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CONFRUNTARI
INTER-
NATIONALE

e

Cracovia

In luna mai s-a deschis la Cra-
covia cea de a treia editie a Bie-
nalei internationale de gravurd.
Din tara noastrd au participat Ana
Maria Andronescu, len Bitan,
Marcel Chirnoagd, Mircea Dumi-
trescu, Ladislau Feszt, Serban Ga-
brea, Valentin T. lonescu, Ethel
Lucaci Biias, lleana Micodin si lon
Stendl.

Juriul international al Bienalei
a acordat lui Valentin T. lonescu
premiul 1V, la sectia « cu temi »,
pentru gravura Drumul din ciclul
Pldcerile vietii, iar lui lon Stendl
i-a acordat Medalia Bienalei, pen-
tru gravura Lung IV, la sectia
«fird temd » (in ilustratie).

Malmo

In cadrul unei expozitii perso-
nale organizatd la Malmé, ca ris-
puns la invitatia municipalititii,
Constantin Piliutd, a prezentat 15

lucrdri de picturd. Expozitia a fost
deschisa in cursul lunii mai.

in cadrul schimburilor dintre
uniunile artistilor plastici din tara
noastra si din Polonia, a fest erga-
nizatd la LédZ, in luna martie,
o expozitie de gravurdi contem-
porani roméneascd, cuprinzind 77
lucrdri (xilogravurd, linogravurd,
gravurid pe metal, acvaforte, mo-
notipie, tehnici mixte etc.). Au
expus: lon Bitan, Emilia Beboia,
Irina Borovski, Marcel Chirnoaga,
Florin Ciubotaru, lon Donca, Im-
re Drocsay, Mircea Dumitrescu
(in ilustratie — gravura  Mirgj),
Vintild Ficdianu, Ladislau Feszt,
Serban Gabrea, Theodora Moi-
sescu-Stendl, Anton Perussi, lon
Stendl, Julius Suteu si Frederich
Walter.

Florenta

La Palazzo Strozzi din Florenta
a fost gizduitd (intre 30 aprille
si 21 iunie) a doua editie a Bie-
nalei internationale de graficd. Or-

ganizatd anul acesta in cadrul
traditionalei manifestiri « Maggio
Musicale Fiorentino », bienala a
avut un caracter antologic, cu-
prinzind, alituri de lucrdri re-
cente, citeva concentrate retros-
pective. Desenul si gravura ro-
mineascdi au fost reprezentate
prin lucrdri de Vasile Dobrian,
invitat al Comitetului de organizare
a Bienalei, prin 20 gravuri de
Ala Jalea Popa, Lidia Mihdescu,
lleana Micodin (in ilustratie) si
Elvira Micos, precum si printr-o
selectie reprezentativd din grafica
de sevalet a lui Aurel Jiquidi,
cuprinzind 22 desene s§i guase.

Geneva
Diisseldorf

La Club Oecuménique et Culturel
de Genéve a fost gazduitd in a doua
parte a lunii mai, o expozitie cu
18 picturi in acuareld de Marianne
Simtion Ambrosi. In continuare,
pictorita a prezentat aceeasi expo-
zitie la una din galeriile de artd
din Diisseldorf (Bismarckstrasse).

Legnano-Castelanza

Organizatd din initiativa §i sub
auspiciile Fundatiei Pagani din Mi-




ano, a sasea editie a Expozitiei
internationale de sculpturd in aer
liber de la Legnano-Castelanza s-a
inaugurat la 31 mai la muzeul in
aer liber al domnului Enzo Pa-
gani. Sculptura romaneasci este
reprezentati pentru a treia oard
J]a aceastd manifestare. Expun Ale-
xandru Cilinescu Arghira (doud
lucriri in metal — Maria si Md-
sura opritd ), Serban Cretoiu (Meta-
morfozd — lemn), Ingo Glass (Ca-
tedrald goticd — metal) si Mihai
Meiu (doud lucrdri fin beton,
Cariatidd — in ilustratie — si Reve-
rie).

Viena

in perioada mai-iunie Galeriile
« Artis » din Viena au gizduit o
expozitie cu picturi de Traian
Goga. Au fost prezentate 20
tablouri in wulei, printre care
Nuntasi, Mireasd, Sdrbdtoare, Tirg,

Cdlugei, peisaje, flori, naturi
moarte.
Frechen

intre 15 mai si 7 iunie a fost
deschisd la Kolpingsaal din Frechen
(in apropiere de Koln) prima
expozitie Internationale Graphik und
lllustration 1970, organizatdi de
Kunstverein zu Frechen. Expozitia
— care, dupd cum mentioneazi
comentatorii din presa vest-ger-
mand, a dovedit la un finalt nivel

artistic interesul larg pentru gra-
vurda — a cuprins 400 de lucriri
ale unui numdr de 85 artisti din
27 tari. Conform regulamentului,
s-a participat exclusiv in baza
invitatiilor personale lansate de
societatea organizatoare. Printre
cele mai cunoscute personalitati
ale gravurii contemporane care
au figurat in expozitie se numiri
Hans Hartung, Gustave Singier,
Pierre Soulages, Zao Wou Ki,
Kumi Sugai, Lea Grundig, Kenji
Yoshida, Josef Kucera s.a. Din
tara noastrda a participat Fred
Micos, care a prezentat lucririle
Poarta soarelui, Focul (in ilustratie),
Elegie, Vindtoare si Spatiu inaripat
— gravuri colorate realizate in
acvatinta, acvaforte, incizie pro-
fundd si colografie.

Tel Aviv

in cursul lunii mai, Petru Virgil
Petrescu a prezentat o expozitie
la Tel Aviv. Au fost expuse 56
lucrdri de gravurd 1in culori.

Torino

in cadrul pregramului de mani-
festiri intitulat Giornate romena,
la 16 mai a avut loc la Torino
un triplu vernisaj: la Palazzo della
Societa Promotrice degli arti — o
expozitie de picturd, sculpturi, si
gravura contemporand; la Circolo

degli artisti, Palazzo Bugini — o
expozitie de artdi veche; iar la
sala Bolaffi — o expozitie de artd
populara reméneasci.

Organizate in baza colaboririi
dintre Municipalitatea torinezd si
Institutul romdn pentru relatiile
culturale cu straindtatea, expozi-
tiile au fost primite cu interes de
citre public si s-au bucurat de
favorabile ecouri de presi. Ele
au constituit, dupd opinia croni-
carului ziarului La Stampa, «o
adevdratd sdrbidtoare culturald ».
Comentind expozitia de artd con-
temporand — care a cuprins lu-
crari ale unui numir de 71 pic-
tori, sculptori si gravori repre-
zentativi pentru evolutia actuald
a plasticii roméanesti — cronicarul
ziarului Stampa Sera spune prin-
tre altele: «selectia de artd
contemporanda reconfirma liber-
tatea creatoare a pictorilor si
sculptorilor roméni fintr-o varie-
tate de tendinte care, pe de o
parte, pot implica anumite ascen-
dente folclorice, iar pe de altd
parte viadesc cea mai actuald cdu-
tare figurald, cu radécini pop si
suprarealiste, cum s-a mai evi-
dentiat, de altfel, si la prece-
denta expozitie roméneasci de
acum doi ani ». Autorul remarci
de asemenea varietatea si bogitia
artei noastre populare reprezen-
tatd de piese executate si astdzi
dupa vechile traditii — covoare,
costume  populare,  ceramicd,
obiecte de uz casnic, s.a. In ceea
ce priveste colectia de artd veche,
se subliniazi amploarea si impor-
tanta ei: «e vorba de vreo 80
de icoane din secolele XVI—XIX,
cu ajutorul cirora putem urmdri
evolutia artistica, . .. surprin-
zind o serie de trdsdturi caracte-
ristice datorate fie varietdtii mij-
loacelor de expresie, fie perso-
nalitdtii mesterilor ». Autorul re-
marcd « statuarul modelat al figu-
rilor amplu drapate » ca si armo-
niile cromatice «in misurd si
rivalizeze cu smalturile si policro-
mia covoarelor orientale ».

Expozitiile au fost deschise pinid
la fnceputul lunii iunie.

Vasto

Intre 27 ijunie si 19 iulie a.c.
a avut loc in orasul italian Vasto
expozitia internationald de cari-
caturd [ppocampo 1970. Organi-
zatd de Azienda autonoma di so-
giorno e turismo di Vasto, expo-
zitia s-a bucurat de participarea
a 25 artisti din Cehoslovacia,
Elvetia, Franta, Italia, lugoslavia,
Romainia, Turcia si Ungaria. Ca-
ricatura roméineasci a fost re-
prezentatd prin lucriri de Claudiu
Nicolae (Ghidul, Pauza, Fdrd cu-
vinte) si losif Teodorescu (Va-
cantd ! si Vacante). Juriul expozi-
tiei i-a acordat lui Claudiu Nico-
lae pentru lucrarea Ghidul, pre-
miul ex-aequo Ippocampo d’argento.



CADRAN

EXPOZITII

® La Moderna Museet din Stockholm a fost
inauguratd o expozitie interesanta cu titlul
« Surrealism? » (semnul intrebdrii urmirind si
indice permanenta intrebare, absemta dogmei
si a raspunsului definitiv, ca trisituri perma-
nente ale suprarealismului).

Organizatorii expozitiei (criticul francez José
Pierre si Ragnar van Hulten) au ciutat o dis-

punere originald a lucrdrilor. Acestea sint re-
partizate in interiorul a 11 cuburi cu latura de
cca 3 metri fiecare, purtind pe ele una din
cele 10 litere ale cuvintului surrealism (si bine-
inteles si semnul intrebirii). Fiecare cub poartd
un titlu si o devizi incluzind fraze poetice.
Primul dintre cuburi purtind titlul « Clair
de Terre » are ca devizi « Liberté couleur
d’homme » si este um omagiu lui André Breton.
Expozitia intruneste lucriri de Arp, Chirico,
Duchamp, Ernst, Miro, Niki de Saint Phalle,
Man Ray dar si ale unor « precursori » mai
apropiati sau indepdrtati ai suprarealismului:
Arcimboldo, Heinrich Fiissli, Gustave Moreau.
De asemenea au fost incluse lucriri recente ale
unor artisti cu convingeri ce nu apartin in mod
declarat conceptiei suprarealiste. Etapele urma-
toare ale expozitiei, dupd Stockholm, sint
Géteborg, Sundsvall, Malmé.

@ Retrospectiva din primdvara acestui an
de la Tate Gallery intrunind lucrdri din ultimii
20 de ani (150 de picturi, reliefuri, colaje,
desene precum si diagrame si planuri) ale artis-
tului Richard Hamilten s-a bucurat de comen-
tariul favorabil al criticilor. Considerat a fi unul
dintre primii reprezentanti ai artei pop fin
Anglia, Richard Hamilton este creatorul unei
opere care contine explicit sau implicit o ati-
tudine ironicd specific nuantatd fatd de unele

aspecte aberante ale societitii de consum. O
lucrare ca cea intitulatd « She » (Ea) — grafia

titlului este laconicd si semnificativa — sau
seria Fashion Plate (Plansé de modd) lucrate
cu materiale diverse — vopsele, decupaje din
revista Vogue, lac de unghii, ruj de buze — sint
trimiteri la o interpretare parodici, uneori
crudi, a viselor censumatorului asa cum sint
ele concepute de reclami.
Itinerarul expozitiei prevede fin
urmitoare Olanda si Elvetia.

etapele

S. A,

SALONUL INTERNATIONAL AL GALERIILOR
PILOT 1970

® Cea de-a treia editie a Salonului Interna-
tional al Galeriilor Pilot s-a deschis in 19 iunie
la Muzeul Cantonal de Arti de la Lausanne,
care fi va fi gazdd pind la 4 octombrie. Dupid
aceasti datd, salonul va fi prezentat la Muzeul
de Arti Moderni al Orasului Paris — program
care atestd interesul deosebit acordat acestei
manifestiri in lumea centemporanid a artelor.
lau parte, conform Statului Salonului, 16 ga-
lerii de renume mondial, din S.U.A., Canada,

Suedia, Olanda, lugoslavia, Franta, R.F.G.,
Italia, Polonia, Elvetia, prezentind artisti din
24 de tiri.

Galeriile sint invitate la recomandarea unei
comisii compusa din peste 100 de membri,
iar selectia este operatd dupd criterii acreditate
pe o largd arie internationald. Galeriile indicate
sint cele ale caror actiuni de promovare a inven-
tiei artistice au fost validate in etapa parcursi,
prin succesul operelor si orientdrilor propuse.
« Salenul» e deci si o competitie de gir critic,
nu numai o competitie de artisti, ceea ce ex-
tinde semnificatia culturald a manifestarii din-
colo de limitele creatiei. Aceastd manifestare,
initiatd in 1963 de criticul René Berger, actua-
lul presedinte al AICA, are un caracter prospec-
tiv stiintific: ea urmireste si confrunte, fin
diferite etape, tendintele reprezentative si

inovatoare din cimpul creatiei artistice, pentru
a alcitui o imagine de ansamblu cit se poate de
fideld a artei eare se face in vremea noastra.

Profilul galeriilor e foarte divers, in cadrul
preocupdrii de a experimenta si promova
conceptii ivite din viata contemporani. La al
treilea salon, cimpul experimental e ocupat
de environment, de «arta siracd», de concep-
tualism — forme artistice aflate in plin proces
de elaborare.

« CAPODOPERA NECUNOSCUTA »

@ Ultima lucrare a lui Marcel Duchamp
« Etant donnés: La chute d’eau et le gas
d’éclairage » expusi la muzeul din Phila-
delphia censtituie o caracteristica marturie
finaldi a enigmaticei personalititi a pictorului.

Intr-unul din ultimele sale numere, revista
I’Oeil censacrd un articol acestei lucridri; din-
tre ilustratiile care il insotesc cea care repre-
zintd « interiorul » lucrdrii a fost obtinuti
prin infringerea interdictiei oficiale a muzeului
privind fotografierea acestuia §i reproduce
imaginea furnizatd de « infractor » (Les Levine)
revistei « The Art Gallery ». Pentru a contem-
pla interiorul acestei « capedepere necunos-
cute », Duchamp impune privitorilor o atitudine
si i obligd la un efort optic: acest interior apare
numai prin mijlocirea celor douid perforatii
practicate in usa masivd din lemn care constie
tuie exteriorul lucrdrii. Poate fi intrezirit ast-
fel un prim plan ocupat de un nud feminin
tratat in ronde-bosse iluzionist, care tine
intr-una din miini un bec Auer; fondul este
de asemenea compus iluzionist in maniera

dioramelor si cuprinde un peisaj «a la Cour-
bet » in care functioneazi o cascadi actionatd
de un motor electric plasat in culise (si care
serveste si la alimentatia becului Auer). Lu-
crarea a cdrei punere la punct a cerut 20 de
ani (1946—1966) contrazice legendele in legi-
turd cu inactivitatea lui Marcel Duchamp.
§. AGALID
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Structuri

ale stilului:

suprarealistii

MIHAI DRISCU

« Nu mai este o scoald, dar subzistd o stare de spirit. Nimeni nu mai apartine acestei miscari
si toata lumea simte ca ar putea face parte din ea. Suprarealismul a disparut? Nu mai e aici sau acolo;
este pretutindeni. E o fantoma, o strilucitoare obsesie. La rindu-i, metamorfoza meritatd, a devenit
suprareal ». Cele douid decenii si mai bine de cind Maurice Blanchot a scris aceste rinduri, nu le-au
modificat prea mult adevarul.

Cartografie a inconstientului, limbaj al sufletului in absenta oricarui aparat logic — indiferent cum
a fost sau va mai fi numit demersul suprarealist—valoarea estetica a mesajului, a «ceea ce se trans-
mite », nu ocupd un loc privilegiat (dimpotriva, dintr-o perspectiva traditionald ce presupune adec-
varea la un model, nu o singurd datd s-a vorbit de prostul-gust suprarealist).

Cu un material de origine nu numai psihicd, suprasaturat de semnificatii, apelindu-se la extrapolari
asociative — fintelegind aici si « contagiunea mentala » a receptorului — (« spiritul — scria André
Breton — este de o minunata promptitudine in a sesiza cel mai slab raport ce poate exista intre doud
obiecte luate la intimplare ») se ajunge la ansambluri de relatii mereu deschise, la totalititi provizorii.
Spre deosebire de aproape toate directiile artei moderne, pictura suprarealista este, de obicei, ghidata
de o atitudine academicd (se considerd creatie academica cea in care semnificatul precede si determina

semnificantul, altfel spus quod e hotaritor in relatia cu quomodo ).

Incercam in continuare un grupaj — si altele sint posibile — de pictori a caror creatie demonstreaza
diversitatea drumurilor suprarealismului — drumuri strabatute cu consecventa sau numai ,,poteci‘
urmate intimplator — astazi.

