu alte cuvinte, aceste societati
traditionale s-au limitat si adaptat la posibilitatile mediului ambiant, fard a-i tulbura
echilibrul. Desigur, vorbim aici de o erad pre-industriala, iar acest lucru neaga insasi
valorile si principiile lumii actuale, o lume globalizata si globalizanta. Sigur cd ,,varianta”
traditionala nu poate fi viabila in conditiile actuale, insa pot fi gasite modalititi de

modelare a solutiilor traditionale in era actuala.
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In oricare dintre aceste abordiri ecologiste observam ca problema degradarii
echilibrului natural si deci, a distrugerii mediului inconjurdtor, este evitata doar partial,
iar aceasta Tnseamna ca problemele se ascund altundeva. Oricate eforturi s-ar face din
partea celor care proiecteaza diverse obiecte destinate uzului cotidian, si chiar din partea
cercetdtorilor si inginerilor care cautd mereu noi materiale, observam ca acestea nu sunt
eficiente si nici suficiente. Si ca sa ilustram fie si partial starea de criza a societatii
actuale vom da citire n continuare catorva observatii provenite din surse diverse.

Astfel, referindu-se la natura comerciala a societatii de consum care se rasfrange
asupra tuturor domeniilor de activitate, autorul francez Claude Karnoouh® observa ca
tema uniformizarii lumii, alaturi de control, atribute ale capitalismului de consum, se
regdseste 1n toate aspectele vietii. De aceea el conchide ca, ,,dacd vom refuza participarea
la onorariile oferite servitorilor acestei formidabile intreprinderi de iluzii, dacd vom
recunoaste in ea savantul dozaj al manipularilor opiniei, sentimentelor si emotiilor n
scop pur comercial, dacd vom lua act de adevarata finalitate a exercitiului libertatii
politice a cetateanului in democratiile de masa occidentale — instituirea controlului;
dacd in fine, vom reusi sd privim acest cetatean asa cum trdieste el in mod cotidian
— redus la statutul telespectatorului ravasit si abrutizat de niste imagini fara noima,
consumator vesnic solicitat si vilegiaturist «organizat», atunci ni se aruncad de indata
anatema, suntem retrogradati, reactionari si, cine stie, poate chiar «fascisti».”* Cu
riscul de a fi reactionar continui sd cred cd modelul actual, aceasta dulce promisiune a
atingerii fericirii prin bunastarea materiala, este unul evident limitat, atat ca instrument
social cat si in timp. In logica societitii de consum, asa cum a definit-o Victor Lebow,
principiile ecologiste nu isi gdsesc locul, ba din potriva, acestea sunt amenintari reale la
adresa ordinii si bunului mers economic in viziunea consumieristd. Dar, ca sa fiu bine
inteles, haideti sa il ascultdm chiar pe celebrul economist care spunea in articolul sau
din 1955 urmatoarele: ,, Our enormously productive economy demands that we make
consumption our way of life, that we convert the buying and use of goods into rituals,
that we seek our spiritual satisfactions, our ego satisfactions, in consumption. The

measure of social status, of social acceptance, of prestige, is now to be found in our

3 Autor francez, nascut la Paris in 1940. A predat la Universitatea Paris X Nanterrem, Sorbona,
INALCO, universitatea din Gand (Belgia), Charlostville (Virginia, SUA), Urbino (Italia), ELTE
(Budapesta). Din 1991 pana in 2002 a fost profesor invitat al Universitatii ,,Babes-Bolyai” din Cluj-
Napoca. Este autor a sase carti si peste o suta de articole si eseuri de antropologie culturala si politica,
filosofia culturii si filozofie politica.

4 Claude Karnoouh, Adio diferentei. Eseu asupra modernitatii tarzii, Idea Design & Print
Editura, 2001, p. 37,
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consumptive patterns. The very meaning and significance of our lives today expressed
in consumptive terms. The greater the pressures upon the individual to conform to safe
and accepted social standards, the more does he tend to express his aspirations and his
individuality in terms of what he wears, drives, eats- his home, his car, his pattern of

food serving, his hobbies.

These commodities and services must be offered to the consumer with a special
urgency. We require not only ‘‘forced draft” consumption, but “expensive’” consumption
as well. We need things consumed, burned up, worn out, replaced, and discarded at an
ever increasing pace. We need to have people eat, drink, dress, ride, live, with ever

more complicated and, therefore, constantly more expensive consumption.’”

(Economia noastra extrem de productiva cere ca sa facem din consum un mod de
viata, sa convertim cumparaturile si folosinta bunurilor in ritualuri, sa cautam satisfactii
spirituale, satisfactia propriului ego, in consum. Masura statutului social, al acceptarii
sociale, a prestigiului, acum trebuie si se giseasca in tiparele consumului. Intelesul
si semnificatia vietilor noastre astdzi trebuie exprimate in termenii consumului. Cu
cat este mai mare presiunea asupra individului de a se conforma standardelor sociale
acceptate si sigure, cu atdt mai mult el tinde sa-si exprime aspiratiile si individualitatea
in functie de cum se Tmbraca, ce conduce, ce mananca — de casa sa, automobilul, felul

de a servi mancarea si hobby-urile sale.

Aceste bunuri si servicii trebuie oferite consumatorului cu o urgentd deosebita.
Avem nevoie nu doar de un consum 1n ,.tiraj fortat” dar si ,,scump” in aceeasi masura.
Avem nevoie de consumarea lucrurilor, arderea lor, uzarea, inlocuirea si eliminarea
intr-un ritm tot mai mare. Trebuie ca oamenii s manance, sa bea, sa se Imbrace, sa

conduca, sa trdiascd, intr-un mod tot mai complicat si prin urmare mai scump.)

Asadar, modelul ardtat de economistul Victor Lebow nu tine seama de echilibrul
natural, de legile naturii, practic acestea sunt scoase din ecuatie, ele nu exista in societatea
de consum. Prin urmare, un design care doreste sa tind seama de echilibrul natural, de
protejarea resurselor naturii, dar si a resursei umane, este impotriva modelului societatii
in care traim. Si totusi acest ,,ecodesign” existd, cel putin ca intentie. Aproape natural,
in mod firesc as spune, designerul a cautat solutii novatoare si eficiente in acelasi timp.

Sa fie oare timpul si nevoia pentru ceva nou? O noud arhitecturd sociala? In sine,

5 Victor Lebow, Price Competition in 1955, Journal of Retailing, spring 1955,
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designul nu este decat un instrument, el poate fi pus in slujba unei economii de tipul
capitalismului consumierist ori a altui model de economie. In consecinta, cred ca rolul
designului, ori mai nou a ,,ecodesignului” trebuie pus in slujba nevoilor umane. Aceste

nevoi 1nsa trebuie revizuite 1n asa fel incat ele sa se concentreze pe natura umand.

Din pacate imaginea intregii societati este astdzi atit de puternic distorsionata
incat va fi greu sa stabilim un contact cu aceasta. Putem afirma insa ca limitele la care
ne Tmpinge societatea de consum au, cu sigurantd, consecinte grave din perspectiva
conexiunii noastre cu natura, care in ultima instantd sustine viata. Dar nu e timpul si
nici momentul sd ne adancim aici 1n aceastd problema, care e una pe cat de vasta si
complexa, pe atat de dificila. Poate ar fi mai nimerit si util sd parcurgem urmatoarea
intamplare, povestita de o Invatatoare de cartier din Paris. ,,Acum cateva luni, cu ocazia
orei zilnice dedicate desenului, le ceru elevilor ei, in varsta de opt-noua ani, sa ilustreze
provenienta laptelui pe care il consumau zilnic. Majoritatea copiilor acestei clase
— compusa din descendenti ai unor familii franceze si straine apartindnd grupurilor
socio-profesionale defavorizate (mici slujbasi comunali, muncitori fara calificare,
someri) — au desenat una din acele cutii de carton parafinat, pack-ul, pe care il gasim
in raioanele supermagazinelor sau in farmaciile de cartier. Foarte putini copii desenara
o vaca! Fiindca progenitura Occidentului aproape ca nu mai stie ce este o vaca! Si
la fel se intdmpli cu tot ceea ce priveste agricultura. In prezent, originea hranei e de
cautat Tn magazin si nu in simbioza milenara dintre padmant animale i oameni. Mai
rau, in momentul in care tehno-stiinta a reusit s domine lumea, cea mai mare parte a
utilizatorilor acestor complexe gadgets, al caror numar si-1 doresc din ce in ce mai mare,
nu stiu si nici nu inteleg principiile elementare ale functionarii lor. Ne-am transformat

cu totii 1n niste roboti decerebrati, calificati doar in apasarea butoanelor.”

Ca economia de consum este una care nu tine seama de echilibrul natural este
evident. A consuma inseamnd a epuiza. Regenerarea resurselor nu este o prioritate
in actuala economie globalizatd. Cursul economic a devenit o intrecere accelerata
a acelor actori economici, corporatiile, ce si-au dezvoltat cele mai bune strategii de
epuizare a resurselor, inclusiv a resursei umane. Maximizarea profitului este unica
tintd. Minimizarea si externalizarea costurilor sunt prioritdtile maxime. Conectarea
tuturor la o astfel de economie, globalizatd, nu este decat iluzia civilizatiei, este delirul

final. Alienarea individului este deja o certitudine. ,,A considera piata mondiald ca o

6 Claude Karnoouh, Adio diferentei. Eseu asupra modernitatii tarzii, Idea Design & Print
Editura, 2001, p. 74,
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legatura sociala e intr-adevar o pacalealda. Mondializarea inseamna sa dai drumul vulpii
in cotetul de pasari, intr-o ferma lasata in voia ei dupa plecarea fermierului. O versiune
a «Fermei animalelor» pe care G. Orwell nu o imaginase ...””. Si cu toate acestea ne
simtim confortabil Tn conditia data. Ne refugiem in cotetele noastre (moderne, pline de
gadgets) sperand ca nu vom fi urmdtoarea victima. Este situatia porcului de Craciun,
ilustrata sugestiv de fabula animata ,,Povestea lui Prikoke™®. Sa fie oare acesta ultimul
prag al civilizatiei, pierderea identitatii si ruperea oricaror legdturi cu natura, cu mediul?

Asadar, ce valoare are viata in conditii de supermarket?

[atd ca se intrevede o prima sarcind pe masura ambitiei si principiilor ecologiste
ale ,,ecodesign-ului”. Cel putin intr-o manierd militantd un grafic-ecodesign poate fi
de folos unei societati blocate in bucla spatio-temporald a consumierismului, avand
misiunea de a-i rupe legaturile hipnotizante si a o aduce in postura de a reincepe sa
gandeasca. Aceastd misiune este insd una dificild pentru ca, repet, designul este un
instrument care, asa cum a facut arta plastica de-a lungul timpului poate fi pus in slujba
unui sistem, a unei idei. Designul nu este un sistem in sine si de aici si dificultatea de a

ilustra, de a articula un mesaj care ar trebui sa vina din alta parte.
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Implicatii ecologice in designul textil

Diana Bota

SYNOPSIS

The present study aims to analyze the relationship that exists between the textile desing
and environment. This is visible both on the theoretical level and on the practical one.
On the former, the relationship is justified through definition as well as through concepts
of beauty, harmony and order. On the latter, the relationship of art with environmental
thinking comes out of elements existing in Romanian popular art. In this respect, we
have studied the natural way used for obtaining the textile threads and colours.

Key Words: art, design, textile, environmental thinking, concept of beauty and useful

Se poate vorbi justificat de implicatii ecologice in designul textil? Consider ca da.
Relatia dintre designul textil si ecologie se regaseste la nivel teoretic si nivel practic.

(i) La nivel teoretic

Prin definitie, arta plastica, inclusiv designul textil, este o activitate creatoare a
omului. Prin arta se creeaza opere caracterizate prin valori estetice. Arta introduce in
lumea omului frumosul, ordinea si armonia.

Si artisii si-au definit creatia in baza ideii de frumos. In acest sens, pictorul Marc
Chagall considera ca ,,Arta este efortul necontenit de a concura frumusetea florilor”.
Sculptorul Auguste Rodin afirma: ,,Arta este contemplare. Este placerea mintii care
cauta in natura si descrie spiritul de care Natura Insasi este animatd.” Or, prin expresia
,»spiritul naturii” se intelege ordinea si armonia.

Cred cd intelegem relatia dintre arta si ecologie prin referinta etimologica. Astfel,
ecologia provine din gr. oikos, cuvantul pentru casa si logos, termenul pentru stiinta.
Deci ,,ecologia ar vrea sa insemne «stiinta despre gospodarirea naturii»”.! Implicit

etimologia releva posibilitatea intelegerii relatiei arta — ecologie, ambele presupunand

1 Aurel Maxim, Ecologie generala si aplicata, Editura Risoprint, Cluj-Napoca, 2008, p. 9.
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omul si preocuparea sa pentru o lume caracterizata prin frumos, ordine si armonie. Asa
se explica nenumaratele ramuri ale ecologiei. Ca atare, exista ecoart, o forma inedita de
artd contemporana si design.

Contemplam natura si admirdm operele de artd, reactionand la tot ceea ce
altereaza valoarea de frumos. Asadar, scopul ecoturismului si al turismului cultural
este acelasi, si anume conservarea patrimoniului natural si cultural. De ce? Ordinea si
armonia, {inte urmarite atat in arta cat si in ecologie sunt ipostazieri ale frumosului.

Asadar, pentru a intelege continutul notiunii de frumos este necesar sa analizdm
sentimentul estetic si valoarea frumosului.

Frumosul a fost conceput in cultura vechii Grecii ca un ideal ce determina
existenta umana. Fiind ideal, frumosul se gaseste intr-o relatie necesara cu binele si
adevdrul. In dialogul Phaidros, Platon considera ca frumosul autentic se concretizeaza
in frumusetea morala si in frumusetea gandirii.> Aceasta viziune a lui Platon priv-
ind natura frumosului trimite indirect la relatia cu utilul. Relatia frumos — util este
specifica designului.

Frumosul da nastere sentimentului estetic. Sentimentul estetic presupune idei,
reactii sufletesti, adica o stare de armonie a omului cu lumea. De asemenea, senti-
mentul estetic presupune satisfactia omului data de utilitate si eficienta. Toate sunt in
concordanta. Asa cum arata Tatarkiewicz concordanta este o ,,varianta a frumosului”.
In perioada contemporana frumosul util a fost teoretizat de miscarea Bauhaus. Le Cour-
bousier considera ca ,,nici o perioada a esteticii nu atribuise vreodata atata importanta
cuvantului de ordine al concordantei intre obiect si scopul sau™. Utilitatea si eficienta
constituie notiuni fundamentale in doctrina functionalismului. Aceasta doctrind se
regaseste si in designul contemporan si in ecologia aplicata. Or, de aici deducem necesi-
tatea de a conexa sentimentul estetic cu judecata de gust si judecata estetica.

Spre ilustrare, ma voi referi la una din propriile mele lucrari, respectiv Trei seminte,
lucrare ce vizeaza spiritul ecologic. In timpul executiei mi-am zis in sinea mea:

(1) Galbenul este culoarea de fond, intrucat sugereaza viata semintei, rodul si
bogdtia.

(2) Galbenul este lumina, caldura, inclusiv sentimentul armoniei om — natura.

Consider ca orice artist gandeste, iar gandirea sa poate fi intuitd in compozitia

unei opere, 1n alegerea unor elemente cu impact simbolic, in cromatica etc. Ideea de-

2 Platon, Opere, vol. IV, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1983, p. 443, (246 ¢);
3 Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981, p.
232 —236;
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vine intuitia sensibild care se manifesta in linie, forma, culoare si genereaza o stare
sufleteasca.

Aceste trairi sufletesti implica un tip de judecata prin care ne lamurim asupra
propriei creatii. [lustrez judecata estetica referindu-ma la lucrarea mea Trei seminfe.
Asadar, justific aceasta lucrare prin enunturile:

(3) Spirala este elementul de compozitie ce are semnificatie in credinta populara.

(4) Spirala este un simbol al vietii, o circularitate mistica a timpului.

Diana Lucaci — Trei seminte

Un artist transpune in opera o anumita reprezentare a sa privind lumea. Tot prin
creatia sa se concretizeaza valorile estetice. Dar ce este valoarea estetica? Tudor Vianu
sustinea ca ,,purtatorul valorilor estetice este atat opera de arta sau un oarecare aspect
al naturii, cat si autorul lor, artistul uman sau divin”.* Tot Vianu arata ca valorile estet-
ice pot fi reale sau personale. De asemenea, trebuie sa tinem seama ca suportul valorilor
estetice este real, dar nu si material.

Problema este complicata deoarece artistul uzeaza de diverse suporturi materi-
ale. In cazul designului textil el foloseste panza, culori, diferite fire, considerand ca si

acestea sustin ideea artistica. Totusi, ,,amintitele insusiri ale materialelor nu fac decat

4 Tudor Vianu, Studii de filozofia culturii, Editura Eminescu, Bucuresti, 1982, p. 94;

23



sd imbogateasca imaginile spirituale ale artei cu noi elemente de stil (antirealiste) —
precizeaza Vianu — nu sd le coboare la nivelul unor lucruri materiale. Materia este
inregistrata in artd ca imagine si intr-un chip cu totul deosebit de acela in care este
cuprinsa ca suport al valorilor propriuzis materiale, de pilda al valorilor economice”.’

Problema care a aparut legat de relatia dintre ideea artistica si suportul material ne
obliga sa distingem intre valori estetice si valori artistice.

Valorile estetice presupun atat o raportare la om cét si la natura. In cazul valorilor
artistice forta de sugestie si elementele ce determina admiratia se regasesc exclusiv in

relatia om — opera de arta.

(ii) La nivel practic

Relatia dintre designul textil si ecologie o putem descoperi in suportul textil
si in culorile folosite. La acest nivel designerul imbina frumosul cu particularitatile
functional-constructive. Putem vorbi chiar de arta aplicata, de un anumit functionalism
estetic. Asa cum precizeaza Constantin Prut, ideea complementaritatii dintre frumos si
util, genereaza ,transferul interesului de la momentul creatiei la momentul consumu-
lui, deci de la personalitatea creatorului la colectivitatea beneficiarilor care formuleaza
necesitatile estetice (ceea ce presupune o acceptie a artistului constructor in opozitie cu
artistul interpret al realitatii.)”®. Or, de aici rezulta importanta gandirii de tip ecologic.

