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ARMONIA SPATIALITATII POZITIVE SI NEGATIVE
TN SCULPTURA ARTISTULUI INGO GLASS

VASILE DUDA"

ABSTRACT. Harmony of Positive and Negative Spaciousness in Ingo Glass
sculpture. The aim of this article is to discuss issues regarding the ways
spaciousness and harmony of positive and negative surfaces in Inglo Glass
sculpture are valorized. The artist was born in 1941 in Timisoara, he studied at
the Traditional School of Arts from Lugoj and then he attended the university in
Cluj. Between 1967-71 he worked as curator at the Museum of Contemporary
Arts from Galati and he established connections with visual artists from all over
the country. Later on, between 1972-73 he worked as teaching assistant at the
Architecture University from Bucharest and then he became cultural consultant
at the German Culture House Friedrich Schiller. During this period, Ingo Glass
created a Constructivist Art with metal structures developed vertically following
the spatial pattern specific to the great Gothic cathedrals— the most famous work
Septenarius was built in 1976 on the Danube boardwalk from Galati. Being forced
by the political circumstances from the Socialist Republic of Romania, he
emigrated to the Federal Republic of Germany in 1979, he moved to Miinchen
where he worked for the Municipal Art Gallery and where he was integrated in
the group of Concrete-Constuctivist Art artists. After 1989 he came back to
Romania with different exhibitions and he created public monuments in Galati,
Timisoara, Moinesti and Lugoj. Then, in 1992 he presented his PhD thesis about
the influence of Constantin Brancusi Art over the 20th century sculpture.
Between 1989-1998 the artist crystallized an original visual concept based on the
usage of the basic geometric shapes in conjunction with the primary colours. Ingo
Glass upgraded Bauhaus theory and he associated the square with blue, the
triangle with yellow and the circle with red. By using shapes and primary colours
the artists creates Concrete Art, a new symbolic universe, purely geometrical, the
harmony of his entire work being given by the proportion and link between full
and empty spaces. Expanded spaciousness specific to the Constructivst Art phase
experiments the architecture-sculpture link and the monumentality of the metallic
structures encourages the entrance to the central core of works. The open, non-
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material dimension forms the main volume of the sculpture, the empty space
dominates the full shape and it outlines the effects of an unrated and irrational
spaciousness. Balanced spaciousness specific to the Concrete Art phase experiments
geometrical combinations, based on the basic shapes in positive and negative
intersections, by the spaciousness and non-spaciousness link, the pace between full
and empty spaces. The usage of the three basic geometrical shapes also influenced
the combining vocabulary of these elements, and it even ensured the ordering and
deduction of the empty space. The utopia of basic forms expresses tendencies
towards positive irreductible forms of energy or negative forms through non-
materiality, where the concepts of mass, weight, space and time are added. In each of
his works, the artist used a proportion between the elements of the composition
through a rational interpretation stimulated by the achievement of a geometrical
order as the essential basis of tasks. The relation between positive and negative
spaciousness appears constantly in the sculpture of the last century and the rhytm
and sequence of its spatial effects are determined by a sense of proportion that
involves an aesthetic of proportion. Thus, we can definitely say that the work of the
artist Ingo Glass originally captures all these aspects of Contemporary Art.

Keywords: sculpture, spaciousness, Ingo Glass, constructivism, Concrete Art.

REZUMAT. Armonia spatialitatii pozitive si negative in sculptura artistului Ingo
Glass™. Articolul si propune si dezbatd aspecte legate de modalitatea in care
este valorizata spatialitatea si armonia suprafetelor pozitive si negative in sculptura
artistului Ingo Glass. Artistul s-a ndscut in 1941 la Timisoara, a urmat Scoala Populara
de Arte din Lugoj si Universitatea la Cluj. Intre anii 1967-71 a lucrat la Muzeul de
Arta Contemporana din Galati ca muzeograf si s-a implicat in contactele institutiei
cu artistii plastici din tara, a fost asistent la Universitatea de Arhitectura din Bucuresti
intre anii 1972-73, iar apoi a fost referent cultural la Casa de cultura germana
Friedrich Schiller. Ingo Glass realizeaza in aceasta perioada o artd constructivista, cu
structuri metalice dezvoltate pe verticala, dupa modelul spatialitdtii marilor catedrale
gotice — cea mai cunoscutd lucrare Septenarius a fost realizatd in 1976 pe faleza
Dunarii, la Galati. Fortat de imprejurarile politice din Republica Socialista Romania a
emigrat in 1979 in Germania Federala si s-a stabilit la Miinchen unde a lucrat pentru
galeria municipala de arta si s-a integrat in randul artistilor de arta constructivist-

“ Tn acest articol sunt utilizate partial informatii din cadrul unui studiu de doctorat desfasurat la
Universitatea de Vest din Timisoara in domeniul artelor vizuale. Imaginile utilizate provin din
colectia artistului Ingo Glass, iar figurile sunt prelucrate de autor dupa raporturile lui H. R. Radian
in legatura cu proportia elementelor plane, dar adaptate la caracteristicile sculpturilor realizate
de Ingo Glass. Analiza proportionalitatii din articol s-a realizat pe baza masurarii laturilor,
unghiurilor, a perimetrului si a ariei de la lucrarile aflate in atelierul artistului, in cadrul intalnirilor
din Budapesta, din vara anului 2016.
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concreta. Dupa 1989 revine in Romania cu diverse expozitii si realizeaza monumente
publice la Galati, Timisoara, Moinesti si Lugoj, iar in 1992 sustine o teza de doctorat
in care a studiat influenta artei lui Constantin Brancusi asupra sculpturii din secolul
XX. Tntre anii 1989-1998 artistul a cristalizat un concept plastic original, bazat pe
utilizarea formelor geometrice de baza in asociere cu culorile primare. Ingo Glass
a actualizat teoria Bauhaus si a asociat forma patratului cu culoarea albastra, forma
triunghiului cu culoarea galbend, iar forma cercului cu culoarea rosie. Prin utilizarea
formelor si a culorilor de baza artistul cristalizeaza o arta concreta, un univers simbolic
nou, de nuanta pur geometricd, iar armonia sculpturala se obtine din proportia si
relatia dintre plinuri si goluri. Spatialitatea dilatatorie din faza constructivista probeaza
relatia arhitectura-sculptura, iar monumentalitatea structurilor metalice ncurajeaza
intrarea in miezul lucrarilor. Dimensiunea deschisd, imateriala alcatuieste volumul
principal al sculpturii, spatiul gol domina forma plina si contureaza efectele unei
spatialitati neevaluate si irationale. Spatialitatea echilibrata din faza artei concrete se
probeaza prin combinatiile geometrizate, bazate pe formele de baza in intersectii
pozitive si negative, prin relatia dintre spatialitate si non-spatialitate, prin ritmul
dintre plinuri si goluri. Utilizarea celor trei elemente geometrice de baza a conturat si
vocabularul combinatoriu intre aceste elemente, dar a asigurat si ordonarea si
deductia spatiului gol. Utopia formelor de baza exprima tendinte spre formele
ireductibile pozitive ale energiei ori negative prin imaterialitate, la care sunt
asociate notiunile de masa, greutate, spatiu si timp. Artistul a utilizat in fiecare lucrare
o proportionare intre elementele compozitiei printr-o interpretare rationala
impulsionata de atingerea unei ordini geometrice, ca baza esentiala a lucrurilor.
Relatia dintre spatialitatea pozitiva si negativa apare in mod constant in sculptura
ultimului secol, iar ritmul si succesiunea efectelor spatiale se dozeaza cu un simt
al masurii care implica o estetica a proportionarii, iar opera artistului Ingo Glass
surprinde Tn mod original aceste aspecte ale artei contemporane.

Cuvinte cheie: sculpturd, spatialitate, Ingo Glass, constructivism, arta concreta.
Spatiul este infinit atdt inspre interior,
cdt si inspre exterior

Ingo Glass

Sculptura este perceputa ca fiind o arta a volumului ronde-bosse, o arta

realizata prin cioplitul sau modelarea materialelor, o arta a tactilitatii care se
intersecteaza cu pictura sau grafica prin formele diverse ale reliefului. Practica
sculpturii se defineste prin talentul de a fauri imagini tridimensionale, folosind
materiale diverse si tehnici adecvate acestoral. Pe de altd parte modernismul

1 Dictionar de artd, Vol I, Editura Meridiane, p.118.
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respinge in mod explicit teza imitatiei estetice in artd, iar gandirea artistica
contemporana aspira deliberat catre surprinderea aproape platoniciana si pura a
esentelor. Exista, asadar, intentia de construire a unei arte care sa se situeze
dincolo de mimetis, asa cum intrase si in sfera de preocupari a lui Platon?.

Modalitatea in care percepem sculptura depinde de configuratia spatiului,
iar Tn acest sens geometria ne spune ca avem trei dimensiuni in care sa percepem
volumul sculptural. Dincolo de aceste trei dimensiuni ale spatiului imaginile vizuale
nu pot trece, orice extindere se poate realiza doar prin constructii mintale.® Relatia
sculptura-obiect pare sa domine imaginarul colectiv, iar denaturarea procesului de a
fauri, de a da forma sculpturii prin asa numitele objets trouvés nu a pierdut sensul
obiectului pentru ca a deplasat in timp momentul creatiei, fara sa-l inlature in
totalitate. Tn schimb, relatia sculpturi-spatiu pare mai putin atasatd de ideea de
sculpturd tocmai pentru ca procesul de a construi este inteles mult mai aproape de
volumele arhitecturale. Arta arhitecturii este definita ca fiind arta de a construi dupa
legi specifice, la inceput empiric descoperite, iar ulterior statuate de teoreticieni®.
Prin accentul pus pe spatialitatea sculpturii constructivistii de la inceputul secolului
XX au redimensionat modul de a intelege sculptura prin problematizarea relatiei
spatiale si au descoperit dimensiuni arhitecturale pentru sculptura secolului XX.

Spatialitatea sculpturilor a reasezat dialogul dintre modul in care percepem
volumetria sculpturii, ca un monolit sau ca un complex de plinuri si goluri, dincolo
de stricta tactilitate a suprafetelor. Pentru prima data se punea direct problema
acceptdrii ca o sculptura nu este doar materialul modelat sau cioplit, ci si haloul
spatial din jur, din miezul lucrarii sau dintre formele materiale care compun intregul
volum. Suma suprafetelor perforate sau a ritmurilor zigzagate contribuie la fel de
mult, daca nu in unele cazuri chiar mai mult, la conturarea expresivitatii sculpturii,
decat materialul efectiv din care s-a realizat opera. A sculpta devine in termeni
constructivisti a delimita un spatiu, a individualiza un continut spatial. Arta sculpturii
pare conectata de arta arhitecturii care opereaza mult mai firesc cu aceste notiuni
de spatiu. Spatiul util al volumelor arhitecturale se definesc in functie de
predictibilitatea locuirii si se dimensioneaza in raport cu scara umana, iar esteticul si
functionalul se definesc prin caracteristicile spatiului gol, a spatiului pe care poate
sa-l ocupe omul.

Tncd din 1920, prin manifestul lansat de Naum Gabo si Antoine Pevsner, se
afirma importanta constructiei lucrarii de arta cu firul cu plumb si compasul, asa
cum inginerul construieste podurile, iar ritmul fortelor inerente orbitelor acestor

Titus Mocanu, Rigorismul platonician si epoca noastrd, in Revista Arta, Anul XIX, nr.6, 1972, p.26.
Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald; O psihologie a vazului creator, Editura Meridiane, 1979,
p.221.