,,Lumea

in
splendoare’’:
Sabin Balasa

Aceste cuvinte ale pictorului
inchid « credo »-ul sdu artistic.
lubitor de certitudini, de ade-
vdruri limpezi, Sabin Bdlasa a
imaginat un sistem pornit de
la citiva termeni ai « dog-
maticii » suprarealiste.  Pic-
tura — pe care si-o numeste
neorenastere — pare  conside-
ratd operatie de incintare ;
tablourile sint rdspunsuri la o
temd aprioricd a puritatii. S-ar
putea spune cd pornesc de la
o «retetd - (aforismul apartine
lui Blaga) de poezie purd — O
femeie frumoasd dizolvatd in
acidul azurului. Mixturii i se
ingdduie apoi sd devind cris-
tal ». In tabela de valori su-
prarealiste, femeia ocupd locul
unui  Dumnezeu. « Femeie
— scrie Aragon in «Le paysan
de Paris » — tu iei totusi locul
oricdrei forme . .. Incintdtoare
inlocuitoare, tu esti rezumatul
unei lumi minunate (s.n.), a
lumii naturale si tu esti aceea
care, atunci cind inchid ochii,
renasti. « Persoana colectivd a
femeii este o «Eva noud »,
femeia-copil ~ (ca si  pentru
André Breton) semn al eterni-
tdtii, femeia-cheie, chiar imagi-

»

nea secretului, a unuia din
marele secrete ale naturii ».
La Sabin Bdlasa imaginea
este feericd si — spune Roger
Caillois — « feeria exclude mis-
terul pentru cd e feerie ».
Frumusetea nu este, ca in
celebra definitie baudelaireand
«ceva cam vag, ldsind cimp
deschis presupunerii» ci o fru-
musete imaginard clard, cano-
nica si in care se suprapun,
printr-un fel de transparentd a
memoriei artistice, mai multe
tipuri de gratie. (Botticelli, art
nouveau-ul, stilul jurnalelor de
modd, cu acea « fotogenie » a
gesticii suspendate, ar fi ci-
teva repere posibile). Pentru
Sabin Bdlasa a privi insemnd a
elimina « concupiscenta ochiu-
lui », inseamnd tinere la dis-
tantd, renuntare la sugestia
fizico-senzuald, decantare. Ma-
teria coloratd — si nu materia
picturald care ar angaja poli-
senzorial — dd formd unor
corpuri si unor distante intre
corpuri printr-un fel de mineral
inexistent, abstract, luminos.
Dovezi ale unui recurs la
idealitate (si prin aceasta se
poate justifica denumirea de
neorenastere ), locuri imaginare
(sau apropiate de «aerul atmos-
feric » de o «calitate crista-
lind » al Iui Novalis) in care
sint fixate personaje atinse de
litomorfism (solidificare, aici
prin gest, a timpului) — am-
bitie sau presupunere a eter-

nitatii — tablourile lui Sabin
Bdlasa sint teritorii interzise
pentru  solutia  antinomicd

— pentru « negreala secretd a
laptelui » (Audiberti) — a pu-
tatii.

,,Mundus
est
fabula’’:

Henri Mavrodin

«Suprarealismul — se poate
citi in primul manifest, din
1924 — nu permite celor care
i se dedicd sd-i intoarcd spatele
dupd bunul lor plac ». Devenitd
pentru Henri Mavrodin, « stare
de  necesitate » atitudinea
suprarealistd  actioneazd  ca
blestemul regelui Midas (cdruia,
de loc intimpldtor, i-a fdcut
un ipotetic portret): orice por-
tiune a realitdtii ar avea in
vedere, atingerea penelului sdu
o transformd in « suprarea-
lism », intr-un « naturalism-
suprarealist » provenit din
— cum spune Dali — « mate-
rializarea cu cea mai imperi-
alistd furie de precizie ».

Este evident cd suprarealis-
mul lui Henri Mavrodin apar-
tine metalimbajului, adicd in-
vestigatia sa este intreprinsd pe
un material cu necesitate arti-

ficial, provenit prin recupera-
rea sau travestirea, cind agre-
sivd, cind ironic-admirativd (sau
chiar sincer admirativd) a
unor mosteniri culturale. Deschi-
derea simbolicd a semnului
astfel recuperat este de mare
intindere si permite nenumd-
rate asociatii interpretative.
Piticul — ce revine insistent
in tablourile sale — nu mai e
in acest caz o « amintire » din
Velazquez, ci un monstru mi-
nim (monstru insemnind, in
general, o dizlocare, o incer-
care de conciliere a contrariilor,
din care rezultd o interanatomie
aberantd) si nu o alterare,
numai, a scdrii umane. Arhi-
tecturi italiene sau olandeze si
chiar Turnul Babel, instrumente
de geometru sau de muzician,
costume de epocd, ingeri, obiecte
din recuzita pictorilor de « va-
nitas »-uri, toate sint semne
recuperate intr-un calambur de
istorie si geografie fictivd, a
cdrui dimensiune principald e
trecutul. Sudarea incongruen-
telor — dezvdluite  pentru a
« intensifica iritabilitatea facul-
tatilor spiritului » — se  face
printr-un fetisism, un « delir
tehnic » ce contine, pe lingd
narcisismul (obisnuit) al gestu-
lui de a picta si o dozd de
excentricitate, de dandysm su-
perior. O strdlucitd tehnicd de
« plesiozaur » al picturii intr-o
vreme de academizare a mo-
dernismelor ndscute din goana



dupd «altceva » i asigurd, ori-
cum, singularizarea. Cind pre-
sard intr-o galaxie a absurdului
— ceiseparea ficimpul artistic-
asemenea « cuie mimetice »,
atitudinea lui Henri Mavrodin
este si mai adinc suprarealistd.
Ea vine in intimpinarea a ceeq
ce André Breton denumea « |j-
bertate, culoarea omului .

»Structura muzicali
a

peisajului mental”:
Florin Niculiu

Solutiile imaginare la care
apeleazd Florin Niculiu nu pot
fi urmdrite fdrd a introduce
notiunea de ritm, cu dialectica
ei interioard (structura turnatd
in periodicitate si periodicitatea
organizatd de structuri, dupd
expresia lui Paul Fraisse ). Ten-
tativa suprarealistd de « a ve-
dea ce nu e vizibil » se com-
plicd prin prezentarea nu atit
a unui peisaj mental — in in-
tregime imaginat sau cu puncte
de reper in realitate exterioard—
cit a modificirilor, a miscdrii
lui. Ipoteze, suite de ipoteze,
zone de eroare, teritorii de
derivd intre ordine si dezordine,

aceastd « magie a nesiguran-
tei » intretine caracterul ezo-
teric, cu presupuse ascendente
ermetice.
Diferentele de mediu (cris-
talin, viscos, fluid etc.) ab-
solut imaginat sau chiar cy
Justificare in realitate, mdresc
0 cantitate de miraculos latent.
Vibratia cromatici — deoarece
Florin Niculiu nu pune in pa-
rantezd, ca majoritatea supra-
realistilor, calitdtile strict colo-
ristice. — se adaugd sumei de
aluzii la o ultra siinfrareali-
tate. Desi momentele de ampij-
guitate persistd in imaginile
constituite in timpul in care
se picteazd, dezordinea nu e
posibild. Tema heracliteand g
naturii cdreia ji place sd se
ascundd, — cu toatd eterogeni-
tatea suprarealistd, de la «flui-
ditatea obiectului asimilat de
dorintd » (Dali), pindg la un
constructionism geometric — este
disciplinatd de « modelul in-
terior » condus de structuri
ritmice, de esentd muzicald.
imaginile unor obiecte muzj-
cale implantate in multe din
peisajele sale mentale au cel

mult un rol de ghid supli-
mentar.

1. SaBiN BXLAgA : Mirajul toamnel
2. Henrt MAavRODIN : 84 Decem-
brie
3. Frorin Nicuiiu: Plaja

R
4. GiL NicorLescu: Obiecte ¢

draperie rosie

Bl L o e

”Mira,b“ul,
fata

a
obignuitului”:
Gil Nicclescu

Expresia de mai sus apartine
lui Massimo Bontemvpelh, inte-
meietor, in literaturd, al real;s-
mului magic. Misterul,“ a-’
tura magicd, spune S‘CI’IltoflL{
italian, pot fi intilm'te in reg. i-
tatea cea mai imediatd. «Fic-
tura de obiecte », Obl,SI.‘lUItG.
« naturd staticd » i-a ofer:t.lu_:
Gil Nicolescu o asemenea pos:t:jl-
litate, fard recursul la meto z
suprarealistd a « cuplar:i ;
doud elemente in aparenta de
nefmpdcat pe un plan care t;r;
aparentd nu e convenavblul pent ;
ele » (Max Ernst), fard a miz
pe faptul cd — altq ldee. tlfl:
suprarealistd = ofice obiec e
susceptibil sd Aﬁgu_reze or 5
si fdrd deosebite incvatii
cacli)rc?i;i in general e incontes-
tabild o anumitd putere ma-
gicd a figuratiei, exista 0 con-
stiintd poeticd a cPtectelorv (u?]
aulap cu sertare inseamnd u’
obiect « de deschis »). Natun e
statice ale lui Gil Nicolescu
se bazeazd mai ales pe ob;tler-
varea prezentei obiecfelor, chiar
a celor mai banale, in fixitate,
in precizie, dincolo _de co.z:
spectul intr-un fe( « tmpres:l
nist» al ochiului; aftfel ele
primesc 0 fncdrcdturad dﬁ unl
sens nou, paralogic. Ecl_nh'bru
de mase si culori, 0 spayahtgtg
inclinind mai curind spre bidi-
mensional, ce evitd deci «trompe
I’oeil »-ul, pe scurt, o.bun?’
«scoald a decorativului » i
sint suficiente pentru ca, in
asemenea limite autoimpuse, sd
instaureze — sau  numa sd
insinueze — un fantastic senin,
diteranean. .
meintre granitele suprarealismu-
lui, dar spre per‘ifcér:a lui =
desigur nu cea valorlga—gceasta
modalitate a lui Gil NICPIESCU
pare a echivala in picturd ceed
ce fin teritoriul Iiterglor a
fost denumit « fantasticul de
amiazd ».




N. ARGINTESCU-AMZA

SALONUL DE DESEN SI GRAVURA 1970




Salonul de desen si gravurd din lunile mai—
iunie merita acest nume de distinctie desueta,
deoarece pastra un anumit nivel de decenta
aproximativ festivi (nu excesiv). 1i lipsea
fara indoiald nervul, tensiunea inovatoare in
acelasi timp captivanta §i convingitoare. Dar
o surpriza de certe autenticititi inedite im-
plicA o mare forta creatoare, §i o asemene
fortd creatoare, in chip firesc, nu este curenta
si depaseste performanta talentelor obignuite.
in schimb lucririle foarte slabe erau foarte
rare. Asa ca faimoasa « aurea mediocritas »

putea fi inteleasd in sensul ei initial care

era pozitiv:
Mai nelinistitor se vadea faptul ca talente

media de aur.

remarcabile, dublate de o certd constiinta

artistici, tot mai sustinut mentinute « sub
erau reprezentate printr-o singura
Am
rosti numele valoroasei graficiene Geta Bra-

atit

obroc »,

lucrare, maximal de discret expusa.

de discret erau

tescu. Aproape tot
expuse si cele trei excelente lucrdri de o
savuroasa cumpanire tehnica si de subtila
sensibilitate ale lui Traian Bridean. In acest
ciclu intitulat « Pe teme populare » descoperim
o transpunere aproape melodioasa a folclorului,
cu o stranie delicatete parca feminina, insa
ritmurile pastreaza vigori renascentiste, ca
si punerea in pagina atit de pregnanta.
Dimpotriva, complezenta sustinuta in « tem-
peramental » e tot mai putin convingiatoare
laWanda Sachelarie-Vladimirescu, in viziunea
careia procesul de evolutie se face prin sira-
cirea sensibilitdtii si prin cerebralizare fara
seva reala. $i mai accentuatd este cerebrali-
zarea fara vibratie la Theodora Moisescu

Stendl. In
urmari alunecarea intr-un « compozit » de soc

cele 3 lucrari expuse se poate

dizarmonic, as spune aproape publicitar,
de o certa rezumare plastici. Complezenta
in soc cu vagi brutalitati afone poate fi
semnalata si la Ethel Lucaci Baiias.

In excesul contrar cad sensibilitatile cu
substrat literar, fie vag expresionist ca la
Silvia Cambir, (neizbutind si-si adinceasca
viziunea fara repetire) fie vag epigonic tra-
ditionaliste ca la Adrian Podoleanu de la
Iasi si C-tin Gidvenea din Tulcea, posedind
si talent, onest si mestesug valabil, dar insu-
ficienti ca intuitie plastici, si mai ales ca
superioara cultura plastica.

In capitolul abilititii tehnice relativ sur-
prinzitoare, desi masiv tributarda trecutului
indepartat (deci dincolo de moda actuali)
sint de mentionat graficieni virtuosi « demo-
nizind » ca Valentin Popa, cu riscul cursivi-
tatii caligrafice, epigonizind in stilul desenelor
incdrcate si stranii ale lui Baldung Grien si
Altdorfer. « Tehnicitatea » e incircati si la
Vasile Pintea, insa Spiritul mitului si Memo-
ria miturilor sint bine echilibrate, poate prea
putin aerate. Tot nivel tehnic viadesc lucri-
rile semnate de Agnes Lazir, cu prea putin
inedit. Simona Runcan posedi un plus de
ingeniozitate, dar tehnica suferi de insufi-
cienta cultura plastici organicd, mai ales in
« Soldatii de plumb », unde se recurge la un

fel de infantilism nicodimist.

Evolutie interesantd afirma lon Stendl, cu

o viziune coerenti, mai ales in « Prolog
1970 » — dar excesul maselor de negru ac-
cepta sugestii exterioare. Dumitru Cionca,
din Galati, expune trei lucriari care ne duc
catre un dramatism promitator, inca necon-
aluneca in straniu,

cludent. Dramatismul

teratologic la tinira Wanda Mihuleac, cu

interesante obsesii de sensibilitate. Sensibi-
litatea se cuminteste excesiv la excelentul
grafician Ladislau Feszt, cu o reald noblete
de rafinament in lucrarea « Inserare ».
La antipod, V. Rusu-Ciobanu pastreaza in
« Himera tentatiei » gustul unei candori savu-
roasa plastic. Resturi de savoare captivanta si
in « Fete gatindu-se » a lui Constantin Baciu.

Excesiv rafinament, cu eclectisme inge-
nioase, aproape manieriste si efecte de bro-
derie ajurata la losif Teodorescu. Tensiune
autentica intr-un postexpresionism oniric
suprarealist la Ileana Micodin. Tiberiu Nico-
rescu, intr-o, noua faza, sugestiva, care ar
cere insid un surplus de control cromatic.

Printre tinerele talente care meritd si fie
urmarite: Nicolae Iacobovics (desi comple-
zenta intr-un suprarealism incoerent saraceste
viziunea), si loan Donca, al carui dramatism
discursiv este insa aproape retoric; numai
in « Purim » imaginea « acida » e mai adu-
nata. Agreabild in sensul bun este vitalitatea

op’artista la Silviu Baiag, care isi dozeaza

in chip totusi matur cromatismele, ca si
Toma Roata, de apreciabil nivel tehnic, dar
firi suficient mesaj estetic. Intr-un inedit
intim se mentine Barbu Nitescu, mai retinut
ca de obicei in autoflagelare. (vezi Baude-

laire: «Hypocrite lecteur, mon semblable,
mon frére »).

inca si mai retinut printre virstnicii masiv
consacrati, Fred Micos, la care insa plusul
de tensiune nervoasa ar oferi un surplus de
vitalitate, caci pretiosul refuz al ostentatiei
nu trebuie sa accepte o delicatete prea inhi-
bata. Dar lipsa de inhibitie, excesiva poate
la Mariana Patrascu, atit de talentatd, este
in faza actuala legata de o usoara incoerenta,
slabind forta de plasticitate intima.

Tot prin non-inhibare se afirma in chip
sustinut temperamentalul —uneori prea dezin-
in cele

volt — Vincentiu Grigorescu, care

trei afise expuse izbuteste si ajunga la un
hiper-rafinament dansant ce implica fortd si
realizeazd firi soc tensiunea necesari.

La afisele lui Napoleon Zamfir jocul de
lumini are substantid dramatica, iar efectele
de negru si ocruri sint frumos sustinute.

Ar mai trebui semnalate lucrdri depagind
nivelul mediu al expozitiei, dar care, in
lipsa unui termen mai precis analitic pot fi
caracterizate prin termenul global de necon-
cludente. Deci ar fi de citat cele doua lucrari
de V. Feodorov, in cadrele unui post-expre-
sionism mai mult ori mai putin oniric; Mircea
Dumitrescu la care tensiunea coboari in
discursivitiati aproape ostentativ fiziologice,
prea putin transfigurate; grafica semnata de
Alex. Arghira,

tida » dovedeste in chip real « un stil posibil »,

Calinescu a carei « Caria-

dar care exagereaza complezenta in morbid,
auto-contrariindu-si nevoia de echilibru static
— Florin Niculiu incercind sa reabiliteze
un pitoresc subtil dar excesiv, parca, nepu-
tindu-se debarasa de resturi manieriste, si
Adrian Nicula gi Clara Surugiu (Petrosani)
a caror evolutie promitatoare s-ar cere urma-
rita cu atentie.

