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pictor, a cumpărat casa, propunindu-şi să o 

restaureze în spiritul concepţiei de reconstituire. 

În 1960 casa a fost declarată monument istoric. 

Prin lucrări metodice şi delicate, faţadele şi 

interioarele parterului şi celor două etaje au 

primit, rînd pe rînd, aspectul lor, pe cit cu 

putinţă, originar. Într-una din încăperile de la 

etajul întîi, de pildă , demolările au dat la iveală 

un cămin: asemănător cu cel pictat într-unul din 

tablourile atribuite lui Bruegel. Inaugurarea 

casei, cu prilejul comemorării a patru sute de 

ani de la moartea pictorului, s-a făcut prin or­

ganizarea unor expoziţii consacrate vieţii, operei 

şi epocii in care a trăit Bruegel. 

Comentind evenimentul în Revue de l'ameu­

blement, Frans Defour se socoteşte îndreptăţit 

să afirme că, pentru Bruxelles, « casa Bruegel », 

va putea căpăta importanţa şi semnificaţia pe 

care o au casa lui Rubens pentru Anvers, casa 

lui Rembrandt pentru Amsterdam sau cea a 

lui DLlrer pentru NLlrnberg . 

ARHEOLOGIE 

■ 

În apropierea oraşului tunisian Kelibia (în 

peninsula capului Bon) a fost descoperit un oraş 

cartaginez, foarte bine păstrat de-a lungul a 

două mii de ani. Lucrările atente ale echipelor 

de arheologie au dat la iveală străzi întregi , cu 

case din piatră al căror stil s-a conservat ne­

alterat . Încăperile fiecărei locuinţe sînt grupate, 

in general, în jurul unei curţi interioare pre~ 

văzută cu un puţ central, iar la stradă, de obicei, 

se află o cameră destinată negoţului - ceea ce 

face să se presupună că este vorba desigur despre 

un port cu o viaţă comercială intensă. Mozaicuri 

din marmură şi piatră, împodobite adeseori 

cu cuburi de sticlă albastră, în compoziţii re­

prezentînd zeiţa fecundităţii, vădesc nivelul 

ridicat al artei cartagineze. Dale funerare şi 

numeroase vestigii descoperite În necropole -

statuete, piese de ceramică, podoabe, monede 

etc. - constituie un material documentar de­

osebit de rar şi preţios pentru reconstituirea 

civilizaţ iei punice. 

UNESCO a decis - după cum informează 

revista L'Expres - să finanţeze, împreună cu 

statul tunisian, o serie de cercetări arheologice 

menite să dea 1a iveală noi vestigii la El·Djem 

sau pe locul anticei Cartagine, nimicită de ro­

mani în 146 i.e.n. 

■ 

La Rheinisches Landesmuseum din Bonn au fost 
expuse - după minuţioase operaţii de conM 
servare şi consolidare - fragmentele de frescă 
romană recent descoperite pe şantierul arM 
heologic al anticei Colonia Ulpia Traiana. Fres­
cele, reprezentînd diverse scene mitologice, 
mai ales scene de luptă cu centauri, constituie 
preţioase documente pentru studierea vieţii 

acestei aşezări fondată în anul 100 e.n. 

CONGRESE 

■ 

Cu prilejul Congresului internaţional de istorie 
a artei , care a avut loc în toamna anului 1969 
în capitala Ungariei, Muzeul de artă din Buda­
pesta a organizat două remarcabile expoziţii. 

Prima a cuprins o selecţie de desene de Leonardo 
da Vinci, Rafael, Corregio precum şi o serie 
de desene franceze din secolul trecut de Dela­
croix, Daumier, Courbet, Manet, Renoir , Rodin, 
cezanne, Toulouse-Lautrec, Van Gogh şi 

Gauguin . A doua expoziţie a prezentat o se­
lecţie de lucrări din şcolile italiană, franceză , 

flamandă , olandeză etc. - tablouri recent achi­
ziţionate, unele restaurate de curînd şi ne­
incluse pînă în prezent în expoziţia permanentă 
precum şi lucrări conservate în depozitele 
muzeului. 

INDUSTRIAL DESIGN 

■ 

La Londra a avut loc în luna septembrie al 
şaselea congres organizat de Comitetul inter­
naţional al industrial design-ului. Lucrările con­
gresului, la care au participat specialişti din 
numeroase ţări, s-au axat în jurul temei Design• 
ul, societatea fi viitorul. 

■ 

La Musee des arts decoratifs din Paris a fost 
inaugurat la 22 octombrie, Centrul de creaţie 

industrială (CCI). Acest centru are ca scop pro­
movarea design-ului, destul de neglijat pină 

acum în Franţa. Un serviciu de documentare 
stă la dispoziţia vizitatorilor interesaţi de obiecte­
le prezentate în cadrul expoziţiilor organizate 
de CCI în cele cinci săli afectate la Musee des 
orts decoratifs. Prima expoziţie a cuprins piese 
de Joe Colombo, Charles Eames, Fritz Echler , 
Werner Panton şi Roger Talon. 

EXPERIENŢE 

■ 

Într-unul din recentele numere ale revistei 
Domus, cîteva reproduceri fotografice vin să 
ilustreze aplicarea unor experienţe tehnico­
artistice picturale. E vorba de iniţiativa fabricli 
de tuşuri şi cerneluri « Dainichi Seika » din 
Tokio, care a încredinţat artistului japonez 
Ryoichi Shigeta decorarea a două uriaşe coşuri 
ale fabricii. Cu trei ani în urmă, Ryoichl Shigeta 
expusese la Tokio picturile sale pe suprafeţe 

curbe, acestea constituind punctul de plecare 
al noilor decoraţii. În timp record - două 
săptămîni - muncitori acrobaţi au executat, 
după proiectele şi sub conducerea pictorului, 
decorarea celor două coşuri, care au devenit, 
astfel , un semnal cromatic cu efect publicitar 
şi un element ornamental inedit în peisajul 
industrial. 

H. H. 



INDIVID, GRUP, UNIUNE 
• • Ji'• 

OPERAŢIUNILE „APOLLO" ALE U.A.P. 

Avem, în sfîrşit, după şi pe lingă alte stadioane mod~rQ.e, o sală modernă de expoziţii: 
«Apollo». Modernitatea ei constă în adaptarea funcţională la scop (cu ostentaţie cochetă - reflec­
toarele în neglige de fire şi copci), îngăduind o regie lucidă a prezentării, necesară pentru eficienţa ' 

picturii exact cum e acustica sălii de concert pentru eficfenţa muzicii. Distanţele pr~puse între 
obiect şi spectator, cantitatea de alb„lumină a peţeţilor, aerul familiar prin proporţii şi distant 
prin rigoarea arhitecturală (cuburi de spaţiu, deschideri utile, dar de ce platforma fără lumină 

directă de la etaj?, aptă doar pentru a primi cine ştie ce obiect lumino-cinetic şi 'Jiu o grâfică 

fragilă cum era a lui Nicorescu!). Sub sugestia acestui «~er condiţionat» ~T picturii pi sculpturii 
mici, se Încheagă cu ajutorul publicului (neo,bişnuit dţ numeros), perimţt.tul unui ·« climat ,». 
Primul simptom de «climat» e faptul că nevoia de artă devine, din slogan cultural, cerinţă 



aproape fiziologică. Ea ~git~ spectatorii_, îi face să_ conve~seze, ne~un~scuţ~, în faţa lucr~­
rilor să aprobe sau să 1ron1zeze cu mal multă dezmvoltura, captaţi fimd m cercul magic 
al inÎţiaţilor. Investitura << Apollo » trebuie cucerită prin ambiţie şi efort de a privi cum trebuie 
şi nu care cum a apucat să privească. Stilul «casei>► se c~vine as_igu_rat cu orice preţ, selecţi~le 
trebuie să aibă virtuţi nu numai «majore» şi << reprezenţattve », c1 ş1 de rafinament ped~gog1c. 

Manifestările galeriei au avut intermitent această calitate. Dar ea s„a datorat norocului, fie el 
sub forma unui organizator care a combinat participarea cu tact şi scrupul. Norocului şi nu 
sistemului de viaţă artistică. 

REPERTORIUL 
Fiindcă asemenea asociaţii s-ar cuveni să se alcătuiască din lăuntrul masei de artişti, după 

afinităţi şi simpatii pe planul creaţiei. Grupurile alcătuite <<a posteriori», de un <<organ administrativ», 
sînt şi ele concludente şi utile, mai ales dacă s-ar aşeza sub semnătura responsabilă a « impre„ 
sarului ». S-ar ajunge astfel la situaţia de mult visată a unor galerii cu repertoriu artistic profilat„ 
de către un critic (cu funcţie de manager cultural). Şi tot aşa s„ar naşte socialimente o specie de 
critici-parti:z:ani, după care tînjesc mai ales noile generaţii de artişti, temătoare de dogmatisme 
extrjnseci (deş i le tolerează bine pe ale lor proprii, care li se înfăţişează legitim nu drept dogmă, 
ci drept pasiune). 

Dar această perspectivă e deocamdată o speculaţie de lux. Şansa ei de existenţă atîrnă de 
pulsul organismului artistic. Efervescenţa în ateliere trebuie să coloreze şi suprafaţa vieţii artistice 
Expoziţiile izolate, cu planificarea lor de alternanţe birocratice inevitabile între valori şi tipuri artis„ 
tice diferite, nu poate sonda realitatea de ansamblu a atelierelor. «Saloanele» amplu colective, cu 
iarăşi inevitabila babilonie de stiluri, nu pot fi decît un certificat de prezenţă a artiştilor, prea vag 
şi condiţionat (număr, juriu, conjuncturi etc .•• ) caracterizatoare. Cea mai utilă unealtă a omolo­
gării curentelor pare a fi expoziţia unor << familii artistice >► din a căror confruntare internă să rezulte 
caracterul şi viabilitatea modurilor de artă. 

VtNCENŢIU GRIGORESCU: Fluturi - ulei 

TEORIA ... 

Grupul artistic, atunci cînd nu-i constituit din interese administrative, ci închegat prin comu„ 
niune de concepţie ori măcar îndemn temperamental, e un act mult mai puţin arbitrar decît pare. 
Resortul lui adînc e angrenat în mecanismul evoluţiei sociale a artei. Să observăm că nu se prea 
pomenesc în istorie grupări « de ariegardă » a artei. Sub aparenţa subiectivităţii plurale, asocierea 
artiştilor exprimă în cel mai tipic mod necesitatea: modul volllntariatului. Un grup artistic valabil 
are valoarea socială a unei cristalizări în cadrul conglomeratului cultural. Structura generică cc grup 
artistic» leagă ideea de <C spontaneitate» şi ideea de cc angajare», <C programatism». Nu orice adu­
nare mai stabilă are ipso facto coeziunea cc grupării)>. Istoric, dispunem şi de argumentul postumi­
tăţii : de cite ori gruparea s-a motivat într-adevăr prin necesitatea social ă a atitudinii, ea s-a destrămat 
organic, prin absorbţie în curentul general al artei, cind forqiula stilului preconizat a cîştigat terenul 
social pe care„l asaltase. Impresioniştii, fauvii, cubiştii, suprarealiştii etc. au fost« grup» cît timp 
ideea lor a stat pe baricade şi s-au risipit spre alte zări după triumful ideii cooptate în matca epocii 
artistice. Francastel arată magistral (Peinture et sociCtC) dialectica drumului pe care-l face stilul 
de la avangardă la conformism. Printr-un paradox analog cu însăşi mecanica vieţii, noul artistic 
tinde din toate puterile să devină vechi şi triumfă în clipa acestei fecundări sinucigaşe. (O idee 
veşnic nouă ar fi o monstruo:ritate, o concepţie ivită în afara voinţei de realizare a ei). 

Interviuri la 
" 

Apollo'' 

••• cu o voce din public 

- Mi-aţi spus că frecventaţi expoziţiile. 
Care vi se par mai satisfăcătoare, cele indivi­
duale sau cele colective? 

P. Rădulescu (inginer) : 
- Prefer expoziţiile inditJiduale în locul 

celor largi colective. Acestea din urmă mă inte­
resează în măsura în care mă informează asupra 
mersului artei, dar nu sine în stare să creeze o 
legătură sufletească faţă de artă. 

- Expoziţia colectivă restrînsă la grupări, 
cum e acesta, în care categorie o aşezaţi 1 de 
informaţie ori de iniţiere? 

- Mi se pare că ia parte la ambele categorii. 
Mă interesează ca manifestare culturală, dar şi 
pentru că imi recomandă insistent un anume tip 
de artă, mă lămureşte asupra unei direcţii de 
artă, mă cucereşte printr-un fel de insistenţă 
în propunerea unei facturi sau stil1 sau cum 
ii mai spuneţi între dtJS 1 profesioniştii. 

••• cu un critic tînăr 
- Cristina Anastasiu, eşti un critic dintr-o 

vîrstă de artişti care a început energic şi entu­
ziast în condiţiile unei dezvoltări normale şi 
viguroase a talentului. Te simţi « congenera» 
acestora în ceea ce piveşte elanul de a afirma 
un anume mod artistic1 bazat pe credinţa 
într-una din perspectivele artei contemporane? 
Ai opta pentru starea de purtător de cuvine al 
unei prezumtive echipe cu program, aşa cum 
îl visează pe critic unii artişti tineri care sus­
pectează disponibilitatea profesională a criti­
cului a fi indiferenţă? 

- Îmi cereţi o opţiune într-un joc numai cu 
două alternatitJe. Un joc teoretic, strict de ima­
ginaţie, atîta vreme cit, in mişcarea noastră 

plastică, nu disting încă statuări de artişti 
într-o grupare, altfel decît, să zicem, pe simi­
litudini de tehnică - tJezi grupul celor cîţiva 
interesaţi în serigrafie - sau C< colonii la peisaj » 
cum s-a dotJedit a fi în cele din urmd grupul 
pictorilor numiţi un timp « de la Poiana Măru­
lui ». Din perspectitJa acestei realităţi, a te tJisa, 
din afară, criticul porte-parole al vreunei grupări 
pare o prezumţie mai derizorie decit aceea a 
preotului ambulant in căutare de sectă. Dar 
pentru că discutăm o atitudine teoretică (în 
interiorul căreia, nu pot să fac abstracţie de 
tJÎrsta mea de început de studiu) iată: cred în 
necesitatea unei disponibilităţi profesionale a 
criticului. ln critica aseptică, sterilizată de 
fanatism, fără părtiniri programatice, in critica 
ce nu se pripeşte în ierarhizări pasionale. Sint 
pentru distanţă, pentru a putea să verific, să 
mă verific prin recul. Altădată, în tJiitor? 
cîţi n-ai, jurat amor etern fragilei, lăcrămoasei, 
părăsite miine? Cred insă că atuncea încă, cînd 
îmbarcată in convingere şi pasiune, in intre­
prinderea weunei echipe (crescută necesar, din 
interior) clamînd înflăcărată fericirea de a-i fi 
mandatar teoretic explicit, atuncea chiar n-am 
să mă lepăd de regretul de a nu fi păstrat acea 
înţelepciune a situării obiectitJe, - nu neutre, 
nu neangajate - de care ne desparte, mai intot• 
deauna, omeneasca netJoie de << a lua partea» . 

• • • cu un veteran al spiritului 
de metodă 

- Aveţi o mare experienţă în colaborarea de 
grup artistic de la «Contimporanul» şi 
« Criterion ». Cum vi se pare că se pune astăzi 
la noi problema unor grupări de artişti l 

H, Maxy: 
- Uniunea noastră e un organism prin care 

se face legătura intre principiile care guvernează 
întreaga masă a poporului şi categoria profesio­
nală a artiştilor plastici. Desigur că, în organi­
zarea socialistă a tJieţii 1 acest organism repre• 
zintă o legătiffă nu strict administrativă1 ci 



MIHAI HOREA: As­
culptural - ulei 



... ŞI PRACTIC A 
Dacă teoretic se poate justifica pe deplin compatibilitatea între Uniune şi grupări selective, 

practic trebuie să recunoaştem că în afara tropismelor de generaţie n--am înregistrat n_e~ăbdare~ 
artiştilor de a se înfăţişa asociaţi. « Nevoia de climat» de care se vorbeşte pare a pluti m aburu 
unei boeme confortabile, visate ca un regim potrivit fiziologiei sufletului de ar tist. Există o inerţie a 
alternativei convenţionale « salon colectiv» pe întreaga uniune ori săli «individua le ». Mi se pare că 
această antiteză organizatorică e mult mai neprielnică însăşi afirmării artistului ca personalitate 
reprezentativă, decît ar fi expoziţiile colective restrînse intensiv la aria unei preocupări comune. 
Iniţiatorul grupului, artist ori critic, e animat de o înţelegere clară a scopului şi mijloacelor_, de ~ 
concepţie regizorală prin care mesajul viziunii şi pledoaria pentru un stil să ajungă la pubhc mai 
pur şi mai exact. Diversitatea existentă, recunoscută , a viziunilor, concepţiilor, situărilor, se c~re 
s tatuată. Între asemenea manifestări colective nu.-i vorba de concurenţă şi nici măcar de emulaţie , 
ci pur şi simplu de logica unui « modus vive ndi » al diversităţii. Şi dacă ne compa~ăm cu_ noi 
înşine, doar faptul că ne permitem luxul astăzi să dorim şi să întrevedem asemenea sistematizare 
a existenţei artistice şi a contactului picturii cu publicul, este un salt p e scara maturizării culturale. 

l oN PACEA: Flori - ulei 

ARGUMENTUL CRONICARULUI 

Bineînţeles, nu„i vorba să se consacre, cu orice preţ , ,,Apollo" expoziţiilor d e grup; ar 
trebui prea ades să le improvizeze şi tocmai acest lucru mi se pare lipsit de sens şi chiar nociv, 
dem o netizînd o formă de viaţă artistică în care necesitatea interioară e o normă a valorii actului. 
Dar iniţiativele noii galerii confirmă actualitatea unei te me de meditaţie: după o trecută vreme 
de nivelare dogmatică, în arta din ultimii ani se manifestă, ca semn de reviriment, opţiuni estetice 
impetuoase , care sapă albii d e creativitate, modulînd entitatea artei naţionale. ,,Salonul repu.­
blican" din 1968, o rînduit pe „familii", dovedea în acest sens, coincidenţe spontane şi în unele 
cazu ri trecătoare; a doua zi a, multe „familii" de acest fel se desfac prin afilierea membrilor la 
alte familii. Există aşadar simptome d e apetenţă a artiştilor pe ntru acea comunicare pe tărîmul 
creaţie i care a fost totdeauna firească în artă şi pe care simpla convieţuire în U niune nu o suplineşte . 

Alăturînd accidental la Magheru o formulă de sensibilitate realistă (HOfflich), un decorativism 
de spirit niţe l « secession » (Glauber) şi o pictură de stilizare intelectual-arhaizantă (Traian Bră.­
dean) , babilonia limbajelor artistice a fost perfectă. Nici grupul de la Oneşti, m enit să reprezinte 
o etapă modernă a realismului românesc , n -avea coerenţa n ecesară, suferind de absenţe grave şi în 
aceeaşi măsură d e prezenţe arbitrar selectate. Indiferent de motivele extrinse ci, o expoziţie colec ­
tivă are obligaţia să fie coerentă, ceea ce nu înseamnă monotonă : dive rsitatea însăşi trebuie mori „ 
;,ară prin alternativele răspunsului la o aceeaşi întrebare subiacentă. În 2.cc.:astă privinţă, expozi­
ţia« Brâncuşi» de la Dalles , închegată spre a susţine ideea de universal itate a formul ei de sensibili­
ta te românească constituie un precedent demn de luat în seamă, ca mod de echipă organizată 
critic, din afara masei d e arti şti dar d in lăuntrul vieţii artistice. 

