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CONFRUNTARI
INTER-
NATIONALE

Catania

MOSIT A
INTERNAZIONALER
DI GCRrAVICA

Prima Expozitie internationald de
graficd, organizati de Ente provin-
ciale per il turismo, in colaborare
cu Academia de Bele Arte din Ca-
tania, a fost gdzduitd in silile
Academiei, intre 19 octombrie si
1 noiembrie 1969. Apreciati de
presa italiand drept o manifestare
importantd pe plan international
(au fost reprezentate 29 tiri din
Europa, America, Asia si Africa),
expozitia va primi un caracter
periodic anual.

Selectia romaneasci — repre-
zentatd prin lucrdri de Sonia Bar-
cianu Petrascu, Corina Beiu An-
ghelutd, Fred Micos, Eugen Popa
si Victor Rusu Ciobanu — a fost
semnalatd (ziarul La Sicilia) ca o
contributie pozititivi la imbogi-
tirea traditiei gravurii.

Liidenscheid

Foaierul primdriei din Liiden-
scheid a gazduit, intre 29 ianuarie
si 10 februarie, expozitia unor
artisti romani, organizatid sub pa-
tronajul Institutului pentru relatii
cu strdindtatea din Stuttgart. Au
fost expuse 20 gravuri de Marcel
Chirnoagd (Mascd, Spatiu I, Il si
Ill, Simbol etc.), 21 lucrdri de
picturd de Otilia Grosu (Muzicd
de Bach, Noapte, In Grddina bota-
nicd s.a.) si 15 sculpturi in metal
silemn de Ladislau Schwartz (Taur,
Rdzboinic, Zimbru etc.).

Los Angeles
Paris
Liverpool

Edinburgh West Gallery din Los
Angeles, de sub conducerea d-lui
Ron Nesbit, a prezentat publicului
american, in noiembrie trecut, o
expozitie cu lucrdri de Paul Neagu
(42 desene, 9 litografii si 3 obiecte).
in luna decembrie, artistul a figurat
cu 12 obiecte tactile si 32 desene
in cadrul expozitiei deschise la
American Center din Paris. Paul
Neagu a fost reprezentat, de
asemenea, la John Moores Exhibition
din Liverpool (nociembrie 1969 —
ianuarie 1970), unde a prezentat
lucrarea Tortul (conexiune cu trei-
zeci de cutii tactile).

Roma

Academia internationald de litere,
artd si culturd « Tommaso Campa-
nella » din Roma a cooptat recent
pe Corina Beiu Anghelutd in cali-
tate de membrd « honoris causa ».
Consiliul de directie al Academiei
i-a acordat, cu acest prilej, Medalia
de argint pentru « inalte merite
in domeniul artei ». O prezentare
a artistei (cu date privind viata si
opera, reproduceri fotografice dupi
lucrari de gravurd) va apirea in
volumul Traguardi dell’Arte ’70,
pregitit de Casa de editurd «Lo
Faro ». (In ilustratie, linogravura
Flori ).

in cadrul schimburilor dintre
uniunile artistilor plastici din tara
noastri si din lugoslavia, in decem-
brie trecut a fost deschisi la Ri-
jeka o ampld expozitie de arti
contemporand roméneasca. Au fost
prezentate 64 lucrdri de picturi,
15 sculpturi si 53 gravuri.

Beirut

Galeria Alfred Baccache din Bei-
rut a prezentat (decembrie 1969
—ianuarie 1970) o ampli expozitie
de artd contemporand roméneasci :
92 artisti au expus 305 lucriri
(picturd in ulei, picturd pe sticli,
si pe lemn, gravuri si desene,
sculpturd micd, tapiserii, ceramici,
bijuterii, metaloplastie etc.).

Comentind expozitia cronicarul
ziarului libanez L’Orient remarci,
pe de o parte, « un modernism
de foare buni calitate » dat de o
serie de lucrdri apartinind, dupi
opinia autorului, «stilului inter-
national », iar pe de altd
parte, « perpetuarea puternicei
traditii artistice . ..in opere fer-
mecdtoare de un cromatism strai-
lucit care reiau vechile valori
artistice si artizanale ale tarii
prezentind cea mai mare varie-
tate si, de asemenea, putere de

seductie ».



CADRAN

Pierre Francastel

La 2 ianuarie 1970 s-a stins din viatd la Paris, in virstd de 69 de ani, eminentul teoretician
si istoric de artd Pierre Francastel.

Profesor la Strassbourg, apoi director al Institutului Francez din Varsovia, Pierre Fran-
castel a fost vreme de doud decenii, pind la moartea sa, director de studii la Ecole Pratique
des Hautes Etudes unde cursul siu despre Sociologia Artei avea o largd audientd.

Debutind cu studii asupra sculpturii (Girardon, 1929; La sculpture de Versailles, 1930 etc) si
asupra artei poloneze (Studiu introductiv la volumele Retable de Notre-Dame a Cracovie si la Peinture
d’autels et de retables en Pologne au temps des Jagellons, 1937; Les relations artistiques entre la France
et la Pologne aux XVll-e et XVlll-e siécles,1939), el abordeazi apoi cele mai variate domenii
si epoci ale artelor plastice (L’impressionnisme, 1937; Le style empire, 1939; L’humanisme roman,
1942; L’Histoire de I’Art, instrument de la propagande germanique, 1945; Nouveau Dessin, Nou-
velle Peinture. L’Ecole de Paris, 1946).

Pierre Francastel nu a simtit nevoia si se specializeze, si devind istoriograful unei scoli,
al unei anumite epoci sau al unei singure tiri; «...vastele perspective pe care le deschid
ideile lui — scrie Raymond Cogniat — fi permit sd se apropie cu acelasi entuziasm si cu aceeasi
intelegere de pictura Renasterii ori de formele cele mai indriznete ale prezentului ». Despre
Brancusi de pilda afirma cia odata cu el « o pagina a fost intoarsd in istoria artelor plastice »;
sau, vorbind de Coloana Infinitd, cd aceastd operd « intruchipeazid puterea de a se misura cu
eternitatea ».

Lucrarea prin care se impune si unde se manifestd intr-adevir originalitatea gindirii sale
este Peinture et Société (1951) in care, studiind raporturile dintre artid si societate, « pune
bazele unei noi critici pornind de la realititi picturale spre a descoperi izvoarele lor sociale,
si nu de la realititile sociale pentru a gasi ilustrari picturale ». Aceeasi metodi de gindire
apare si in lucrdrile publicate ulterior: Art et Technique aux XIX-e et XX-e siécles (1956), La
Réalité figurative (1965) in care — dupd propriile sale cuvinte — «fincearci si deschidd calea
unei problematici a limbajului figurativ » si La Figure et le Lieu, I'ordre visuel du Quattrocento
(1967). Ultima sa carte, recent iesitd de sub tipar — Le portrait, cinquante siécles d’humanisme
en peinture — este scrisd impreund cu sotia sa Galienne Francastel care i-a fost o pretioasd
colaboratoare.

« Pierre Francastel ne lasid o operd singulari ce ni se dezviluie incd de pe acum si va apirea
probabil din ce in ce mai mult ca o reinnoire hotdritoare a istoriei artei in aceastd epocd a
noastrd confruntati cu necesitatea de a intelege revolutia artei moderne. .. el se stinge din
viatd In momentul cind opera sa a depisit cercul specialistilor, cind ies la iveald lucrari si
critici care se inspird din ea » — scrie Pierre Daix in necrologul ce i-linchind in Les Lettres
Frangaises.

Ir. F.

Muzee, expozitii

ale [ui Alexander Calder, Joseph Cornell,
David Smith, Gorky, Pollock si ale asa numi-

® intre manifestirile organizate pind in
prezent cu prilejul centenarului lui Metropo-
litan Museum din New York, un loc important
I-a ocupat expozitia « New York — Painting and
Sculpture », reprezentativd in ceea ce priveste
arta americand din ultimele trei decenii. In
urma selectiei operate, expozitia a cuprins
patru sute de lucrdri ale unui numar de 43
de pictori si sculptori — opere apartinind
colectiei muzeului, altor colectii publice si
particulare sau artistilor.

Catalogul este semnat de Henry Geldzahler,
custode al sectorului de artd contemporani,
figurd proeminentd in viata artistici a New
York-ului, care a dirijat si organizarea expo-
zitiei.

Acordindu-se o impotanti secundari curen-
telor artei « minimale » si « pop », nucleul
expozitiei il constituie lucrdrile artistilor din
« The First Generation » Hans Hoffmann, Mark
Rothko, Adolph Gotlieb, Frankenthal si Mot-
herwell. Mai trebuie mentionate nume ca cele

tilor « colours painters » — Morris Louis, Ke-
nneth Noland, Frank Stella, Barnett New-
man (multi dintre ei fiind, de altfel, cunoscuti
publicului nostru prin intermediul expozitiei
de anul trecut de la Dalles).
Expozitia — noteazd comentatorul revistei
Apollo — poate fi considerati o « expresie —
manifest » a programului anuntat de Metropo-
litan Museum cu prilejul centenarului: consem-
narea, stimularea si popularizarea orientirilor
reprezentative pentru arta contemporand din

S.U.A.
S.A

M La Roma s-a constituit — dupd cum infor-
meazd revista Werk — o asociatie a prietenilor
lui Manzu, cu scopul de a organiza un muzeu
consacrat cunoscutului sculptor. Muzeul —
construit dupd proiectele arhitectului Tommaso
Porn in colaborare cu Manzu fnsusi — este
amplasat in preajma unei piaduri, la Ardea,
localitate in care, de altfel, s-a stabilit si lu-

creazi Manzu.

W Prezentatd succesiv la Londra si Birmin-
gham, expozitia « Arta barocului in Boemia »
a reunit un ansamblu de 170 de lucrdri (in cea
mai mare parte sculpturi si piese de artd deco-
rativi), apartinind Galeriei Nationale din Praga
si altor colectii cehoslovace.

Organizatorii si-au propus sa demonstreze —
fapt semnalat de comentatorii presei artistice
britanice — caracterul specific al barocului din
Boemia, care a intrat din ce in ce mai mult in

atentia cercetitorilor si istoricilor de arta.

(In ilustratie — perspectivd in gridina Palatului

Valdstejn ).

Falsuri

Anuntind apropiata aparitie in editura Flam-
marion a cartii lui Clifford Irving, Faux, revista
L’Express publicd fragmente din acest volum
care readuce fin actualitate faimosul scandal
izbucnit in comertul de arti din Occident, cu
mai bine de doi ani in urma. Cum s-au petrecut
si cum a fost cu putintd si se petreacid lucru-
rile? Elementele premisid le-au constituit apa-
ritia unui « genial » imitator si interventia a
doi excroci dispensati de ori ce scrupul. Acti-
unea lor a fost insd posibild numai datoritd
unui climat favorabil, sustinut, fintr-o buni
miasurd, de neglijenta unor galerii, de lipsa de
probitate a unor negustori, de snobismul unor
amatori de artid. latd pe scurt toatd afacerea:
un anume Elmyr de Hory (alias baronul de
Herzog, alias Louis Raynal, alias Joseph
Boutin), descendent al unei familii nobiliare
maghiare (cu vaste proprietdti odinioard in
preajma Balatonului), s-a trezit, dupd cel
de-al doilea rdzboi mondial la Paris, trans-
fug. Aducindu-si aminte c@ studiase cindva
belle-artele (la Budapesta, la Miinchen si
apoi, cu Fernand Léger, la Paris), a fTncer-
cat, fdrd succes, sd parvind in viata artis-
ticd pariziand. Hazardul face ca, in 1946, una
dintre cunostintele din societatea frecventati
de transfug, lady Malcolm Campbell, si ia din
proprie initiativa drept executat de Picasso,
un desen al lui de Hory, pe care vrea si-l si
cumpere. Amicul nu ezitd si-l vindi pentru
40 de lire sterline. Cind numita doamni il
informeazi, trei luni mai tirziu, ci avind nevoie



de bani a revindut desenul « de Picasso » unei
galerii londoneze pentru suma de 150 lire ster-
line, de Hory are revelatia viitoarei surse de
venituri si executd, de data aceasta intentionat,
trei desene imitind stilul picassian al anilor
1925, pe care le plaseazi cu usurintd, pentru
200.000 de franci, unei galerii pariziene.

Asa incepe aventura celor mai formidabile
falsuri din istoria artei. Falsificatorul parcurge
Europa occidentald plasind desene « de Picasso ».
6.000 de dolari incasati la Stockholm fi asigura
in 1947 o cilitorie la Rio de Janeiro, apoi la
New York, unde deschide o expozitie perso-
nald, succes monden dar dezastru financiar.
Fapt care-l determind si reapeleze la obisnui-
tele-i falsuri. Prima victimd new-yorkezi va
fi Klaus Perls, proprietarul unei galerii care va
deveni apoi presedintele Asociatiei negustorilor
de tablouri din S.U.A. si care, peste 19 ani, va
reusi si recunoasca falsurile si si le denunte,
provocind marele scandal. Chiar la acea datd
fns3, la Los Angeles, de Hory finregistreaza
primul insucces, oferindu-i lui Frank Perls,
fratele lui Klaus, desene asa-zise de Renoir,
Picasso, Matisse si Modigliani. Intfi incintat,
Frank Perls ajunge insid la banuiala c3 sint exe-
cutate de aceeasi mind si-1 concediazd indignat
pe ofertant, amenintindu-l cd dacid nu va pirisi
orasul in 24 ore, va informa organele politie-
nesti. Evident, de Hory se retrage rapid, dar
continui excrocheria la New York, Chicago,
Miami etc. Intorcindu-se la Paris in 1959, fi
reintilneste aici pe Fernand Legros, excroc
de rarisimi spetd pe care-l cunoscuse in Mexic,
si pe asociatul acestuia, Réal Lessard. Cei doi
excroci il vor stimula si il vor exploata in ace-
lasi timp, plasind fird jend falsurile care le vor
aduce o avere imensi3, iar [ui Elmyr de Hory
o viatd destul de Tmbelsugatd n vila claditd
de Legros in Ibiza, una din insulele Baleare.
Desene, acuarele, guase, uleiuri, toate false,
dar magistral falsificate, inundi piata artistici.
E suficient si citdm faptul ci, aflindu-se la Tokyo
unde i s-au prezentat in trecere lucriri de
Derain, Dufy, Modigliani, achizitionate de
Muzeul national de artd contemporand, André
Malraux s-a ardtat surprins de faptul ci ase-
menea lucrdri au obtinut autorizatia de a
pardsi Franta. Atit de fidel erau lucrate. Excrocii
au fncasat 250.000 de dolari la Tokyo. Fantas-
tica aventurd s-a transformat, insi, in cele din
urmd, intr-un enorm scandal. Depistat de cei
doi excroci drept mare amator de artd, Algur
Hurtle Meadows, « rege » al petrolului texan,
a devenit victima principald a falsurilor, achizi-
tionind pentru colectia sa din Dallas, 15 Dufy,
7 Modigliani, 5 Vlaminck, 8 Derain, 3 Matisse,
2 Bonnard, un Chagall, un Degas, un Marquet,
un Laurencin, un Gaugain si un Picasso —
in «executia » lui Elmyr de Hory. Profitind
de prezenta unor specialisti la Dallas, cu pri-
lejul unei expozitii Picasso in 1967, Meadows
i-a solicitat si f1i certifice autenticitatea unor
lucriri de Goya si El Greco pe care le achizi-
tionase mai de mult si asupra paternititii
cirora avea indoieli. Spre stupoarea sa a aflat
cd Intreaga-i colectie de artd moderni francezi
e compusi din falsuri. Cea mai importanti
colectie defalsuri din lume, evaluati la nu mai
putin de 'doud milioane dolari! O campanie
de”identificare a falsurilor a pus capit formida-
bilei cariere — de doui decenii —a autorului
lor.

H.H.

Experiente

pregitire tehnicd. Galeria si-a propus si pre-
zinte ansambluri si elemente de decoratie inte-
rioard — panouri murale realizate din mate-
riale variate (otel, sticld, lind etc.), elemente
cinetice si luminoase, piese de mobilier, lito-
grafii cu tiraj limitat, s.a.

@ incurajat de succesele obtinute la Bienala
de la Sao Paulo si de interesul suscitat de confe-
rintele unor pictori tinute la Congresul « Psiho-
patologia si Arta » de la Linz, Ernest Fuchs a
initiat organizarea unor bienale — « Psihopa-
tologia si Arta ». Prima editie a acestei mani-
festdri, care urmeazi sia aibd loc la Viena fin
1971, va avea ca temd « Nebunia si Religia ».
De organizarea manifestdrii se vor ocupa pic-
torii Ernest Fuchs, Arnulf Rainer si Fritz
Hundertwasser.

Ir.F.

B Limbajul televiziunii poate si devinid lim-
bajul unei arte noi? Preconizind un rispuns
afirmativ, John S. Margolies (in revista Art in
America) incearcd si schiteze directiile acestei
« noi arte », la confluenta spectacol-artd plas-
tici. Autorul consemneazd, desigur, interesul
crescind al artistilor americani pentru televi-
ziune. Dincolo insi de patrunderea imaginii
televizate ca element plastic in compunerea
unor lucriri de graficd sau picturd (Richard
Hamilton, Tom Wesselman, Les Levine, s.a.)
procedeu care are deja o « istorie », este vorba
de astd datd de actiunea artistului « pe viu ».
Margolies se referd la una dintre emisiunile
televiziunii americane intitulatd « The medium
is the medium », la care au fost invitati sd-si
dea concursul sase artisti: Allan Kaprow, Nam
June Paik, Otto Piene, James Seawright, Tho-
mas Tadlock si Aldo Tambelini. In spatiul ce
le revenea, unii dintre ei au urmarit combi-
narea efectului optic (cromatic si de compozitie)
obtinut prin distorsiunea imaginii si prin alte
procedee tehnice specifice televiziunii cu spec-
tacole de balet, in care miscarea interpretilor
constituia tema propriu-zisi, rezultatul fiind
obtinut prin supraimpresiune. Altii au fost
interesati de punerea in valoare a configura-
tiillor abastracte, nefigurative, date de semna-
lele vizuale emise, prelucrate in cadrul unui
joc cinetic de efecte optice. Se pare ci una
dintre experientele cele mai eficiente a consti-
tuit-o utilizarea « relatiei vii », de asti datd
accentul fiind pus pe participarea spectato-
rului. Pe aceastd directie s-a inscris contributia
lui Allan Kaprow. Au fost interconectate citeva
grupuri de spectatori situati diferit in spatiu,
intr-un circuit incluzind 5 camere si 27 de moni-
tori, cu obligatia pentru participantii din gru-
purile respective de a semnala printr-un salut
(« hello », « hiya », etc.) recunoasterea pe
ecranul monitor, fie a propriilor imagini, fie
ale unor cunoscuti. O parte din spectatori
au devenit astfel actori participanti si crea-
tori ai emisiunii. Se pare cd cei ce au luat parte
direct, sau au asistat numai, la acest « joc »,
caracterizat de abolirea distantei, de angajarea
atentiei, de producerea reactiilor spontane,
etc., au apreciat ideea lui Kaprow, care inten-
tioneazd si o reia si sa o amplifice in cadrul
altor emisiuni de acest tip.

S.A.

M Recent a luat fiintd la Lyon galeria de artd
experimentald Formes et Muraux, al cirei pro-
gram se finscrie pe linia preocupirilor de inte-
grare a artelor in viata cotidiani. Fondatorul
ei, Maurice Perrin, a grupat in jurul siu pictori,
sculptori, arhitecti, decoratori cu o serioasi

4

Aniversari

mIn Belgia au inceput pregatirile pentru
aniversarea a patru sute de ani de la nasterea
lui Rubens, eveniment care va avea loc abia

in 1977. Se prevede publicarea, cu acest prilej,
al celui de al XXVi-lea volum — ultimul —
din Corpus Rubenianum Ludwig Burchard (primul
volum a apiarut in 1968). Numele eruditului
german Ludwig Burchard este legat de aceastd
publicatie, el fiind cel dintii care, acum trei
decenii, a initiat un proiect de cercetare §i a
alcituit o vastdi documentatie pastrati azi la
Muzeul Ridder Smidt van Gelder din Anvers.

M Galeria Nationald din Praga a consacrat
una din recentele sale expozitii centenarului
nasterii lui Matisse. Organizati in silile Pala-
tului Sternberk, expozitia a cuprins o selectie
de picturi si desene reprezentative mai ales
pentru perioada de dinaintea primului rizboi
mondial.