Si in concluzie se cuvine sa fie amintita
din nou nevoia unei mai circumspecte, mai

cumpainite, mai putin precipitate (vezi si
i

sensul chimic al proceselor de « precipi-
tare ») comentari publicistice in cronicile de
artid, cind prea dezinvolt partinitoare, cind
prea blazate. Si mai niastrusnic e faptul ca
uneori tocmai amestecul de blazare (cu
secrete nuante cinice) si de dezinvoltura (cu
mai putin secrete nuante cinice) ajunge la
un rezultat foarte hibrid, derutant si ceea ce
este mai grav demobilizator, prin substratul
siu toxic. Nu se poate repeta indeajuns:
creatia artistici are nevoie de o solicitudine
plini de fervoare reald, asa cum plantele,

mai ales tinere, au nevoie de lumina si de

caldura.

1. TraiaN BrADEAN: Fluieras,
2. Ion StENDL: Prolog 1970
3. GeTa BrATESCU: Atelier cu fereastra si scari
4. WANDA MiHULEAC: Intr-o zi
5. NAPoLEON ZAMFIR: Tirgul ~international

Bucuresti
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in tihna voitd a Coastei de Azur, Magda-
lena Radulescu nu inceteazia sa creeze, sa
insdileze visuri g¢i doruri pe pinza, lemn,
carton sau pe galetii slefuiti de valurile Marii
Mediterane, pe care ii transforma in somp-
tuoase imagini.

Privind lumea cu ochii mirati ai unui copil §

si descriind-o cu gratia subtild a unui zugrav
mainastiresc de odinioard, artista creeaza, pe
suprafete mai mari sau mai mici, un basm szu

un turnir, in care se regdsesc tulburator §

motivele folclorului nostru.

In compozitiile sale apar datinile, dansu-
rile si dorurile strabune, iar miscarile sugestive
ale personajelor alcdtuiesc un straniu balet.
Uneori, ele dezvaluie un puternic suflu bar-
bar, o incantatie magicd, o amintire a mult
indepartatelor noastre legaturi cu Orientul;
alteori, se aseamanid cu involburatele scene
din « Chansons de geste » sau cu savanta
ordonantare a pretioaselor miniaturi medie-
vale (si ne gindim la acele « Trés riches
heures » ale lui Estienne Chevalier) sau cu
nobletea tapiseriilor pe fond de aur, dar mai
adesea reprezinta — intr-o forma personald —
autentice motive romanesti.

Desi ancorata in traditie, pictura ei este
moderna prin cautarile sale: puternica mu-
tatie valoricid a elementelor arhaice, decantate
printr-un spirit ales, sintezid insolitd intre
rafinamentul unei principese bizantine §i gin-
gasia unei taranci romane, plimadire a noi
acorduri cromatice si ritmuri interioare. Tem-
peramentul navalnic al artistei se impleteste
cu generozitatea viziunii, intr-o respiratie
ampld; monumentalitatea scenelor se inru-
deste adesea cu cea a frescelor greco-romane
sau moldovenesti; ritmul compozitional —
frenetic sau molatec — trideaza zbuciumul
sau impacarea cu viata.

Coloritul est pur si stralucitor ca un smalt
de Oboga, iar catifelarea tentei aminteste
de aceea a cojocului banitean. Paleta — re-
zumata la citeva culori — vibreaza: fondul de
aur al stravechilor mozaicuri, albastrul de
Voronet, rosul de roibd, galbenul de sofran,
verdele lemnului de prun fascineaza prin
stralucirea lor, amintind pe cele folosite de
mesterii Orientului sau de gldjarii din Tran-
silvania.

Dar farmecul picturilor expuse la inceputul
acestei veri in Bucuresti * are si o alta expli-
catie: poeme ale dragostei pentru om, con-
topire a vizibilului cu invizibilul, ele sint
legate de creatia primordiala, independent
de stadiul civilizatiei noastre, fara limita intre
trecut gi viitor. Magia halucinanta a obiceiu-
rilor pagine, armonioasa desfisurare a nedee-
lor, sarbatorirea anotimpurilor sau chemarea
lazarinelor si paparudelor — iata temele pre-
ferate ale Magdalenei Radulescu.

Dorind sa iasa din sfera preocupirilor
marunte, artista se indreapta catre poezia
purda, evadind din lumea rationald in alta
lume in care se suprapun amintirilor stra-
mosesti somptuoasele legende orientale si
tezaurele folclorului roméAnesc. Poezia intensa
cu care invaluie creatiile sale le ridica la
rangul de poem — poem al luminii, al dra-
gostei, al vietii. Iata scrisorile ei de noblete.

V.D.

* Expozitia a avut loc. in lunile iurie-iulie, in ro-
tonda Ateneului Romin,

10

Dresurd — ulei pe

carton aurit,

1943

Dans — ulei pe pinzi, 1957
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Dupa perioada de formatie si dupa parti-
cipari la saloanele din Paris, Magdalena
Ridulescu a avut in 1936 o expozitie la Gale-
ria Zak. Comentariile criticii franceze i-au
fost elogioase. H. Fréderic Polleches scria:
« pictura ei este cu totul nationali. Prin
aceasta, ea este exceptionala. Nu-si vor da
seama de aceasta decit numai aceia care au
vazut si au simtit Roménia ». Alti critici au
vorbit de calitatea de a fi fixat prin colorit
atmosfera tipic roméaneasca, de timbrul izbi-
tor al coloritului, de reverberatiile ca de
fresca ale unora dintre tablouri.

Magdalena Radulescu s-a infatisat straini-
tatii cu ceea ce era specific patriei ei, iar in
patrie — unde a avut numeroase expozitii in
anii 1939—1945 si apoi in 1956 —ea s-a
dovedit in multe privinte o premergitoare.

Artisti legati de traditie si redind viata
oamenilor din popor am avut numerosi, de
la Grigorescu si Luchian la §irato, Iser,
Theodorescu-Sion, Stefan Dimitrescu, D.
Ghiata, dar adincirea folclorului si trans-
figurarea lui in viziuni fantastice, in planuri
de vis gi basm, intr-o dinamica expresionista,
acestea Magdalena Riadulescu le-a savirsit
prima la noi.

A tratat asemenea teme cu simplificari si
stilizari, cu o dinamica moderni, comunicind
bucuria vietii, cintind-o cu chiote de migcare
si culoare, de gesticulatie si ritmica. Vitali-
tatea poporului si bogata lui imaginatie
gi-au gasit o autentica interpreta.

Asa cum am consemnat in monografia
ce i-am dedicat-o in 1946, « totul e preama-
rire a existentei, e ritual inflacarat(...) Romani-
tatea unor asemenea compozitii nu consta
atita in subiect, ci in felul in care sint tratate
de catre pictorita, prin ritmica si miscarea lor,
prin formele ce se prelungesc in spatiu, prin
contrastele de alb si negru, de solar si de
pamintesc, aici artista depasind naivitatea si
simplitatea folclorului, pentru a ajunge la stili-
zari mai dinamice, mai vii, mai complexe, asa
cum procedeaza toata arta cultd, inspirati de
folclor, pastrind armonia, dar dindu-i o
vigoare dramatica si o accentuare de tipicid
psihologie sociali ».

Pictura ei a fost de la inceput foarte bogati,
inspirindu-se §i din basmele Indiei si Persiei
sau din miturile greco-romane si din galan-
teria Evului Mediu. Ca portretista, ea patrun-
dea adincul psihologiei individuale si infru-
museta umanul.

Prin transfigurarile de vis si basm s-a
apropiat de suprarealism, prin unele scene
stranii, cu personaje grotesti, a avut afinitati
cu expresionismul. Dar, in totul, chiar si
cele mai dramatice scene, incircate uneori
de obsesii freudiene, chiar si cele mai gro-
testi aparitii nu ciadeau in stridente compo-
nistice si nici nu uriteau existenta. Nizuinta
spre frumos si spre un fantastic de poveste
i-au fost gi credem ci si azi ii sint caracte-
ristice Magdalenei Radulescu, iubitoarea de
viata, pictoritd vitalistid, continuatoarea si

1 Compozitie — ulei pe pinzi valorificatoarea luminoasd a traditiilor din
1 patria ei.
= 2 Idila — desen in tus, 1943
20103
1 3 Cai — ulei pe pinzi, 1969

PETRU COMARNESCU
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André Verlon:

MAREA PUNTE

I. Cu totii sintem nedoriti (1968)
2. Spre viitor (1968)

3. Rugiciune

pentru pace (1968)

Simt in acelasi timp necesitatea si dorinta de a ciduta contactul cu
ceilalti, de a stirni un dialog intre « eu », « tu » si « noi », de a indemna
pe cel ce imi priveste operele sia gindeasca si sa ia cunostintd despre
el si despre caracteristicele epocii sale. Deoarece prapastia care des-
partea arta moderna de public s-a adincit in decursul ultimei sute de
ani din cauza rdsturnirii formelor, nimeni nu-mi va reprosa cd sint
preocupat in mod deosebit de lipsa de comunicare si de cercetarea
cauzelor ei si ca, in legatura cu asta imi pun mie insumi aceste intre-
bari: unde sint? Ce ma striduiesc oare sa ating? Sint pe punte sau la
sfirsitul unei perioade artistice? Fara nici o pretentie, voi incerca sa
aflu raspunsurile.

Traim intr-o epoca de zguduiri, de prabusiri si de rasturniri, de
dezniddejde si de incredere. Stiinta si tehnica sint factorii care in epoca
actuala determina in mod hotaritor existenta noastra; in acelasi timp
constatam o diviziune crescinda a muncii, o insingurare crescinda a
omului din marile centre urbane o §i mai vie neincredere in valorile
interioare si idealurile umane.

Epoca in care traim, este martora la nasterea unor orinduiri noi;
se reorganizeaza intregi continente — si totusi un numar considerabil
de oameni mor prematur secerati de foamete sau razboi. Neglijaim
mereu problemele planetei noastre, indreptindu-ne privirile spre cosmos,
cu toate cd nimic nu garanteaza securitatea actualei civilizatii care prac-
ticd formele cele mai viclene si cele mai crude ale sclaviei, torturii
si exterminarii.

in acelasi timp avem constiinta ca civilizatia noastra poarta in sinul
ei forte explozive inca §i mai puternice, in stare sa distrugd orice fel
de viata. Viitorul nostru este mai nesigur decit oricind: o mina ne
ofera bunuri materiale, cealalti ne amenintd cu exterminarea.




Aceastd perspectivi ne obligd si nu mai acceptam cu ochii inchisi
ecuatia mostenitid din secolul XIX: tehnica=progres, deoarece tehnica
devine din ce in ce mai mult propria ei finalitate §i uitam prea deseori
ci ea ar trebui si fie in serviciul omului pentru care a fost creata. Se
uitd ci folosirea rationald a tuturor cunostintelor noastre tehnice ne-ar
da posibilitatea si creem o lume mai dreaptd. Astfel, vedem viitorul
apropiindu-se de noi sub dublul aspect — al luminii si al tenebrelor.
Si tocmai aci se iveste o alta intrebare: in aceasta epoca, ce respon-
sabilitate imi revine mie ca om gi ca artist?

Acum zece ani scriam in monografia mea despre Dada: « Dada
a fost o explozie de dezniadejde a artistului care simtea ca prapastia
dintre el, societate si timpul sau, cristalizata intr-un absurd macel, de-
venea din ce in ce mai adincd. Si urli realitatea, sa distrugi formele
depisite, sa smulgi mastile — in manifestarile si in publicatiile dadaiste,
toate acestea constituiau un protest intelectual care, intr-un fel afectiv,
sesiza bine evenimentele, fird insd a vedea just intotdeauna cauzele
si circumstantele lor istorice ».

Astazi insa, la cincizeci de ani dupa aparitia dadaismului la Ziirich,
stim mai mult despre cauze §i despre circumstante; responsabilitatea
noastra este de aceea, cu atit mai mare. Dar cum se prezinta ea in arta
moderna actuala?

Multi dintre noi renuntam la comunicare adeseori de teami ca
inteligibilitatea sa nu fie interpretatid ca o intoarcere la perioadele
artistice ale trecutului.

Ne multumim cu monologul si am ajuns pini la sfirsit la un fel de
artd clandestind care nici micar nu tinteste si fie inteleasi.

in acelasi timp, practica artisticd a atins un punct in care mijloacele
au devenit scop. Nemaiavind grija comunicarii, ne-am aruncat cu
orice pret in bratele unei originalitati desantate.

Pictura noastra provine inainte de toate din nevoia launtrica de a
fi de acord cu noi ingine. Ocolim problemele mai vaste si mai impor-
tante ale umanitatii. Raspundem tot mai mult unei nevoi crescinde de
senzatii si coborim Arta la nivelul unei excitatii senzoriale de proasta
calitate, la abstractiuni si figuri goale de continut, (la un neant mono-
crom), adaugind peste excitatiile auditive si vizuale cu care universul
tehnic ne bombardeaza fiara mild, pe ale noastre proprii, tot atit de
lipsite de suflet.

Si totusi stim bine cid nici chiar cea mai singulard bizarerie nu ne
poate salva dacd sub masca noului nu ascundem decit vidul interior.
Siretlicurile noastre tehnice si ingeldtoriile noastre se epuizeazi si se
repeta. Originalitatea degenereazi in moda.

Ascundem lipsa noastra de responsabilitate fatd de semeni si fata
de noi insine in spatele unei virtuozitati tehnice si incercim cu dispe-
rare sa rivalizam cu universul tehnicii dind o si mai mare intensitate
excitatiilor; imprumutim din acest univers si din cel al stiintei si izbutim
in cel mai bun caz si fabricim in lant o singuritate febrili, fals strilu-
citoare, patrata, triunghiulara, rotundid, prelinsi, haoticd, gestuali,
impotenta.

Dispretul fatd de tot ce e uman constituie un factor al reusitei sociale
fiindca el se conjugd cu instinctul care tinde sub diferite forme si intu-
nece in mod misterios propria noastra existenti. Conferim o mult mai
mare importanta faptului de a atinge obiective formale decit implinirii
nevoilor omenesti, chiar si a celor spirituale, iar tendinta aceasta con-
tamineaza in egald masura arhitectura si formele industriale. Si cu cit
non-semnificatia cistiga teren in arti, cu atit omul devine mai striin
de Arta.
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In aceasti societate candidati la sinucidere noi am devenit niste
maiscarici, am ciutat refugiul in dogmatismul formal, in umflarea can-
titativi a neantului, a gestului gol si impulsiv si ne inchipuim ca sintem
avangardisti si non-conformigsti gratie acelui « don’t play the game »,
cu toate ca ne afundim necontenit in acest joc. Ne complacem intr-un
etern dezgust, in morbiditate, in noroi, in putregai, in murdirie si in
mucegai si am devenit maimutoii tristi §i comici ai epocii, dind din
miini si din picioare in mod absurd.

Nu era atunci inevitabil ca arta contemporana vaduvita de orice
raporturi cu omul, in cursa ei nebuni sd se piarda in nisipuri, in neant?
Sfirsitul artei? Sfirsitul picturii?

Pe vremea cind oamenii nu cunosteau scrisul, pictura era mijlocul
de exprimare a gindului. Aparitia scrisului a transmis literaturii sarcini
care erau rezervate inainte exclusiv picturii. Fotografia si filmul au
suprimat si alte functiuni ale picturii, iar minunatele efecte de lumina
si culoare pe care universul tehnic le creeazi pe zi ce trece mai mult
ripesc si ele din efectele picturii. Sa fie oare sfirsitul? Nu cred!

in ciuda pierderii unor functiuni, in primul rind imitative, pictura
rimine o arti potentiald, iar influenta ei asupra celorlalte arte este
totusi foarte mare. Prin revolutiile formale pe care le-a facut in decursul
ultimelor zece decenii, pictura a contribuit fird indoiala mai mult decit
oricare alta artd la alienare si la dezumanizare, dar tocmai pentru ca
pictura a stribitut deja virtejurile formale cele mai salbatice — care
au condus-o pina in neant chiar — ea este astizi, mai mult decit oricare
alti arti, in masurd si porneasca—plecind de la gradul zero atins —
spre un nou tel. Faptul de a fi adus in constiinte simptomele epocii
noastre, interesul pentru viata, dragostea fatid de om, nadejdea intr-o
lume mai umani, insurectia permanenta si protestul impotriva a tot ceea
ce face din semenul nostru o simpli marionetd in miinile destinului,
ciutarea constantd a lui « TU» si a lui « NOI », vor fi, socotesc eu,
caracteristicile noului drum.

In acest context, problema realismului rimine in centrul dezbaterilor
estetice. Dar cuvintul «realism » mai inseamna oare astazi acelasi
lucru ca in secolul al XIX-lea sau mai inainte chiar? Mai este oare o
notiune utilf, in miAsurd sa poate fi folosita si astazi?

Cuvintul «realism», in sensul lui actual, a inceput si fie intrebuintat
citre mijlocul secolului al XIX-lea, atunci cind, odatid cu modificarea
raporturilor dintre societate si arta, s-a conturat o conceptie noua a
raportului arti-realitate. Dar in artele plastice a existat intotdeauna
un realism, incepind cu picturile preistorice din pesteri; da, intr-adevar,
fiecare epoci isi are practic realismul ei.

Atitudinea pe care o adoptim in fata vietii, atitudine care evolueaza
perpetuu, este adevarata bazi a realismului. Bineinteles, simpla reflec-
tare a vietii, a realititii, este departe de a fi realism, dupa cum nu este
realism nici fuga in universul fantastic si mistic, chiar daca imaginatia
joaca un rol foarte important ca element creator.