Acţiunile « Apollo » au avut în parte un caracte r al unităţii de calitate dar nu şi al cores -­
pondenţelor de atitudine estetică. 

După festivitatea inaugurării cu expoziţia dublă Ghiaţă, primul grup s.-a compus din şase 
artişti a căror consonanţă era perceptibilă ca „specie sensibilă". Se aflau toţi în cîmpul atracţiei 
telurice, atît modul patetic al lui Cojan cît şi modul apollinic al lui Florin Niculiu. (În ciuda 

ideologică, o încadrare organizată a noastră în 
vastul program de construcţie social;cultmală. 
Dincolo de această situaţie pe care o împărtăşim 
cu. toţii, există în masa artiştilor o mare varietate 
de individualităţi care se pot grupa du.pă rm 
criteriu comun al viziunii, al tradiţiei regionale, 
al stilului, al opţiu.nii estetice ori pur şi si.mplu 
al simpatiei artistice. 

- Cînd asociaţia e propusă de un organiza~ 
tor, în afara iniţiativei artiştil or, intervenţia lui 
poate fi un factor de coeziune al echipei? 

- În măsura in care alăturarea propusă de el 
coincide cu o corespondenţă obiectivă între opere. 
Desigur însă că gruparea activă, ca organism 
artistic, e de dorit să se stabilească prin selecţia 
reciprocă a artiştilor . 

- Care sînt condiţiile unui asemenea grup 
care să fie şi ferment social al interesului 
pentru artă , dar în primul rînd un mod de 
lucru şi de auto -elucidare? 

- Gruparea validă trebuie să dispună de o 
forţă intelectu.ală capabilă să distingă lucid, să 
exprime un. program de artă argumentat prin 
vocaţia creatori lor şi prin. necesitatea istorică a 
formulei . Există însă şi o solidaritate a catităţii, 
nu numai a intenţiilor. La noi, mai deunăti 1 cele 
mai izbutite apariţii în grup au fost de acest 
ordin, al nivelului atins în diferite experienţe. 
C)rupul cinetic de la NUmberg, de exemplu, a 
asociat veritabili ci neticieni cu un obiectualist 
şi un ambientaUst; omogenitatea venea de la 
o concepţie globală, de tip constructiv, manifes­
tată în viziuni foarte diferite , dar cu o aproxima• 
tiv aceeaşi capacitate de convingere. Desigur 
insă cea mai raţională condiţie a grupării este 
să fie mai intii ea însăşi convinsă, consecventă, 
capabilă de o opţi une estetică pe care să o 
dezvolte metodic. Fiindcă grup înseamnă, înainte 
de simpatie artistică şi comunitate de gust, capa. 
citatea de a sistematiza clarvăzător operaţia 
artistică, de la atelier pînă la inttlnirea cu. privi; 
tarii. 

M ai există şi posibilitatea unei echipe de 
lucru practic, redusă la un număr de oameni 
necesari pentru un. travaliu determinat, cume de 
pildă grupul tinăr recent premiat la Paris. Aici e 
vorba de o conştiinţă de breaslă subsumată unei 
idei şi. de o concordanţă între participanţi , 
ceea ce dovedeşte, de fapt, cit de largă e sfera 
colaborării în artă . Văd posibiliă şi angrenarea 
u nui inginer, arhitect, tehnician, în scopul unei 
opere de concepţie monumentală. 

•.. cu asociatul unui grup care 
nu există 

- Mihai Horea, aţi expus în grupul de la 
A po llo. Ce v-a determinat să aderaţi, ca singu ; 
rul abstract, la acest grup? 

- N-am aderat, m-am găsit cu surprindere 
aşezat acolo, fără să fiu avizat. Dar mi s-a 
părut că manifestarea a fost inc/1egată, prin 
lipsa de conflict dintre acele modaUtăţi perso­
nale. 

- Poate funcţiona deci mai departe acest 
grup improvizat? 

- Cu acordul nostrri, poate. Există vizibil, 
un temei obiectiv pentru ca el sd se prezinte şi pe 
viitor impreund. 

- Dar în ceea ce priveşte comuniunea la 
nivelul mu ncii, nu al expunerii? 

- E o chestiune individuală . Depinde nu 
numai de consecvenţă , ci şi de faptul că uneori 
consecvenţa capătă înfăţişări diferite. Nu-i 
bine să te obligi a rămine într-o anume formă 
doar din considerente exterioare, ca să na con­
trariezi o grupare. Consecvenţa e o chesti1me 
de intimitate a conştiinţei tale, nu de loialitate 
faţd de grnp. 



GruGORE VASILE: Statuie în parc-ulei AUREL Co JAN : Autoportret - ulei 

Du MITRU GHIAŢĂ: Floră carpatină -· ulei 



acestor precauţii de sterilizare a spaţiului, Niculiu este ancorat în peisagism şi viziunile lui siste­
matic candide apar, ca diamantul, din prelucrarea elementelor telurice). 

La Doru Bucur, emoţionant naiv al Livrescului (aşa cum un Rousseau era naivul sentimen­
tulu i naturii sau Vivin un naiv al lirismului citadin), pictura e fascinaţie. Candidă îngemănare, 
într-o fantezie îndrăgostită care nu percepe limite şi piedici, de Ţuculescu şi Klee, de cubism 
orfic, suprarealism, expresionism şi folclorism, sinteză nerepetabilă, posibilă doar sub autoritatea 
sufletului său de profet al paradisului pictural. Capacitatea de a structura toate acestea e 
însă intuiţia unui om al solului, pentru care orice traiectorie umană e reductibilă la existenţa 
cosmică, la germinaţie şi arborescenţă. 

Cit despre Mihai Horea şi Ion Pacea, teluricul e însăşi trama intimă, determinantul adinc al 
viziunii. Horea geometrizează liber, nedogmatic, dar urmăreşte instinctiv un model de structură 
organică, semănînd cu un sistem vegetal de creştere ubicuă. ,,Asculpturalele" lui au acest sens 
de negare a tot ce nu-i apt să pulseze vital, să crească. La Pacea, absoluta aderenţă la natură dic­
tează arabescul de culori onctuoase, franc senzuale, de o pasionată supunere la legea gravitaţiei 
simbolice, aceea care atrage sentimentul către vatra pămîntească. 

Celor cinci pictori li se alărura sculptorul clujean Mircea Spătaru, cu bronzuri mici, arhitec„ 
turate solid, cu materia străbătută, prin modelaj, de fior expresionist şi avînd simţul tectonic care 
imprimă greutate monumentală micilor dimensiuni. 

Celălalt grup: Ion Gheorghiu - Vasile Grigore - Vincenţiu Grigorescu - Tiberiu Nicorescu -
Anton Eberwein, avea o coeziune mai evidentă, dar de o natură mai superficială. Terenul lor comun 
este exotismul: mai atenuat prin cu ltură surrealistă la graficianul Tiberiu Nicorescu, mai pronunţat, 
prin fast decorativ, la Ion Gheorghiu, mai spontan, prin temperament la Vasile Grigore, mai 
metodic, prin osmoză de motive, la sculptorul Eberwein şi mai festiv, prin intenţie ornamenta ­
listă, la Vincenţiu Grigorescu. «Exotism» prin« distanţă psihologică». Nostalgia mimată încinge 
culorile unui « acolo » mirific, loc al senzaţiilor vizuale fără obiect. 

Fondul comun autentic era vocaţia spre somptuos şi spre ornarea suprafeţei mai mult <lecit 
spre constituirea formei, dispoziţia de gust heraldic, care beneficiază de influenţa unui orient bizan­
tin, şi care are, cred, temei să constituie, printr-un efort de auto-ordonare şi auto„definire, una din 
direcţiile de stil fecunde şi prestigioase, latente în sensibilitatea ereditară a artei româneşti. 

Următoarea expoziţie, reunind participarea artiştilor Wanda Sachelarie, Mariana Petraşcu, 
George Tomaziu, Ervant Nicogosian, Titi Simionescu, Iacob Lazăr, n-a fost decît un grupaj ad-hoc, 
o acţiune de galerie, nu de istorie a artei, dar o acţiune condusă cu gust al alăturărilor compati„ 
bile şi cu scrupul al valorii. S-a putut observa, pentru fiecare dintre artişti, o selecţie după normele 
accesibilităţii, întîmpinînd eventuala expunere în apartamente. Asemenea alăturări subliniind 
singurătatea fiecărui drum, trebuie privite prin schimbări de macaz aperceptiv în conştiinţa privi„ 
torului şi nu favorizează contaminarea estetică în sensul „cuceririi" spectatorului. 

Cit despre grupajul programat pentru decembrie - M ihai Rusu,lon Nicodim, Marcel Chir­
noagă - eterogenitatea este, evident, atit de pronunţată, încît va interzice o receptare adecvată 
in aceeaşi vizită, sau va obliga la o simplă privire-inventar. 

Apariţia în grup n-are motivare, cred, decît dacă poate să determine, să precipite, senti­
mentul de elucidare. 

Dar este oare prielnică « reacţiei » estetice această e lucidare, această despontaneitare? 

O CONCLUZIE PROVIZORIE 

E o întrebare retorică. Răspunsul trebuie să fie uscat. Da, e prielnică, oricind luciditatea e 

prielnică. Fiindcă spontanul însuşi nu devine perceptibil decit cînd e supus unei formulări care-i 

cu atît mai adevărată, mai eficient spontană, cu cit e mai chibzuită. Însuşi iraţionalul, automa­

tismul suprarealist, a produs maxima înflorire cînd un supralucid, Breton, a înzestrat teoretic sub„ 

luciditatea. Spontanul este o iluzie a artistului sau o demagogie a criticului. Ca şi ciştigul la loterie, 

spontaneitatea e deobicei ceea ce se întîmplă altcuiva. 
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Auto-interviu 

ANTON EBERWEIN: 

Domniţă - sculptură 
în lemn 

- Care e utilitatea unei grupări, în definitiv? 
- În primul rînd - auto-limpezirea fiecărui 

participant. Obişnuinţa de a-şi elucida, obiec­
tiva, exersa şi desăvirşi o teză a sensibilităţii, 
o teză care-i, prin natura ei, concepută obscur 
şi de cele mai multe ori practicată hipnotic, la 
nivelul elementar, instinctual al vocaţiei. Spi­
ritul de echipă e un tonic social şi intelectual 
al talentului. 

ANCA ARGHIR 

_, 



SUB SEMNUL 

MITULUI MARAMUREŞEAN 

OLGA BUŞNEAG _ 

Am poposit în oraşul de pe dealul Feleacu­
lui pentru a vedea expoziţia artiştilor din Baia­
Mare. Adevărat eveniment plastic al toamnei 
clujene. 
După expoziţia de grup a filialelor laşi -

Braşov - Sibiu (organizată în primăvară la 
Bucureşti), care înscrisese un « prim gest » 
în direcţia stabilirii unor contacte mai fruc­
tuoase şi mai frecvente între diferite centre 
artistice ale ţării, iniţiativa filialei băimărene 
mi se pare o fericită continuare. 
Dacă în alte domenii de creaţie, ca muzica, 

teatrul, sc himburile culturale sînt destul de 
active, diversificate şi periodice, în actualitatea 
plastică echivalentul nu-şi găsise încă o 
conturare ca fenomen permanent. Expresie 
a unei voinţe dinamice de a «comunica», 
frecventele spectacole pe care colectivele 
teatrale sau formaţiile muzicale dintr-un 
anume oraş le programează în alt oraş sau în 
capitală (şi invers), multiplică posibilităţile de 
contact între creatorii din diferite puncte ale 
ţării, între aceştia şi mase. Mai mult încă, o 
seamă de oraşe ajunse la o maturitate cultu­
rală au devenit ele însele focare de iradiere 
spirituală, generatoare de fertile sugestii. 
Să ne gîndim la acele «sărbători» care încep 
să constituie o «tradiţie», precum Cibinium 

htE CĂMĂRĂŞAN: Umbra strămoşilor deasupra oraşului - ulei 

la Sibiu şi Zilele Astrei la Braşov, sau la faptul 
că Festivalul naţional al teatrelor de tineret 
(manifestare de amploare republicană) s-a 
d esfăşurat la Piatra Nea:nţ. 

În zona artelor plastice, însă, circulaţia 
valorilor cunoaşte un ritm mult prea lent. În 
afară de cîteva manifestări organizate pe 
plan central, in capitală (de obicei sporadice 
retrospective sau « personale» ale unor 
arti şti din « provincie»), schimbul de expo.-. 
ziţii între centre nu era cunoscut. Cîteodată, 
o expoziţie itinerantă (con~emorînd un eveni­
ment, o personalitate din << patrimoniul de 
aur» sau o colecţi e de artă străină) călătorea 

din Buct:reşti în două -trei oraşe. Nu există 
însă un flux continuu de artă contemporană 
românească. Arareori, cite un artist sau un 
grup restrîns de artişti bucureşteni expunea 
într-un alt oraş. Dar fenomenul ou e ra rever­
sibil: provincia « venea» rar la Bucureşti. 

Un Început remarcabil l-a constituit - aşa 

cum am arătat - expoziţia la Bucureşti a 
filialelor Iaşi-Braşov.-.Sibiu. Acum, selecţia 

maramureşeană, expusă în această toamnă la 
Cluj, vine să «propună» încă o formă de 
« relaţii plastice». 

Aceste schimburi reciproce şi , bineînţeles, 

acelea dintre aceste centre şi Bucureşti sînt 

NICOLAE APOSTOL: Mitul ploii şi al luminii - tehnică mixtă 
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MtHAI Otos : 
Compoziţi e 
- ulei 

TRAIAN 

HRIŞCĂ: Fer ­
tilitate -
acuarelă 

DUMITRU 

C10COTIŞAN: 
Gemenii -
lemn 

de natură să stabilească punţi de cunoaştere 
între plasticieni din diferite oraşe, Între aceştia 
şi cei din Capitală, să creeze o «mişcare ►> 

vie a valorilor şi ideilor, să instaureze acel 
prielnic «climat» de emulaţie. Implicit, 
asemenea confnmtări contribuie la lărgirea şi 
nuanţarea gustului şi sensibilităţii publicului. 
Totodată, ele devin argumente în favoarea 
abolirii bornelor provincie-capitală, statorni­
cite de vechi prejudecăţi. Căci atît în cazul 
expoziţiei trinomului laşi„Braşov-Sibiu la 
Bucureşti, ca şi în acel al manifestării grupu­
lui băimărean la Cluj, cunoaşterea reală a 
forţelor noastre artistice nu ne mai indritueşte 
să vorbim de o « provincie plastică». 

* 
!-'remeditat sau nu, expoziţia băimăreană 

are într„o oarecare măsură un caracter deschis 
de expoziţie - atelier. Sint artişti în« cîmpul 
ideativ>> al cărora se pot depista uneori trei­
patru direcţii (v. Mihai Olos) şi sînt artişti 

care ni se înfăţişează pe desfăşurarea mai 
multor etape (v. Traian Hrişcă) . Ceea ce dă o 
coerenţă acestui grup puţin omogen de artişti 
este puternicul fluid vital ce le străbate lucră­
rile şi solidaritatea (altfel înţeleasă de fiecare) 
cu universul de forme plastice al artei populare, 
cu lumea tainică a tulburătoarelor mituri. 

Un caracter distinct au lucrările semnate 
de Andrei Mikola (d..ecanul de vîrstl al artiş­
tilor maramureşeni) şi Antonia Csikos.. Ex- ... 



ponenţi ai Şcolii de la Baia Mare, e i prezintă 
p eisaje în care acurateţea meşteşugului secon„ 
dează sinceritatea ş i consecvenţa viziunii 
« naturalist„impresioniste ». 

Cu Ilie Cămărăşan - ale cărui lucrări se 
detaşează ca o insulă aurie de calm lirism în 
zona agitată a picturii - păşim în spaţiul 

baladesc al legendelor maramureşene. Cămă„ 
răşan priveşte în amintire sau în legendă cu 
ochi inocenţi, adumbriţi uneori de n os ta lgii 
c hagalliene: haiducul Pintea zboară călare de„ 
asupra oraşului şi aproape toate personajele 
din celelalte lucrări au o uşoară levitaţie, 

plutesc în ceaţa depărtărilor şi a aducerilor 
aminte. Din aceeaşi substanţă sufletească se 
împărtăşeşte şi lucrarea Datini, prima dintr„un 
viitor c iclu. Tratarea metaforică a subiectului 
şi coloritul simbolic {în care domină ocrurile 
aurii, roşu englez ş i griuri calde) convertesc 
emoţia artistului în secvenţe d e luminoasă 
« poveste » maramureşeană. 

Nicolae Apostol foloseş te pretexte din 
mituri şi ritualuri populare, pentru a inve nta 
o mitologie personală cu o puternică aromă 
autohtonă. Din selecţia prezentată acum mi se 
pare că fantezia ş i capacitatea de a ingenia se 
desfăşoră mai amplu în Ursitoarele, în care 
o viziune monumentală, d e tapiserie, se îmbină 
organic cu fineţea de miniatură a tratării 

detaliului. P e vaste le întinderi de ocruri 
ş i albastru„pe ruzea desenul brun sau albastru 
ultra„marin a trasat făpturi stihiale, animale 
fantastice - ursitoare le. Mai puţin revela„ 
toare mi s„au părut cele patru acuarele, pro„ 
iecte pentru o viitoare tapiserie d e epocă, 

gîndită pe dimensiuni grandioase. După propria 
mărturie a artistului, ele r eprezintă doar nişte 
« studii », faza pregătitoare pentru vii ­
toarea tapiserie. Ţintind să stabilească un 
dialog între momente din e poci şi ţări diferite, 
artistul « merge cu lupa prin secole », se 
fixează asupra unei clipe sau personaj şi-l 

măreşte. Este o « fascinaţie » în acest « pro.­
log » al lui Apostol. O fascinaţie a cărei 

intensitate este sporită de desăvîrşirea meşte„ 

şugului la care colaborează atît coloritul 
preţios, cît şi utilizarea glasiurilor şi verniuri„ 
lor, evocînd felul de a trata mate ria al maeştri„ 
Lor d e odinioară . Din aceste momente se 
«desprinde» mitul Inorogului, aparent mult 
învecinat cunoscutei Dame a la licorne şi 

totuşi atît d e românesc ca sentiment, întîl„ 
nindu„se undeva cu metafore le poeziei lui 
Blaga. « Un dor îngrădit», cum spunea 
artistul. 

Imersiunea în lumea mitului îi fusese priel­
nică talentatului Mihai Olos şi ciclul « icoane„ 
lor» pe lemn, expuse acum cîtăva vreme la 
Bucureşti, o mărturisea. lntreză ream, pe 
atunci, în vîrtejul liniilor sale, propensiunea 
către un baroc abstract de care Logodna 
fecioarei sau Compoziţie (ambele din 1968) 
mi se par încă şi mai apropiate: fonduri 
rafinate de ocruri sau rozuri pe care grafia 
lui Olos înscrie inextricabile reţele. Pe 
aceeaşi , simeză figurează o altă compoziţie 

înrudită cu ciclul picturilor pe lemo din 
1967, şi două compoziţii figurative, într„un 
colorit stenic, oşenesc. Ceva mai departe, În 
altă sală, întîlnim trei compoziţii decupate 
în hirtie, cu efecte «op», ale aceluiaşi 
autor. Şi o sculptură în lemn , cu forme suge„ 
rate de tradiţia obiectelor în lemn maramure„ 
şene. Departe de a spune că aceste ultime 
lucrări ( care indică o deschidere către noi 
experimente, o amploare a sensibilităţii) o-ar 
fi. interesante ca potenţe; lipsa de rigoare le 
dă, însă, un aer de provizorat, de lucru 
« pe fugă». Ele indică mari disponibilităţi 
nu şi o opţiune. 