4 Dictionar de artd, Vol. |, Editura Meridiane, p.37.
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obiecte ar reprezenta esenta estetica a sculpturii®. Capacitatea de a calcula si a
exprima ritmicitatea dintre masa plina a materialitatii si spatialitatea aerata a
imaterialitatii este perceputa ca mesaj al unei estetici proaspete care a depasit
traditionala ritmicitate staticd. Tn manifestul constructivismului se clarificd si mai
mult aceste preocupari: nu se poate madsura spatiul cu volumul, cum nu se poate
mdsura lichidul cu metrul. Privim spatiul ... Ce este el oare decdt o profunzime
continuata? Afirmdm valoarea profunzimii drept unica formd spatiald picturald si
plasticd. Renuntdm la sculpturd ca masd inteleasd drept element sculptural. Orice
inginer stie cd fortele statice ale unui corp solid si forta sa materiald nu depind de
cantitatea masei®. R&mane in acest context s identificdm modalitatea in care se
poate percepe acea profunzime continuata, acea spatialitate imateriala care fsi
pastreaza in ochii privitorului sensul unei continuitati. Cum se sugereaza acea
spatialitate potentiala? Tot in manifestul constructivist identificdam un posibil
raspuns: reintroducem in sculpturd linia ca directie, si, cu aceasta, afirmdm cd
profunzimea este o formd spatiald. Regdsim aceasta potentialitate a continuitatii a
depasirii vizualului prin metavizual si atunci cand Constantin Brancusi afirma ca
pentru el Coloana fdrd sfdrsit poate sa fie un stalp al boltii ceresti — ritmicitatea
sculpturii sale impune ritmuri verticalizate de Tnaltare care depasesc volumul
masd pentru a continua ca un vector de spatialitate.

Spatialitatea a fost analizata in arta moderna ca o functie adaugata
calitatii locuirii alaturi de factorul timp, factorul luminii, factorul sunetului si
factorul climei, iar estetica locuirii se bazeaza pe functia structurilor, volumelor,
materialelor, culorilor, luminii, sunetelor, timpului, dar si a spatialitatii interioare
si exterioare’. Complexitatea factorilor si functiilor implicate ne atentioneaza de
profunzimea sistemului care concureaza unitar si prin fiecare din componentele
sale duce la cristalizarea modului in care simtim si Intelegem mesajul artistic.
Schimbarea parametrilor unui factor sau a unei functii poate sa contribuie decisiv
la amplificarea sau denaturarea unor efecte, iar din aceasta perspectiva trebuie sa
acceptam o relativizare si sa nu cautam o absolutizare in analiza si intelegerea
implicatiilor spatialitatii, in lipsa fixarii unor repere foarte clare ale contextualitatii.

Ritmicitatea si cadenta imprimad o desfasurare potentiald, o spatialitate
reala continuata intuitiv si implicit, o serie de efecte multiplicatoare la nivelul
descoperirii semnificatiei care depdsesc efectele matematicii strict masurabile.
Forta intuitiva este stimulata si amplificata de calitatea ritmului si de capacitatea

5 Naum Gabo, Antoine Pevsner, Constructivism — Manifestul realismului 1920, in Mario De Micheli,

Avangarda artisticd a secolului XX, Editura Meridiane, 1968, p.354.
6 Ibidem.
7 Nicolas Schoffer, Orasul viitorului si cibernetica, Editura Meridiane, 1980, pp. 25-26.
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de recunoastere a acestuia, de acele efecte de asociere cu viata si sensul vietii. In
acest context, proportia si ritmul proportiei dintre parti si intreg, dintre plinuri si
goluri pot sa reconstituie memoria unor segmente ale vietii si ofera sensuri intuitive
operei artistice. Simplitatea formei si simetria ajuta la intelegerea figurii volum in
intregimea ei si ne determina sa ne eliberam de tentatia selectiei formelor simple,
iar restul sa-l consideram un spatiu de fundal. La plasarea spatialda a formelor
avem tendinta sa selectam formele convexe, iar exteriorul acestora sa-l consideram
un spatiul de contur; simplitatea afecteaza nu numai forma unei imagini, ci si
orientarea ei spatiala. Termenii de figura si fond sunt justificati numai daca
obiectul nostru sculptural este situat intr-un mediu omogen si nelimitat, dar in
realitate nu avem asemenea conditii. Daca in miezul unui patrat avem perforat un
cerc putem sa percepem o asociere dintre un patrat si un cerc, in care cercul este
un disc amplasat peste forma patratului ca fond, sau se poate percepe patratul ca
o figura cu orificiu plasata pe un fond spatial. Efectul pare conturat din acea
tendinta de simplificare a perceptiei, ceea ce inseamna ca numarul nivelurilor de
adancime dintr-o imagine este cel mai mic posibil in conditiile respective. Daca
spatialitatea cerului defineste discul asezat in miezul patratului rezulta o
repartizare pe trei niveluri, in timp ce patratul perforat implica doar doua nivele
de complexitate. Atunci cand spatialitatea cercului intra in competitie cu forma
patratului si cu intregul compozitiei materializate a volumului, intra in competitie
cu un aranjament pe trei niveluri, sau putem sa avem o configuratie mai simpla -
aceste preferinte de perceptie au ratiuni fiziologice.® Spatialitatea pozitivd si
respectiv spatialitatea negativa se pot contura ca forme reale care intra in dialog
sau Tn alte contexte din ratiuni de simplificare perceptiva, le degradam la simple
fonduri sau perforatii in formele pline si ignoram rolul lor estetic in complexitatea
volumului sculptural.

Jean-Paul Sartre spunea ca o imagine nu este nimic mai mult decdt o relatie,
iar aceasta mutatie de la obiect la relatie, devine mult mai puternica atunci cand
discutdm de o reprezentare spatiald.® In cazul nostru trebuie sd identificim acea
relatie de tip compozitional care se cristalizeaza in procesul de perceptie al
sculpturii. Psihologii gestalisti preocupati de modul in care sunt percepute figurile
geometrice plane argumenteaza perceptia ansamblului prin tendinta de sintetizare,
abstractizare si generalizare, care ofera relatii rationale pentru ceea ce vedem. in
acest context s-a conturat ipoteza ca niciodata ceea ce vedem, atunci cand privim
un obiect sau o sculptura, nu este suma egald a componentelor: intregul este

8 Rudolf Arnheim, op. cit., pp.233-236.
9 Dana Pop, Despre perceptia spatiului in arhitecturd, Editura Paideia, Bucuresti 2015, p.69.
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altceva decét suma pdrtilor.’® Componentele procesului perceptual au fost
cristalizate intr-o serie de principii care vizeaza relatia dintre parti si intreg, relatia
dintre forma si contextul mediului, relatia comparativ-succesiva a perceptiei
formelor, ierarhizarea perceptiei pe baza elementelor de baza s.a.m.d., care
stimuleazd si completeazd reprezentarea artisticd. in functie de context, de
spatialitate, de dimensiuni si numarul de elemente combinate, de relatiile cromatice
si de intensitatea luminii, perceptia vizuala devine o reprezentare din mintea
privitorului. Reprezentarea mintala se naste din cognitie si este diferita de imaginea
reala pentru ca a fost sintetizata si particularizatda de privitor pornind de la
reprezentarea purd a imaginii.*!

Arta purificata de fTnvelisul aparent al texturilor imitate din realitatea
vizibila are nevoie de intelegerea gramaticii vizuale, adica de Tintelegerea
mecanismelor din care se contureaza intreaga volumetrie si structura acesteia,
dincolo de ornamentica de suprafata. Un facilitator al perceptiei este dimensiunea,
iar prin marimile care compun figura suntem influentati in modul nostru de
relationare. Raportul dimensional dintre parti si intreg, dintre plinuri si goluri s-a
codificat in arta traditionald, in canoanele fundamentate de Polyclet si Vitruvius
pe componentele corpului uman, iar Leonardo da Vinci si Luca Paccioli, ca sa
amintim doar cateva personalitati implicate Tn aceste cautari, au reactualizat
dimensiunile optime ale marimilor tot in raport cu dimensiunile corpului uman.
Patratul si cercul ca forme geometrice perfecte exprima, in conceptia epocii,
perfectiunea si universalismul omului sau in caz strict vizual al corpului uman.
Proportia ideala primeste o expresie divind, iar numarul care exprima buna
masura se regaseste prin asa numita sectiune de aur. Academiile de arta utilizeaza
echilibrul si armonia proportiei prin perfectionarea valorilor numerice, dar
structurile geometrice sunt inundate de invelisul formelor recognoscibile si si
pierd eficienta si prospetimea. Abstractizarea din ultimul secol, si decorticarea
invelisului formelor ne apropie mult mai mult de originea gramaticii limbajului
plastic, iar puritatea geometrica devine mult mai vizibila si mai apropiata de buna
masura intre parti si intreg.

Conceptul artei concrete, lansat dupa 1924 de Theo van Doesburg si
completat Tn 1930 cu Manifestul Artei Concrete, sustine suprematia formelor
simple eliberate de caracteristicile asociate formelor din natura. Aceasta forma de
arta este inteleasa ca fiind o artda cat se poate de concreta, tocmai pentru ca

10 James R. Pomerantz, Mary C. Portillo, Perceptual Organization: Vision, in Encyclopedia of Perception,
Editura E. Bruce Goldstein, Los Angeles 2010, p.786, apud., Dana Pop, op. cit., p.69.

11 Mircea Miclea, Psihologie cognitivd. Modele teoretico-experimentale, Editura Polirom, lasi 2003,
pp. 158-166.
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reprezinta baza limbajului de comunicare. Abstractizarea oferita de arta concreta
s-a apropiat de o geometrizare a naturalului, de reducere treptata a formelor
naturale la un echivalent geometric. Treptat s-a pus problema dezvoltarii unei noi
gramatici de limbaj, a refacerii la un nivel superior a functiunilor fundamentale ale
limbajului articulat; acum, insda, nu se mai pune doar problema manipularii
constiente a unor structuri inerente materiei cu care lucreaza artistul, ci si
transformarea independenta a acestora®.

n arta romaneasca principiile constructiviste ale artei concrete patrund in
special prin cercul de la revista Contimporanul, si ca influenta directa a unor
personalitati avangardiste romanesti din mediul cultural european. Dincolo de
succesul recunoscut pentru Constantin Brancusi, Marcel lancu, M. H. Maxy si alti
artisti de talie, efectele avangardei nu sunt constante, iar principiile constructivismului
sunt asumate ca un sistem de constructivitate'®, de constructie plasticd cu spirit
cubist. Spatialitatea sculpturilor constructiviste, in care ritmicitatea deschiderilor
predomind pe cea a inchiderilor, nu o regdsim in volumele sculpturilor romanesti
interbelice si nu este deosebit reprezentata nici in celelalte arte.

Prin Ansamblul monumental de la Targu Jiu realizat de Constantin Brancusi in
1938, problematizarea relatiei dintre volumul materie si volumul spatial intr-un
nou spatiu plastic amprenteaza ireversibil sculptura din Romania, dar anii
razboiului si impunerea realismului socialist in anii '50-'60, a intarziat efectele de
duratd din mediul artistic. In lipsa unor proiecte sculpturale monumentale libere,
reluarea, continuarea sau initierea unor demersuri artistice de for public dupa
cele de la finalul perioadei interbelice nu s-au putut realiza in Republica Populara
Romana. Conceptul simbolic si estetic al ansamblului de sculpturi alcatuit din
Masa tdcerii, Poarta sdrutului si Coloana fard sfdrsit a ramas prea putin asumat,
iar Tntelesul artei lui Constantin Brancusi nu a fost accesibil studentilor din prima
parte a regimului comunist.