Toate teoriile estetice, toate controversele artistice pot fi in cele
din urma reduse la doua probleme fundamentale: Raportul arta —
viatd gi raportul continut—forma.

Dar aci ridicim in egald masura si problema de a sti daca realismul
contemporan si-a dezvoltat indeajuns mijloacele pentru a putea da forma
multiplelor probleme puse de realitatea noastra, de continutul si de
chintesenta ei, pe de alta parte daca sintem in stare sa transmitem impre-
sia constientd a tuturor suprapunerilor si legaturilor dintre tehnici,
profit, angoasi, exterminare si Marea Speranta? La asta se mai adaugi
faptul ca fiecare realitate, organizindu-se intr-o anumita ordine, are
tendinta sa ascunda propriile ei contradictii si sa se straduiasca sa faca
sa « ddinuie » o situatie momentan cistigata.

Pentru a exprima esentialul, pentru a putea impulsiona ciutarea
adevarului launtric, ar trebui sa fii in stare, in calitate de artist, si te
situezi in si deasupra epocii tale, cdci dacd vedem numai suprafata
fenomenelor particulare ale vietii, atunci ne lipseste mina care le
« ordoneaza » si sintem incapabili si domindm cu privirea masa materia-
lelor pe care ni le aduce viata, incapabili si rinduim aceste materiale
dupa un criteriu umanist si sa le dam o forma de arta prin mijlocirea
tehnicilor estetice ale vremii noastre.

O specializare din ce in ce mai mare caracterizeaza arta, dupid cum
caracterizeaza stiinta ori tehnica, ceea ce ne impiedica pe zi ce trece
mai mult si dominam g§i si unim intr-o utilizare rationala eforturile
cunoagterii care tintesc la binele intregii societati.

Atelierele in care se zamisleste arta de astdzi amintesc intrucitva
de laboratoarele atomice, fiind tot atit de izolate de viati; ele stau in
aceeasi ceata care le desparte de societate, iar utilizarea de noi mijloace
formale in tratarea marilor probleme ale epocii noastre rimine din
nefericire un lucru foarte rar. Insi fir3 intelegerea fortelor motrice
ale veacului nostru, ne este aproape imposibil s reunim particulari-
titile — corect percepute — intr-un ansamblu, intr-o imagine universali,
care mai mult decit oricind ne lipseste cumplit.
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Dialogul, pe care acum citiva ani Antonio Berni a incercat sa-l aiba
cu mine asupra acestor chestiuni, a fost inceputul unei discutii vii la
care s-au alaturat de atunci si alti pictori, poeti si critici. Schimbul de
opinii care a avut loc era, inainte de toate, degajat de predominanta
unor anumite principii formale, de dogme pretentioase si de jargonul
mandarinilor artei. Acest dialog universal nu este decit un inceput
si vreau sa sper ca el va fi continuat si largit.

In cursul acelor schimburi de vederi ne-a aparut din ce in ce mai
limpede faptul ci nu aveam dreptul si reducem acest REALISM
PERMANENT, asa cum ne apare el astizi la o tendinti, la o metoda
sau la un stil §i cd aceste directive nu ar duce decit la rezultate contrarii.

In acel grup international de discutii — IMAGO — sint reprezen-
tati artigti care exprima in moduri diferite raporturile lor cu realitatea;
ceea ce le este insi comun tuturor, inaintea ciutirii constiente a comu-
nicarii, e vointa de a trezi, in sensul ei individual si istoric cel mai larg,
congtiinta responsabilititii umane.

Au fost epoci in care oamenii il considerau pe artist un soi de prooroc
sau mag, inzestrat cu un har special pentru a explora ciile destinului.
Astazi nu mai credem in vreo proorocire artistici de origine supra-
terestra, dar stim bine ca artistul, capabil si arunce o lumini asupra
realului sesizindu-l in esenta lui, poate fi in stare si prevada si evolutia
viitoare, luind astfel parte la transformarea realititii. Capacitatea aceasta
se cultiva printr-o mai buna cunoastere a evenimentelor sociale, a forte-
lor lor motrice, ceea ce presupune insi o diminuare a preocuparilor
pentru propriile noastre experiente — adesea neinsemnate.

Ne caznim sad legdm achizitiile formale ale timpului nostru de puterile
omenesti caci pentru noi simpla reusita formald nu poate reprezenta o
justificare suficienta a conditiei noastre de artisti. Desigur ca sint impor-
tante pentru noi mijloacele formale datoritd cirora ne exprimim nizuin-
tele, dar credem cid aceste mijloace se nasc dintr-o sintezi a expe-
rientei, a cunoasterii perioadelor artistice din trecut si a propriilor
noastre cautiri formale permanente. Trebuie si iscodim noi insine si
sa inventam mijloacele de expresie care si corespundi epocii noastre.

Caci formele artei nu sint fixate o dati pentru totdeauna. Ele se
transforma si evolueaza precum totul pe lume. Orice incerciri de sta-
bilire a unor legi si reguli ce ar dirija practicarea artei nu pot decit si
avorteze in fata dezvoltirii vii care modifici nu numai continutul, dar
si formele artei. Insistim asupra importantei formei in inovarile formale
din ultima suta de ani, dar atragem totodati atentia ci formele noi nu
devin o achizitie durabild decit in momentul cind au un continut umanist

'si nu cind reprezintd o finalitate in sine.

Stim de asemenea ca operele de arta insuficiente din punctul de vedere
al exigentelor formale ale epocii noastre sint in cea mai mare parte inca-
pabile sa exprime idei vii, un continut actual. Este evident ca operele
nu triiesc prin ismele, ci ismele sint acelea care triiesc prin operele
lor §i ca o opera poate sta mirturie pentru ismul ei dar niciodati prin
ismul ei.

Dar stim in acelasi timp cd destinatia sociologic# si formald a creatiei
artistice intilneste undeva o limitd superioard si cia in arti existi ceva
ce nu poate fi definit. De aci si esecul oriciror tentative de a conferi
artei, printr-o definitie totald, vreo justificare rationali. Aceastd limitare
a vointei de a gasi un scop precis artei, o face si se deosebeasci de
politicid §i de stiintd care, amindoui, se supun unor asemenea
norme.

Dar, in acest context, cred cid cercetarea cauzelor caracterului
antiuman al artei moderne contemporane trebuie si se intoarci necon-
tenit la problema nevoii de comunicare a artistului, aceasti mare punte
dintre Oameni.

Pentru a fi insa posibila, comunicarea trebuie si corespundi in mod
natural nevoii de comunicare. Dacd astdzi am pierdut aceasti nevoie,
faptul nu provine din complexitatea tehnici a formelor noi si a mijloa-
celor, dimpotriva, ele sint singurele care ne dau posibilitatea de a
exprima existenta noastrd in aparentele ei multiple.

Noul limbaj al formelor nu ridici nicidecum bariere de netrecut
intre arta moderna contemporand si om. Dacid am ciuta intr-adevir
ca acel ce contempld operele noastre si reactioneze in fata lor asa cum
intelegem noi, atunci ar trebui si avem intentia sinceri de a ciuta per-
manent contactul cu Tu §i cu Noi. Fiard indoiald, limbajul formelor
noastre ar putea parea la inceput ininteligibil, deconcertant, dar un
limbaj se poate invita. Atit timp cit dorim comunicarea in ciuda carac-
terului neobignuit si nou al mijloacelor noastre de exprimare, avem
dreptul moral de a astepta ca graiul nostru si fie invitat pentru a putea
fi intelesi.

Arta va fi un limbaj, un mijloc de comunicare, altfel ea nu va fi
decit aparenta goald, o simplid umpluturi in universul firi de suflet al
societdtii de consum.

in romaneste de
IRINA FORTUNESCU



AMBIGUITATEA SENSIBILITATII ESTETICE

Subzisti, dupa toate aparentele, o pre-
judecati, suficient de incetitenitd in cimpul
discutiilor estetice si in acela al analizei
critice, in privinta substratului subiectiv,
uman, pe temeiul cdruia se constituie actul
de participare la opera de arta. Mai exact
spus, se constata ca acest suport, ce este
definit, in general, prin expresia de sensibilitate
estetici, se confundd, indeobste, cu afecti-
vitatea.

Desigur, elementul afectiv intra, intr-un
sens profund, in constitutia intima a sensibi-
litatii estetice. Dar este absolut limpede
faptul ca ideea despre o sensibilitate conceputa
ca o structura estetica specifica alcatuirii
fiintei umane -—si anume, o structurd apta
de a lua act, pe cai diverse, de existenta,
extrem de variati, a frumosului — are o
sferd mult mai largd decit domeniul in care
intelegem ca se poate manifesta senzorialitatea
sau sistemul cimpului perceptiv si, in orice
caz, ea are un orizont mai amplu decit acela
al afectivitatii. Observatia este deosebit de
importanta. Iar obligatia de a face distinctii
precise, in perspectiva ei, devine o sarcina
fundamentala a teoriei estetice contemporane.
In acelasi timp — asa dupi cum sustin multi
ginditori eminenti ai epocii noastre — ea
devine o bazia explicativa, de prim ordin,
pentru intelegerea artei moderne ca atare.

Evident, atita vreme cit a diinuit marea
viziune romantici in arti — viziune dez-
valuitd de Hegel si inteleasi in asa fel, incit
ea ar fi reprezentat acea modalitate de mani-
festare a spiritului, care s-a definit, in opozitie
cu structura launtrici, extrem de echilibrata
a artei clasice de facturi greceascd, ca o
expansiune a subiectivititii — asadar, atita
timp, cit o atare optici a fost intrutotul

Tipuri de sensibilitate
in structura

artei moderne

viabila, teza afectivitatii trebuia sa fie domi-
nanta.

Secolul nostru a adus insa schimbari radi-
cale in aceasta perspectiva. Mutatiile inter-
venite la nivelul structurilor civilizatiei si,
implicit, modificarile survenite in substanta
tehnologiei, odata cu transformarile impresio-
nante ce s-au ivit in planul stiintei — au avut
neindoielnice {inriuriri asupra fenomenului
de culturd. Dar nu numai atit. O serie intreaga
de ginditori, de certa autoritate — cum ar fi,
in primul rind, Max Bense — semnaleaza
aparitia unor schimbari, de acest ordin, in
insusi cuprinsul sensibilitatii estetice. Mai
exact spus, se constata in aceasta privinta
un fapt extrem de semnificativ. Prin urmare,
in virtutea mentalitatii lui Bense, in functie
de marile transfiguriari ontologice ce s-au
instaurat, si, mai ales, datorita modificarilor
esentiale petrecute in domeniul de existenti
al factorilor reali, sau de civilizatie, si in sfera
stiintei, in planul sensibilitdtii artistice, se
suspenda, parca, pentru intiia oara de la
Renastere incoace, primatul absolut al postu-
latului afectivitatii. Ceea ce reprezinta deci
o suprimare, madacar partiala, a idolatriei
perfecte a chemarii emotionale. O asemenea
stare de lucruri inseamina, cu alte cuvinte,
o crestere corespunzatoare a gradului de
implicatie rationala in cuprinsul sensibilitatii,
proces care ar avea loc datoritd controlului
lucid exercitat asupra tensiunilor vietii, pre-
cum si din cauza ingradirii progresive a
afectului; acestuia i se interzice, astfel, o
participare prea inrddacinata la actul de ofici-
ere artistica. Faptul n-ar aduce dupa sine o
denaturare a spiritualitatii, ci, dimpotrivd, o
asemenea modalitate de orientare spre lumea
artei ar constitui cea mai deplina si, probabil,

TITUS MOCANU

cea mai noua forma a spiritualitatii autentice.
Alci, in gindurile marelui estetician german, o
boare twetafizici vine sa invaluie parca intentia
lui pozitiva si inclinatiile cdtre un orizont
originar si exclusiv al luciditatii. Dar, dincclo
de aceastid concesie ficutd parca spiritualitatii,
ramine, in modul cum se elaboreaza doctrina,
un fel de invocatie ultimativd. Asadar, in
arta de facturi moderna si mai cu seama in
aceea ce se va institui miine — ultragierea
sensibilititii nu mai poate veni pe calea
invaziei rationale, ci, in mod invers, excesul
de afectivitate difuzi, sau, mai exact formu-
lat, efluviile mult prea exagerate si nestapinite
ale domeniului emxotional sint acelea ce pot
altera puritatea desavirsiti a spiritualitatii.

Fira indoiala, desi punem, cel putin pro-
vizoriu, intre paranteze aceasta observatie
cu un caracter putin prea decisiv, un fapt
ramine incontestabil. Este vorba de insusi
modul in care se misca, astdzi, sub privirile
noastre, citeodatia nedumerite, arta moderna.
Se observa, in tesatura fina a acestei des-
fasurdri, anumite hiatusuri, unele legaturi
stranii dar fundamentale, cu planul rational si
cu stiinta in genere, §i, mai cu seama, se
ghicesc multiple relatii cu nevoia de incan-
tatie tehnologica, iar, inainte de toate, se
surprind anumite intentii evidente de vizare
arhitecturali. In ansamblul lor, asemenea
imperative, au, fara indoiala, o motivatie
stricta §i la nivelul sensibilitatii.

Din aceasta cauza, se pare ca astazi, orice
discutie corecta si sistematica ce ar tinde sa
dezvaluie unele aspecte esentiale,ale complica-
tei—si nu arareori dramaticei—arte moderne,
trebuie sa plece de la o teorie cit mai completa
cu putinta asupra sensibilitatii estetice ca
atare. lar cind vorbim de studiu analitic si
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sistematic al acestei probleme, inseamna ca
sintem pusi in situatia de a ne gindi, in mod
obligatoriu, la trei cerinte importante. Se
impune, in primul rind, necesitatea de a
descifra structura intima a acestui sistem com-
plex constituit — un sistem ce se defineste
prin termenul de sensibilitate si care reprezinta,
in fond, una dintre virtutile de baza ale inzes-
trdrii spirituale a fiintei omenesti. In al doilea
rind, se cere explicarea miscarii posibile a
accentului, in cadrul acestui sistem deschis,
in perspectiva ademenitoare si larga a tim-
pului.
in sfirsit, in al treilea rind, este necesara
lamurirea tipurilor de sensibilitate — tipuri
ce se cristalizeaza tocmai ca un fel de con-
secinta a mutarii predilecte a accentului, de
la un element component al sistemului,catre
un altul. Aceasta problema, a tipologiilor
are desigur sensuri individuale in ultima
instanti. In baza analizei se pot dezvalui
deci inclinatiile sensibile firesti ale wunei
fiinte anumite, iar asemenea predispozitii
vor justifica intotdeauna optiunile stilistice
pe care le vom inregistra, fie in actul de creatie
fie in acela al contemplirii; dar, inainte de
toate, in aceatid ordine de idei, ne vor interesa,
pe un plan mai inalt, tipurile colective si
fundamentale de sensibilitate care opereaza
profund in intreg cuprinsul artei moderne.
Trecind la primul punct care se pune aici
in discutie, vom semnala, de la inceput,
faptul ca sensibilitatea estetica intra, ca parte
integranta, in cimpul mai larg al deciziilor
de valoare, prin urmare, ea se incadreaza
in domeniul sensibilitatii, mai generale, axio-
logice. Orizontul ultim al acestei structuri
esentiale a constiintei omenesti este reprezen-
tat, in primul rind, de sfera, multa vreme
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ConsTANTIN BrANcusi: Tors de baiat 1924

sacralizati, a valorilor spirituale. Resortul
ascuns al unui atare domeniu este dat de capa-
citatea de optiune si deci, de posibilitatea de
orientare preferentiala catre o portiune pe
cit de vasta, pe atit de inefabila a existentei.
Dimpotriva, cel de al doilea factor component
al constiintei umane in genere, si anume,
gindirea diancetici* sau ratiunea discursiva
are drept orizont specific lumea cit mai con-
centratd si mai determinabili a faptelor reale.
De aceea, primul element de structura al
constiintei globale — sau sensibilitatea spiri-
tualizata si estetica in mod aparte — reprezinta
fondul pe care se alcdtuieste si se ilustreaza
edificiul culturii, si, mai exact, pe aceasta
baza se cristalizeaza lumea valorilor morale
si estetice, in timp ce pe temeiul gindirii
dianoetice se consfinteste, in legdtura si cu
actiunea omeneascd, teritoriul stiintei si,
mai presus de toate, acela al tehnologiei.

La temelia ambelor structuri sta, fara in-
doiald, substratul psihologic. Acesta se com-
pune din sistemul perceptiei, din acela al
vointei si, intr-un chip deosebit, el presupune,
atunci cind ne referim la morald si la arta,
sistemul afectivitatii. La rindul ei, sensibilitatea
estetica este, ea insasi configurata pe mai
multe planuri. Un prim nivel este acela al
sensibilitatii estetice propriu-zise. El implica
intuitia — sau capacitatea de surprindere ra-
pida si profunda a succesiunilor firesti — apoi

* In spiritul grecescului didnoia, inteligenti, dar in sensul
adoptat de Platon; prin urmare inteligenti discursivii, neu-
tra fatd de orice optiune in domeniul mai gingas al valorilor
pure de naturd spirituali. Drept urmare ea va apare intot-
deauna ca o gindire stiintifici limitatd (diferitd de aceea de-
finitd prin termenul de episteme), si anume, ca o inteligenti
suficientd sie insdisi, care nu va nutri niciodati tentative
citre planuri mai ample axiologice.