Şi Mircea Hrişcă se prezintă în tr~i ipostaze, 
dar e le au mai degrabă aerul unor etape. 
Primul ciclu (mai vechi) Dacii, (Vestea, Jertfa, 
Permanenţe) refac un orizont de legendă, 

în care predominanţa roşurilor subliniază 

ideea nobilă a jertfei. Cel de a l doilea ciclu, 
conceput în 1969, simboliz:ează id eea Împlinirii 
prezente, a opulenţei. Mai decantate ca lucră„ 
rile din primul ciclu (ca stilizare ş i cromatic), 
deşi poate d e un decorativism discutabil, 
momentele celui de al doilea triptic par sec„ 
venţe dintr-o frescă festivă. La aceasta 
concură atît hie ratismul tratării personajelor, 
cît şi cromatica în care predomină auru l şi 

a lburite colo rate. Mult mai d egajat de a n ecdo„ 
tic, mai spontan şi cu o mai mare libertate a 
gestului îmi apare Hrişcă în ciclul de acua rele 
ce amintesc smalţurile ceramice, broderiile 
de Oaş)au scoarţe le din Maramureş. Peste 
pete vii de culoare , ritmarea semnelor ab.­
stracte sau simbolice creează o mişcare vie. 
Cînd grafica decorativă este şi semnificantă 

(precum în Fertilitate) , fluxul desenului 
vermicular străbate ca un torent dreptun„ 
ghiul hîrtiei, revărsînd un mişun d e vietăţi. 

Cu tot formatul mic, aceste acuarele, de loc 
lipsite de monumentalitate, par a purta În 
ele sîmbure le unor viitoare tapiserii. 

Legate de un anume « spaţiu maramure­
şan » sînt şi picturile lui A lexandru Şainelic. 
Derivate formal d in cubism, ele evocă însă 

lumea colţuroasă a cres tăturilor În lemn, 
vigoarea ş i duritatea oşenească. Aluziile c ro­
matice la un spaţiu arhitectural rural ca şi 

subiectele agreste sporesc integrarea acestei 
picturi într.-o dimensiune autohtonă. 

Filonul expresionist, puternic în pictura 
transilvană, este reprezentat cu sinceritate şi 

prospeţime a sentimentului d e Iosif Balia. O 
atmosferă dramatică, o lumină stranie dau o 
notă aparte lucră rilor sale. 

Sculptura este « patronată » cu o cordială 

majestate de Vida Geza. F iguri fabuloase din 
mitologia ţărănească sau minieră răzbesc la 
lumină din trunchiul stejarilor bătrîni sub 
muşcătura v iguroasă a toporului. Compoziţia 
intitulată Varvara, de un statism menhiric, ne 
indică drumul noilor căutări a le acestui 
«meşter», a cărui artă de un dens umanism 
îşi trage seva din meşteşugul legenda rilo r 
cioplitori în lemn localnici . « Vîrtoşenia » 
cu care ne„a obişnuit sculptura lui Geza V ida 
o regăsim, în alte s tructurări formale, în 
creaţiile în lemn a le lui Dumitru Ciocotişan. 
Unele dintre ele (Maternitate, de pildă) 

ridică la scară monumentală motivul decorativ 
al «durgălăului »maramureşean.Alte l e, pre­
cum Germinaţie, au o organizare ce evide n­
ţiază puternica pulsaţie vitală care tensionează 
formele . Tot în le mn es te realizată şi cea mai 
concludentă sculptură semnată de Gavril 
T0r0s, compoziţie de un sobru dramatism . 
Figurile î n aluminiu de mici dimensiuni, 
unele dintre e le meditaţii la arta lui Moore, 
s înt concepute cu un remarcabil simţ al 
proporţiei. 

Grafica băimăreană, prezentă în această 

selecţie prin c iclurile semnate de Ida Grumaz, 
Friederich Walter şi Zoltan Bitay, cultivă o 
bună tradiţie expresionistă. 

Expoziţia artiştilor băimăreni , adînc anco­
rată în realităţile spirituale maramureşene, 

iradiază acel puternic suflu vital de care 
pomeneam la începutul acestei c ronici ş i 

care nu este decît reflexul legăturii anteice 
cu solul natal. Ea conturează totodată năzuinţa 
făuririi unui profil original printr-o filtrare 
contemporană a universului morfologic al 
unei tradiţii d e artă. Sub semnul mitului 
maramureşean. 

BALLA: 

Quijote 

GAVRIL TO ROS: 

Ponos - lemn 
fREOERICH 

WALTER: 

Curcubeu 
gravură 
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LIMBAJUL 
ARTISTIC SI , 

INV ARIANTII , 

ESTETICI 
MARCEL BREAZU 

Necesitatea unei exegeze a faptului artistic, care să nu fie o:speculaţie subiectivistă 
asupra valorii estetice, a ,dus, mai cu seamă_în ultimele,.:decenii, către căutarea unor 
elemente obiectuale ale operei de artă, care să poată fi determinate (şi apoi recunoscute) 
cu rigoare obiectivă. Fervoarea cu care structuralismul a fost îmbrăţişat de mulţi esteti­
cieni şi critici de artă contemporani se explică, cred, în bună măsură prin această dorinţă 
de a găsi un teren ferm al cercetării în acest domeniu al artei, socotit îndeobşte a fi 
domeniul inefabilului, domeniul acelui « nescio-qu.id», care veacuri de-a rîndul nu a 
putut fi« pipăit», strîns în definiţii riguroase . Odată cu succesele ciberneticii, s -a căutat 
cu atît mai mult, posibilitatea de a determina acele elemente precise, care ac putea con„ 
stitui algoritmul necesar alimentării robotului electronic, menit să producă artă. Aşa 
se explică, mi se pare, efortul sporit în ultima vreme de căutare a invarianţilor estetici, 
efort care reactualizează cercetări mai vechi. Pentru a putea să judecăm rodnicia acestui 
efort se impune să ne oprim puţin, în prealabil, asupra unei alte probleme: este 
oare arta limbaj, adică organizare intenţională a unor structuri menite să semnifice, 
organizare coerentă de semnificanţi, structurată în conformitate cu o anumită 
sintaxă? 

Se cunoaşte amploarea pe care a luat„o în ultima vreme teoria operei de artă ca 
« obiect estetic», menit doar să prezinte ceva şi nu să re„prezinte. Un asemenea« obiect» 
poate să constituie doar un semnal al unei realităţi ontice - densitatea lui axiologică 
nu trebuie să fie prea ridicată. Un asemenea obiect nu ar fi deci element al unui limbaj 
specific - transportul de informaţie pe care 1„ar realiza de la artist la contemplator 
fiind minim, dacă nu chiar nul. SemnaHzindu„se doar pe sine, «obiectul» estetic, con„ 
ceput ca atare, nu ar fi ţinut să aducă vreun mesaj. Alcătuită din asemenea obiecte, arta 
ar înceta să fie« limbaj» 1 • lmpinsă pînă la ultimele ei consecinţe, o asemenea poziţie 
nu poate fi însă susţinută, nu are şanse de a fi acceptată de cei care caută în artă satisfa„ 
cerea unor necesităţi spirituale, ce depăşesc simplele delectări ale senzoriului. Chiar 
cei ce încearcă să o adopte, se lovesc de dificultăţi greu de înfruntat şi ajung pînă la 
urmă la compromisuri şi inconsecvenţe, care înseamnă o recunoaştere ocolită a faptului 
că opera comunică totuşi mai mult <lecit simpla ei prezenţă şi în primul rînd comunică 
sensul intenţiilor artistului care a creat„o. Pînă şi« obiectele artistice» care nu presupun 
din partea artistului decît o opţiune asupra valorii lor expresive, ca în cazul exponatelor 
« ready„made » (de la obiectele de toaletă intimă alese încă acum vreo cincizeci de ani de 
Marcel Duchamp, pînă la deşeurile şi afişele dilacerate ale unei lucrări «pop»), transmit 
privitorului o mişcare sufletească a <c artistului», chiar dacă ea este de minimă 

anvergură. 

Se pare deci că negarea absolută a caracterului de limbaj al artei nu se mai poate 
azi bucura de credit. Lucrările elaborate în ultimii ani, referitoare la specificitatea 
limbajului artistic, au adus contribuţii convingătoare în legătură cu trăsăturile distinc„ 
tive ale acestui limbaj. Unele dintre cele mai caracteristice trăsături ale limbajului artistic 
sînt caracterul său conotativ şi polisemia semnificanţilor, care îl alcătuiesc. De aici 
decurge caracterul plurivoc şi « deschis » al semnificaţiei unei capodopere, trăsături 
care fac din limbajul artistic un limbaj simbolic, în cea mai largă accepţie a termenului. 
Mi se pare deosebit de clar descrisă această trăsătură de către Paul Ricoeur: « Toate 
cuvintele noastre - spune el - sînt polisemice în diferite grade, aşa că univocitatea 
sau plurivocitatea discursului nostru, nu este opera cuvintelor ci a contextelor. În cazul 
discursului univoc ••• este sarcina contextului să oculteze bogăţia semantică a cuvintelor .•• 
să stabilească ceea ce Greimas numeşte o isotopie, adică un plan de referinţe, o tematică, 
o topică ideatică pentru toate cuvintele frazei. .• Cind contextul tolerează însă, sau 
chiar prezervă, mai mulţi isotopi deodată, avem de„a face cu un limbaj simbolic, care 
spunînd ceva, zice altceva .•. Polisemia cuvintelor noastre este atunci liberată. Astfel 
poemul lasă să se consolideze reciproc toate valorile semantice; atunci, mai mult de o 
interpretare este justificată, chiar de structura discursului care dă voie multiplelor dimen.­
siuni ale sensului, să se realizeze în acelaşi timp. Pe scurt, limbajul este în sărbă• 
to are ••• » 2 • Observaţia lui Ricoeur mi se pare valabilă nu numai pentru limbajul literar, 
ci pentru oricare limbaj artistic. Ambiguitatea unei capodopere, care face posibile 
interpretările ei atît de variate, rezultă tocmai din faptul că semnificaţiile ei s„au consti„ 
tuit în contextul a ceea ce Umberto Eco numeşte « cîmp ideologic» sau Roland Bartbes 
cc forma semnificaţiilor de conotaţie» (pe care el o opune retoricii ca « formă a denotato„ 
ritor>►). Etienne Souriau afirmă şi el a că în limbajul literar funcţia denotativă este subordo.­
nată în întregime « funcţiei incantatorii». Limbajul artei - spune Souriau - are forţa 
« de a discerne o mie de lucruri indicibile şi nobile, propuse în mod enigmatic de către 
operă, spiritelor gînditoare ale timpurilor viitoare». 

Dacă admitem o asemenea optică asupra limbajului artistic să vedem atunci, în ce 
măsură, putem vorbi despre invarianţi estetici. Căutarea unor asemenea invarianţi a 
devenit o preocupare intensă, nu numai din motivele expuse mai înainte. Noţiunea de 
invariant estetic este menită să dea mai multă stabilitate valorii estetice, mai cu seamă acum 
în secolul nostru, cînd succesiunea rapidă a curentelor ii creează artistului teama că 
valoarea lucrărilor lui nu ar putea persista dincolo de goana, de fugărirea rapidă, a aces.­
tor curente, dincolo de «demodarea» lor. «Invariantul» trebuie să fie elementul de 
« permanenţă », garanţia acelui « non omnis moriar» al anticilor. De aici căutarea unor 
trăsături perene care ar constitui trama oricărei opere de artă, a lbia durabilă între ţărmu.­
rile căreia curge C< moda » artistică. 

Pentru găsirea unor asemenea trăsături în plastică, încă mai demult, Andre Lhote, de 
exemplu, îşi propune să facă « o lungă plimbare pe tărîmul picturii, de la origini pînă 
în zilele noastre, încercînd să descoperim în operele care vor defila înaintea ochilor 
noştri, fără a lua în consideraţie nici locul nici epoca (sublinierea mea - M. B.), ceea ce 
constituie esenţialul texturii lor» 4 • Şi Lhote socotea că, procedînd astfel, descoperă 

1 Pină şi Etienne Souriau spune, într-un articol publicat în C( Ilivista di Estetica» dia aprilie 1968 - că 
afirma,ia: uarta nu este un limbaj semaificativ, este o pre:enră)) - ar fi esteticeşte mai «sănătoasă )I, mai 
(<igienică>), pentru spirit, decît afirmaţia că arta este limbaj. 

1 Paul Ricoeur, La structure , Ic rnot, l'evencment, în „Esprit", ar. 5/67. 
1 Etienne Souriau, L'art e_t~il un langagel în „Rivista di Estetica", ian.-apr. 1968. 
' AndrC Lhote, Les invarianrs plastiques, Ed. Hermann, Paris, 1967, p. 87 , 



« valori absolute», e drept « puţine la număr» (cum spune chiar el) dar care au ~< un 
caracter imperios şi sfînt ». Acestea ar fi, pentru pictură: 1) ornamentul sau desenul 
sau semnul expresiv; 2) culoarea - sau opoziţia tonurilor calde şi reci; 3) valoraţia ­
sau opoziţia tonurilor întunecate şi luminoase; 4) ritmul - sau alternanţa plin urilor şi 
golurilor, a curbelor şi a unghiularităţilor; 5) caracterul decorativ - sau proprietatea 
de a « înveşmînta » o suprafaţă şi 6) monumentalitatea. 

Am înşirat anume trăsăturile picturale pe care Lhote le considera «invarianţi» 
- pentru a pune în evidenţă natura lor obiectuală şi Încercarea pictorului teoretician de a 
depista asemenea trăsături, care ar servi de suport oricăror «graţii>► pe care le~ar face 
artistul, în funcţie, cum spunea chiar Lhote, de idealurile epocii în care trăieşte, - ca şi 
cum asemenea trăsături estetice ar putea fi născătoare de emoţii artistice, independent 
de aceste idealuri. 

De altfe l , încercarea lui Lhote are antecedente ilustre. De la « divina proporţie» a 
lui Luca Pacioli (şi poate chiar de la Vitruviu) pină la « secţiunea de aur» a lui Zeissing 
şi la lucrările lui Matyla Ghyka, asemenea eforturi de determinare a unor permanenţe 
estetice sînt numeroase. Prin deceniul al treilea al veacului nostru, Herbert Read, în a 
sa « Semnificaţie a artei» 1, propune şi el analiza « elementelor fizice» ale unui tablou: 
linia, tonul, culoarea, forma, unitatea, se adună pentru el, În structuri variabile, dar care 
totdeauna presupun asemenea elemente, (trebuie să spun că, pentru Read însă, aceste 
elemente fizice nu înseamnă mare lucru în afara semnificaţiilor lor umane,) Muzicieni 
au încercat veacuri de-a rîndul să stabilească legi riguroase ale structurii compoziţionale 
tonale, socotite a fi corespunzătoare « naturii biologice umane», corelate cu fiziologia 
auzului şi deci imposibil de eludat, fără a încălca facultatea naturală de receptare a sune­
tului muzical. 

Nu este greu de observat corelaţia strinsă intre aceste eforturi şi lucrările structurali­
ştilor contemporani. Ce altceva este încercarea de a determina trăsăturile structurilor 
sincrone ale diferitelor genuri literare (roman, poezie lirică, povestire comică etc.) aşa 
cum fac cercetătorii grupaţi în jurul revistei « Communications » - <lecit, în ultimă 
analiză, o străduinţă de a stabili invarianţii estetici ai acestor genuri? Cum împăcăm aceste 
eforturi - cu înţelegerea artei ca limbaj? 

Aici apare dificultatea care duce la impas cercetarea structuralistă, atunci cînd 
metodele ei limitate încearcă să se transforme într-o concepţie asupra artei. Pe drept 
cuvînt, Dufrenne, într-un studiu publicat în Revue d'EsthCtique şi reluat apoi în 
volumul „EsthCtique et philosophie », spune: « căutînd să şti e cum semnifică semnul, 
semiologia tinde să escamoteze ce semnifică. Sau, în orice caz, să-l interpreteze pe 
« quod », în funcţie de « quomodo ». Căci sîntem asiguraţi că discontinuul este necesar 
semnificaţiei, că sensul este articulaţie şi nu se pune, decît opunîndu-se. De unde 
cercetarea de unităţi semnificative .•. discrete şi clasabile ..• Fără îndoială ideea 
trebuie să fie clară şi distinctă. Însă întregul sensului nu este în distingere; şi poate 
că substanţa sensului nu este diferenţiată » 2• 

Observaţia lui Dufrenne pune în discuţie tocmai existenţa reală a invarianţilor 
estetici - intrucît nu unităţile discrete, «estemele», creează prin adiţiune contiguă opera 
de artă, ci această operă concepută ca întreg de creatorul ei (şi nu este valoroasă decît 
cînd e concepută ca atare, cu caracterul ei negentropic) poate să fie descompusă în ele­
mente discrete constitutive, numai prin analiza de tip ştiinţific a exegeţilor. Opera apare 
numai ca întreg în percepţia estetică a consumatorului de artă .«Invarianţii», ca piese 
prefabricate, puşi unul lingă altul de un meşteşugar abil (să ne gîndim la atîţi « come­
diografi», « meşteri » în a exploata comercial existenţa unor anumite « situaţii drama­
tice») pot să ducă la lucrări« confortabile», dar nu la marea creaţie imprevizibilă, sărbă­
torească, născătoare de emoţie autentică. Numai discursurile stereotipe se fabrică din 
locuţiuni şi formule din lucrările de succes şi numai ~c poeziile» proaste se fac pe baza 
unui dicţionar de rime. 

P. Francastel, care nu poate fi bănuit de speculaţii gratuite, arată, În « Peinturc 
et sociCte», că în formarea sensibilităţii plastice contemporane, deşi se folosesc valori 
« care-l interesează pe artist - ca ritm, viteză, deformaţii, plasticitate, transfert>> -
aceste elemente se opun violent tuturor aspiraţiilor societăţii renascentiste (stabilitate, 
obiectivitate, permanenţă) - şi, dimpotrivă « coincid cu formele generale ale activităţii 
plastice şi intelectuale ale timpului nostru», construind opere « conjugate cu ale cinea­
ştilor şi a le savanţilor» 3. 

Asta înseamnă că trăsăturile obiectuale amintite de Francastel, deşi dece1abile şi 
în pictura Renaşterii - au astăzi altă funcţie estetică, incadrîndu-se în sisteme1e de refe­
rinţă socioculturale contemporane şi devenind valori artistice în cadrul acestor sisteme de 
referinţă, în cadrul acestui « cîmp ideologic». Structurile plastice pomenite nu sînt 
deci invarianţi, ca funcţie esteticâ, ci cel mult ca simple elemente materiale, simplu 
suport inert, dacă le rupem de semnificaţiile pe care le pot avea pentru sensibilitatea 
contemporană. 

Concluziile pe care le tragem din această succintă abordare a problemei - nu pot 
merge decit în sensul negării existenţei unor invarianţi estetici, dacă înţelegem prin 
acest termen un element obiectual cu funcţii estetice invariabile, aceleaşi pentru orice 
epocă şi orice mediu socio-cultural. Atîta vreme cit socotim opera de artă ca avind rolu l 
de limbaj specific, menit să comunice un mesaj al creatorului său - nu putem socoti 
structurile materiale ale operei ca avind un caracter sincronic, ca eludînd diacronia 
inerentă oricărui fapt cultural, oricărei realităţi spirituale umane. Efortul de eliminare a 
subiectivismului din aprecierea valorilor estetice nu trebuie să ducă la neglijarea adevăru.­
lui că aceste valori nu fiinţează decit în relaţia obiect-subiect. Absolutizarea însemnătăţii 
factorului obiectual, obstinarea în examinarea exclusivă a elementului material al operei 
de artă, cu eludarea relaţiei lui dialectice cu elementul ideal - duce la o privire vulgari­
zatoare a obiectivităţii aprecierii, la dezumanizarea valorii artistice, la transformarea ei 
într-o realitate inertă, pur fizicală. 