Ca sa intelegem bine gandirea ecologica, ne vom referi pe scurt la arta faranului
roman. Din cercetarile etnologilor rezulta limpede ca taranul roman avea innadscuta
predispozitia pentru frumos, ca traia in armonie cu natura. Pentru el constituirea ambi-
entului casnic are la baza principiul frumosului si utilului, a ordinei si armoniei.

In arta textild creata in satele romanesti materialele folosite erau intotdeauna nat-
urale, procurate din propriile gospodarii sau din natura. In executarea covoarelor, a
fetelor de masa, stergarelor, a obiectelor vestimentare se folosea lana de oaie, parul de
capra, canepa si inul, mai rar matasea si bumbacul, care se cumparau.

Panza tesuta in razboi sau lana toarsa pentru covoare si invelitoarele de pat trebuiau
vopsite. Astfel, una dinte ocupatiile specifice in sate era vopsitul cu coloranti vegetali.
Unii tarani au devenit adevarati mestesugari in obtinerea unor culori si nuante variate
ale fibrelor naturale, necesare la decorarea pieselor textile. De exemplu, in compozitiile

covoarelor predomina modele geometrice si armonii cromatice simple, bazate pe cu-

5 Ibidem, p. 95;
6 Constantin Prut, Dictionar de arta moderna si contemporana, Editura Univers enciclopedic,
Bucuresti, 2002, p. 46-47,;
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lorile obtinute natural, adica alb, negru, rosu, brun, verde, galben si nuante derivate.
Retetele de vopsit erau numeroase si presupunea fierturi de flori, plante, coaja de copac
etc. in care se introduceau firele sau tesaturile. Pentru fixarea culorii se adauga piatra
acra in solutie. Artur Gorovei prezinta in cartea sa ,,Mestesugul vopsitului cu buruieni”
cateva zeci de retete culese de prin tara.

Pentru fiecare culoare folosita existau mai multe retete bazate pe plante diferite.
Bine cunoscuta este vopsirea cu foi de ceapa, care inca se foloseste frecvent in toata
tara, indeosebi la decorarea oudlor destinate Sarbatorii Pastelui. Apoi, se mai stie si ca
sofranul da o culoare galbuie, ca din frunzele de nuc si cojile de nuca se scoate cafeniul,
iar din frunzele de corn, rosul. Din coaja de arin se scotea negrul, culoare folosita pen-
tru tesaturi ce solicitd rezistenta, asa cum sunt paturile si folurile groase.

Important n aceasta tehnologie rustica si rudimentara, dar perfect ecologica, este
ca nu apare riscul ca fibrele sa se arda, asa cum se intampla cu vopselele chimice.

Din cercetarile proprii rezultd ca textilele romanesti de interior, pe langa utili-
tatea evidentd, aveau un rol deosebit in decorarea interiorului traditional. Acoper-
ite cu scoarte si stergare, multe din piesele de mobilier se integreaza mai bine in
spatiul camerei. ,,Lucrate simplu, avand un decor traditional, tesaturile de lana sunt
intrebuintate, cu precadere in satele de munte si deal, in special pentru acoperitul patu-
lui si pentru invelit...”” Forma, ornamentatia si dominanta cromatica se deosebesc dupa
zone. Comuna este acea categorie de piese vargate pe toata suprafata la distante egale
sau care prezintd un camp uniform monocrom, in culori naturale, alb, brun, negru
sau cenusiu. Uneori, in afara acestor culori de baza, care se regasesc in ornamentatia
simpla, apar tonuri de rosu, roz, albastru sau ocru. Astfel, in Maramures, dar si in sud,
in Banat, alaturi de dungile inchise la culoare apar altele de culori puternice, lumi-
noase, in special rosu sau galben.

Rezulta ca diferitele categorii de tesaturi populare reflectd in compozitia lor
ornamentald o anumitd conceptie stilistica. ,,Multimea tesaturilor din interioarele
romanesti este atat de mare — sustine Paul Petrescu — incat termenul folosit curent pen-
tru a desemna aranjamentul lor in genere este legat de verbul «a imbraca»’.

Tesaturile este un termen generic care desemneaza o mare varietate de obiecte.
Este vorba de:

1. paretarele de 1ana la baza, care ulterior cusute cate doua sau trei pe latime au dat

nagtere scoartelor, ponevilor de pat si fetelor de masa;

7 Maria Marinescu. Arta populara romdneasca, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1975, p. 40.
8 **%  [storia artelor plastice in Romania, vol. 1, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 35;
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2.stergarele folosite atat ca decor cat si ca podoaba;

3. capataie si perne;

4.perdele.

Fara a intra in detaliu consider necesar sa subliniez doua aspecte:

a). Ornamentatia. Ornamentatia tesaturilor este deosebit de variata, si anume am
in vedere motivele:

- geometrice (rombul, steaua, crucea);

- vegetale (motivul crengii de brad, vasul cu flori, copacul vietii, flori si frunze
stilizate);

- zoomorfe (paunul, cocosul, dragobetele, cerbul, calul, pestele);

- antropomorfe (femeia in crinolind, barbatul, cavalerul, soldatul, hora).

b). Cromatica. Culorile erau ob{inute natural. Maria Marinescu precizeaza ca ne-
grul se obtine din boabe de arin sau coaja de nuca, macrisul ori urzica erau folosite
pentru galben, coaja de prun pentru verde, rosul se obtinea din frunze de corn, galbenul
din foi de ceapa sau sofran. Se cunosc 63 de retete privind ,,mestesugul vopsitului cu
buruieni’.

Arta tesaturilor se caracterizeaza prin armonie, printr-un simt estetic deosebit,
dovada ca taranul roman a stiut sa puna in echilibru frumosul si utilul, sa foloseasca cu
talent resurse naturale.

Am recurs la aceasta aplicatie pe arta textila taraneasca, intrucat are un spirit eco-

logic si, totodata, eu insdmi m-am inspirat din acest tip de arta textila.
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Motivele Ornamentale

Lacrimioara lonescu

SYNOPSIS

The Primordial Tradition is “Science par excellence” or “sacred knowledge in its entire-
ty,” revealed at the beginning of time. Different traditions and forms of traditional nature
are generated by the imperative of adaptation of the Primordial Tradition to the mentality
of a people or nation within it, namely the adaptation required by the circumstances of
place, time and as a result of periodicities. The traditions of the various peoples cover a
unique doctrine, which is basically the generator and obviously their substance and we
talk here about the Primordial Tradition.

The originality of the Romanian creation and indigenous origin of certain mythological-
symbolic forms and signs, of our ancestors were generated by creative grace and nu-
merous elements of culture have thus been passed down over generations. Therefore,
our popular culture is a field that offers many items that sit under the sign of national
heritages. Folk art, keeps over time the conservative behavior with a special character,
together with a rich dowry of vestiges of the past, this providing numerous testimonies of
some items passed over, from those who were from generations on the land lived by our
ancestors Thracians, Dacians and later by Romanians.

The Romanian folk art has a particular sense of measure, of moderation, giving modest
but elegant at the same time objects a rig that we call classic, helping to create a balance
of shapes and colors, rarely encountered in the folk art of other Nations. These symbol
signs, being over twelve thousand years old, have the quality of having opened the pros-
pect of a great civilization, being even today present in the fabrics, sewings, gates, etc.,
continuing its existence.

The researcher, C. Sandu Aldea, studied these ornamental signs and his conclusion men-
tioned the fact that these signs made an alphabet, a symbol resembling the first writings,
which used art, so that to capture this first stage of writing in Romania. Today, much of
their meaning has been lost, but they have been used in the process of the former spell-
ings, it is important that these ornamental motifs, which are still preserved, recounting
symbolically in an ancient language, since the world. There have been influences from
Banat, Moldova, Germany Russia and from other areas, then choosing in carpets, towels
and others, numerous motifs, which, at one point are geometrized.

Keywords: traditional art, folk art, sign, symbol, decorative motif
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I. INTRODUCERE

Traditia Primordiala este ,,stiintd prin excelenta” sau ,,cunoastere sacra in inte-
gralitatea sa,”! revelata la inceputul timpurilor. Traditiile diferite sau formele de natura
traditionala sunt generate de imperative ale adaptarii Traditiei Primordiale la mentali-
tatea unui popor sau a altuia intr-o perioada anume, mai exact adaptarea impusa de
circumstante de loc, timp si ca urmare a periodicitatilor.? Traditiile diverselor popoare
acopera unica doctrind, care este practic generatorul si in mod evident substanta aces-
tora si vorbim aici despre Traditia Primordiala.

Basmele® izvorate din folclor* sunt purtatoare de relicve ale traditiilor esoter-
ice’ trecute. Vasile Lovinescu admite inca o posibilitate ,,anume cazul unei concomitente
a basmului cu doctrina initiatica pe care o prezenta mascat, aceasta din urma fiind
rezervata unui cerc foarte restrans capabil sa primeascd lumina direct, primul destinat
celorlalti oameni, care vedeau numai umbrele, ca in caverna platoniciana, in masura
gradului de permeabilitate a ascultatorului: Voud va e dat sa ascultati adevarul de-a
dreptul, ceilalti il stiu prin parabole. Caci basmul si parabola vehiculeaza influentele
spirituale in alt mod, real insa si el.”®

Simbolismul traditional este diferit de simbolism, ,,simbologia traditionala este o
stiintd exacta, ca toate celelalte, mai riguroasa chiar, pentru ca purcede din principii ax-
iomatice imuabile, vechi de cand lumea.”” ,,Simbolismul se intemeiaza, in general, pe
corespondentele ce exista intre diferitele ordine de realitate ... . Aceasta corespondenta
este adevaratul fundament al simbolismului si, din aceasta cauza, legile unui domeniu
inferior pot fi intotdeauna considerate ca simbolizand realitatile de ordin superior,
unde 1si au ratiunea lor profunda care le este, in acelasi timp, principiu si scop.”® Sim-
bolurile, care au parcurs veacurile avand ca vehicol traditiile nu sunt inventate, ci exista
in natura, pentru ca ,,daca Logosul este Gandire in interior si Cuvant in exterior si daca
Lumea este efectul Cuvantului divin rostit la originea vremurilor, intreaga natura poate
fi considerata ca un simbol al realitatii superioare.” Si ,,orice simbol veritabil isi cu-
prinde sensurile multiple inca de la origine, caci el nu s-a constituit ca atare in virtutea

1 René Guénon,”’Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 155.
2 René Guénon,”Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 52,
94,

3 René Guénon,”Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 33.
4 Ce este valabil pentru basm, se aplica vechilor balade, dansuri, datini, etc., transmise cu
sfintenie de popoare de-a lungul mileniilor.

5 ,,Esoterismul este interiorul, miezul oricarui lucru. Esoteros, 1n greceste este un comparativ

si Inseamna -mai launtric,” Conform Vasile Lovinescu, “Al patrulea hagialac,” Editura Cartea
Romaéneascd, Bucuresti, 1981, pag. 11.

6 Vasile Lovinescu, “Creanga si Creanga de Aur,” Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1989,
pag. 14.

7 Vasile Lovinescu, “Al patrulea hagialac,” Editura Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1981, pag.
10.

8 René Guénon, “Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 311.
9 René Guénon, “Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 18.
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unei conventii umane, ci in virtutea uneilegi a corespondentei ce leaga toate lumile
intre ele ... . Suprapunerea unei pluralitafi de sensuri care, departe de a se exclude, se
armonizeaza si se completeaza in cunoasterea sintetica integrald, este caracteristica
generala a adevaratului simbolism.”'® Simbolul este o cheie, iar cheia-simbol produce
efecte pozitive atunci cand detinem si utilizam aspectul absolut al simbolului respec-
tiv, 1ata de ce respectivele simboluri au fost ascunse chiar invatatura legata de acestea
fiind administrata, doar celor care parcurg anumite probe!! initiatice si sub juramant
de tacere. ,,Exista simboluri care sunt comune celor mai diferite si indepartate forme
traditionale, nu ca urmare a imprumuturilor, imposibile in multe cazuri, ci pentru ca
aceste simboluri aparfin in realitate Traditiei Primordiale din care toate formele au
provenit direct sau indirect.”!?

Originalitatea creatiei romanesti i provenienta autohtona a unor forme si semne
mito-simbolice, ale stramosilor nostri au fost generate de har creator si au fost trans-
mise peste generatii numeroase elemente de cultura. Asadar, cultura noastra populara
este un domeniu ce ofera numeroase elemente, care stau sub semnul unor mosteniri
autohtone. Arta populara, pastraza peste timp un comportament conservator cu un deo-
sebit caracter, alaturi de o bogata zestre formata din vestigii ale trecutului, aceasta
furnizand numeroase marturii ale unor elemente transmise, de la cei care s-au aflat din
mosi-stramosi pe pamantul locuit continuu de traci, daci si mai apoi romani.

Un om, care poarta palarie, daca isi va instruta'® palaria cu o floare va genera o ex-
primare artistica prin actiunea sa, ca in cazul in care are loc {esesrea sau realizarea unor
cusaturi pe suparafata vesmintelor sau ca in sculptura realizata in lemn, precum si in
situatia obiectele create, acestea pe langa functia lor utilitara, dobandesc si elemente es-
tetice, de podoaba, asadar toate acestea detin un pronuntat simf ancestral al formei, de a
fi nu doar util, ci si frumos. Cercetand, analizand si comparand numeroase reprezentari
si semne mito-simbolice, transfigurate pe suprafata unor obiecte din lemn, ceramica,
textile fesute Tn casa, obiecte din metal, intdlnite inca 1n spatiul rural sau conservate
in spatiul muzeal, pot fi vazute astazi ulterior procesului arheologic. Asadar, o simpla
privire marcheaza in mod cert faptul, cd identitatea semnelor intalnite pe obiectele re-
zultate din sapaturi, precum si a celor reprezentate pe obiectele de arta populara, care
se mai gasesc utilizate in gospodariile rurale sunt perfect identice, fapt care constituie o
evidentd marturie a continuitafii civilizatiei in spatiul Carpato-Danubiano-Pontic.

10 Rene Guenon, “Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 36-
441.
11 Probele, aveau ca scop testarea nivelului moral al aspirantului, acestea fiind fundamentale

si aveau caracter eliminatoriu, de altfel in informatica, un cod oarecare permite accesul la o serie

de informatii stocate intr-o zona a memoriei calculatorului, este insa necesar si suficient pentru a le
accesa, s se urmeze patru conditii cum sunt cunoasterea codului, intelegerea modului de utilizare a
codului, accesul la calculador si priceperea metodei de decodificare a informatiei obtinute, iar forma
exterioara a codului adesea nu prezinta informatiile la care permite accesul, asa dar un simbol absolut
este un cod, insa unul natural ce oferd acces la o sursa energetic-informationald cosmica, specifica
principiului, generator al simbolului in cauza.

12 Rene Guenon, “Simboluri ale Stiintei Sacre,” Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, pag. 34.
13 Instrutat, a instruta este un regionalism, care se refera la impodobirea cu un strut, adica cu un
buchet de flori.
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Estetica obiectelor este generata atat de forma acestora, cat si de semnele, motivele
lor ornamentale, decorul si 0 anume unitate determinata de prezenta unor elemente or-
namentale Tnscrise intr-un gen de alfabet secret, pot fi decriptate in mare masura, iden-
tic pe toate categoriile de obiecte, bi- sau tridimensionale. Ornamentica realizata, prin
trasarea unor linii care delimiteaza o forma, in cazul textilelor, colorate, retin in adancul
lor adesea, intelesuri stravechi ratacite sau disparute, in negura timpurilor insa reusind
sa strabata spatiul spre lumina din indepartatul trecut, atunci cand sunt cercetate. Aceste
documente marcate pe materiale fragile, parcurgand generatie dupa generatie diferite
obiecte, se constituite in reale vehicule aducand odata cu ele marturia trecutului, asadar
in timp si-au schimbat suportul, obiectele care s-au risipit atunci cand nu au mai fost de
folos de la o perioada istorica la alta, de la 0 anume maniera de realizare a productiei
la alta, parcurgand in timp diferite tehnologii. Ttransmise din generatie in generatie
de oameni, care au locuit pamanturile din spatiul Carpato Danubiano Pontic, motivele
ornamentale au ramas si ornamentica artei populare romanesti a fost intotdeauna una
din cele mai stralucite si mai convingatoare dovezi ale continuitatii si unitagii poporului
roman. Decriptarea ornamenticii se constituie intr-un important proces de cercetare al
istoriei artei populare in mod special si in mod evident al istoriei artei In general, fara
a elimina celelalte stiinte, care au ca obiect de studiu trecutul omenirii, mai cu seama
al etnologiei si al antropologiei culturale si sociale. Revenind la ornament, in mod
cert se poate afirma ca nici un desen sau motiv decorativ nu este ceva ce ar fi putut sa
apara in mod intdmplator si nici un model, tipar sau concept nu exista, care sa nu se
incadreze intr-una din aceste doua orientari, astfel putem vorbi despre o copie realizata
dupa natura sau elementul decorativ este generat de un import ori de o influenta straina,
explicata cu instrumentele cunosterii istorice.