MariNa Arorronio: Dinamicad circulara 5 H,
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fantezia — sau posibilitatea nemarturisita de a
rasturna aceste succesiuni — i, in sfirsit,
expresivitatea sau inzestrarea fiintei omenesti
cu puterea de a expune roadele complexe
ale sintezei dintre intuitie §i fantezie. Aceasta
se realizeaza intr-un mod cit mai evocator,
pe baza folosirii unui sistem de semne si a
unor reguli de compunere si constructie care
au fost in prealabil decantate in « memoria
sensibilitatii ».

Al doilea nivel poate fi definit intr-o forma
mult mai neasteptati. Prin urmare, el re-
prezinta acea portiune de rationalitate care —
trecind din cimpul gindirii discursive in acela
al sensibilitatii estetice, ca intr-un act de
punere reciproca in stare de tensiune si de
ciudat dialog — constituie fondul de luciditate
al faptului de creatie sau de participare artistica
fiind, totodata atit resortul algoritmarilor
si al aspiratiilor consrructive, cit si criteriul
suveran al jocului perpetuu de intrare deli-
berata, in epoca noastra, in sfera simbolului
§i a mitului §i, in acelasi timp, de iesire din
cuprinsul acestei zone de transfigurare poetica.

Nivelul al treilea al comportirii estetice
este format, in sfirsit, din sistemul elementelor
de spiritualitate colectiva ce au fost convertite
in planul sensibilititii individuale. Intra,
inlauntrul acestui invelis suprem al sensibili-
tatii, idealuri perene, general umane, idealuri
zonale, consacrate in prealabil sau contem-
porane — cum ar fi, de pilda, elanurile spiri-
tuale greco-germanice, ale mentalititii euro-
pene in cazul culturii bazinului Mediteranei —
si proiectele specifice prin care se definesc
nazuintele intime ale unei colectivititi natio-
nale bine determinate.

In ansamblul ei, sensiblitatea estetici func-
tioneaza dinamic, implicind organic toate
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aceste insusiri de o facturd esentiald. Dar
organicitatea functionalda nu presupune,intr-un
asemenea caz, o actiune lipsita de accente
preferentiale. Dimpotrivd, se constatd in
mod absolut limpede cid in functie de epoca
istorici dati si in raport cu cerintele mai
profunde ale demersului tehnologic si indus-
trial — si mai clar spus, in raport cu profilul
la care s-a ajuns in consfintirea faptului de
civilizatie — inlduntrul sensibilitatii estetice
accentul se muti mereu, trecind de la un
element de structurd cidtre un altul, pentru
ca acesta din urma sa devina astfel un factor
privilegiat. Asadar, a doua sarcind importanta
a analizei critice si a creatiei filozofice si
estetice este — asa dupa cum s-a schitat mai
inainte — aceea de a dezvalui secretul ac-
centului si de a depista, in acest fel, sensul
migcirii lui viitoare. In aceasti ordine de idei,
deplasarea accentului, din domeniul afecti-
vitatii in acela al cimpului de influentid con-
trolat de momentul rational al sensibilitatii,
pare sa reprezinte, intr-adevar, una dintre
insusirile distincte ale epocii noastre. Numai
ca o asemenea modificare de accent sensibil
are consecinte importante si pe un alt plan.
Asa deci, punerea, chiar si in mod provizoriu,
intre paranteze a afectivititii sau, poate mai
precis exprimat, blocarea relativi a ciilor
de acces ale acesteia citre regiunile sen-
sibilitdtii estetice propriu-zise, are drept
urmare consacrarea unui alt tip de relatie pre-
ferentialad, care se instituie intre sistemul
perceptiei si acela al sensibilitatii. Ca atare,
se poate spune ca, in timp ce in cuprinsul
unei atitudini sensibile, in care se presimte
hegemonia fondului psihologic afectiv, per-
ceptia este angajati, intr-un chip corespunzitor
prin stimulii ei proximali — stimuli concreti,

Max Birr: Cimp din sase culori care se
intrepitrund, 1966 —67

variabili s§i de apropiere, potrivit viziunii
moderne a lui James Gibson — in conditiile
suspendarii sau chiar ale abolirii acestei
hegemonii afective, perceptia este implicata
prin stimulii ei distanti, stimuli dispusi la un
mai mare grad de abstractizare si care lasi loc
liber dominatiei austere a perceptiei interioare
— o perceptie care are, de aceasta dati, un
sens foarte clar orientativ. lar orientarea
perceptiei interioare se petrece, intr-un aseme-
nea caz, sub influenta directd a substratului
rational. « Memoria rationalitatii» creeaza,
in acest sens, o lume proprie a sensibilitatii,
o lume de configuratie, nu arareori abstracta
si indrdzneatd, cu proiectari de spatii vizuale
posibile si nu reale, agsadar o lume a unor ra-
porturi pure, in care gradul de transcendenta,
catre zone ultime de invocare spirituald, nu este
dat de un concept moral, religios sau social,
ci de unul originar ontologic sau, chiar de
o idolatrie a formei constructive. Se abiliteaza,
astfel, un fel de noua metafizica a structurilor,
a spatiilor si a formei; iar acesta este, probabil,
semnificatia observatiei lui Herbert Read
cu privire la Naum Gabo — observatie in
virtutea cireia marele eretic al sculpturii
moderne, alituri de Brancusi, a fost un plato-
nician, in masura in care n-a copiat forme
perceptive de rang secund, ci a vizat struc-
turile ultime ale realului, sau arhetipurile lui
fundamentale.

Dar, in ciuda faptului, ci o asemenea
metafizica a spatiului originar constructiv este
cuceritoare, o nedumerire se schiteaza de in-
data. Se pune deci intrebarea legitima, daca nu
cumva, optind limpede pentru « memoria
orientativa » si rationala a sensibilitatii si deci
pentru perceptia interioara si prin stimuli
distanti precumpanitori, perceptia imediata
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James RosenQuist: Dimineata devreme, 1963

si concretd nu este oare denaturatd in consti-
tutia ei intima, pentru a se transforma,
astfel, intr-o sursa continua de intoleranta
estetica si de protest autoritar. Cu alte cuvinte,
se ridicad problema daca asimilarea, in pro-
portii de masa, a fenomenului artistic mai
este posibild, sau dacid o asemenea arti nu
comporta cumva dimensiuni preferate unei
formule de casti.

Raspunsul la o atare chestiune, extrem de
importanta, nu poate fi dat cu prea multi
usurinta. Un fapt este insd absolut limpede.
Orizontul ultim al trairii estetice nu pare si
fie constituit din stiri exclusive de intelegere
mimeticd §i de punere in situatie emotionali.
Din contra, acest orizont ultim al fenomenului
artistic apare definit mai degraba prin faptul
uimirii. Uimirea inseamni si angajare supremi
spirituald §i decizie rationali si intuitie sau
fantezie; ceea ce nu-i interzice si semnifice,
de asemenea, si perceptie de o anumiti naturi,
asociata cu o doza substantiald de afectivitate.
Dar este clar faptul ci, din acest punct de
vedere, creatia artisticd, bunioard, de nuanti
optica-spatiali poate fi un prilej tonic de
declangare a participarii §i a uimirii, in forme
si in gradatii diferite, pentru oricine. Pe
aceasta observatie implicitd se bizuie probabil
Vasarely, atunci cind, in loc si accepte ideea
caracterului eventual inaccesibil al artei-op,
ii acordd acesteia unica sansi de a deveni
«folclor planetar » sau de a nutri sperante
catre acea modalitate a expresiei, care se
intemeiaza prin excelentd pe actul de parti-
cipare umana deplini.

Dincolo de asemenea obiectii si constatiri,
un alt prilej de indoial3 se iveste in momentul
in care analizim riguros §i prudent destinul
si structura artei moderne. Este vorba de o
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imprejurare tot atit de importanta ca si aceea
schitatd mai inainte. Adicd, ne vom intreba,
pe buna dreptate, daca expansiunea momen-
tului rational si fenomenele de coroani legate
de acest proces — cum ar fi de pilda orientarea
abstractizantd cu dezvoltarea coeficientului
orientativ in cimpul seasibilitatii — repre-
zinti unicul atribut specific al fenomenului
artistic contemporan sau, din contra, daca
nu cumva, alituri de aceastd forma predilecta
de manifestare a sensibilitatii creatoare mai
subzistd, in epoca noastrd, si altceva. Ceea
ce inseamni, in alti termeni, de a trece de la
discutia privitoare la accentul instaurat in plan
sensibil, la aceea releritoare la tipurile pro-
priu-zise de sensibilitate artistici. Sub acest
raport se poate spune, cu suficient temei, ca
daci ne raportim, cu o privire deschisa, la in-
treaga creatie artisticd actuald, pina si obser-
vatia lui Max Bense devine partiala. De altfel,
examinind problema intr-o asemenea optica,
lipsitd de prejudeciati, constatam ca, de fapt,
Bense apeleazd, pentru a-si funda conceptia,
pe exemple cu totul selective si unilaterale.
El va analiza, deci, de preferinta, opera lui
Max Bill, sau pe aceea a lui Wols sau Mack,
dar va ocoli cazuri mai dificile, din punctul
sau de vedere, cum ar fi acelea ale lui Raus-
chenberg, de pilda, sau Roy Lichtenstein.
In realitate, Max Bill si Roy Lichtenstein — ca
sa raminem in cazul strict al exemplificarii —
sint reprezentati excelenti a doua tendinte;
dar, fara doar si poate, niste tendinte care
semnificA doua familii spirituale, sau doui
tipuri fundamentale de sensibilitate esteticai,
si nu numai o simpla diferentiere stilistica.

Pentru a desprinde insa intelesul profund
al unei atari dualititi este necesar sa facem
apel la teoria constituiti. Drept urmare, ne
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MarceL Ducuamp: Uscitor pentru sticle, 1914

vom gindi, in mod obligatoriu, la doctrina
lui Worringer referitoarz la tipologiile sensi-
vilitdtii. In viziunea acestuia, caracterul
ambiguu al atitudinii sensibile se manifesta
intr-un plan de disocieri extreme; pe de o
parte std tipul contemplativ clasic, dispus la
zone depline de lumini si la virtuti rationale
suverane, pe de alti parte subzista tipul de
sensibilitate expresiv, inclinat catre zone
de penumbri, citre exagerarea formei, s§i in
directia efluviilor subiective, pline de tentatii
nestapinite, citre alegorie si vis. Primul tip
sensibil ar fi caracteristic culturilor din sudul
Europei, sau spiritualitatii mediteraneene pro-
priu-zise; a doua modalitate ar defni, in mod
specific, culturile nordului Europei, sau spi-
ritualitatea de factura anglo-germanica.

Desi o astfel de tratare a problemei pare sa
patrunda la niste implicatii spirituale ale
culturii, cu totul fundamentale, ea pacatuieste,
totusi, prin excesul de fixare geografici. In
fond, miscarea actuala a artei moderne con-
testd aceastd instituire pe linii verticale, si
intr-un chip prea absolut, a tipurilor de sensi-
bilitate estetica, intrucit ea demonstreaza
tecmai difuzarea in planuri orizontale a for-
melor sensibilitatii; iar aceasta se intimpla
in asa fel, incit, culturile apar stribitute, ele
insele si inca iotr-o mare miasurd, de structuri
ale comportarii estetice, de o factura aproape
polara. Desigur, anumite distribuiri geografice
predilecte si dominante persisti. Dar, inldun-
trul acestor cimpuri de guvernare selectiva
a sensibilitatii de un anumit gen se intrevede
patrunderea efectiva si a celeilalte atitudini
estetice fundamentale. Si este evident ci
procesul amintit se explica prin expansiunea
oarecum neutra a fenomenului de civili-
zatie.

Joan Mir6: Barbat si femeie, 1956 —61

In afara acestei preciziri, se poate constata
ci, in structura artei moderne, doctrina duali-
tatii evocata de Worringer si care aminteste
intr-un anumit inteles, de ideea ceva mai
veche a antinomiei dintre apolinic si dionisiac,
si, intr-un alt sens, de disocierea mai noua,
a lui Eugenio d’Ors, intre geometric si natural,
nu mai are o acoperire perfecta. Tipul de
sensibilitate in cuprinsul cdreia tensiunea
dintre rational si afectiv, pe de o parte, si
dintre intuitia plasmuitoare de spatii pri-
mordiale si perceptia exterioara, pe de alta
parte, s-a rezolvat in favoarea rationalitatii,
a intuitiei abstractizante, a fanteziei orientative
si a perceptiei interne coordonate, are un
orizont, intr-un anume sens, aparte. El devine,
in sferele de manifestare ale artei contempo-
rane, sensibilitatea fanici®. Aceasta inseamni
inclinatie citre regiuni de lumini, este adeva-
rat, dar o asemenea inclinatie incit, in cadrul
ei, conteaza, in primul rind, disponibilitatea
catre o privire absolut abstracta a formelor
si a familiilor de forme, si o aplicare spre
ritmuri algoritmate ale « miscarii tangibile »
si in directia efectelor optice aproape mis-
terioase.

Sub un atare unghi de vedere, arta-op, in
general, sau arta constructivd, precum si arta
elaborata in spiritul auster al unor anumite
stiluri legate de cinetism se sprijind, in ansam-
blu, pe sensibilitatea fanica — sau pe atitudinea
estetica aplecatd cu precidere, spre construc-
tii spatiale abstracte, perfect geometrice, spre
constelatii seriale si catre ritmuri psihologice
orientative cit mai neasteptate in esenta lor
intima. In acest sens, constructivismul lui

* De la grecescul faino (fano), a face si se vada, a revela,
a pune in lumind; si a lumina sau a rispindi lumina.




ALEXANDER CALDER: Cactus, 1959

Gabo sau Albrecht, vocatia optici a lui
Mondrian sau Malevici, a lui Max Bill sau
Mack, ca si aceea a lui Victor Pasmore sau
Gerstner, precum si cinetismul optic-luminos
al lui Le Parc, Schoffer sau Flavin reprezinta
tot atitea atitudini fanice care tintesc, deo-
potriva, la elaborarea abstracta a spatiului
posibil, sau la dezvaluirea unor structuri pure
ale lumii, structuri abia ghicite dar limpezite
ulterior, precum si la eliberarea perceptiei de
sub tutela desavirsiti a concretitudinii.

La polul opus se manifesta tipul de sensi-
bilitate nictici”*. Aceasta resimte nostalgia coti-
dianului si adopta o atitudine specifica
in fata zonelor de innoptare a vietii, pentru
a face, totodata, elogiul concretului, pe care
il banuieste, nu arareori, intr-o forma, aproape
inspiimintitoare. lar spaimele ce pot fi
presimtite in multiple creatii tinind de dome-
niul artei-pop, sau de acela al artei care se
joacid cu obiecte «gasite » si cotidiene — o
arta ce deriva, integral din tipul de sensi-
bilitate nictica, intrucit manifesta predis-
pozitii spre teritoriile de intunecare ale lumii
—sint insesi temerile, de natura marilor
intrebari despre destinele firii, pe care le
ridica uimitoarea dar si obsesiva, intr-un anu-
mit sens, civilizatie modernd a Occidentului.
intr-o stare opticd, creatiile obiectuale, in-
cepind cu acelea ale lui Marcel Duchamp,
Braque si Picasso si terminind cu operele ce
vizeaza oglindirea directa a cotidianului, cum
apar, in mod evident, lucririle lui Rauschen-
berg — din prima lui perioadi — sau ale lui
Jasper Johns, James Rosenquist, Roy Lichten-
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1 De la grecescul nictos, timpul inseririi, sau perioada de
Intunecare situatd inainte de cdderea noptii, precum si
in timpul noptii, pur si simplu.

stein, precum si acelea ale lui George Segal,
de pilda, nu sint altceva decit modalitati
stilistice deosebite, prin care insa, pe directii
aproape comune, se exprima elocvent sensi-
bilitatea nicticd, sau, intr-un sens ceva mai
larg, prin care se ilustreaza atitudinea estetica
concretizanti. De wunde rezulta ca forma
nictici a acestei sensibilititi — sau tendinta
de orientare critica spre orizonturi de intune-
care a vietii — nu constituie decit cazul limita,
sau extrem, al unei atitudini artistice mult
mai generale, si anume, aceea care, spre
deosebire de contemplatia abstractizantd, pare
dispusa, cu prioritate, sa se indrepte citre
domeniul concretitudinii.