1 Herbcrt Read, Thc Mcanin .11: of Art, London, 1931, 
1 Mike! Dufrennc, L'art cs r·il lnngage? în „Esthetiquc et phi\osophic", 
• P. Francastel, Pc inturc c t sociecC, Paris, 1965, p. 204. 
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---------< Poezie şi PI~-----------------------------------

Peste paisprezece ani se va împlini un secol de dnd vocal e le lui Rimbaud 
aveau culoare. Ale lui Queneau, care străbate Parisul cu sarcasmul unor 
ochi foarte ascuţiţi (COURIR LES RUES), au nereticenţa de a gindi culorile. 
Şi chiar mai mult. Căci Queneau comentează destinul în care a fost impli­
cată îndeletnicirea cu ele, speculaţia cu de, ignoranţa cu şi indiferenţel z 
faţă de ele. 

Dacă fără Franţa simbolismul ar fi de departe mai puţin şi decit o frază 
fără predicat , apoi de la simbolişti încoace - şi poate mai de mult - cu­
vintele, culoarea, gestul de dans şi chiar ideile cintă. 

lată de ce, atunci cind Raymond Queneau le invită să danseze pe stradă 
şi pe creier, perspectiva se bîlbîie. Dar parcă numai perspectiva! 

Muzica a evoluat ... Fină la stridenţă . 
lasă că după Rimbaud nici un mare poH francez nu mai trece pe l ingă 

artele plastice fără instrument, jul de trEsărire şi asociaţionisme adecvate, 
complementare, însă intre luminile poeziei şi cele ale picturii franceze 
de după aceea vatra magilor va rotunji flori de o rezonanţă, de o intensi­
tate, de un ecou osmotic demn de orgoliul amindorurora şi zidite-n 
zidul fiecăreia. 

Queneau surîde. Singur surîsul său derutează. Şi nu e uman? Un surîs 
e o platoşă. Sub orice platoşă stă mai-mult-ca-perfectul fricii. Temător de 
cei ce le golesc, unul din cei mai subtili savanţi de cuvinte apără cuvintele 
- deschizind tratatul altei istorii a arte lor. 

ION CARAION 

Poeme: 

RAYMOND 

Q_UENEAU 

Desene: 

JOAN MIRO 
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AMINTEŞTE-ŢI DE VAZA DE VIX 

Două mii de ani de războaie 

de lovituri de pumni de lovituri de lănci 

de bubuituri de tun de crime de molime 

de foamete de boli 

de năvăliri mai mult sau mai puţin barbare 

două mii de ani de progres 

şi apoi toc-toc 

regăseşti deodată nişte cucernici sculptaţi 

poate zei 

zei cucernici cucernici zei 

pierduţi sub ape 

şi galo-romani 

două mii de ani spre a-i redobîndi 

niciodată nu trebuie deznădăjduit 

DESCOPERIREA PICTOGRAMELOR 

Dacă au dispărut cuvintele 
golite de noima din ele 
nu mai rămîne cred 
decît pictograma 
Indiene al Marii Cîmpii 
o să ne inveti 
scrierea ta a·borigenă 
pe care-o putem folosi 
şi iată-mă desenînd 
mici semne la frontiera Spaniei 
apoi mă gîndesc la altceva 

GRAFFITI 

Gravorul vede pierind 
unul cite unul pisoarele 
negre tablouri în care cărcălelile 
lui dădeau de gol o ageră gramatică 



• 

' 

' 

Variantă: 

Gravorul vede cum se duc 
una cite una vesposienele 
tablouri sumbre-n care dorinţele-i 

se-ntipăriseră 

fără spaime gramaticale 

MICA LUME A STATUILOR 

Mico lume a statuilor 
grădinii Tuileries 
s-un mărunt popor de nudişti 

aceşti domni şi-aceste doamne 
se dezbracă bucuros în pieleo goală 
deşi există ocolo copii 

Dureros , patosul se închipuie derizoriu indecent şi se arunca sa se piardă în carnaval: 
acest stil Mir6. Iberică exaltare a ideii de om, rătăcind intre cer şi noroi, după codul pati­
milor, om - fetiş, semn magic al universului: personajul lui Mir6. lngeresd satanic? îndoială 
perpetuă, dramatic hilară: viziunea Mir6. Linia saltimbanc, grafismul mizantrop, plin de aşchii 
şi ţepi, luminat crud de vaste interstiţii albe, întinse - corridă - negrului care i se abandonează 
înşelător, nu mai puţin învins: spontaneitatea lui Mir6. Hiperbole maligne, tumorile feroce şi 
umilitele bătături ale nervilor de tuş se prelungesc în eflorescenţe subtile, năuce răsărituri de 
sori peste cucută: euforic - tragicul Mir6, convocat pe această pagină la o intîlnire în oglindă 
cu poetul Raymond Queneau. 

şi turişti cu sufietul neprihănit 
iar porumbeii foc ceva 
peste micul popor de statui 

URBANISM 

Cu mijloacele ştiinţei şi industriei moderne 
sau a ceea ce-o să vină 
s-or putea foarte bine muto din loc monumentele istorice 
şi să fie ozvîrlite toate-n acelaşi cartier 
care or fi în prealabil distrus 
şi astfel or sta alături Turnul Eiffel Socre-Coeur 

Saint-Honore d'Eylon 
Sointe-Chopelle Tribunal de Commerce Ies Deux-Mogots 
Sointe-Clotilde Opero 
Muzeul Ennery şi aşa moi departe 
ceea ce i-or scuti pe turişti 

să se împrăştie prosteşte pe străzile oraşului 
(din volumul « Courir Ies rues ») 

A.A . 

În româneşte de ION CARAION 



MAX ERNST : Compoziţie 



CURENTUL DADAIST 
EUGEN SCHILERU 

Orice limbaj artistic col/Jortează atitu.dinea existenţială care l-a adus pe lume. Departe de sursa 
ei vitală, forma devine o gramatică pură, fără acoperire semnatică. Devine din ce in ce mai greu să 

distingi o semnificaţie exactâ a unui fenomen artistic originar din straturile progresive de ajustări necesare 
şi epigonisme. Arhetipurile se înstrdinează, fiecare operă finită devine cauza alteia. 

Un caz tipic al frustrării de sens e avatarul de azi al dadaism,dui, reluat ca estetică a montajelor de 

«ready-made)>, Dada Însă n-a produs o formă artistică nouă în locul uneia ca.duce, n-a vrut să revolu­
ţioneze limbajul, ci tocmai să-l desfiinţeze. Obiecwl iconoclastiei nu era o anume formulă depăşită, era 

însuşi mi.tul artei. Şi cind vine un neofit să admire forma-antiformă, să îi găsească valoarea estetică, 

atunci parodia lui Duclwmp îşi primeşte epilogul bii{ pentru care J)ariase dada. Între actul clada originar, 
parodic şi actul post-dada care vine să-l. fetişizere pe primul consacrîndii-l «gest estetic», nu-i raJ)ortul 

de la dascăl la discipol, ci de la mistificator la mistificat. Priblicăm u.n extras din conferinţa despre curen­
tul dada, susţinută de regretatul Eugen Schileru în 1966 la U.A.P., drept rememorare faptică şi istorică 
a episodul ai şi vom con~intta să publicăm asemenea ca.J)itole de istorie brută pentru a înlesni confruntarea 

intre fenomenele originare ale c11rentelor şi avatarurilor lor postume. 

Într-un anumit sens, problemele de teorie a aî'tei pe care le pune 
dadaismul sînt foarte puţine la număr. Din acest motiv, prefer să insist 
asupra istoriei anecdotice, din care se poate cunoaşte sensul mişcării. 

Astă:d, cînd se vorbeşte despre dadaism se adaugă pe de o parte 
preludiile, pe de altă parte post-ludiile dadaismului şi se vorbeşte de un 
curent neo-dadaist. 

Vechile istorii dădeau o excesivă importanţă - excesivă prin 
faptul că era exclusivă - echipei franceze a dadaismului. În realitate, cu 
o seamă de preludii la care voi avea ocazia să mă refer, mişcarea dada 
apare pe trei teritorii naţionale, aproape simultan: unul este tedtoriul 
elveţian, care beneficiază de condiţia de neutralitate a Elveţiei în timpul 
primului război mondial; altul este teritodul Statelor Unite, mai precis 
oraşul New York, unde VOî' opera doi dintre importanţii promotori ai 
mişcării dadaiste, francezul Marcel Duchamp şi spaniolul Francis 
Picabia; iar al treilea est e teritoriul german, unde focarele dadaiste 
sint deosebit de însemnate şi unde se poate vorbi de trei grupări princi­
pale: gruparea din Rhenania, de la KOln, gruparea din Prusia, de la 
Be rlin şi gruparea din Hanovra. Printre principalii animatori ai dadaismu„ 
lui e rau cum se ştie, din ţara noastră, poetul Tristan Tzara şi artistul 
Marcel Iancu. 

Grupul de iniţiativă din Ziirich este compus din următoarele persona­
lităţi: Hugo Ball, unul din creatorii aşa numitei poezii fonetice din care 
avea să decurgă ulterior letrismul lui lsidore Isou; Richard Hiilsenbek, 
de asemenea german, care după ce se angajase voluntar în armată, o 
părăseşte şi se refugiază în Elveţia; şi tot din partea germană, alsacianul 
Hans Arp, deose bit de interesant ca poet, artist multilate ral cu mare 
importanţă În dezvoltarea sculpturii moderne. La aceştia se adaugă 
Tristan Tzara şi Marcel Iancu. 

În centrul zlirichez, gruparea constituită deschide « Cabaretul 
Voltaire>►• Foarte multe din denominaţiile dadaiste au caracterul unor 
antifraze: tocmai cînd se luptă împotriva spiritului raţionalist tradiţio„ 
nal, tocmai atunci, prin antifrază, scena pe care se vor desfăşura manifes­
tările dadaiste primeşte numele unuia dintre reprezentanţii cei mai stră „ 
luciţi ai raţionalismului. La fel, una dintre reviste le dadaiste se va numi 
« Litterature » deşi se opune oricărei literaturi tradiţionale şi lupta 
împotriva finalităţii estetice a actului de creaţie. La Cabaretul Voltaire, 
se vor da şi reprezentaţii cu anumite piese, deschizătoare de drumuri în 
teatru, cum vom vedea. 

De asemenea, se deschid expoziţii într-un local special amenajat, 
o galerie dada. Merită să citez numele expozanţilor pentru că el vădeşte 
că nu era vorba de orientare precisă, ci de participarea unor personali­
tăţi cum nu se poate mai diferite. Expuneau unii dintre membrii mişcării, 
de pildă Hans Arp sau Max Ernst care se raliase şi el mişcării, înainte 
de a trece la suprarealism, poziţie continuată şi azi; erau unii reprezen-

ţanţi ai variantei germano„americane a cubismului, ca de pildă Lyonel 
Feininger: alţii, dimpotrivă, se recrutau dintre reprezentanţii cei mai 
autorizaţi ai expresionismului; fu deschisă, de pildă o expoziţie Oskar 
Kokoschka şi o expoziţie Franz Marc, cu pictura sa din perioada expre„ 
sionistă de la « Der blaue Reiter » (Călăreţul albastru); mai erau şi 

reprezentanţii acelei prime formulări suprarealiste ale veacului nostru 
care a fost pictura metafizică : Giorgio de Chirico , fratele să,u, şi el 
pictor dar mai cu ,seamă scriitor, Alberti Savinio. De asemenea fură 
prezentate expoziţii Modigliani, Picasso, Klee, Kandinski etc. 

În toată această perioadă, o seamă dintre artiştii participanţi experi„ 
mentează procedee şi materiale . Unul dintre cei mai Stî'ăluciţi experi„ 
mentatori de materiale este în această vreme Arp, împreună cu soţia 
lui, Sophie Teuber Arp. În amintirile sale scrise, Arp arată grija cu care 
experimentau aceste mate riale şi imensa acurateţă pe care se străduiau 
s-o atingă. O agăţare a hîrtiei, o filoşare, scămoşarea ei, o impuritate 
a materiei colorate , erau considerate o adevărată tragedie şi munca era 
luată de la început. 

În acelaşi timp, Max Ernst începea toate experienţele pe care avea 
să le continue după primul război mondial în cadrul dadaismului şi apoi 
în cadrul suprarealismului. Una dintre experienţe este experienţa cola„ 
jului, aspect interesant în sine şi nu numai ca material faptologic, 

Astăzi s-a aflat care au fost primele colaje, Descoperitorul e un 
scriitor dintre cei mai pasionan :. şi mai plini de duh ai Franţei contem„ 
porane, Raymond Queneau. El povesteşte că, prin 1911 - 1912, Magazi„ 
nele Universale publicau, aşa cum se publică şi în :ileie noastre, cata„ 
lol.g ~ d e mirfud. Un englez a luat un astfel de catalog de mărfuri, a 
d ecupat şi a lipit imaginile, le-a montat în noi ansambluri pline de humor 
şi în acelaşi timp cam neliniştitoare, prin faptul că de foarte multe ori 
asamblau elemente ce nu se întîlnesc astfel asociate în realitatea cotidia­
ană. Se pare că micul album constituit de către englez, a fost primul 
colaj autentic. 

În fond, teoretic vorbind şi chiar practic, sistemul de a lua un ele­
ment din seria de elemente În care noi sîntem obişnuiţi să-l întîlnim 
şi de a„l introduce Într.-.o serie de elemente în care nu sîntem obişnuiţi 
să-l întîlnim, adică acest procedeu al înstrăinării, teoretizat de Bertolt 
Brecht sub titlul de « Verfremdungs Effekt » - efect de înstrăinare sau 
de distanţare, este cunoscut din timpuri aproape imemoriale, în orice 
caz de mai mult de 2000 de ani; aşa au fost constituite animalele fanta­
stice: zgripţorul sau grifonul, inorogul chinez sau inorogul albilor nu 
erau altceva dedt montaje de elemente luate de la animale reale şi reunite 
într-un ansamblu fictiv. În evul mediu se proceda la fel: cînd, de pildă, 
apare în evul mediu creştin tema « lumii pe dos » - {Le monde ren„ 
verse, Die verkehrteWelt), şi dau aceste expresii pentru a vedea imensa 
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circulaţie a temei, - atunci gravurile, xilogravurile medievale înfăţi„ 

şează soarele apărînd sub linia orizontului sau peştele prăjind în tigaie 

un om ş.a.m.d. Prin acest efect de înstrăinare se produce imediat 

impresia de fantastic. Întreg veacul al XVI-iea pe linia manierismului 

considerat drept curent istoric, oferă nenumărate exemple de folosire a 

<e metodei înstrăinării ►>. Îl vedem funcţionînd la Dilrer, la Grilnewald, 

la Hyeronimus Bosch, la Bruegel, mai tîrziu la Goya şi la alţii. 

În arta veacului nostru, însă colajul nu apare sub acest aspect, 

cu aceste valenţe şi cu această finalitate, ci apare În cadrul cubismului 

analitic spre a compensa spulberarea formei şi a recupera concretul 

obiectelor prin concretul materialelor. Bucăţi de materiale, de imprimeu, 

en-tf!te„uri de ziar, o foaie de ţigară, au rostul de a introduce intr„o 

imagine care devenea rebus, într-un obiect plastic care îşi pierdea 

materialitatea, un rapel cit se poate de direct la materialitatea cea mai 

brută, mai deplină. În suprarealism însă, colajul va fi folosit nu în acest 

sens al intenţiei realiste, de concretizare, ci în sensul acelei intenţii 

fantastice, de « înstrăinare» care anima colajul englezului lui Queneau. 

În acest domeniu al tehnicii de prelucrare a materialelor, Ernst -

fiindcă de la el plecasem, - experimenta o serie întreagă de procedee: 

<< frotiurile » de pildă, care aveau să fie apoi prelucrate de anumite 

direcţii abstracţioniste. 

În acelaşi timp, datorită lui Ernst, ca şi lui Marcel Iancu, astăzi 
redescoperit de lumea occidentală, se trece la inventarea unor forme 

libere, adică a unor forme care nu mai sint analoage cu modele preexis„ 

tente în natură. De asemenea, cu Arp, cu Marcel Iancu, se trece la 

ceea ce am putea numi sculpto-picturi. Pe suprafaţă unei pînze încărcată 

cu straturi de ipsos, de înălţimi diferite, Marcel Iancu organiza forme 

colorate în general geometrice, fără corespondent în realitatea obiecti­

vă, nu lipsite de intenţia de a da o impresie de spaţiu, deşi se renunţa 

la modalitatea renascentistă de sugerare a spaţiului prin intermediul 
perspectivei. 

În acelaşi timp, în Statele Unite îşi dezvoltă activitatea binomul 

Marcel Duchamp - Francis Picabia. ( ... ) Aşa cum bine observă un 

critic francez, la Marcel Duchamp se împleteşte geniul cu inaptitudinea. 

Este cea mai strălucită definire a unui om deosebit de în;estrat, care 

a fost un adevărat ferment pentru o seamă întreagă de curente moderne, 

dar care La sfîrşit, cînd zarva se liniştise, se dovedi a avea o substanţă 

creatoare reală extrem de subţire, deşi unii critici îl consideră genial şi 

îl opun lui Picasso. În orice caz, Marcel Duchamp declanşase cum nu se 

poate mai categoric atacul împotriva comportamentului estetizant. Există 

la el şi în întreaga mişcare dada o aprigă luptă împotriva estetismului. 

Lupta dadaismului împotriva artei este lupta împotriva transformării 

acesteia într-un idol împotriva a tot ceea ce rupe arta de circuitul exis„ 

tenţial uman şi o zăvoreşte într-o seamă întreagă de convenţii, o scle­

rozează. lată de ce lucrările dadaiste şi curentul dadaist nu trebuiesc 

considerate din punctul de vedere artistic, din punctul de vedere estetic, 

pentru că ele nu au fost făcute cu o asemenea finalitate, ci împotriva 

unei asemenea finalităţi; ridicarea unor forme şi unor obiecte de uz 

banal, În modul cel mai arbitrar, la rang de opere de artă, e un protest 
antiestetizant. 

( ••• ) Picabia debutase ca impresionist dar nu insisţase pe această 

linie şi, încă din 1915, venit în Statele Unite, avea să lucreze imagini 

în care apăreau forme mecanice şi un humor subversiv. Picabia avea să 

se întoarcă în Spania, la Barcelona, centrul cel mai viu al Spaniei de 

pînă în 1920, să scoată revista « 391 » pe care o va muta după aceea în 

Statele Unite. Duchamp şi Picabia sînt la New York amicii unuia dintre 

marii animatori pe planul artei moderne, şi anume fotograful Stieglitz, 

care avea un atelier pe o stradă din New York. Numărul casei lui avea 

să dea titlul primei reviste a grupului de dadaişti - sans le savoir - new­

yorkezi. În sfîrşit, avea să se întoarcă în Elveţia şi sa ta contact cu 

Tzara, care editase acolo în 1917 primele două numere din revista 
sa «Dada». 

În 1919 apărea « Dada III» cu manifestul Dada, unde exploda 

întreaga forţă distructivă a mişcării. În sfirşit, în aprilie 1919 vedea 

lumina tiparului Antologia Dada. Tzara vine la Paris şi în martie 1919 

scoate aici revista despre care a mai fost vorba, « Litterature », titlu dat 

prin antifrază şi pe care Picabia avea să ii scrie în fel şi chip; una dintre 

MARC EL I ANC U: Relief - 1917 
MARC EL DuC HAMP: The great glass - 1915 - 1923 
K URT S c HWJTTERS : Merzbild - 1929 
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variante era« Lits-et-ratures » adică {citind nelegat) « Paturi şi ştersături>> 
(citind legat: Litterature). 