Asa cum se poate observa in pesterile! locuite de omul erei quaternare din sculp-

14 Au fost prezentate descoperirile din pestera Coliboaia, de pe Valea Sighistelului odata cu
rezultatele datarilor cu Carbon 14, pentru probele recoltate din Galeria picturilor din pestera, iar
acestea au indicat ca aceste picturi dateaza de acum 23.000 — 35.000 de ani; cei care au argumentat,
infatisand situatia au fost presedintele Federatiei Romane de Speologie Viorel Lascu, alaturi de expert
international n arta rupestra dr. Jean Clottes, de directorul Muzeului Tarii Crisurilor din Oradea Aurel
Chiriac si Calin Ghemis, arheolog la Muzeul Tarii Crisurilor din Oradea; picturi negre care au fost
descoperite in pestera erau distribuite pe peretii acsteia, cere formau o galerie, reprezentarile ilustrau
un cal, un bizon, o felina si doud capete de rincori, s-au mai descoperit si gravuri si oseminte de ursi,
intr-o misiune franco-romana realizata de cativa speologi romani, in luna iunie a anului 2010, iar cei
care au studiat ilustratiile descoperite in galeriile pesteri au fost din Franta specialisti in arta rupestra
Jean Clottes si Bernard Gély; in vederea datarii cu radiocarbon arheologul Muzeului Tarii Crisurilor,
Cilin Ghemis a efectuat doua prelevari de probe, care au fost trimise la Laboratoarele de Stiinta din
Yvette (Franta); ,,Pestera Coliboaia nu este accesibila publicului larg. Ea va ramane, cel mai probabil,
inaccesibila, avand 1n vedere ca trebuie trecut pe sub apa pentru a ajunge la picturi. Desenele sunt cu
atat mai valoroase cu cat exista similitudini intre arta rupestra a oamenilor preistorici din Bihor cu
lucrari ale celor care au desenat in pesteri din Franta, aproximativ in aceeasi perioada istorica,” relata
Calin Ghemis; vechimea picturi a fost confirmata, datearea indicand anii 36.000 1n urma rezultatelor
rezultatele obtinute,,Rezultatul datarilor probelor de Carbon 14 recoltate din Galeria Picturilor

a Pesterii Coliboaia, vine sa confirme datarile pe care noi le-am presupus la un moment dat prin
specialistii Muzeului, dar si faptul ca lumea de atunci, din acest spatiu, era parte a unei lumi europene,
in care modul de viata si de credinte erau similare,” preciza directorul Muzeului Térii Crisurilor din
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turile perioadei preistorice descoperite, instinctul care orienta indivizi spre copierea
naturii a aparut simultan cu omul pe pamant. Putem afirma aici ca realizand imanginea
unui animal viu sau a unei plante si mai apoi utilizand copia respectiva astfel incat sa
decoreze un obiect, omul primordial a trasat punctul de pornire al arte decorative. Primul
pas a fost plasmuirea stangace a unei copii ilustrand un ren sau un caine, urmatorul a
fost generarea unor combinatii sau serii de forme si de motive, care insa odata ce au fost
realizate, au cunoscut o continua schimbare. Una din cauzele modificarilor involuntare,
au fost rezultatul unor copii succesive si care in mod evident s-au departat de modelul
primitiv, real si viu, o alta cauza este determinatd de o imperfectiune, care decurge din
technica lucratorului sau de o transformare in mod deliberat, care a fost creata in scop
decorativ sau chiar o simplificare generatd de o anume situatie impusa de material, de
exemplu. Modificarile primite de un motiv, care a fost deja stabilit pot fi nenumarate,
de o forma geometrica simpla sau reprezentand o copie a unui model viu. Daca exista o
modalitate de formare, de creare a motivelor geometrice, atunci putem in mod evident
sd vorbim si despre existenta unui procedeu de stilizare.

Ornamentica populara romaneascd, a dobandit la inceput semnele simple ale
motivelor liniare si curbe, respectiv o serie de motive geometrice fiind denumite de
mestesugarul ancestral coltisori, gurite,rascruci, tablite, suveici, toegele, zimti, zala de
lant, ochisori, pistornice, stelute crestate, etc., toate acestea au fost generate ulterior
contemplarii si reproducerii obiectelor din natura si aici putem desigur amintim dintele
de lup, semicercul, cercul, S-ul culcat, X-urile care apar in mod repetat, continuand
cuspiralele, meandrele,romburile simple sau cu carlige, cu imagini stilizate ale fapturilor
vegetale, animale si omenesti si Tn mod evident trebuie marcate aici motivele remar-
cabile, de o mare complexitate, coaguland in ele indelungata istorie si Intelepciunea
poporului, prin arborele vietii, soarele, pasdrea, calul, calaretul, sarpele, drag-
onul, casa, turnul,labirintul, steaua, muntele, ochiul, mana, piciorul, arcul, fiecare din
aceste semne au acumulat de-a lungul vremii semnificati, care orientau motivele spre
anumite obiecte si locuri, astfel Tncat ornamentica lor s devind o manifestare a este-
ticului imbracand obiectele create de mestesugarul, care s-a manifestat in arta populara.

Impresia dominanta generata de arta populara romaneasca este una de armonie
si prospetime si 1si are izvorul in sintetismul formelor obiectelor si in geometrismul,
uneori aproape modern al decorului traditional si evident in cromatica aleasd de crea-
torii strabuni. O limpezire de milenii a gamei cromatice a condus la obtinerea unor
culori vii, fara ca acestea sa fie lipsite de armonie, utilizand astfel culori si tonuri mod-
erate si evitand caracterul anost sau sumbru, alaturarea nebanuita uneori, intre aceste
culori este realizatd cu o abilitate si delicatete deosebite, transforméand contrastele in
armonii, iar mijloace tehnice au fost in mod real minime la momentul realizarii efect-
elor, cromatica a fost obtinuta cu un nivel superior de expresivitate artistica.

II. SEMNELE GEOMETRICE

Semnele care ni se impun atentiei la prima examinare, prin natura exceptionala
Oradea, Aurel Chiriac.
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a identitatii remarcabile este categoria semnelor geometrice. Aceastd categorie este
considerata a fi cea mai veche ornamentica, deoarece reprezintd in forme sintetice sim-
bolistica populatiilor neolitice europene, care adorau soarele, iar mai apoi, acestea s-au
intalnit in patrimoniul crestinatatii timpurii.

O identitate perfectd existd in aria unui mare numar de semne simbolice geo-
metrice, intalnitd n arta populara a dacilor si in arta populard romaneasca, din toate
regiunile locuite de romani si argumentam prin exemplificare, astfel amintim aici liniile
drepte, liniile verticale si cele oblice, unghiurile deschise, cercurile simple sau concen-
trice, precum si semicercurile. Lyall Watson' in lucrarea sa relateaza ca la mijlocul
secolului al XX-lea elvetianul Hans Jenny a demonstrat printr-un experiment ca forma,
pe care o genera frecventa sunetului O este o sferd, insa sfera proiectata in plan este
cerc, chiar forma stabilita, pentru reprezentdmarea figurativa in scrierea noastra a literei
0. De remarcat este ca ,,alfabetul latin este de origine feniciana deci sacral,”'® ceea ce
inseamna ca era constituit potrivit legilor naturale, care alcatuiau baza cunostintelor
secrete ale stiintelor generate de traditie.

Un motiv geometric des intalnit atat in arta populara, cat si in cea dacica este linia
frantd, care in terminologia de specialitate a dobandit denumiri cum sunt corigaul,
unda apei, meandrul. Procesul de stilizare si de sintetizare se dovedeste uneori imposi-
bil, cand aceeasi imagine poate proveni din tehnica geometrizantd a tesutului sau din
stilizarea unui obiect existent in natura, linia franta in zigzag trebuie privita ca rezultat
simplu al teserii, care ilustreaza in mod esential, linia geometrica a sarpelui sau atunci
cand linia franta este acoperita pe de-o parte, poate fi privita ca imagine a dintilor de lup
sau ca o ilustrare a dintilor de fierastrau, unealta care a intrat la un moment dat in viata
taranului mestesugar. Identitatea modului de asezare a motivelor in registrele ornamen-
tale, mai cu seama pe vasele din ceramica este aceeasi, respectiv liniile sunt dispuse
in benzi, apoi sunt incadrate in chenare simple sau duble, iar prin intersectarea liniilor
drepte cu celeoblice, a rezultat hasura, toate acestea fiind procedee cu caracter gener-
alizat in arta populara romaneasca de pretutindeni.

Fenomenele cosmice au fost reprezentate in arta popoarelor primitive, odata
identificate putem constata cd unele dintre acestea au ramas in mod universal mo-
tive obisnuite, chiar daca prima lor semnificatie a fost in timp inlaturata definitiv. Atentia
omului primitiv a fost captivatd de fenomenele ceresti, iar imaginea in desfasurare a
acestora a generat emoti, in fata furtunii si a focului ceresc, a soarelui, a caldurii, a
efectelor benefice rezultate Tn urma ploii, a succesiunii anotimpurilor etc.. . . Asadar,
zigzagul sau linia franta a reprezentat din cele mai vechi timpuri, fulgerul. Este con-
siderat a fi un motiv decorativ universal, iar origina sa este identificatd undeva inaintea
erei crestind cu o vechime de patruzeci de secole, intdlnit si in vechia arta egiptiana.
Dupa doud mii de ani a fost combinat cu un motiv curb sau in spirala, care ulterior 1-a
inlocuit. Soarele este reprezintarea cea mai departata in timp si a luat forma unui disc,
un cerc, care contine o cruce sau o stea. Cercul, care contine in interiorul sau o stea, se

15 Ioan Toma, Lyall Watson, “Istoria naturala a supranaturalului,” suplimentul revistei Memoria
Antiquitatis, sept. 1988, editat de Muzeul Judetean Neamt.
16 Vasile Lovinescu, “Al patrulea hagialac,” Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1981, pag. 80.
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identifica cu roata, simbol solar aceasta forma implica simultan si miscarea. Ulterior,
popoarele crestine au adoptat acest simbol schimbandu-i intelesul. Luna de asemenea a
fost reprezentata printr-o semiluna, soarele printr-un romb, inconjurat de raze, formand
o cruce. Aceste vechi semnificatii, care au fost atribuite liniilor gi formelor au disparut
aproape peste tot, ele fiind aduse la lumina prin cercetare si studiu, in muzee sau in
spatiul rural acolo unde se mai pot Intalni astazi.

De asemene, putem vorbi pe intreg cuprinsul stramosesc, de identitatea structurii
ornamentale autohtone si de cea tradifionald romaneasca, care este aceeasi, pe langa
utilizarea chenarului este identificatd o combinatie identica a motivelor geometrice.
Astfel, rozeta un motiv de larga circulatie in arta dacica este combinata cu unghiurile
deschise, cu cercul sau cu motive cosmogonice, precum soarele Tn miscare sauvartejul,
apoi liniile oblice sau hasura combinate pe suprafata vaselor din ceramica dacica, cu
franghia impletita, un alt motiv generealizat in arta populara este des Intalnit si in zilele
noastre si aceeasi identitatea a reprezentarilor, din arta stramosilor nostri, precum si din
arta populara este usor de identificat, prin existenta unor motive de larga raspandire si
cu o simbolistica generoasa.

Pe suprafata scoartelor romanesti apar in compozitii, imagini stilizate astfel
incat maniera de realizare este determinata de un geometrism fundamental. [lustratii
bine cunoscute sunt rezultatul unor stralucite civilizatii, astfel putem vorbi acici de
reprezentari ale arborelui vietii, de porumbita care constituie un simbol al sufletului
in spatiul crestin, pasari ciugulind din zbor stravechiul arbore al vietii, cerbi cu coarne
ramuroase, flori de negasit Tn nici un atlas botanic, reprezinta transpunerea fabuloasei
lumi, trecute prin imaginatia poporului nostru, ca de altfel si prin tehnica timpului si a
loculul, gradinile create si narate pe scoarte sunt pline totodata si de vietatile si florile
lumii noastre, calaretii ca reminiscenta a cavalerului trac danubian si calul asociatcul-
tului solar, etc. Se mai pot identifica printre altele, fiinte si plante ce populaza imediata
apropiere a tesatoarei ce parcurge veacurile in spatiul carpato-danubiano-pontic, astfel
amintim cucul, pupaza, pifigoiul,pisica si cainele, spicul de grau, nalba, margaritarele,
stilizate intr-o asemenea masura incat sa permita o recunoastere printr-un element, de-
taliu specific ca in cazul unui cdine de exemplu, acesta este ilustrat cu o zgarda la gat
sau pupaza, care este definita printr-o creastd enorma. Putem vorbi la un moment dat
in timp de stilizarea siluetelor, care nu afecteaza realismul observatiei, iar apoi se pot
remarca elemente care alcatuiesc lumea imediat inconjuratoare a tarancii, apar asadar
stilizate unelte de munca cum sunt piepteni de tras lana, furci de tors, alaturi de capre
duse la pascut si de femei care torc.

Ornarnentica artei populare romanesti este individualizatd printr-o deosebita
masura si pondere in compozitia ornamentala, in dispunerea motivelor decorative si in
raporturile create intre suprafetele decorate si cele, care raman fara decor constituind
fondul, creatorul popular stabilind in acest fel un echilibru remarcabil. Prin realismul
observatiei si al redarii ulterioare a figurii si gesturilor omenesti, al detaliilor desprinse
din flora si fauna, utilizarea stilizarii liniilor i a desenului, geometrismul unei traditii
arhaice si implicit a tehnicii de tesere, se intersecteaza in mod armonios creand imagini
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expresive, caracteristice tuturor categoriilor textile, destinate interiorului taranesc sau
portului popular.

Revenind insad la semnele evocate anterior, la elementele propriu-zise ale deco-
rului respectiv la ceea ce se numeste motiv decorativ, acestea alcatuiesc o imensa si
nedecriptatd poveste nescrisa de un estetic absolut configurata prin semne, care inchid
ermetic in ele semnificatii ale ratiuni sociale si istorice din timpurile deja apuse. Pen-
tru a fi posibild o edificarea a acestor intelesuri a fost necesara o clasificare, criteriile
acsteia fiind insa multiple si aplicate simultan, astfel clasicele fractionari ale motivelor
decorative din arta populara in realiste sau geometrice, vegetale sau animale, tehnice
sau simbolice, au sevit la un moment dat procesului de cunoastere stiintifica, Insa fie-
care dintre cei care certatau aceasta zona, “citeau’ diferit unul sau altul dintre motivele
intrate in aria studiatd. Astfel, forma motivului putea fi geometrica, ilustrand insa o
realitate vegetala sau animala si incarcata suplimentar cu un anume sens, fiind asadar si
simbolica, deci unele dintre aceste motive au o remarcabilad valoare, manifesta atat prin
importanta acordata de traditie exprimata odata cu frecventa acestora, cat si de creatori
si de mesteri populari.

In arta popular traditionald romaneascd, structura obiectului implica proportia
impusa a liniilor drepte in raport cu cele curbe, care sunt necesare in exprimarea formel-
or vegetale. Incd din cele mai vechi timpuri sunt cunoscute unele elemente sau mo-
tive zoomorfice, care se repeta si astdzi in arta contemporana, astfel amintim aici ca in
monumentele vechi ale galilor exista reprezentari ale unor cerbi si ale unor caini, la
Pompei se gasesc pasiri, iar in Scotia capete de cai stilizati. Incercand o comparatie in-
tre motivele de origine animalasi celelalte, constatam ca apar intr-un numar mai mic,
una din cauze ar putea fi ca aceste motive ajunse lafinalul procesului de stilizare isi
pierd treptat caracterul si devin un simplu motiv cu origine mai greu de recunoscut.
Astfel o forma generata de regnul animal poate intra in uzul curent al artei decorative,
atunci cand si-a nsusit unghiurile, curbele, volutele, absolut necesare in realizarea atat
a simetriei, cat §i a repetitiei.

In motivele decorative din Romania cele cu caracter zoomorfic, reprezinti de cele
mai multe ori un fragment dintr-un animal cum este de exemplu cornul berbecului,
insd asemanarea cu elementul original este vaga, astfel putem afirma ca dorinta de
a copia fragmentul respectiv al unui animal nu are nimic comun ce crearea acestor
motive. Unele combinatii de linii sau forme, ajunse astazi pana la noi printr-o veche
traditie, auprimit o denumire inexacta, pentru a se distinge modele intre ele, astfel un-
ele motive au nume de animale, fara ca asemanarea cu animalul respectiv sa existe
in realitate. Insa, cele care mai incitd interesul intr-un mod special sunt reprezentari
intregale ale unui animal si aici amintim, motivul denumit lupul, ilustrand doua maxi-
lare deschise, apoi gandacul, care este reprezentat printr-un romb imprejurat de pet-
ale dintate, broasca la randul sau este o frumoasa stilizare a picioarelor dinapoi ale
broastei, paianjenul este ilustrat printr-o cruce greaca, sau Crucea Sfantului Andrei.

Din inexactitatea numelor adoptate in denumirea acestor motive decurge, ca o
concluzie remarcabila vechime a acestora, care la un moment dat au fost elemente bio-
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morfe si a caror infeles s-a pierdut, fiind numite ulterior dupa forma vaga a asemanarii.
Intre acestea se detaseaza semnele solare, arborele vietii, imaginea omului si cea a
calului, insa in ceea ce priveste cultul stravechi al soarelui, cel al dendrolatriei'” sau mai
exact amplul sistem de credinte implicate n incercarea omului de a supraviefui si de a
armoniza natura, reprezentarile plastice ale acestor ideologii arhaice s-au pastrat in arta
traditionala romaneasca si de aici firesc n cea a tesaturilor si cusaturilor traditionale,
ca de altfel in intreg ansamblul manifestarilor cu caracter traditional, un gen de martori
arheologici ai unor conceptii disparute.

Acestea reprezinta replica iconografica a tezaurului folcloric romanesc, generat si
evoluat pe suprafata acestui pamant stramosesc timp de milenii, veac dupa veac si astazi
se constituie in repere ale caracterului artistic sensibil manifestat in arta traditionala in
general si al textilelor in mod special, ilustrand in acelasi timp impresionanta continui-
tate a viatii istorice pe pamantul romanesc, in spatiul carpato-danubiano-pontic.

(cntinuare Tn numarul viitor)

17 Dendrolatrie, cult, adorare a arborilor, considerati ca divinitati in mitologiile arhaice.
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Traditia, Fundamentul Exprimadrilor Noastre

Claudiu Ionescu

SYNOPSIS

The traditions are an experienced informational system, which has as purpose the transfer
of knowledge and a tradition is a practice, a habit, a history that has been stored and trans-
mitted from generation to generation without the need for a written system as foundation
and often they are assumed to be ancient invariable and deeply important.