' VAR

X\,



SALOANE 69

Despre expozitie si... modul ei de intrebuintare

Simpla statisticd a expozitiilor noastre din ultimii ani — individuale, de
grup sau ample, colective — indica o viata artistica din ce in ce mai vie.
In ceea ce priveste insa functia expozitiilor, ca moduri de manifestare
sociald a artei, in ce priveste eficienta si valoarea lor ca acte de cultura
este timpul si ne punem sau sa repunem citeva intrebari.

Exista o delimitare — desigur relativi — a functiilor, o diversitate
a formelor de manifestare in acord cu diversitatea de continut a vietii
artistice? Miscarea artistica isi giseste deci o imagine autenticda in
expozitii? Videsc in deosebi exporzitiile colective existenta unor directii
principale, functioneazi ele si ca instrumente ale unei nevoi de conver-
genta a eforturilor? Saloanele, de pildi, sint ele reale mijloace de con-
fruntare a valorilor, a ideilor, reale mijloace de informare de masa
si de asimilare sociald a valorilor artei?

Sintem intr-una din acele zone relativ calme ale artei internationale
in care industria imaginii n-a acoperit in fluxul ei irepresibil ideea de
eveniment artistic; nu ne-am sincronizat cu segregatia intre arta-obiect
si arta-limbaj, oglindita in alternativa filozofici pe care se intemeiaza
cele mai verbioase controverse estetice; in imprejuriri culturale ca
acelea de la noi, in care notiunile de arti si de contemplatie nu s-au
golit de sens real iar notiunea de environment nu s-a impus ca o iminenti
seismica a mediului material, obiectul si limbajul rimin solidare intr-o
“entitate care-i opera de artd cu intelesul ei traditional, stiut, implicind
sentimentul distantei] fatid de obiect odati cu sentimentul participirii.
Pentru situatia culturald de la noi, recunoasterea unicatului artistic,
mitul personalitatii creatoare, gustul contemplatiei aseazi amatorul
de arta in acea categorie pasionali in care il ageza, romantat, Grigo-
rescu, sau parodic, Daumier, in cunoscutele reprezentiri ale colectio-
narului incremenit de admiratie. De altfel, si in acele parti ale lumii
in care imaginea a invadat strada, in care amatorul e presupus a se
plimba in elicopter prin fata obiectelor de arta cinetici, si acolo expo-
zitia ddinuie ca institufie a mitului acelei arte, ciici abia in incinta ei
productia spontan capiti consacrarea, calitatea conventional artistici.
Rolul expozitiei nu-i incid epuizat in viata culturald a societitii: dadaistii
militau impotriva muzeului (expozitie pereni) in cadrul propriilor expo-

zitii dadaiste . . .

Salonul de la Dalles din toamna 1969 a oferit spectacolul unei deso-
lemniziri blazate, o inapetentd pentru aceasti manifestare, oglinditi
in inapetenta criticii pentru o discutie substantiali. Nu credem ci
«salonul » ca institutie, presupus perimati, poate explica aceasti
oboseald, ci doar o anumiti conceptie care identifici expozitia colectivi
cu o manifestare inertd, de tip birocratic. Un salon oferd o dati calen-
daristicd §i un numir de panouri: spatiu si timp «alb » asteptindu-si
definitia de la continut. « Salonul» poate fi inhibitor sau stimulent
dupd cum i se di o functie conventionali pasivi, sau o valoare vie,
dinamici. In principiu, « salonul » nu-i prohibitiv fatid de nici o directie

de arta, dar nici nu-i terenul experimentelor ca atare. Un salon devine

viu in misura in care indici un proces viu: cum si ce se valideaza in
domeniul creatiei, care din experientele consumate au intrat in cir-
cuitul artei, cum variazi, cum dureazi i cum este omologat cultural
aportul nou; «salonul» e o sansi de a examina insusi procesul de
sedimentare a caracterelor artei. Ignorindu-se aceasta functie, astep-
tind de la salon si fie un diapazon al orientirii estetice, o piati a con-
tractarii sau o trambulind a consacridrii, apar imprejurari care pot
intr-adevar arunca indoiala asupra rolului sau cultural. Ceea ce se si

intimpld: «saloanele » perpetueaza inca o mentalitate conformista,

motivata cu principiul practicist al « prezentei cu orice chip ». Silile
trebuie oricum umplute, comisiile de organizare si juriile se descurca
obligator; aceasta ritmicitate, somnolent harnici, iminentid ca succe-
siunea zilelor si noptilor, subordoneaza sililor si programarilor prezenta
vie a artei. In astfel de conditii, tonul uniform al vorbirii despre arta,
anestezia spiritului de replica, eludarea verdictului franc apar aproape
inevitabil. Toti acesti factori de « climat» isi pun pecetea in profilul
unor expozitii colective, fac un mediu optim pentru birocratia vietii
artistice.

Una din sursele confuziei din spectacolul dat de exporzitiile periodice
colective este nediferentierea in timp si pretentia de a ilustra exhaustiv
migcarea artistica — activitatea, talentul, orientarea estetici a masei
de artisti; indiferent de numele ce i se di, fiecare exporzitie igi propune
sa aduca intotdeauna dovada integrali a tuturor functiilor sociale ale
artei §i a tuturor posibilitatilor artistice.

Totusi, complexitatea relatiei arti — societate nu poate fi epuizata
intr-o unica formuld organizatoricd, mereu egali cu sine, reeditind
arbitrarul, intimplitorul inerente oricirei

periodic schematismul,

aborddri mecanice a unui fenomen viu. E nevoie de wun sistem
mai cuprinzitor al expozitiilor, de o mai mare diversitate a formelor
(cu alte cuvinte de conceptii) de manifestare, de un sistem mai suplu
si mai dinamic, in stare si reflecte complexitatea fenomenelor, diver-
sitatea lor si, in acelag timp, si favorizeze un proces de clarificare in
migcarea artistica.

Saloanele (cu sau fira jurii), ca tip de manifestare colectiva, credem
ca trebuie si rimind un teren de confruntare a productiei curente, a
atitudinilor estetice §i a valorilor, o expresie sintetici a stirii fortelor
artistice. Degrevate de norma exhaustivd care duce la babilonie, ele
ar rimine un cadru in care vitalitatea diferitelor tendinte sau orientiri
si valorile individuale se stabilesc de la sine prin demonstratia implicata
in opere.

O sarcind mai dificild, daci nu mai complexi, ar reveni expozitiilor
cu program. Anumite manifestiri — bienale, trienale sau omagiale
pot deveni expozitii cu temi stabiliti, cu program, inteles ca principiu
coordonator al participarii artistilor in jurul unei idei §i nu ca o normi.
Va trebui, fird indoiald, ca aceste teme si fie ele insele limpede
orientate cultural pentru a avea o influentd culturali. De fapt, indivi-
dualizarea unor expozitii, definirea lor printr-un program ar fi in masura

sa stimuleze gindirea artistici, si conduci la realizarea unor sinteze



colective si la insidsi definirea migcarii artistice roménesti. In aceasta
conceptie, manifestdrile cu program, coexistind cu celelalte tipuri de

expozitii, pot opera — intr-un grad mai inalt — acea fericitd si nece-
sara conjunctie intre dinamica creativitatii si miscarea generala
a ideilor.

O tema ca « Omul si lumea contemporani », propusi pentru Bienala
1970, este destul de cuprinzitoare; implica in chip firesc opere specifice
multor orientidri estetice, gravitind in cimpul investigatiei umaniste.
Titlul «Arta si orasul», proiectat pentru 1972, ofera o altd perspectiva;
tema afirmd necesitatea integririi artei in structurile civilizatiei, ca un
imperativ contemporan. In fond este afirmati aici ideea de artd a cetatii,
de prezentd a artistului in cetate si o astfel de expozitie poate cuprinde
o multitudine de lucrari, de orientdri care contin elemente susceptibile
de a-gi giisi o aplicatie in modelarea estetici a ambientului.

Desigur, adoptarea unei teme nu este un act formal, birocratic, ci
expresia unei atitudini culturale, a unor necesititi §i a unor aspiratii
ale migcarii artistice. Ele nu pot fi « inventate » de azi pe miine, nu

pot fi impuse arbitrar, ci trebuie si decurga firesc din viata.

MicaeLA ELEUTHERIADE: Piatd — ulei



SALOANE ’69

Caet
de opinii

Asa cum s-a desfisurat in anul 1969, nu vid prin ce salonul de la Dalles a constituit un eveni-
ment in viata artistici. Lipsa lui de calitate semnificativi poate venea nu atit din deniveldrile
posibilititilor in creatie, ale talentului, cit dintr-o inegald comportare fatd de salon ca institutie.
Se puteau vedea lucriri din productia curenti a artistului, dar si lucriri confectionate evident
in vederea unicei ocazii a salonului. Aceste doui categorii nu se pot compara, fiindca s-ar conchide
mai mult asupra unei conceptii despre rolul expozitiei decit asupra unei conceptii despre arta,
aga incit confruntarea nu s-ar petrece pe tirimul creatiei ci pe tirimul organizirii, prezentarii.
E de dorit si instaurim o alti traditie a salonului, o traditie a congtiintei de breasla. Nu exista
nici un temei pentru artist si prezinte la salon lucriri de o calitate mai putin ambitioasa decit
prezinta intr-o exporzitie personald. Intre un salon anual §i o suiti anuald de expozitii personale,
nu are de ce si existe vreo deosebire de nivel artistic si orientare estetici. Numai astfel ar putea
deveni salonul dintr-o formi conventionali, un adevirat eveniment al intilnirii si verificirii talen-

tului, valorilor, prezentelor culturale.

VIRGIL ALMASANU

Mi se par la fel de utile exporzitiile colective, cu juriu sau fiara juriu, la care sint acceptate
lucriri ce oglindesc preocupirile de creatie ale artistilor, ca §i expozitiile cu program, unde con-
fruntarea are loc in limitele temei date. Nu vid cum s-ar putea exclude una din aceste doua forme
de manifestare. Ceea ce mi se pare important este o0 modelare mai hotiritd a planului unei expo-
zitii colective pentru a evita confuziile care aproape intotdeauna au dat un aer babilonic acestor
manifestari.

Sint pentru programarea unor expozitii cu temid dati si formulati clar, in sens orientativ.
Dar acest sistem poate deveni stimulator pentru crearea operelor de valoare numai atunci cind
artistul isi adapteazi tema dati la viziunea lui. Programul trebuie si indice o temi, nu o viziune.

Intr-o ordine de idei invecinatd, personal simt nevoia unei preciziri. Vreau ca o comanda
sa fie formulati limurit: ea nu-mi va da senzatia unei constringeri stilistice, fiindcid ma voi simt
liber sa asimilez cerintele la modul meu propriu de a picta. Precizia cerintelor m3 va ajuta si-mi
trasez limitele problemei, si-mi determin cimpul de inventie formali. De-abia in aceste conditii
pot cere « beneficiarului » s3 ma inteleagd, dupa ce mi-a dat datele trebuitoare ca si-l inteleg eu.
Pentru ca un beneficiar si-si formuleze clar punctul de vedere, cred insi ci el trebuie si vorbeasci
din Iduntrul artei.

ION PACEA

Am trimis la « Salon » un peisaj figurativ din seria pe care am lucrat-o recent la Poiana Mirului.
Unii au considerat ci, indiferent de calitatea lucrului, « nu mi reprezinti ». Mi s-a atribuit intentia
de a fi prevenit o anume presupusi preferinti a juriului pentru genurile traditionale. Am constatat
nu fird tristete, cu acest prilej, cid pot fi, prin sugestie critici, determinat la un fel de fidelitate
fatd de o preocupare care m-a fixat in memoria privitorilor sub un anumit profil: privit din celi-
lalt profil si nu mai semin cu mine? E drept ci am trimis peisajul fiindci experienta m-a deprins
sa stiu ca la saloane lucririle de o facturd « traditionald » « trec » mai usor. Dar in acelasi timp
acest peisaj imi apartine, constituie un act de identitate autentic, nu-i citusi de putin o lucrare
ad-hoc si nu-i ficut cu nici un fel de « orientare » circumstantiali din parte-mi.

Tot ce doresc este un teren artistic de incredere si gravitate, in care sd se ia in serios ideia
de personalitate, ca o stare complex# pe care nu o poate dovedi nimeni nici fixindu-se la o sferi
artisticd, nici schimbind mereu tehnica, genul sau stilul, ci numai venind cu acelasi sentiment
al vietii §i al artei chiar §i in cadre variate de tehnici, genuri, stiluri.

HORIA BERNEA

Un salon ar fi, prin definitie, o sectiune intr-un moment plastic. In realitate, insi, vom gasi
aici si plastica elaboratd continuu, in afara teroarei ultimei date de predare a lucririlor, dar $i
lucrari de moment, fiacute in pripi, « ude » inci (existi convingerea ci o participare de acest fel
nu trebuie pierdutd indiferent daci ai sau nu ai cu ce o sustine; asta se intimpli si din cauzi ci,
se stie, asemenea manifestiri se insotesc si de aparitia unor fonduri mai mult sau mai putin gene-
roase de achizitii, care intereseazi, evident, pe toati lumea).

Cred ca trebuie favorizatd expunerea lucririlor ce provin din preocuparea continuda a unui
artist pentru o directie de creatie. Ar fi bine si se organizeze din cind in cind mari expozitii pe
axele unor criterii estetice, dind astfel citeva prilejuri de a se aduna la un loc o plastica orientat:
intr-o directie stilisticiA sau ideatici m#surabili cu un etalon comun.

S-ar prezenta acolo cei pe care ii indeamni preocuparea pentru o anume sferi a creatiei,
caracterizatad prin titlul unei astfel de expozitii. Ar fi un bun prilej pentru fiecare de a se defini
in functie de vocatie, de a-si verifica evolutia si de a apirea in fata publicului intr-un ansamblu
edificator.

FRANCOIS PAMFIL
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SALOAN
B8

Aveam intentia si intocmim fisele ,,saloanelor’” din 1969 ca repere d(.)cumenmrc, ca surse ,d(f
informatie culturali. Am constatat apoi ci n-avem ce fisa. Nu s-au tipirit c.ata]oagc, cu sau fara
prefete (sint si exceptii, printre care catalogul apirut post-festum”al salonulu} bucurc.st?an); nu s-a
divulgat titulatura multor sili in care s-au desfisurat ,,saloanele”, pentruca nu existd o Eradltle
solidd. mai exact: o demnitate a manifestirii culturale. La simili-fisele de mai jos o adaugum pe
aceasta, drept fise a unei sperante — aceea de a vedea biruitd metoda improvizatiei organizatorice
care tuteleazi expozitiile, aceste necesare si posibile evenimente culturale.

Bucurestl. «Salonul de pictura §i sculptura
al municipiului Bucuresti ’69 » (Sala Dalles)
@® Au expus 277 artisti @ 350 lucrari dintre
care 245 de picturd si 105 sculptura.

Juriul: Ion Irimescu, Alexandru Ciucurencu,
Gheorghe Ionescu, Constantin Blendea, Paul
Gherasim, Lucretia Szasz, Ion Sdlisteanu, Ion
Vlasiu, Ion Lucian Murnu, Paul Vasilescu,
Mircea Stefdnescu, Emil Rusi, Viorel Oprea,
Dan Grigorescu, Anatol Mandrescu, Octavian
Barbosa.

Arad. « Expozitia interjudeteana Arad-
Maramures » @ Au expus 53 artisti din
filialele Arad si Baia Mare @ 53 lucriri:
34 pictura, 9 grafici, 9 sculpturi, 1 arta
decorativa.

Juriul: Vida Geza, Traian Hriscd, Andrei
Micola, Iosif Bella, Dumitru Ciocotesan, Fre-
deric Walter, Gh. Chiron, Mihai Olos, Ilie
Cdmdrdsan, Nicolae Apostol, Alexandru Sai-
nelic, Gabor Elvira, Moise Sfetea, Vasile Radu
Ghenceanu.

Bacau. « Expozitia interjudeteani Bacau,
Suceava, Botosani». (Galeriile de arti)
® Au expus 25 artisti din cenaclele respec-
tive @ 85 lucrdri: 33 picturi, 52 gravura,
2 sculpturd, 8 ceramica.

Juriul: Constantin Berdild, Ilie Boca, Sidonia
Badea, Grigore Coban, Alexandru Gheorghitd,
Alexandru Popovici.

et e

Bragov. « Salonul de toamna al artistilor
din judetul Brasov si cenaclul U.A.P. din orasul
Sf. Gheorghe » (Sala Arta) @ Au expus 62
artisti @ 110 lucriri: 54 picturi, 50 grafi-
cd, 6 sculptura. Juriul: Virgil Almdsan, Emilia
Abpostolescu, Octavian Barbosa, Constantin Ca-
zacu, Alexandrina Hilohi, Albert Kozak, Leiter
Artur, Eftimie Modilcd, Nicolae Plognitd, prof.
Dimitrie Roman, Helfried Weiss.
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CIUJo « Expozitia judeteani a artistilor din
Cluj» @ Au expus 126 artisti din filiala
Cluj @ 198 lucriri: 93 picturi, 24 sculpturi
si 81 grafica.

Juriul: Abodi-Nagy Bela, Andrasoy Zoltan,
Mircea Bdlan, Aurel Ciupe, Alex. Cristea,
Petru Feyer, Feszt Ladislau, Liviu Florian,
Virgil Fulicea, Ion Irimescu, Kos Andras,
Ioachim Nica, Ion Pacea, Daniel Popescu,
Pavel Sima, Servatiusz Tiberin.
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Craiova. «Exporitia interjudeteani de
arta ». (Silile Muzeului de arti) @ Au expus
49 de artisti din filialele Craiova gi Petrosani
§i cenaclul Deva @ 113 lucriri: 68 picturs,
37 grafica §i 8 sculpturi.

Juriul: Sabin Bdalasa, Nicole Bortes, Eustatiu
Gregorian, Mihai Gherasim, Alex. Isbasa,
Ernest Kovacs, Iulian Mereutd, Tosif Matyds,
Nicolae Marinache, Sylvestru Victor, Viorel
Penisoard.

Iasi. « Expozitia interjudeteand de arta »
(Sala Victoria) @ Au expus 51 artisti din
filiala Tasi @ 134 lucrari: 62 pictura, 20
sculpturd, 50 graficid, 2 arta decorativa.

Juriul: Constantin Agafitei, Corneliu Baba,
Eftimie Birleanu, Mihai Cdmdrut, Dimitrie
Gauwrilean, Dan Hatmanu, Ion Irimescu, Nicolae
Lazdar, Gheorghe Maftei, Nicolae Matyas, Ion
Neagoie, Ion Petrovici, Adrian Podoleanu.

Miercurea Ciuc: « Exporzitia interjude-
teand de arta» @ Au expus 31 artisti din
filiala Miercurea Ciuc si cenaclul Covasna
@ 134 lucrari: 88 picturd, 36 sculptura.

Juriul: Gall Andrei, Virgil Demetrescu-Duval,
Nicolae Bucur, Arpad Marton, Ioan Maszelko.

Oradea. « Expozitia de arta plastica '69 »
@® Au expus 40 artisti din filiala Oradea @
92 lucrari: 36 picturd, 43 grafica, 13 sculptura.
Juriul: Traian Gaga, Virgil Demetrescu-Duval,
Horia Horsia, Nicolae Iacobovici, Ludovic Ilie,
Acatiu Laszlo, Francois Pamfil, Rodica Stanca
Pamfil, Vida Geza, Mihai Tompa. rst

Piatra Neamt. « Expozitia judeteans de
arti » @ Au expus 21 artisti din cenaclul
Piatra Neamt @ 67 lucrari: 29 pictura, 35
grafica, 3 sculptura.

Juriul: Marcel Dragotescu, Alexandru Gheor-
ghitd, Iulia Hdlducescu, Mihai Mddescu,
Iulian Mereutd, Pompiliu Clement, George
Podani. Catalogul expozitiei prefatat de Marcel
Dragotescu.

PlOlC@tl. « Salonul judetean Prahova » @
Au expus 30 artisti @ 65 lucriri: 40 picturi,
14 grafica, 11 sculpturai.

Juriul: Anastasescu C., Apostol Mihai, Bddu-
lescu Alex., Brosteanu Aurel, Maria Fdcdianu,
Ion Heeflich, Petru Popowvici, Maria Rddulescu,
Ecaterina Tudorache, Nic Vasilescu.

Tlrgu Mures. « Exporzitia judeteani » @
Au expus 36 artisti din filiala Tirgu Mures.
67 lucrdri: 54 picturi, 13 sculpturi.