În momentul stabilirii la Paris, mişcării i se raliază o serie de perso­
naje care aveau să devină celebre şi care începuseră să se intereseze de 
mişcarea dadaistă încă de la apariţia acesteia; printre aceste personaje 
erau Andre Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Philippe Soupault, 
Benjamin Peret, Georges Ribemont--Dessaignes şi alţii. La noua Galerie 
a mişcării dadaiste, Galeria unui celebru editor francez, se deschid 
expoziţii unde apar lucrări de Picabia, Max Ernst, Giorgio de Chirico, 
de acel pictor, grafician şi excepţional fotograf, americanul Man Ray, 
în acelaşi timp şi autor de filme de avangardă. 

În Germania, anumite centre dada împleteau această critică a arte.­
lor şi literaturii cu o critică mai direct îndreptată împotriva aşezărilor 
sociale. Grupul din Berlin este reanimat de către Hillsenbeck. Se dizolvă, 
însă, după expoziţia din 1920 a celebrului George Grosz, care se mani.­
festase mai intîi în rîndurile dadaiştilor, deşi, ca exprimare grafică şi 
picturală, trebuie trecut printre expresionişti; încă o dovadă că dada 
nu avea un program bine închegat şi păstrat cu sfinţenie pe planul mani-­
festărilor artistice. Grupul din Ki:iln este grupul cel mai politizat şi aduce, 
în atacarea aşezărilor tinerei republici din Weimar, o deosebită violenţă. 

El editează ziarul « Ventilatorul », ce se bucură de o largă răspîndire 
în public; unul dintre numere, ultimul, se difuzează în 200.000 de exem.­
plare, cifră excepţională, chiar într-o ţară în care s-au citit ziare din 
totdeauna foarte mult; autorităţile de ocupaţie din Rheinland - englezii­
interzic mişcarea tocmai pentru ascuţişul ei politic. 

Între timp continuă experimentele lui Ernst în domeniul colajelor ca 
şi experienţele lui Picabia care trece de la colajele obişnuite la montaje 
de obiecte şi creează aşa numitele« FATAGAGA »,adică« Fabrication 
de tableaux garanties gazo--metriques » - fabricaţie de tablouri garan„ 
tate gazometrice! Evident, titlul este pur şi simplu provocator. Max 
Ernst însă părăseşte centrul din Berlin şi pleacă la Paris. Centrul din 
Hanovra produce una din personalităţile cele mai impunătoare, alături 
de Arp şi Ernst, a dadaismului german: Kurt Schwitters, creatorul 
« merz »-ismului, una dintre variantele germane ale dadaismului. << Merz» 
este un cuvînt obţinut prin decupaj dintr-un titlu de ziar « Komerzielle 
Zeitung ». Merz-Bilder, Merz.Malerei, Merz-Bau ! Ce este fiecare 
dintre ele? Merz--bildul este un tablou compus printr„un colaj-montaj din 
materialele cele mai diferite şi mai dispreţuite, din deşeuri. Din punctul 
de vedere al împărţirii « figurativ-non-figurativ » Merz-bild--urile sînt 
non-figurative; se propun « în sine», ca armonii, şi sub acest raport 
sînt interesante prin fantezia combinaţiei cromatice. Merz.-bau--urile sînt 
de fapt sculpturi-obiecte. Schwitters şi-a construit în popria sa casă un 
pilon, care străpungea cele două etaje ale clădirii şi de care atîrna cele 
mai contradictorii, mai disparate, mai incongruente obiecte. Scoate şi o 
revistă cu acelaşi titlu, « Merz », care apare destul de multă vreme, pînă 
la venirea nazismului, - şi unde colaborează cîţiva dintre oamena 
care au avut un cuvînt hotărîtor în diferitele mişcări moderne. Colabo­
rează celebrul abstracţionist rus El Lisiţki; colaborează cei doi neopla„ 
sticieni olandezi, Piet Mondrian şi Theo van Doesburg; colaborează Arp. 

În ceea ce priveşte centrul new-york.-ez, Marcel Duchamp benefi„ 
dase de trezirea la arta modernă a americanilor, declanşată de marele 
eveniment ce fusese în anul 1912 celebra expoziţie de la Armory show, în 
una din cazărmile de la periferia newyorkeză, cînd se prezentase artă 

europeană de la impresionism pînă la zi. 
Una dintre primele sale lucrări este « Nud coborînd o scnră »; aceasta 

îl apropie pe Duchamp de futurism şi de preocupările lui Umberto 
Boccioni pentru reprezentarea mişcării unui mobil. Cu ajutorul a 5 
scheme oarecum paralele, fiecare indicînd un alt moment din desfă„ 
ş urarea dinamică, el ne reprezintă un nud feminin ce coboară o scară 
turnantă. Multă vreme trăieşte din lecţii de limba franceză şi timp de 
aproape cinci ani lucrează la tabloul său - astăzi distrus - intitulat 
«La mariee mise ă. nu pnr ses c6libataires memes (Femeia căsătorită, despuia# 
tă de chiar celibatarii ei). Era o lucrare făcută pe sticlă, cu fragmente de 
staniol şi alte materiale, şi înfăţişa în intenţia autorului, o logodnică 
- la fiancee - care atîrnă de firmament şi care, printr.-un fel de antene 
de imensă coleopteră, (oarecum aici se află rădăcina acelor personaje 
feminine cu aspect de monstruoasă insectă, ale lui Picasso, din perioada 
suprarealistă), - comunică cu celibatarii. Dintre celibatari fac parte: 
preotul, cuirasierul, jandarmul, cioclul, excrocul, şeful de gară. Este, 
aş spune, un schimb de fluizi între eroină şi celibatari. Intenţia era 
să sugereze cum ar reacţiona locuitorul altei planete, venit pe pămînt şi 
asistînd la desfăşurarea amorului terestru. Dar nu cu acestea Duchamp 

va provoca cel mai mare scandal. În primul rind îl va provoca prin 
expunerea unei Monalise cu mustăţi, care va purta dedesubt, scris de 
către Picabia, următoarele iniţiale: L.H.Q.Q.Q. {adică Look ! -
priveşte!). Şi deşi erau foarte avertizaţi să privească, multor vizitatori 
le scăpase detaliul mustăţilor şi al cocului; o altă lucrare « de senzaţie» 
va fi un urinoar, expus cu titlul de fîntînă. 

Aşa se constituie procedeul lui Duchamp cunoscut sub numele de 
<c ready roade>>, - gata confecţionat. Ce urmărea Duchamp? Căuta 
un nou mijloc de atac faţă de comportamentul nostru estetic. În mo­
mentul în care a luat urinoarul şi l-a trimis la o expoziţie şi a scris sub 
el c< fontaine », în momentul acela demonstra că de foarte multe ori 
noi, în comportamentul cotidian, funcţionăm în raport cu o serie întreagă 
de convenţii, de prejudecăţi, de inerţii ale gindirii, de autorităţi ale 
lucrului şi nu ne dăm seama că în fond obiectul fetişizat ca artă nu este 
o valoare, ci mai curînd o proiecţie a convenţiei noastre. În al doilea 
rînd era un protest direct, un act anti-estetic, dacă vreţi. Ce se întîmplă 
în acest caz? Obiectul ready.-made, uneori uşor alterat, nu mai desco­
peră individului care îl priveşte finalitatea lui iniţială, devine aşadar 

ciudat, fantastic. Este un fenomen pe care fiecare dintre noi îl poate 
experimenta. Un obiect banal este proiectat în sfera fantasticului în mo­
mentul în care nu-i mai pot recunoaşte, cînd îl privesc, scopul. 

Voi spune acum cîteva cuvinte despre manifestările dada şi despre 
manifestele dada. Dada vrea să atingă punctul z:ero. Dada îşi propune 
să distrugă, nu să construiască. Aşa cum Saşa Pană, în unul din momen­
tele sale de inspiraţie, l-a definit foarte bine, este cc o puşcă cu zgomot 
pur )) . Îl caracterizează două trăsături: pe de o parte o continuă protes­
tare - acuzare - rebeliune, pe de altă parte dorinţa noutăţii. Dorinţa 
noutăţii nu este o atitudine eternă a artiştilor. Artiştii au ajuns destul de 
tîrziu să aspire la noutate în formele acestea zgomotoase; şi poate că 
era mai bine cînd nu o doreau, fiindcă atunci noul apărea în mod firesc, 
fără crispări. 

( ...... ) 
Galeria, am spus ce expunea; expunea şi lucrările unuia dintre 

pionierii filmului de avangardă, Hans Richter, care este în acelaşi 

timp şi unul din istoricienii mişcării. 
lată, după Georges Hugnet, alt istoric, ce se petrecea la o intilnire 

«dada>>: « se bătea în nişte chei sau cutii, pentru muzică; ... » din 
acesta, din aşa numitul bruitaj, le-au venit ideile autorilor de muzică 
concretă de astăzi, de pildă lui Cage, lui Pierre Schaeffer şi altora. 
« Se bătea încontinuu, spre înnebunirea publicului, care nu încerca să 
protesteze. O voce, sub un coviltir imens în formă de căpăţină de zahăr, 
recita poezii de Arp. HU.lsenbeck în acelaşi timp, urla alte poezii şi mai 
tare, iar Tzara bătea Într-o tingire. Hi.ilsenbeck şi Tzara, dansau imi.­
tînd ursuleţii, iar după aceea, cu un sac pc cap din care ieşea o ţeavă, 
începeau să facă giumbuşlucuri În numărul care se numea « Cacadou-ul 
negru ..• » 

În 1917, la salonul independenţilor din New York se ţinea un salon 
al independenţilor de acolo din cauza războiului care cuprinsese conti­
nentul - este expusă « La fontaine » a lui Marcel Ducharnp, şi repre­
zentaţia se produce la fel ca la Zilrich. Un personaj deosebit de pitoresc 
dar nu lipsit de interes ca poet, aventurier, boem, promitea publicului 
că va ţine o conferinţă, va deschide expoziţia, va face vernisajul, în loc 
de care nu scotea un cuvînt şi se descheia la pantaloni! 

În acelaşi timp, viitori participanţi francezi se interesau de manifes­
tările grupului din Ziirich. Breton îşi manifesta entuziasmul În urmă­
toarele cuvinte: « Aici noi aruncăm ancora într-un pămînt gras. Aici 
avem dreptul să proclamăm căci am cunoscut frisoanele şi deşteptarea. 

Vă spun: nu există început, şi noi nu tremurăm, nu sîntem sentimen.­
tali. Sfâşiem, vînt furios, albitura norilor, a rugăciunilor şi preparăm 

marele spectacol al dezastrului, incendiul descompunerii». 
În primăvara lui 1919 - aşa cum am mai spus - Picabia se afla în 

Elveţia, şi în aceeaşi vreme Tristan Tzara vine pentru prima oară la 
Paris pentru a lua contact cu prietenii francezi. Se prezintă în acel 
moment în felul următor: « Priviţi-mă bine, sînt un idiot, sint un farsor, 
sînt un fumist, sint urit, chipul meu nu are nici o expresie, sînt mărun­
ţel, sînt ca voi! » La 23 ianuarie a aceluiaşi an, încep aşa numitele sărbă.­
tori Dada, care au loc la marele palat al serbărilor din Paris sau în 
alte localuri precum Club du Faubourg, Universitatea populară din fau„ 
bourg Saint-Antoine, Maison de l'Oeuvre etc. Tzara, de pildă, este 
capabil să facă în faţa publicului declaraţii de tipul următor: <c Litera­
tura nu există <lecit în inima imbecililor. Dacă veţi citi pe Andre Gide 
cu glas tare timp de zece minute, după asta vă va mirosi gura». 



a criticii de artă, s--ar putea crede că prin 
reactualizarea subiectivităţii am ajuns din 
nou la momentul 1831 - 1850, la punctul de 
vedere al unui Champfleury, al unui Chesneau 
al unui Fromentin, - mai puţin - sau chiar 
a l unui Baudelaire, cu faimoasa sa definiţie ce 
întruchipează în atît de marc măsură crezul 
esteticii romantismului (critica de artă tre-­
buie să fie « ~arţială, pasiona tă, politică, 
făcută adică dintr-un punct de vedere exclu­
siv, în măsură să-i deschidă cele mai largi 
orizonturi ». Şi totuşi poziţia extremistă, 
revoluţionară, a lui Jouffroy se situează la un 
alt nivel al spiralei concepţiei subiectiviste: 
subiectivismul său a gustat din fructul 
« cunoaşterii» lumii moderne, şi în el răzbat, 
chiar dacă involuntar, ecourile celor mai de 
seamă cuceriri înfăptuite în ultimele decenii 
în cuprinsul criticii de artă, cîntărite, filtrate 
şi adesea amendate cu o luciditate care a 
înţeles să nu se dispenseze niciodată de avanta„ 
jele intuiţiei poetice şi cu acea comprehen„ 
siune de străfunduri proprie creatorului 
autentic, oricare ar fi limbajul În care se 
exprimă. 

La prima vedere paradoxală uneori, gin„ 
direa lui Jouffroy este numai mlădioasă şi 
extrem de nuanţată: o gîndire prin excelenţă 
dialectică, capabilă să sesizeze fondul lucru-­
ritor şi să împace punctele de vedere în apa­
renţă cele mai ireconciliabile. E uşor de bănuit 
acest lucru încă de la început, din moment ce 
autorul plasează ca moto al întregii sale 
lucrări un citat din Scrierile filozofice ale lui 
Engels , citat ce credem că poate constitui un 
fel de cheie de boltă pentru înţelegerea orică„ 
rei activităţi umane. « Istoria se înfăptuieşte 
astfel incit rezultatul final decurge din conflic„ 
tul unor multiple voinţe individuale, fiecare 
din ele determinate de o cantitate dată de 
condiţii particulare: exi stă deci forţe nenumă­
rate ce se întretaie, un grup nesfîrşit de parale„ 
lograme, iar rezultanta - faptul istoric - poate 
fi socotit în ansamblu drept produsul unei 
forţe ce operează inconştient şi fără voinţă. 
Ceea ce vrea fiecare este, de fapt, contrazis 
de către alţii şi ceea ce rezultă este un lucru pe 
care nimeni nu 1--a r fi voit ». 

Numai o asemenea gîndire suplă e în stare 
să confere unitate noianului de tendinţe 
artistice contradictorii ce se confruntă, într• 
un ritm tot mai accelerat, in lumea actuală. 
« Ceea ce ea (arta) reflectă din nou este o 
atitudine particulară, în care revolta împo „ 
triva lumii actuale şi acceptarea realului au 
încetat să mai fie contradictorii». Curentul 
care răspunde în gradul cel mai înalt con-­
tradicţiilor care sfîşie conştiinţele lumii mo„ 
deroe este, după Jouffroy, suprarealismul 
« mişcarea cea mai liberă din cite au existat 
vreodată, ea la să creatorului dreptul de a 
schim ba formele expresiei sale aşa cum o 
doreşte. , . Suţ'rarealismul este în primul 
rînd un instrument de detectare a realităţii 
contradictorii şi (în acest sens), cel mai su„ 
prarealist dintre toţi oamenii va fi acela 
care se va lăsa străbătut de cel mai mare 
număr de contradieţii ». Vorbind despre 
Aragon şi Dali, care au optat pentru o singură 
atitudine, Jouffroy crede că aceasta le--a frus­
trat în aşa măsură propriile lor posibilităţi 
incit opera lor a devenit mai săracă: « ca ş i 
cum propensiunea de a se fixa într -o singură 
din contradicţiile posibile ale gîndirii le„ar 
fi ucis creaţia». Vorbind în altă parte de 
sculpturile lui Arman, Jouffroy recunoaşte 
« virulenţa acestei opere, însufleţită de o 
intenţie contradictorie corespunzînd acelei 
duble necesităţi: de supravieţuire şi de nimi.­
cire, resimţită azi de orice poet autentic». 

Aportul suprarealismului nu constă însă 
numai în faptul că el ar reprezenta chintesenţa 
neliniştilor şi a contradicţiilor lumii actuale, 
ci şi în faptul că prin intermediul lui ne este 
cu putinţă să pătrundem ceva mai adînc în 
acea « revoluţie coperniciană » înfăptuită 
în conştiinţa fiinţei umane în legătură cu ea şi 
cu lumea înconjurătoare. « În ce constă, în 
esenţă, această revoluţie? Ceea ce o distinge 

~ 

de atitea alte revolte şi de atîtea capricii ale 
sensibilităţii erijate brusc în dogme este 
caracterul ei copernician ... Raţiunea umană 
nu mai este considerată ca centrul spiritual 
al universului, conştiinţa umană ou mai este 
cea în jurul căreia lumea se organizează în 
domenii măsurabile, ci necunoscutul. De 
la Renaştere la suprarealism omul a trăit 
într„un sistem de valori în care cunoscutul 
reprezenta baza şi culmea unui formidabil 
edificiu ..• Necunoscutul care rămăsese pînă 
acum subsolul gîndirii umane a devenit ceea ce 
a fost întotdeauna, în ciuda voinţei omului: 
ţinta sa, căminul său. Foarte simptomatic e 
astfel faptul că imaginea omului tinde să se 
şteargă din pictura modernă, antropocen­
trismul devenind tot atît de caduc ca şi toate 
teocentrismele, iar cosmosul se dilată în 
fiecare zi tot mai mult sub ochii noştri. .. 
Pictorii moderni sînt vizionarii unei lumi noi 
în care omul nu mai j oacă rolul unui potentat. 
Interiorul unui vulcan, un atom, o nebuloasă, 
ne apar azi mai demne de atenţie decît o 
ghitară sau decît « fata portăresei>►; ne sim-­
ţim destinul legat de extremităţile inaccesibile 
ale lumii în mai mare măsură decît de mediul 
nostru spaţia l şi spiritual ». 
Dacă putem avea rezerve in l egătură cu 

această supraevaluare a suprarealismului con„ 
siderat - prin « linia lui de miră spre 
necunoscut » - drept chintesenţa artei ac-­
tuale, constatările lui Jouffroy în legătură cu 
capacitatea de cunoaştere pe care pictura o 
împarte de cîteva decenii încoace în egală 
măsură cu poezia ni se par dintre cele mai 
pertinente şi mai deschizătoare de orizonturi. 
Io momentul de faţă arta a încetat să mai 
fie o simplă experienţă vizuală sau chiar 
afectivă. Deşi nici în trecut pictura marilor 
creatori nu s-a mărginit niciodată a fi o simplă 
redare a vizibilului, e adevărat că azi mai 
mult ca oricînd ea « se adresează mai degrabă 
« materiei noastre cenuşii » decît « retinei » 
noastre, căci revoluţia viziunii înfăptuită 
În ultimele decenii în cuprinsul picturii este 
în primul rînd o revoluţie mentală. « Din 
momentul în care pictorii au proclamat că 
pictura trebuie să înceteze a mai reprezenta 
lumea exterioară, aşa cum o reflectă retina 
noastră, pictura a devenit în m od limpede şi 
conştient o odisee a spiritului». 