Relatia sculptura-arhitectura si innoirea artistica prin sinteza limbajului
plastic, cu potentializarea spatialitatii in pandant cu masa volumului sculptural o
regasim Tn ansamblul de la Targu Jiu, chiar daca arhaismul cioplitului direct in
masa materialului sau esentializarea artistica, utilizate din plin in acest proiect,
confera o originalitate prin care se subordoneaza componenta spatiala fata de
conceptul simbolic implementat de artist. Sacra conversatione, un moment simbolic
evocat prin Masa tdcerii implica o componenta spatiala utopicd, dar efectul
simbolic la formelor pline sculptate, dominate de conceptul unei statici hieratice,

12 Solomon Marcus, Semiotica matematicd a artelor vizuale, Editura Stiintificd si Enciclopedica,
Bucuresti 1982, p.6.
13 M.H. Maxy, in Revista Integral, lll, nr. 11, 1925.
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impun greutatea imuabilda a masei volumelor sculpturale. Pe axa ansamblului,
Poarta sdrutului incurajeaza o comparatie directa cu arhitectura si se genereaza
inevitabil o amplificare a importantei spatiului continuu. Paralela intre arcul de triumf
edificat in traditia romana si Poarta sdrutului, realizata de Constantin Brancusi ne
aduce intr-o comparatie formala arhitectura — sculptura, dar si situatia problematizarii
sensului. Este arcul de triumf o mare sculpturd? in mod traditional clasdm arcul de
triumf in randul arhitecturii onorifice, iar arta sculpturii care insoteste monumentul
se subordoneaza spiritului constructiei. Reliefurile sculptate si sculpturile ronde-
bosse din frontispiciu respecta logica conceptiei arhitecturale si se armonizeaza cu
spatiul pus la dispozitie de arhitectura. Edificiul are clarificate si functionalitati
publice, iar defilarea festivda cu rigorile unei locuiri de tip omagial clarifica
modalitatea prin care se acceseaza spatiul interior al arcului de triumf. Din aceasta
perspectivd Poarta sdrutului se evidentiaza ca un monument in care conceptul
sculptural isi subordoneaza regula constructiva, chiar daca retine componente
protoconstructive. Caracteristicile fauririi sunt mai evidente decat cele ale construirii,
iar simbolismul formei dilueaza suportul functional. Tn acest context, intelegem c
Poarta sdrutului este poarta unei treceri proiectate nu a unei treceri reale, iar
intelegerea sensului lucrarii implicd o contemplare din exterior, aidoma contemplarii
obiectuale, fara sa fie nevoie de locuirea spatiului dupa principiile arhitecturii. Daca
intram 1n lucrare, daca trecem prin Poarta sdrutului, nu se contureaza un context
favorabil aprofundarii sensului plastic, din contra, parca pierdem din vedere impactul
intregului ansamblu, iar emotia isi pierde misterul. Asadar, in perceptia sculpturii
se induce o mai mare doza a imaginarului, spre deosebire de universul arhitecturii
in care primeaza efectul realului, al spatialitatii functionale si utilizate in mod
direct. Cu toate acestea descoperim sensul pe care spatiul si constructia spatiala
din miezul unei lucrari il determina in sculptura secolului XX, iar volumul sculptural
il descoperim cu masa si spatialitatea sa. Astfel, Coloana fard sfdrsit devine un
vector spatial al inaltarii, un semn al sensului descoperirii spatiului infinit ca parte
integranta a simbolismului sculptural.

Perceptia spatialitatii pozitive sau negative in structurile arhitecturale este
influentata de utilitatea sau inutilitatea spatialitatii, dar in cadrul sculpturii perceptia
este stimulata de forta asocierilor simbolice care pot sa justifice sau sa ofere un sens
fnnoit spatialitatii. Patrunderea si aprofundarea sensurilor sculpturii lui Constantin
Brancusi a stat sub semnul stigmatului in primele decenii de la instaurarea
comunismului in tard, iar tinerii sculptori romani au fost obligati sa realfabetizeze
sculptura romaneasca modernd. Albumele cu lucrari Constantin Brancusi, Henry
Moore, Alberto Giacometti incep sa fie accesibile doar dupa 1965, iar resuscitarea
spiritului artistic al avangardelor avea nevoie de indrazneala si creativitate.
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Tn acest context al transformarilor, in care s-a format generatia artistilor
din anii '70, il descoperim pe artistul Ingo Glass, ca parte dintr-o generatie care a
marcat remodernizarea si reactualizarea artei romanesti, dupa presiunea neproductiva
a realismului socialist. Artistul Ingo Glass s-a nascut la Timisoara inh 1941, a copilarit la
Lugoj, a urmat Universitatea de Arte la Cluj-Napoca si a inceput cariera artistica la
Galati, apoi a activat la Bucuresti, iar in anul 1979, sub presiunea regimului
comunist, a parasit Republica Socialista Romania si s-a stabilit la Minchen, iar
acum locuieste la Budapesta. Anii 1965-74 sunt o perioada de relativa libertate,
de contacte cu arta europeana, dar perspectivele avangardiste reprezentau in arta
romaneasca a timpului un model incomplet evoluat, datoritd cenzurii care
acoperea acest colt de Est Europa’®. Finalmente cercetarile novatoare din tara s-au
lovit de inconturnabile situatii totalitare si ajung inevitabil la diverse grade de
compromis estetic, diferit totusi de cel generat de arta oficiald usor modernizatj,
iar pentru a se sustrage acestor constrangeri o serie de artisti experimentalisti sau
avangardisti au preferat sa se exileze®.

Ingo Glass s-a stabilit Tn Germania Federald si se integreaza in grupul
artistilor de arta concreta si geometrica, care il influenteaza in sinteza limbajului
plastic. Conceptul sau legat de asocierea formelor geometrice de baza si a culorilor
primare il aduc in postura unui fnnoitor al conceptelor de la Bauhaus, dar si al
spatialitatilor pozitive si negative. Dupa 1989, artistul reface legaturile cu grupul
artistilor romani, organizeaza expozitii si realizeaza monumente de for public la
Galati, Timisoara, Moinesti si Lugoj.®

Evolutia artistica parcursa s-a Tnscris in caracteristicile formative ale
fnvatamantului romanesc, cu exercitii de tip academic bazate pe modelajul
portretelor si a corpului uman. La Institutul lon Andreescu din Cluj s-a format la clasa
sculptorului Artur Vetro si aici a facut primele experimente legate de jonctiunea
unor compozitii complexe, fiind atras de obtinerea unor forme expresive. Este
perioada cand a descoperit opera artistului Henry Moore, omul ce-a resimtit mai
dramatic decat oricare alt sculptor modern forta de expansiune a golului,
imaterialul ca expresie a neantului ce agreseazd substanta fizicd'”. Prima expozitie
de la Galati poartad influenta acestui titan al sculpturii postbrancusiene. La Galati
artistul face parte din grupul care a constituit nucleul Muzeului de Arta axat pe

14 Adrian Gutd, Generatia 80 in artele vizuale, Editura Paralela 45, Pitesti 2008, p.229.

15 Magda Carneci, Artele plastice in Romdnia 1945-1989, Editura Meridiane, Bucuresti 2000, p.119.

16 |Informatii ample despre viata artistului au fost publicate in catalogul Ingo Glass — Begegnung /
Intélnire, Lugoj 1949-2017, VII, Budapesta 2017, pp. 4-41.

17 lon Frunzetti, Tendintele sculpturii moderne, in Studii critice, Editura Fundatiei Culturale Roméne,
Bucuresti 2000, p.56.
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patrimoniul de arta contemporana romaneasca, ceea ce ii faciliteaza accesul prin
atelierele celor mai cunoscuti artisti romani ai perioadei. Este un deceniu dominat
de tensiunile dintre abstractionismul de tip constructivist, cinetist sau purist.!®
Perioada este considerata de dezghet si destindere in arta romaneasca, dar pe de
alta parte activitatile solitare ca pictura si sculptura erau considerate de regimul
comunist inofensive prin natura lor, precum si prin limitata capacitate de
exprimare publica.®®

Sub influenta efervescentei industriale din Galati si cu oferta generoasa a
Combinatului Siderurgic, artistul se decide sa se orienteze spre sculptura in metal.
Acum fnvata sa construiasca un volum sculptural din componente metalice, iar
spatiul gol din miezul lucrarilor sale devine un nucleu de raportare spatiala.
Conceputul constructivismului, al spatialitatii continue se contureaza tot mai
evident in lucrarile sale, iar expozitia din 1974 de la Galeria Simeza, a Uniunii
Artistilor Plastici din Bucuresti poarta aceastd amprentd?°. Se materializa o relatie
intre spatialitatea arhitecturii si cea a sculpturii de for public prin transformarea
structurilor gotice in structuri ale plasticii prezentului.?

n aceastd perioadd arta romaneasca trece prin succesul neoconstructivis-
mului la care au aderat llie Pavel, Mihai Rusu, Paul Neagu, la Bucuresti sau grupul
din Timisoara format de Roman Cotosman, Stefan Bertalan, Constantin Flondor-
Strainul, Dietrich Sayler si Zoltan Mélnar.?2 Tn 1968 grupul de la Timisoara expunea
pentru prima data in capitala, facandu-se astfel cunoscut pe plan national, s-a
creat contextul participarii la Bienala Constructivistda de la Nirnberg din 1969,
moment ce a echivalat cu recunoasterea sa internationald.? Din perspectiva
interpretarilor ulterioare se constata insa ca momentul marcheaza si o scadere a
interesului mondial pentru arta geometrica, iar in randul manifestarilor artistice
contemporane Documenta de la Kassel devine locul in care e luat pulsul noutatii
in arta internationald.*

18 Alexandra Titu, Experimentalismul in arta romdneascd dupd 1960, in Experiment in arta
romdneascd dupd 1960, Centrul Soros pentru Arta Contemporana, Bucuresti 1997, p.17.
Arta Contemporana, Bucuresti 1997, p.101.

20 Criticul Octavian Barbosa remarcé caracterul constructiv la vernisajul expozitiei.

21 Titus Mocanu, Sculptura — Ingo Glass, 1974, Catalog de expozitie, pastrat in colectia artistului.

22 QOctavian Barbosa, Tehnici contemporane ale imaginii: Expozitia artistilor timisoreni, in Revista
Arta Plasticd, Anul XV, nr.7, 1968, p.8.

2 |leana Pintilie, Punctele cardinale ale miscdrii artistice timisorene 1960-1996, in Experiment in arta
romdneascd dupd 1960, Centrul Soros pentru Arta Contemporand, Bucuresti 1997, p.31.