Juriul: Ambrus Imre, Barabas Stefan, Paul
Constantinescu, Hunyady Laszlo, Izsak Martin,
Olarivw Gheorghe, Térsk Pall, Zolcsak Sandor.
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Timisoara. «Salonul de arti» (Silile Mu-
zeului de arti al Banatului) @ Au expus
50 artisti din filiala Timisoara si cenaclul
Lugoj. 98 lucrdri: 29 picturd, 17 sculpturs,
52 grafica-

Juriul: Mihai Arotdritei, Sofia Achimescu,
Cezar Apreotesei, Victor Gaga, Xenia Eraclide
Vreme, Hildegard Fackner, Petru Jecza, Vasile
Kazar, Romul Martin, Remus Niculescu, Deliu
Petroiu, Vasile Pintea, Ciprian Radovan, Stela
Radu, Traian Sencu, Francisc Serch, Ion Sulea,
Leon Vreme.
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GHEORGHE GHITESCU

CONCEPTUL MODERN
DE «NATURA»
SI ARTA CONTEMPORANA

Confruntirile formelor de arta istorice sau actuale si comparatia
acestora cu artele preistorice si primitive au condus la constatarea
unei legaturi relative intre formele artistice si realitate si la acceptarea
ca indiscutabil a adevidrului ca artistul este acela care di forma reali-
tatii. « Artistul rezuma si clarifici pentru oamenii de rind care nu vad
i nu simt decit vag in prezenta naturii senzatiile pe care le trezeste

Intr-o largi misuri, spectatorul atribuie realititii formele educatiei
sale artistice, iar decalajul intre ceea ce a invitat despre forme si noile
aspecte descoperite §i propuse de artist sta la originea conflictelor
artistului cu publicul, care au sfirsit adesea cu tragica izolare a artistului
de societate.

In misura in care evaluarea operei s-a degajat de criteriul comparatiei
cu natura, iar valoarea estetica a fost stabilitd in baza aprecierii caliti-
tilor intrinseci ale creatiei, arta a inclinat spre modalititile de exprimare
abstracte, iar intreaga atentie s-a concentrat nu spre natura, ci spre
opera insisi, care adaaga naturii dimensiunea noud a frumusetii sau ex.
presivitatii artistice.

Conceptul de «naturd » a aparut, de altfel, atit artistului cit si
spectatorului, din ce in ce mai instabil. Aspectul fenomenal al naturii
s-a schimbat rapid prin interventia omului, care, prin perfectionarea
mijloacelor de investigatie, a patruns in abisul microcosmic, iar odati
cu atingerea distantelor cosmice si a vitezelor supersonice, si-a modificat
perspectiva asupra peisajului terestru. Noile conditii in care se giseste
omul si ldrgirea cunostintelor sale despre univers se oglindesc intr-o
viziune artisticaA in care au patruns preocupari necunoscute in arta
trecutului: atractia infinitului mic, curiozitatea pentru structura cosmo-
sului si vertigiul dinamismului.

In arta actuali, mai mult decit in. trecut, conceptul de « naturid »
nu mai poate fi identificat cu aparenta vizibili. In « cunoasterea »
pe care artistul o transmite prin opera sa, aspectul exterior al lucru-
rilor nu este privit decit ca una din laturile posibile ale realititii. Artistii
tuturor timpurilor au tins, cu o constiintd mai clari sau mai obscuri,
sa patrunda si si redea in opera lor dimensiunile de profunzime ale
realitatii, formele ei esentiale, permanenta legiferatd sau fortele care
structureaza aparenta schimbatoare §i efemerd. Astfel, natura apiruse
lui Delacroix «un dictionar», iar formele — « hieroglife » ale unei
realititi misterioase si profunde. « Aceste figuri, aceste obiecte, care
se prezintd drept lucrul insusi unei anume pirti a fiintei noastre inteli-
gente, sint ca o punte solidd pe care se sprijind imaginatia pentru a
patrunde pina la senzatiile misterioase si profunde, cidrora formele
le sint, intr-un fel, hieroglife ». 2

! Delacroix, Journal
? Ibidem

Dintre artistii moderni, acela care a reusit sd exprime cu maximum
de claritate aspiratiile artistului cdtre intelegerea si reprezentarea
esentei realititii, a fost Paul Klee. « Altadatia — scrie Klee — se repre-
zentau lucrurile care puteau fi vizute pe pamint, sau ar fi ficut plicere
sa fie vazute. Astizi, relativitatea vizibilului a devenit o evidentd si
sintem de acord a nu percepe in ea decit un simplu exemplu particular
din totalitatea universului, pe care il locuiesc nenumirate adevaruri
latente. Lucrurile dezvaluie un sens largit si mult mai complex, care
adesea infirmd vechiul rationalism. Accidentalul tinde sia treaca in
rangul esentialului ». ?

Experienta realititii, cunoasterea naturii, a lucrurilor si a vietii
sint pentru Klee « radacinile » arborelui care transporta curentul sevei
din care se vor naste ramurile operei. Acestea nu reproduc « modelul »
radacinilor; « functiuni diferite, manifestindu-se in domenii elementare
distincte, trebuie sa provoace, evident, deosebiri marcante. »

In dorinta de a surprinde esenta lucrurilor si fortele creatoare ale
naturii, artisti ca Hartung sau Soulages au incetat de a se mai referi
la «naturd », inlocuind-o in imaginatia lor cu totalitatea existentei,
iar in limbaj cu termenul « lume ». Astfel, dupa Soulages, « arta este
totdeauna o umanizare a lumii si nu trebuie si credem ci lumea este
absentd din ea prin faptul ca lipseste de pe pinzi. Daci pictura fgura-
tiva introduce relatii de la termen la termen cu lumea, pictura nonfigu-
rativd introduce relatii de la totalitate la totalitate. Pentru spectator,
ca si pentru pictor, lumea nu este privita, ci trditi. Ea a trecut in expe-
rienta pe care o avem despre ea. Astfel, aceastd picturd care se priveazi
de reprezentare este impresuratid de lume si ii datoreste sensul ».®

*

Avansul actual in explorarea adincurilor realititii si adoptarea cu
precadere sau neccsitate a stilului de exprimare abstract nu au fost
lipsite de grave urmiri care s-au rasfrint asupra artei precum si asupra
relatiilor artistului cu publicul.

Critica a semnalat agravarea fenomenului « alienirii » artei in socie-
tatea tehnologica a Apusului. Explicatia a fost gasiti, pe de o parte,
in lipsa de sensibilitate pentru arti a omului modern, ale cirui facul-
tati intelectuale sint absorbite de mirajul stiintei, pe de alti parte,
in decalajul rapid care s-a produs intre capacitatea de intelegere a
publicului si arta abstracta, deveniti accesibild numai cercurilor restrinse,
specializate, ale amatorilor si criticilor de arti. Anemierea ecoului
social al artei a fost inregistratd, nu fard regret, de citre critica de arti.

3 Paul Klee, Confesiune asupra creatiei
¢ Paul Klee, Journal
® Madelaine Rousseau: Introduction & [a connaissance de D’art présent, La Hune, 1953
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Odati cu izolarea artistului si instrdinarea artei de societate, s-a
produs si o inevitabild alunecare a stilului abstract spre o activitate
artistici superficiald, lipsitd de control si de semnificatie generala.

Deficientele principale — pe care Herbert Read le-a vazut intr-o lipsa
de vitalitate si in absenta unei clare delimitiri a imaginii sau a intentiei
reprezentationale — au fost atribuite unui « solipsism vizual » al artis-
tului « egocentric », incapabil de a releva imaginile particulare ale unei
realititi externe. « Artistul se afli in situatia marinarului care a aruncat
peste bord din ce in ce mai mult balast pentru a scipa corabia gaurita
de scufundare si acum se gdsegte singur pe ocean, fara provizii. La fel
si pictorul care a aruncat peste bord nu numai orice imagine concretd,
dar si cablurile si ancora care trebuiau sa-i serveasci si-l lege de stinca
realititii, se giseste dus de curent, dincolo de abstractiune, citre neantul
metafizic . . . Pictorul modern a ajuns la sfirsitul calatoriei descoperi-
rilor si priveste in necunoscut si nenumit. »

surrealismului (« incontrolata

Acelasi critic considera conditia
proiectie a imaginii inconstientului » — indicata de A. Breton) ca fiind
neadecvati pentru picturd, care cere exercitiul unei tehnici delibe-
rate. El apreciaza, de asemenea, ca lipsita de stil atit de raspindita
directie « action painting », care transmite, nu emotii, ci energii muscu-
lare, iar directiile « pop » si « op» le gaseste semnificative numai ca

fenomene secundare, ca o tentativi de « desublimare » a artei.

Aspectele negative ale artei occidentale actuale au fost comparate
cu cele ale perioadelor de declin ale tuturor culturilor dominate de
predilectia pentru obscur si enigmatic, de asocierea primitivismului
cu extremul rafinament si mai ales de cultul individualitatii, irationalului
si incongtientului. Fenomenele de criza ale artei occidentale sint consi-
derate de citre criticul de artd Jean Gimpel o consecinti directi a inte-
gririi artei in sistemul economic capitalist. ” Originile mai indepirtate
ale acestei decadente sint insi puse in legdturd cu elaborarea tehnicii
artistice antifotografice, al carei initiator a fost Cézanne, « primitivul
artei noi », precum si cu evolutia paralela a migcarii simboliste, care a
elaborat doctrina independentei artei fati de realitatea vizibila si a
provocat subminarea legiturilor sale cu societatea, cu morala si cu

stiinta.

*

Aspectele intunecate ale destinului artei actuale §i factorii potrivnici
dezvoltirii ei in societatea tehnologici nu pot duce la concluzia ci
arta este un fenomen al trecutului. O societate fara arta nu a existat
inci si nici nu poate fi conceputa.

Functia permanentd a artei, dupa Herbert Read, a fost inlesnirea
accesului, pe calea imaginilor, la ideile asupra esentei universului
si a misterului vietii. « Fira artd n-am putea sti daca exista adevirul,
cici el este fiacut vizibil si aprehensibil numai prin opera de artd ». ®

¢ Herbert Read, Art and alienation, Thames and Hudson, London, 1967
7 Jean Gimpel, Contre Part et les artistes, Seuil, 1968
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Prin functia sa simbolici, rolul artei este ireductibil la acela al stiintei,
care isi propune scopuri limitate, dar prin functia sa de sensibilizare
la ideile sgtiintei sau filozofiei, arta devine factor de legatura intre
paturile divers cultivate ale unei societdti. Slibirea influentei sale in
societatea tehnologici este un fenomen diagnosticat; « masurile »
trebuiesc luate inainte de a apare consecintele dezastroase asupra culturii
contemporane, « amenintatid si se cufunde intr-o barbarie din ce in
ce mai adincd ».°

Denuntarea mecanismelor decadentei artei, dintre care angrenarea
in sistemul economic capitalist pare a fi unul dintre cele mai importante,
creeazid premisele unor actiuni salutare care angajeazi deopotrivi res-
ponsabilitatea artistului si a criticului de artid: inliturarea a ceea ce este
« asfixiant » iatr-o culturd, nu printr-o « deculturalizare » a artistului
(v. Dubuffet), ci printr-o cultivare a calititilor sale, intr-un mod adecvat
experientei si modalititilor de expresie moderne. Mistificarile artei
actuale, aberatiile sale, devierile de la bunul gust si chiar de la bunul
simt, sint in mod sigur un rezultat al inculturii §i al analfabetismului
plastic, precum si al amatorismului, lansat cu indrazneald si ostentatie
prin intermediul unei critici subversive. De aceea, « educatia prin
artda» propusda pentru « desinhibarea » functiei sociale a artei este un
remediu care trebuie aplicat deopotrivd cu educatia artistului. Artigtii
ne-au invatat si vedem natura si sd imagindm invizibilul. Ei ne-au
sensibilizat pentru receptarea ideilor celor mai profunde ale umanitatii
exprimate in stiintd, filozofie si religie. Artei moderne ii revine aceeasi
misiune de a face accesibile misterul universului si al existentei in
viziunea epocii noastre energetice.

« Trebuie sa stim ca artistul are de creat imaginile unei noi mitologii,
dar aceasta trebuie sa fie mitologia viziunii care a explorat natura fizica
a universului, ceea ce filozofii contemporani au numit infinitatea
calitativa a naturii. Arta trebuie si comunice cu oamenii prin mijloacele
limajului coherent al imaginilor. » 10

Acest limbaj simbolic nu trebuie neapirat sa corespundid aparentelor
exterioare dupa sistemul confruntirilor « de la termen la termen », si
nici si& opuni figuratia abstractului. Efortul artistului de a gisi formele
semnificative care si insumeze experienta sa individuald este condus
de instinct §i ca atare de zonele subliminare ale constiintei, insi
activitatea formatoare este supusa controlului ratiunii §i respecta concep-
tele fundamentale ale comunicarii interumane prin imagini. Extensiunea
considerabild a constiintei artistului a imbogitit experienta umani a
realitdtii, insid organizarea expresiei este aceea care poarti semnele
intensitatii emotiei estetice. Daca artistul, cum a intuit Klee, inde-
plineste functia de a transmite ceea ce primeste din profunzime, dintr-un
inconstient impersonal, transformarea acestei experiente este operi
personald, care necesitd concentrare, meditatie §i disciplina constientd
a organizarii formale. El atinge pe aceste cidi unica formi posibila de
interpretare a experientei, care se numeste stil.

8 Herbert Read, Art and alienation
° Ibidem

1 Ibidem
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! Publicim. asa cum am anunfat in
numirul precedent, un nou capitol din
studiul lui René Huyghe, ,,Arta si lumea
moderna’’ aflat sub tipar

GEORGES BrAQUE: Naturd moartd. Harpd si
Diisseldorf

In comportamentul lui cel mai instinctiv,
artistul se supune, prin urmare, unei nevoi
irepresibile de a raspunde problemelor majore
ale epocii sale. Atunci cind, mergind mai
departe, el trece la elaborarea operei si la
alegerea propriilor mijloace de expresie,
este din nou obligat sa le gaseasca in ambianta
propusi si impusa de epoca. Multe din carac-
teristicile artei lui vor fi si ele determinate
de solicitarea societatii contemporane, precum
si de modul in care el se va fi integrat in
cadrul acesteia.

La prima privire s-ar putea crede ca in
societatea moderna artistul se bucura de o
libertate fird precedent, aproape totali. Nu
i se mai cere decit sa se consacre propriei lui
arte, sa-i stabileasci scopul g§i normele,
pentru ca toate initiativele, toate indraznelile
si-i fie anticipat ingaduite. Societatea ii
acordda o importanta si un interes fara prece-
dent, simulind, in acelasi timp, ci nu exer-
citd asupra lui nici un fel de tutela, cel putin

vioard Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen

in democratiile de tip occidental: ea il scu-
teste de obligatiile lui traditionale. Secole
de-a rindul arta a fost, de fapt, un mod de
expresie pus in slujba autoritatilor care, prin
intermediul ei, impuneau maselor imagini cu
o semnificatie bine determinata: atit autori-
tatea religioasd cit si autoritatea civila cereau
artistului si infitiseze prin mijlocirea simbo-
lurilor, sa exprime prin mijlocirea naratiunii
« adevarurile » pe care una sau cealalta dorea
sa le raspindeasca. Arta cu caracter religios
depasea aceasta functie didactica, participind
la ritualul sacru. Calitatea, adica frumusetea
conferita de talentul sau de geniul artistului
propriilor sale opere, stiatea la temelia presti-
giului de care ele se bucurau. Astfel, opera
de arta a fost curind raportati la notiunea
de valoare, deci de raritate si de pret, acest
ultim termen alunecind inevitabil din planul
moral in cel material. Procesul de consolidare
a averilor particulare a adus dupa sine putinta
si dorinta de a poseda, fie pentru plicerea
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contemplirii tihnite, fie pentru ostentatia de
a stipini opere considerate exceptionale.
Amatorul, colectionarul (si este bine cunoscut
rolul jucat de acestia incd din antichitate)
au modificat substantial « statutul» social al
artistului: el va trebui sd satisfaca un gust
la formarea ciruia participase, de altfel,
intr-o foarte mare misurd. De atunci, artistul
este asociat unei elite restrinse care, in mod
fatal, apasi asupra esteticii in formare cu
toati povara necesititilor, dorintelor si uzan-
telor ei: astfel, la sfirsitul secolului al XIV-lea,
aristocratia in declin, dar cu atit mai dornica
de afirmare, rispindeste in intreaga Europa
stilul « courtois » in timp ce burghezia, dupa
ce discrediteazi aristocratia indeosebi in
tarile nordice, impune, citeva decenii mai
tirziu, o viziune realisti si pozitivd, radical
diferitd. S-a aritat de multdi vreme modul
in care aceasta clasi noud a determinat aparitia
sau evolutia unor adevirate « genuri», cum
sint portretul, peisajul, natura moarta etc.

ASCENDENTUL BANULUI

Orice lucru de valoare este negociabil,
devenind astfel obiectul unui comert: cel al
operelor de artd a aparut curind dupa ivirea
amatorului. De altfel, in trecut s-a intimplat
foarte des ca artistul creator si nu se margi-
neasci la vinzarea propriilor lui opere, ci
si devind, la rindu-i, negustor: este cazul
multor maestri olandezi, al lui Vermeer in
special. In felul acesta, ei isi apropriau intr-o
si mai mare misurd noul punct de vedere.
Comanda religioasi ori princiard, ce determi-
nase vreme indelungata obiectul atribuit
artei, ceda locul efectelor cererii pietei,
aflati in plind dezvoltare. Dar clientela for-
mati din amatori, relativ restrinsid, asculta
in primul rind de exigentele propriilor ei
gusturi care, prin frecventarea operelor de
arti, tindeau si se confunde cu gustul insusi.
Astazi, ea se dilueazi pe zi ce trece intr-un
aflux de cumpairitori pentru care opera de
arti este mai degrabi o realitate economica,
un obiect de speculatie, reprezentind o inves-
titie de capital intr-o valoare in crestere.
Atit de des repetata poveste a operelor necu-
noscute la vremea lor, si care astdzi valoreaza
o avere, a trezit tot soiul de cupiditati. Mai
mult, in acest mediu nou si superficial infor-
mat, surpriza, chiar socul nu mai constituie
un obstacol: ele atrag. Sint o garantie empi-
rici a succesului viitor. Anomalia aparentelor,
bizareria deconcertantd au devenit semne
benefice, deoarece semnaleaza opera pe care
initial gustul o respinge si pe care speculatia
este interesati si o stimuleze. In revistele
consacrate artei se introduce cota, care devine
un element esential de informare. Reciproc,
in gazetele financiare se creazd pagini speciale
unde se pot urmari fluctuatiile preturilor.

Opera de artd devenind o valoare negocia-
bild, numirul negustorilor a crescut, consti-
tuindu-se o categorie noua, ce exerciti o
influenti directd asupra optiunii cumpara-
torului. Acestia au citeodatd un rol mai activ,
mai hotiritor decit critica, ajungind chiar
si-i influenteze judecitile. Unii intra direct
in areni si, prin intermediul scrisorilor
deschise, chiar al cirtilor, citeodata al unor
periodice proprii, acele « house organs», cum
le numesc anglo-saxonii, se adreseaza opiniei
publice si incearcd si o orienteze. Desigur,
ei nu-si depisesc rolul atunci cind fac acte
de apostolat. Dar, pentru a influenta cota
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operelor de artd, se imiti uneori speculatia
de bursi, sala de licitatie fiind asimilata cu
locul destinat la bursi agentilor de schimb.
Unii, prin argumente mai interesate, mai
clandestine, au incercat sa adapteze judecatile
criticii la propriile 10r scopuri: in asemenea
cazuri, soarta capitalurilor investite nu risca
oare si se amestece in mod supariator chiar
in domeniul preocuparilor pur estetice? Un
factor nou, din afara artei, a ajuns astfel si-i
influenteze destinul si si sporeascd confuzia
situatiei generale.

Opera de arti dezviluie o dublda natura:
ea nu mai este doar un obiect de gust, supus
preferintelor si fluctuatiilor de gust ale amato-
rului; devine o valoare comerciala la discretia
avidititii afaceristului. Dupd ce s-a eliberat
de functia demonstrativi si persuasiva ce-i
fusese inci din timpurile arheologice atribuita
de citre puterea religioasi si cea civila,
functie pe care, in epoca noastra, regimurile
autoritare au incercat si o resuscite, opera
de arti este amenintati de o alta servitute,
inci si mai potrivnici naturii ei spirituale:
cea a banului, mai interesat de rentabilitatea
ei provizorie decit de misiunea ei eterna.
Desi este regretabil faptul ci asemenea reali-
tati slujesc la alimentarea unor polemici ne-
nuantate, indreptate impotriva cautirilor mo-
derne, nu e mai putin adevirat ca ele nu pot
fi totusi ignorate de o sociologie obiectiva
a artei, deoarece influenteazi chiar evolutia
acesteia.