Si astfel, in structura artei contemporane,
doua tipuri fundamentale de sensibilitate
estetica intra in dialog. Ele stau, indeobste,
pe pozitii strict antinomice, dezvaluindu-si
fiecare, la rindu-i, implicatiile paradoxale.
Si totusi uneori, ele lasa cimp liber, in zone
intermediare, unui joc ce se dovedeste a fi,
pina la urma, pe cit de straniu alcatuit din
ambiguitati neasteptate, pe atit de interesant,
in masura in care se incearca o curioasa sin-
tezi. In acelasi timp, nu trebuie uitat insa
faptul ca, in sistemul atitudinii sensibile cu
disponibilitati abstracte sau fanice, primeaza,
ca niciodata pina acum in istoria umanitatii
si a artei, relatia dintre aspiratiile geometrice,
ideale, situate la nivelul suprem al spiritualitatii
si planul orientativ rational — ca si legatura cu
perceptia interioara, dirijata, sau perceptia
prin stimuli distanti —- in vreme ce, in cons-
titutia sensibilitdtii concretizante, sau chiar
nictice, au precadere raportul dintre elanurile
vitale ale spiritualitdtii si intuitia imediata,
care vizeaza mereu «tangibilul », precum si
conexiunea dintre actul perceptiei efective

Wirrtiam TurnsuLr: Oedip, 1962

si faptele lumii exterioare. Desigur, in acest
de al doilea caz, afectivitatea se vrea mult
mai deplin angajati. Numai ci aceasti an-
gajare se realizeazd, adeseori, pe linii mai
mult negative, decit pozitive. Adica, se ghiceste
un felde participare ciudati a triiriiemotionale;
si anume, exact in clipa in care ea a fost
privatd de orice sens posibil al inalfirii
spirituale se schiteaza tendinta de a se accepta
ultragierea secreta a sensibilititii sau chiar
violentarea fatisa a ei.

In esenti, ambele tipuri de sensibilitate
estetica se indreapta astazi — si am spune, din
fericire — catre lumea, in continui crestere,
a obiectelor estetice — si anume, fie a obi-
ectelor artistice, fie a celor tehnice, definite
destul de riguros de Oskar Berker — iar
aceasta tentativa ambientald, de porpulare a
mediilor asociate omului cu realitdti spirituale
si materiale, instituite de fiinta rationali,
constituie elementul comun al celor mai
diverse proiecte si edificari plastice contem-
porane.

Si totusi, valoarea de adevidr estetic nu
poate fi data numai de atit. Toate deciziile
viitoare de care depinde in fond destinul artei
in general sint conditionate de un criteriu
unic, mult mai inalt. Se pune asadar, pro-
blema cum se va desfasura spiritualitatea
umana in noua lume de lucruri, ambitics
croita, in virtutea unor nazuinte indraznete,
care s-au conturat in arii mult mai terestre
si mai lucid controlate, dupa ce omenirea s-a
eliberat, parca, de durerea gi spaima pacatului
originar.

Este o intrebare esentiala, la care sensi-
bilitatea artisticA contemporana trebuie sa
ne dea un raspuns, in termeni intr-adevir
austeri, de o autentica gi totala spiritualitate.
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Poezie si plastica

LASCAUX

CERBII NEGRI

Apele vorbeau la urechea cerului.

Cerbilor, voi ati biruit spatiul milenar,

De la-ntunecimile stincii pin-la
dezmierdarile aerului.

Vindtorul ce va stirneste, spiritul care va
vede,
Ce dragd mi-i inflicirarea lor, din largul
tarmului unde-s !

Dar daci, in clipa cind sper, as avea
i aceiasi ochi?
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JIVINA FARA NUME

Ca un ciclop caraghios, jivina fird nume calci in
urma turmei gratioase.

Opt glume proaste i-s podoaba si-i impart nebunia.

Cu smerenie, jivina rigiie-n aerul rustic.

Pintecu-i bolovinos si greu i-atirni a durere,
goli-se-va de sarcin3.

De la copitd pin-la coltii ei vani, incotosminata-i
in duhoare.

Asa mi-apare, fantastic deghizatd, in friza de la
Lascaux, mama

Intelepciunea cu ochii plini de lacrimi.

In romaneste de ION CARAION



M3i impresioneaza la Char (pare din stirpea sarpelui siu: «print
al contrasensului ») cd fncercat — nu numai odatd si nu usor — de
durere, ea l-a intors in solitudine si meditatie, unde cunoscind
« economia bucuriei », « linia care uneste lumina cu frica » si gustul
mortii (« Pe lira mea o mie de ani apasd mai putin decit un mort »),
l-a iubit pe Camus, fintelege din Nietzsche c@ — bolnav — pusese
totul in artd si-mi place ci traieste sub aura unui Hélderlin al sau,
linga temple indefinibile, printre neverosimili zei, laolaltd cu himere
l]a care nu mai vin modernii, el — care e un modern reclamat de
citeva poetici.

M3 impresioneaza ca scrie despre lacrimi, nebunie, lampi si natura.
Natura e picturd. Desigur, nu numai atit, insd toate soneriile naturii
raspund ochiului, danseaza, absorb calatorie. Intr-o tara in care natura
a dispirut din poezie, ea n-a disparut din poezia lui René Char.

« Nu eram fin ziua aceea decit douad picioare care merg » — spune
undeva Char — si picioarele lui au tot mers prin atelierul tentatiilor.
Natura e intr-atita picturi, incit cel care inci n-a consumat iubirea
de a o iubi fireste ci nu se va depidrta nici de curtezanii ei statornici,
mesterii culorilor, nici de ecourile ce ea li le-a stirnit navalindu-le pe
pinza ori intrind in fantezia celor ce in copilaria omenirii au avut
copilarie si ragaz sa zgirie pe obraji de caverne.

« Ramurile sint slobode sia n-aiba fructe », Char o stie, e o
nuantd de libertate, libertatea aceasta, insi deasupra fructelor de
excitatie cromatica el se apleaca vibrind. Sau, cu propriile-i vorbe
(citam dintr-o opera intreagd): « Multumesc, si Moartea se
mird ».

ION CARAION

COURBET:

SPARGATORII DE PIATRA

Nisipul, paiele au o dulce viatd, vinul nu
aici se sparge.

Din columbar string penele,

De la jgheab au lacoma limba.

intirzie degetul de la piciorul fetelor

Ale caror crisalide le strapung:

Singele indurat cade-n snoava usuratatii lor.

Cel mai bine te simti pe drumuri dardpanate.

Acolo aerul vine-n crespuscul cu tomatele
gradinilor,
nezdbavnicelor

Cu uitarea rautati a

nevestelor,

]. Lascaux: Cerb 1],

X 2
2. Lascaux: Licornul

3. CourseT: Spargitorii de piatra

In stincosul pamint mistuim ciuma focului

Cind se isci-n comund urzeli

Cu acreala setei gramadite in genunchi.
La noapte, fiule, trudele de pulberi
cenusiu  Ni se vor ziri in cer:
A si inviat uleiul plumktului.




A T ETLE ST SE SR

GABRIELA
MANOLE-ADOC

Sculptor. Nascut la 14 noiembrie 1926, la
Plesani (judetul Botosani).

Studii: absolventa a Institutului de arte
plastice « Nicolae Grigorescu » din Bucu-
resti (1953).

Din 1954 participa la expozitiile de stat si
alte manifestari.

Expozitie personald: Bucuresti — 1968.

Participa la expozitii de arti romAneasci
organizate 1in strdinatate: Helsinki —
1957; Viena — 1959; Moscova, Lenin-
grad — 1961-62; Berlin (R.D.G.) —
1964; Paris, Frankfurt-am-Main, New-
Delhi — 1968; Liidenscheid, Moscova,
Talin — 1969 ; Stuttgart — 1970.

Participdri la expozitii internationale: Berlin
(R.D.G.) — 1963; Milano (Fondazione
Pagani) — 1967; Nepal — 1970.

Lucrari de artdi monumentali: Pescirusi
parcul Herastriu Bucuresti (1965—66);
Lastunul si vintul — Ploiesti (1968—69).
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3
1. Dinamici spatiala — metal
2. Tors — lemn de pfernam-
buc
3. Lastunul si vintul — metal
4. Pesciarusi — metal

Sculptura? Am inceput ca
orice sculptor, prin a modela
lutul si a turna in ghips. Am
cioplit lemnul si piatra. Am
descoperit apoi, pentru mine
— sint cinci ani de atunci —
otelul inoxidabil: materialul
si tehnica pe care azi le
simt cele mai proprii expri-
marii gindurilor mele.

Gindurile mele despre
sculpturd? Imi plac volumele
care inchid in ele forme sim-
ple, clare, armonioase, deli-
mitate de linii suple si elan-
sate in spatiu, ce urmaresc
racordari si desene precise —
armonii rezultate din com-
punerea elementelor in jurul
unor axe reale, concrete sau
imaginare.

Chiar cind sculptorul nu
opereaza cu reprezentari figu-
rative, ci evolueaza in de-
corativ ori abstract, volumele
—exprimind sau nu simbo-
luri  ori metafore — pot
comunica sau genera senti-
mente aidoma vechilor sculp-
turi grecesti.

Imi place sculptura monu-
mentald, aceasta realizare a
aspiratiilor de integrare ac-
tiva a artistului in spatiul
arhitectural modern, cores-
punzind — prin tot ceea ce
exprima §i cum exprima —
vietii contemporane si pro-

blematicii ei complexe.
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A T-E L I E R

G.N.G. VANATORU

Pictor: Nascut la 19 aprilie 1908, la Oltenita.

Studii: absolva Academia liberd de picturd — de sub directia lui C. Vla-
descu, avind ca profesori pe Gh. Petrascu, Francisc Sirato si
N. N. Tonitza — (1934).

Expozitii personale: la Bucuresti — 1933, 1937, 1938, 1947, 1954, 1957,
1964, 1970.

Participa la expozitii de artd romaneasca organizate in strainatate:
Ziirich — 1943, Budapesta — 1947, Tel-Aviv, Beirut — 1969

Participa la Bienala de la Venetia — 1943.

Premii: Premiul Municipiului Bucuresti — 1934, Premiul Ministerului

Cultelor si Artelor — 1937, 1939.
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Pictura — un dialog activ al pictorului cu
natura. In esenti — o lupti. Nimic nu ti se
da gratuit. Trebuie sa faci eforturi peste
puterile tale si sa existi cu mintea si sufletul
tau, doua lucruri de sprijin fara de care actul
creatiei nu inseamna nimic sau nici nu exista.

Sint mereu coplesitcare emotiile incercate
cu ceea ce vezi nou in naturda, in forfota
oamenilor pe strada, in salile muzeelor. Esen-
tialul te intereseaza in primul rind §i in cel
mai inalt grad. Cu mijloacele ce le ai la inde-
mina cutezi sa vorbesti in graiul tiu despre
ceea ce vezi si simti. Lucrurilor stiute, asezate
in amintire, lucrurilor nestiute, tesute de
fantezie, le adaugi emotia intilnirii ori a
reintilnirii, a contactului direct. Apelul emo-
tional la ceea ce ai strins in tine opereazid
salvator, tocmai in clipa in care te crezi pier-
dut.

N-am uitat o clipa cit sintem de atasati
gindirii plastice a tdranului roméan care a
repartizat in spatiile obiectului arta ritmica
ornamentala intr-o desavirsitda compozitie de

goluri-plinuri si intr-o originala cromatica.
N-am uitat cit datoram icoanelor pe sticla,
ceramicii, costumului popular. La adipostul
lor aplic cu prudenta literatura talantului

biblic, trudind din rasputeri sa-l inmultesc.

Hmg Namatin

|-
ES

1. Naturid moarti cu ulcior — ulei

2. Colt romanesc — ulei
3. Lectura — ulei
4. Pe tirmul bulgar — ulei
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Gravor. Niscut la 17 august 1930, la Busteni

ATELIER (judetul Prahova).

Studii: absolvent al Facultitii de Matematici

si Fizicd a Universititii din Bucuresti

(1962). Studii libere de sculpturd si gra-

MARCEL vura.
~ Din 1953 participa la expozitiile de stat si la
CHIRNOAGA

alte manifestari.

Expozitii personale: la Bucuresti — 1955,
1958, 1960, 1962, 1965; la Cluj — 1960.
Participa la expozitii de artd roméaneasca
organizate in strdiniatate: Stockholm,
Belgrad, Riga, Budapesta — 1959; Pra-
ga, Berlin, Bratislava, Helsinki, Bagdad,
Moscova, Cairo, Budapesta, Buenos Aires
— 1960; Geneva, Damasc, Alexandria,
Moscova, Dresda — 1963 ; Roma, Milano,
Pekin — 1964; Sofia, Londra, Berlin —
1966; Tokyo — 1967; Montevideo, New
York, Koln, Tel Aviv, Paris, Helsinki —
1968; Torino, Santiago de Chile, Alexan-
dria, Tunis, Padova, Beirut, Liiden-
< scheid, Moscova — 1969; Disseldorf,
s ?‘ Milano — 1970.
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cova — 1958; Leipzig — 1959; Venetia —
1960; Tokyo — 1964; Berlin, Ljubljana —
1965; Viena, Linz — 1966; Berlin —
1967; Cracovia — 1968; Ljubljana — 1969
New York — 1970.

Premii: Premiul tineretului pentru grafici al

Uniunii Artistilor Plastici — 1965; Me-

-

dalia « Kithe Kollwitz » — expozitia « In-
tergrafik » Berlin (R.D.G.) 1967; Premiul
ex aequo —a II-a bienald internationali

de gravura de la Cracovia — 1968.

Citez cuvintele criticului canadian Guy
Robert: « Opera nu este artistul, ea constituie
mai curind lucrul de care acesta se leapada. . .
Artistul smulge astfel dintr-insul o parte de
viata, se elibereazi de obsesie transferind-o
in materia operei si di aripi fantasmelor ofe-
rindu-le neatentiei noastre in chip de pro-

vocare ».
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I. Din ciclul
« Raul » —
gravura pe
metal

2. Din ciclul
« Violenta »
— gravura pe
metal

3. Din ciclul
«Réul» — gra-
vura pe metal

4. Din ciclul
« Sperietori »
— gravura pe
metal

5. Din ciclul
«Raul» — gra-
vura pe metal
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Diet Sayler

« Singurele fapte
demne de atentia
noastri sint cele care
introduc ordine in
aceastdi complexitate
a lumii si o fac

astfel accesibila ».

H. POINCARE

Inapoi la Malevici, ar putea suna, in situatia
unei lecturi grabite a productiilor abstract-
geometrice ale lui Diet Sayler, o concluzie
neaparat « asociativa ». De fapt, suprematis-
mul («lumea nonreprezentarii», «supre-
matia absoluta a sensibilititii pure in artele
plastice » in care « lumea conceptelor obiec-
tive devine invizibla ») are prea putini ter-
meni de legaturd si nu dintre cei de prima
importantd, cu modalitatea de gindire con-
cretizatd in grafica neoconstructivista a lui
Diet Sayler. Pentru suprematism, locul artei
e « un pustiu patruns de sensibilitatea non-
obiectiva care il umple complet » cu (titlu-
rile compozitillor lui Malevici evidentiaza
un demers particularizator, idealist, de ex-
trema subiectivitate) senzatii de miscare si
rezistentd, cu senzatii de sunete metalice etc.
Dimpotriva, artist lucid in alt mod, Diet
Sayler si-a construit un sistem de gindire de
tip rational, sceptic (intelegind aici cidutarea
unor zone cit mai obiective, ca o atitudine
foarte putin favorabild conceptiilor in general
numite « romantice »: inspiratia egocentrica,
artistul pastrator al ideii cid « face mai mult
decit face, spune mai mult decit spune »).
Pentru el, arta se constituie si ca un antidot
impotriva subiectivismului ce pulverizeaza
sansele de comunicare interumana.

Formatia stiintifica, inginereasca nu este
un accident sau o paranteza, un detaliu
oarecare din biografia personald; este tocmai
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componenta esentiala care 1ii modeleaza
toate aptitudinile creatoare.

« Ramine un loc imens — scria Klee in
1928—pentru experimentarea riguroasa (s.n.)
in domeniul artei ». Preocuparea lui Sayler
este si experimenteze cu rigoare, intre li-
mitele abstractiei reci, ale asepsiei, purismului
plastic. Intelegind ci e mult prea simplist
dispunerea antinomica munca stiintifica =
obiectivitate, productie artisticiA = subiecti-
vitate si cd arta nu se supune clasicei
alternative ratiune sau nonratiune, Diet
Sayler este printre cei care—dupa expresia
lui Vasarely — considera cia artistul « con-
templator inspirat» incepe sa cedeze locul
« participantului rational, capabil sa opereze
sinteze ».

Zona obiectiva pe care o are in vedere
poate fi atinsd pe calea unei intransigente
departiculariziri (apropiata ca inteles de acea
denaturalizare profesata de Mondrian).

Doza de naivitate romantica a tuturor
atitudinilor increzatoare in efectul adevaruri-
lor « bune de inghitit», gata interpretate,
venite pe calea « trairilor », a « sentimente-
lor », a « starilor » este suprimata prin nepar-
ticularizare, prin depersonalizare, prin absenta
acestor « stari» de transfer din spatiul psihic
si prin cidutarea unor lucruri cu domenii

intinse de valabilitate, adevirate pentru toti
oamenii, tocmai pentru ca evitd elementul
capriciu personal, intimplatorul. In sistemul
dipol executor-lector se stabileste astfel o
relatie de egalitate deplina; putinele forme
folosite sint coordonate posibile pentru me-
ditatia la orice. Dogma acestor lucridri care
nu vor sa transmita nici un mesaj romantic —
lucrari dintre cele care se numesc opere mute
(N. Mounoud) —le transportd direct pe
terenul maximei libertati. Legatd de notiunile
de frumos si de confort, analiza s-ar dovedi
inoperanta; Diet Sayler subliniaza hotarit
rolul complementar al artei, producitoare —
dupd expresia lui A. Moles — de obiecte de
gindit.
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LABORATOR

In momentul actual, in care accentul
axiologic este dat de tehnologie (G. C. Argan)
arta — daci nu se indreapta spre numeroasele
formule posibile de evaziune si de protest
fati de aceastd situatie — indeplineste si ea
o functie verificatoare, experimentatoare. Ca
si practicianul stiintelor, artistul este un con-
structor de modele bazate pe legi directoare,
ficind sa varieze compozantele apriorice,
urmarind numarul de posibilitiati interne ale
modelului, ceea ce Lévi-Strauss a numit
functia posibilizanti. Este evident rolul esential
prospectiv si euristic al modelului.