24 Erwin Kessler, X:20, o radiografie a artei romdnesti dupd 1989, Editura Vellant, Bucuresti 2013,
p.181.
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Arta geometrizatd cu repere constructiviste si concrete se plaseaza intre
cautarile unor tineri artisti pentru care innoirea limbajului plastic se impusese ca o
necesitate Tn anii '70, de dezghet politic si cultural. Pe langa grupul Timisoara, se
remarca in aceasta directie activitatea unui important numar de artisti printre
care: Paul Gherasim, Stefan Sevastre, Mihai Horea, Liviu Stoicoviciu, Tiberiu
Marianov, Viorel Toma, Corneliu Boambes, Constantin Baciu, Mihai Olos, Nicolae
Saptefrati s.a.m.d.?®> La Cluj se remarcd in noul fenomen constructivist-concret
contributia a patru artisti bine individualizati: Florin Maxa, Savel Cheptea, Victor
Ceato si Stefan Kancsura. Tn viata artisticd a orasului din anii '70 si inceputul anilor
'80 se remarca in aceasta directie a experimentelor spatiale Ana Lupas si Mircea
Spataru, in calitate de asistenti universitari si de artisti cu prestigiu international.?®
La Galati, acolo unde Ingo Glass este conservator la Muzeul de Artd Moderna si
Contemporana intre anii 1967-71,%” s-a generat un activism artistic din care s-a
nascut tabara de sculptura in metal cu lucrari pe faleza Dunarii, din care istoriografia
de specialitate remarca lucrarile realizate de Bela Crisan, Vasilica Marinescu si
Nicolae Saptefrati®®. Cea mai impunatoare lucrare de pe faleza Dundrii din Galati
este sculptura Septenarius realizata de Ingo Glass in anul 1976. Sculptura se inscrie
in perimetrul unei platforme dreptunghiulare situata la nivelul de calcare pentru a
facilita intrarea in interiorul lucrdrii. Relatia directa intre structura sculpturald si
privitor a determinat eliminarea principiului de sculpturd pe soclu pentru a elimina
rolul separator al acestuia. In cadrul unei sculpturi, soclul are functia unei rame
care separa spatiul creatiei plastice de spatiul real. Artistul cauta alte mijloace prin
care sa-si marcheze perimetrul sculpturii fara sa-1 separe de spatiul real in care
este amplasata lucrarea.?® Ingo Glass se inspird din opera brancusiana si cautd s
implementeze conceptul unui spatiu accesibil si deschis, cu contact necenzurat
intre interiorul si exteriorul lucrdrii. in ansamblul asimetric al structurii metalice
distingem un centru de interes marcat de o masd - bancd, forma trimite spre
Masa tdcerii de la Targu Jiu, dar indltimea permite utilizarea acestui piedestal
pe post de banca, pe post de belle-vedere. Aparent acest detaliu poate sa treaca
neobservat, dar odatd utilizat de trecatori care se aseaza in acest loc, banca

%5 Andrei Pintilie, Tendinte constructiviste in arta romdneascd, in Ochiul in ureche, Editura
Meridiane, Bucuresti 2002, p.69 si urmatoarele.

26 Ramona Novicov Terdic, Experimentul romdnesc intre 1968-1973, in Experiment in arta
romdneascd dupd 1960, Centrul Soros pentru Arta Contemporand, Bucuresti 1997, p.49.

27 Vasile Duda, Artistul Ingo Glass / Der Kiinstler Ingo Glass, in Ingo Glass — Begegnung / intdinire,
Lugoj 1949-2017, VI, Budapesta 2017, p.29.

28 Andrei Pintilie, op. cit., pp. 93-94.

2 Vasile Duda, Ingo Glass — Formd, Culoare, Lumind, Spatiu, Editura Charmides, Bistrita 2019,
passim. pp. 90-94.
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respectiva devine sufletul lucrarii Septenarius, o sculpturd care se activeaza prin
fiecare prezentd umana®.

Fig. 1. Septenarius, metal, 1300x1500x900, Galati, 1976.

Lucrarea Septenarius problematizeaza relatiile de spatiu specifice artei
constructiviste, iar metodele utilizate de artist sunt indraznete si coerente astfel
incat ne ofera marturia unei lucrari de sculpturad reprezentative pentru a doua
jumatate a secolului XX din Romania. Popularizarea intensa in anii 1976-1978
inceteaza insa dupa 1979 odata cu plecarea artistului in strainatate pentru a se
evita asocieri incomode pentru regimul comunist. Dupa 1990 lucrarea a reaparut
in lucrarile de specialitate si treptat isi redobandeste locul cuvenit in istoria artelor
plastice romanesti®l. Prin aceastd lucrare sculptorul a transpus la scard monumental3

30 vasile Duda, Mostenire formald, versus creatie formald in opera artistului Ingo Glass, in
Fragmentarium, Studii interdisciplinare in onoarea lui Aurel Chiriac, Oradea 2016, p.383.

31 Gudrun-Liane Ittu, Arta plasticd a germanilor din Roménia 1945-1989, Bucuresti 2014, p.176-177;
Aurel Chiriac, Deschideri — Ingo Glass la 75 de ani, Oradea, 2016; Victor Neumann, Ingo Glass la
Muzeul de Artd Timisoara, Timisoara 2017; Maria Zintz, Constructiv-Distructiv, Bucuresti 2018;
Vasile Duda, Ingo Glass — formd, culoare, lumind, spatiu, Editura Charmides, Bistrita 2019.
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principiile enuntate prin lucrarile din expozitia de la Galeria Simeza din Bucuresti
in care spatialitatea domina fiecare structura metalica. Conceptul constructivist de
amplificare a importantei fluiditatii si continuitatii spatiale si-a subordonat masa
efectiva a lucrarii. Invitatia prezentei umane in centrul lucrarii prin realizarea unui
centru de interes adaptat in acest sens, introduce principiul operei active imbratisat
de minimalisti. Sculpturile (prezentele) minimaliste nu implicd doar admirarea
exterioara, ci implicarea privitorului in miezul lucrarii, iar prezenta acestora contribuia
la permanenta modificare a spatialitatii. Numai atunci puteau sculpturile lor sa-si
indeplineasca sarcina pentru care fusesera create: sd afecteze spatiul in care se
afld si, in mod crucial, pe cei prezentiin el .3

Fig. 2. Quadratur, metal, 1300x600x Fig. 3. Alfa&Omega, metal, 1300x600x600cm,
600cm, Oberhausen, 1980 Dunaujvaros, 1987

32 Will Gompertz, O istorie a artei moderne, Editura Polirom, lasi 2014, p.299.
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Fig. 4. Piramida contraforturilor, metal, 1300x600x600cm, Neu-Ulm, 1993/98

Spatialitatea dilatatorie din faza constructivista probeaza relatia
arhitectura-sculptura, iar privitorul face parte din miezul lucrarii, el participa activ
la constituirea spectacolului vizual si percepe in mod direct emotia spatialitatii
monumentale. Dimensiunea deschisa, imateriala a lucrarii este volumul principal
al lucrarii, spatiul gol domina forma plind a sculpturii si contureaza efectele unei
spatialitati neevaluate si irationale. Forma greu de controlat a spatiului interior
aerat de la Septenarius tinde Tn anii urmatori sa se ordoneze intr-o geometrie
recognoscibild care ofera sens formei spatiului, dincolo de forma structurii pline.
Lucrarea Quadratur are un spatiul gol ce se ordoneaza, dar pastreaza inca
amprenta unei asimetrii controlate, dar la Piramida Contraforturilor spatialitatea
se ordoneaza piramidal, intr-o forma spatiala imateriala, dar partial fragmentata
prin punctele butante de sprijin. in schimb, odatd cu revenirea la Galati, in anul
1992, cu lucrarea Piramida Soarelui, artistul obtine un maxim al potentializarii
spatiale prin simplificarea structurii materiale in folosul expresivitatii imateriale.
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Exploatarea spatiului pozitiv si negativ in sculpturd, prin afirmarea masei si
negarea acesteia o constatam in mod explicit in prototipurile de lucrari din faza
preconcreta — forma piramidala cu o structura imaterialda protejeaza un miez
materializat si invers, o structura piramidala cu miezul degajat, contureaza o
spatialitate interioara. Prin comparatia celor doud volume sculpturale percepem
lectia despre spatialitate si nonspatialitate din opera artistului Ingo Glass, dar
descoperim si importanta relatiei dintre spatiul pozitiv si negativ din sculptura
contemporana. Ca dovada a preocuparii aspectelor legate de spatialitate remarcam
aprecierile facute de artist intr-un studiu doctoral realizat pe marginea lucrarilor
lui Constantin Brancusi, in care are un subcapitol dedicat descoperirii spatiului
plastic. Spatialitatea plastica proprie, esentiala pentru sculptura lui Brancusi,
presupune asadar masa, recunoasterea fundamentala a materialului. Spiritualitatea
formei trebuie protejatd la fel de mult ca si materialele. Materialele se cuvin sa fie in
atentie Th aceiasi masura in care se cuvine s fie in atentie si spiritualitatea formei.*?

Fig. 5. Machete de studiu din atelierul artistului in care se analizeaza
spatialitatea pozitiva si negativa

33 Ingo Gerhard Glass, Constantin Brdncusi si influenta sa asupra sculpturii secolului al XX-lea /
Constantin Brancusi und sein Einfluss auf die Skulptur des 20. Jahrhunderts, Editura Vinea, Bucuresti
1998, p.64.
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Initial, volumetria spatialitatii imateriale din miezul lucrarilor de sculptura
s-a conturat, subordonat fata de expresivitatea exterioara a structurii sculpturale,
iar ulterior, odata cu cresterea preocuparilor pentru sublinierea spatialitatii
imateriale constatam experimentarea unor preponderente ale acestei spatialitati,
asa cum s-a intdmplat cu o lucrare in arc gotic.3* Artistul a realizat o sculptura prin
simpla conturare a unui arc gotic, dublata de o jumatate de arc pozitionat prin
intersectie cu arcul principal, dar aceasta jumatate de arcatura doar sugereaza
marcajul, iar vizual suntem initiati sa percepem Iintregul spatial. Prin jocul
intersectiei de arce artistul obtine sugerarea formei pline, iar prin efectul de
umbra si lumina sugereaza practic partea materiala care lipseste. Putem identifica
intregul lucrarii prin umbrire, dar aceasta relatie delicata de forma pozitiva si
forma negativa se poate citi intr-un mediu aseptic, intr-un mediu fara concurenta
vizuald. Amplasarea unei asemenea lucrari ntr-un cadru natural cu prezenta unor
stimuli vizuali concurentiali altereaza relatia pozitiv-negativ si dilueaza efectul de
continuitate, de forma conceput pentru stimularea perceptiei spatiale. Din aceste
experimente se desprinde nevoia unei ordonari spatiale pentru a se obtine efectul
de coerenta in perceptia spatiului imaterial, iar solutia geometrizarii se desprinde
ca o clarificare in acest sens.

Experienta acumulata in problematizarea efectului de spatiu pozitiv si
spatiu negativ a fuzionat cu preocuparile legate de sinteza formei si a culorii pe
care Ingo Glass o initiaza dupa contactele cu conceptele de la Bauhaus si cu
influentele din cercurile artei concrete pe care le frecventeaza. in acest context, in
anii 1990-1998, artistul sintetizeaza un nou concept legat de asocierea formelor
geometrice de baza ( triunghi, patrat, cerc) cu culorile de baza (galben, albastru,
rosu), intr-o relatie adaptata perceptiei contemporane. Artistul marturiseste ca
sinteza geometrica de baza a fost o trecere dincolo de primordialitatea oului |ui
Brancusi, o feliere a tridimensionalului prin care a obtinut cele trei elemente din
constructia sa. ¥ Limitarea creatiei artistice la cele trei figuri geometrice plane
impune utopia ca instrument de explicare al Logosului. O explicatie pentru
preferinta geometricului ar fi obtinerea unei structuri intime a Eului care, dupa o
perioada dinamica naturala ( biologica) transmuta intr-o forma statica cu valente
estetice, sinteza geometrica a biologicului*®. Compunerea si articularea sculpturilor
sale pe baza unor triunghiuri galbene, patrate albastre si cercuri rosii implica Tnsa

34 Nérdlingen 25, 1984.

35 Vasile Duda, Interviu cu artistul Ingo Glass la 75 de ani, in Catalogul aniversar Ingo Glass la 75 de
ani, Editura Muzeul Tarii Crisurilor, Oradea 2016, p.8.

3¢ Dragos Gheorghiu, Ritmurile geometricului, tendinte in arhitectura noastrd astdzi, in Revista Arta,
Anul XXXII, nr. 5, 1986, p.24.
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o stricta calculare a spatialitatii acestora. Coerenta operelor din aceasta perioada
se obtine prin rigoarea proportiei dintre forma plina si respectiv cea a golului
dintre acestea.