Mediul social joacd, asadar, un rol nou in
procesul traditional de inriurire a artei. Din
punct de vedere comercial, el tinde sa o
subordoneze unor interese diametral opuse
naturii si functiei sale. Ideologiile, atunci
cind au incercat, ori mai incearca, sa o trans-
forme intr-un instrument al propagarii lor,
au atentat la libertatea ei, care este un bun
cigtigat al epocii noastre; dar nu au atentat
la insdsi natura ei, cum fac factorii economici
care, in trecut, nu avuseseri decit un rol
foarte restrins, citecodata nul.

ASCENDENTUL IDEILOR

Societatea modernd, ca si toate societatile
anterioare, isi exercita influenta si asupra
orientdrii artei, modelind gindirea artistului
si conceptia lui despre lume. Artistii nu pot
ramine striini de epoca lor, ci participa la
spiritul, la preocuparile ei; ii adoptd structu-
rile mentale. In mod inevitabil, o reflecti
in tot ceea ce le angajeazi convingerile si
felul de a fi, deci in primul rind in operele
lor. Niciodatid arta nu s-a sustras acestei
simbioze. Cu atit mai putin o va face acum,
intr-o epoci in care mijloacele de informare
(si cele de vulgarizare) au devenit, datorita
presei cotidiene, revistelor, publicatiilor-
magazin, radioului si televiziunii, incomparabil
mai numeroase decit in trecut.

Or, fiecare civilizatie implicA un anume
mod de a concepe lumea si de a o explica,
iar dacia acesta se inscrie formal in domeniul
religiei sau al filozofiei, nu inseamna cad el
nu impregneaza intreaga suprafata a cognosci-
bilului, precum si diferitele chipuri de a-l
traduce. Arta nu va fi printre ultimele purti-
toare ale acestei amprente, deoarece anga-
jeaza toate elementele afective si intelectuale
ale artistului, deci componentele mentalitatii
sale. Nu trebuie sa se inteleaga ca arta are
datoria de a reflecta ori de a transcrie ceea
ce tine de domeniul ideilor ori al cuvintului,
ci doar ca, fira sa se indeparteze de caracte-

risticile si de functia ei, este modelata de
fapt dupi tiparul mental ce defineste epoca.
Asa se explici faptul c#, in vremea noastra,
arta a ajuns in mod fatal sd-si precizeze
atitudinea fati de schimbirile provocate de
dominatia materialismului mecanic si indus-
trial, fie pentru a-l reproba, fie pentru a-l
adopta. Aceasti solidaritate fundamentala
este consolidati astizi de cresterea puterii
de influenti a ideilor s§i teoriilor, datorita
mijloacelor de difuziune. Dar chiar si in
aceasti privinti evolutia normalid a artei este
perturbati de presiuni uneori neprevazute:
nu numai noile conceptii asupra universului,
furnizate de stiinti si de filozofie, isi exercita
inriurirea, ci si opiniile simplificate §i arbi-
trare pe care ele le nasc in minti insuficient
documentate si pregitite pentru a le recepta.
Astfel, influentei difuze si firesti, exercitatd de
spiritul propriu unei epoci, i se adaugd asimi-
larea deseori deformati a unor probleme
aproximativ intelese; refractia lor nepre-
vizutd, generati de fantasme intelectuale, nu
este mai putin activi. Marile idei-fortd ale
epocii au avut o profundi repercusiune care,
uneori, urmeazi sensul propriei lor logici. E
cazul dep#girii sau negirii rationalului, al
sonddrii inconstientului, al obscurei semni-
ficatii simbolice date imaginilor onirice; toate
acestea au avut riasunet in multe migcdri si
au dus in special de la dadaism la supra-
realism. Unii dintre fondatorii acestei din
urma scoli au beneficiat chiar, datoriti studi-
ilor lor de medicind, de cunoagterea exactd
a noilor teze ale psihanalizei. In schimb,
speculatiile pe care numerosi initiatori ai
cubismului s-au striduit si le faca privitor la
cea de a patra dimensiune, arbitrar asimilata
timpului, au contribuit la ciutarea modali-
tatii de a figura intr-un acelasi spatiu aspecte
pe care privitorul nu le poate percepe decit
succesiv. Prea adesea, initiativele nu au fost
decit rezultatul unor notiuni superficiale ori
denaturate. Ceea ce nu inseamnd ci ele nu
au avut vaste consecinte in reinnoirea viziunii
si a plasticii.

Actiunea ideilor contemporane, interpre-
tate mai mult sau mai putin corect de catre
artist, este un fenomen constant. In zilele
noastre, ea a luat insi o amploare nemai-
cunoscuti, ca urmare a rolului jucat in socie-
tate de cei ce alcituiesc, dacd se poate spune
asa, aproape o noud clasi: cea a intelectua-
lilor. Din clipa cind a intervenit amatorul,
artistului i s-a cerut nu atit s urmeze un pro-
gram intemeiat pe sensul inteligibil al ima-
ginii, cit si satisfacd exigentele unui anumit
gust. Or, este o lege a psihologiei umane ca
nimic din ceea ce constituie materie de
apreciere, pretinzind, prin urmare, a fi re-
simtit, trdit, nu ofera securitatea pe care o
oferd materia cunoasterii, deci a domeniului
didactic. Puterea de intelegere si memoria
nu sint suficiente acolo unde talentul si
experienta aprofundati sint indispensabile.
Pentru a se apara, inteligenta se straduie sa
transforme « trditul » in « stiut »: primul se
sustrage intr-o prea mare masurd repetitiei
si schimbului; al doilea prezintd comoditatea
de a se lasa inchis in idei si formule usor de
minuit; acestea nu solicitd efortul de a le
proba continutul. S-ar putea spune ci tran-
scrierea « traitului » in « stiut » este misiunea
intelectualului. Odatd cu aparitia amatorului,
devine cit se poate de indicat ca gustul,
care este fie rezultatul unui talent, fie al
unei educatii perseverente, si-si giseasci
transpunerea in teorie §i in doctrind sau chiar



in retetele modei si ale snobismului. Din acea
clipi, esteticianului ii revine datoria de a
enunta principiile, iar criticului — de a in-
druma aplicarea lor. Ambii existasera si in
antichitate, ca si colectionarul; in momentul
reaparitiei acestuia din urmd, ceilalti doi
trebuie si-si recapete, si ei, rolul si impor-
tanta: ceea ce s-a si intimplat incepind din
timpul Renagterii. O datd cu «secolul lumi-
nilor », cind totul tindea sia devind obiect
de cugetare, doctrina a luat hegemonia
estetici, iar estetica a aservit artistul.
Treptat, arta, care initial isi propusese sia
urmeze un program, apoi si raspundda unui
anume tip de sensibilitate, a ajuns s3 se supuna
unor dogme. La sfirsitul secolului al XVIII-lea
necesitatea teoriei devine imperioasi, de la
Diderot la Winckelmann. In secolul al
XIX-lea, triumful ei este definitiv.

Era inevitabil ca dogma estetica sa-si
dobindeasci la un moment dat autonomia si
si inceteze de a mai exprima gustul, cerind,
dimpotrivd, sia il dirijeze. Astfel, neoclasi-
cismul revolutionar si imperial a opus practi-
cilor hedoniste ale plicerii asteptate, rigiditatea
convingerilor abstracte. Progresiv, se ajunge
la o sciziune: de o parte exista publicul care
nu avea incd acces la dezbaterile teoretice si
care isi pastra cu inversunare preferintele;
de cealalta parte, intelectualitatea care i-a
ficut loc artistului in clanul ei, anexindu-si-l
mai mult sau mai putin, si care isi exprima
propriul ei program. Iar acesta a fost urmat
nu numai de artistii creatori, ci si de amatorii
« luminati » ce vor alcatui « elita ».

Aceastd scindare a avut o consecinta de
doua ori nefasta: publicul, numit de atunci

Juan Gris: Serviciul de ceai Ku

« marele public », a incetat sa mai participe
la miscarea de idei, marginindu-se astfel la
placerile lui cele mai imediate §i mai limitate,
in timp ce elita intelectuald, usurata de aceasta
povard care, dupa cum stim cu totii, este
totusi folositoare la mentinerea echilibrului,
s-a angajat tot mai mult pe calea speculatiei
gratuite: asa s-a_ajuns la stabilirea scopului
si functiei artei. Intr-adevir, arta s-a eliberat
treptat de servitutile ei primare, nemaiputind
sa isi afle scopul decit in ea insasi, adica
in propria-i desavirsire. De la formula kan-
tiani a artei — « activitate dezinteresatd », de
la estetica « jocului » la sloganul « artei pentru
arta » s-a produs o desprindere de orice impuls
exterior: s-a constituit un sistem inchis, ce
nu mai putea gravita decit in jurul propriului
sau centru. Dar unde se afli acest centru?
Geometrii chemati si-l situeze, prin calcule
teoretice, sint fara indoiald esteticienii.

De aici a decurs o consecintd neprevazuta:
libertatea qvasinelimitati pe care arta parea
a o fi dobindit in urma eliberarii ei de servi-
tutile religioase, politice si sociale, cdrora li
se supusese din timpuri stravechi, nu privea,
in fond, decit iconografia. Dar ce importanta
are alegerea subiectelor pentru o arta ce se
depérteaza tot mai mult de orice figuratie?
Artistii de odinioard rdmineau, totusi, proprii
lor maegtri in domeniul pe care si-l rezervau.
Daca, in vremea aceea, li se didea un pro-
gram narativ pe care erau obligati si-l urmeze,
modalitatea de a-l urma depindea in primul
rind de ei insigi, fiind considerata de resortul
meseriei lor. Astazi ei sint, in parte, depen-
denti exclusiv de ei ingisi, de inspiratia si de
cautarile lor pur artistice; publicul asteapta
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totul de la puterea lor de inventie, ba chiar
nu ii stimeazi decit in misura in care sint
originali; in schimb, isi aroga dreptul de a-i
judeca pentru contributia lor esteticd, pentru
principiile artei pe care o fac si pentru tehnica
acesteia. Mai mult: publicul aduce obiectii,
da sfaturi, caliuzit fiind de acei corifei care
sint criticii. Astfel, artigtii sint invadati in
propriul lor domeniu, unde altidatd se condu-
ceau dupi propriile lor obiceiuri, necesitati
si intuitii; ei sint obligati sda isi conceapa
comportamentul potrivit unor principii §i unor
legi importate si impuse din afara. Inceteazi
de a-gi mai exercita firesc si spontan « me-
seria ». Sint siliti sd-si insuseascd un limbaj,
sa adopte conventii si reguli elaborate de
intelectuali. In loc s# se lase in voia propriului
instinct, ajung in cele din urma sa se contra-
facd si, pentru a izbuti, examineaza cu neli-
niste imaginea pe care le-o dau despre ei
insisi niste oglinzi mai mult sau mai putin
deformante. Desigur, de la Renastere incoace
au existat teoreticieni care au incercat sa
explice comportamentul artistilor, care au
vrut sa-l adapteze la ideea ce si-o ficeau despre
el, conform principiilor directoare ale gindirii
lor, care au incercat si-l modeleze potrivit
filozofiei lor, ale cirei mobiluri esentiale
apartineau deopotrivia metafizicii §i politicii.
Ei au reusit uneori si abatd evolutia fireasca
a artistilor, prin introducerea unor noi criterii;
dar niciodata nu i-au inrobit intr-o atare ma-
sura incit sa devina stdpinii constiintei lor
si sa le inlocuiascd modurile naturale de gin-
dire cu altele noi. De data aceasta, insa,
numerosi pictori si sculptori se vor apuca sa
scrie carti ori articole, se vor lepada de felul
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lor propriu de a fi pentru a-l adopta pe acela
al esteticienilor, citi vreme in trecut, daca
luau pana in mind, o faceau, dimpotriva,
pentru a propaga reflectiile care circulau prin
ateliere.

Implantindu-se in cercurile legate de arta,
fie ca e vorba de amatori sau de critici,
intelectualismul a creat in jurul acesteia un
mediu saturat de idei, care i-a compromis
dezvoltarea fireasci. Multi artigti au fost
ispititi de mirajul teoriei si au tinut neaparat
si o aseze la temelia propriei creatii, desi
ar fi fost mai normal ca arta lor sd ramina
libera si spontana, iar doctrinarii si se margi-
neasca la a o explica, farda a interveni in pro-
cesul conceperii ei.

ROLUL SNOBISMULUI

Intelectualismul nu a influentat numai
comportamentul artistilor, ci l-a modificat
de asemenea pe acela al amatorilor si al
unei parti crescinde a publicului. El a dus
de fapt la extinderea unui fenomen limitat
altidata la societatea mondena: snobismul.
In trecut, nu puteai dobindi o superioritate
de paradd decit simulind aparentele aristo-
cratiei. In zilele noastre, aceasta a cedat
locul « clasei » noi a intelectualilor. Din pri-
cina dezvoltatei ei tehnicititi, lumea moderna
nu soliciti numai bunul simt traditional;
pretinde o educatie si o culturd speciale,
care dau nastere unor categorii de privile-
giati mintali; si ei se deosebesc de mas#, dar,
de data aceasta, prin capacitatea lor de a
aborda anumite probleme, de a le intelege si
de a le rezolva. Prin urmare, fiecare speciali-
tate da nastere unei elite ce se afld in posesia
unor cunostinte pline de prestigiu si totodata
de mister pentru marea masd, si a caror
exclusivitate este consfintita de wun limbaj
particular, impenetrabil pentru cel neinitiat.
Adevirate caste intelectuale, inconjurate de
respect, s-au constituit deci incepind de la
categoria inginerilor si a savantilor pini la
a psihologilor, sociologilor si chiar a esteti-
cienilor. Asadar, se poate obtine o promo-
vare sociala prin adoptarea semnelor exteri-
oare, in cazul de fata ideile, opiniile si lim-
bajul ce caracterizeaza unul din grupurile
privilegiate. -Acesta este fundamentul sno-
bismului.

Cu cit atasamentul fati de aparentele
vechilor societiti exercita o actiune retar-
dativd, cu atit preocuparea de a mima pro-
gresul intelectual favoriza inovatiile, mai ales
intrucit ele contrariau tabieturile si erau greu
accesibile. Snobismul a avut, deci, un rol
la fel de util si de pernicios totodati ca si ata-
samentul patimas pentru formele perimate,
chiar daci a actionat in sens invers. El a
ficut ca interesul unei opere si nu mai fie
evaluat in functie de aportul ei pozitiv, adica
de forta creatoare reald, ci de aspectul negativ,
adica de dificultitile pe care le intimpini in
calea recunoasterii. In aceasta situatie, socul,
contrastul devin elementele baremului de
apreciere, o apreciere care nu stie pe ce sa
se intemeieze. « Ce vreti? E tot ce existi
mai nou si mai insolit », i s-a spus unui membru
al juriului Bienalei din Venetia, pentru a se
justifica faptul cd Marele premii din 1964 a
fost decernat pop-artei. Noutatea, surpriza
n-au constituit insa niciodata prin ele insele
valori estetice. Un asemenea criteriu de apre-
ciere, devenit aproape mecanic nu priveste
valoarea reala a artistului. De aceea scandalul
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a sfirsit prin a cipiata o amploare monstruos
de artificiald, exploatata cu prisosinta nu
numai in estetica, ci si in etica. Analiza ele-
mentelor principale si factice ale succesului
unor artisti contemporani, de altminteri foarte
talentati, demonstreazi ca insusirile lor reale
au contribuit la acesta intr-o mai mica masura
decit considerentele artificiale de care pome-
neam. Uimitorul succes al lui Salvador Dali,
de pildi, se datoreazi, vai!, in primul rind
unor factori care compromit aportul lui
autentic, si anume, pe de-o parte, unei
aptitudini pentru scandal cultivata cu ingenio-
zitate, iar pe de alti parte — paradoxala
compensatie —, unei tehnici strins legate de
traditia celui mai intirziat realism. In felul
acesta, publicului burghez i se respecta
atasamentul fatid de formele perimate, pe care
le regretia in taini#, oferindu-i-se, in acelasi
timp, garantia ispititoare a modernismului pe
care, crede el, o gidseste in tot ce ii socheaza
violent obiceiurile.

Si totusi, daci examinam mai indeaproape
problema, trebuie si recunoastem ca snobis-
mul joacd un rol necesar pe care, de aitminteri,
l-a exercitat intotdeauna, chiar daca, in
trecut, nu a ajuns la proportiile dobindite
in zilele noastre. El se intemeiaza, in fond,
pe principiul imitarii unor modele a ciaror
superioritate pare neindoielnicia. Deci, implica
in acelasi timp modestia de a nu te bizui pe
propria ta judecati si orgoliul de a apartine
unei categorii privilegiate. Un senior din
secolul al XVIII-lea nu proceda altfel cind
imita gustul regelui sau al doamnei de Pom-
padour. Primejdia proprie epocii noastre
provine din faptul cd snobismul se raporteaza
la niste indrumaitori intelectuali care, ei
insisi dezorientati si depasiti de desfasurarea
evenimentelor, ascultd de un fel de snobism
de gradul doi: ei si-au pierdut libertatea optiu-
nilor, fiind preocupati in primul rind de apa-
renta pe care acestea trebuie si o ia pentru
a raspunde asteptdrilor publicului. Si nu
uitim ca termenul de snob s-a nascut la
Oxford, prin abrevierea expresiei latinesti
sine nobilitate. El se foloseste atunci cind
cineva prezinta aparentele unor -calititi pe
care nu le posedid, dar o face in scopul de a
cistiga un ascendent fata de o opinie prea
mult uzata. Intemeiat pe un mimetism necon-
trolat, snobismul renunti, deci, la responsa-
bilitatea moralid care, ea singuri, poate in-
dreptiti exercitarea unei influente asupra
gusturilor si convingerilor epocii respective.
El implica, totusi, un aspect pozitiv, pentru
ca a grabit recunoagterea efortului solitar si
desperat al citorva artisti, mesageri ai unor
adevaruri noi.

EXTENSIUNEA PUBLICULUI

Dar, daca intelectualitatea intervine de
acum inainte atit de direct in destinele artei,
ea constituie prin definitie o « elitd » restrinsa.
Ce reactie va avea publicul in fata unui joc
pe care nu il practica si ale cidrui reguli
adesea nu le cunoaste? Nici publicul nu mai
este insa acelagi. O schimbare generali de
scara a facut ca arta si capete o audientid
fara precedent in societate. Amatorii, a
caror clasi permanent extinsi si completatd
de intelectuali jucase un rol primordial in
ultimele secole, au devenit mai numerosi
si au cuprins medii diferite, uneori neasteptate.

Cauza principala a acestei extinderi trebuie
cautata in larga difuziune a informatiei.
Situatia existenta in secolul al XVIII-lea,

cind publicul nu intra in contact cu operele
artistilor decit cu prilejul Saloanelor si al
rarelor exporzitii si cind judecitile lui nu erau
orientate decit de niste fascicule publicate
de comentatori, este radical transformata de
aparitia presei. In cadrul acesteia, critica de
arta a devenit o rubrica regulati, careia i s-a
facut loc chiar si in reviste, in publicatii-
magazin ce devin mereu mai numeroase.
Ilustratia a sporit aceste mijloace de actiune:
mai intii in alb-negru, apoi in culori, ea a
educat ochiul marelui public, familiarizindu-1
atit cu operele trecutului cit si cu ale prezen-
tului. Ecranul cinematografului si al televi-
ziunii si-a adus, si el, contributia: filme
romantate despre Van Gogh, despre Lautrec,
filme documentare despre maestri actuali,
cum este, de pilda, celebrul Picasso realizat
de Clouzot, s-au bucurat de un larg rasunet.
Televiziunea a consacrat seriale intregi artei
si chiar unor probleme de conservare si de
laborator, cu un accentuat caracter tehnic,
cum au fost de pilda, in Franta, emisiunile
doamnei Hours. In acelasi timp, Saloanele,
expozitiile, al cdror numir sporeste prin
deschiderea nenumairatelor galerii, au pro-
cedat la un adevirat tir de hirtuire asupra
atentiei publicului, simultan cu multiplele
carti ale caror coperte ilustrate umplu vitri-
nele librariilor, cu afisele muzeelor raspindite
in locuri publice si pe strizi. In spatiile inte-
rioare, de asemenea — scoli, uzine sau apar-
tamente particulare — reproducerea asediaza
privirea. Or, un loc insemnat li se acorda
operelor de seama ale curentelor moderne.
Nimeni nu le mai poate ignora. Surpriza,
deci scandalul, sint atenuate. Vulgarizarea
— daca nu a cercetarilor, cel putin a trdsa-
turilor celor mai superficiale si mai frapante
ale noii viziuni —a fost asigurata de afis,
de publicitate, de artele decorative. Arta nu
se mai afld in situatia de a ajunge la marele
public doar sub tutela manifestarilor religioase
ori civile; ea i se prezintd acestuia drept o
investigatie distinctd si autonomi, de care
el ia cunostintd si in fata cidreia reactioneaza
fie prin indignare, fie prin sete de cunoastere
sau prin entuziasm. lar daci publicul se fami-
liarizeazd cu operele picturale indeosebi prin
intermediul reproducerilor, el intra in contact
direct si intim cu arhitectura noud, redevabila
aceleiasi estetici §i care patrunde astazi pina
si in orasele de provincie, tot asa dupa cum
artele decorative isi vulgarizeazd experientele
si cautarile in mobilierul cel mai uzual.
Magazinele cu pret unic nu se numira printre
cei din urma propagatori ai acestei estetici,
deoarece ea corespunde programului lor de
simplificare si de economie.