Prin aceasta arta a trecut dincolo de dome„ 
niul esteticului care - după J ouffroy - nu 
se mai poate aplica decît artelor decorative, 
sau chiar produselor artizanale. Arta modernă 
este, în primul rînd, un instrument de investi­
gare, capabil să exploreze zonele cele mai 
obscure a le fiinţei umane, lărgind astfel 
cîmpul cunoaşterii noastre intr„un domeniu 
cu încă prea multe necunoscute. « Numărul 
lucrărilor pe care le ştim despre noi înşine, 
despre adevărul existenţei umane ne apare 
încă derizoriu în raport cu acela al lucrurilor 
pe care nu le ştim şi a căror realitate grea şi 
opacă o resimţim zilnic. De fapt există pentru 
individ o intîrziere considerabilă a propriei 
sale experienţe cotidiene faţă de enormitatea 
inexorabilă a unei lumi ce sălăşlueşte în e l 
şi care, din timp în timp, îl depăşeşte. Pictura 
şi sculptura , pentru unii artişti, rămîne un 
mijloc de a dejuca această inadecvare ce 
face viaţa de netrăit. În faţa imposibilităţii 
de a picta o imagine a omului care să nu 
fe «banală» şi << deja văzută», altfel zis, 
lipsită de orice forţă de convingere, ei au 
făcut apel la toate resursele figurative - cele 
luate din fizică, din mineralogie, din anatomie 
sau din totemismul epocilor depărtate - şi 
au încercat să compună astfel această hartă 
(<< hartă a interiorităţii», cum se exprimă în 
alt loc), în care privitorul va şti să « se regă.­
sească » pe sine însuşi, în toate complicaţiile 
sale psihologice, sociale, biologice şi ideolo-­
gice ». 

Ca şi poezia, arta - şi în primul rînd, 
pictura - a devenit, deci un instrument de 
investigare şi de cunoaştere a propriei noastre 
fiinţe. « Pictura, ca şi poezia, ca şi ştiinţa, 
nu mai gravitează în jurul unui centru exclusiv. 

Ea se roteşte în toate direcţiile în afara 
omului; sau, dacă se mai concentrează asupra 
imaginii sale, este pentru a pune în lumină 
ceea ce rămîne inuman în ea. Astfel dispari-­
tatea cercetărilor departe de a fi un defect 
sau o lipsă regretabilă de coeziune, ne 
apare drept necesară reînnoirii imaginii pe 
care ne-o facem despre univers şi contribuie 
la ceea ce s„ar putea numi extensiunea vizibi ­
lului. . . Pictura poate dezvălui realităţi 
psihologice şi - paralel cu poezia şi muzic.a 
modernă - poate desfăşura un film ce n--a mai 
fost încă văzut în legătură cu complexitatea 
fenomenelor mentale. Pînă acum ea era 
proiecţia directă a universului nenumit pe 
care fiecare îl poartă în sine. Acum ea trebuie 
să numească acest univers. Să expliciteze aces-­
te intenţii. Să--şi clarifice eşecuril e. Să furni­
zeze repere în acea noapte pe care o exploz„ 
tează . Numai astfel ea are şanse de a face din 
privitorii ei nişte vizionari », 

Cu această ultimă frază atingem o altă 
constantă a gîndirii lui Jouffroy, cea în legă­
tură cu rolul privitorului în constituirea operei 
de artă. J ouffroy distinge în primul rînd 
rolul acestuia nu numai ca îmbogăţitor al 
operei contemplate, dar chiar de alcătuitor 
al ei, în funcţie de propriile sale posibilităţi 
intuitive şi creatoare. « A rta începe şi se 
alcătuieşte în fiecare moment în adincimile 
fiecărui om. . • Tabloul nu e un obiect, 
nici un lucru, ci un sector sensibilizat al vieţii, 
un moment sau o suită de momente în care 
timpul explodează sau se pietrifică, o răscruce 
în care privitorul este confruntat brusc cu o 
a doua realitate, şi unde e l trebuie să se 
oprească - să -şi imobilizeze gîndirea - pen­
tru a « primi » înainte de a « înţelege » ceea 
cei se oferă». s„ar putea spune că ursitele ce 
prezidează la fortuna fiecărei opere de 
artă în lume sint spectatorii, cele trei categorii 
de spectatori de care vorbeşte Jouffroy, para­
frazîndu--1 pe Clouzot: primul spectator -
de fapt, însuşi creatorul atunci cînd îşi con­
templă pentru prima dată şi apoi ulterior 
opera, spectatorii momentului al doilea -
contemporanii - şi spectatorii momentului al 
treilea - posteritatea. Fiecare nouă gen€raţie 
reînnoieşte şi îmbogăţeşte opera de artă 
autentică şi de însemnătatea forţelor ce iau 
parte la acest proces în continuă dezvoltare, 
de amploarea acestei sinteze la nivelul întregii 
umanităţi « depinde bogăţia de sens ce se 
poate «descoperi» într„o operă de artă. Lip­
sită - dacă lucrul ar fi cu putinţă - de acest 
ecleraj special ce exaltă sau depreciază e le „ 
mentul material, o operă de artă, în sine, 
nu este decît un obiect printre multe alte 
obiecte» 

Spectatorului şi mai ales criticului - care 
se presupune a fi spectatorul cel mai avizat 
al unei opere de artă - i se cere însă mai 
mult, El trebuie să posede acea « deschidere 
mentală», acea intuiţie capabilă nu numai 
să refacă simpatetic experienţa interioară a 
artistului, dar 5„0 şi completeze dînd un nume 
latenţelor ce nu şi-au găsit încă pînă la el o 
exprimare verbală, ducîndu--le mai departe 
şi prefigurînd oarecum viitorul; altfel spus, el 
trebuie să se comporte ca un «văzător», 
în sens de clar„văzător. << Pentru a asuma 
responsabilitatea de critic de artă, aşa cum am 
încercat să fac de cîţiva ani, nu e suficien t 
să priveşti şi să comunici ceea ce ai văzut, 
ci trebuie să fii oarecum profet. Pictura nu e o 
serie de obiecte plasate în vitrinele Istoriei. 
Ea nu--şi are sensul numai în ceea ce a fost 
făcut şi în ceea ce se face acum, ea este -
fie că pictorii doresc sau nu aceasta - pre-­
sentiment, profeţie, prevestire a viitorului. 
În ea este prefigurat ceea ce va constitui 
mîine obişnuinţele ochiului şi domeniul zilnic 
al vieţii noastre. Incumbă criticului să desci­
freze, din frunzişul şi negura somnambulică 
a prezentului, semnele prevestitoare ale 
acesto r transformări ale vieţii». 

Dintr-o asemenea perspectivă i-a fost cu 
putinţă lui Jouffroye să prospecteze şi într-un 
viitor mai depărtat, sondînd şansele de supra-



vieţUire a artei - domeniu al vizibilului şi al 
concretului, în ciuda unor experimente 
moderne ce ar părea că infirmă acest lucru -
într-o lume predominată de ştiinţele exacte 
ş i de spirit. « Poate ea (arta) va înceta într-o 
zi să mai intereseze oamenii, nemaifiind în 
stare să exercite asupra lor o aeţiune compa­
rabilă apariţiei unui sentiment sau naşterii 
unei idei». Mondrian acceptase şi el o ase­
menea ipoteză, a dispariţiei artei într-o 
lume care n-ar mai avea nevoie de ea, dar, 
în ciuda rigorismului său spiritual, o asemenea 
prefigurare era învăluită ca într-o lumină 

albă şi pură, apolinică - asemenea celei ce 
scaldă unele din tablourile sale. « Arta nu e 
decît un înlocuitor într-o epocă în care viaţa e 
lipsită de frumuseţe. Ea va dispare pe măsură 
ce viaţa va avea mai mult echilibru. Astăzi 
arta are încă foarte multă însemnătate, 
pentru că prin ea pot fi demonstrate legile 
echilibrului, într-un mod direct, independent 
de orice concepţie personală )) . 

Nu de o dispariţie a artei, ci mai curind 
de o schimbare totală la faţă, pare a fi vorba 
În cele cîteva rînduri în care Jouffroy atinge 
această problemă. « După patruzeci de secole 
de iconolatrie omul va putea atunci să iubească 
imagini ce nu vor mai coincide cu aceea pe 
care ne-o facem asupra acestui dublu monstru: 
fiinţa în lume şi lumea în fiinţă. În curînd 
vom ieşi din acest castel suprapopulat de 
umbre şi de dubluri. Pictura nu va mai avea 
în curînd nici un raport, nici cu omul care 
pictează şi nici cu cel care priveşte pictura. 
Dar pînă la acest moment prodigios în care 
asemenea unui satelit scăpat de atracţie, 

pictura va evada definitiv dincolo de cercul 
orizontului nostru antropofag, tablourile, ca 
şi sculpturile, vor rămîne prizonierele privirii 
noastre şi facultăţilor noastre mentale de tur­
nare în forme. . . « Omul viitorului » va 
şti însă să-şi însuşească această revoluţie 
integrală de care vorbeam şi care visează 

răsturnarea oricărei realităţi din nucleul con­
ştiinţei individuale. Căci nu e vorba decit 
de un singur lucru: transfigurarea tuturor 
contactelor în teatrul electronic al gîndirii. 
Atunci cînd va fi posibil a se vedea naşterea 
evenimentului uman cu alţi ochi, şi a se 
înţelege dislocarea aparenţei cu alte celule 
ale creierului nostru, lumea va deveni într­
adevăr altceva, ceva în care principiul identi­
tăţii îşi va cunoaşte sfîrşitul. Inconştientul va 
începe atunci adevăratul său dialog - în 
direct - cu conştiinţa». 

Pînă atunci însă criticului îi incumbă greaua 
sarcină de a reface itinerariul spiritual al 
artistului, << geografia vieţii sale interioare», 
altfel spus « experienţa sa interioară » ca 
individ. << Experienţa interioară», aşa cum 
a fost ea resimţită de Georges Bataille, îmi 
pare singura ce merită a fi trăită pînă la capăt: 
toate celelalte experienţe care nu mişcă 
tot atît de profund ca ea viziunea pe care 
ne-o facem despre om şi despre lucruri ou 
fac decit să ne depărteze :zadarnic de acel 
fenomen incă inaccesibil şi mereu fascinant 
care e o fiinţă umană. Dacă arta are vreo 
funcţie (lucru de care ne-am putea îndoi 
uneori, într-atit ea se transformă repede în 
non -sens şi în inutilitate), ea este desigur 
aceea de-a ne lua d e piept şi de a repune 
în discuţie unele din certitudinile noastre. 
Indeterminată în privinţa originii sale, care 
îmi pare încă prost definită, cu toată lumina 
aruncată de psihanaliză (sau, mai recent, 
de psihopatologia expresiei), arta rămîne 
indeterminată în scopurile sale. Omul care -şi 
propune să urmărească o experienţă aprofun­
dată în sinul artei - artistul - este cel care 
caută să dea un sens la ceea ce, aparent, nu 
are niciunul. În această « sticlă aruncată în 
mare», care rămîne orice operă de artă veri, 
tabilă, conţinutul sticlei îmi pare în orice caz 
mai esenţial decit forma acesteia. Desigur 
că şi forma îşi are o expresie în ea-însăşi, aşa 
cum culoarea sau tăcerea şi-o au pe a lor, 
dar ceea ce mă intrigă mai mult este mai ales 
vălul ce acoperă expresia în zonele ei cele 

mai obscure, iar nu ceea ce se dezvăluie 
ochilor tuturor. Altfel spus, orice operă de 
artă ascunde un «secret» - secretul unui 
om - care nu e niciodată uşor de scos la 
lumină, într-atît artiştii par a se trudi să -l 
îngroape şi să- l sulemenească. Este prezum­
ţios desigur din partea mea să pretind că aş 
fi capabil să descopăr acest secret; dar 
activitatea « critică » mi-ar fi o sarcină foarte 
mohorîtă dacă n-aş fi mereu, graţie ei, pe 
punctul de a-l sesiza ». 

Desigur că o asemenea tentativă presupune 
asumarea unor riscuri, lucru pe care nu şi-l 

poate permite - în cunoştinţă de cauză şi 

cu toată seriozitatea - <lecit cel care trăieşte 
în imediata intimitate a artei - indiferent de 
forma pe care o îmbracă - participînd aşa -
dar pe cont propriu la imensul flux al creaţiei 
unei epoci, flux ce urmează în ansamblu un 
sens unitar, chiar dacă în aparenţă curentele 
ce-l străbat pot părea divergente, uneori 
contradictorii. « Asistăm la naşterea unei noi 
arte, care constituie sinteza spontană (şi 
instabilă ) a unui mare număr de căutări 
contradictorii, urmări te simultan şi succesiv 
de către toţi artiştii creatori ai veacului al 
XX-iea. Această artă nouă nu este « neo,da­
daistă », căci ar însemna s-o reducem la un 
negativism distrugător şi la umor; nu este 
nici suprarealistă sau « neo-suprarealistă », 
pentru că automatismul ou e singurul ei motor 
şi nici descoperirea modului de funcţionare 
a spiritului nu e singurul ei scop; ea nu e 
nici «neo-abstractă» (dacă putem spune 
astfel), căci nu se limitează numai la o repre­
zentare non-figurativă. Această artă fără 
dogme este ca o gură de vărsare în mare, 
în care s-au contopit apele unor rîuri foarte 
depărtate. » 

Nu este adevărat că o asemenea artă ar 
exclude realitatea, şi Jouffroy insistă în 
cîteva rînduri asupra necesităţii de a se 
pune de acord fiinţa umană cu lumea în care 
se află, amintind pentru aceasta chiar o 
frază din Jurnalul lui Delacroix: <( Trebuie 
să te serveşti de mijloace le familiare epocii 
în care trăieşti, căci fără acestea nu eşti înţeles 
şi nu vei trăi ». « Lumea În care ne aflăm 
nu mai seamănă (însă) cu nici una din cele 
pe care omul le-a străbătut de la originile sale 
şi pînă azi. . . Ceea ce numim fantasticul 
modern (maşinismul, cibernetica, fizica nu­
cleară, astrofizica) este un rezervor gigantic 
pe care mai multe generaţii de artişti n-ar fi, 
desigur, în stare să-l epuizeze. În mod foarte 
paradoxal însă, arta n-a asimilat încă moder­
nitatea specifică veacului al XX-iea. Numai 
indirect şi parcă fără voia lor unii pictori 
sau poeţi s-au preocupat în paginile lor de 
marile transformări planetare ce fac accesibile 
omului rea lităţi rămase lui interzise din noap­
tea timpurilor». 

În gîndirea lui Jouffroy alternativa: arta -
imagine a realităţii - sau arta - confesiune 
individuală - pare să se fi rezolvat fără 
renunţarea sau, în orice caz, fără punerea în 
umbră a nici uneia din cele două posibil ităţi 
extreme, de care vorbeşte şi Rouault: cea 
a pictorilor «chiori», ca prea «subiectivi», 
şi cea a pictorilor «orbi», ca prea « obiec­
tivi ». « E timpul să se sfirşească cu legenda 
pictorului cu mîinile greoaie, cu spiritul 
încet şi înceţoşat, care se bălăceşte în culori 
aşa cum un ţăran se afundă în noroi. Această 
legendă nu e decît un clişeu, şi încă unul dintre 
cele mai nefaste. Luciditatea la un artist 
creator n-a exclus niciodată nici instinctul şi 
nici violenţa inspiraţiei ». 

Nu există, aşadar, divorţ, prăpastie de 
netrecut, între lumea exterioară şi eu, între 
obiect şi subiect, iar disjuncţia împinsă în 
epoca noastră pînă la ultimele consecinţe, 
i se pare criticului poet, artificială. « Scopul 
final al artei, atunci cînd se ridică deasupra 
esteticii şi se eliberează de comoditate » ... 
este de a stabili « o fuziune între subiectul 
(ne-ştiutor) şi obiectul (necunoscut), altfel 
zis,fuz:iunea dintre două necunoscute, cea pe 
care o purtăm în noi şi cea,exterioară nouă, 
în care sîntem cufundaţi». 

« Spiritualiştii » - avînd drept precursor pe 
Kandinsky - de-o parte, şi ((estetizanţii» 
- revendicindu-se de la celebra definiţie a 
lui Maurice Denis şi ale cărei ultime ecouri se 
regăsesc în multiplele modalităţi ale artei 
abstracte - de alta, constituie - după Jouf­
froy - cei doi poli între care oscilează, de 
cincizeci de ani încoace, arta occidentală de 
«avangardă». « Mi se pare că pictura mo­
dernă s-a născut din această dublă conştiinţă 
despre tablou ca obiect, şi despre tablou ca 
proiecţie a spiritului, adică, pentru a ne expri­
ma mai bine şi mai adevărat, despre tablou 
ca halucinaţie. Cei care concep tabloul ca pe 
un obiect şi exclusiv astfel, încearcă să inte­
greze pictura arhitecturii şi decoraţiei; cei 
care îl concep ca pe o halucinaţie îl integrează 
poeziei, metafizicii, şi tuturor mijloacelor de 
cunoaştere ce-i rămîn omului în afară de 
ştiinţă. Această dublă direcţie se repercutează 
în toate operele de artă pe care geniul uman 
le-a produs de la romantism încoace, iar 
pînă atunci nici un artist n-a putut să rezolve 
total această contradicţie». 

În concepţia lui Jouffroy, deci, departe de a 
exclude realitatea, arta - ca instrument de 
cunoaştere, ca modalitate de acces imediat 
şi direct spre lumea exterioară - o include. 
Nu este Însă aici vorba de o realitate pre­
zumţios considerată drept un dat cunoscut 
odată pentru totdeauna, ci de una ale cărei 
orizonturi se lărgesc continuu, fiecare nouă 
descoperire (deschidere) - aşa cum s-a spus 
- mărind de fapt punctele de contact cu 
necunoscutul. (( Atenţia faţă de lumea exte­
rioară şi exercitarea ... privirii. . . pe care 
acest lucru îl presupune, nu semnifică pentru 
poet sau pentru pictor o demitere sau o rene­
gare a forţelor sale; el mai trebuie să consi­
dere această lume ca pe o halucinaţie, sau 
s-o încarce cu intensitatea unei halucinaţii 
sau a unui vis, în aşa fel incit să poată pretin­
de a rivaliza cu formele pe care le-a îmbră• 
cat - încă din preistorie şi în toate civilizaţiile 
- forţele artei magice. Astfel este, în orice 
caz, opţiunea poetului modern care caută, 
în real şi în chiar inima actualităţii sale, stimu­
lentul unei revoluţii mentale». « Dacă acest 
eveniment nu are loc înseamnă că pictorul 
n-a ştiut să dea operei sale un asemenea grad 
de intensitate incit să comunice spiritului 
acel şoc particular după care se recunoaşte 
că ai fost atins în străfunduri», 

Se cere deci criticului să descopere « forţa 
necunoscută proiectată de creator » în fiecare 
din plăsmuirile sale, contribuind astfel la 
Întregirea şi dăinuirea acestora peste veacuri. 
Ca şi artistul, criticul - artist el însuşi în 
accepţia pe care i-o dă Jouffroy - e un 
deschizător de drumuri, un luminător de 
conştiinţe, menit a da un sens trecerii noastre 
prin această lume, un ins care « plonjează în 
interiorul acelei nopţi fremătătoare de contra­
dicţii, în acel vas negru pe care omul îl poartă 
în sine ». (< A face ca omul să-şi recunoască 
imensitatea fiinţei lui , a -i da să vadă ceea ce el 
uită, cascada permanentă din care face parte, 
a-i propune să-i dovedeşti că esenţialul nu 
este cunoscut încă, corespunde unei acţiuni 
de demistificare», 

Nu ştiu cum ar fi sunat ideile lui Jouffroy, 
lipsite de acea exprimare care îi este proprie, 
de o adîncă, gravă şi adesea, tragică poezie. 
Ele sînt mişcătoare chiar atunci cînd nu putem 
fi integral de acord cu substratul lor social şi 
filozofic, cu unele din afirmaţiile sale de un 
extremism iconoclast. 