Dincolo de chestiunile legate de sinteza asociativa a formei si culorii care
pot s3 facd si a fiacut obiectul unor dezbateri independente,®” considerdm
deosebit de importanta o dezbatere legata de relatia dintre combinatiile pozitive
si negative din lucrarile artistului, de relatia dintre spatialitate si non-spatialitate,
de ritmul dintre plinuri si goluri. Utilizarea celor trei elemente geometrice de baza
a conturat si vocabularul combinatoriu intre aceste elemente, dar a asigurat si
ordonarea si deductia spatiului gol. Reprezentarile formelor de baza exprima
tendinte spre formele ireductibile pozitive ale energiei ori negative prin imaterialitate,
la care sunt asociate notiunile de masa, greutate, spatiu si timp. Artistul a utilizat in
fiecare lucrare o proportionare intre elementele combinate printr-o interpretare
rationala impulsionata de atingerea unei ordini geometrice, ca baza esentiald a
lucrurilor. O arta geometrica si seriald orientata catre esente tot mai radicale, pe o
conceptie referitoare la o ordine primara sau originala a lucrurilor. Pe acest temei
se avanseaza in mod radical conditia unui univers simbolic nou, de nuanta pur
geometric3.®
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Fig. 6. Schite pe baza formelor si culorilor de baza

37 Vasile Duda, Asocieri intre formele geometrice de bazd si culorile primare, de la Wassily Kandinsky
la Ingo Glass, in Studia Universitatis Babes-Bolyai, Historia Artium, LXIl, 1, Cluj-Napoca 2018, pp.
137-180.

38 Titus Mocanu, Rigorismul platonician si epoca noastrd, in Revista Arta, Anul XIX, nr.6, 1972, p.27.
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Artistul studiaza estetica geometrica cu un element de baza raportat la el
insusi, cu douad elemente de baza raportate intre ele si respectiv cu trei elemente
geometrice de baza, raportate intre ele. Sistemul unar, sistemul binar, sistemul ternar
si cuaternar aplicat in arta cu elementele geometrice de baza il apropie de sistemele
numerice care stau la baza programelor moderne informatice si intersecteaza arta cu
tehnologia. Conceptul implementat de artist produce schema unui sistem de
perceptie vizuala printr-o simbolistica construita pe valorile formelor geometrice. Ca
factor comun in sistemul valorilor geometrice de baza este implementata forma
valorilor geometrice imateriale, adica pe langa formele geometrice ale triunghiului,
patratului si cercului se adauga la fiecare lucrare valoarea negativa a uneia dintre
elementele combinate — decupajele inh material a triunghiului, patratului, cercului, in
functie de contextul estetic creat de artist. Valoarea imateriald sau valoarea negativa
este de fapt modulul care se adapteaza la contextul fiecarei lucrari in parte, dar este si
unul dintre punctele comune ale intregului sistem creat. In loc de combinarea unui
triunghi, a unui patrat si respectiv a unui cerc, prin aceasta valoare imateriala se
adaugd un element prin negativare, prin decuparea din material. In acest fel avem de
fiecare datd o valoare adaugata in campul vizual, dar negatd in cel material, care
dobandeste semnificatie in contextul creat de artist in volumetria sculpturilor sale. Din
acest punct creatia artistica, dezvoltata intr-un limbaj coerent cu gramatica si
morfologie proprie lui Ingo Glass, devine asemanatoare cu cea a unui programator IT.
Daca programatorul concepe un sistem fictiv, dar functional si eficient in aplicatii
concrete din realitatea cotidiana, artistul a parcurs un drum invers, de intelegere si
esentializare a sistemului care formeaza realitatea cotidiana, dar accesibilizeaza acest
sistem al realitatii prin reprezentarea vizuala a elementelor concrete care compun
baza sistemului. Artistul si programatorul IT nu au activitati similare, dar comparatia
celor doua activitati devine posibila prin coincidenta elementelor de baza a limbajului
utilizat. Constatam, asadar, ca in obtinerea unei comunicari coerente este absolut
necesara intelegerea elementelor care stau la baza limbajului, iar logica matematica,
logica vizuala, logica auditiva s.a.m.d. dobandesc concepte comparabile pentru toate
domeniile din lumea noastra. Conexiunea cu tehnologia se realizeaza si prin etapele
de executie ale lucrarilor, care se preteaza la proiectare si realizare prin masini cu
comanda numerica. Artistul nu si-a proiectat sculpturile pe calculator, dar prin
claritatea geometrica a figurilor si rigoarea ritmurilor spatiale practica o arta
compatibila cu noua tehnologie. Statutul sculptorului ca truditor cu bratele se
transformd treptat intr-un creator de proiecte, care gestioneaza procesul de
conceptie ca un inginer al calitatii. Se deschide o noua perspectiva pentru aceasta
artd, dar ramane sa vedem pana unde se poate dezvolta universul artistic bazat pe
imbinarea formelor geometrice de baza si care sunt acele relatii estetice care merita
sa fie selectate din vastele oportunitati ale domeniului.
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Prin lucrarile Triunghiul domindnd asupra triunghiului, Patratul domindnd
asupra pdtratului si Cercul domindnd asupra cercului asistam la implementarea unui
sistem binar al formelor geometrice de baza in care comparatia se raporteaza la
semenul sau. Percepem in acest context primul raport intre pozitivul si negativul
formei geometrice, iar progresia acestuia poate sa genereze o continuitate de la
simplu spre complex, de la static spre dinamic, de la echilibru spre accentuarea
axialitatii spatiale. Ritmul bidimensional plin-gol se dubleaza intr-o noua axialitate
cu un ritm bidimensional gol-plin, iar alternanta pozitiv negativ se dubleaza prin cele
doua planuri intersectate in unghi de 90°. Sistemul implementat este comparabil
intre cele trei forme geometrice de baza de la care porneste artistul, prin logica
conceptiei decupajelor in masa materialului, dar fiecare lucrare potentializeaza in
spatialitatea tridimensionald expresivitatea dominanta a formelor respective —
ascendenta spatiald unghiulara pentru triunghi, statica spatiald pentru patrat si
dinamica cu spatialitate centrifugd pentru cerc. Analiza formelor geometrice de
baza prin variatii pe marginea formei in sine devine un Omagiu al cercului, Omagiul
triunghiului si respectiv un Omagiu al pdtratului, un construct intitulat de Eugen
Gomringer ca fiind o adevaratd Mecca personald a formelor.®

ALA] 4

Fig. 7. Lucrari din faza artei concrete

Prin lucrarile Triunghiul domindnd pdtratul, Triunghiul domindnd cercul,
Patratul domindnd triunghiul, Patratul domindnd cercul, Cercul dominénd triunghiul
si Cercul domindnd pdtratul se experimenteaza relatii estetice de dominare si
subordonare intre materialitatea formei si negarea materialitatii. Din forma materiala
dominanta se decupeaza negativul formei geometrice de intersectie si se obtine
expresia translatiei formei subordonate intr-o noua axialitate, dar parca intuim
posibilitatea repercusiunilor intr-o altd dimensiune. intre formele materialitatii

39 Eugen Gomringer, Metafora pdtratului la Ingo Glass, in Ingo Glass — forme si culori de bazd in
spatiu, ritm, lumind, Editura Balcanic, Timisoara 2017, p.86.
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diferite intersectate in unghi de 90%, ca axialitati fara puncte comune, se pastreaza
ca element unitar forma imateriald a decupajului — acceptarea formei imateriale
in contextul plastic creat nu doar schimba componentele sistemului, dar si face
posibild fuziunea diferitelor forme utilizate in sistemul vizual. Tn acest context,
golul creat in miezul materiei dominante nu accentueaza un ritm initial recunoscut
la nivelul general al formei materiale prin conturul exterior acesteia, ci se creeaza
efectiv un alt Tnceput, un alt sens de contur amplificat de la centru spre periferie,
de la miezul imaterial spre esenta exterioard a formei. Sesizam intr-o ierarhie a
importantei o potentializare si mai accentuata a centrului imaterial si a sensului
deschis prin aceste insertii decupate.

Fig. 8. Lucrari din faza artei concrete

Ca sa sublinieze importanta centrului imaterial, ca centru al lucrarilor sale,
artistul experimenteaza si o accentuare a centrului vizual prin dublarea materialitatii
formei decupate orientate spre centrul degajat din forma dominanta. Decuparea unui
cerc din miezul unui patrat il inspird pe artist sa adauge in intersectia din miezul
cercului degajat alte doua cercuri, materializate in jumatati ale celui degajat, dar
care se intersecteaza la un unghi de 90° de planul initial Tn miezul formei circulare
degajate. Se contureaza in acest fel un centru de interes in centrul cercului
imaterial, o accentuare a punctului central, a genezei miezului lucrarii, a punctului
zero din cercul imaterial. Perceptia filosofica a demersului plastic genereaza acum
titluri care depasesc cadrul strict geometric: Centrul cosmic. Prin intersectii de
forme materiale si imateriale artistul obtine o reprezentare spatiald a PUNCTULUI,
a elementului initial din universalul limbaj plastic®®. Experimentul se reia si cu

40 Tn acest sens artistul il citeazd pe Paul Klee: punctul este cosmic, ca element originar; punctul este
cosmic, ca loc de intretdiere al obiectelor.
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dinamici triunghiulare,* iar pentru forma patrat3 se preferd dispunerea in unghi
(se percepe forma unor romburi cu laturi egale) pentru a putea puncta intalnirea
din centrul cosmic al operei. Punctul geometric este o prezenta invizibila, este
haloul unei taceri, iar spatiul liber marcheaza sensurile lui interioare care renasc si
determind inflorirea proprietatilor ascunse.*? Diversificarea acestei intersectii
centrate in miezul imaterial al sculpturii prin combinarea celor trei forme de baza
intre ele a generat o serie de lucrari intitulate Gloria triunghiului, Gloria pdtratului,
Gloria cercului, prin acestea dialogul dual dintre doua forme de baza este dublat
de o glorioasa forma imateriala Tnscrisd intr-o forma materiala dominanta.
Sistemul binar al lucrarilor primare a crescut in complexitate prin constructia unui
sistem ternar si afirma potentialitati de amplificare prin relatii de proportii
concepute intre parti si intreg.

Fig. 9. Lucrari din faza artei concrete

Dupa reguli similare artistul articuleaza si sistemul in care a introdus cele
trei forme geometrice de baza in compozitii unitare in care pozitionarea,
proportionarea si ritmul, genereaza relatii coerente intre materia pozitiva si materia
negativa, intre materialitatea si imaterialitatea formelor angrenate in compozitie.

41 7n lucrarea Omagiul triunghiului, miezul unui patrat cu latura de 100 cm este perforat, iar in
spatiului liber se intersecteaza doua triunghiuri — triunghiul de la baza se apropie prin dimensiunile
laturilor (baza 100 cm si alte doua laturi de 70 cm) de cele ale unui gnomon de aur.

42 Wassily Kandinsky, Punct — linie — suprafatd, traducere de lulia Mereutd, in Revista Arta, Anul
XXIV, nr. 6, 1977, p. 17.
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Prin asocierea formelor geometrice de baza cu culorile primare se dubleaza dialogul
formal dintre material si imaterial prin dialogul cromatic al formelor combinate.
Impactul esentializarii cromatice si a esentializarii geometrice si-a subordonat
conceptul relationarii spatiale dezvoltat de artist, chiar daca sistemul conturat prin
aceste relatii alcatuieste in realitate sistemul progresiv al conceptului artistic
dezvoltat unitar de artist. Estetica sculpturala revendica combinarea armonizata a
tuturor elementelor componente prin care sa se depdseasca simpla simetrie — o
singura simetrie este frumoasa, este pura, dar tocmai pentru ca este singura nu
este in armonie cu nimic.*®

Coerenta sistemului conceput de artist se dovedeste functionald prin
combinarea celor trei forme geometrice de baza, dar relationarea proportionata
se dovedeste extrem de importantd pentru a pastra coerenta compozitiei. In acest
context, constatam utilizarea unor tipuri de forme triunghiulare la care laturile si
unghiurile aflate in relatii de congruenta permit Tnscrieri multiplicate in patrate
sau in cercuri, iar acestea se afla la randul lor in relatii de interdependenta. Prin
triada proportionata a celor trei forme geometrice de baza in sine se obtine un
echilibru al materiei, dar expresivitatea ansamblului volumului sculptural se
construieste in special prin ritmicitatea si proportionalitatea spatialitatii. Dozajul
dintre spatiul pozitiv si spatiul negativ, calitatea formala si raportul dintre parti si
intreg asigura expresivitatea plastica a sculpturii, dar identificarea acestor relatii
implica identificarea unor grupari de unghiuri specifica triangulatiei.

in planul formelor geometrice de bazi sesizim o preponderentd a anumitor
tipuri de triunghiuri, patrate sau cercuri care se pot aseza in relatii modulare intre
ele, iar prin dublare sau Tmpartiri simetrice permit obtinerea altor elemente cu
importantd esteticd. In acest context, prin analiza unghiurilor si comparatii ale
dimensiunii laturilor am incercat sa identificam caracteristicile geometriei plane la
formele utilizate de artist.