De altfel, masele cele mai largi sint gata
sa accepte tot soiul de inovatii, fiind pregatite
in acest sens de existenta moderna. Ele au
pierdut contactul firesc cu Natura, care a
devenit exceptional si s-a asociat cu ideea
unei evaziuni din viata cotidianid. Aceasta,
dimpotrivd, impune existentei o ambianta
dominata de viteza, de violentd si de o supra-
abundentd a senzatiilor; ea te obisnuieste
cu structurile fatadelor geometrice si neorna-
mentate. Si tot ea raspindeste pretutindeni
apelul vizual obsedant al afiselor si al vitri-
nelor care, pentru a atrage cit mai mult
privirile, folosesc din belsug sugestiile formale
si cromatice ale esteticii contemporane, forta
ei de soc si de atractie fiind exploatata de
publicitate.

In romaneste de MARINA DIMOV
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Ceea ce din primul moment m-a izbit in
sculptura lui Giacometti, printre alte trasaturi
ciudate, este acel caracter de tensiune
constanta spre o inaccesibili desdvirsire dar,
mai ales, extrema probitate plastica a expri-
marii sale. Am avut confirmarea acestei
probitdti atunci cind l-am intilnit pentru
prima datd, acum vreo douazeci de ani.

Fata lui ascutiti, care la prima vedere ii
didea o iluzorie aseminare cu Cocteau, era
inci de pe atunci ravasiti parca de un foc
launtric si incununata de suvite de par
zburlit, ca un nimb. Usor adus de spate,
schiopitind putin, cu unghiile patate de nico-
tina, purta cu o superba indiferentd haine
uimitor de botite. Tocmai se intorsese din
Elvetia unde locuise in ultimii ani ai razboiului
si se instalase din nou in atelierul acela minus-
cul si extraordinar de inconfortabil ce-l avea
din 1927 si pe care nu-l va mai parasi niciodata.

Aflat in cel de al X1V-lea arondisment al
Parisului, la capidtul unui mic culoar cu ci-
ment pe jos, ce didea printr-o usa dardpa-
natd in strada Hyppolite Maindron, acest
atelier, usd in usi cu cel al fratelui sau Diego,
preceda apartamentul aproape tot atit de
modest in care locuia. Totul era de o siricie
absolutd, franciscani, nu din pricina lipsei
de mijloace materiale sau din spirit de econo-
mie, ci datorita lipsei de necesitati si deta-
sarii. In atelierul tixit de sevalete si selete,
se mai aflau un divan desfundat, alituri de
citeva scaune schioape si o sobitd burtoasa
de tuci. Pentru a completa decorul: un
morman de cdrbuni intr-un colt, o ladi cu
pamint, ghipsuri pretutindeni si lucririle in-
cepute, infasurate in cirpe ude ca in niste
scutece.

Era sfirsitul acelei perioade pe care am
putea-o numi de « nimicire». Intr-adevir,
ani de zile in sir, sculpturile sale, unele in-
cepute la scard normald, se micsorau in timpul
lucrului in aga masura incit aproape dispireau,
precum nalucile. Pind la sfirsit, figurile si
busturile ajungeau de mirimea unui ac sau
a unui chibrit. O perioadd destul de indelun-
gata nici nu-si putea incepe sculpturile altfel
decit la dimensiuni liliputane. Mai tirziu,
pomenind despre capetele din vremea aceea,
el declara: « Nu erau aseminitoare decit
atunci cind erau mici, dar dimensiunile lor
mia revoltau totusi si de aceea, stiruitor, o
luam mereu de la inceput pentru a ajunge
dupa citeva luni tot in acelasi punct... O
figurd de dimensiuni mari mi se pirea falsi
iar una micad imi pirea, oricum, de nesu-
portat; pe urma ele deveneau atit de minus-
cule incit, adeseori, o ultimi lovituri de
briceag le preficea in pulbere. »

n ziua aceea observasem pe masi o puzderie
de asemenea sculpturi miniaturale, inalte
de cca 3 cm, uluitor de precise, si Giacometti
imi spuse: « Ani de zile n-am putut face alt-
ceva. La inceputul ocupatiei, un functionar
de la Belle-Arte, de la Vichy, a venit la mine
sa ma indemne si fac arti pentru popor.
Cind a vizut lucririle acestea m-a intrebat
cui le destinam gi m-a sfatuit si schimb totul.
I-am marturisit cd le ficeam aga, pentru ci
nu puteam sa le fac altminteri si cd eu, cel
dintii, eram supirat de dimensiunile ridicule
ale operelor mele. A plecat trintind uga si
nu s-a mai intors niciodata. »

Cred ci in clipa aceea am pronuntat cu-
vintul « probitate » si Giacometti mi-a povestit
atunci doud anecdote care pun intr-o lumini
patetici comportamentul spiritului siu. « In
Elvetia, la mine, in camera mea, mi se intim-
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pla si nu pot lucra nimic zile intregi fiindca nu
izbuteam sia agez in singura ordine exacta si
satisfacatoare, obiectele aflate pe masa mea.
Pe asta, de pildi, era un pachet de tigari,
un creion, o ceasca, un top de hirtie, o cutie
etc. Formele, culorile si volumele acestor
obiecte aveau intre ele relatii plastice intime
si precise care determinau, pentru fiecare in
parte, locul unic ce trebuia si fie numai al
lor. Ciutarea acestei ordini prin dibuiri ori
gindire, insemna pentru mine o adevarata
suferinta. Pina il giseam eram ca si paralizat,
fiind incapabil chiar si sa ies din camerad
pentru a ma duce la vreo intilnire. Astfel,
puneam cutia in coltul sting al mesei, intor-
ceam putin topul de hirtie, asezam oblic pa-
chetul de tigari etc. — dar nu mergea. Ridicam
atunci cutia si mi se pirea cd e mai bine,
dar topul de hirtie ajungea prea in centru;
il impingeam, insi ceasca, izolatd, cadpata
o prea mare importanti; apropiam atunci
creionul. Eram oare liber? Nu, fiindca in
acest echilibru imperfect raminea o _parte de
aproximatie care imi era nesuferita. incepeam
deci iardsi si iardsi, cu ribdare, petrecind
ceasuri nesfirsite cu aceastd indeletnicire
amagitoare. »

Ascultindu-l mi se parea cd descopiar
unul din secretele artei sale, dar el continua:
« Tot cam prin aceasti epocd unele sunete
actionau in acelasi fel asupra mea. Astfel
zgomotul ivarului, atunci cind iesind din
camerd inchideam usa, uneori imi padrea ca
nu e destul de limpede, ci e prea ragusit
de fapt, ori prea surd, insuficient de dens
si de plin, sau ezitant, bilbiit parcd; alteori
improvizat cu neglijenta sau dimpotriva,
aproape prea deliberat oarecum constrins.
De fiecare datd trebuia sd reintru in camera
apoi si ies imediat inchizind usa spre a asculta
acel zgomot care nu trebuia si fie nici pocnet,
nici tiuit, nici hirsiit, nici fosnet, ci cu totul
altceva, unic si de neinlocuit, al cdrui caracter
exact nu-l puteam afla decit dupa nesfirsite
si _epuizante manipuldri. »

nca si astazi, aceste marturisiri imi par
perfect griitoare pentru climatul intelectual
de neliniste, nemultumire si chiar de angoasa,
al creatiei artistice a lui Giacometti. Tiranizat
de o exceptionali luciditate, el era de o
sinceritate totali si dureroasa care tinea,
fird indoiald de o fundamentald dificultate
de a exista. Fiindci problemele existentei
ocupau un loc privilegiat in spiritul lui —
nu intimplitor — prezentatorul siu a fost
de mai multe ori J. P. Sartre. Cautind sa
exprime identitatea dintre fiinti si aparenta
in natura, el nu se putea impiedica — cu toata
osteneala pe care si-o didea — sa nu vada
pe cea de a doua cum dispare sub privirile
ori sub degetele lui. Totusi, ceea ce nu a putut
Jua din lumea exterioari, unitatea ei indiso-
lubild, arta sa a recreat-o in intregime, in
mod miraculos, prin unitatea formelor si a
spiritului formelor sale.

Alberto Giacometti s-a ndscut intr-o familie
de artisti, la 10 decembrie 1901, intr-un
mic sat din Elvetia italiand, la Stampa, unde
si astdzi mai trdieste mama sa Aneta. Tatil,
Giovanni Giacometti (1868—1933) a fost unul
dintre primii pictori impresionisti din tara
sa. De timpuriu Alberto a practicat desenul,
pictura si sculptura. Prima lui lucrare in trei
dimensiuni va fi bustul fratelui sau, executat
dupd natura atunci cind artistul avea treispre-
zece ani. Inci din vremea aceea, ca si cind
n-ar fi putut aborda realitatea decit atunci
cind era impregnat de ea, isi alegea modelele

din universul siu familial: fratele siu Bruno,
mama, sora sa Otilia. Admiratia adolescen-
tului se indrepta infrigurati citre marii maestri
ai trecutului: Van Eyck, Diirer, Rembrandt,
etc., care si-au structurat exprimarea cu aju-
torul disciplinelor grafice.

n liceu, la cursurile de studii clasice,
curios, chinuit, atras de formele diverse pe
care le poate lua necunoscutul si inexpri-
mabilul, il pasioneazi romanticii germani,
Novalis, Hoffmann etc., cit si Holderlin.
De buni seami ci# aceeasi aplicatie spre
explorarea tainelor unui univers pe care,
instinctiv, il stie ocult, si inclinatia spre o
totala libertate a spiritului il face, mai
tirziu, cind va deveni adult, sa adere la misca-
rea suprarealisti si si devind unul dintre
principalii ei exponenti.

In 1919 se inscrie la Scoala de Arte si
Meserii din Geneva, la atelierul de sculptura,
apoi face intiia sa cildtorie in Italia unde
insoteste pe tatil lui — numit comisar al
Pavilionului elvetian la Bienala de la Venetia.
Tiniarul descopera atunci arta italiana, pe
Bellini, mozaicurile de la San Marco si indeo-
sebi pe Tintoretto, fatd de care manifesta o
admiratie fanatica. Cilidtoria lui se sfirgeste
cu vizitarea Padovei, unde este coplesit de
Giotto. Citeva luni mai tirziu, intorcindu-se
in peninsuld, se indrigosteste de un bust
egiptean vazut la Florenta, si pleacd la Roma
sa studieze colectiile de arti egipteanid de
la Vatican. Pretutindeni deseneazd si face
numeroase copii: dupd Cimabue la Assisi, la
Roma dupi Borromini al carui baroc il
fascineazi; uneori lucreazi si dupa natura.

Cind soseste la Paris, la virsta de 21 de
ani, Giacometti se inscrie la Academia Libera
de la Grande Chaumiere, la atelierul lui
Antoine Bourdelle. Instalat, in jurul anilor
1925, in primul siu atelier parizian, din
strada Froidevaux, si aflindu-se sub influenta
artei contemporane, simte ca ii este cu nepu-
tintd sd picteze si si sculpteze ceea ce vede.
« Noi eram prea aproape de model, va explica
el mai tirziu, si daci porneam de la un detaliu,
de la calcii ori de la nas, nu mai exista nici
o sperantd si mai ajungem vreodati la un
ansamblu . . . Formele se desfac; devin ca
niste graunte ce se miscd intr-un un hiu negru
si adinc; distanta de la o nari la cealaltd este
ca o Saharid, nici un hotar, nimic care sa
poatid fi fixat, totul scapa ...» Pentru ca,
inca de pe atunci, problema esentiald pentru
Giacometti, problema ce il va preocupa, ne-
intrerupt, toata viata, era aceea « de a sur-
prinde ansamblul unei figuri».

Ii cunoaste pe Laurens, Arp, Lipschitz,
toti mai in virsta decit el cu citiva ani.
Pictor si sculptor (artistul a lisat o productie
picturala cantitativ si calitativ tot atit de
importantd ca si opera sa sculptati), dornic
ca amindoua modurile de expresie — exal-
tate una prin cealalti —si contribuie la
elaborarea wunei opere unice, Giacometti
realizase, cu putin inainte, un numar de sculp-
turi policrome pe care le va distruge, dupa
cum a procedat de altfel toata viata cu orice
lucrare iesita din mina lui si in care mai diinuia
incid vreo urmid de aproximatie.

In 1925 deci, indrigostit de artele primitive
si exotice (precolumbiani, neagra, oceanica,
Fayum etc.) s§i incapabil sd surprindd natura
simultan in esenta si in totalitatea ei prin
observatie directa, Giacometti renuntia la
model si recurge la memorie. Atunci va lua
nastere acea serie de capete plate ca niste
talere — de altfel mult mai putin influentate



de arta Cycladelor, decit se afirma de obicei.
In legiturid cu aceasta imi amintesc c&, intr-o
zi, intrebindu-l daca distanta ii schimba
viziunea despre obiecte, imi rdspunse: « Bine
inteles; pentru mine, de la o anumita distanta
un cap este rotund; dacda se apropie insa,
el devine plat si chiar ascutit. De fapt, din
sculptura trecutului, nu sint sensibil decit
la capetele sferice de mici dimensiuni. Astfel,
maistile negre, capetele din Cyclade si desigur
multe alte figuri din epoci diferite imi sint
mai apropiate si imi par mai adevarate decit
capetele greco-romane de pildia. Acelea imi
apar ca niste opere abstracte sau-— as
spune mai degrabi — nu-mi dau despre
realitate o imagine care si ma satisfaca.»

Cu doi ani inainte de a adera la migcarea
suprarealistd unde ii va intilni pe Aragon,
André Breton, Dali, etc., in 1928, el cu-
noaste citiva dintre dizidentii grupului, printre
altii pe Robert Desnos, Jean Prévert si se
imprieteneste cu Tériade, Michel Leiris, cu
pictorul André Masson. Timp de sapte ani,
pind in 1935, data excluderii lui, Giacometti
va lua parte la toate activititile Grupului.
Elaboririi plastice bazata pe facultatile memo-
riei, sculptorul ii va substitui creatia bazata
pe imaginar. I se infitiseazi intr-adevir o
optiune: si respinga realitatea rebela si sa dea
dovada unei inventii totale ori sa se incidpa-
tineze in urmarirea disperata a unei realitati
insesizabile. Alegind atunci prima solutie, el
va stirui vreme de zece ani, pina in 1935,
anul cind se va lasa din nou biruit de nestavilita
nevoie de a intelege si de a exprima lumea
inconjuratoare.

Trebuie notat faptul, deoarece nu este
intimplitor, ca intoarcerea la aceastid reali-
tate cu care incerca sa-gi nutreasca operele
ce se goleau pe datd ca si cum ar fi fost
poroase — adevarate butoaie ale Danaidelor—
a coincis cu despartirea lui de suprarealigti
si chiar a motivat-o, dacd intelegem excla-
matia iritata a lui Breton: « Se stie ce este
un cap», in fata eforturilor sterile ale lui
Giacometti de a insufleti in argild figura
totusi atit de familiard a lui Diego.

Sculptor, Giacometti a fost, de fapt, mai
cu seama un modelator. Niciodata, sau foarte
arareori a cioplit in piatra sau in lemn. Relua-
rile continui, adaugirile si eliminirile pe care
le ficea timp de saptamini intregi, uneori
la un simplu detaliu, un nas, o guria, cit
si latura de pictor a temperamentului siu
artistic, explica indeajuns alegerea acestei
tehnici, singura ce i-a ingaduit aceasta munca
de Sisif, fara preget. Caci in ochii lui rareori
o lucrare era terminata. De o absoluti exi-
gentd, nu avea liniste pina ce nu corecta
orisice urma de slabiciune, pini nu indrepta
tot ce ii parea lipsit de precizie, pini ce nu
giasea accentul potrivit, nici prea subliniat,
nici prea palid.

Avea ore de lucru ciudate: nu intra in
atelier inainte de mijlocul dupi amiezii si
nu-l parasea decit in zori. Dupa masa, cind
se intorcea de la Tamaris (restaurantul din
strada Alésia, astizi disparut, pe care-l va
inlocui cu Tabac, din coltul strizii Didot),
el continua si relua lucrarea inceputa, oprin-
du-se eventual abia pe la orele 1 noaptea
cind se ducea sa cineze la Coupole; intors,
in toiul noptii, la atelier, in acele ceasuri
silenticase, atunci cind spiritul nu mai este
zagazuit de impedimente diurne, cind concen-
trarea fortelor de gindire este prielnici medi-
tatiei, nu mai inceta lucrul decit cind mijea
lumina zilei pentru a se duce si se odihneasca.

Om mergind — bronz

In 1928 incepe perioada « sculpturilor
deschise », denumite astfel din cauza spatiului
ce le stribitea dintr-o parte in alta.

Sint niste firave structuri verticale, o serie
de vergele, care prin felul cum erau dispuse,
evocau niste colivii ce ar inchide in golul
lor fie o reprezentare vag antropomorfici,
fie un simbol. Volumele si planurile opace
sint reduse aici la minimum. Impresia ce pre-
domina este lipsa oricdrei senzatii de greutate,
asociata in mod ciudat cu o constanta pe
care o regasim in toatd opera lui Giacometti,
un fel de cruzime, de pofta de distrugere.

Aceasta dorintd de a distruge apare, in
fazele realiste ale operei sale, ca o razbunare,
ca un sentiment de minie in fata insesizabilei
realititi. Ea provine, in mod inconstient, din-
tr-un sentiment de amaraciune. In fazele sale
imaginare si irealiste, dorinta lui de distrugere
inseamna transpunerea plastica a unor fan-
tasme si imagini onirice in care dragostea
se imbind cu violenta. Comentind gravurile
lui Jacques Callot, pentru care va arita
intotdeauna o mare admiratie, el noteaza cu
o evidenta satisfactie: « Nu sint decit scene
de maicel, de distrugere, de torturd si viol,
de incendii si naufragiu ».

De altfel, el insusi face acelasi lucru atunci
cind isi elaboreaza sculpturile in care se
succed, una dupa alta, reductiile, distorsiu-
nile, distrugerile. Giacometti nu-gi lucreaza
materia, o tortureaza. In plus, pasiunea de
a distruge se extinde si asupra operelor
sale pe care nu le cruta citusi de putin
Sub orice pretext, cit de marunt, igi nimiceste
cu ferocitate lucrarile, iar atelierul va fi,
in tot decursul carierei sale, martorul unor
veritabile hecatombe de pinze ori de sculpturi.
In cartea pe care i-a inchinat-o, atit de
bogata si de documentati, Jacques Dupin
poate deci afirma: « Ridica parca distrugerea
la rangul de metoda »; si in metoda de creatie,
am fi noi ispititi sa adiugdm. Cit despre
erotismul lui Giacometti, el izbucneste cu
diverse prilejuri, fiind simbolizat plastic prin
proportii, raporturi, aluzii formale sau chiar
migcari, atunci cind artistul va aborda aceastd
problema citiva ani mai tirziu.

Totusi erotismul acesta despre care vorbim,
mai degraba decit un scop, este un mijloc
de a intra in comunicare cu lumea, cu cei-
lalti, cu modelul sdu. El era cheia, cel putin asa
nadadjduia artistul, care ii va deschide portile
misterului celuilalt, ficindu-l sa patrunda
acolo. Dar si de data aceasta esecul este total
(nu pe planul plastic, de bunid seami),
deoarece, confruntat cu domeniul inviolat
si inviolabil de care se izbesc in mod brutal
esentele — dupa cum spune Nédoncelles —
Giacometti nu va ajunge in final decit la o
simpla §i deprimantd monadologie a singuri-
tatilor. Ireductibil intr-adevir, zavorit in el
insusi, realul i se opune.