Desigur că fără de acea <( încărcătură 
emoţională », pe care criticul poet o desco„ 
peră în orice operă de artă autentică, şi care 
răzbate în fiecare din ideile sale, ele n-ar 
fi avut nici pe departe forţa lor de percutantă 
convingere. Există în rîndurile sale o fervoare, 
o efervescenţă spirituală, incit e le operează 
« o anumită deschidere mentală ». . . chiar 
asupra <( creierului celui mai opac », cum ar 
spune însuşi Jouffroy, vorbind despre seria 
« Rf!tractes », a lui Victor Brauner. 
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A T E L I E R 

GETA BRĂTESCU 

Grafician. Născută la 4 mai 1926, în Ploieşti. 
Studii: Academia de arte frumoase din Bucureşti. 
Din 1944 participă la expoziţiile de stat şi la diferite 

manifestări colective. 
Expozirii personale: 
1960 - Bucureşti; 1963 - Bucureşti 
Participări la expoziţii de artă românească organizate 

în străinătate: 
1959 - Varşovia, Budapesta; 1960 - Brati­
slava, Atena; 1961 - Geneva, Cairo, Alex­
andria, Damasc, Moscova; 1962 - Praga, 
Havana; 1963 - Dresda; 1965 - Washington, 
Chicago; 1966 - Londra, Milano; 1967 -
Atena, KOln; 1968 - Alexandria, Berlin, 
Leipzig. 
Participări la expoziţii internaţionale: 1958 
- Moscova; 1959 - Leipzig; 1960 - Mos­
cova, Veneţia; 1961 - Viena, Geneva; 1965 
- Lausanne, Leipzig; 1966 - Brno, Berlin; 
1967 - Bratislava; 1968 - Zagreb; 1969 -
Lausanne, Bologna, Gătteborg. 



Asemui desenul după natură cu acea bătaie a piciorului care, cll 
cît este mai scurtă, mai precisă ş½~mai intensă, dă saltului o mai mare 
amploare. Linia forţează formele să se recunoască în mişcare. În zbor, 
schelăria oricărui lucru nu se desface ci îşi modifică doar unghiurile, 
se lasă moale în voia aerului. Ressu cerea ca, înainte de toate, forma 
desenată « să stea». Aşeza modelul cu precădere în poza şoldie, în 
aşa fel încît baza cuprinsă între labele picioarelor să primească din 
plin greutatea corpului iar liniile centurilor să nu fie paralele, deschise 
unui infinit neliniştitor, ci într-o sigură opoziţie de direcţii. 

Este suficient ca asemenea rigori să se desprindă de obiectele în 
care ele se revelează, pentru ca, într-o libertate desăvîrşită, să se consti„ 
tuie altfel de lumi plauzibile. Strawinsky distinge neprevăzutul de « ca„ 
priciul imaginaţiei care se numeşte de obicei fantezie». «Fantezia», 
spune el, << implică voinţa prestabilită de a te lăsa în voia capriciului. 
Cu totul diferită este colaborarea neprevăzutului ca.re ţine într-un fel 
imanent de inerţia procesului creator; ea este plină de posibilităţi care 
nu au fost solicitate, venind numai la momentul oportun pentru a face 
să cedeze ceea ce este puţin prea sever numai în viaţa noastră 
nudă.» 

GETA BRĂTESCU 

Desen pentru Eso„ 
pia - tuş 

Escop dezlănţuit -
tapiserie 

Studiu - laviu 

Noapte esopică 
laviu 



PIERRE ANDRE 

ARTA SECRETĂ 
A ALICIEI PENALBA 

Dacă arta este, cu adevărat, un fruct care creşte în 
om, - cum aşa de frumos a spus Hans Arp - puţine 

sînt operele ce-mi par a corespunde acestei definiţii mai 
bine de cit cea a Aliciei Penal ba. 

Într-adevăr, ceea ce s-a impus ca o evidenţă încă de la 
primele ei sculpturi, din 1950, a fost impresia de creştere 

firească, de dezvoltare cvasi organică, pe care o degajau 
acele figuri totemice străbătute parcă de o sevă creatoare. 

Chiar şi azi, Alicia Penalba se miră la gîodul că din 
mîinile ei s-au înălţat acele delicate arhitecturi de argilă, 
ale căror elemente, modelate blînd, dar ferm, se etajau 
într-un fel ce mărturisea încă de pe atunci un surprin%ător 
de sigur simţ al construcţiei şi al ritmului. 

Astfel, în aceste creaţii dictate de instinct ale unui 
debutant, apăreau, şi chiar se afirmau puternic, calităţile 
dez:voltate ulterior în forme mai complexe. 

În orice caz, cei care au privit primii opera lui Penalba 
au fost iz:biţi îndeosebi de caracterul magic al acelei păduri 
de sculpturi ce i-au invadat în scurt timp micul atelier din 
Montrouge. Acea perioadă, afirmă artista, (( era călăuzită 
de necesitatea de a spiritualiz:a simbolurile erotismului, 
sursă a oricărei creaţii, starea cea mai pură şi mai sacră 
din viaţa omului. Întregul mister al procreaţiei se înalţă 
spre cer în forme solide şi trainic îmbinate, ocrotind fructul 
gingaş aşez:at înlăuntru şi sugerînd deopotrivă idealiz:area 
cărnii şi naşterea ei. Aşadar, nici frunz:ele, nici ramu.rile 
şi nici o altă raportare directă la natură n-au inspirat lumea 
acelor forme. De altminteri, nu imitarea formelor din 
natură duce la crearea unei opere, ci ordonarea formelor 
respective, ritmate de individualitatea artistului. Limbaj 
menit a exprima z:onele cele mai profunde ale fiinţei, această 
nevoie de a poetiz:a dez:văluie tot ce este mai necunoscut 
în om». 

Dacă semnificaţia profundă a acestor opere de început 
nu i s-a dez:văluit cu atîta claritate nici artistei, nici publicu­
lui, puţin numeros pe atunci, al expoz:iţiilor de sculp­
tură, este neîndoielnic faptul că, în afară de robusta vigoare 



CORESPONDENŢA DIN MOSCOVA 

ÎNSEMNĂRI 

PE MARGINEA 

UNEI EXPOZIŢII 

MIHAIL LADUR 
artist al poporului din U.R.S.S. 

Am vizitat expoziţia de artă contemporană 
românească deschisă la Casa artiştilor din 

Moscova. Publicul - ca de obicei - nume­
ros. În săli domnea o atmosferă de atenţie 
concentrată şi de dispoziţie prietenească. 

Expoziţia, în ansamblul ei, mi-am dat seama, 

plină de conţinut, interesantă prin varie-­
tatea şi sinceritatea creaţiei, predispune la 
meditaţie, afirmă şi convinge. Artiştii români 

luptă cu armele artei, pentru cultura sentimen­
telor, pentru idealurile socialiste. Impresiile 

pe care le„am trăit-impresii, desigur, de un 
strict caracter personal - exprimă ecoul sin„ 

cer, reaeţia directă a unui artist moscovit 
în contact cu arta românească. 

Voi relata spontan, fără să ţin seama de 
sistematizarea expunerii lucrărilor sau de 

« greutatea specifică» a numelui şi a talen 
tului cutărui sau cutărui artist. 

Începînd cu gravura şi desenul, îmi permit 
să remarc cum că în cele mai bune lucrări 
este prezentă « tema cetăţenească», trans­

pusă prin căile cele mai uimitoare. M-am 
oprit îndelung, de pildă, în faţa gravurilor 
lui Marcel Chirnoagă, din ciclul « Împotriva 
fascismului», din care am reţinut, in special, 

două. Chirnoagă este, desigur, un virtuos. 
Dar nu în această virtuozitate constă, propriu„ 
zis, forţa lui, ci în intensitatea senimentelor 
exprimate, în fermitatea atitudinii determi­

nată de ura Împotriva fascismului care a 
provocat omenirii suferinţe ce nu pot fi 
comparate cu nimic. Aici, în gravurile artis­
tului, de dimensiuni relativ reduse, sint con„ 

centrate dimensiunile mari ale sentimentelor 
omeneşti - ură, durere, eroism. Amintiţi„vă 
gravura Durere, priviţi gravura Exemplul! 

De aici pornind, mi se dezvăluie imaginile 
consacrate pulsului constructiv al vieţii. 

Acvatinta lui Ioan Untsch, Ţăran din Argeş, 
subjugă prin înţelepciunea şi bunătatea omu­
lui care « naşte piînea ». Şantier la Porţile 

de Fier, un acvaforte fin, de Mircea Olarian, 
surprinde elanul construcţiei. Xilogravura 
colorată Peisaj industrial de Nicolae Brana 
este meditativă, conţine chiar o undă de 

tristeţe argumentată de aburul uşor care 
învăluie întregul peisaj. lată o pagină ro­
mantică: Galaţi, port la Dunăre de Gheorghe 

Ivancenco. Viatul îndepărtatelor meleagurj 

ne cheamă spre spaţiile marine şi dunărene. 

Cită linişte transmite litografia Nataliei Matei 

Teodorescu, interpretarea compoziţională sub„ 
liniind dimensiunile Dunării, în timp ce lito„ 

grafia lui Gheorghe Cernăianu, Port pescă­

resc, de o elegantă execuţie, cit de evocatoare 
este pentru atmosfera de basm a pitorescului 

din lumea pescarilor. 

Compoziţiile, cărora le-aş spune decora­
tive, au ocupat, ca şi portretele, un loc im• 
portant. Mi„a plăcut, de pildă, Pomul vieţii 

de Vasile Baboie, în care coloritul sever nu 
înfrumuseţează, ci accentuează veridicitatea 

complexităţii vieţii. Este ceva cavaleresc în 
această imagine. 

Portretele îmi par a se înlănţui într-o 
adevărată horă - c u Mireasa fermecătoare, 

emoţionant de naivă, din linogravura lui 
Ioan Cott, cu Fata cu părul bogat, Fata cu 

coroniţă din xilogravurile lui Victor Rusu 
Ciobanu ş i altele. Trebuie să„mi exprim 

părerea de rău că nu au fost expuse mai multe 

lucrări de Corneliu Baba, dar, în acelaşi 

timp, să~mi exprim din nou uimirea pentru 

gradul înalt, pentru măiestria cu care ştie să 

c reeze o imagine prin intermediul culorii. 
Da. Aceste cîteva pete de culoare, parcă 

puse la întîmplare, îi sint proprii acestui 
om şi nimănui altuia. Despre Corneliu Baba, 

acest artist cu renume, s-a scris însă atît 

incit pana mea cu greu ar putea adăuga ceva 
referitor la aprecierea creaţiei sale! 

Îmi voi încheia impresiile referitoare la 

grafică cu mărturisirea sentimentului trăit în 

faţa gravurii - acvaforte şi acvatinta - de 
lmre Drocsay, intitulată Florile aerului. Darnic, 

artistul populează întreg cerul cu paraşutiştii 
care îţi apar cu adevărat flori ale văzduhului. 
Şi, ciudat, nu ai de loc senzaţia de gravitatie, 
ci, mai curînd, aceea de plutire sau chiar 

de ascensiune. Este o odă închinată curajului 

şi bărbăţiei. 

Dacă grafica forma un tot unitar - scos 

în evidenţă chiar de sistemul de expunere, 
de dime nsiunile lucrărilor, de tehnicile de 

execuţie - ş i putea fi cuprinsă cu privirea în 
ansamblul ei, sculptura trebuia să o cercetezi 

« individual », lucrare cu lucrare. Însăşi 
expunerea a fost tradiţională - concepută 

după principiul completării spaţiilor, ţinînd 

seama de axele arhitecturării întregii expoziţii, 

încadrării intrărilor etc. - ceea ce a făcut 

dificilă realizarea unui tablou de ansamblu 
privind dezvoltarea sculpturii contemporane 

româneşti. 

Trecînd în revistă lucrările, am constatat 

preponderenţa genului portretistic, reprezen­
tat prin cîteva lucrări meritorii. Personal 

însă - şi aceasta ţine exclusiv de preferin­
ţele mele - mă interesează, în general şi în 
primul rînd, compoziţiile de gen şi sculptura 
decorativă . Atenţia mi„a fost captată de 

Cimpoierul GabriPlei Manole Adoc, plasat 
în centrul sălii de grafică. Creaţie primară 

din piatră. Se pare că sculptoriţa, tăind 

piatra, a fost atrasă de muzică - muzica 
munţilor şi a cîmpiilor, muzica înaintaşilor 

noştri. Ai impresia că atît sculptorul cit ş i 

eroul său încearcă să prindă, să asculte, 

melodia care se naşte. Cu totul alt sentiment 

CORNELIU BABA: Studiu de portret 



h.-tRE DaocsA Y : Zbor - acvaforte şi acvatinta 

MARCEL CHIRNOAGĂ: Din ciclul « lmpotriva 
fascismului » - gravură 

VtcTOR Rus u-CIOBANU: Fata cu părul bogat 
- xilogravură 

BoRis CARAGEA : Portretul sculptoriţei Zoe 
Băicoianu - bronz 

GABRIELA MANOLE Aooc: Cimpoier - piatră 

GEORGETA NĂPĂRUŞ: Grădinile - ulei 
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GEZA VIDA: Odihna - lemn 

FLORIN Nrcuuu: Vara - ulei 

loN GHEORGHIU: Peisaj agricol - ulei 
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îţi transmite Fetiţa lui Boris Leonovici. O 
sculptură fină în lemn, farmecul ei fiind 
dat de « semitonurile » delicate ale imaginii 
plastice. În ce constă particularitatea acestei 
lucrări'? Am impresia că sculptorul, captat 
de momentul transformării copilului în adoles„ 
cent, a reuşit să„J exprime prin însăşi uimirea 
cu care fetiţa îşi descoperă sieşi procesul 
tainic al transformării sale. Iar Dorio Lazăr, în 
cuplul adolescenţilor din Tinereţe, exprimă, 

în acelaşi sens, sentimentul pur al dragostei. 
Sentimente eterne - teme artistice eterne. 

Într„o altă sferă tematică se înscrie Brigada 
lui Peter Balogh, făurită în bronz. De dimen„ 
siuni nu prea mari, grupul sculptural pare a fi 
o schiţă pentru o viitoare lucrare monumen„ 
tală. Un simbol al unităţii clasei muncitoare: 
ideea clară este întruchipată cu măiestrie. 

Întru totul de acord cu textul catalogului 
semnat de criticul Marin Mihalache, subli„ 
niez, la rîndul meu, că portretele - ale oame„ 
nilor de cultură din trecut sau ale contempo„ 
ranilor noştri (Alecsandri, Vlahuţă, Enescu 
etc.) - realizate de maeştri renumiţi ca 
Ion Jalea, Miliţa Petraşcu, Romul Ladea, 
Boris Caragea şi alţii, dezvoltă trăsăturile 

pozitive ale tradiţiilor clasice cu ajutorul 
mijloacelor moderne. Trebuie, de asemenea, 
să amintesc despre compoziţiile minunatului 
sculptor Geza Vida, ale Iuliei Oniţă, ale lui 
George Apostu şi ale celorlalţi artişti, care 
vădesc, în general, năzuinţa de a slăvi omul 
şi munca sa. 
Două săli, dintre care una centrală, au 

fost rezervate picturii: o selecţie reprezenta„ 
tivă pentru artişti de diferite orientări stilis„ 
tice şi artişti de vîrste şi temperamente diferite, 
fiecare pictor figurînd, în cele mai multe 
cazuri, cu cite un tablou. 

Locul central l-a ocupat tabloul lui Eugen 
Popa, 13 Decembrie 1918 , reprodus, de 
altfel, şi pe coperta catalogului. O compo­
ziţie gravă, dinamică, plină de dramatism, 
cu personaje ale căror caractere sînt exprimate 
foarte viu, evocă evenimentele revoluţio­

nare cu multă veridicitate. Aceluiaşi gen de 
lucrări - epice, le.-aş spune - îi aparţin Mo• 
ment revoluţionar 1848 de Virgil Almăşanu, 
Şantier de Marius Bunescu - o imagine care 
exprimă convingător şi veridic efortul con­
structiv - Adevăraţii stăpîni de Mihai Danu şi 
Anul 1907 de Marius Cilievici, în aceasta din 
urmă pictorul afirmînd ideea victoriei printr„o 
prismă tragică. În aceeaşi sală atrage atenţia 
tabloul lui M. H. Maxy În aceşti douăzeci 
de ani. Există în acest tablou o privire sărbăto„ 
rească asupra lumii, obţinută de artist prin cu„ 
loare, lumină şi ritm. Aş fi dorit să văd această 
lucrare monumentală executată în mo.zaic sau 
vitraliu sau, poate într-o scriitură mai simplă, 
amplasată intr„un spaţiu arhitectural anume. 

Am reţinut, de asemenea, Peisajul agricol 
de Ion Georghiu - o mare aurie unde plu„ 
tesc combine sărbătoreşti. Poate că, din 
punctul de vedere documentar, lucrarea nu 
este prea veridică, dar construcţia ei convinge 
ca nişte versuri bune: Peisajul agricol este un 
adevărat poem despre muncă. Tot atit de 
viu era luminată sala expoziţiei şi de compo.­
ziţia decorativă a lui Florin Niculiu, Vara. 
Printre aceste lucrări îndrăzneţe, ale unor 
artişti mai tineri, Tîrg din Hurez de Dumitru 

Ghiaţă, compoziţie meditativă şi frumoasă, 

creează un spaţiu de linişte. Ne„am asociat 
cu bucurie penelului înţelept şi constant al 
maestrului. Tabloul Culesul fructelor de 
Ion Gheorghiu, de pildă, - unde, pe fondul 
însorit şi viu, apar în contrejour trei fete -
contrastează cu coloritul reţinut al Tîrgului 
din Hurez. Şi - cu toată mişcarea puţin 

egipteană a celor trei personaje, cu care 
stabilim, parcă, un contact direct - Culesul 
fructelor ne.-.a procurat o reală bucurie. 

Se poartă discuţii, adesea contradictorii, 
referitoare la pictura naivă - în timp ce 
georgianul Pirosmani cucereşte Parisul. Mă 
gîndeam la aceasta contemplînd tabloul 
Nunta de Georgeta Năpăruş, minunat în 
naivitatea sa, lucrat într.-o manieră proprie, 
parcă dintr .- o singură respiraţie. Este un 
tablou care încîntă. Probabil, importantă 

este nu orientarea stilistică, şcoala sau curen„ 
tul, ci legătura directă pe care pictura o 
stabileşte între viziunea artistului şi privitor. 

Printre lucrările care fac parte, după pă .­

rerea mea, dintr-un «detaşament» însorit 
şi sărbătoresc, aş include, de asemenea, 
Şantierul Teatrului Naţional de Diana Schor -
pictoriţa izbutind să transforme un şantier 

prozaic într„un spectacol de teatru - Colo• 
nia muncitorească Roşioara de Virgil Miu şi 

Ieşirea din fabrică de Mariana Petraşcu 

acesta din urmă fiind, cred, una dintre cele 
mai bune lucrări din expoziţie. 

Aş mai menţiona Interiorul de un colorit so„ 
nor al Silviei Cam bir, Portretul cu carte de Pavel 
Codiţă, tablou de un autentic lirism cromatic, 
Sărbătoarea recoltei de Aurelia Belicincu, 
care vădeşte o înţelegere personală pentru 
legătura strînsă dintre desen şi compoziţie. 

Aş vrea să închei aceste însemnări cu 
cîteva cuvinte despre pînza lui Alexandru 
Ciucurencu intitulată Ilegaliştii - una dintre 
lucrările importante. P ictorul nu.-şi învăluie 

eroii în semiobscuritate. Figurile lor se disting 
în al•bastrul care acoperă pînza, lîngă albul 
unui manifest şi sub flăcările cerului aprins, 
care încinge, parcă, întregul tablou poten„ 
ţîndu„i dramatismul. 