Artistul utilizeaza Tn mod frecvent triunghiuri echilaterale, isoscele si
dreptunghice in relatii matematice cu patratele sau cercurile in care se inscriu. In
lucrarile plane, realizate prin compuneri recurente in care apar toate formele
geometrice de baza, utilizeaza triunghiul echilateral care poate crea un sir recurent,
daca i se dubleaza mereu latura, ceea ce devine similar cu a-i dubla mereu latura
cercului circumscris, care devine latura patratului inscris. Prin recurenta formelor
geometrice de baza se poate obtine o progresie geometrica cu ratia egala cu 2, iar
laturile triunghiurilor avand succesiv valorile (pentru raza cercului egald cu 1):

43 Mihai Draganescu, Simetria si asimetria sensurilor, apud. Eufrosina Otlican, Din istoria unui concept
matematic: simetria, in NOEMA, vol. XI, 2012, p.193.
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V3, 243, 4+/3, ** (Fig. 4 a, b, c). Lucrarea Justitia formelor de bazd, Triunghiul liber
si Patratul purtdator al formelor de bazd, ori alte reliefuri care uzeaza de normele
geometriei plane aplica aceste reguli recurente in reprezentari estetice simetrice
sau fragmentari simetrice care releva suprapunerile suprafetelor si potentializeaza
si efectele vizuale ale culorilor primare adaptate geometriei. impartirea printr-o
bisectoare a triunghiului central, asa cum se intampla in unele dintre aceste
lucrari® si utilizarea dimensiunilor de 50x40x30cm, ne aduce in preajma triunghiului
pitagoreicean. Acest triunghi aritmetic cu laturi exprimate prin numerele intregi
3:4:5, a fost numit si triunghi sacru pentru valorile matematice stabilite intre
laturile sale*®. Artistul a exploatat aceste valori antice si le-a contextualizat in
cadrul artei concrete, reusind sa induca un aer misterios si intuitie ezoterica in
estetica geometriilor sale.

Fig. 10. a), b) Triunghiul lui Timeu, c) Triunghiul dreptunghic 1:1++Z

44 H.R. Radian, Cartea proportiilor, Editura Meridiane, Bucuresti 1981, p.79.

4> Intersectiile Th unghi de 90° dintre formele geometrice de bazd introduc in mod prezumtiv
bisectoare la nivelul unghiului central al figurii dominante.

46 Triunghiul construit cu echerul si compasul are valori care cresc de la 2= +&% =5 spre,
5 +12° =135 8" +15° =175 127 + 35 = 3F.
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Tot prin exploatarea triunghiului echilateral se construieste si volumetria
piramidala intitulatd Amon Ra. Miezul lucrarii este degajat prin forma unui patrat
care se regaseste efectiv in plan orizontal, iar intersectia in unghi de 90° a celor
doua triunghiuri genereaza patru triunghiuri, numite triunghiul lui Timeu (Fig. 10, a,
b), dupa personajul lui Platon care il considera cel mai frumos triunghi. Lungimea
arcului delimitat de unghiul de 30% intr-un cerc de raza egald cu unitatea, este
m/6 , valoarea se apropie de valorile sectiunii de aur®’. Triunghiul a fost utilizat
pentru o corectd punere in proportie in arta plastica pentru ca prin intermediul
sau se poate obtine un hexagon regulat. Artistul utilizeaza acest procedeu si la
constructia Stelei lui David si il regasim si la proiectul pentru un monument al
holocaustului propus la Budapesta®. Prin intersectia a doua triunghiuri echilaterale,
cu laturile Tmpartite egal se genereaza originile structurii Koch, o geometrie a
fractalilor sintetizata la elementele de baza din geometria euclidiana, dar si originea
unei structuri naturale ( Fig. 11, a, b, c).

>

/

DN/

dc _ 4B
48 BC

Fig. 11. a) Raportul de aur = 1,618 ..., b), ¢) Sir recurent al triunghiului echilateral

47 H.R. Radian, Op. cit., p.72.
48 Tn acest sens a fost studiatd o machet aflata in atelierul artistului.
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Conceptul este exploatat si in miezul lucrarii Omagiul stelei galbene in care
formele pozitive si negative se inscriu in centrul unui triunghi verticalizat la care
bisectoarea genereaza doua triunghiuri dreptunghice care se apropie de proportia
triunghiului platonic. Triunghiul dreptunghic cu ®f1€ se inscrie intr-o pentagrama
si permite comparatii cu pentagrama in care se inscrie corpul uman, iar utilizarea
ezotericd este cunoscutd din antichitate. In lumea vie existd o predilectie pentru
simetria pentagonala, o simetrie legata de sectiunea de aur si necunoscuta materiei
inerte. Lumea vegetala si animala este legatd de simetria pentagonala definita de
numarul de aur, simetrie care da nastere unei periodicitati dinamice si structureaza
pulsatiile crescAnde ale unei spirale logaritmice.*® Artistul utilizeaza la aceasta
sculpturd primii pasi din sita lui Sierpinski care ofera un fractal cu dimensiuni
apropiate numarului de aur ( log3 / log2 = 1,585...) — compozitia geometrica a
fractalilor ofera relatii estetice de volumetrie intre parti si intreg, intre suprafete
pozitive si negative. Semnificarea religioasa a acestui triunghi pare justificata prin
traditie, dar selectia acestor proportii a fost realizata intuitiv de artist si utilizata prin
accentuarea verticalitatii si la alte lucrari. Din creatie artistica, adaptarea
dimensiunilor, dar si prin corectii cromatice cu rol optic s-a stabilit proportia
laturilor, a suprafetelor pozitive-negative si a unghiurilor la lucrarea Mostenirea lui
Abraham,*® foarte aproape de perfectiunea triunghiului de aur. Raportul estetic cu
relatii 1:2:2 reprezentat de un unghi de 36° si doua unghiuri de 72° (Fig. 12, a, b), a
fost atins cu dimensiunile de 307 si respectiv cu doua unghiuri de 75%, deci cu variatii
intre 3-6 grade. Aceste caracteristici se probeaza cu diferente putin mai accentuate
si la Poarta Bauhaus si Poartd spre Serbia, si este repetat de artist in cadrul unor
proiecte cu triunghiuri isoscel. Intr-o proportie perfectd, triunghiul isoscel cu

b o 1,618... este un

T
triunghi sublim care se inscrie in spirala logaritmica sau echiangulara ( Fig. 12, ¢).>!

unghiurile congruente de 72° si laturile in raport de E=

42 Matila Ghyka, Estetica proportiilor in naturd, Editura Gallimard, Paris 1927, apud Eufrosina
Otlacan, Din istoria unui concept matematic: simetria, in NOEMA, vol. XI, 2012, p.193.

50 Artistul explicd simbolistica lucrarii (150x75x75cm, 2014) printr-un demers care aduce in discutie
principalele religii monoteiste, dar in actuala analiza plastica nu intentionam sa dezvoltam acest
subiect.

51 Legat de acest triunghi, René Decartes spunea: dacd o linie dreaptd este trasata de la pol la orice
punct al curbei, aceasta taie curba exact in acelasi unghi, deci echiangular.

210



ARMONIA SPATIALITATII POZITIVE S| NEGATIVE IN SCULPTURA ARTISTULUI INGO GLASS

Fig. 12. a) Raportul de auri—f = % = 1,618 ..., b) Triunghiul platonic, c) Triunghiul de aur

Triunghiuri dreptunghice cu catetele in raport de 1:1++/Z, 1:2++/2 utilizate |a
constructii gotice se pastreaza in vocabularul formal al artistului din perioada
catedralelor constructiviste executate in perioada de activitate de la Galati si
Bucuresti si genereaza artistului o serie de forme dinamice care evolueaza pana la
un raport cu 4B ( Fig. 10, c). Arcul ogival il regisim si la Piramida Soarelui realizata in
1991 la Galati, un proiect de for public care marcheaza trecerea de la constructivism
la arta concretd, si a ramas in schema formelor dinamice ale artistului atunci cand a
trecut linia geometriei pure spre un simbolism al formelor sculpturale.

Tn schimb relatia triunghi-p&trat este mai echilibratd si impune o stabilitate
mai puternica, inclusiv pentru formele triunghiulare. Pentru armonizarea dialogului
dintre cele doua forme geometrice de baza triunghiul devine o subdiviziune a
formei patrate. Triunghiul dreptunghic isoscel, cu unghiurile ascutite de 45°% cu
raportul dintre catete de 1:1, iar cel cu ipotenuza de 1:42 = 1:1,414 ..., care
aparent nu are legatura cu sectiunea de aur a fost utilizat de artist in compozitii in
care patratul este forma dominanta, asa cum este lucrare Gloria cercului — un cerc
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degajat din miezul unui patrat in care se intersecteaza doua triunghiuri. Si totusi —
daca desenam un triunghi dreptunghic isoscel ABC si construim patratul in care se
incadreaza prin dimensiunea ipotenuzei AB, apoi cercul cu centrul in O, segmentele
rezultate la intersectia patratului cu diametrul cercului rezulta segmentele DB si
BG, care se afla intre ele intr-un raport de aur®2. Raportul sesizat (Fig.13, a) nu
este construit printr-o relatie directa a formelor pline din lucrare, dar se regasesc
prin relationarea formelor negative, prin relationarea formelor decupate printr-un
cerc din miezul patratului care devine practic suport al relatiei bazate pe sectiunea
de aur, iar punctele intermediare ale sectiunii le regasim prin intersectia cu
triunghiurile adaugate in compozitii. Congruenta unghiurilor pozitive si negative,
ori a formelor geometrice diferite amplifica relatia unitara, dar mereu fnnoita la
nivelul intregului volum sculptural.

Fig. 13. a), b), c) Raportul de aur intre formele geometrice de baza

52 H.R. Radian, op. cit., p.68.
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Utilizarea patratului in conceptia lucrarilor permite atingerea proportiei
de aur prin implementarea unor relatii de crestere sau descrestere, prin
combinarea acestei forme geometrice in combinatii care implica multiplicarea
formei modul, reprezentata de obicei de dimensiunea cea mai mica, dar si prin
reprezentarea formei negative, prin scaderea din masa formei geometrice de
baza. Constructia patratelor de dimensiune mereu mai mare sau mereu mai mica
implicd un proces cu un grad de indefinit, cu o dinamica care nu se sfarseste
niciodata (Fig.4, a,b,c). Chiar in absenta unui ultim pas, forma si regularitatea
procesului permite formularea concluziei pentru aceleasi formule recursive.>
Cercul si distributia concentrica sau cu intersectii axiale produc expresii geometrice
similare, (Fig. 13, b,c) dar pentru atingerea stabilitatii, pentru a fixa forma intr-un
cadru de siguranta partea inferioara a formelor circulare se pierde uneori sub
nivelul vizibil al lucrarii, oferind expresia unei dinamici cu caracter centrifug -
artistul descrie cercul ca fiind atat o suprafata, cat si un spatiu, iar valorificarea sa
se realizeazd prin scoaterea in relief sau prin ruperea hotarelor materiale®.