In aceasta impotrivire de a se lisa convins,
in aceasta imposibilitate de a produce fuziunea
doritd cu atita ardoare si, dupa ce a incercat
totul, rabdare, siretenie, umilitate furia
devastatoare a sculptorului isi va gisi o moti-
vare suplimentara dacia nu chiar principala
ei justificare. O lucrare din acei ani, de altfel
prin insasi titlul ei perfect explicita « 1+1=3»,
proiecteaza o lumind dezamaigitoare asupra
neizbutitelor sale tentative de integrare totali.
Tocmai pentru a realiza aceasti fuziune
totala, sau cel putin pentru a obtine marturi-
sirea ca ea nu este doar o simpla iluzie,
erotismul artistului se va hotiri si foloseasca
forta, tortura, violul, in loc de persuasiunea
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inoperanti. De acum inainte, numai prin
efractiune isi va insusi cédldul-victima a
victimelor sale, secretul celuilalt.

In 1930, caracterul sculpturilor lui Giaco-
metti ia altd directie devenind din ce in ce
mai insolit. Este perioada sculpturilor-obiecte
cind artistul se inscrie in Grupul Supra-
realistilor. Un fel de umor provocator il
duce aproape pini la anti-sculptura (« Obiecte
dezagreabile, de aruncat»), in timp ce sa-
dismul siu feroce i inspiri « Cu virful la
ochi », « Femeia strangulatd » si altele asema-
niatoare. Acum miscarea reald, si nu cea
sugeratd, intervine din ce in ce mai frecvent
in modul siu de exprimare: oscilatii obse-
dante, rostogoliri, leganari, etc.

intre 1932—1935, Giacometti pare si
penduleze intre o arta afectiva, in care sa-si
reverse tot chinul, grija si angoasa ce salaglu-
iesc in el (Cintecul invizibil) si o estetica
mai pur structurald, construitd riguros si
plastic, pe fundamente geometrice. De altfel,
adesea, si intotdeauna din imaginatie, sculp-
torul imbinad strins, intr-o sintetica ambigu-
itate, poezia si fantasticul temperamentului siu
cu echilibre formale si abstracte. Operele
acestea constituie ultimele incercari de creatii
imaginare ; astfel incit, impins de o imperioasa
nevoie de a reintegra in exprimarea sa figura
umana, prin 1935, el angajeazi un model
pentru cincisprezece zile. Il va pistra vreme
de cinci ani si ii va consacra zilnic toate
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orele lui de lucru. Inci de la inceput va avea
de infruntat aceleasi dificultati de care
se lovise cu zece ani in urmi. Pentru a reduce
complexitatea problemelor ce i le pune repre-
zentarea unei persoane exterioare lui, aban-
doneaza rind pe rind, figura intreagd, apoi
bustul, consacrindu-se exclusiv capului. in
optica prietenilor sii suprarealisti, actuala
lui metodi artisticA reprezenta, daca nu o
tradare, atunci o deviere gravd ce trebuia
sanctionata. in acelasi an, el este exclus
din Grup si se regaseste singur, prada haluci-
natiilor si inhibitiilor obisnuite, rob al acelei
realititi pe care viseazi si o domine. Cinci
ani de-a rindul sculptorul se va incapatina,
acumulind esecuri si dezgusturi, pentru ca,
in ajunul r#zboiului, descurajat de nepu-
tinta lui, si abandoneze — nu formularea
reprezentativa — ci lucrul dupid natura, adica
observarea modelului. Giacometti se intoarce
atunci, intocmai ca in faza capetelor sale
plate, la inspiratia izvorita din amintire, din
memorie. Este perioada acelor sculpturi mi-
nuscule despre care am mai vorbit. Volumele
si planurile se micgoreazd si se subtiaza
aproape pina la totala lor disparitie. Timp
de doisprezece ani, pina in 1947, Giacometti
va refuza si expuni. Intorcindu-se la Paris,
dupa razboi, el revine la model. Este ferm
hotarit « si nu facd ceea ce stie, ci ceea ce



vede ». Totusi, sub mina sa, realitatea se
deformeazi, masele se alungesc, se intind,
se subtiazi absolut impotriva vointei lui.
Reincepe sa picteze. Mai tirziu mi-a martu-
risit: « Poate ma simt mai la largul meu in
picturd. De altfel, cu asta am inceput.»
Ulterior, figurile lui nu vor mai fi amenintate
de disparitie, dar alungirea lor se va accentua
pina la filiform, in timp ce, dimpotriva baza,
soclul lor, va capata o densitate dispropor-
tionata, vizibil destinatia si le implinte in
realitate, si le fixeze, si le ancoreze in sol.

In jurul anilor 1956, primejdia disparitiei
personajelor parea inlaturatd, iar subtierea
stagnatd; acum insa ii va pune probleme mari
terminarea lucririlor. Intr-adevir, ii va fi
atit de anevoioasa definirea raporturilor lor
cu spatiul incit, adeseori, sculptorul nu le
va putea duce la bun sfirsit. El restudiase
in prealabil posibilititile expresive ale miscarii
— dar nu miscarea reala, ci simbolizata
plastic, semnificati. Pentru el, acesta era un
mod foarte direct de a ocupa spatiul, distinct
de acela, mai dialectic, pe care il repartiza
intre diferitele elemente ale « Grupelor sale
de personaje ».

Desi masa era dematerializatd, ultimele
sculpturi ale lui Giacometti, cu toatid slaba
lor opacitate, nu mai au vidul drept substrat.
Ele ocupa in mediul ambiant un spatiu
infinit mai mare decit volumul lor si volumul
acesta scobeste spatiul pentru a se organiza
inlauntrul lui, creindu-se astfel un spatiu
propriu, autonom, straniu. De aceea, rezo-
nantele magice ale operei lui si implica-
tiille ei in domeniul ocultului s-au datorat
din ce in ce mai putin aparentei formelor
sale, devenind expresia unei necesititi interi-
oare care le dicta §i care se intrezdirea pri-
tre ele.

Dupa cum va observa J.-P. Sartre, sculptura
lui Giacometti se cere vizuti de la distanta,
si, in consecintd, solicitdi mai degraba pri-
virea decit tactilul, adici tocmai inversul a
ceea ce se intimpla de obicei cu sculptura.
n mod periodic, Giacometti pornea din nou
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de la zero, dar intotdeauna pe aceeasi cale:
investigarea pasionata a naturii. Nu-mi amin-
tesc sa-l fi intilnit vreodati fird si-mi afirme
cd era nemultumit de ceea ce fiacuse, desi
avea oarecare incredere in ceea ce lucra
in momentul acela. « E greu, imi spunea el,
trebuie sa iau totul de la capat. Daca ag putea
macar intelege, dar realitatea imi scapa.
Poate ca de data asta voi izbuti totusi. As
dori mult! »

Desficind cirpele umede ce acopereau
lucrarile de pe seleta, imi aridta figuri, busturi
si capete ale lui Diego sau ale Anettei. « Sa
faci un cap nu inseamna nimic, dar sa faci
un cap dupd naturd este cu totul altceva.
De aceea nu merge. La fel ca si cu abstrac-
tiunea. Ceea ce admira lumea mai mult in
arta abstracti — felul de tratare a materiei,
mestesugul etc. ... — mi se par exterioare
sculpturii, iar atunci cind admiri altceva,
ceva care face ca lucrarea sa fie o veritabila
sculpturd, atunci ea nu este abstractd.»
Obiectam: « Dar chiar si dumneata totusi . . .
acum citiva ani...» «— A, da obiectele
mele. Insd acum nu le mai fac. Pentru mo-
ment caut si fac numai ceea ce vad. E mult
mai anevoios. »

Astazi, Alberto ne-a parasit, dar el lasi
o opera pictatd si sculptatd absolut unica
in istoria artei moderne prin asceza meto-
dei sale, printr-o emotionanta sinceritate si
mai cu seama prin cautarea disperati a legilor
ce regizeaza raporturile realului si al aparen-
telor ce il inviluie. In mijlocul acestor legi,
pe care de altfel poate ci nu-i este dat omului
sa le cunoascd, aceastid operi are tangente
cu sacrul deoarece, fiind lucidi si plina de
probitate, expresia ei plastici rimine cea
mai patetica marturie artistica contemporana
a unei comportiri spirituale care, respingind
orice compromis cu aproximatia, a gtiut si
mentina fara nici o govdire nestavilita ei
exigenta de absolut.

lin romaneste de IRINA FORTUNESCU

1. Trei busturi ale lui Diego

13 2. Figurind intr-o cutie

3. Picturi
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Poezie si plastica

OCHI §I FULGER

Cind a vroit atunci el (omul) hrani,

alba si deasa creastd goni pasdrea roza.

Acum ea tivileste ud ferestrele-n tepene toale !

Nu céitre cele-ndepdrtate, dara strimbe.

Capela s-a golit — ai ! ai!

Semirotunde goale cercuri apasa si intredeschid
tablii de sah si carti de fier !

ingenuchind lingi coltatul bou vrea Niirnbergul

vrea sa zacd

— ingrozitoare greutate a sprincenelor.

Cerule, cerule, ce tonuri tiparite poti sa-nduri —

Si din capul meu ar putea al scurtului in coada
cal cu bot ascutit

piciorul sd creascd.

Dar rosii coltaci, galbeni sfirfiaci la Nordpolaci
ca o rachetd in amiaza !

In romaneste de TEODOR DAN
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- KANDINCK

B e i

Pentru Kandinsky, poezia e printre improvizatiile ce capteaza ecourile
Sunetului Fundamental Interior.

Admiratia sa e indreptatd spre Poe, Maeterlinck, in procedeele ciro-
ra distinge o evolutie de la concret citre abstract. Un cuvint care se re-
petda — scrie el — sfirseste prin a pierde referinta la sensul exterior
pind la a deveni sunet pur. Poezia lui Kandinsky e si o alta viatd a culorilor
simple intre nastere si moarte.

“Ruptura’’ expresionisti — ca atitudine eXistentiald si, pe alt plan, ca
inventie verbala — e contrabalansatd de ¢‘saltul alb’’. lar albul inseamna
pentru el tacerea, absenta sunetului, nu insd moartea, nimicul fird posi-
bilitati; albul este un nimic plin de bucurie juvenild, un nimic dinaintea ince-
perii.

MIHAI DRISCU
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A VEDEA

Albastru, Albastru urca, urca si iatd cdzu
Ascutit, zvelt, suiera, se-nfigea, intepa dar nu
patrundea
Zgomote prin toate cotloanele
Brun dens raminea agitat, poate pentru
Eternitate
Poate, Poate
Mai larg iti va deschide bratele
Mai larg. Mai larg
Acoperi fata ta cu batista rosie
Poate, in definitiv, nimic nu s-a miscat
Numai tu singur ai miscat
Salt alb dupid salt alb
Si dupd saltul alb, inc-un salt alb. In fiecare
salt alb, un salt alb
Picat ca tu nu vezi nimic in negurile tulburi
in negurile tulburi sta el cocotat
Ba chiar acolo totul a-nceput.
Acum trozneste.

In romaneste de MODEST MORARIU
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Consider necesar si afirm de la inceput cd am subinteles ca primordiala si cuprinzatoare
a tuturor virtutilor « emotia », « trairea actului exprimarii». Acest lucru il accentuez
pentru a nu se crede cd, prin pledoaria pentru luciditate, inteleg o arta «intelectualizantd»
si « estetizantd ». Trebuie si marchez insd mai precis acceptiunea proprie a cuvintului
« luciditate » : este un fel de « luciditate pasionata », de pasiune de a rationa i de a discerne,
o necesitate de a «impune » pasionat un program, o « cenzurare ». Ceea ce exprim sint
doleante, domenii pe care as vrea si le ating, o tendinta deci spre o tintd care nu poate
fi niciodata atinsa total. Problema centralid, pentru mine, este crearea unor « simboluri
emotive » (notiune care circumscrie mai bine caracterul « spiritual » al imaginii); recep-
tarea lor se produce numai printr-o « aderare » — fenomen care este mai aproape de
« initierea » primitivilor, decit de logica stiintelor « exacte ». Munca pictorului este o acti-
vitate profund spirituald, §i nu o goanda dupd « mijloace ». Un spirit nou creazi mijloace
noi pentru a se putea exprima, dar mijloacele nu pot deveni niciodatd scop in sine.

Nu cred ca se poate formula un « program estetic» decit marcind cit mai precis
coordonatele spirituale pe care te misti, restul este « anchiloza ». Pot spune doar ca
« practic » o «artd a conexiunii indefinite » (maximum de contradictie « proteici », para-
bold echivoca, atotcuprinziatoare, tensiuni tiranice). Idei la care ader total:

— punctul cardinal in aprecierea unei opere §i a unui artist este autenticitatea;

— arta « noua » este fundamental noua ca spirit (se poate consemna o permanenti pe
acest plan);

— frumusetea unui obiect nu std in ceea ce se percepe, cit in ceea ce se gindeste
despre el; nu impresia conteazda, ci definitia (termenul de « definitie » nu este in con-
tradictie cu cel de « aderare», pentru cid lucide si voite sint premisele si directia de
lucru, iar nu lucrul insusi, care trebuie si fie cit mai « liber »). Spun definitie, mai mult in
sensul intelegerii « actiunii » de esentializare, sintetizare pe un sistem dat, pe o « trami »
sufleteascd impusd, in sensul extragerii imaginii plastice din incoerenta, arbitrar, dintr-un
context in care subcongtientul este foarte angajat, si plasarea ei intr-unul de siguranti,
de afirmare franci si lipsitid chiar de nuante;

— « realizarea » unei picturi o vad legatd mai mult de producerea stirii necesare
actului respectiv, decit de preocupirile formale.

HORIA BERNEA

AT E L. .I“E.R

HORIA BERNEA

Pictor. Niscut la 14 septembrie 1939, la
Bucuregti.

Studii: Facultatea de arte plastice a Institutului
pedagogic din Bucuresti (1965); arhitecturd
si fizica.

Din 1966 expune la expozitii de stat si alte
manifestari.

Expozitii personale: 1968, 1969 — Bucuresti.

Participari la expozitii de arti romaAneascia
organizate in strainatate: 1968 — Varsovia,
Paris, Praga; 1969 — Torino, Haga.

Participa la expozitia internationald din cadrul
Festivalului de la Edinburg 1969.



1923

Peisaj, ulei

Marele portret rosu — ulei
Ansamblu discontinuu, ulei
Grafic de conexiune, ulei



MIHAIL MEIU

Sculptor. Niscut la 3 martie 1938, in Gidigeni,
judetul Galati.

Studii: absolvent al Institutului de Arte Plastice
« Nicolae Grigorescu» (1965).

Din 1964 participa la expozitiile de stat si la
diferite manifestiri colective.

Expozitii personale: 1968 — Pitesti; 1970 —
Bucuregti.

Participd la expozitia de arti romani de Ia
Torino 1969

Participa la expozitia internationald de sculpturi
de la Anvers din 1966.

Nizuiesc si stabilesc o punte de legatura intre
arta romaneasci veche, cu atit de caracteristica
ei pecete de echilibru si calduri lirici i spiritul
veacului pe care-l traim.

M3 intereseazi crearea unui sentiment, a
unei atmosfere, in orice lucrare, indiferet de
subiect. Imperioasa imi apare preocuparea pentru
stil. De aici, o purificare a formei, aspiratia
citre o atmosferi rarefiati, de ozon spiritual.

MIHAIL MEIU



1. Negresi — teracoti

2. Cariatidd 1 — piatra
artificiald

3. Noaptea — piatra

4. Imbritisiri — piatrd
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Pentru mine viata inseamna deopotriva
a ’’asculta’’ si a ’povesti’’.

Cind pictez povestesc. Ce?

Miscarea, Viteza, Zgomotul

Contraste mari, Socuri, Indoieli

Asimetrie, Echilibru instabil

Lipsid de timp, Agitatie

Indrizneald, Duritate, Ciutiri

Interesantda epocia! De puternici expansiune,

ca a unei explozii.

LIA SZASZ
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2 1. Cerul §i pimintul — ulei
2. Compozitie — ulei

3. Plaje — ulei




ESIVASSS Z ATSEZ

Pictor, monumentalist. Nascuti la 24 iulie 1928,
la Constanta.

Studii: 1947—1953, Institutul de arte plastice
« N. Grigorescu », clasa prof. N. Dairiscu,
M. H. Maxy, Al. Ciucurencu.

Din 1954 participd la expozitiile de stat si la
diferite manifestiri colective.

Expozitii personale: 1957 — Bucuresti; 1967 —
Bucuresti.

Lucriri de arti monumentali: o fresci la
Casa de culturd a tineretului din sectorul 4
—Bucuresti si un mozaic la Scoala elementari
nr. 6 din cartierul Pajura — Bucuresti.

Participd la exporzitii internationale: 1961 —
Paris (Bienala Tineretului); 1965 —Sczeczin;
1967 — Bratislava.

Participiri la expozitii de arti romAneasci
organizate in strainitate: 1965 — Havana;
1967 — Sofia; 1968 — Praga; 1962 — Torino,
Helsinki, Titograd.

Premii: 1963 — Premiul I pentru pictura —

Expozitia Tineretului.
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Aspect din expozitia de la Ottawa (pe peretele
din stinga tabloul « Capete de studiu » aparti-
nind Muzeului de artd al RSR)

TREI TABLOURI DE JORDAENS
IN ROMANIA

TEODOR IONESCU

Capete de studiu — ulei

Dupi ce o buni bucatd de timp Galeria de arti Brukenthal fusese
data uitarii, pe nedrept, iatd ca in ultimul deceniu ea a fost repusa
in circuitul muzeal mondial prin studiile publicate si prin participarea
unor tablouri la citeva expozitii internationale (Gand, Napoli, Niirn-
berg, Bruxelles, Ulm, Augsburg si Ottawa).

Ultima expozitie de mare anvergurd la care pinacoteca sibiand a
participat a fost inchinati marelui pictor flamand Jacob Jordaens,
organizata la Ottawa (29 noiembrie 1968—5 ianuarie 1969) de citre
Galeria Nationald a Canadei. La retrospectivd si-au trimis trablourile
muzeele din Leningrad, Moscova, Amsterdam, Bruxelles, Londra,
Paris, Madrid, New York, abstractie ficind de numeroasele colectii
particulare. Am avut ocazia si admirdm si sd studiem in silile fastuoase
ale muzeului canadian 315 opere, tablouri in ulei, desene, tapiserii
si gravuri, expuse dupi principiile cele mai moderne ale muzeografiei.

Catalogul expozitiei, instrument de inalti eruditie (420 pagini de
dimensiuni impunitoare), editat in conditii luxoase, redactat de prof.
Michael Jaffé de la Colegiul regal din Cambridge, reproduce la loc
de cinste tablourile noastre (fig. 27, 59 si 71), mentionind si biblic-
grafia romAneasca.

O exporzitie consacrati lui Jacob Jordaens (1593—1678) nu s-a
mai deschis de la cea din Bruxelles (1928). De atunci, s-au descoperit
si alte lucriri ale maestrului si unul din telurile expozitiei a fost acela
de a intruni operele cunoscute cu cele recent identificate pentru a se
putea forma o idee mai exacti despre arta lui Jordaens.