The idea of tradition is important in philosophy. The 20th century and the contemporary
Western philosophy is often divided between “analytic” tradition, an English-speaking
dominant and Scandinavian countries and the “continental” tradition dominant in the
German and the European romantic area. In archaeology a tradition refers to a set of cul-
tures or industries that seem to grow from one to the other, within a certain period of time.
Using the tools of the Romanian folk art techniques and traditional carpentry techniques,
for example, one can reconstruct the religious building or the traditional living spaces.
We can thus observe carefully, the features of creation of the anonymous artist sensitive
soul, transposed into the world of the story, music and dance, a world of tradition, carried
further up in our contemporary life through hard work and passion, to those who have
studied it with the necessary interest. The art being a total activity, within which the mys-
tical factor, the belief in the neighbor, but also the concept and interest values, in order to
carry out in a real manner the work, are of prime importance, therefore the idea that the
artistic temperament is a type of filter and accomplishment, exactly for the identification
of the idiotype, which generates the work of art. All languages are represented by sym-
bols, through his work, “On Interpretation,” Aristotle conveys the idea that spoken words
are the symbols of mental experience and written words are symbols of spoken words.
Keywords: popular tradition, ethnography, folklore, crafts, folk art

Traditiile sunt un sistem experimentat informational, care are ca intentie trans-
ferul de cunoastere. O traditie se constituie intr-o practica, intr-un obicei, o istorie, care
a fost memorata si transmisa din generatie in generatie, fara a avea nevoie de un sistem
de scriere la baza si adesea se presupune a fi antice, invariabile si profund importante.
Unele traditii au fost in mod intentionat ndscocite, pentru un motiv sau altul si acestea
pot fi schimbate, pentru a se potrivi nevoilor momentului respectiv, dar si modificarile
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pot deveni acceptate ca parte a tradifiei antice. Ideea de traditie este importanta in filo-
zofie. Secolul al XX-lea si filozofia contemporana occidentala este adesea Tmpartita
intre, traditie “analiticd” dominantd anglofona si cea a tarilor scandinave si traditia
“continentala” dominanti in spatiul german si in cel romantic european. In arheologie
o traditie se referd, la un set de culturi sau industrii, care par sa se dezvolte de la una de
la alta, intr-o anumita perioada de timp. Folosind unelte ale tehnicii populare romanesti
si tehnici traditionale de dulgherie, de exemplu se pot reconstitui constructii religioase
sau spatii tradifionale de locuit. Prelegerile teoretice de specialitate privind tehnici si
metode traditionale de prelucrare a lemnului de constructii, precum si metode si tehnici
de conservare si restaurare a monumentelor istorice din lemn, chiar daca sunt limitate
ca volum informational, nu putem sustine ca acestea nu exista, transmitandu-se astazi,
izolat. Putem astfel surprinde atent, trasaturile creatiei suavului suflet al artistului anon-
im, transpus intr-o lume a povestii, a muzicii si a dansului, o lume a traditiei, dusa
mai departe pana 1n viata noastra contemporana, prin munca $i pasiunea, celor care au
cercetat-o acordandu-i interesul cuvenit.

Cromatica tradeaza o reald emotie, narand numeroase povestiri despre trecut, iar
printr-o aceptare a acesteia vom putea fi cu totii de acord ca ii datoram prezentul. Este
suficient sd privim cu sufietul, spre ritmul cantului privighetorii din padurile de arama,
care parcurg secol dupa secol mileniile ajungand ca lanurile, care se intind cat vezi cu
ochii, oferindu-ne o mare de flori multicolore, scaldate in razele de soare. Marea pano-
plie a vietii, a adunat de-a lungul vremii ornamente, imbogatind zi dupa zi existenta
strabunilor prin vesminte celebramd atat munca cat si odihna inaintasilor, bucuria,
necazul ori disperarea lor. Fiecare popor a pornit la drum in formarea sa cu o zestre
imbogatita de tradifii. Antropologia culturala si cea sociald, au fost dezvoltate prin cer-
cetarea etnografica si prin textele canonice, care sunt in special etnografii. Tipic pentru
etnografie este documentul scris despre anumiti oameni, aproape intotdeauna avand la
baza cel putin partial emic-ul, examinand de unde incepe si unde sfarseste cultura.
Utilizarea limbajului ca exprimare sau limitele comunitatii, intr-o etnografie restransa
este ceva comun. Etnografiile sunt de asemenea uneori denumite “studii de caz.” Stu-
diul etnografilor si interpretarile de cultura, universalitatile sale si variatiile acesteia,
prin studiul etnografic se bazeaza pe colectarea de date antropologice sau sociologice,
prin intervievarea si observarea subiectilor In domeniu. O etnografie tipica Incearca sa
fie holistica si caracteristic urmeaza un contur, pentru a include o scurta istorie a cul-
turii in discutie, o analiza a geografiei fizice sau a terenului locuit de oamenii aflati in
cercetare, incluzand climatul ce adesea 1i incorporeaza si pe antropologii biologi, care
denumesc habitatul.

Riturile, rituale si alte dovezi de religie indelungata, constituie un real interes si
sunt uneori importante in etnografii, mai cu seama atunci cand conduc spre public,
cand sunt orientate spre exterior, acolo unde vizita antropologilor i poate descoperi
si 11 poate face intelesi. Pe masura ce etnografia s-a dezvoltat, antropologi au devenit
mai interesati in aspecte de culturda mai putin palpabile, ca de exemplu valori, viziune
asupra lumii si pe care Clifford Geertz le-a numit “etosuri” ale culturii. Geertz urmarea
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un fel de linie, care margineste o parte din suprafata traditional-etnografica, deplasand-
o spre exterior, pentru a vorbi despre “retele” nu de “contururi” de cultura. “Pastrarea
traditiilor creatiei populare, folosirea lor in raport cu cerintele vremii constituie baza
dezvoltarii ulterioare a artei decorative si aplicate ... Mostenirea artisticd a trecutului
nu va capata insa viata deat daca va fi legata de nevoile si aspiratiile prezentului.” Fol-
clorul este o concentrare de cultura expresiva, incorporand povestiri, muzica, dansuri,
legende, istorie orala, proverbe, glumele, credinte populare, obiceiuri si asa mai de-
parte in mai putin de o populatie particulard cuprinzand traditiile, incluzand traditiile
orale ale acelei culturi, subculturi sau grup. Este de asemenea stabilit de practici, prin
care acele stluri expresive sunt comune.

Folclorul, in natura sa este traditional. In intregime accesul traditional al oame-
nilor la viata cotidiana include obiceiuri, credinte, comportamente, drama, dans, arta,
pictura, sculpturd intr-o arie speciala, care constituie subiectul chestiunii de studiu
al “folclorului.” Din societatea nestiutoare de carte si in care baza culturala necesita
o tradifie orald pentru propagare, se intampla in asa fel incat folcloristii sau antro-
pologii sa tinda spre utilizarea folclorului, pentru a determina exprimarea lor, acestea
fiind traditionale si transmise pe cale orald. Credintele populare, superstitiile si toate
elementele non-literare, unele care sunt verbale, de asemenea apartin grupului non-
material. Dar problema se localizeaza atunci acolo unde sunt unele cunostinte, cum ar
fi de exemplu dansul popular, o artd vizuala, etc., care sa nu apartind nici unei grupari
materiale sau non-materiale, pentru aceasta situagie nu exista examenul oral, nici cel
materialul. Acesta 1si gaseste insd expresia, prin miscari ale corpului sau prin alte
modalitati de exprimare, cum ar fi cioplitul. Practicile populare nu sunt nici literatura
nici arta si sunt de doua tipuri, practicile cotidiene, care includ credintele populare, obi-
ceiuri, superstitiile, rituri si ritualuri, familie, procedee traditionale, etc. si cele ocazi-
onale, acestea includ jocurile populare, sporturile populare, luptele competitiile intre
animale si pasari.

Artele populare sau folclorul artistic este de asemenea de doua tipuri, aici inte-
grandu-se interpretarea, tip care include dansurile populare, piesele populare, rimele
populare si sariturile cu franghia, caricatura populara, gesturile populare si non-inter-
pretarea ca de exemplu picturd populard, sculptura populara, arte manuale, broderii,
matlasarea cuverturilor, crearea de papusi, imaginile de zei si zeite, desene pe cozonaci
si pe mobila; pictura pe corp, ornamentele, tragerea cu arcul, costumele, embleme etc.
toate sunt non-interpretari ale artelor populare.

Arta fiind o activitate totala, in limitele careia factorul mistic, credinta in semen,
dar si valoarea conceptiei si interesul, pentru a duce la Indeplinire in mod real opera
sunt primordiale. De aici si ideea cd temperamentul artistic presupune un gen de fil-
trare §i desavarsire, tocmai pentru identificarea idiotipului, care genereaza lucrarea de
arta. Mitul si ritul sunt forme aditionale ale unui singur destin, ritualul reprezentand
configuratia liturgica a mitului, pe cand mitul semnifica realizarea unui destin pe intreg
parcursul unei istorii traite. Daca mitul este un limbaj, totusi acesta nu poate fi explicat
sau diminuat astfel incat sa dobandeasca forma unui limbaj semiologic, deoarece are
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structura similara muzicii, iar travaliul prin care s-ar incerca o adaptare spre diacronia
discursului sau sincronia pietrificarilor simbolice a opozitiilor diegetice, primeste in
aceste conditii un caracter imposibil. Arta fiind o activitate totala, in limitele careia
factorul mistic, credinta in semen, dar si valoarea conceptiei si interesul pentru a duce
la indeplinire, Tn mod real opera sunt primordiale. De aici si ideea ca temperamentul
artistic presupune un gen de filtrare si desavarsire, tocmai pentru identificarea idi-
otipului, care genereaza lucrarea de arta. Mitul poate ilustra genotipul coagulat in ide-
alul de sublim si armonie fizica, precum si de morala a lumii, care din generatie in
generatie i-a forma unor prototipuri ale epocilor in desfasurare, armonie generatoare a
unei noii realizari. Semiotica integreaza teoria si studiul semnelor si simbolurilor,
in special a elementelor de limbaj sau a sistemelor diferite de comunicare ce cuprind
semantica, sintactica i pragmatica, modurile in care semne §i semnificatii sunt cre-
ate, decodificate si transformate. Semiotica sau semiologia sunt studiul sistematic al
semnelor sau cu mai multa precizie, productia semnificatiilor sistemele de semne,
lingvistice sau non lingvistice. Semiotica sau semiologia, reprezintd in general stu-
diul oricarui produs cultural ca un sistem oficial de semen, potrivit ideeii lui Saussure,
cheia naturii simbolului arbitrar reprezinta relatia dintre cuvinte cu lucrurile naturale
dar conventionale. Semiotica nu constituie legatura sau relatiile intre semne si lucruri,
dar se refera la relatiile dintre semne, intre ele insele, Intre sistemele de structura ale
lor sau coduri ale semnificatiei. Semiotica are acces la accentele operelor literare, la
crearea de semnificatii literare, dintre conventii comune si coduri, dar preocuparea
semioticii trece peste vorbire sau limba scrisa, glisand spre alte genuri de sisteme
comunicative ca de exemplu cinematograful, publicitate, tesaturii, gesturi si bucatarie.

Termenul semioza se refera uneori la procesul de a insemna, de a semnifica, iar
studiul semnelor si utilizarea lor, intrebuinteaza mai cu seama limba. Preocupat de
studiul sistemelor de “semene” in limba, literatura si in lumea materiala, in termeni
de semiotica design-ul este strans asociat cu scrierile lui Roland Barthes, inainte de
orice in scrierile sale acumulate din cultura populara si consumism, Mythologies din
anul 1957. Cunoscuta ca semiologie in Franta, se constituie intr-un aspect lingvistic
al filosofiei structuralismului, dezvoltat pentru prima data de Ferdinand de Saussure
in perioada cuprinsa intre anii 1857-1913 si scrierile culturale antropologice ale lui
Claude Lévi-Strauss, ofera un mijloc de intelegere a semnelor si simbolurilor moderne,
din viata comerciala.

Traditia semioticii pe care o urmeaza Saussure este uneori mentionata ca Sem-
iologie. Oarecum derutant, in activitatea lui Kristeva termenul este Tnsusit pentru o
alunecare non-rationald, pe o parte infantila a sinelui, spre studiul modurilor in care
fenomenele non-lingvistice pot si genereze semnificatia. In arheologie aceasta este
importanta, deoarece se concentreaza pe cultura materiala, care este binecunoscuta ca
mijloc, Tnsemnand simultan implicarea unui domeniu vast al unor semnificatii. Studiul
semnelor si simbolurilor, in special relatia intre scriere si semnele vorbite, atrage atentia
spre niveluri ale sensului, care se pot intruchipa intr-un simplu set de reprezentari.
Semiotica nu este limitatd de lingvistica, de la ceva virtual precum un gest, pana la
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o tesaturd, o jucarie poate functiona ca semn. Traim intr-o lume a semnelor, precum
si a semnelor despre semen, cresterea gradului de constientizare a acestei situatii, in
ultimele decenii ale secolului XX a adus o schimbare monumentald in perspeciva ce
are Tn vedere natura insasi a realitatii. Acesta a impus o recunoastere a posibilitatii ca
realitate inerenta, nu in lucruri, Insa in relatiile dintre indivizi si modul in care acestia
percep lucrurile, nu intr-un produs, ci in structuri.

In explorarea si ciutarea continui a acestor idei, criticii au apelat la metodele
de analiza, vag numitd “structuralism” si “semiotica.” Efortul lor a dat nastere unei
revolutii in teoria critica. Este pusa 1n discutie natura si dezvoltarea structuralismului si
a semioticii, reclamand o nouad constientizare critica a modului in care ne comunica si
ne atrage atentia asupra implicatiilor acestora, pentru societatea in care traim. “Struc-
turalismul si semiotica” raman cea mai clara introducere in unele dintre cele mai im-
portante subiecte ale teoriei critice moderne. Semioticile, de asemenea studiile denu-
mite semiotice sau semiologia sunt studiul proceselor semnului, simbolului, studiul
transferului si transformarii simbolurilor sau semnificatia si comunicarea semnelor si a
simbolurilor, ambele Tn mod individual si gruparea lor in sisteme de semne.

Simbolul reprezintd un lucru diferit prin asociere, asemanare sau conventie, in
special un obiect material obisnuit sa reprezinte ceva invizibil, ceva inexistent. Semnul
tiparit sau scris, utilizat pentru a reprezenta o operatie, un element, o cantitate, o cali-
tate sau o relatie, ca de exemplu in matematicd sau muzica. In psihologie, simbolul este
un obiect sau o imagine, care in mod individual inconstient utilizeaza reprezentari ale
unei gandiri stapanite, reprimate, sentimente sau impulsuri. Un obiect asociat cu/si un
serviciu, pentru a identifica altceva, un atribut, o emblema, un semn conventional utili-
zat Intr-un sistem de scriere, caracter, semn. Simbolul in semnificatia cea mai simplista
este ceva, care Inlocuieste sau reprezintd un lucru diferit dincolo de acesta, de obicei o
idee in mod conventional asociatd cu acesta. Obiectele asemanatoare drapelelor si cru-
cilor ar putea avea functia de conservare n mod simbolic si cuvintele sunt de asemenea
simboluri. “Pe traiectul cufundarii in realitatea simbolica a culturii populare, intalnim
adeseori, gandul unor calatori veniti de departe, in cautarea acelorasi izvoare.” Pe
intreaga arie a istoriei omenirii, a credintelor si a religiilor, Intalnim simbolul cel mai
sintetizat, “crucea.” In crestinism a primit o absoluta stralucire, transformandu-se in
chiar simbolul credintei acesteia. Crucea amprenteaza frontierele, dintre comunitati,
dintre oameni, Intre viatd si moarte si Intrerupe brusc capacitafile malefice. Este un
simbol care calauzeste, mantuieste, vindeca si protejaza, ii inzestreaza cu putere pe cel
drepti, amplificand forta binelui.

Astfel sta marturie absoluta a prezentei divine, in Tnsasi existenta celor care §i-
au pastrat verticala desfasurarea cotidiana a vietii. Simpla prezenta a crucii, asigura
lipsa zbuciumului interior si a framantarilor, tithna, pacea, seninatatea, dar si incredere
deplina, protectie si binecuvantare divina, coagulate intr-o reald nevoie a omului pe in-
treaga desfasurare a vitii sale, care parcurge toate momentele esentiale ale vietii. Poate
aceasta sa se constituie ntr-o explicatie, care se doreste a fi argumentul prezentei sale
pe constructii, dar si in locurile considerate periculoase. Rascrucea o intalnim atunci
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cand apar momentele de cumpana in viata omului, in general, atunci cand acesta este
determinat sa aleaga “calea” cea dreapta de urmat. Selectarea drumului nu este limitata
doar la optarea, pentru o orientare cu un anume sens, dintre toate cele patru posibilitati,
care se deschid oferindu-se din chiar acelasi punct. Este bine cunoscut faptul ca de-a
lungul veacurilor indivizii diferitelor popoare au considerat, locul rascrucilor ca fiind
portiunea determinata in spatiu in care se realizeaza atingerea directd a lumii fizice cu
cea a lumii ce detine dimensiunea magica, de multe ori malefica.