Fig. 14 a), b), c) Reprezentari in progresie ale patratului inscris in cerc
si divizari prin triunghiuri dreptunghice

53 Paolo Zellini, Matematica zeilor si algoritmii oamenilor, Editura Humanitas, Bucuresti 2018, p.93.
>4 Ingo Gerhard Glass, op. cit., p.68.
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Proportionarea formelor geometrice de baza se realizeaza intr-o armonie
particularizata pentru fiecare lucrare in parte, iar in plus se utilizeaza in multe
cazuri si rotunjiri functionale prin care sa fie obtinute numere intregi si valori
numerice modulare. Practica decuparii din forma dominanta a negativului pe care
il intersecteaza intr-o alta axialitate ofera privitorului efectul unei continuitati si a
unei comparatii intre spatialitatea pozitiva si negativa, impreuna cu intuitia
proportionalitatii recurente. Stricta contabilitate a dimensiunilor utilizate de artist
in cadrul lucrarilor ne ofera o preponderenta a valorilor functionale: 10,15, 20, 25,
30, 35, 40, 50, 60, 80, 100, 110, 120, 130 etc. Cu toate acestea daca simplificam
sistemul zecimal putem sa selectam in lucrari valori apropiate de sirul lui Fibonacci
cul, 1,2, 3,5, 8, 13 etc si astfel sa identificAm elementele organice, cu trimitere
la legile naturale ale proportiilor. Dacd completam aceste observatii cu
elementele intermediare obtinute prin relatia ritmurilor pozitive si negative, prin
cele ale recurentei, dar si cu constructii bazate pe rotunjiri numerico-geometrice
de tip anorganic, identificam reguli ale unui sistem care se sustrage legilor naturii.
Cu o creatie artistica bazata pe valori ale legilor naturale si ale ratiunii, cu un
continut semiorganic Tn care natura si tehnologia isi cauta o baza comuna, Ingo
Glass reuseste sa construiasca un sistem, un stil de comunicare vizuala dimensionat
dupa rigorile timpului recent. Cum ajunge acest sistem sa posede insusirea de
arta? Cum se dezvolta acea esentd interioara nerelevatd in intregime nicicdnd?
Tendinta artistului de a dezvalui reguli sau algoritmi care sa descrie ordinea operei
sale antreneaza pe langd cunoasterea naturald si o cunoastere estetica,
argumentata de o autonomie individualizata. Vocatia calcului matematic, a rigorii
geometrice trebuie sa genereze un sistem din care sa se structureze o noua
perceptie, un nou mod de a vedea, sau 0 noua viziune a vietii.>®

intelegerea sau intuitia spatialititii plastice implementatd de artist este
potentializata de mediul aseptic al expunerii, de pozitionarea lucrarilor pe socluri
patrate care impun Inscrierea fiecdrei lucrari n rigorile geometriei cubului. Richard
Hamilton insista pe conturarea unei spatialitati neutre necesara in expunerea si
intelegerea artei contemporane®. Tipul de expunere dupa principiul cubului
transparent, cu axialitati intuite si suprafete prezumtive din care intuim formele
recurente prin dialogul dintre substanta pozitiva si negativa a fiecarei sculpturi in
parte. Pe de alta parte, aparitia constanta a muchiilor, percepute frontal ca o linie,
adaugarea punctului ca intersectie a axelor si respectiv suprafetele celor trei
forme geometrice de baza, descoperim elementele fundamentale ale limbajului
plastic bazate pe: punct, linie si suprafata. Din punct de vedere numeric exista o

5> Titus Mocanu, Sublim si structurd, in Revista Arta Plasticd, Anul XV, nr. 7, 1968, p.1.
6 Hans Ulrich Obrist, Vietile artistilor, vietile arhitectilor, Editura Pandora, 2016, p.492-494.
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ritmicitate zecimala a dimensiunilor prin care se pastreaza o raportare matematica
intre parti si intreg, dar si raportarea la un centru prezumtiv. Centrul functioneaza
ca un motiv constant Tn aceasta serie de lucrari si dezvaluie o secreta si durabila
tensiune spre lumina care anuntd cristalizarea energiilor rationalizatoare,
combatand ispitele haosului ce pandesc dinspre zonele neformate ale luminii.’
Implicarea spatialitatii Tn analiza lucrarilor artistului adauga si alte
perspective care pot sa fie aprofundate in legatura cu sistemul de masuri si proportii
implementat. Prin fnsiruirea dimensiunilor preponderente utilizate n planul
formelor combinate constatam congruente cu sistemul de proportii conceput de
Le Corbusier, care a cautat sa configureze o noua proportionalitate utilizata in
arhitectura moderna, dar modulorul promovat de artistul-arhitect pare mai degraba
0 masura a spatiului gol, adica, un instrument pentru spatialitate nu pentru forma,
in sens traditional. Asezarea in proportie, din secolele anterioare, se preta mai bine
la 0 buna masura a masei volumului, nu la spatialitatea acestuia, la reglarea si
masura formei sculpturale pline, iar acum fincepem sa descoperim masura
profunzimii spatiale. Din aceasta diferenta constatam si concretizarea
antagonismului dintre finit si non-finit, dintre forma statica, inchisa si echilibrata si
spatialitatea deschisa si dinamica. De la clasic la abstract si postmodern traseele
lecturii vizuale sunt controlate de o trama compozitionalad inepuizabila, iar daca ne
referim doar la sectiunea de aur, caracterul infinit al acestei serii, exprimand
dialectica relatiei centrifug-centripet, deconspira un punct comun al creatiei.
Organizarea spatiald a oricarei imagini este definita implicit de tipul si contratimpul
structurii ei — orice creatie artisticd este o dezbatere despre spatiul operei.®
Spatialitatea se detaseaza ca o preocupare speciala in opera artistului Ingo
Glass, o constructie aerata bazata pe trei elemente: triunghi, patrat si cerc. Prin
aceste preocupari artistul exprima una dintre directiile care au dinamizat si au
marcat evolutia sculpturii contemporane, dar si perceptia despre lume a epocii
noastre. Antiteza materie pozitiva versus materie negativa din arta isi are
corespondente si in fizica secolului XX, care are ceva paradoxal in miezul perspectivei
noastre asupra lumii fizice: relativitatea generala si mecanica cuantica. Contradictia
dintre descrierea campului gravitational cu spatiu-timp curb, in care totul e
continuu si formulele mecanicii cuantice cu lumea spatiu-timp plat, cu cuante de
energie care interactioneaza o putem intelege doar daca ideile noastre despre
realitate se schimb3.>® La fel ca legendarul Anaximandru care a inteles c3

57 Constantin Prut, Semnul regenerator al cercului, prefata la Onisim Colta, Cu fata spre centru,
Editura Interart Triade si Editura Brumar, Timisoara 2008, p.10.

58 Alexandru Chira, Cuvinte pentru ochi, Editura Charmides 2007, p.66.

52 Carlo Rovelli, Realitatea nu e ceea ce pare; Structura fundamentald a lucrurilor, Editura
Humanitas, Bucuresti 2014, pp. 137-138.
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Pamantul zboara prin spatiu si ca aici susul si josul nu exista, la fel ca studiosul
Copernic, care a inteles ca ne miscam cu mare viteza in spatiu, chiar daca in
acelasi timp noi stam pe loc, ori cum Einstein, care a inteles ca spatiul-timp se
deformeaz3, iar timpul se scurge diferit in locuri diferite,® tot asa si arta lui Ingo
Glass si a altor artisti cu preocupari similare ne fac sa acceptam o revizuire
profunda a modului in care percepem lucrurile, pentru ca doar asa putem sa
intrezarim o noua intelegere. Acest tip de arta nu ofera raspunsuri prin care sa
putem sa spunem ca avem explicatia certa a fenomenului cultural, dar asemenea
stiintei ne pune in situatia de a pune intrebari pe marginea unor posibile
raspunsuri partiale. Cu toata claritatea si caracteristicile finite ale formelor
geometrice de baza utilizate n lucrarile prezentate, se pastreaza prin miezul
gravitational al golului din centrul sculpturilor o spatialitate care inca asteapta sa
fie limpezita si exploratd. Acceptarea incertitudinii ne explicd o trasaturda a
timpului nostru in care am fnvatat ca misterele sunt expresia unei limite care se
revendica depasite, iar indoiala ca realitatea nu e ceea ce pare, trebuie sa fie
imboldul pentru a lansa o noua cautare.

Chiar daca, principiile artei concrete recomanda o detasare de intelesul
obisnuit al naturii, al senzualitatii si al sensibilitatii, sa se excluda lirismul,
dramatismul si simbolismul,®! constatdm c3 Ingo Glass mai pastreaza unele contacte
cu raportarea la sacralitate. Conotatia simbolicd a sculpturilor sale de for public
este cunoscuta si se regaseste si la unele lucrari de atelier, fiind mentinuta ca o
amprentd culturald provenitd, cred, din spatiul romanesc.®? Dupa Brancusi arta
romaneasca moderna a pastrat subtile relatii cu traditia spirituald, iar aspiratia
sacrala este un filon definitoriu pentru arta romaneasca si in cadrul orientarilor
experimentale®®. Compozitiile artei concrete cu baze spatial-abstracte, perfect
geometrice, cu ritmuri care permit multiplicarea se sprijina pe sensibilitatea fanica
prin care se potentializeaza cautarea esentelor intime sau pe atitudinea dezvaluirii
structurilor pure ale lumii, structuri abia ghicite, dar limpezite ulterior, precum si de
eliberare de sub dominatia mimarii realitatii®®. Artistul se inscrie in recomandarile
lui Henri Poincaré prin care singurele fapte demne de atentia noastra sunt cele
care introduc ordine in aceasta complexitate a lumii si o fac astfel accesibila.

60 Ipidem.

61 Manifestul artei concrete, publicat in Revista Art Concret din 1930.

62 1 cadrul discutiilor pe marginea operei sale artistul recunoaste prezenta discreta a simbolisticii,
dar criticd alunecarea exageratd a artei geometrice practicata de o parte din artistii romani spre
un simbolism religios prea vizibil.

63 Alexandra Titu, Experimentalismul in arta romdneascd dupd 1960, in Experiment in arta
romdneascd dupd 1960, Centrul Soros pentru Arta Contemporand, Bucuresti 1997, p.11.