Apartinind, nu numai prin biografia auto-
rului, vremii imaginate de Apollinaire —
« Si les machines se mettaient enfin a penser »
— (cibernetica, prin modul in care conto-
peste demersul experimental si teoretic de-
vine, la rindul ei, model pentru demersul
artistic), conceptia lui Diet Sayler se inscrie
printre « esteticile structuraliste ».

Arta sa este bazata pe un cod ce stabileste
un repertoriu de forme, de elemente inva-
riante, de celule formale inchise, structurate
dupa un algoritm combinatoriu dat de artist
— in termeni de teorie a informatiei — res-
ponsabilul de algoritm.

La Diet Sayler « atomul » structurii este
dreptunghiul; gasirea tiparului pentru « cel
mai bun dreptunghi » este singura imixtiune
empirica in aceasta metoda de exemplara
operationali, dar tocmai aceasta
impiedica reducerea fenomenului estetic la
un fenomen algebric.

Pentru intelegerea « constructiilor arit-
mice » ale lui Diet Sayler (e poate locul sa
se aminteasca, fara a gasi de loc in aceasta
vreo filiatie si faptul ca una dintre legile bu-
dismului zen este evitarea repetitiei, a stati-
cului, a simetriei) trebuie introdusd notiunea

rigoare

de grup de transformare; obligatoriu, lectura
lor se face pe serii, nu pe « bucati ».

M. D.



CERAMICA
IN CIVILIZATIA
CONTEMPORANA

convorbire cu Patriciu Mateescu

Patriciu MATEEscU: Animale fantastice

Ceramica — artd prin excelentid « umana », intim legata de destinul
unor civilizatii multimilenare (extrem-orientale, din zona Eufratului
sau europene) — traieste astdzi, in contextul unei tehnologii §i al unei
societdti anti-naturale, un moment de acuta confruntare. Cum poate
fi ea integratd actualei structuri plastice mondiale, in ce directii si in ce
modalitati s-ar putea dezvolta ea — constituie obiectivele convorbirii
noastre cu Patriciu Mateescu.

REepAacTOR: Ati participat in ultimii ani la cele mai semnificative
colocvii si simpozioane internationale de ceramici la Cava dei Tireni,
1969 (Italia), la Bechyne, 1969 (Cehoslovacia), iar recent, in aprilie 1970,
la « Feria Monografica de Ceramica, Vidrio y Elementos Decoratives »
de la Valencia (Spania). Ati putea contura principalele probleme dezba-
tute la aceste intilniri, perspectivele care se deschid ceramicii in contextul
civilizagiei moderne?

PaTrictu MaTteescu: Discutiile din cadrul acestor colocvii au relevat
preocuparile si directiile cele mai caracteristice ale « gindirii ceramice »
contemporane. De pilda, idea-pivot a confruntarilor teoretice de la
Bechyne a fost aceea a sensului artizanatului in societatea moderna,
necesitatea ca ceramica sa-si delimiteze autonomia, pornind de la origi-
nalitatea tehnicii si de la particularitatea materiei sale. Probleme de o deo-
sebita actualitate au fost atinse in comunicarile faicute anul trecut la Cava
dei Tireni si anul acesta la Valencia, in legatura cu utilizarea ceramicii in
arhitecturi. Indeosebi concludenti mi s-a pirut convorbirea pe care
am avut-o recent, la Valencia, cu arhitectul Rafael Leoz de la Fuente
(care conduce un centru de experimentiri in domeniul arhitecturii
moderne la Madrid) asupra perspectivelor ceramicii in conditiile arhi-
tecturii contemporane. « Daca catedralele gotice sint opere de artizanat
la modul absolut — imi spunea el — noi trebuie sd ajungem sa construim
catedralele timpului nostru cu mijloacele tehnologiei moderne. Spre
deosebire de evul mediu, cind unitatea de conceptie era asigurati de
trinitatea arhitect-sculptor-pictor, insumata de una g§i aceeasi persoana,
in epoca moderna artele s-au disociat. De aceea, numai prin solidari-
tatea, prin efortul conjugat al arhitectilor si plasticienilor, prin integrarea
artelor vom putea accede la superbia catedralelor gotice de odinioara ».

R.: Cum se pot realiza « disponibilititile » specifice ale ceramicii,
valorile ei expresive, ca element functional de arhitecturi?

p. M.: Ceramica-element de constructie (a cidrei eficiez*d prac-
tica in ce priveste garantiile de durabilitate si avantajele de intretinere
este unanim recunoscuti) isi valorifici admirabil posibilititile expresive
sub forma acelor « rivestimenti murali », care innobileaza si umanizeazi
spatiile exterioare sau interioare ale arhitecturii functionale. Prin ele-
mente multiplicabile industrial (avind la baza forme geometrice ele-
mentare aplicate in diferite combinatii repetitive) se poate « sensibi-
liza » un perete, se poate rupe senzatia de uniformizare pe care o gene-
reazi suprafetele nevibrate ale marilor edificii de serie. As cita aici
ciutirile sculptorului italian Nino Caruso (care lucreazia in cadrul
unei fabrici de plici ceramice) in directia realizarii unor imbracaminti
murale din elemente ceramice prefabricate, cu reliefuri puternice,
atent finisate, si o cromatica plicuta. Fatd de alte elemente de con-
structie, acestea au avantajul unei anume pretiozititi, al valorilor emo-

tionale intrinseci materialului. Cici culoarea si calitatea superficiei

unui perete nu sint elemente neglijabile in determinarea expresivititii
ambientale.

rR.: Exemplul lui Caruso mi se pare pilduitor nu numai pentru
felul cum poate fi asociati ceramica arhitecturii, ci i pentru eficienta
interventiei unui artist in zona industriei, a design-ului.

p. M.: Sinu este singurul. In Franta, la Paris, grupul de designer-i
« L’Oeuf » se preocupi, de asemenea, de a gasi modalitati industriale,
in serii mai restrinse, pentru imbricdminti murale ca si pentru « Innen-
dekoration ». In toate marile industrii de elemente ceramice de con-
structie din R. F. a Germaniei, Elvetia, etc., exista o strinsa cola-
borare cu artistul plastic, in vederea producerii, pe lingd serii mari,
a unor serii restrinse de plici ceramice murale sau pavimentare. Se vine
astfel in intimpinarea dorintei constructorilor de a diversifica, de a
sparge monotonia seriilor interminabile. Nu mai vorbesc de Italia unde,
in materie de « rivestimenti murali», s-a creat o adevarata traditie.
Existi aici puzderie de fabrici si fibricute care produc asemenea articole
in game uluitoare de modele. Chiar in cadrul Colaocviului de la Cava
dei Tireni a avut loc si un concurs de « serigrafie pentru placi ceramice »,
modelele fiind executate tot de artisti. Au fost premiate motive decora-
tive mai simple (in contrast cu incarcatura abuziva a unor modele vechi),
care dau constructorilor posibilitatea si creeze, prin repetarea si alter-
narea elementelor modulate, o infinitate de structuri ornamentale.

R.: Cum explicati gama atit de siraci a elementelor ceramice de
constructie produse la noi in tard?
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p.M.: Prin inertia fabricilor si lipsa de interes (dublata de lipsa
unei pregatiri adecvate) a artistilor. O dualitate careia ii datoram
penuria in acest important sector al industriei ceramice. Desi din

punct de vedere tehnic sintem perfect utilati, desi modelele importate
s-au perimat, fabricile se arati refractare credrii unor modele noi,
competitive.

Ne-am propus ca in cadrul viitorului Combinat ceramic al Fondului
Plastic si lansim pe piati o serie de plici serigrafiate. In felul acesta
realizim o improspitare a vechilor modele (care intre timp s-au mai si,
imputinat) si poate ca industria, ea insasi va fi in cele din urma « ten-
tata » sa preia citeva din ele.

R.: Sint, oare, posibilitigile de a asocia ceramica la arhitectura
limitate la scara edificiului sau pot fi gindite si in dimensiune urbani
la scara « cetitii », ca altidati in lumea asiro-caldeeand sau islamicd (in
cadrul cirora valentele de mister si poezie ale acestui material si-au aflat
o desivirsitd implinire), sau ca in visata cetate policromd a lui Vasarely?

p. M.: In dezbaterile de la Cava dei Tireni s-a vorbit despre posi-
bila interventie a elementelor ceramice de-a lungul fronturilor stradale,
in sensul unor mozaicuri, sau ca indicatoare de circulatie. Sint doar
indici premonitorii ai unor proiecte de anvergura de felul celor initiate
de arhitectul Alvar Aalto cu edificiul Municipiului din Seinajoki (Finlan-
da); dupi cit se pare, culoarea va deveni unul dintre elementele deter-
minante ale unui nou si complex limbaj plastic.

R.: Prin sondaje de « marketing» s-a observat ci si in sectorul
obiectelor de menaj omul manifestid aceeasi nevoie de diversitate, fiind
interesat mai ales de produsele industriale cu aspect artizanal, in care
exceleazd, de pilda, industria ceramicd scandinava.
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1. CosteL Bapea: Closca — ceramica

2. Fraviu DraGOMIR: Vas — gresie

r.M.: Sint de mentionat in acest domeniu eforturile desfisurate
in Europa de diferitele grupuri de designer-i in vederea credrii unei
« scoli europene » Design. In fata concurentei pe care o prezinta design-
ul japonez si american, se incearci realizarea unei unititi largi de vederi,
sub emblema europeana. O expresie a dorintei de a stimula un design
cu timbru european este si concursul-design initiat in mai 1970, la Ham-
burg, de « Grupul 21 » (care reuneste cele mai renumite firme de por-
telan si sticlirie ca: Rosenthal, Arabia etc.), in intentia de a obtine
«idei noi» pentru obiecte uzuale de masa.

O alta actiune semnificativi este aceea desfisuratd actualmente
la Manufactura Nationali de la Sévres (aceasti manufacturid care,
cum se remarca malitios intr-un articol, fabricd « multipli » de doua
secole, desi ei au venit la moda de-abia acum). La sugestia d-lui Gau-
thier, directorul manufacturii, Serviciul de creatie artistici din Minis-
terul Culturii a invitat pictorii, sculptorii, gravorii « sa se exprime intr-o
materie rafinatd, care le este noua si care le ingaduie sa pastreze o mar-
turie inalterabild despre arta lor ». Cautirile acestor artisti si colabora-
rea lor cu personalul manufacturii vor inscrie, fird indoiali, o etapi
noua in istoria portelanului francez, permanentizind, prin chiar acest
fapt, glorioasa lui traditie. Si astfel, Hajdu a fost solicitat si3 decoreze
o serie de vase de gradina, Mathieu sa creeze decorul unor servicii de

masd, Arp sa lanseze forme noi, Piza, basoreliefuri in biscuit. . .

de a se adresa direct artistului in vederea
« determinirii» formelor si decorului contemporan — pare un rispuns
la criticile vehemente formulate cu citva timp in urmi de Francastel,
preluate ulterior de Mathieu, asupra erorilor comise de unii practicanti
ai esteticii industriale; eroarea acestora consti in a « considera arta
drept o valoare transcendentd care se adaugid automat celorlalte valori

R.: Initiativa aceasta




3. ArRp: Vas — portelan

4. Teopora KiTuLrescu:
Tarancd din Oboga —

ceramica

5. Sravoj BanzeTr: Sculp-
turd ceramica

6. ROBERT STULTIENS :
Sculptura ceramica

7. Nino Caruso: Moduli
pentru «rivestimenti mu-
rali » — majolici smaltuita




tehnice si semnificative », incapabili fiind s# inteleagd « adevirata rationali-
tate » a operei de arti moderne.

S-ar putea organiza si in industria noastri de obiecte uzuale de menaj
asemenea fericite actiuni. Dar aici, ca si in productia elementelor ceramice
de constructie, inregistrim aceeasi inertie si aceeasi politici comodi a
contractirilor. In afari de acesti factori, trebuie si recunoastem sincer —
impreund cu Eugenio Carmi— ci «il famoso gusto del publico non
esiste ! ». Gustul se creeazi. Si atunci, dece nu se apeleazi la artistii nostri
cu renume?

p.M.: Ar fi un «start» de bun augur. Modelele create de ei
ar fi editate apoi in serii restrinse, de zece exemplare, si zicem. Un
inceput ambitios, dar de o rentabilitate compensatorie, dat fiind girul
unor atare personalititi.

Industria noastri de portelan ar putea, de asemenea, si se arate
mai interesatd §i de problema rafinirii materialului, ca si de crearea
unor forme originale. Firme striine de prestigiu, Rosenthal de pildi,
investesc sume mari pentru proiectarea unor modele noi (pe care le
schimba repede, pentru a pistra intactd faima fabricii) si deopotrivi
in experimente destinate obtinerii unor « amestecuri » mai fine (porte-
lanuri negre, portelanuri neglazurate — biscuit). Fabricile romAanesti
de obiecte de menaj nu apeleazi la artisti dintr-o mentalitate rutiniers,
cdreia ii repugna noile experimente, avind impresia ci ele ar « deranja »
productivitatea, rentabilitatea. Cererea pietii fiind mai mare decit
posibilititile lor de productie, piata absoarbe tot ce i se oferi. Si
atunci monstruoasele modele vechi se perpetueazi... ad infinitum,
cdci nu exista nevoia ca un obiect si te cucereasca, iar gustul publicului,
asa cum spuneai. . .

R.: In cazul acesta ar trebui si intervini mai indrizneti designer-ii
din industrie.

p.M.: Ar trebui, dar nu existi. Agteptim primii absolventi ai
sectiei Design de la Institutul de arte plastice. Pina atunci, avem promi-
siunea Ministerului Industriei Usoare de a deschide portile fabricilor
pentru artisti in vederea expozitiei republicane cu tema « Arta si indus-
trie» din 1971. In sfirsit, sperim ci vor fi create conditii ca artistul
sd poata lucra in fabrici, si, implicit, ca productia si se imbunititeasci
si diversifice prin prototipurile propuse de artisti.

R.: In acest sistem complex, in care totul se serializeazii, in care
ceramica este integratd in spatiul social, pe de o parte prin arhitecturi,
pe de alta prin industrie, care este « destinul » unicatului, — al poteriei
si sculpturii ceramice: Nu vi se pare ci in zona aceasta se manifesti la
noi o deplasare a interesului citre sculptura ceramici?

p.M.: Cu totul adevidrat. Ceramica sculpturali este o directie

care « cigtiga teren », in special in rindurile tinerei generatii. De altfel,
ea are stramosi in stravechea traditie neolitici a culturilor Hamangia,
Cirna, Cucuteni, Monteoru. In schimb, din picate, in Romania, poteria
artistica propriu-zisa a decazut. O cauzd ar fi continuitatea oliriei in
mediul rural §i cooperatist, oldria tardneascad cistigindu-si azi (pe plan
national gi international) o functionalitate noui, estetic-decorativi.
Adevarata vina o poartd insi structura invatimintului ceramic si lipsa
unor ateliere modern utilate. La Institut nu se invatd (sau se trece « in
fugd ») «roata». Nu cunosc ceramist striin care si nu stie si dea la
roati. Eu insumi asa mi-am inceput ucenicia. « Simtul ceramic » nu
ti-1 da decit roata, chiar atunci cind faci sculpturi ceramici. Sint orto-
docsi in materie (printre care italieni, englezi, nordici), care sustin
ca ceramica nu este decit « roatda ». Un suporter al acestei cauze este
si francezul Tessier, pe care l-am intilnit cu ocazia colocviului de la
Bechyne.

Trebuie si recunoastem ci, in pofida calititilor pastei si a rafina-
mentului smalturilor pe care le oferd temperaturile inalte, din punct de
vedere al inventivititii formelor constataim in poterie o oarecare stag-
nare. Si pe plan mondial chiar. Toate acestea nu scuza intru nimic
coloratura atit de palidi a poteriei romAanesti. In afari de Flaviu Drago-
mir, in ale cédrui creatii descoperi cu emotie o cantitate imensa de munca
pasionald, nu mai cunosc nici un alt ceramist romén ale cirui lucrari

sa transmiti macar un sfert din subtila lui pricepere si pasiune.

R.: Cum vedeti «iesirea din impas» a poteriei romanesti?

p. M.: Sper si reinvigorim acest sector, care nu trebuie sia fie
umbrit de sculpturi, odati cu intrarea in functiune a Combinatului
ceramic al Fondului Plastic, ca si prin infiintarea, la Constanta, a Fun-
datiei Ceramice « Hamangia », profilatd special pentru poterie; in
cadrul acesteia vor avea loc simpozioane pe diferite teme, in care timp
vor functiona aici (pe o perioada de 2—3 luni) un fel de santiere interna-
tionale de ceramici. In sfirsit, un stimul (si de loc secundar) trebuie
si porneascd din partea artistilor insisi, care trebuie «si-gi dubleze »
inspiratia, si renunte la terracoti (lisind-o pe seama artistilor populari)
si sa prospecteze calititile unor materiale de temperaturi inalte, ca gresia
si portelanul, si descopere noi formule de amestec pentru o pasta cit
mai fini. O conditie sine-qua-non in vederea inzestrarii cu noi forte
a poteriei ramine restructurarea inviatamintului de specialitate.