Asadar, aici si-a dovedit imperioasa necesitate a prezentei sale “crucea” simbol,
care prin prezenta sa aducea transformarea dintr-un loc considerat impur intr-unul pu-
rificat. Iatd de ce acest sublim simbol asigura prin simpla sa prezenta, sacralizarea.
Drept rezultat troitele, marcheaza prin fiecare entitate a trinitatii asimilate in simbol,
starea sa esoterica, referitoare la superstifia apararii impotriva duhurilor rele, inaltata
in limita hotarelor, la rascruci sau poduri, izvoare, in locuri in general considerate ban-
tuite. Primele aparitii erau acelea ale unor cruci simple din lemn sau piatra, ulterior lo-
cuitorii credinciosi le-au decorat cu icoane, pictate si le-au protejat prin mici delimitari
si printr-un acoperamant, iar din secolele al XVIII-lea si al XIX-lea, cu constructii din
piatra, treptat, troitele se transforma in adevarate monumente de arhitectura populara.
Dobandesc unrol activ in viata spirituala a comunitatii, pentru ca acolo unde erau troite,
aveau loc si ritualuri religioase, anumite obiceiuri traditionale, juraminte, adunari.
Rolul troitei in viata spirituala a comunitatii a fost unul variat, astfel intalnim troite la
diferite slujbe si in anumite obiceiuri populare, astfel au fost intdlnite tipuri de troite
de izvor si de pod, de intrare si de iesire din cimitir, troite- cenotaf, inchinate eroilor.

in Semioticd, C. S. Peirce, indica pentru termenul simbol, un semn care nu are in
mod natural sau asemantor legaturd cu referirea sa, ci doar una conventionala, acesta
este cazul cuvintelor. Din intrebuintarea literara, Tnsd un simbol este mai cu seama
0 imagine evocatoare oarecum, care constituie un cuvant sau o expresie orientand o
referire spre un obiect concret, catre o scena sau inspre o actiune si care de asemenea
detine anumite semnificatii suplimentare asociate cu acesta, de exemplu trandafirii,
munfii, pasarile si voiajele au toate intrebuintari, precum simbolurile literare comune.
Termenul Simbolism, se refera la utilizarea unui simbol sau la configurarea unor sim-
boluri inrudite; Tnsa, mai are de asemenea si denumirea obisnuita a unei migcari impor-
tante de la sfarsitul secolului al XIX-lea si poezia inceputului celui de al XX-lea, secol
Simbolism.

Simbolurile sunt dispozitive cu care ideile se transmit intre oameni ca parte a
unei culturi comune. Fiecare societate a dezvoltat un sistem de simboluri, care sa re-
flecte logica culturala specifica si fiecare din functiile simbolismului necesare, pen-
tru a comunica informatia intre membri din aceeasi cultura, lucru in acelasi mod in
care se realizeaza limba conventionala, insda mult mai subtil. ,,Stilistica artei populare
a diferitelor comunitati este rodul rezolvarii specifice a starilor conflictuale ce apar
din intalnirea tendintelor conservatoare - patronate de prestigiul formei descoperite n
,»prima dimineatd a lumii” - cu manifesta insatietate a spiritului uman, aflat perma-
nent n situatia deplasarii orizontului spre noi zone de necunoscut. Efortul bipolar spre
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nstrangerea intregului intr-o forma” si ,,jocul lor liber cu forma” - in formularile lui
Nicolae Hartman - se dezvolta in directd legatura cu fenomenele sociale si culturale,
ceea ce constituie premisa aparitiei particularitatilor, a notelor distincte, trecute treptat,
din zodia incidentului in fondul de baza, stabil, al limbajului. ...” sustine Constantin
Prut.  Simbolurile tind sa apara in grupuri si depind unul de celalalt, pentru o sporire
a ceea ce reprezinta si valoraza acestea. Simbolul, respectiv semnul reprezinta ceva, cu
o existentd independenta, o utilizare foarte importanta a simbolurilor se regaseste in
limba. Simbolurile mestesugaresti si cele comerciale sunt uneori foarte larg raspandite,
cu toate ca au disparut barbierii, polonezii sunt inca obignuiti cu simbolul respectiv.
Abundenta simbolului provine din polisemia sa, insa doar referirea la un sistem dirijat
de interpretare, poate sa acorde precizie simbolului, din acest motiv necesitatea de
a defini sistemul si de a determina ceea ce este el, admite regula respectiva. “Arta
populara se caracterizeaza intr-adevar nu printr-o intentie naturalista, ci mai ales printr-
una simbolica, motivele naturale acoperind sensuri catre a caror exprimare artistul pop-
ular tinde in primul rand. Reprezentarea elementelor naturii constituie astfel, numai un
mijloc spre scopul final, care e indicarea unor relati intre om si puterile misteriose ce-1
inconjoara.” Un simbol poate fi un obiect, o ilustratie, un cuvantul scris, un sunet sau
un semn special, care reprezinta altceva prin asociere, asemanare sau conventie. Psiho-
logul, Carl Jung, a studiat arhetipurile si a propus o definitie alternativa a unui simbol,
distingandu-1 de termenul “semn.” Din perspectiva lui Jung, un semn Inlocuieste ceva
cunoscut ca un cuvant, care inlocuieste o referire ce se face la acesta. El a pus in con-
trastat aceasta cu simbolul, care obisnuia sa inlocuiasca ceva ce este necunoscut si care
nu poate fi determinat clar sau exact, de exemplu un simbol din aceastd semnificatie
este Hristos ca simbol al arhetipului numit “sine.”

Simbolurile arhetipale au prezentat interes si pentru Ivan Evseev, care preia acest
termen de la C. C. Jung, definind astfel arhetipurile “sunt niste scheme, premise psiho-
logice, engrame sau matrici prezente in inconstientul colectiv al popoarelor, ce servesc
ca tipare si ca modele operationale pentru elaborarea imaginilor din vis, simbolurilor
de tot felul si tuturor proceselor imaginatiei colective ale umanitatii. Ele nu sunt deci
imagini propriu-zise, ci numai premisele lor psihologice.”

“Analizele morfologice nu pot,” considera Constantin Prut, “prin simplul lor
exercifiu, sa aduca lumina Intre ceea ce este destinat sa ramana - la suprafata obiectului
sau in chiar structurile spatiale ale acestuia - doar o amprenta, un reper, o caligrama
din impactul fiintei sensibile si spirituale cu realitatea si ceea ce este destinat printr-o
premeditata actiune figurativa, sa poarte, dincolo de caracterul geometrizant si aluziile
la aspectele vizibilului, o prioritara si adeseori exclusiva incarcatura de idei. Recursul
la morfologie nu este revelator atdta vreme cat atentia noastra se opreste in pragul
aparentului, nemultumindu-se sa Inregistreze realitafi formale pe care le comenteaza
in independenta lor sau le aduna, in consecinta descoperirii similitudinilor exterio-
are, in serii i categorii.” Arhetipul se metamorfozeaza intr-un concept foarte extins,
sinonim notiunilor de motiv, tema, schema narativa, mitem, daca acestea au atributele
primordialitafii universalitatii si manifesta coeziune in spatiul intregii colectivitati cul-
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turale. Linia, imagine a ideii catre etapa intelegerii, se afla imediat Tnaintea celebrului
mit al pesterii. In partea inferioard este lumea imaginilor, cunoscutd numai in aso-
ciere cu eikasia. Linia reprezentata de artistul popular anonim pe forma unei strachini
valceane, descrie asa cum frumos considera Constantin Prut, “Firul ... cu proprietati
magice de un evident arheism aduna in cuprinsul sdu simbolic fascinatia lanii de aur,
ce-1 va conduce pe argonauti pe un itinerar fantast, ca si misterul intoarcerii din labir-
int. Cum traseul calatoriei esentiale este solidar cu firul, mentalitatea populara instituie
si destituie obstacole, accepta sau refuza nodul, in functie de opacitatea si transparenta
pe care le considerd necesare intre lumi.” Obiectele de semnificatie sunt cunoscute
ca “pistis” sau opinie, matematic si stiintific, obiectele cu facultatea mentala utilizata
in rationamentul discursiv - dianoia sau ratiune si la cel mai inalt nivel formele sunt
cunoscute cu noesis.

Simbolurile adesea i-au forma unor cuvinte, imagini vizuale sau gesturi, care sunt
utilizate astfel incat sa exprime, sa comunice idei si credintele. Toate culturile umane
au utilizat simboluri, pentru a exprima structura lor sociala fundamentala a sistemelor,
pentru a reprezenta trasaturi ideale culturale, ca de exemplu frumusete si pentru a ga-
ranta ca acea cultura demodata, merge mai departe spre noile generatii.

Relatiile simbolice sunt mai degraba cultivate din punct de vedere biologic sau
determinate firesc si fiecare cultura are simbolurile sale proprii. Un obiect sau un nume,
inlocuieste acel ceva diferit mai cu seama un lucru material, care substituie ceva lipsit
de un caracter material. Vulturul plesuv este un simbol al Statelor Unite ale Americii,
crucea este un simbol al crestinatatii, steaua lui David este un simbol al iudaismului,
un simbol in linii mari vorbind este ceva, care inlocuieste altceva. De obicei un simbol
inlocuieste un obiect intr-un mod mai putin solid, acesta poate sa semene astfel cu el
insusi sau sa 1l mengina, intr-o legatura cauzala cunoscuta sau sa descrie anumite conex-
iuni conventionale de orice origine, pe cand asocierea sa insasi este simetrica, legatura
simbolului cu obiectul nu exista, aceasta se limiteaza la situatii In care cunoasterea
obiectului este mult mai importantd decat simbolul. Pestele il simbolizeaza pe Isus, de-
oarece cuvantul grec este un acrostih al unor cinci-cuvinte descriind Jesus, dar acesta
este astfel interpretat in biserici, nu in bucatarii, legatura este asimetrica si intermitenta.
Un obiect fizic sau un stat, ar putea sa inlocuiasca un obiect fizic sau un stat, un peste
constituie simbolul pentru un barbat, o inscriptie pentru un barbat, o harta pentru o
provincie, un nivel al mercurului pentru o temperatura.

Adesea, simbolul este mai bine vazut ca o clasa intreaga de reprezentari, ca de
exemplu cea a sculpturii ihtiomorfice, un nume ar putea sa fie cunoscut decat o grupa a
inscriptiilor sale si de enunturi ale acestora. In anumite cazuri, de exemplu atunci cand
se spune ca zeii stau posedand anotimpurile pe care le simbolizeaza sau atunci cand se
spune ca Janus simbolizeaza integritatea, simbolurile nu sunt obiecte fizice evidente,
nici state, nici clase si atunci este dificil de a le integra in categorii, altfel decat ca
descriind idei. Intr-o descriere mai mai buna, poate si prindd contur nominalismul,
apeland la modelele vizuale si expresii lingvistice. Un mod in care anumite simboluri,
mult mai obisnuite inlocuiesc lucruri este acela de a le indica, un termen general, cara-
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cteristic un substantiv comun sau un adjectiv ori un verb intranzitiv, indicand ca fiecare
din aceste obiecte sau lucruri este adevarat.

Toate limbile sunt reprezentate de simboluri, prin munca sa, “On Interpreta-
tion,” Aristotlel transmite ideea potrivit careia, cuvintele vorbite sunt simboluri ale
experientei mintale si cuvintele scrise sunt simboluri ale cuvintelor vorbite.
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Evolutia; De La Om La Naturd

Catalin-Emanuel Latig

De-a lungul intregii sale existente, omul s-a straduit sa gaseasca diverse mijloace
pentru a-l ajuta In savarsirea diverselor activitd{i pe care trebuia sa le desfasoare, cu
eforturi care sd nu-i depaseasca puterile. Una dintre cele mai inspirate solutii a fost fo-
losirea unui bat pe post de unealtd. Prima unealta folositd de catre om a fost un bat cu
ajutorul caruia scurma in pamant dupd hrand sau pentru a vana vietati mici.

De altfel acest obiect, relativ banal in viziunea noastrd, a reprezentat inceputul
confectionarii viitoarelor obiecte perfectionate de om, precum: vasele din lut, uneltele
de vanatoare, primul ac de cusut, prima roata si de ce nu primul vehicul. Toate aceste
obiecte au fost confectionate din materiale gasite In naturd, de la piatra de rau, pana
la trunchiul de copac si blocurile de piatrd. Daca cu ajutorul uneltelor, specia umana
a reusit sa supravietuiascd conditiilor sdlbatice oferite de naturd, cu ajutorul lor omul
si-a creat primele habitate. Primele habitate ale omului, conform datelor istorice, au
fost pesterile. Ulterior, omul a inceput sa cladeasca colibe si cladiri dand astfel nastere
primelor asezari umane.

Inca de la primele semne ale omului pe pimant, s-a pus problema de concurenti
intre creatiile pure ale naturii si creatiile imaginare ale omului. Acest lucru s-a realizat
treptat, ajugand ca omul sd creeze propriul mediu Inconjurdtor, caracterizat printr-un
spatiu de culoare gri, Incarcat de munti din beton, sticla si fier, care mai de care mai
impundtoare.

La inceput omul isi confectiona uneltele din materiale gasite in naturd, materi-
ale pure, care nu au daunat mediul inconjuritor. In preistoric, tehnica de prelucrare a
pietrei, a lemnului sau a osului au pus bazele dezvoltarii viitoarelor tehnologii. Omul
acelor timpuri nu stia ca evolutia acestora va sta la baza dezvoltarii altor tehnologii
mult mai puternice si mult mai daunatoare mediului Inconjurdtor. Prin vointa noastra
de afirmare si dorinta de a ne lasa amprenta asupra acestei lumi in care trdim, si sd o
schimbam dupa bunul nostru plac, s-a reusit performanta crearii uneltei perfecte numita
generic ,,masinaria”.

Magindria este cea mai performantd unealtd creata vreodata de specia umana.
Cu ajutorul acesteia, omul a reusit sd-si Imbunatdteasca calitatea vietii. Chiar si asa,
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maginaria a avut si efecte nefaste asupra vietii omului dar mai ales asupra naturii. Nu
masinaria in sine a distrus natura c¢i modul ignorant si egoist in care omul a folosit-o;
utilizarea excesiva a masinariei a fost cea care a dus la deteriorarea a ceea ce este spec-
taculos si pur pe pamant.

Omul a avut si va avea puterea de a modela lumea dupa bunul sdu plac, indiferent
de consecinte. Tot ce a realizat omul pand in acest moment nu a fost o pura intamplare
insd daca punem cap la cap aceste realizari si efectele lor asupra naturii ajungem la
concluzia ca omul este intruchiparea egoismului. De ce egoism? Pentru ca ceea ce con-
struim si credm se rezuma doar la specia noastra si la mediul in care trebuie sa trdim,
nu la convietuirea cu celalalte specii.

Concurenta dintre om si naturd, dateaza inca primii pasi realizati de noi pe Pdmant.
Aceastd concurentd a inceput odata cu confectionarea primelor unelte si construirea
primelor habitate. Prin dezvoltarea habitateor s-au pus bazele primelor agezari omenesti
care au evoluat apoi in adevarate metropole cu munti de beton si mase plastice. Aceste
materiale adesea dduneaza mediului inconjurator, prin deseurile pe care le produc sau
chiar prin simplul fapt ca impiedica dezvoltarea naturala a vegetatiei in anumite zone.

In caracterul uman existd acea dorintd de a abstractiza natura prin diferite aso-
cieri: muntii asociati cu constructiile arhitecturale, cursurile apelor asociate cu dru-
murile carosabile sau chiar razele soarelui cu lumina artificiala a obiectelor de iluminat.
Toate aceste elemente au definit si vor defini in continuare, puterea speciei umane de a
modela propriul sdu mediu Inconjurator dupa bunul sau plac.

Cucerirea mediul inconjurator natural s-a realizat treptat, prin impanzirea naturii
cu diverse materiale daunatoare vietii pe Pdmant a tuturor speciilor. Viata pe Padmant,
inaintea aparitiei speciei umane, era definitd prin pace, armonie si echilibru. Aparitia
si evolutia omului a dezechilibrat treptat legiile naturii. Cel mai puternic factor care
a afectat echilibrul naturii a fost masindria. Aceste masindrii au ajutat la dezvoltarea
industriei si a tehnologiilor aferente urmatoarelor epoci.

Transformarea muncii manuale intr-o munca industriala nu a fost vazuta cu ochi
buni, chiar dimpotriva s-a speculat cad masindria va inlocui in totalmente puterea de
munca a omului, lucru care s-a si intamplat. Pe langa partea buna in care masinaria a
ajutat omul in realizarea sarcinilor care ar fi fost prea dificile pentru el, a existat si o
parte nefasta: productia artizanald a fost inlocuitd cu munca roboticd denaturind astfel
traditile mestesugaresti.

Puterea de a proiecta mediul artificial in detrimentul mediului natural, a dus la
crearea unei lumi cu o valoare inimaginabila, printr-o vasta paletd cromatica, stiintifica
si culturald. Diferentele dintre nuantele artificiale si cele naturale au pus in valoare
importanta construirii si perfectiondrii unei noi lumi din imaginatia spectaculoasa a
unei specii rationale. Aceastd lume a reusit sa transforme arta pura a naturii intr-o arta
abstractd, urbana, definita prin culturd, industrie si stiinta.

Orizontul cognitiv al omului asupra lumii Tnconjuratoare este inimaginabil. S-a
reusit performanta de a se crea o lume paraleld”, amazoniana, caracterizatd prin mase
de beton, sticld sau diverse materiale plastice. Plasticul si lemnul sintetic - obtinut
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chimic, dateaza de la inceputul secolului XX, cand chimistul Jacques Bradenberger
descopera celofanul, a carei denumire o patenteza in 1912.

Materialele plastice au oferit omului posibilitatea de a experimenta diverse forme,
care mai de care mai frumoase. Posibilitatea utilizarii acestui material era divina; se
putea obtine absolut orice, atata timp cat imaginatia creatorului nu era ingradita. Posibil
sd fi fost un vis Tmplinit al stilistilor epocii trecute de a avea libertatea de modelare a
oricarui obiect fara nici o limita. Acest vis a inceput sa se extinda in lumea artificiala,
compusd dintr-o campie si munti din beton, fier, sticla sau cardmida. Dacd muntii din
beton au reprezentat un element sufocant al ambientului artificial construit de om, cu
sigurantd masele plastice au impanzit aceastd lume pana la refuz. Nu exista niciun alt
material mai sufocant decat plasticul. Plasticul era si este utilizat cu succes in: indus-
tria grea, industria cosntructoare de masini, aeronauticd, industria alimentara, industria
usoard, industria farmaceutica si multe altele.

Cu sigurantd puterea acestui material simboliza comoara modelatorilor de in-
dustrie, dar cu timpul s-a observat ca descompunerea acestuia in mediul inconjurator
necesita secole, devenind realmente o problema. Introducerea acestui material spec-
taculos si 1n acelasi timp nociv, a dus la accentuarea si definirea unui mediu artificial
construit de om.

Spectacularitatea crearii lumii artificiale dupa puterea si dorinta interioard a omului
de a crea frumosul, s-a concretizat prin utilizarea la potential maxim a particularitatilor
maselor plastice, prin realizarea de noi forme si diverse unelte.