Ce concluzie ne permite expozitia din Ottawa? Pind de curind
Jordaens era considerat un discipol cam « stingaci » si lipsit de « gust»
al lui Rubens, care a ilustrat prin excelenti materialitatea tipic flamandi,
in oporzitie cu nobila eroizare a maestrului siu sau cu maniera plind de
distinctie aristocraticd a lui Van Dyck. Opera sa, riu inteleasi si necu-
noscutd integral, pirea debordanti de o excesivi fortd telurici, limitatd
la orizontul burghez al prinzurilor pantagruelice, glorificare poetici a
bunului trai. E adevirat, Jordaens a fost inegal si el n-a avut eruditia
si grandoarea stilistici, pind la grandilocventi, a lui Rubens, dar e
injust sa-i negdm orice spiritualitate si finete. Dacd lumea lui e lipsitd
de transcendentd, in sobrietatea si simplitatea ei « piagini », ea se dove-
deste insd opera unui indrigostit iremediabil de frumusetea imanenta
a realitatii. Expozitia din Ottawa ni-l relevi ca pe un spirit complex,
chiar contradictoriu, oscilind, pe plan artistic, intre manierism si cara-
vaggism, iar pe cel religios, intre catolicism si calvinism. Nelinistea
sa, in urma crizei religioase pe care a suferit-o, e vizibili. Trecerea
progresiva la calvinism l-a determinat si rupi cu stoicismul crestin
rubensian. O parte din tablourile sale exprimid un pesimism latent i
o discreta tandrete. Universul lui e un amestec familiar de oameni
si animale — Jordaens ne apare ca unul dintre cei mai mari pictori
animalieri — o lume neagitati de elanuri celeste, cu un orizont linistit
dar nu ingust. « Imnurile sale inchinate frumusetii voluptoase si fecunditiii
naturii sint, mai curind, subiecte de bucurie decit evociri nostalgice ale
paradisului pierdut », noteazi in prefata catalogului prof. Jaffé. Si totusi
Jordaens nu a fost un epicurian, cum s-a crezut. Frecventa scenelor
tragice ale Tentatiei §i ale Patimilor, si teama latenti de moarte, care
reiese din unele tablouri, contrabalanseazi arta sa vitali si exuberanti.
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Tara noastri a fost reprezentati la Ottawa cu trei tablouri. Muzeul
de Artd al Republicii a trimis splendida schitd (proveniti de la Bruken-
thal) Capete de studii, exercitii pentru imensa compozitie din Copen-
haga Tributul Sfintului Petru sau Bacul din Anvers, (operi capitali
a lui Jordaens), cit si pentru Ofranda lui Ceres sau Alegoria Fecundi-
titii de la Madrid, autenticitatea si frumusetea tabloului nostru fiind
recunoscute incd din 1905, cind a fost expus, pentru prima oari, la
Anvers. Muzeul Brukenthal a prezentat doua tablouri inedite: Isus
inaintea lui Caiafa, schitd in grisaille pe pergament maruflat pe lemn,
43 X 36 cm, si Odihnd dupd vinitoare, ulei pe pinza, 149 X 116 cm.,
ambele trecind cu succes proba « botezului ». La un an de la inchiderea
retrospectivei nimeni nu le-a contestat autenticitatea.

Am aritat cu altd ocazie (Tableaux des maitres flamands au Musée
Brukenthal, La revue belge d’archéologie et d’histoire de 1’art, t. XXIX,
1960, pp. 119—120) cum, pe baza unei gravuri de Marinus, am identificat
tabloul Isus inaintea lui Caiafa, atunci atribuit unui anonim flamand,
drept un original necunoscut de Jordaens. Prof. Jaffé a venit special la
Sibiu in vara lui 1967 sa examineze tabloul in cauzi. El inclini si
creadi ci acest modelleto — un altul e la Luvru—a figurat la vinzarea
Nourri, Paris, 24 a II-a — 14 a III-a 1785, cu titlul Isus inaintea lui
Caiafa, deja atribuit lui Jordaens.

Cit priveste Odihna dupa vinitoare, catalogat drept opera olande-
zului Evert van Aelst, i-am dezbatut paternitatea inca din 1958, incer-
cind si demonstrim cd o atribuire animalierului flamand Pieter Boel,
in colaborare cu E. Quellinus II, e mai plauzibild decit cea care il
incadrase in scoala olandeza. (Tribuna, 22 XI, 1958). Dr. B. Renckens
de la Institutul de Istoria artei din Haga ne sugereaza ideea, ca s-ar
putea ca tabloul sd fi fost pictat partial (vindtorul si ciinii) de Jordaens.

Confruntarea cu Isus inaintea lui Caiafa si Capete de studiu, pictate
solid, in tonuri transante, cu tusi scurti §i energici, nu ne-a permis
si stabilim vreun raport stilistic decisiv cu Odihnd dupd vindtoare,
in care lumina e difuzi iar tonurile se dizolvi aproape ca la impresio-
nisti. Pe de alti parte, problema pe care o ridica era daca §i natura
moarti a fost pictati de Jordaens, cunoscut prea putin ca autor de
tablouri cu aceasti temi. Naturile moarte din tablourile sale erau atri-
buite, de obicei, lui Snyders si numai critica modernd a precizat ci
Jordaens nu a apelat la colaboratori, aga cum a ficut Rubens. Prof.
Jaffé, indelung familiarizat cu opera lui Jordaens, a fost surprins de
acest tablou pe care nu se astepta si-l vadi la Sibiu. Domnia sa si-a
exprimat pirerea, cu mici rezerve, ci intreg tabloul a fost pictat de
Jordaens.

Dupi plecarea sa din Sibiu, prof. Jaffé ne-a scris: « Acum, dupi
un studiu mai aminuntit al fotografiilor sint si mai sigur cd nu numai
figura tinirului si a ciinilor s#i, ci $i minunata naturid moartd se datoreste
miinii lui Jordaens». Un desen de la Albertina — Viena reprezentind
un ciine in fata custii, e raportat de prof. Jaffé la ciinele din tabloul
de la Brukenthal. Mai convingitoare ni se pare imaginea ciinelui —
identici cu cea din tabloul sibian — din coltul sting al peisajului expus
la muzeul din Lille (fig. 46 in catalog), populat cu un vinitor sunind
din corn si cu haita sa de ciini, tablou semnat de maestru si datat
1635. Prof. Jaffé se sprijini, in atribuirea tabloului nostru, si pe vizibila
sa inrudire stilistici cu un alt tablou inedit de Jordaens, de asemeni
nesemnat, din colectia scotiani Kinnard, Grijdar tinind un cal, prezentat
si el pentru prima oari la o expozitie internationald, chiar alituri de
cel din Sibiu. Din cercetirile savantului englez reiese, cu mare proba-
bilitate, ci cele doui tablouri din Romaénia si Scotia au servit ca
decoratii pentru propria casi a lui Jordaens, inidltati la 1640, ceea
ce ne permite datarea lor in jurul acestuian. Dar si tabloul din Lille
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poate fiinvocat in aceasta revendicare, nu numai din motivul secundar
semnalat mai sus, ci si stilistic si tematic. Tablourile din Lille si Sibiu
sint unicele scene de vindtoare din opera lui Jordaens (din aceasta
cauza gi dificultatea de a fi identificat cel din Sibiu), primul fiind o
plecare la vinatoare, al doilea, asa cum ii si spune titlul, o odihna
dupa vindtoare.

In Odihna dupa vindtoare eclerajul si punerea in pagina pe diagonald
sint redevabile lui Caravaggio, dar grandoarea decorativi a compo-
zitiei deriva din conceptia rubensiana. Tema inscrie si savuroase ecouri
rustice bassanesti. Este proprie insd lui Jordaens expresia franci a
emotiei genuine, de nuanta panteistd, in fata naturii. Aici nu mai avem

32

Isus la Caiafa — ulei

de a face cu plicerea specialistului animalier de a analiza structura
materiei, intr-o tehnici inca meticuloasi, ca in tablourile de Snyders
si Fyt de la Brukenthal, in care formele sint create prin opozitie, uneori
duri, de tonuri sau prin bruste efecte de lumina. Tabloul degaja un
lirism calm, intim, mult mai pe gustul nostru. Sintem departe si de
cunoscutele sale scene de gen «grase», de o robusti sinceritate ple-
beiand, care I-au ficut celebru, desi Odihna dupi vinitoare e tot o scend
de gen. In comparatie insd cu pictura de gen flamanda, care reprezinta
de obicei numeroase personaje in dinamice chermeze populare, tabloul
sibian se apropie de scena de gen olandezi, mai staticd si cu mai putine
personaje.
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implinirea unui deceniu de la moartea unui artist reprezintd de reguld un moment primejdios pentru
bilantul reputatiei sale, dar splendida expozitie retrospectiva care a avut loc in S.U-A. releveazd
in Brdncusi o personalitate rezistind timpului si tuturor wvalurilor, — inclusiv recentelor curente seriale
si minimale.

Statura lui Brancusi n-a constituit pina in prezent obiectul vreunei serioase puneri sub semnul
intrebarii. Nici un fost asistent nemultumit, nici un renegat al intimei conivente cu insusirile
materialului n-a cutezat inca de a insinua ci maretia maestrului ar fi cumva doar o aparenta
a mitului sdu, propagat peste decenii cu asiduitate de cidtre numerosii vizitatori ai atelierului
din Impasse Ronsin, subjugati de frumusetea seninia a artistului. Mai mult incd, exemplul
lui Brancusi n-a fost respins atit de categoric nici de sculptorii tineri, asa cum s-a intimplat
de pilda cu veterani ai secolului XX inci in viati, — precum Henry Moore sau Jacques Lipschitz.
Mai cu seamd « umanismul » lui Moore si Lipschitz e lucrul ce pare demodat sculptorilor mai
reci ai zilelor noastre. In climatul anilor ’60, umanismul pare un crez tot atit de distant si de
nerealist ca §i romantismul epocii victoriene pentru tinerii revolutionari din domeniul artelor,
la inceputul acestui secol. Ceea ce determind tinira generatie sia-i suspecteze pe Moore si pe
Lipschitz e tocmai canonizarea lor de catre puterea institutionalizata. Brancusi, dimpotriva,
pare surprinzitor de detasat si departat de toate acestea. In pofida faptului ca n-a fost niciodata
abstract in sensul strict al cuvintului (Brancusi pornind intotdeauna de la o anumita forma vie,
fie animala, fie umana) — opera lui pare curios de libera fati de valorile proclamat umaniste.
Le transcende intr-un mod atit de desivirsit, incit ajunge sa para un artist in exclusivitate formal.
Poate ca tocmai aceasta a constituit unul din motivele pentru care nu i s-au facut niciodata
comenzi oficiale — desi, pe de altid parte, putini contemporani s-au bucurat ca el, in timpul
vietii, de sprijin atit de entuziast din partea unor amatori foarte pretentiosi. Dar a fost intotdeauna
o protectie particulard, niciodatd una oficiala. Colectionarii cumparau Brancusi pur si simplu
de plicere, niciodatd insi cu gindul la investitii. (Acelasi lucru se poate spune s§i cu privire
la Marcel Duchamp.)

Iata agadar cd opera lui Brancusi rimine inca stimulatoare si pentru tindra generatie. Etosul
de care e patrunsa creatia brincusiani, seriozitatea mestesugului ei, este fireste tot ce poate fi
mai departat de ideile fixe ale minimalistilor; pe de alta parte insa reductibilitatea (formelor),
serializarea (motivelor), conceperea formei prin repetarea de unititi identice (Coloanele infinite)
nu puteau decit stirni un ecou de simpatie la acestia. Vorbind despre una din lucrarile sale
cramponate pe orizontalda — alcatuita din placi de metal ingiruite una dupi cealalta, Carl Andre
marturisea de pilda ca dorise « sd culce jos Coloana Infinitd » a lui Brancugi.

Primul deceniu dupd moartea unui artist reprezinta de reguld un moment primejdios pentru
bilantul reputatiei sale, cu toate ca mult mai putin decit, si spunem, ultimul deceniu dinaintea
mortii unui altul — considerat de lume a fi trdit prea mult. Reputatia lui Brancusi se afla in
prezent tocmai in fata unui asemenea prag. Sculptorul a murit in 1957 si au inceput sa se faca
auzite unele voci exprimindu-si parci temerea cd aceasti retrospectivi ne-ar putea lasa
imaginea unui Brancusi « depasit» si apropiat de «stilul Deco » — odinioarda la moda — mai
mult decit poate fi ingaduit unui artist cu valoare de sine stititoare. Argumentul suna in felul
urmator: Brancusi este de o incomparabild elegantd; or, nimic nu se invecheste mai repede
decit eleganta sezonului care a trecut. Sint apoi unii critici ostili care incep acum, retrospectiv,
sd insinueze anumite lucruri ce s-ar fi putut de altfel spune incid din timpul ultimilor doudzeci
de ani de viata ai artistului, si anume ci vina inspiratiei lui ar fi «secat», continuind de fapt
sa produca doar variatiuni tot mai elegante pe un numir de teme care erau constituite magistral
inca din anii de dupa 1910 (aceiasi critici au spus lucruri aseminitoare si cu privire la Duchamp,
— ceea ce nu l-a impiedicat insa pe acesta din urma sa aiba ultimul cuvint si si rida).

Insi dirimitorii de mituri nu pot decit si dezarmeze in fata acestei splendide expozitii,
bogatd in secvente ce ne reveleaza deosebita intensitate cu care Brancusi ataca fiecare din temele
pe care le stabilea ferm, odata pentru totdeauna. Ni se descoperi mai ales acea uimitoare
diversitate in tratarea formei ovoidale, de pildi, care e unul din elementele distinctive ale artei
sale. Incepind cu incintatorul Copil adormit, din 1908, seria e dusi mai departe prin cele
patru versiuni ale Muzei adormite, apoi prin Prometeu (trei versiuni) si prin Nou nascutul (doua
versiuni), — ca sa culmineze cu cele doui versiuni ale Inceputului lumii. Intre 1912 si 1933 gasim
trei Muze §i nu mai putin de sase variatiuni ale Domnisoarei Pogany.

Atari secvente sint de mnatura sa provoace reactii emotionale contradictorii: in
primul rind un vag sentiment de infiorare in fata recurentei aparent obsesive a anumitor forme
si teme; dar apoi, uimirea in fata deosebirii uluitoare, am putea chiar spune totale, dintre
feluritele versiuni ale uneia si aceleiagi creatii. Un exemplu cu totul griitor in aceasti privinta
e cel al comparatiei intre doua din versiunile Muzei adormite, — bronzul din 1910 (Art

* Articol apirut in revista americand Art News, 68:6, octombrie 1969, sub titlul Is Brdncusi Still Relevant? p. 40—42.
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Institute of Chicago) si cel din 1914 (Colectra Joseph Pulitzer Jr.). Subiectul, in ambele
sculpturi, este un cap cufundat in desidvirsitd odihni : detagsarea de toate cele inconjuritoare e reflec-
tati prin contactul minim cu baza, — aparent atit de apropiatd, dar totusi atit de indepartata.
Muza adormiti a colectiei din Chicago nu-i decit un fragment si, anume un cap culcat.
Interiorul ii poate fi intrezirit prin deschiderea gitului. Capul insusi e remarcabil prin diver-
sitatea de tratare, prin particularititile de redare a trasaturilor, ca si prin patind. Ochii sint
marcati prin ugoare protuberante, stingul sugerind, pe linga glob, si pleoapa, iar dreptul prezen-
tind o linie ceva mai schematicd, usor desenatia. Suprafata este foarte nuantati; astfel, in compa-
ratie cu obrazul, piarul e redat in dire de tentd mai inchisd, prin insasi tehnica slefuirii; partea
dreapta a obrazului are o patind mult mai intunecata decit cea stinga. Capul odihneste firesc pe
dreapta.

Bronzul din colectia Pulitzer pare a fi intrat intr-un alt regim de intelectie. Suprafata e
desdvirsit slefuitd si lucioasd, trdsdtura sprincenelor se arcuieste in sus intr-o linie parca
tot mai grabiti, ochiul drept e insemnat doar printr-o dungd, pe cind cel sting nici nu-i
marcat. E sugeratid doar nara dreapta, iar urechile sint aproape cu totul eliminate. Partea stinga
e usor tesita, ceea ce face ca, in aceasta versiune, capul sa fie culcat pe stinga. Observarea
si compararea celor doud versiuni ne descopera cit de mult mai presus de o simpld forma este
ovalul lui Brancusi.

Pina in prezent (cind Sidney Geist a intreprins o cercetare aprofundati a cvasitotalititii
operelor lui Brancusi) — cercetdtorii au fost in permanentd handicapati de faptul ca atunci
cind ficeau comparatii, le era extrem de dificil si piastreze in minte trasiturile divergente a
doua opere aparent similare, dar despartite totusi de mii de kilometri, uneori si de oceane.



Nici fotografiile nu s-au dovedit de mare ajutor in aceasti privinti. Asa se face ca, pina nu de
mult, unii critici recurgeau Fel mai des la descrieri lirice a ceea ce ar fi putut, prezumtiv, f'trece
prin mintea lui Brancusi, Cl!:ld se oprea din ‘lectllra sfintului tibetan Milarepa. Avem acum, in
sfirgit, prilejul de a mis.ura si face comparatii. Vedem cu ochii nostri cit sint de mari diferentele
puterii expresive, pornind de la niste simple divergente de centimetri, sau de la ugoare modi-
ficiri de monturd, sau de la alegerea unui anumit tip de patini si de la gradul de finisare al
lucririlor.

O alti problema ridicata de aceasta retrospectivd este cea a relatiei dintre Brancusi si
fenomenul iconografiei seriale, de la sfirsitul secolului XIX si inceputul secolului XX, ale cirei mani-
festiri le-am putut aprecia, — desi nu exhaustiv —, cu prilejul expozitiei organizate toamna trecuti
de John Coplans la Pasadena. Aceasta retrospectivd a relevat in ce grad artistii secolului XIX
si XX (Monet, Jawlensky, Duchamp, Mondrian, Albers, Reinhardt, Larry Bell, Elseworth
Kelly, Yves Klein, Morris Louis, Kenneth Noland, Frank Stella, Andy Warhol) — se conforma-
serd prin operele lor, definitiei iconografiei seriale ca « tip de formi ori de structuri repetati,
impartigita in egala masura de fiecare dintr-un grup de lucrdri inrudite, apartinind unuia si
aceluiasi artist». La prima vedere se pare ca Brancusi ar fi putut fi inclus si el aici. Intr-adevir,
de-a lungul unor perioade de multi ani de zile, acesta a continuat si itereze un numir limitat
de teme — precizate de cele mai multe ori inca de la inceputurile carierei sale: de pildai,
secventa capetelor, culminind cu inceputul lumii, numeroasele versiuni ale Domnisoarei Pogany
ori seria Pasirilor, conducind la splendorile finale ale Pisirilor in spatiu. in acelasi timp, ca si
cind ar fi vrut sa reactioneze cumva impotriva restrictiilor unei astfel de exploriri a motivelor
sale, Brancusi a produs si un numir de alte lucréri, unice in felul lor si surprinzitoare, bizare,
uneori chiar umoristice: multe din acestea sint din fericire prezente in retrospectiva (Fiul
risipitor, Vrijitoarea, Himera, o Cariatidi, Regele Regilor). Dar concentratid asupra unei game
limitate de teme si de probleme formale, — in contrast cu prodigioasa inventivitate formald a
unui Moore sau Lipschitz, — opera lui Brancusi are intr-adevir multe lucruri in comun cu operele
artistilor prezentati la retrospectiva din Pasadena. $i, cu toate acestea, unghiul de abordare
difera intr-un aspect esential: e vorba de acel sentiment al progresiunii, al cidutirii indreptate
spre forma finald, sentiment ce emana din totalitatea creatiei lui Brancusi. In discutarea conceptului
de iconografie seriali, Coplans sublinia cd « datorita extremei reciprocititi gi interdependente
a tuturor operelor ficind parte dintr-o serie, judecatile de apreciere cu privire la calitatile uneia
sau a alteia, individual sint dificile, si, in ultimd instantd, irelevante. In ce chip ar putea
de pilda cineva sa decida care Mondrian reprezinta capodopera prin excelenta a pictorului? »
Operele lui Brancusi sint insd atit de satisficatoare in ele insele, incit aceasti intrebare nu se
ridicd citusi de putin in ochii celui care le priveste. Rimine de netdgdduit cd in incercarea sa
de a fixa « esenta zborului», Brancusi incerca de fapt sa creeze tocmai pasiirea prin excelenta.

Numeroase alte probleme ridicate in aceastd retrospectiva nu pot fi atinse decit in treacat
intr-un spatiu atit de restrins. Din cele multe insd un lucru rimine cert. Pentru specialistii in
materie de Brancusi, expozitia oferd mult agteptatul prilej de a solutiona o sumedenie de
chestiuni spinoase. Pentru sculptorii tineri, relevanta lui Brincusi in ceea ce priveste propriile
lor probleme nu di semne de a fi scazut in intensitate, iar marelui public, retrospectiva nu-i
poate darui decit bucurie.

In roméineste de ANDREI BREZIANU

Muzi dormind

Cap de copil
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roméneascda, Editura Meridiane, 152 pagini,

84 ilustratii alb-negru, 17 ilustratii in culori,
45 lei.
|
Maria Ana Musicescu, Sorin Ulea, Voronet,
Editura Meridiane, 88 pagini, 59 ilustratii
in culori, 70 lei.
|
Vasile Dragut, Arbore, Editura Meridiane,
120 pagini, 24 ilustratii alb-negru, 54 ilustratii
in culori, 70 lei.
5
Cornel Irimie, Marcela Focsa, Icoane pe

sticli, editia a II-a, Editura Meridiane,
188 pagini, 149 ilustratii in culori, 130 lei.