O expoziţie în care publicul din Moscova a 
citit, cu atenţie şi mulţumire, o solie priete„ 
nească a poporului romîn, exprimată prin 
graiul artei. 
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Organizată sub auspiciile Comîtetului de Stat pentru Cultură şi Artă , 
expoziţia de artă decorativă sovietică - prezentată la Dalles în lunile octom­
brie-noiembrie - a cuprins o bogată colecţie de lucrări : peste 250 de piese 
şi obiecte de artă , ilustrind creaţia unui număr de 58 artişti. Lucrările au 
fost selecţionate din ampla expoziţie jubiliară prezentată anul trecut la 
Moscova unde « au fost incluse numai lucrări de artă in care căutarea de 
noi mijloace de exprimare artistică a fost mai puternic şi mai pregnant con­
turată». (Z. Litvinova). Caracterul jubiliar al expoziţiei moscovite s-a re­
flectat, astfel, şi in selecţia prezentată la Bucureşti. Important este faptul 
că, pornind de la materialul oferit organizatorilor, s-a constituit o expoziţie 
reprezentativă pentru stadiul actual al artei decorative sovietice şi pentru 
perspectivele sale de dezvoltare . Expoziţia a evidenţiat preocuparea pentru 
valorificarea tradiţiilor populare şi meşteşugurilor În contextul vieţii con­
temporane, ca şi rolul creator al artiştilor plastici. Trebuie menţionat că 
manifestarea de la Dalles a relevat şi fenomenul orientării stilistice a unora 
dintre unităţile industriale profilate În producţia artistică (cum si~t, de 
pildă, fabricile de porţelan « Dulev », « M.V. Lomonosov », ş.a .). ln do­
meniul creaţiei de unicate se puteau distinge două preocupări, în funcţie de 

ARTA DECORATIVĂ SOVIETICĂ 

destinaţia obiectelor , une le adresîndu-se direct consumatorului individual 
interesat să-şi alcătuiască în propriul cămin o ambianţă artistică , iar altele 
adresîndu-se complexelor sociale de dese rvire a colectivităţii (hoteluri, 
restaurante, cluburi etc.) interesate, în aceeaşi măsură, de realizarea unei 
ambianţe cu amprentă artistică. 

Această problematică complexă s-a reflectat într-o expoziţie destul de 
amplă care a cuprins lucrări din diferite republici şi regiuni ale U.R.S .S., 
realizate de toate generaţiile de artişti , Într-o varietate de materiale şi tehnici: 
sticlă (vase, căni, cupe, diverse servicii, plăci etc.), porţelan şi ceramică 
(servicii , platouri, piese decorative, statuete etc.) , tapiserii şi covoare, piese 
din diferite metale, obiecte din piele ş i o seleeţie de podoabe şi bijuterii. 

În esenţă, această interesantă expoziţie a demonstrat , după cum afirmă , 
de altfel, Z. Litvinova În textul introductiv al catalogului, că în arta deco­
rativă sovietică se descifrează clar un ţel principal - « făurirea unei lumi 
organizate, integre, estetice, demnă de omul epocii socialiste ». (În ilus­
traţie, lucrări de: G. Umetov, Nadejda şi Valeri Protorev, V. Gordeţki 
şi A. Siliţki). 

H , Ho r,i a 

SCENOGRAFIA 
SOVIETICĂ 

În sala de expoziţii a Ateneului Român a fost 
prezentată, În perioada octombrie-noiembrie, 
o expoziţi e de scenografie contemporană so­
vietică. Cuprinzind 54 schiţe de decor, 20 schiţe 
de costume şi citeva machete, expoziţia a pri­
lejuit o incursiune În lumea scenografiei so­
vietice, inclusiv în lumea teatrului. 

Lucrările expuse au ilustrat diferite con~ 
cepţii existente în scenografia sovietică actuală 
şi au sugerat rolul pe care aceasta ii ocupă În 
arta spectacolului , ca proces unitar. 

Pentru publicul românesc această expoziţie 

a fost un important mijloc de informare, un 
prilej de a cunoaşte cele mai caracteristice 
aspecte ale scenografiei sovietice. (În ilustra­
ţie, schiţe de decor de : M. Romadin şi 

E. Stenberg). 
Executate în ulei , guaşă , acuarelă, colaje de 

diverse materiale etc., aceste schiţe de decor 
şi costume sugerează o varietate de tendinţe . H . H . 

EXPOZITIA 
"TINĂRÂ POLONIE" 

Organizată sub auspiciile Comitetului de Stat pentru Cultură şi Artă, 
Expoziţia de pictură a mişcării artistice« Tinăra Polonie » 1895-1910 (Ateneul 
Român, septembrie-octombrie), a avut darul de a prezenta succint, elocvent 
una dintre etapele importante în evoluţia artei poloneze moderne . Mişcarea 
denumită de unul dintre exponenţii săi, Artur Gorski, În 1897, « Tinăra 
Polonie » constituie - după cum afirmă Helena Blum, custode şef la Muzeul 
naţional din Cracovia - varianta specific poloneză a mişcărilor contemporane 
ei - Art nouveau, Modern Style, Jugendstil etc. Mişcarea « Tinăra Polonie » 
a grupat în jurul său scriitori, poeţi, muzicieni, pictori, sculptori - de unde 
legătura strinsă dintre diferitele ramuri ale artei . Expoziţia organizată la 
Bucureşti a cuprins 59 lucrări de pictură ale unui număr de 24 artişti re­
prezentativi (luc.rări selecţionate, în principal, din coleeţia Muzeului naţional 

din Cracovia , ce ntrul mişcării « Tinăra Polonie », precum şi din colecţiile 
muzeelor de artă din Varşovia, Wroclaw şi Opole) . Au fost reprezentaţi, 
alături de Stanislaw Wyspianski ş i Josef Mehoffer, promotorii noii tendinţe, 
o serie de pictori de seamă, cum sÎnt Jacek Ma\czewski, Wladyslaw Slewinski, 
Witold Wojtkiewicz, care au trăit la începutul secolului, sau art i şti care au 
lucrat În continuare, în prima jumătate a secolului XX, ca Josef Pankiewicz, 
Stanislaw Kamocki ori Stanislaw Czajkowski. Lucrările expuse vădesc o 
diversitate de preocupări, de ordin tehnic şi estetic, caracteristice acestei 
etape din dezvoltarea picturii moderne poloneze. O expoziţie deosebit 
de importantă pentru studierea istoriei artei din Polonia. (În ilus~ 
traţie, picturi de: J. Mehoffer, S. Czajkowski şi J. Malczewski). 

H. H . 
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GHEORGHE 
STĂNESCU 
SCULPTURĂ 

Galeriile de artă din bd. 
Bălcescu. Iulie-august. Artistul 
a prezentat 26 lucrări (bronz, 
marmură, ceramică, ghips) -
portrete şi compoziţii plastice 
de viziune monumentală. 

ADA IOANID 
ARTĂ DECORATIVĂ 

Galeriile de artă din calea 
Victoriei. August-septembrie. 
Prima epoziţie personală, cu­
prinzînd 17 lucrări de artă 
decorativă - compoziţii plas­
tice executate in lemn sculptat 
şi pictat. 

OLGA CIZEK 
GRAVURĂ şi DESEN 

Galeriile de artă din str. 
Mihai Vodă. Septembrie-oc­
tombrie. A doua expoziţie 
personală, cuprinzînd 22 gra­
vuri (acvatinta şi acvaforte) 
şi 8 tuşuri colorate - compo. 
ziţii plastice figurative. 

ANA CORDONEŢ 
SCULPTURĂ şi DESEN 

Galeriile de artă din bd. 
Magheru. Octombrie. Expo­
ziţia a cuprins 20 lucrări de 
sculptură (în piatră şi metal) 
şi 5 desene - compoziţii plas­
tice figurative. 

OCTAVIAN 
VIŞAN 

PICTURĂ şi DESEN 

Sala Kalinderu. Octombrie 
- noiembrie. A treia expo­
ziţie personală, cuprinzînd 26 
lucrări de pictură în ulei şi 
10 desene în tuş - compo­
ziţii plastice, peisaje, portrete, 
naturi moarte. 

TEODOR 
RĂDUCAN 

PICTURĂ 

Sala Asociaţiei Artiştilor 
Fotografi - str. Brezoian u 23 
-25. Septembrie. A doua ex­
poziţie personală, cuprinzînd 
38 lucrări de pictură (executate 
în ulei, tempera şi acuarelă) -
compoziţii plastice, peisaje, in­
terioare, flori. 

SONIA BARCIANU­
PETRAŞCU 

PICTURĂ, " GRAVURĂ, 
MOZAIC 

Galeriile de artă -din calea 
Victoriei. Octombrie - noiem­
brie. A doua expoziţie per­
sonală: 14 lucrări de pictură 
în acuarelă şi tuşuri colorate, 
10 gravuri pe metal, 2 mono­
tipii şi 3 lucrări de mozaic în 
piatră naturală. Compoziţii plas­
tice figurative cu o notă de 
decorativism. 

LAZĂR FLORIAN 
ALEXIE 
CERAMICĂ 

Sala Kalinderu. Octombrie­
noiembrie. Prima expoziţie 

personală cu 12 lucrări de cera­
mică - compoziţii plastice de 
viziune sculpturală. 

VALENTINA 
GHINEA 

DELAPORT 
ARTĂ DECORATIVĂ 

Galeriile de artă din bd. 
Magheru. Octombrie. A doua 
expoziţie personală, cuprinzind 
15 lucrări de tapiserie -compo­
ziţii figurative. Viziune geome­
trizantă. 
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LADISLAU FESZT 
GRAVURĂ 

Sala Dalles. Noiembrie. A 
patra expoziţie personală -
cuprinzind 41 gravuri (lino­
gravură, mezzotinta şi acvafor­
te, colografie etc.) Compo­
ziţii plastice figurative şi abs­
tracte. 

MICAELA 
ELEUTHERIADE 

PICTURĂ 

Galeriile de artă din bd. 
Bălcescu. Noiembrie. A şai­
sprezecea expoziţie personală, 
cuprinzînd 35 peisaje, grupate 
sub titlul « Impresii din Franţa 
şi Italia». 

AUGUSTA POP 
PICTURĂ 

Sala Arta - Braşov. Septem­
brie. Expoziţia a cuprins 13 
uleiuri şi 21 acuarele - com­
poziţii plastice figurative, pei­
saje, portrete, flori. 

ANA EMILIA 
APOSTOLESCU 

PICTURĂ 

Sala« Arta » - Braşov. Iulie. 
A expus 20 lucrări de pictură -
compoziţii plastice, peisaje, 
portrete, manieră constructi­
vistă. 

LUCIA PISO 

PICTURĂ 

Aula Bibliotecii Centrale 
Universitare - Bucureşti. Sep­
tembrie. A prezentat 38 lucrări 
de pictură - portrete şi flori. 
Lirism cromatic. 

ADI BRUSS­
GOOSCH 
PICTURĂ 

Sala Arta - Braşov. Septem­
brie. A doua expoziţie perso­
nală, cuprinzind 29 lucrări - 9 
uleiuri şi 20 acuarele - re­
prezentînd compoziţii figura­
tive, peisaje, flori. 

IOSEFINA FEKETE 
ORBAN 

SCULPTURĂ, CERAMICĂ, 
GRAVURĂ 

Galeriile de artă din Oradea. 
August-septembrie . Prima ex­
poziţie personală , cuprinzind 21 
sculpturi {lemn, piatră, mar­
mură, ghips), 11 lucrări de 
ceramică şi fier forjat, 3 xilo­
gravuri şi 16 desene în schab­
papier. Viziune decorativă. 

LUCIA 
DEMETRIADE­
BĂLĂCESCU 

PICTURĂ 

Redacţia revistei « Astra >> 

- Braşov. Noiembrie. Expozi­
ţie de pictură, alcătuită din 16 
lucrări - peisaje, flori şi com­
poziţii plastice figurative. 

ŞTEFAN BALINT 
GRAVURĂ 

Sala Arta - Braşov. Octom­
brie. Expoziţia a cuprins 26 
gravuri - peisafe, portrete, 
compoziţii plastice. 

CLEMENT 
POMPILIU 
SCULPTURĂ 

Galeriile de artă din Piatra 
Neamţ. Iunie. Prima expoziţie 
personală, alcătuită din 20 
lucrări - portrete şi proiecte 
pentru artă monumentală, exe­
cutate in piatră, marmură, 
lemn, travertin şi teracotă. 

NIOLAE MILORD 
PICTURĂ 

Galeriile de artă din Piatra 
Neamţ. Septembrie. Casa de 
cultură din Tirgu Neamţ. 
Octombrie. A expus -40 de 
lucrări de pictură în ulei -
compoziţii plastice, portrete, 
peisaje, flori. 

MARCELA 
BOBANCU 
ACUARELĂ 

Sala Arta - Braşov. Octom­
brie. Pictoriţa a expus 25 
acuarele - compoziţii plastice 
figurative, peisaje, flori, naturi 
moarte . 
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INDIVIDU, GROUPE, UNION 

Les Galeries d'Art « Apoi­
Io », de Bucarest, semblent 
s' etre consacre aux expositions 
de groupe reunissant quelques 
peintres , sculpteurs et artistes 
graphiques. Les discussions sur 
le theme « Individu, Groupe , 
Union », portent sur l'un des 
problemes Ies plus actuels: le 
sens et le râle des groupes 
artistiques. 

Anca Arghir considere Ies 
equipes d'artistes comme des 
organismes de creation deter­
mines par un besoin spontane 
d'elucidation, de confrontat ion 
et parfois aussi par la necessite 
de faciliter la realisation te­
chnologique d ' une conception 
artistique ; Ies expositions -
dans le cas des groupes homo­
genes - constituent pour le 
spectateur un contact plus ef­
ficient avec l'art. L'auteur sug­
gere que Ies groupements d 'ar­
tistes, lorsqu'ils sont fondes 
sur des affinites de vision ou 
de style representent une for­
mule sociale de « modus vi­
vendi » de la diversite des con­
ceptions de creation artistique. 

Des artistes, des critiques et 
des spectateurs prennent part 
a la discussion en exprimant 
leur point de vue quant au 
resultat des manifestations d'e­
quipes d'artistes dans Ies expo­
sitions micro-collectives . 

SOUS LE SIGNE DU MYTHE 

Tres timides jusqu'a ce jour 
dans le domaine des arts plas­
tiques, Ies echanges artistiques 
entre Ies differentes villes de 
notre pays, ainsi qu'entre ces 
villes et la capitale, ont com­
mence a devenir plus actifs. 
L'exposition organisee a Cluj 
par Ies artistes de Baia-Mare 
constitue l'expression de l'in­
tensification de ces echanges. 

L'exposition du centre artis­
tique de Baia Mare a reuni 
des artistes appartenant a 
des generations et a des 
orientations differentes. En ce 
qui concerne la peinture, 
l'auteur remarque un noyau 
d'artistes jeunes et talentueux 
(Mihai Olos, Nicolae Apostol, 
Ilie Cămărăşan, Mircea Hrişcă 
etc.), au profil artistique dis­
tinct. Le fluide vital puissant 
qu; traverse leurs ceuvres, ainsi 
que leur solidarite (differe­
ment comprise) avec !'univers 
deş formes plastiques dţ l'art 

populaire, avec le monde mys­
terieux des mythes du Mara­
mures, imprime une certaine 
coherence a ce groupe assez 
peu homogene. La sculpture 
est dominee par la personnalite 
de Vida Geza qui manifeste -
ainsi que Dumitru Cicotişan et 
Gavril Toros - une preference 
marquee pour Ies vertus 
expressives du meme mate­
riau : le bois. Quant a l'art 
graphiq ue, Ies ceuvres qui figu­
rent dans l'exposition temoi­
gnent d'une vision expressio­
niste de tradition dans cette 
region du pays . 

UNE REVOLUTION DU 
REGARD - UNE REVOLUTION 
MENTALE 

En etudiant la proble mat i­
tique moderne de la critique 
d'art , Eleonora Costesco reac­
tualise la lecture du livre 
d'Alain Jouffroy: Une revo/u­
tion du regard . Le livre est 
aborde de l'angle de vue de 
l'interet que Jouffroy manifeste 
au principe de la subjectivite 
en tant que facteur decisif 
quant a la determination de 
la structure de l'ceuvre et au 
mecanisme de sa reception. 
En envisageant le probleme 
du point de vue du non-specia­
liste declare , de l'homme preo­
cupe de la destinee unique de 
l'art et de la culture, donc sus­
ceptible d'une receptivite plus 
diffuse et apte a generaliser 
« sur le vif » ses impressions , 
le poete propose de retablir 
la valeur de la subjectivite en 
tant que moyen d'aborder 
!' univers de l'art. Eleonora 
Costesco suit le fii de la demon­
stration en mettant en relief 
J'argumentation historique et 
critique de l'auteur qui cherche 
a montrer que l'art moderne, 
qui selon son opinion com­
mence par le surrealisme, est 
marque par la volonte d'investi­
gation et, par consequent ii 
etablit un rapport extra-esthe­
tique avec la realite. L'art mo­
derne commence au moment 
ou l'ceuvre cesse d'etre une 
simple description et devient 
recherche, alors que le specta­
teur n'est plus invite a contem­
pler, mais a participer a 
« l'odyssee de l'esprit »: « l'art 
commence et se forme a tout 
instant dans Ies profondeurs de 
chaque etre humain. » La rela­
tion spectateur-artiste en etant 
un m9mţnţ de l'acte de crea-

tion, J'engagement du specta­
teur, en vertu de la subjectivite, 
peut rendre celui-ci responsa­
ble au meme titre que le crea­
teur. Cette « subjectivite » 
active differe fondamentale­
ment de l'ancien « impressio­
nisme » ou « contact affectif » 
par lequel le spectateur adhe­
rait avec passivite a la valeur 
emotionnelle de l'ceuvre. Eleo­
nora Costesco considere que 
la motivation qu'Alain Jouffroy 
donne du principe de la subjec­
tivite, represente une contribu­
tion importantequant alare-de­
finition de la sensibilite du criti­
que contemporain et de son rap­
port avec !'art contemporain. 

L' ART SECRET D'ALJCIA 
PENALBA 

En presentant J'ceuvre d ' Al i­
cia Penalba, Pierre Andre 
souligne le caractere de conti­
nuite du developpement et de 
l'evolution de !'artiste, ainsi 
que ses inepuisables ressources 
d'invention. 

Ses sculptures - depuis Ies 
premieres, realisees en 1950, 
qui temoignent d ' un sens 
« deja etonnament sur de la 
construction et du rythme », 
monumentales quoique de di ­
mensions reduites et dictees 
- affirme Alicia Penalba -
« par un besoin de spiritualiser 
Ies symboles de l'erotisme ... 
etat le plus pur et le plus sacre 
de la vie d'un homme », 
jusqu'aux toutes recentes, 
« plus aeriennes et faisant ap­
pel a la lumiere comme a un 
veritable materiau » - malgre 
la variete des formes, degagent 
un sentiment d'unite organique 
generee par une vision chargee 
de poesie conjuguee a une par­
faite connaissance des Jois es­
sentielles de la sculpture . 

Attentive au probleme de 
J'integration des arts dans l'ar­
chitecture, Alicia Penalba a 
realise sur place, dans Ies jar­
dins de l'Universite Commer­
ciale de St-Gali (Suisse) un en­
semble de douze sculptures qui 
constituent « !'exemple le plus 
remarquable d'une collabora­
tion entre un architecte et un 
sculpteur ». Sa sculpture -
observe J'auteur - cree ici un 
passage entre une construction 
a usage fonctionnel et fait la 
Jiaison la plus naturelle et 
la plus poetique entre le 
beton brut et une nature ver­
doyante et sensible , » 
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