”Primul ganditor care a reliefat principiul intereactiunii in lumea vie a fost Charles
Darwin. Teoria darvinistd a luptei pentru existenta si a selectiei naturale este o conceptie
despre modul in care interactiunea dintre o multitudine de factori determina un fenom-
en evoluptiv elementar. Charles Darwin a observat ca diferitele specii se influenteaza
reciproc prin activitdtile lor si ca de aceste interactiuni reciproce depinde succesul unei
specii in lupta pentru existenta, adica numarul sau de supravietuitori, de urmasi’'.

”Ideile lui darwin au fost dezvoltate de zoologul Ernst Haeckel in 1866, care a
formulat termenul de ecologie (de la grec. oikia= casa, gospodarie). Haeckel a definit
ecologia ca stiinta a conditiilor luptei pentru existenta si a economiei naturii”.?

Aceste doud mari personalitati ale stiintei au observat ca setea de dezvoltare a om-
ului precum si ritmul accelerat prin care au aparut noi inventii, vor crea un dezechilibru
intre lumea naturii si cea a speciei umane. Acest dezechilibru s-a accentuat printr-o
puternicd dezvoltare a industriei.

Dezvoltarea Industriald reprezita unul dintre factorii principali, care a dus la
cresterea populatiei si a condus la cresterea necesitdtii de consum. Cresterea cererii
de consum s-a efectuat in zeci de ani, ajungandu-se la o cerere exagerata in ceea ce
priveste necesitatea utilitatilor, hranei, dar si a costurilor vietii.

Viata omului a ajuns sa fie modelata de aceastd cerere de consum. Evolutia si
inmultirea populatiei au determinat gradual necesitatea dezvoltarii productiei de masa
in ceea ce priveste: industria textild, industria de masini, industria chimica, industria

1 B. Stugren, Ecologie Generala, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti -1975, p.14
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farmaceutica, dar si crearea unei noi industrii — crearea de hrana artificiald. Aceasta din
urma s-a instaurat atat de bine in viata omului, incat cu greu se mai observa ce este
natural si artificial. Cresterea cererii de consum a condus la aceste rezultate care nu sunt
sanatoase nici pentru specia umana, nici pentru natura.

Observarea efectului negativ al omului asupra mediului Tnconjurator, a pus ba-
zele reludrii ideii zoologului Ernst Haeckel in ceea ce priveste importanta si valoarea
ecologieli.

Poate ca lucrurile in randurile existentei vietii pe Pdmant nu ar fi avut o asemenea
intorsdtura daca nu s-ar fi accentuat dezvoltarea umanitatii, comparativ cu ce a costruit
natura cu milenii in urma. Daca dezvoltarea industriei reprezinta unul dintre principalii
factori de distrugere a lumii naturale, printre acesti factori se numara si dezvoltarea mi-
jloacelor de transport sau dezvoltarea dispozitivelor electronice/electrice, care au ajuns
sd facd parte din viata noastra zilnica.

Cererea de consum a acestor dispozitive a dus la dezvoltarea si la crearea concep-
tului de disponibilizare si inlocuire, fiind rezultatul principiului de consum al societatii
moderne. Pentru ca sd existe productie si cerere de consum, populatia a fost fost educata
asa Incat, in fiecare an, acelasi produs va fi imbunatatit din punct de vedere estetic, cro-
matic si functional. Accentul s-a pus si se pune pe ITmbunatatirea treptatd a performantei
functionalitatii, dar si a formei exterioare ai acestora. Populatia a fost obisnuita cu
aceste actiuni anuale, care mai tarziu au dat nastere spatiilor de comercializare al aces-
tor dispozitive. Aceasta forma de educatie s-a produs in timp; omul, datoritd caracteru-
lui egoist, cere, consuma si se leapadd cu mare usurinta. Practic este un cerc vicios cu
aspecte pozitive si negative, atit pentru noi cét si pentru mediul natural.

Din punct de vedere pozitiv, aceste produceri in masa, ne-au imbunatatit viata
si ne-au ajutat sa evoluam spectaculos in ultimii zeci de ani prin crearea a numer-
oase produse inovatoare concepute de om, cuprinse intre inventarea primelor masinarii
si crearea primelor gadgeturi®. Aspectul negativ al acestora este determinat de com-
plexitatea componentelor si marea varietate de materiale periculoase pentru sandtate
si natura.

Termenul de ecologie a fost aplicat in toate profesiile de productie care au un
impact asupra mediului Inconjurator. De aici s-au dezvoltat noi teorii cu privire la eco-
design,, enviromental design, sustainable design, ecological restauration, enviromental
graphic design etc.

Aplicarea principiului de ecologie 1n industrie a devenit o necesitate; niciun produs
nu se creeaza si nu se realizeaza fard a se tine cont de aspecte privind ecodesignul si
proiectarea ecologica.

Prin ecodesign se intelege reducerea impactului asupra mediului Tnconjurator pe
tot parcursul ciclului de viata al unui produs printr-o mai buna calitate a proiectarii
acestuia.

Acest principiu a fost implementat treptat de marile companii, deoarece s-au ob-
servat efectele negative asupra mediului inconjurdtor a produselor existente pe piata,
care produc o serie de efecte ecologice precum: epuizarea materiilor prime, consumul
2 B. Stugren, Ecologie Generala, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti -1975, p.15
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de energie, consumul de apa, toxicitatea aerului, toxicitatea, radiatiile sau zgomotul.
Observarea acestor efecte a determinat schimbarea modului de producere a obiect-
elor, introducandu-se obligatoriu noi principii de proiectare pentru a indeplini anumite
criterii precum: capabilitatea de reciclare, consumul redus de materiale, durabilitatea,
evitarea materialelor toxice, costurile de fabricatie si eventual utilizarea resurselor re-
gionale.

In Designul ecologic se iau in considerare toate procesele de proiectare a
produselor ecologice prin diferite etape: planificare, conceptie, proiectare, testarea pro-
totipului, lansarea pe piata si revizuirea acestora. In proiectarea acestora se incearci
evitarea folosirii substantelor chimice si a materialelelor toxice care pun in pericol
mediul inconjurator. Aceste schimbari au survenit treptat, in zeci de ani, dar odata cu
dezvoltarea brusca a noilor tehnologii s-a permis atingerea unor noi performante cu
privire la proiectarea si fabricarea noilor produse. Pana la dezvoltarea tehnologiei com-
puterizate, proiectarea produselor se realiza cu ajutorul instrumentelor de constructie,
dar evolutia exponentiala a capacitatii de gandire a computerilor a permis inginerilor si
designerilor crearea noilor produselor pe platforme virtuale prin utilizarea de programe
speciale axate pe proiectare.

Acest tip de tehnologie permite creatorului simularea virtuald a obiectului, a tu-
turor elementelor componente, a materialelelor utilizate la fabricarea lor si simularea
durabilititii viitoarelor produse. In ziua de astizi, societatea umani este impanzita de
numeroase aparate electrice si electrocasnice care au un consum de energie foarte mare.
Cercetatorii si inginerii Incerca sd identifice noi solutii care sa permita fuctionarea apa-
ratelor electrice si electronice cu un consum minim de energie.

Crearea si influenta noilor produselor ecologice asupra mediului sunt actiuni de
actualitate ale designerilor prin care se doreste substituirea si redobandirea unor noi
tipuri de proiectare cu privire la efectele toxice ale substantelor chimice si materialelor
utilizate la fabricarea produselor. Descoperirea noilor materiale si crearea de obiecte
cu astfel de materiale, a condus la crearea unor adevarate cimitire de produse nocive
mediului in care traim. In ultimele doua decenii, s-a pus accent pe importanta proce-
sului de reciclare a obiectelor compuse din materiale plastice, din carton/hartie sau din
diverse tipuri de metale.

Procesul de recilcare presupune prelucrarea vechilor materiale in realizare noilor
produse, cu scopul de a preveni risipa de materiale utile precum si pentru a reduce con-
sumul de energie, poluarea aerului, poluarea apei etc. Reciclarea reprezinta unul dintre
principalele procese de ecologie in vederea credrii altor produse, mai performante si
mai putin toxice vietii pe pamant.

Omul, prin actiunile sale, cautd sa atingd perfectiunea sub diverse palete cro-
matice sau arhitecturale, prin amestecarea armonioasa a artificialului cu naturalul. De
cele mai multe ori, aceste combinatii au efecte nefaste asupra mediului inconjurator
insa este de apreciat faptul ca designerii si arhitectii contemporani incearca sa repare
greselile facute in trecut si isi canalizeaza energia si cunostintele pentru a crea asa nu-
mitele obiecte eco-friendly.
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Arta ambientald

Delia Brandusescu

Cercetdrile facute cu privire la arta contemporand, cat si la arta veche, cea a
inaintasilor nostrii, respectiv la arta in spatiu public interior §i exterior, au ca scop
intentia de a ardta continuitatea din acest domeniu de-a lungul timpului 1n diferite epoci
istorice. Incepand cu importanta acordati organizarii urbanistice inca din antichitate,
pornind de la Platon si Aristotel cand apare o adevarata gandire urbanistica aceasta isi
pastreaza structura pana in zilele noastre, regasind-o in marile metropole contempo-

rane, care au o tendintd de expansiune in teritoriu.

Michelangelo Buonaroti, Planul piefei San Pietro din Roma

Interesul deosebit al artistilor, designerilor si arhitectilor in planificarea si restruc-

turarea oragelor este acela de a recupera spatiile reziduale si zonele de demolare, ace-
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stea devenind prin interventia lor spatii libere, sociale, de comunicare, de agrement.
Aici intervine artistul, creatorul, care da un nou sens locurilor prin operele pe care le
realizeaza. Se Incearca o reabilitare a spatiilor si prin intermediul parcurilor, gradinilor,
pietelor, a zonelor pietonale. Chiar si in locurile aglomerate, artistii incearca prin noi
mijloace si anumite scenarii sa readuca natura, apa, vegetatia, vantul, chiar ploaia prin
mijloace scenice, virtuale, sonore, olfactive, pentru a oferi publicului un minim de
confort si relaxare.

Un alt element adoptat si adaptat de artistii contemporani ai acestui domeniu sunt
parterele si labirinturile care decorau prin geometria lor castelele si palatele din perio-
ada baroca franceza. Elementele mai sus amintite le gasim acum in locurile aglom-
erate, curtile interioare, terasele, acoperisurile cladirilor, in spatiile carora bioticul si
abioticul se armonizeaza in gradinile miniaturizate pe care le sugereaza. Intentia de fata
dovedeste ca si spatiile de mici dimensiuni, ingramadite, pot aduce calmul si relaxarea,

meditatia ca si in cazul gradinilor uscate zen, care sunt create doar pentru a fi privite
din interiorul incaperii.

e

?” SN T D
e ORI > -

Detalii cu nisip din gradina japonezd uscata si Parter din arhitectura contemporand

Am accentuat aceasta problema deoarece m-am confruntat in trecut cu ea in re-
zolvarea unor proiecte de recuperare a unor zone de demolare din interiorul orasului
Kaiserslautern si de a reda aceste zone ca locuri de agrement, loisir, parc de sculptura,
oaze de vegetatie. In felul acesta sculptura ca spatiu devine functionala.

In perioada actuald, spatiul, nu se mai doreste a fi perceput de noi ca in perioada
Renasterii prin intermediul picturii iluzioniste, pe suprafata de panza, ci se doreste
acum o perceptie a naturii fizice directe prin propria cunoastere si prin intermediul lo-
curilor reale si a timpurilor, puse in legiturd unele cu altele. In acest fel simtim lumea
din nou la masura dimensiunilor ei, capatand in acelasi timp o noud constiin{a asupra

el.

54



Sculptura si obiectul artistic Tmprumutd acum o noua functionalitate, vor deveni,
din loc, un real spatiu de cunoastere, pentru ca vor cauta sa regaseasca realitatea in
mod continuu. Constientizarea spatiului si timpului se modifica continuu prin influenta
propriei noastre civilizatii aflata si ea Tn permanenta modificare. De aici cautarea spre
noi ordini, in care ritmul si dinamica au un rol conducator, precum si existenta unor
schimbari produse din cauza descoperirilor de noi materiale. Omul trebuie sa isi modi-
fice proportia Tmprejmuirii spatiului sdu continuu, prin pozitionarea sa, schimbandu-si
intelegerea pe care el insusi §i-o creeaza.

In arta obiectuals, locul poate exista in limitele operei sau in legitura cu natura pe
care o imprumuta operei, cu misterele ei, poate fi campul unei fenomenale cunoasteri,
sau poate fi un rezervor de materiale, materie, ca o lovitura adusa societatii, pietei de
consum si celorlalte lucruri care ating si instraineaza omul de natura.

Prin opera sa, Richard Serra, pune la indoiala posibilitatea noastra de percepere
a realitatii, prin inscenarea 1n opera a balansului, greutdfii si miscarii. Aici sculptura
preia locul arhitecturii, prin functionalismul care ii este atribuit. Richard Serra afirma
ca singurul limbaj artistic posibil al schimbarii spatiului este acela de a merge, de a
observa. Cand arhitectii nu mai pot finaliza aceste functionalitati de baza, lasa sculp-
torii sd aduca si sa plaseze obiectul lor artistic in spatiul potrivit, sculptura devenind un

spatiu in sine.

Richard Serra, Clara-Clant, 340 cm §i 3690 cm, metal, 1983

Spatiul interior al oraselor nu trebuie sufocat cu si mai multe cladiri, ci trebuie res-
imbolizat prin locuri in care cultura si natura conlucreaza, stopand dezvoltarea haotica
a oraselor industrializate. In acest sens amintesc intentia arhitectilor Santiago Calat-
rava si Frank O. Gehry care practica o arhitectura organica, lucrarile lor devin astfel

locuri de condensare si simbolizare.
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Frank Owen Gehry, Muzeul Guggenheim, Bilbao, 1997

Arhitectul Tadao Ando a rezolvat problema unor spatii militare de rachete NATO,
dezafectate si demolate, prin prisma arhitecturii luminii, pe care el o practica si cu
care a revolutionat domeniul arhitecturii. A construit pe aceasta fosta baza militard un
muzeu de artd, Racketenstationmusseum, care este o arhitectura personalizatd, in care
lumina, betonul, sticla, suprafetele de apa, vantul, se armonizeaza intr-un tot unitar,
minimalist. Muzeul apare izolat in mijlocul unui vast teren agricol, departe de orice
reper construit.

Ca un exemplu fericit, sculptorul japonez Isamu Noguchi rezolva si el aceasta
de manifestare si noi functii. In Izvoare, scenariu californian, foloseste elemente din
traditia si filozofia budismului zen: gradina uscata cu pietris greblat, portiuni de teren
acoperit cu muschi, pietre naturale neprelucrate dar si izvoare, cursuri sau caderi de apa

aducand 1n mijlocul oragului naturalul si firescul lumii.

Isamu Noguchi, Izvoare, scenariu californian, detalii, Costa Mesa, California

In a doua jumitate a secolului XX, dupid Duchamp si ready-made-urile lui, in
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1913, lumea artei se va schimba iar lucrarea de arta va deveni obiect. Aceste idei,
vor sta ca fundament pentru ambient (environment) art si asamblaj, minimalism, arta
conceptuald, arte povera si land art sau earth art. Ele au fost radical formulate de Robert
Smithson si James Turrel. Incepand de atunci aceste misciri au alterat profund raportul
traditional dintre pamant si artefact, arte factum.

Interelationarea creatd a devenit astfel subiectul multor investigatii teoretice si
artistice, care au folosit diverse mijloace expresive ca pictura, fotografia, video-ul, po-
ezia, literatura si bineinteles sculptura. Aceasta din urma este inteleasa ca o miscare
ampla dincolo de statutul sau traditional, va ingloba noi tipologii ca instalatiile si mai

departe obiecte habituale sau quasi-arhitecturi.

Isamu Noguchi, proiectele Playgrounds si Playmontains ,1952

Europa are indelungate traditii ale artei in naturd, a sculpturii si constructiilor
arhitecturale, care pe langa functia principald aveau si un rol estetic. Acesta, in zilele
noastre, va ajunge predominant urmand un lung curs care incepe odata cu gradinile
Renasterii italiene cu statui si grote, apoi gradina franceza baroca, apoi parcul englez-
esc al secolului XVIII. Aici este introdusa sculptura figurativa ca element decorativ al
gradinii, ea va cunoaste o mare raspandire pe tot continentul. In aceste exemple este
cuprins schimbul repetat si strans legat intre artificial si natural, intre creator si fantezie,
intre peisaj si creatia artistica.

La sfarsitul secolului XX si inceputul secolului XXI se observa o crestere a
numarului de centre dedicate sculpturii de proiect agezate in spatiul natural. Lucrari de
acest fel, care sunt 1n relatie cu natura, se gasesc in parcuri, gradini, paduri, mlastini,
vai, tarmuri, oceane. Enclavele respective care au fost atinse de interventia umana nu
sunt de facturd urbana. Lucrarile de artad localizate in spatiu nu altereaza substanta am-

bientului originar, ele exprima insa un nou nexus intre artificial si natural.
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Dani Karavan, Passage, Hommage a Walter Benjamin, metal, sticld, piatra, Port Bou, 1990-1994,

detaliu

Robert Smithson, Broken circle/ Spiral hill, Emmen, Olanda, 1971

Asemeni recuperdrii spatiilor reziduale din orase si in spatiile naturale se
recupereaza mari zone, terenuri inutilizabile care pana nu demult nu faceau obiectul
nici unei cercetari, nici unui interes, iar acum au devenit parcuri nationale, zone prote-
jate, fundatii culturale, spatii ideale pentru sculpturi.