Ion Apostol Popescu, Arta icoanelor pe
sticld de la Nicula, cuvint inainte de A. E. Ba-
consky, Editura Tineretului, 138 pagini, 40
ilustratii alb-negru, 30 ilustratii in culori,
9,75 lei.

9

Paul Petrescu, Imaginea omului in arta
populari roméineascd, Editura Meridiane, 152
pagini, 107 ilustratii alb-negru, 19 ilustratii
in culori, 40 lei.

ol
Victor L. Tapié, Barocul, traducere din

limba francezi si postfata de Alexandru
Dutu, Editura Stiintifici, 165 pagini, 3,75 lei.

9

André Lhote, Tratate despre peisaj si
figurd, editia revazuta si adaugita, traducere
din limba francezia si prefata de Dumitru
Dancu, Editura Meridiane, 328 pagini, 102
ilustratii alb-negru, 12 ilustratii in culori,
45 lei.

o

Leon Battista Alberti, Despre picturi, tradu-
cere din limba italiand de G. Lazarescu,
Editura Meridiane, 88 pagini, 3 lei.

S

Paul Valéry, Introducere in metoda lui
Leonardo da Vinci, traducere din limba fran-
cezda de Serban Foartd, Editura Meridiane,
170 pagini, 9 ilustratii alb-negru, 6,75 lei.

9

Eugéne Fromentin, Maestri de odinioari,
traducere din limba franceza si note de Modest
Morariu, Editura Meridiane, 288 pagini,
28 ilustratii alb-negru, 10,50 lei.

|

Roger Avermaete, Rembrandt si epoca sa,
traducere din limba franceza de Paul B.
Marian, Editura Meridiane, 256 pagini,
9,75 lei.

S

Jacques Lassaigne, Pictori pe care i-am
cunoscut, traducere din limba franceza si
cuvint inainte de Radu Varia, Editura Meri-
diane, 308 pagini, 61 ilustratii alb-negru,
12,50 lei.

S

Ambroise Vollard, Amintirile unui negustor
de tablouri, editia revazuta si intregita, tradu-
cere din limba francezi de Ileana Vulpescu,
Editura Meridiane, 420 pagini, 10,50 Ilei.

S

Fred Bérence, Renasterea italianid, traducere
din limba francezi de Maria Carpov, cuvint
ciatre cititor de Ion Pascadi, Editura Meri-
diane, vol. I —400 pagini, vol. II — 324
pagini, 100 ilustratii alb-negru, 28 lei.

S

Herbert Read, Semnificatia artei, traducere
din limba englezi de D. Mazilu, prefata
de Theodor Enescu, Editura Meridiane,
236 pagini, 63 ilustratii alb-negru, 13,50 lei.

oy

Kenneth Clark, Arta peisajului, traducere
din limba englezi de Eugen Filotti, Editura
Meridiane, 256 pagini, 119 ilustratii alb-
negru, 29 lei.

S

Juan Eduardo Cirlot, Pictura contemporani,
traducere din limba spaniold de Irina Runcan,
prefata de Dan Grigorescu, Editura Meridiane,
204 pagini, 63 ilustratii alb-negru, 11,50 lei.

9

*** Tstoria ilustrati a picturii, editia a II-a,
traducere din limba franceza de Sorin Marcu-
lescu, 328 pagini, 1 000 ilustratii in culori,
100 lei.



AGEND.A

PREMIILE
Uniunii
Artistilor
Plastici

La 24 februarie a.c. a avut loc la sediul Uniunii Artistilor Plastici
din Bucuresti decernarea PREMIILOR U.A.P. pe anul 1969. La fes-
tivitate au participat Bridut Covaliu, pregsedinte al Uniunii Artigtilor
Plastici, H. H. Catargi, presedintele juriului de premiere, membri ai
biroului executiv al U.A.P., membri ai juriului, artigti si critici,
reprezentanti ai presei.

Juriul — alc#tuit din: H. H. Catargi, presedinte, si George Apostu,
Corina Beiu Angheluti, Petru Comarnescu, Ion Frunzetti, Vasile
Kazar, Zoltan Kovacs, Ion Nicodim, Ion Pacea, Gheorghe Popescu,
Cecilia Storck Botez gi Ion Vlasiu,membri — a decernat urmitoarele
premii:

e MARELE PREMIU AL U.A.P.:
Ocrtav Gaicorescu (Bucuresti). Pentru expozitiille de desen si

picturi organizate in 1969 la Torino si Venetia.

e PREMIUL PENTRU PICTURA:

WANDA SacrHeLARIE ViapmMirescu (Bucuresti), pentru lucririle pre-
zentate la Expozitia « 25 de ani de la Eliberarea Patriei », Salonul de
picturd si sculpturd al Municipiului Bucuresti si pentru lucririle pre-
zentate la expozitia de grup de la galeriile Apollo in 1969.

e PREMIUL PENTRU SCULPTURA:

Mircea SpAtaru (Cluj) pentru sculpturile create si expuse in 1969

la Bucuresti gi la Cluj.

o PREMIUL PENTRU GRAFICA:

EtueL Lucact BXiag (Constanta), pentru gravurile expuse la a VI-a
editie a Bienalei internationale a tineretului de la Paris si la Salonul
republican de desen si gravuri de la Bucuresti.

e PREMIUL PENTRU ARTA DECORATIVA:
Ana Lupas (Cluj), pentru tapiseriile expuse la a IV-a editie a Bienalei

internationale de tapiserie veche si modernd de la Lausanne, la a IV-a
editie a expozitiei Artizanatul artistic international de la Stuttgart si la
Expozitia republicand de artd decorativi de la Bucuresti, 1969.

e PREMIUL PENTRU SCENOGRAFIE:
Frorica MXArureanu (Bucuresti), pentru scenografia spectacolului
cu piesa Iona de Marin Sorescu — Teatrul Mic din Bucuresti.

e PREMIUL PENTRU CRITICA:

PauL Perrescu (Bucuresti), pentru volumele Imaginea omului in arta
populari roméneascd, Arta populard pe Valea Bistritei (capitolul, Arhi-
tecturda), Tratatul de artd populari roméneascd (capitolele Arhitecturs,
Movl:;ilier, Ceramicd) si Arta populari in Maramures (capitolul Arhitec-
turd).

e PREMIUL PENTRU ARTA MONUMENTALA :

Naum Corcescu (Bucuregti), pentru monumentul Avram Iancu

destinat oragului Brad.

e PREMIUL TINERETULUI:
CosteL Bapea (Bucuresti). pentru lucririle prezentate la Expozitia

republicand de arti decorativi de la Bucuregti — 1969 si la a IV-a
editie a expozitiei Artizanatul artistic international de la Stuttgart.

e PREMIUL CRITICII:
Ioan GueOrGHE VRANEANTU (Pitesti), pentru lucriri create si expuse

la Bucuresti si Pitesti in 1969, printre care Tripticul prezentat la
Expozitia « 25 de.ani de la Eliberarea Patriei ».

e PREMIUL PENTRU ARTA POPULARA:
ConstanTIN CoLisasa (Ridiuti), pentru deosebita activitate crea-
toare in domeniul continudrii tradifiei ceramicii populare bucovinene.
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SIMEZE

Galeriile de artd Apollo din

calea Victoriei. Decembrie
1969 — ianuarie 1970. Au ex-
pus: Constantin Nicolin (11
lucrdri de sculpturd in lemn
— portrete, compozitii plastice
figurative) ; Damian Petrescu
(12 lucridri, picturd si desen, —

PICTURA, SCULPTURA,
DESEN

grupate in ciclurile « Crisalide
si fluturi » si « Momente ») ;
Toma Roatd (10 lucriri de pic-
turd — compozitii plastice de
viziune abstractizantd) si lon
Silisteanu (12 lucriri de pic-
turd — compozitii plastice de
viziune abstractizantd).

EXPOZITII

DE GRUP

Galeriile de artd Apollo din
calea Victoriei. Noiembrie—
decembrie 1969. Au expus:
Marcel Chirnoaga — 26 lucriri
de gravurd pe metal (compo-
zitii plastice figurative); lon

PICTURA si GRAVURA

Nicodim — 7 lucrdri (compo-
zitii plastice executate in ulei,
acvatinta, pointe-séche, colo-
gravuri) si Mihai Rusu — 7 lu-
crari de pictura.

38

STEFAN
POFESGU

Retrospectiva
STEFAN POPESCU

Aport substantial la reeva-
luarea profilului artistic al lui
Stefan Popescu, expozitia cu
caracter retrospectiv organi-
zatd de Muzeul de artd al Repu-
blicii (decembrie 1969 — fe-
bruarie 1970) constituie fin
aceeasi misurd o contributie
importantd la valorificarea si
popularizarea patrimoniului na-
tional al artei desenului din
prima jumatate a secolului XX.
Pasiunea pentru desen a acestui
pictor, a cirui viziune « con-
dusi de un sentiment clasic
este grefati pe un tempera-
ment romantic » (G. Oprescu),
se putea citi in selectia celor
102 lucrdri expuse (apartinind
Muzeului de artd al Republicii,
Cabinetului de stampe al Acade-
miei, Muzeului de artd al Aca-
demiei — donatia G. Oprescu,
Bibliotecii Centrale de Stat si
Colectiei Sldtineanu). De Ila
notatii spontane la compo-
zitii elaborate, lucrdrile dez-
viluie universul bogat al arti-
stului si ilustreazi varietatea
tehnicilor conduse cu deplini
miiestrie (creion, cirbune, tus,
laviu, acuareld, tempera, guasi,
gravurd). Catalogul — pretios
instrument stiintific de lucru
— intocmit de Liza Damadian
a insotit cu adresa si pertinenta
expozitia.

Retrospectiva
IOSIF BENE

Muzeul de artd din Cluj.
Noiembrie — decembrie 1969.
Expozitia a cuprins 93 lucriri

(picturd in ulei, acuarele si
tusuri) reprezentind compozitii
plastice figurative, portrete,
peisaje, nuduri, naturi moarte.
Selectionate din creatia ulti-
milor 35 de ani si apartinind
in cea mai mare parte colectiei
artistului, lucrdrile alcituiesc
un ansamblu semnificativ. Re-
trospectiva pictorului losif Bene
— spune Daniel Popescu in pre-
fata catalogului — « favorizeazi
o cunoastere mai temeinicd a
fecundei sale activititi in do-
meniul picturii, al graficii si al
decoratiei, . . . precizeazi locul
pe care artistul si l-a stator-
nicit, incd din viatd, fn istoria
miscarii noastre plastice din
ultimele decenii ». (In ilu-
stratie: Autoportret cu floarea
soarelui — ulei).

NUNI DONA
PICTURA
Galeriile de artd din bd.
Magheru. Februarie. A doua
expozitie personald, alcatuitd
din 26 lucrdri de picturd in
ulei — peisaje, nuduri, flori.

GNG. VANATORU

PICTURA

Galeriile de arti din bd.
Bilcescu. Februarie. Au fost
expuse 80 lucrdri de picturd
in ulei — portrete, nuduri, pei-
saje, naturi moarte, interioare,
compozitii cu personaje.



MARGARETA
STAHL

ARTA DECORATIVA

Holul Teatrului de Comedie.
Decembrie 1969. Expozitia a
cuprins 79 lucriri — tapiserii
si tesituri executate in rafie,
piese de mobilier, picturd pe

lemn.

VASILE
CRAIOVEANU

CERAMICA si GRAFICA

Sala Kalinderu. [lanuarie—
februarie. A doua expozitie
personald, alcituitd din 40 lu-
criri de ceramicid (compozitii
sculpturale, traforuri, plici de-
corative etc.) si 15 planse —
« schite pentru smalturi » exe-
cutate in guasa.

COCA  METIANU

PICTURA

Galeriile de artd din bd.
Magheru. Februarie. A opta
expozitie personald, cuprinzind
42 lucriri de picturd in ulei si
guasa — peisaje, naturi moarte,
nuduri, flori.

EDITH BERCOVICI
ARTA DECORATIVA

Galeriile de arti din calea
Victoriei. Februarie. Prima ex-
pozitiei personald, papusi, figu-
rine, marionete, jucarii, oglinzi,
rame, etc.

DIET SAYLER
GRAVURA

Galeriile de artd « Amfora »
din str. Mihai Vodi. Februarie.
A doua expozitie personald,
cu 12 lucrdri (intitulate « con-
structii aritmice ») — compo-
zitii plastice de facturd con-
structivistd, executate in teh-
nici de gravura.

SERBAN EPURE
PICTURA

Galeriile de arti « Amfora »
din str. Mihai Voda. Februarie.
A doua expozitie personald, cu
10 lucridri de picturd in acua-
reld — compozitii plastice de

facturd constructivista.

NORA SZALKAY

PICTURA

Sala « Victoria » din Hune-
doara. Februarie—martie. A
doua expozitie personald, alci-
tuitd din 42 lucrdri de picturd
(ulei, monotipie, tehnici mixte
etc.) — peisaje, flori, compo-
zitil plastice.

ION PANA

PICTURA

Galeriile de artd Amfora, din
str. Mihai Vodi. lanuarie—
februarie. A doua expozitie
personald, cuprinzind 20 Ilu-
criri de picturd in ulei — com-
pozitii plastice pe tema unor
genuri traditionale ca peisaj,
flori, naturd moarti.

MARTIN 1ZSAK
SCULPTURA

Sala Dalles. Februarie-martie.
A treia expozitie personald, cu
30 lucridri — compozitii scul-
pturale, portrete, torsuri etc.,
executate in piatrd, lemn, mar-
murd.

EVA GYORFFY

PICTURA

Holul Teatrului de Stat din
Arad. Februarie—martie. Au
fost expuse 31 lucrari de picturd
in ulei — peisaje, portrete,
flori, compozitii plastice figu-
rative.
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LES SALONS ’69

L’articleaccompagné du point
de vue de certains artistes
surl’organisation des « Salons »
en 1969, met en cause le pro-
bléme de la nécessité sociale
de [I’exposition collective de
différents types. On se pose la
question si dans le contexte
de la culture contemporaine
la formule actuelle de présenta-
tion de la création artistique
est utile au méme degré qu’a
I’époque ol I'ceuvre d’art était
destinée a la contemplation
passive.  L’article exprime
’opinion que, sans &tre une
institution périmée, [’exposi-
tion collective ne saurait poun-
tant étre envisagée comme un
rapport statique entre |’ceuvre
et le spectateur; au contraire,
elle doit favoriser le déploie-
ment dynamique des attitudes
de l’art contemporain. Il est
certain que la valeur de I’art
présenté est celle qui détermine
en dernier lieu la validité de
I’exposition en constituant en
méme temps aussi le point de
départ normal de sa conception.

Ce n’est pas la formule
consacrée d'un mode d’exposi-
tion qui doit &tre sauvegardée,
mais bien celle de |’adaptation
continuelle de I’exposition au
caractére de l'art vivant.

Pour tenir le pas avec la
dynamique de l'art et sti-
muler la commande sociale,
pour valoriser les liens entre
I'art et la culture contem-
poraine dans son ensemble,
on propose la diversification
du programme d’exposition.
Qutre les « Salons » ol des
ceuvres appartenant a toutes
les tendances y seraient pré-
sentées, on préconise l'orga-
nisation d'expositions collectiv-
ves a th¢me donné, en vue
d’activer la création et d’aviver

les rapports entre l'art et la
vie, entre la pensée plastique
et la démarche des idées.

LE CONCEPT MODERNE DE
LA « NATURE » ET L’ART
CONTEMPORAIN

Préoccupé des avatars et de
I'instabilité du concept de la
« nature » et concomitamment
de son équivalent plastique, le
prof. dr. Gh. Ghitzesco part
du principe que les artistes,
plus ou moins consciemment,
ont toujours aspiré a saisir et
a rendre dans leurs ceuvres
les dimensions profondes de la
réalité, ses formes essentielles,
la permanence légiférée ou les
forces qui structurent |’appa-
rence changeante et éphémére

Dans I’époque moderne ot
le concept de la « nature » ne
saurait &tre identifié avec le
réel visible, ont été adoptées
des modalités d’expression
abstraites. L'une des consé-
quences de ce phénoméne qui
comporte dans la société
technologique occidentale des
facteurs aggravants est la crise
du rapport art-public.

En méme temps que l'alié-
nation de l’art et I'isolement de
I’artiste s’est produit aussi un
inévitable glissement du style
abstrait vers une activité artisti-
que superficielle, privée de
controle et de signification
générale. « Mais — estime
l'auteur de I’article — les as-
pects sombres du destin de
I’art contemporain et les fac-
teurs qui s’opposent a son
développement dans la société
technologique ne peuvent nous
amener a conclure que I'art
est un phénomeéne qui appar-
tient au passé. Une société sans
aucune forme d’art n’a jamais
existé et ne saurait méme
étre envisagée ... La dénon-

ciation des mécanismes qui
engendrent la décadence de
I’'art — parmi lesquels I’engreé-
nement dans le systéme écono-
mique capitaliste parait &tre
I'un des plus importants — crée
les prémices d’actions salutaires
qui engagent la responsabilité
de l'artiste autant que celle
du critique. »

TROIS TABLEAUX DE
JORDAENS EN ROUMANIE

L’importante exposition con-
sacrée 2 Jacob Jordaens, orga-
nisée par la Galerie Nationale
du Canada 2 Ottawa (29 no-
vembre 1968—5 janvier 1969),
a réuni les ceuvres du grand
peintre flamand venant de
musées et de collections du
monde entier. La Roumanie a
participé a cette manifestation
avec trois tableaux: L'Etude de
Tétes (esquisses pour la célébre
composition Le Bac d’Anvers
ainsi que pour I’allégorie de la
Fécondité ) appartenant au Musée
d’Art de Bucarest avait figuré
auparavant 2 |’exposition d’An-
vers en 1905. Les deux autres
toiles — Jésus devant Caiphe et
Repos apreés la Chasse provien-
nent du musée Brukenthal
(Sibiu) ; considérées précédem-
ment — la premiére comme
I'ceuvre d’un anonyme flamand
et la seconde comme celle du
peintre hollandais Evert van
Aelst — elles sont attribuées
actuellement a Jordaens 2 la
suite de recherches approfon-
dies faites par Tedor lonesco,
conservateur a la Galerie d’art
du musée Brukenthal. Cette
attribution a été confirmée par
I’éminent spécialiste, le prof.
Michael Jaffé aprés son voyage
a Sibiu en 1967. Ultérieurement
P’exposition d’Ottawa a con-
firmé cette paternité.
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L'article accompagné du point
de vue de certains artistes
sur ’organisation des « Salons »
en 1969, met en cause le pro-
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Ce n’est pas la formule
consacrée d'un mode d’exposi-
tion qui doit &tre sauvegardée,
mais bien celle de |’adaptation
continuelle de I’exposition au
caractére de I’art vivant.

Pour tenir le pas avec la
dynamique de l'art et sti-
muler la commande sociale,
pour valoriser les liens entre
I'art et la culture contem-
poraine dans son ensemble,
on propose la diversification
du programme d’exposition.
Outre les «Salons » ol des
ceuvres appartenant a toutes
les tendances y seraient pré-
sentées, on préconise l’orga-
nisation d’expositions collectiv-
ves a th&¢me donné, en vue
d’activer la création et d’aviver

les rapports entre l’art et la
vie, entre la pensée plastique
et la démarche des idées.
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facteurs aggravants est la crise
du rapport art-public.

En méme temps que ['alié-
nation de I’art et I'isolement de
I’artiste s’est produit aussi un
inévitable glissement du style
abstrait vers une activité artisti-
que superficielle, privée de
controle et de signification
générale. « Mais — estime
'auteur de I’article — les as-
pects sombres du destin de
I’art contemporain et les fac-
teurs qui s’opposent a son
développement dans la société
technologique ne peuvent nous
amener a conclure que l'art
est un phénoméne qui appar-
tient au passé. Une société sans
aucune forme d’art n’a jamais
existé et ne saurait méme
étre envisagée ... La dénon-
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d’Art de Bucarest avait figuré
auparavant a |’exposition d'An-
vers en 1905. Les deux autres
toiles — Jésus devant Caiphe et
Repos aprés la Chasse provien-
nent du musée Brukenthal
(Sibiu) ; considérées précédem-
ment — la premiére comme
I'ceuvre d’un anonyme flamand
et la seconde comme celle du
peintre hollandais Evert van
Aelst — elles sont attribuées
actuellement a Jordaens a la
suite de recherches approfon-
dies faites par Tedor lonesco,
conservateur a la Galerie d'art
du musée Brukenthal. Cette
attribution a été confirmée par
I’éminent spécialiste, le prof.
Michael Jaffé aprés son voyage
a Sibiu en 1967. Ultérieurement
I'exposition d’Ottawa a con-
firmé cette paternité.
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