64 Titus Mocanu, Ambiguitatea sensibilitdtii estetice; Tipuri de sensibilitate in structura artei
moderne, in Revista Arta, Anul XVII, nr.6, 1970, p.18.
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Cdutand esenta lucrurilor, asemenea lui Brancusi sculptorii acestei
perioade au descoperit odatda cu masura si scara umana, inclusa in simplitatea
volumelor utilizate.®> Preocuparile comune ale acestora ne releva o caracteristica
a perioadei, dar si infinitele oportunitati ale unei arte cu tendinte globaliste care
are reprezentanti pe toate meridianele. Ampla utilizare a relatiei dintre spatialitatile
pozitive si negative din sculptura ultimului secol invita la o sinteza comparativa. O
expozitie de anvergura care a reunit peste 200 de lucrari de sculptura din ultima
suta de ani, In care s-a urmarit relatia dintre spatialitati pozitive si negative in arta
contemporana, a fost deschisa in 2019 la Karlsruhe, cu lucrari de la avangarda
istoricd la avangarda recent3.®® Curatorul Peter Weidel justifica titlul Negativer
Raum/Spatiu Negativ tocmai pentru ca identifica spatialitatea ca o caracteristica a
sculpturii din secolul XX. Expresivitatea sculpturilor din ultima suta de ani s-a bazat
in mod special pe conturarea spatialitatii, constructia spatialitatii, iluzia
spatialitatii, oglindirea spatialitatii, luminarea spatialitatii, umbrirea spatialitatii,
scufundarea spatialitatii etc. Sculptura acestei perioade este imponderabila in loc
sa fie greoaie, este dominata de forta golului, nu a plinului, este aerata nu masiva,
este expresia densitatii vidului nu a densitatii materiale, pentru ca sculptura nu
mai este o sculpturd a corporalitatii, ci o sculpturd a spatiului.?’ intregul eveniment
s-a desfasurat cu lucrari ale artistilor: Robert Adams, Yaacov Agam, Andreu Alfaro,
Gentulio Alviani, Refik Anadol, Leonor Antunes, Richard Anuszkiewicz, Hans Arp,
Nairy Baghramian, Rudolf Belling, Etienne Bed6thy, Hicham Berrada, Jakob Bill,
Max Bill, David Bill, Marinus Boezem, Walter Bodmer, Laszlé Zsolt Bordos, Martin
Boyce, Oscar Bronner, Trisha Brown, Mary Ellen Bute, Alexander Calder, Peter
Campus, Nina Canell, Gerard Caris, Anthony Caro, Mariana Castillo Deball, Alice
Cattaneo, Lygia Clark, Gianni Colombo, Constant, Ivan Contreras-Brunet, Elias
Crespin, Attila Csorgo, Jose Davila, Jan Dibbets, Marcel Duchamp, Loys Egg, Olafur
Eliasson, Pieter Engels, Eventstructure Research Group, Knopp Ferro, Ferenc
Ficzek, Emanuela Fiorelli, Berta Fischer, Wolfgang Flad, Barry Flanagan, Marcel
Floris, Michel Francgois, Maria Freire, Gerhard Fromel, Franziska Furter, Naum
Gabo, Dora Garcia, Horacio Garcia Rossi, Gego, Ingo Glass, Mathias Goeritz, Gun
Gordillo, Anthony Gormley, Daiga Grantina, Tue Greenfort, Carla Guagliardi,
Shilpa Gupta, Edgar Gutbub, Hans Haacke, Spiros Hadjidjanos, Rachel Harrison,

85 Gheorghe Ghitescu, Mdsura omului in opera lui Brdncusi, in Revista Arta, Anul XIX, 3 / 72, p.15.

66 Expozitia Negativer Raum / Spatiu negativ, deschisd de Peter Weidel la ZKM, Karlsruhe, in 5
aprilie 2019, cu peste 200 de exponate ale sculptorilor reprezentativi pentru ultimul secol al artei
contemporane.

67 Invitatia Expozitiei Negativer Raum / Spatiu negativ, deschisd de Peter Weidel la ZKM, Karlsruhe,
in 5 aprilie 2019.
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Jeppe Hein, Katharina Heinrich, Douglas und David Henderson, Barbara Hepworth,
Antonia Hirsch, Gerhard Hoehme, Olaf Holzapfel, Paolo Icaro, Enio lommi, Michael
Jacklin, Robert Jacobsen, Karlis Johansons, Walter Kaitna, Anish Kapoor, Zilvinas
Kempinas, Anselm Kiefer, Toshimasa Kikuchi, Kimchi and Chips, Viacheslav
Koleichuk, Hans Kooi, Gyula Kosice, Yvonne Kracht, Edward Krasinski, Kitty Kraus,
Norbert Kricke, Hans Kupelwieser, Alicja Kwade, Paul Le Grand, Alf Lechner, Marie
Lienhard, Bernd Lintermann, Adolf Luther, Len Lye, Heinz Mack, Karel Malich,
Piero Manzoni, Kenneth Martin, Gordon Matta-Clark, Jakob Mattner, Franco
Mazzucchelli, Anthony McCall, Konstantin Medunezkij, Christian Megert, Ana
Mendieta, Laszl6 Moholy-Nagy, Henry Moore, Frangois Morellet, Bruno Munari,
Marie-Luce Nadal, Fujiko Nakaya, Timo Nasseri, Wolfgang Nestler, Oswald
Oberhuber, Jong Oh, Hélio Oiticica, Lydia Okumura, Jerzy Olek, Yasuaki Onishi, Sarah
Oppenheimer, Jorge Oteiza, Fritz Panzer, Goran Petercol, Antoine Pevsner, Otto
Piene, Michelangelo Pistoletto, Terry Pope, Sergio Prego, Random International,
Man Ray, Erich Reusch, Angels Ribé, George Rickey, Alexander Rodchenko, Sigurd
Rompza, Ingo Ronkholz, Fred Sandback, Pietro Sanguinetti, Tomas Saraceno, Alan
Saret, Alfons Schilling, Buky Schwarz, Richard Serra, Jeffrey Shaw, Conrad Shawcross,
Inés Silva, Regina Silveira, Kenneth Snelson, Francisco Sobrino, Ed Sommer, Monika
Sosnowska, Jesus Rafael Soto, Natalia Stachon, Vladimir Stenberg, Robert Steng, Katja
Strunz, Alexander Stublic, Hiroshi Sugimoto, Haruhiko Sunagawa, Vassilakis Takis,
Jean Tinguely, Luca Trevisani, Troika, Wen-Ying Tsai, London Tsai, H. W. Twardzik, Timm
Ulrichs, Giuseppe Uncini, Georges Vantongerloo, Grazia Varisco, Bernar Venet, Paule
Vézelay, Mary Vieira, Carel Visser, Ruth Vollmer, Nikolaus Volzow, Martin Walde,
Andy Warhol, Benjamin Weber, Peter Weibel, Pae White, Rachel Whiteread,
Markus Wilfling, Martin Willing, Erwin Wurm, Jan Zappe. Ingo Glass a fost invitat
tocmai pentru ca relatia spatiului pozitiv si negativ a fost o preocupare constanta
in lucrarile sale, iar demersul artistic rezultat il individualizeaza in perimetrul artei
contemporane.

Prin activitatea desfasurata Ingo Glass a colaborat in diverse expozitii,
evenimente publice sau private, cu o parte dintre participanti, si amintim in acest
sens pe Max Bill, Norbert Kricke, Adolf Luther, Heinz Mack, Piero Manzoni,
Francois Morellet, Otto Piene, Jean Tinguely, Timm Ulrichs. Principiile geometriei
artistice a sintezelor constructivist-concrete si a dinamicii optice ofera o serie de
punti formale si de concept prin care se reflecta o parte din preocupadrile estetice
din ultima jumatate de secol.
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Fig. 15. Dinamica formelor si culorilor de baza

Cu alti participanti se constata o preocupare comuna pentru spatialitatile
volumelor sculpturale si in sfera analizelor cromatice.®® Spatialitatea dinamizatd si
estetica modulului din sculpturile lui Andreu Alfaro si Marcel Floris, ofera asemenea
comparatii autonome. Imbinarea unor planimetrii reale sau niscute din conceptii
optice, dar in planimetrii statice cu efecte vizuale purtate, sunt cultivate in spatialitatile
geometrice demarcate de Fred Sandback, ori in cele metamorfozate discret la
Norbert Kricke. Din aceasta serie experimentald descoperim si preocuparile articulate
cu simplitate si discretie de Grazia Varisco in spatiul italian. Problematizarea
perceptiei spatialitatii cu implicatii gravitationale sau nongravitationale apar intre
preocupdrile structurilor desfasurate de Sunagawa Haruhiko si in conceptele
stilizate de Vassilakis Takis. Spatialitatea dilatatorie a catedralelor si a pendulelor
cu conectivitati suspendate, ori decupajele suprafetelor problematizate intre pozitiv
si negativ, il plaseaza pe Ingo Glass in proximitatea demersurilor plastice comparative
cu marile concepte din sculptura contemporana. Cu subtilitati de spatialitati
iluzionate prin contacte subtile de umbra si lumina artistul potentializeaza contactele
noncromatice si experimenteaza optica purificata intre inchis si deschis, intre pozitiv
si negativ. Relatia haloului spatial si respectiv sinteza geometrica a formei o regasim
n texturile concretizate de Getulio Alviani, dar si cu sensuri amplificate ale intregului,
prin cdutarile instrumentate de Martin Willing ori Terry Pope. Autonomia estetica a

68 Vasile Duda, op. cit., passim., p. 189-193.
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structurii geometrizat-dinamice, cu ritmuri ale spatialitatii matematice se dezvolta si
la Francisco Sobrino, iar absorbtia cromatica adaugata cu efecte optice induce o unitate
simbolica structurilor modulare, care stau la baza constructiilor sculpturale. Prin
experimentul Systems, implementat de Francois Morellet descoperim oportunitatea
redimensionarii spatialitatii prin efecte optice, ca elemente centrale in ritmul plastic, iar
la Yaacov Agam ori Jesus Rafael Soto, semitransparentele potentializeaza un
cinetism mult mai accentuat. Minimalismul obiectual utilizat de Sigurd Rompza se
dezvolta pe volumetria pozitiva a sculpturii, iar Lydia Okumura se plaseaza in zona
experimentului optic a Imbindrii planurilor cu spatialititi atectonice. Intre stabilitate
spatiala si instabilitatea iminenta corpurile geometrice suspendate de George Rickey
pun in discutie preponderenta dintre plinuri si goluri in cinetica sculpturii. Suprafetele
plane cu ritmuri geometrice asimetrice si spatialitati imponderabile permit relationari
Cu miscarea neoconcreta de peste ocean. Prospetimea optimista a compozitiilor si
jocul combinatoriu structurat de artistul Ingo Glass ofera conexiuni indirecte, inclusiv cu
arta practicata de Lygia Clark, Mary Vieira, Lygia Carvalho Pape ori Franz Weissmann,
activi in lumea Americii Latine.

in mediul cultural romanesc sesizdm preocupari comparative cu colegii de
breasla din zona constructivista si geometrica, multi colegi de generatie: Roman
Cotosman, Stefan Bertalan, Constantin Flondor, Diet Sayler, llie Pavel, Paul Neagu,
Marin Gherasim, Stefan Sevastre s.a.m.d.%® Prin spatialitatea cu structuri recurente,
cu geometria fractalilor si implementarea sectiunii de aur intrd intr-un dialog mai
direct cu stilistica artistului Liviu Stoicoviciu,’® dar cei doi artisti nu au lucrat
impreuna si nu s-au influentat reciproc. Preocuparea pentru un universalism al
esentelor fi aduce Tnsa la cristalizarea unui limbaj cu origini comune.

Cu o bogata activitate artistica inceputa in Romania, continuata in Germania,
iar mai nou desfasurata si in Ungaria, sculptorul Ingo Glass se dovedeste un artist
european pentru care creatia artistica libera a depasit granitele statelor nationale.
Analiza aspectelor legate de forma si spatiu, impreuna cu demersurile comparative
asociate ne ofera oportunitatea descifrarii unor aspecte caracteristice fenomenului
artelor plastice din ultimele decenii, dar si o asezare fireasca a relatiei dintre arta
europeana si arta romaneasca din ultima jumatate de veac.

8 Ibidem, p.192.

70 Liviu Stoicoviciu dezvoltd compozitii studiate pe baza sectiunii de aur si a culorilor primare, totusi
trebuie precizat ca artistul Ingo Glass a declarat la analizele pe marginea sculpturilor sale ca nu si-
a propus in mod special sa atinga o proportionare perfecta din punct de vedere matematic, dar
atinge aceste caracteristici prin simtul armonizarii formelor geometrice de baza — artistul are in
centrul atentiei potentializarea spatialitatii pozitive si negative, ca expresivitate a sculpturii.
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