In acest context se inscrie si insula Hombroich, Germania. Devenita fundatiea
culturala Langen, parc natural cultural, ea a fost creatd prin recuperarea unei zone
mlastinoase si inundabile care acum beneficiaza de un intreg sistem de drenare care
nu tulbura ecosistemul. Lucrarile de sculptura ca arhitectura care apar pe acest suport
natural, salbatic, apartin sculptorului Erwin Heenrich. Sculpturile cladiri adapostesc
lucrari de arta primitivd, moderna si contemporand. Pe terenul agricol din apropiere
apar Casele-Sculpturi, dupa cum nsusi artistul le numeste, a lui Per Kirkeby, in ele sunt
adapostite propriile sculpturi si machete.
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Per Kirkeby, Wanas, caramida, Knislinge, 1994 si Erwin Heerich, Muzeul insula Hombroich

Astfel s-au descentralizat formele culturale de expresie care la inceput au fost
concentrare in zonele urbane. In urmitorii ani ele au contribuit la formarea unor noi
centre asezate in mediul natural, acestea devenind parcuri. Sculpturile dau semnificatie
si identitate locului. Prin integrarea sculpturii in aceste parcuri natura este protejata.
Centrele noi create incurajeaza publicul sa Inteleaga arta dintr-o perspectiva diferitd de
cea a experientei muzeului traditional sau de a galeriei.

Faptul de a vedea sculpturi in naturd este o experientd complet diferitad. Conceptia
artistului depinde, de dialogul dintre lucrare si sit, si de aceastd experientd deseori
surprinzatoare. Unele lucrari sunt mai vizuale, intense, monumentale, contrastante, de-
terminand rupturi de nivel, dominand spatiul fard echivoc, contin rezultate ale unor
gesturi uriage. Altele au o naturd mai intima, sunt integrate, camuflate, rezultat al unor
gesturi minuscule sau continuitati ale mediului ambient, ori se joaca cu elemente pre-
existente in peisaj ca materia locala, suprafete, sunete, mirosuri, climat, lumina.

Lucrarea agezata in peisaj forteaza privitorul sd se uite la ea Intr-un mod diferit.
Mediul poate fii perceput intr-o maniera mult mai relevanta concentrand atentia pe
detalii mici. Interventia artistica in contextul natural nu strica si nu dauneaza, unele
creatii merg mai departe, scopul lor fiind Intoarcerea in naturd, dezintegrarea lor nefiind

altceva decat integrarea totala in ciclicitatea naturii, a firii.
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Per Kirkeby Varde 1992; Per Barclay, Untitled, 1993; Anish Kapoor, Oje i stein, 1998, Skultura-
landskap nordland, la Bode, in Norvegia

Atunci cand ne referim la lucrarile de land art si sculpturi in situ natura este
modificata, sculptura fiind indreptata spre avangarda. Robert Smithson spune ca atunci
cand o sculptura a secolului al XX lea este asezata intr-o gradina din secolul al XVIII
lea ea va fi absorbita, inteleasa ca o reprezentare idealizata a trecutului, intarita printr-o
intelegere valorica social politica a timpului respectiv, ca si cum ar fi fost realizata cu
mult timp nainte. Multe parcuri si gradini sunt realizate in dorinta de a reprezenta para-
disul pierdut sau gradina Edenului fara sa reprezinte locuri dialectice ale prezentului.
Ele sunt realizate si isi au originea in pictura peisagista. Facand abstractie de gradinile
idealizate ale trecutului cat si de cele moderne in opozitie, gradinile din parcurile
nationale si ale oragelor (de tip Gartenschau) ne dau sentimente infernale prin folosi-
rea transantd a unor spatii restranse, aglomerate, cu apa poluata a unor rauri murdare.
Societatea are o puternica apartenenta atat spre un idealism pur cat si spre cel abstract
si prin aceasta ea nu stie cu ce locuri ar trebui sa inceapa. Acesti artisti si-au realizat
lucrarile in zone izolate, pustiuri, deserturi, tarmuri cat mai departe de lumea civilizata
creand adevarate locuri de pelerina;.

Expansiunea domeniului sculpturii la sfarsitul secolului XX are loc datorita si
prin amplul fenomen al Land Art ului de aceea voi rezuma o investigatie asupra
lui. Parcurgand productia artistica a anilor 60 ludm in considerare faptul ca problema
interventiei asupra teritoriului frontierelor se simte pe tot parcursul ei. Apar o serie
de interventii asupra conceptului de frontiere, limita si spatiu. Cu acest eclatant cadru
format de pictura si de practicile curente de instalatii, in mare parte initiate de minimal-
ism in arta, artistii sunt condusi spre o explorare intensa a modalitatilor de expunere a
operelor lor in spatiu.

Problemele de loc, site-ul, spatii inchise si deschise, relativarea punctului de ve-

dere a frontierelor - mai ales pentru ca in anii *60, aproape toti artistii sunt motivati
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de nevoia de a rupe aceste “frontiere” tradifionale intre categoriile artistice - investirea
de o manier prolifica a intregii productii artistice a epocii. In acei ani de formidabila
revolutie, institutiile de culturda din Vest pun din nou in discutie problema, artistii
adopta o atitudine de protest in masa.

Ei decid sa renunte la traditia artelor plastice si la valorile care-1 sunt atasate:
talentul, calitatea estetica, pretiozitatea obiectului artistic, ierarhia de genuri artistice,
puritatea mediului. Pentru a evita rigorile tradifionale ale pietei de artda, noi metode
de cercetare sunt intreprinse studiind noile forme alternative de explorare a spatiului
expozitional. Evenimente sunt organizate mai mult in exterior decat de galerii si de

multe ori in exteriorul oraselor.

Anamaria Serban, Loc albastru, 160x400x400 cm, granit, 2002, Cariera Lundh Labrador, Larvik,
Norvegia

Aceasta initiativa, care permite expunerea productiei non muzeale favorizeaza
schimbari artistice, invitand la o alegere a modurilor de exprimare si apropiind prac-
tica artistica de sfera sociala. Informare, comunicare si distributie devin preocuparile
centrale. Se ignora obiectul de arta ca atare si se opereaza in principal pe procesele de
productie care stau la baza structurilor si care le reglementeaza.

Pentru a revela aceste procese si structuri, artistii opteaza pentru propuneri foarte
minimaliste, care iau de multe ori aspectul de lucru neterminat. Spre deosebire de orice
lucru care este construit in conformitate cu normele culturale, se poate spune ca este
timpul sa se puna in discutie procesul de creatie, prioritatea lui fatd de produsul finit.
Departe de frumusetea si finetea de forme, o opera de artd poate fi pur si simplu o
gramada de pietre, o gramada de murdarie sau cateva litere scrise pe un perete. De
asemenea etaloanele de masurare si de cartografiere devin adesea dincolo de rolul lor
instrumental, elemente picturale ale operei insasi.

Un important lucru este de a revela sistemele adiacente ale constituirii operei ,
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pentru ca, “sistemele Incadreaza viata si gandirea in aceeasi maniera ca si formatul
dreptunghiular, format care cadreaza imaginea in picturd.” Tendinta spre o abordare
a artei, care este mult mai conceptuala decat cea vizuald, 11 apropie mai mult pe toti
artistii.

Memoria umanitatii este pastrata in spatiul locuirii. Astdzi omul este si se simte
protejat in universul tehnologic. Simplitatea formei lucrarii pe care o realizez, trimite
cu gandul la adaposturile arhaice, la locurile ascunse ale umanitatii, la fortificatii re-
curgand la materiale brute, primordiale ca piatra, lemnul si pamantul.

Formele construiesc un spatiu ascuns interior, pornind de la forma unui altar, of-
erind un adapost temporar. Uneori acest spatiu care poartd amintirea umana, devine
un adapost izolat, construit pe o colina lind, la care poti sa ajungi urcand pe un drum
sau cateva trepte. Semicercul construit din materiale primordiale se intersecteaza cu
axele ascendente in unghiuri drepte iar contrastul dintre semicerc, turnul arhaic si ax-
ele vectoriale care reprezinta tehnologia moderna sunt preponderente in proiectele
mele. Sculpto-constructiile pe care le realizez in spatii deschise sunt purtatoare ale unor

semnificatii spirituale. Ele sunt sculpturi simbolice.

Delia Brandusescu, Obiect in mlastina, 3x16x16 m, pamant, piatra , lemn, funie, Karstal, Germa-
nia

Aceste constructii ambientale sunt niste volumetrii tectonice de forta, blocuri
de piatra si lemn, tratate cu interventii minime ca transarea, decuparea, impartirea in
simetrii inverse pentru ca mai apoi sa fie cusute la loc, edificate. In decuparea si even-
tual slefuirea materialelor pastrez structura lor naturala. Recursul meu la materiale sim-
ple ca lemnul, piatra, pamantul, paiele, funiile au sensul de a afirma organicul, naturalul
in mediul urban aglomerat si mult prea construit.

Forma si proportiile blocurilor intrd in relatie si se combina cu spatiul, creeaza
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situatii de environment, care fac sd integreze privitorul in dimensiunea generoasa a
naturii. Sculptura alege si opteaza pentru acest sit specific ambiental, cauta o locatie.
Prezenta lumii arhitecturale ne duce cu gandul la omul topofil la care sufletul tinde spre
un spatiu fericit si 11 atribuie omului locul sau. ,,Trebuie sa fie o proportie intre loc si
lucrul care 1l umple”, spune Toma d’Aquino.

Se cauta 1n prezent o esentializare a elementelor arhitectonice si o reevaluare a
zonelor urbane deteriorate, a zonelor demolate, a ruinelor, cu o schimbare a destinatiei
lor in parcuri publice, muzee in aer liber, gradini temporare si definitive cu sculpturi

ambientale care vor deveni locuri de loisir, destinatii ale unui nou pelerinaj.
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Arhitecturd, arheologie siidentitate

Maria Tamasan

SYNOPSIS

The present study tries to set a holistic point of view as a response to a set of phenomena
happening nowadays in Romania, generated by the massive migration from rural areas to
cities and towns which leads to a sad, slow dilution of the vernacular, of its authenticity.
All of this is heading towards identity loss and cultural disorientation. On the other hand,
architecture has always been a mirror which reflects trends and mentalities, but it can
also become a tool of interdisciplinary thinking for integrated strategies which could save
the cultural heritage hidden in the rural areas. Learning means having one eye looking
toward future and the other turning towards history, identifying opportunities and trying
to avoid mistakes by understanding and explaining the past. Today’s cities and towns
once were mere villages; archaeological artifacts of today are just architecture in trans-
formation. So how can these separate facts and conclusions come together in a logical
statement and, ideally, a coherent strategy to enhance the value of deserted rural areas in
Romania and to make them functional and sustainable?

The paper has two main sections: firstly, a few theoretical guidelines are set; secondly, a
case study is presented, in order to illustrate a possible approach to complexly analyzing
of a given site, in order to identify the real prerequisites for an efficient strategy for its
revival. Finally, there are no conclusions, only pseudo-conclusions, because the goal is
not to give recipes, but to raise questions and, perhaps, to call for a vision whose starting
point are the immense existing values of the forgotten places.

ARHITECTURA SI ARHEOLOGIE

., Prezentul construieste retroactiv pentru viitor. Proiectie, proiect retrospec-
tiv, in vederea fictionalizarii prezentului, pentru o fictiune a viitorului. Arhitetura e
retrofictivd.

Prezentul arhitecturii e in permanenta o mutatie, un fragment utopic, e mereu
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fictiv, eminamente politic.

Prezentul nu e decdt stratificarea, suprapunerea umbrelor de trecut, a fasiilor nar-
ative, a decupajelor ce raman. Umbra trecutului e mereu fantomatica, ea spectralizeaza
prezenta, ne transforma in spectre. (Derrida)

Prezenta, ocupatie, abandon — constructul radical se bazeaza pe ,,imagini” al-
ternative, nu pe un imaginar alternativ. Alternanta anulata, bazata pe de — stabilizarea
perceptiei, in raport cu care prezentul e o permanenta regresie. ,,Sarcina’ unei arhi-
tecturi totale.” [1] (p.47)

Construind ceea ce in viitor va fi dovada societatii in care trdim, sunt puse in peri-
col vestigiile celor ce au fost in trecut. Ramasitele istoriei — culturale, politice, sociale,
religioase, etc. — sunt finite si vulnerabile, intrucat odata distrus, sau avand o autentici-
tate indoielnica, patrimoniul arheologic este definitiv devalorizat.[2] (p.5)

Daca pe plan european, arheologia incepe sa isi redobandeasca statutul de stiinta,
iar patrimoniul arheologic — cel de pion cu valoare istorica, educativa, dar nu in ultimul
rand turistica si economica, pe plan national, se v

orbeste despre arheologie ca de o profesie cu utilitate discutabild, poate mai mult
o0 necesitate reglementata legislativ si, de multe ori, un impediment pentru investitori.
Avand 1n vedere acestea, credem ca este inutil a mentiona absenta unei educatii in spir-
itul respectului pentru patrimoniul cultural mostenit.

Mai mult, arhitectura si designul ca discipline in cadrul programelor de invatamant
se orienteaza predominant spre viitor, Istoria Artelor si a Arhitecturii fiind parcurse
strict la nivel teoretic, fard a fi evidentiatd necesitatea cunoasterii acestora, ori aspectul
fenomenologic al evolutiei domeniului. In studiul arhitecturii si al arheologiei exisa prea
putine arii de interferent. In fapt, este vorba de o schimbare a mentalitatii: edificiile ale
caror ruine sunt studiate astdzi au fost proiectate pentru o duratd de viata considerabil
mai lunga decat cladirile construite in prezent. Progresul rapid al tehnologiilor, vari-
etatea coplesitoare a materialelor, dar si diversificarea nevoilor face din arhitectura o
metoda, o stiintd Tn continud schimbare. Durata de viata estimata a unei cladiri contem-
porane rareori depaseste 50 de ani. Probabil aici origineaza dezradacinarea generatiei
din care facem parte, iar patrimoniul arheologic valorificat, studiat, explicitat, ar putea
compensa in oarecare masura inconsistenta si eterogenitatea istoriei pe care o creem in
momentul de fata.

Cele doua discipline au devenit clar distincte, Tnsa ar trebui sa ramana comple-

mentare. Muzeul, ca program este ilustrarea ideald a unei modalitdti de valorificare a
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patrimoniului arheologic, inca din secolele anterioare. Astazi, prin muzeu se intelege
un aparat complex, dincolo de o simpla expozitie, dispunand atat de spatii de expunere,
dedicate publicului si interactiunii acestuia cu obiectul, cat si de facilitati pentru cerce-
tarea si prezervarea artefactelor, dedicate exclusiv studiului, Intelegerii si valorificarii
acestora. Plasarea muzeului 1n sfera functiunilor publice, aduce in discutie conceptele
interdependente de identitate si memorie colectiva.

Se observa atat empiric, cat si In urma recensamintelor, sau a studiilor antropo
— sociologice, o masiva migratie dinspre mediul rural spre mediul urban. Fenomenul
ar fi probabil mai putin ingrijorator, dacd nu s-ar fi produs segregarea intre soci-
etatea urbana dependenta de servicii, fluxuri, timp alert programat si societatea rurala
odata autosuficienta prin agricultura si mestesug. Sufocate de contextul actual, treptat,
satele devin ele insele artefacte. Reorientarea spre vernacular, ca mediu alternativ de
activitate, poate fi un catalizator al revitalizarii mediului rural, care, intr-un scenariu
ideal, al exista simbiotic, complementar cu orasul. Siturile arheologice din spatiul rural
romanesc - numeroase, de altfel — prin integrarea lor in circuite turistice, pot deveni
nuclee generatoare de vietietate si reprezinta un reper in creerea profilului identitar al

99]

localitatii si al zonei. Cunoasterea ,,gramaticii rurale”' potentialitatilor si valorizarea lor
strategicad sunt procese necesare, care au capacitatea de a reda independenta, sustena-
bilitatea si autonomia localitatii rurale.

In ceea ce priveste capacitatea de a contura memoria colectiva a unui grup, Sophia
Psarra afirma ca ,,arhitectura are o sarcina dificila de indeplinit: sd ofere obiectelor un
context (altul decat cel din care au fost scoase, contextul original — n.n.), care e atat
de bine structurat si atit de remarcabil, incat nu putem face altceva decat sa le tinem

minte”.’[4] (p.93)

I.1. VALORIZAREA SITULUI ARHEOLOGIC

Desi luate in evidenta autoritatilor, siturile arheologice sunt totusi abandonate,
din cauza dezinteresului publicului neinformat. Inregistrarea unora pe liste de evidenta
nationald nu inseamna, din pacate, existenta unei reale preocupdri pentru exploatarea
acestora, 1n ciuda multiplelor avantaje pe care le-ar putea aduce.

Exista numerosi factori care contribuie la degradarea vestigiilor arheologice:

1 Parafrazd a conceptului de ,,gramaticd urbana” — Richard Rogers [3](p. IX)
2 Citatul original: ~ “In terms of its capacity to shape our collective memory,
architecture has a more difficult task to fulfill: to give objects a context that is so well
structured and so remarkable that we cannot help but remember them.”
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a) Dezvoltarea urbana si extinderea infrastructurii: asezarile umane au aparut in

locuri avantajoase din punct de vedere al reliefului, al climei si al resurselor. Este firesc
ca aceste zone sa sufere o urbanizare accelerata, ceea ce, in lipsa unei legislatii adec-
vate, poate avea efecte devastatoare asupra sitului arheologic si imprejurimile sale.
Retelele edilitare, de comunicatie si transport sunt necesare si in mod incontestabil
ajuta la dezvoltarea economica si ar putea facilita integrarea si valorificarea siturilor
arheologice. In mod paradoxal, insi, aceeasi factori au si un impact negativ, distrugand
mediul in care ruinele, sau obiectele cu valoare arheologica au supravietuit timp de
secole.

b) Catastrofele naturale si conflictele armate petrecute de-a lungul timpului, sau in

prezent, sunt un major factor de distrugere a siturilor arheologice.
¢) Administrarea deficitara corelata cu lipsa resurselor financiare si umane.

d) Actiuni de cercetare, modernizare incorecte din punct de vedere deontologic.

e) Excluderea turismului ca sursa de venit.

Implicarea in conservarea si reintegrarea unui sit arheologic depinde de valoarea
care 1 se atribuie de catre diferitele comunitati. Valentele atribuite vestigiilor descoper-
ite sunt adesea subiective si pot fi contradictorii, Tnsa importanta lor reala este data de
gradul si modul de exploatare a acestora de cdtre comunitate, deoarece cei care si le
insusesc garanteaza existenta si valorificarea unui sit arheologic. Asadar, un sit arheo-
logic poate avea valoare esteticd, istoricd, sociald, economica, stiintificd, religioasa,
educationala.[2](p.7) Problema se pune in momentul identificérii valorilor pe care le
poate avea un anume sit arheologic si a stabilirii modului optim de raportare la acesta.

Pentru o corecta abordare 1n scopul valorificarii sitului este importanta articularea
cu situl[2](p.7), care presupune urmatoarele etape:

a) Recunoasterea, cercetarea si intelegerea elementelor descoperite

b) Stabilirea clard a grupurilor tintd

c¢) Diseminarea a informatiei printr-o interpretare si prezentare si pe intelesul pub-
licului neavizat

d) Identificarea si pastrarea caracteristicilor sitului (vegetatie, relief), avand in
vedere cd integritatea terenului poate creste valoarea sa economica

e) Adecvarea functiunii propuse la structura monumentului si caracteristicile
vecinatatilor sale

f) Intocmirea si respectarea unui plan managerial.
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II. STUDIU DE CAZ — SITUL ARHEOLOGIC LA CETATE
localitatea TAUT, JUD. Arad
Zona Aradului este bogata 1n obiective turistice neexploatate sau prea putin valo-

rificate, variind de la tabere de elevi la muzee, case memoriale, biserici:

OBIECTIVE TURISTICE SI CULTURALE

Valorificate Avand potential de valorificare

* Lunca Muresului si padurea Ceala » Rezervatia arheologica Bizere

* Manastirea Bezdin  Cetatea turceascd Pancota

* Manastirea Radna  Santierul arheologic cetate — Taut

* Manastirea Gai * La biserica- Vladimirescu

» Baile Lipova » Lutaria Nadlac

» Biserica ortodoxa Lipova  Santierul arheologic Cetatuie -

* Muzeul de artd Bohus - Lipova Savarsin

* Cramele Minis * Bazarul turcesc - Lipova

» Lacul Ghioroc + Cetatea Soimos

Tabere de elevi » Compurile peste Mures (poduri pluti-

« Paulis toare)

e (isoaia * Cariera de piatra

« Caprioara + Barajul Taut

e Dezna  Bisericile svabesti — Zabrani
* Castelul Englesbrunn — Zabrani
*  Muzeul Cofetariei — Sannicolaul Mic,
Arad

Mai mult, in judetul Arad s-au descoperit numeroase situri cu potential arheo-
logic. Printre cele mai cunoscute sunt Frumuseni (Bizere), Vladimirescu, Gai (acestea
in zonele periferice municipiului Arad), dar si Lipova, Siria, Cetatea Ineului, Soimos,
Pancota, Pecica, Savarsin, Taut si lista poate continua. Dintre acestea, Taut este locatia
cea mai frecventata din punct de vedere turistic, ca dovada, aici se dezvolta sate de
vacantd noi, sau sate parasite, cum ar fi Nadas, se morfeaza in aceeasi directie. Accesi-
bilitatea limitatd fac din Taut un spatiu ideal pentru desfasurarea activitatilor de cer-
cetare de lungd durata si permite dezvoltarea unei activitati turistice variate (explora-
rea sitului arheologic, turism rural, tururi cicliste, activitati de loisir in zona barajului,
drumetii, vizita la cariera de piatra, etc.) menite sd sustind economic localitatea ca pol

turistic. De asemenea, pozitia geograficd indica necesitatea dezvoltarii unui pol care sa
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contrabalanseze zona din proximitatea municipiului Arad si sa genereze fluxuri care sa

asigure functionarea unui ciclu turistic eficient.

II.1. GENIUS LOCI - PARAMETRI PENTRU O STRATEGIE DURABILA

POZITIE GEOGRAFICA SI CLIMA: Localitatea Taut se situeazi la 55 km de
municipiul Arad, in Campia subcolinrd a Cigherului. Sub aspect climatic, judetul Arad
are caracteristicile climatului temperat continental cu influente oceanice, cu o circulatie
a maselor de aer predominant vestica. Localitatea Taut se Incadreaza in climatul tem-
perat continental moderat de tranzifie, caracteristic partii de SE a Depresiunii (Camp-
iei) Panonice, cu unele influente submediteraneene (varianta adriatica). Trasaturile sale
generale sunt marcate de diversitatea si neregularitatea proceselor atmosferice.

REPERE ISTORICE: Prima atestare documentara a localitatii Taut dateaza din
anul 1496. La vest de soseaua ce duce spre Nadas, pe o movild naltd de 50 m, se
gaseste cetatea Tautului. Traditia o atribuie turcilor, insa cercetarile arheologice au rev-
elat stadii succesive de dezvoltare si functionare. In stadiul actual al cercetirilor se
poate preciza ca aici a existat o fortdreata al carei terasament avea diametrul de peste
100 m. Din vechile ziduri care par a data cu mult inainte de stapanirea otomana, se
pastreaza o portiune de cca 14 m.

Analiza hartilor istorice atesta existenta unei asezari umane aici, dar dezvoltarea
acesteia era una spontana, organicda, subordonata, probabil, reliefului. Forma actuala
a comunei Taut origineaza in secolul XIX, cand apar planurile de sistematizare a
localitatilor rurale, dupd modelul austro-ungar. De-a lungul a doud secole, planul gen-
eral al localitatii nu a suferit modificari dramatice. Se observa ca procesul de regulari-
zare a retelei stradale si lotizarea ocolesc Dealul Inalt, acolo unde se propune interventia
de valorificare a sitului arheologic de astazi, fapt ce atesta existenta unui edificiu de
importanta sporitd pentru comunitatea locala.

SITUL ARHEOLOGIC: In anul 1999 s-au facut primele investigatii la fata locu-
lui, tot atunci realizdndu-se si o prima ridicare topografica a sitului [5](p.142). Astfel,
s-a putut constata ca un sistem de valuri, care in unele portiuni se dubleaza sau chiar se
tripleaza (pe latura esticd), au inconjurat spatiul care urma sa fie cercetat. Studiile ar-
heologice demarate in 2002 au scos la iveala ruinele unui ansamblu datand din secolele
XIII — XV, cuprinzand o incintd circulara cu ziduri din piatra, care apara cladirea bi-

.....

inele descoperite au datari diferite, insd pana la ora actuala, studiile se concentreaza pe
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epoca medievald, avand 1n prim plan lacasul de cult si evolutia sa, ca reflexie a spiritu-
lui timpului sau. Totusi, nu trebuie neglijate etapele ulterioare — etapa otomana, etapa
desacralizarii acestui punct de reper pentru localitate, un axis mundi ce nu a mai fost
refacut. Indicii despre ansamblul de locuinte si atelierele mestesugaresti, ca si despre
necropola ce impéanzeste dealul le oferd descoperirile accidentale datorate lucrarilor
agricole desfasurate aici, intrucat gradinile locuitorilor s-au extins dincolo de limita
zonel de protectie.

AGLOMERARI UMANE: Conform ultimelor recensdminte, populatia comunei

numara 2177 de locuitori, dintre care 98,7% de nationalitate romana, 0,2% maghiara,

0,4% rroma, 0,5% ucraineana si 0,2% altele, sau nu au declarat.[6]

Zonificarea functionald a localitatii determind centri de aglomerari umane intre
care se genereazad fluxuri de circulatie. Acesti centri pot fi clasificati conform timpu-
lui de desfasurare a activitdtilor. Se observa ca pozitia centrala a sitului arheologic
favorizeaza atragerea de activitdti diverse, care sd populeze zona si care sa ii asigure
functionarea in permanenta.

LANDMARK-uri SI LEGATURI VIZUALE INTRE ACESTEA: Comuna
Taut, desi tinde sa se urbanizeze, pastreazd subordonarea fatd de peisajul natural —
caracteristicd mediului rural. Daca la scard micro reperele vizuale sunt reprezentate
de constructiile mai inalte, gen turnul bisericii, la scara macro (zonad geograficd) land-
mark-ul 1l constituie relieful si elementele de interes pozitionate pe platourile inalte. De
asemenea, prin importanta economica si valoarea de monument industrial, barajul Taut
este un reper important, desi nu foarte vizibil din centrul localitatii. Avand o viziune pe
termen lung, o posibila solutie de arhitectura-urbanism conceputa pentru valorificarea
rezervatiei arheologice ar trebui sa ajute la definirea unei retele de repere vizuale.

VIZIBILITATEA spre si dinspre situl arheologic este un factor important in stabi-
lirea unui nou land-mark. Pozitia rezervatiei arheologice in centrul localitatii, la o cota
superioard, ii confera suficienta fortd incat acesta s devind un reper. Este interesanta

relatia Tntre Complexul arheologic La Cetate si descoperirile arheologice de pe culmea

71



de vis-a-vis, de pe celalalt mal al Cigherului. Adesea, cele doua situri sunt confundate
in traditia locala, iar Infratirea lor de-a lungul istoriei poate constitui o directie de dez-
voltare ulterioard cu potential ridicat de exploatare din punct de vedere turistic.

COORDONATE DE RAPORTARE LA MEDIU SI LA FONDUL CONSTRUIT:
din punct de vedere a pozitiei corecte a functiunilor, dincolo de orientarea corecta fata
de punctele cardinale, trebuie avut in vedere fondul vegetal si cel construit — ruine
aflate in regim de protectie, respectiv casele traditionale din pdmant batut aflate pe
strada de la poalele dealului.

Livada care in prezent se dezvolta pe sit nu prezinta exemplare valoroase. Varsta
copacilor permite stramutarea lor la nevoie, fard a le periclita supravietuirea. Vegetatia
se dezvolta spontan si agresiv, devenind un pericol pentru ce a mai rdmas din com-
plexul arheologic La Cetate. Totusi pastrarea selectiva a unei mari parti din livada
este esentiald pentru stabilitatea solului, evitarea levigatiei, a alunecarilor de teren, a
supraincdlzirii zonei de platou si pentru asigurarea unei atmosfere primitoare pentru
utilizatori si vizitatori, cu zone umbrite si racoroase si nu in ultimul rand, pentru filtra-
rea radiatiilor solare cu efect nociv pentru ruinele expuse mediului exterior.

FORTA DE MUNCA SI MATERIALELE LOCALE sunt un factor decisiv in
alegerea unei solutii arhitecturale, in special intr-o zond rurald cum este comuna Tauf.
Zona de interventie se situeazd in vecinatatea zonei rezidentiale. Majoritatea cladirilor
de locuit sunt construite din paiantd, vaiuga, vaiuga alternatd cu cardmida si in mai
mica masurd din caramida. Planseele sunt din lemn, sarpanta din lemn, iar invelitoarea
din tigla ceramica.

Asemeni altor localitdti cu dimensiuni si culturi apropiate, Taut cunoaste o tendinta
de urbanizare, sesizatd si reglementata si prin Regulamentul local de Urbanism. Din
nefericire, se constatd devalorizarea mestesugurilor traditionale, a portului popular —
emblematic in aceastd zona — care este privit ca obiect de muzeu, sau ca o trista urma a
cele ce au fost, iar casele din pamant, mici ca dimensiuni, dar primitoare sunt inlocuite
de pastise ce poartd amprenta unui balcanic pervertit. La granita dintre rural si urban,
institutii reprezentative ale comunitatii se chinuiesc sa isi gaseasca locul intr-un peisaj
”modern” — in acceptiunea vulgard a cuvantului. Totusi se resimte o nostalgie stinghera
fatd de peisajul inconjurdtor al carui romantism idilic ce inca se pastreaza, e uneori
compromis de investitii consumeriste, politizate, speculative si prea putin sustenabile.

Din punctul de vedere al materialelor locale, se poate face o distinctie Intre casele

traditionale, noile constructii si resursele naturale accesibile. Asadar, in Taut se gasesc
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case din pdmant batut si lemn, constructii din zidarie si beton, iar Tn apropierea localitatii
exista doua cariere de exploatare a pietrei de constructii, respectiv piatra pentru placar-
ea fatadelor. De altfel, trebuie tinut cont si de materialitatea ruinelor: fundatii din piatra
sparta, ziduri din blocuri de piatra nefasonata legata cu mortar, pardoseli din caramida
si gresie. Aceleasi materiale au fost utilizate si pentru realizarea decoratiunilor gotice.

Conform teoriei de restaurare-conservare a lui Corunchio Tancredi, in procesul
entropic, orice material, oricat de stabil, sufera transformari care presupun consum de
energii nerecuperabile. Materialele folosite de arhitecti sunt subiecte ale stresului, a
actiunii mediului (microtransformari) si a factorului uman (macrotransformari) — act
voluntar, mai rapid ca orice actiune a mediului natural. Pentru un rezultat integrat, anti-
dotul impotriva acestor factori nocivi pentru materialele utilizate, ar trebui sa faca parte
din aceeasi familie cu cauza care i-a generat.[7] (p.202) Totodata, trebuie tinut cont de
caracterul unic al organismului arhitectonic (hic et nunc), restaurarea de arhitectura
presupunand interventii de critica arhitecturald [7] (p.199), nu mimetism si nicidecum
butaforie.

Asemeni altor localitdti cu dimensiuni si culturi apropiate, Taut cunoaste o tendinta
de urbanizare, sesizatd si reglementata si prin Regulamentul local de Urbanism. Din
nefericire, se constatd devalorizarea mestesugurilor traditionale, a portului popular —
emblematic in aceastd zond — care este privit ca obiect de muzeu, sau ca o trista urma a
cele ce au fost, iar casele din pamant, mici ca dimensiuni, dar primitoare sunt inlocuite
de pastise ce poartd amprenta unui balcanic pervertit. La granita dintre rural si urban,
institutii reprezentative ale comunitatii se chinuiesc sa isi gaseasca locul intr-un peisaj
“modern” — in acceptiunea vulgard a cuvantului. Totusi se resimte o nostalgie stinghera
fatd de peisajul inconjurdtor al carui romantism idilic ce inca se pastreaza, e uneori

compromis de investitii consumeriste, politizate, speculative si prea putin sustenabile.

I1.2. POSIBILE DIRECTII DE DEZVOLTARE

Strategia de interventie pe sit

Interventia are ca scop relevarea si valorificarea potentialului arheologic si turistic
al locatiei prin explicitarea fazelor de evolutie si transformare a sitului si prin dispune-
rea de facilitati care sa asigure o atmosfera ospitaliera. Un studiu preliminar al progra-

mului a stabilit o serie de invarianti din punct de vedere al conexiunilor functionale s1
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o logica spatiala care sa asigure sustenabilitatea Centrului de cercetare si prezervare a
patrimoniului arheologic Taut.

ASPECTE POZITIVE

* Interes manifestat din partea autoritatilor si a specialistilor pentru valorificarea
rezervatiei

* Amplasamentul intr-o zona bogata 1n atractii turistice si culturale

* Potential de valorificare

» Zona pitoreasca

« Distante relativ reduse fata de Arad si localitatile din zona

 Accesibilitate auto, dar si cu bicicletele

* Posibilitatea de a stabili o legatura cu centrele educationale si traseele turistice
din lunca Muresului

* Posibilitatea de aducere de noi venituri

 Existenta vestigiilor arheologice conservate in situ.
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ASPECTE NEGATIVE

» Dezinteresul general pentru majoritatea obiectivelor turistice din zona

* Posibilele obstacole ce pot aparea in momentul interventiilor de orice tip pe sit,
din cauza bogdtiei de vestigii descoperite sau nedescoperite inca.

* Lipsa utilitatilor.

* Lipsa de informare a publicului cu privire la acest tip de program.

I11. pseudoCONCLUZII — PREMISE ALE UNEI PROIECTARI STRATEGICE
Urbanizarea in spatiul mioritic genereaza dihotomii, care negestionate devin au-
todestructive. Spatiul rural — locul de bastina a unora dinte parinti, punct de convergeta
al evenimentelor istorice, zona de agrement recunoscuta regional, natura pitoreasca in-
tr-un tablou idilic, o comuna in judetul Arad, subiect de cercetare arheologica — acestea
sunt constantele ecuatiei pe care strategia generatoare a solutiei de arhitecturd trebuie
sd le coordoneze. Sinu e vorba doar de arhitectura. Ci si de etica deontologica definita
de eterna dilema intre restaurere-conservare, de un studiu antropologic ce transcende
prezentul si origineaza in istoric, de o planificare urband in punctele de tangenta dintre
trama localitatii sistematizate Tn perioada Habsburgilor si peisaj (landscape), intre reper
ca identitate (landmark) si identificare cu zona (blending in). Scopul oricarei operatiuni
aici este de a aduce un minim de control dezvoltarii organice a habitatului uman, astfel
incat martorii existentei si evolutiei sale sa nu fie negate, ci integrate si valorificate.
Pornind de la ideea proiectiei subiective constiente, dar mai ales inconstiente vis-
a-vis de tot ceea ce ne inconjoara, denumite de Mélina Contiu umbre omniprezente,
aparent trecatoare, schimbatoare [8], identitatea se poate defini ca ansamblul proiectiilor
pe care aruncdm 1n jur. Una dintre acestea e insusi obiectul de arhitectura.
,Constientizarea §i integrarea trecutului in propria personalitate, fie ca este vor-
ba de memoria culturala sau de asimilarea istoriei individuale, este un prim pas in
acceptarea personalitatii noastre cu tot cu umbra. Daca la nivel cultural avantgarda a
sustinut negarea drastica a valorilor trecutului, respinse drept nonvalori, abandonate
complet in favoarea noilor norme si forme, depasirea ei a insemnat recuperarea aces-
tor ruine ale trecutului, (rve)interpretate intr-un mod propriu fara a mai fi tributari in
sens mimetic acestuia, ci din contra, preludnd creativ aceasta mostenire a trecutului si
integrand-o unei viziuni proprii.” Proiectul 1si propune exact acest aspect al asimilarii
/impacdrii cu mostenirea istoricd fie ca este vorba de trecutul nostru personal sau de

umbra culturald pe care o arunca asupra noastra. ,,E un act care presupune acceptarea
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si interogarea umbrei”.[ 8]
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