R.: Ati afirmat mai inainte ci in ce priveste inventia formald, drumul
apare oarecum <« inchis » in acest domeniu. . .

p. M.: Si aceasta a determinat multi artisti sa se pasioneze de
ceramica cu caracter sculptural. Cu atit mai mult, cu cit sculptura
propriu-zisd, gravitind o vreme in zodia esteticii deseului, a abuzat de
materiale perisabile si inexpresive. Materia ceramica confera obiectului
sculptural nu numai pretiozitate, dar si insemnele muncii pasionale
incluse; atribute care fac accesibile cele mai de avangardi idei. Un
smalt bine gisit devine pentru public un impuls al receptarii.

R.: « Cum » ne inscriem noi pe drumul sculpturii ceramice?

p.M.: Foarte bine. Ag putea mentiona aici numele lui Costel
Badea, Florian Alexe, Constantin Bulat, Ioana Setran, Lucia Teodo-
rescu-Maftei.

R.: Dupi cite imi amintesc, Henry Moore afirma ci sculptura n-ar
avea prea mult de cistigat in preajma noii arhitecturi, aceasta din urmi
fiind prea « invadatoare ». Ea s-ar « acomoda » mai firesc in marile spatii
verzi ale parcurilor sau in cadrul naturii decit intr-un « environnement »
arhitectural. Afirmatia s-ar putea extinde si asupra formelor ceramice cu
sensuri sculpturale. . .

p.M.: Da si nu. Daci in ce priveste obiectul sculptural-ceramic
situatia e mai complexa si rimine de analizat, panourile monumentale
in relief se insereazi sugestiv in ambient. In special elvetienii, italienii,
spaniolii, iar la noi tindra generatie sint cei care « cultivd» acest
gen de ceramici sculpturald. O ilustrare a decorativitatii acestui pro-
cedeu, a capacititii lui de a face si vibreze fatada unui edificiu —
intilnim la UNESCO. Amintesc ci Badea Costel si loana Setran au
proiectat doui asemenea panouri ceramice, cu suprafete reliefate sculp-
tural pentru Nivodari. Cred ci in aceasta directie, ca si in aceea a
sculpturii ceramice, ciile inovatiei, modalititile de a rdspunde la
exigentele spirituale si expresive ale civilizatiei moderne sint nelimitate.

Convorbire realizata de

OLGA BUSNEAG



JEAN TESSIER

A R
i N

fn loc de a incerca si examinez'
care ar putea fi cea mai desavirsita
modalitate de exprimare in ceramica,
ag dori ca, intr-un spirit mai pesimist,
si analizez daci nu cumva, dupa
atitea milenii de existentd, mestesugul
nostru este pe cale de disparitie.

Ceramica a caracterizat toate civi-
lizatiile (desigur nu in egala masurd), ea
reprezentind unul din elementele cele
mai naturale ale vietii. Dar, pentru ca
ne aflim in pragul unei epoci care
negresit va fi anti-naturald, cum va
putea oare ceramica, atit de trainic
legatd de istoria omului, sd nu dispara
odatd cu imaginea a ceea ce noi numim
o lume « umana »?

In lumea moderni, exceptie ficind
formele sale cele mai primitive, cera-
mica este in mod particular vulne-
rabild. Ceramistul riscd si nu mai
gaseasca produsele ce-i sint necesare
activitatii. Teribilul fenomen econo-
mic denumit « acumulare» face si
scadd, cu fiecare an, numirul produ-
selor naturale de bazad, proprii societa-
tilor cu economii diversificate. Fie ca
este vorba de caolin, de feldspat, dar
mai ales de minerale mai complexe,
in viitor vor rdmine deschise numai
exploatdrile carierelor destinate super-
uzinelor, care vor domina piata.

Dar rarefierea produselor nu este
singura primejdie ce amenintd viitorul
activititii noastre. In majoritatea cazu-
rilor, ceramistii lucreaza singuri sau
in grup restrins. Ne-am putea inchipui,
desigur, o societate de uzine, in care
unele ateliere si fie rezervate exclusiv
artistilor scutiti de orice griji materiale
si lasati astfel cu totul in voia imagina-
tiei lor creatoare. Fard indoialid, s-ar
putea obtine rezultate excelente prin
aceastd metodd. Dar o ceramica prac-
ticata numai de specialisti ce lucreaza
in echipe, nu riscd, oare, si cadi in
acel exces al jocurilor olimpice, care
a falsificat total natura sportului?

1 Expunere ficuti in cadrul Simpozionului
de la Bechyne (Cehoslovacia), 1969.

F I ZANATHE:L
SOCIETATEA MODERNA

Eu cred ca destinul artistic nu poate
fi decit individual si iata de ce pledez
cauza « atelierului restrins » pe care
necesititile economice moderne vor
si-l suprime. Una din trasaturile funda-
mentale ale lumii moderne constd in
faptul cd nimeni nu poate subzista
daca societatea nu si-a exprimat vointa
ferma de a-l sprijini sd trdiasca sau cel
putin de a-i permite sd traiasca.

In societitile in curs de schimbare,
ca societatea franceza, toate liberta-
tile de antreprizd sint mentinute. . .
dar exercitarea unei profesii este aser-
vitd atitor activitati birocratice anexe,
incit poate ar fi mai cinstit sa se declare
cid antrepriza individuald este interzisa.
Si dacd sustin aceastd tezd a micului
atelier individual de doud sau trei
persoane, este numai pentru ci, excep-
tie ficind « speculatia » de inalta tinuta
artistici, in masurd sa permita unui
om sa traiasca din venitul citorva piese
realizate lunar, mi se pare imposibil
ca cineva sa practice singur meseria
de ceramist, avind in vedere cimpul
de activitate mult prea vast al procesu-
lui de fabricatie: prepararea ameste-
cului initial si obtinerea pastei, mo-
delarea ei, compozitia smaltului, usca-
rea si arderea in cuptoare si toate
operatiunile manuale, multe si felurite,
privind diversele faze de elaborare a
produselor.

La ce bun un simpozion de cera-
micd, dacd societdtile moderne cauta
sa sporeascd mereu greutatea sarcinilor
legate de munca omului, ceramica
fiind, fard indoiald, una din activi-
tatile care include cel mai mare coefi-
cient de mini de lucru? In acest sens,
exemplul Frantei este frapant: s-ar putea
crede, de exemplu, cd toate inovatiile
secolului nostru in favoarea ajutorului
social, a somajului, a pensiilor, a perioa-
dei de ucenicie si a luptei contra orica-
ror adversitati sint finantate de cealalta
mare inventie a secolului XX—masina.
Or, in tara noastrd, —si asta, fara
indoiali, ca urmare a faptului ci
proprietarii masinilor sint in acelasi

timp si legiuitorii, — productia me-
canicd este in intregime scutitd de
impozit social, a cidrui greutate cade
asupra orei de lucru, consideratd baza
intregului impozit afectat progresului
social. Daca prin salariu real se inte-
lege suma afectatd ca platd a muncii
prestate, putem spune ca in Franta
muncitorul nu primeste decit 2/3 din
salariul siu si ca 1/3 (care rimine)
este preluata de stat, cu titlul de ajutor
social !

In acest timp, citeva mari industrii
apasa greu asupra vietii economice
a tarii, datoritd unor subventii deghi-
zate: unele nu plitesc curentul elec-
tric (mai ales dacid-l folosesc din bel-
sug), altele sind scutite de plata trans-
portului (mai ales dacd produsele lor
sint grele), sustrigindu-se chiar si de
la plata impozitului social (mai ales
dacd au un mare numir de muncitori).
Si astea sint tocmai ceea ce se cheama
industriile de frunte ale Frantei.

Cum s3 nu se transforme o munca
excesiv imporzitata in activitate para-
mecanica, intr-o societate de tipul
acesta? Si cum ar putea ceramica, care
implici in toate stadiile de fabricatie
mina omului, si reziste, prin pretul
siu ridicat, concurentei produselor
sintetice, care costad mai nimic si ne
invadeaza tot spatiul?

In fata desfiintirii sistematice a sec-
torului mestesugurilor in tara mea,
trebuie si recunosc cd nici o alta
natiune, in afard de Franta, nu a
inregistrat in ultimii ani un asemenea
« progres » in mediocrizarea artelor
(fie ci este vorba de arhitectura sau
de artele aplicate), in sidrdcia de noi
produse, in pierderea oricarei cunos-
tinte mestesugaresti si poate chiar in
esecul intregii culturi.

O tard care se lasd prada influentei
publicitatii nu poate fi socotita o tara
de culturd; or, ceea ce a caracterizat
mai mult transformarea Frantei in
ultimii ani a fost o ofensiva publicitara
amenintdtoare, care a invadat si ecra-
nele televiziunii.
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Daca in societitile moderne cera-
mica (si alte forme de artizanat) isi
vede reduse posibilititile materiale de
existentd ca celuld de productie, daca
activitatea sa este grevatd de un impo-
zit social exagerat si dacid nu se mai
poate sprijini pe culturd pentru a putea
atinge o expresie mai pretioasa si mai
rarda, inseamna ca ea nu are sanse
de a supravietui.

In al doilea rind, as vrea si pledez
in favoarea libertitii de fapt a celor
care inteleg sd trdiascd din produsul
miinilor lor, lucrind singuri sau in
cadrul unei celule de productie res-
trinse, astfel ca societatea si nu mai
intervina tot timpul, paralizindu-le efor-
tul de creatie si astfel ca activitatea
manuali s nu mai fie grevati de sarcini
sociale, in mod inevitabil mereu cres-
cinde, in timp ce efortul uman cotidian
nu poate spori in aceeasi proportie.

Cea mai mare revolutie culturala
moderna ar fi aceea care i-ar acorda
omului libertatea de a munci pentru
a-si cistiga cele necesare traiului
(hrana, locuinti), eliberindu-i munca
de orice impozit si lisind pe seama
masinii (§i a beneficiilor rezultate din
operatiuni comerciale) sarcina de a
subventiona fondul pentru nevoile so-
ciale (ajutoare de boald si accidente,
ajutor pentru somaj, pensii).

In felul acesta si omul din societatile
inaintate ar diferi mai putin de fratele
sau din societdtile mai slab dezvoltate
tehnic. $i unul si celilalt si-ar putea
cistiga in primul rind « piinea »; socie-
tatea celui dintii ar avea de satisficut
nevoi sociale mai complexe, a ciror
extensie ea insasi a dezvoltat-o; tot-
odatd ar fi mai usor si-i apreciem si
conduita morald §i am putea vedea
daci ea intelege sia satisfaci numai
nevoile sociale ale membrilor sdi sau
oferd ajutor si altor societdti, pentru
simplul fapt cd toti locuitorii pamin-
tului au, fiard indoiald, dreptul la toate
bogatiile planetei.

Ca o prima urgenta ar trebui sa pro-
clamdm recunoasterea dreptului la

B
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mestesug, in pofida tuturor teoriilor
care sustin lucrul la banda. Aceasta
masurd se impune pentru cd formele
de viata si de muncid cele mai umane
si mai naturale sint distruse, pentru
ca tineretul se desolidarizeaza de socie-
tatile moderne. Mestesugul este sin-
gura armd de luptd impotriva auto-
matizarii, este marea Demnitate a
omului.

Sint atit de constient de criticile ce
se pot aduce filozofiei mestesugului,
incit as vrea sa merg in intimpinarea
celei mai importante dintre ele. Am
pronuntat in mai multe imprejurari
cuvintul « individual » si nu doresc sa-1
utilizez pentru a-l opune celor care vad
realizarea destinului uman numai in
colectiv, ci, din contra, pentru a le
spune ca acest adjectiv poate fi inte-
grat in cadrul colectiv al istoriei; daci
comportamentul individual de consu-
mator poate actiona impotriva intere-
sului colectivitatii, nu putem afirma
acelasi lucru despre comportamentul
individual creativ: sint convins ci un
om care isi dedica intreaga viatd muncii
si dezvoltarii artei sale individuale, se
inaltd, prin aceasta chiar, la nivelul
de constiintd al colectivitatii, devenin-
du-i cel mai devotat slujitor.

In al treilea rind, si tinind seama de
necesitatea amintitd mai inainte, de
a ne putea funda munca pe culturd, as
atrage atentia asupra necesititii de a
initia un public cit mai larg in arta
ceramicei, artd care se bucura de o
audientd diferentiatd, dupa tara.

Cehoslovacia are onoarea sa ilustreze
nu numai in cel mai inalt grad exerci-
tarea profesiunii noastre, dar si faptul
de a-i fi dat o faima care s-a raspindit
peste hotare.

Tarile nordice au stiut de asemenea
sa acorde locul cuvenit ceramicii prin-
tre celelalte arte. In multe alte tiri
insa, (din pacate si in Franta), cera-
mica este socotitd « arta minora », ca
si sculptura; astfel, cu prilejul organi-
zarii saloanelor pariziene, este frapant
sa vezi cum pictorii isi instaleaza

pinzele pe simeze pe indelete, mult
timp inaintea deschiderii, pe cind sculp-
turile si ceramica asteapta «la usda»
momentul in care, cu citeva minute
inaintea vernisajului, sa fie asezate in
cea mai mare graba, ici-colo, de-a
lungul sililor, ca elemente de « deco-
ratie ». . . impreund cu plantele verzi!

As aminti un pasaj dintr-un dialog
platonic, in care Socrate povesteste
despre strania idild care se infiripase,
in timpul unui banchet, intre Penia,
sdracia (aceasta saracie care ameninta
lumea noastrd modernd) si Poros,
zeul utilului, al expedientului, cel care
in afard de Inventie pe care o mostenise
de la mamd-sa (ce de descoperiri
sterile nu facem noi, pe toate meleagu-
rile), stia sd gdseascd exact ceea ce-i
era de trebuinta omului, avind puterea
de a-i asigura pe datd fericirea; feri-
cirea imediatd, mica si sdrmana sa
fericire cotidiana, si nu imaginea unei
fericiri ipotetice, care avea sa vina!
Stiti care a fost fructul acestei idile si
cum s-a numit fiul sdraciei si al expe-
dientului? Acest copil s-a numit Amor.

Si pentru cd noi toti cdutam o anume
formd de iubire care si ne facid feri-
citi, si pentru cid aceastd lume plina
de sardcie nu poate ea singurd si ne
multumeascd asteptarile (in ciuda pro-
misiunilor ficute de Inventatori) sa ni
se redea dreptul la mestesug, care
inseamnd pentru noi « expedientul coti-
dian », permitindu-ne sd traim. Veti
vedea atunci toti Porosii pamintului
(cei care nu mai indriznesc sd spere
nimic de la ei insisi, cei care distrug
sau se ruineazd), veti vedea toti acesti
Porosi, regasind, dincolo de monstruoasa
sarlatanie a Epocii de aur, dragostea
pentru prezent, dragostea de viata. Si
veti avea chiar surpriza de a desco-
peri cd ei nu mai fac nici o diferenta
intre Destinul omenirii si propriul lor
destin. Numai cu pretul acesta vom
putea regasi un cuvint pierdut: Spe-
ranta.

In romaneste de LUCIA SIMIONESCU



1. VLADIMIR ZAM-
FIRESCU : Imblinzito-
rul de cavaleri

2. LiLiana
LAzeanu: Cumpana

3. Ion HoOEFFLICH :
Odalisca

4. NICOLAE
Planta

BXAraj:

5. lon LAzEANU:
Intilnire in timp

CUVINT LA UN SALON DE PRIMAVARA

Ploiesti — Cimpina

In general, in teoria artei, ca sistematizare a experientei milenare
inregistrate de-a lungul istoriei artei, se poate vorbi, si se vorbeste
chiar, de trei tipuri atitudinale fundamentale: tipul impresiv sau senzo-
rial-optic, tipul expresiv sau psihic, si tipul constructiv sau intelectual-
simbolic. Practic, ele nu apar decit rareori in stare pura, ci — cum si
este de dorit — in sinteze cu dozari diferite.

Veacul nostru, atit de framintat, in care conceptiile se ciocnesc
uneori violent, cunoaste si in cimpul artelor plastice o ferventa con-
fruntare de pozitii. Cele trei atitudini fundamentale, pe care le-am enun-
tat, precum si intreaga gama de nuante atitudinale rezultate din intre-
taierea lor formeaza un adevarat evantai de pozitii, in care cu greu
s-ar putea orienta cineva fara un fir conducitor.

Intrucit aceste pozitii contradictorii se reflecti si in creatia artigtilor
reprezentati in expozitia de fata, imi propun pentru o prezentare meto-
dicd si succinta a expozitiei sa folosesc firul conducator al clasificarii
in cele trei tipuri atitudinale de bazi, cu mentiunea — pe care inteleg
sa o subliniez — ca eventuala staruire asupra operei unui artist sau a
altuia, se face nu in raport cu valoarea artistica intrinseca a respectivei
opere, ci in raport cu aptitudinea ei de a ilustra unul sau altul din tipu-
rile atitudinale in discutie, chit ci, ici si colo, se va sublinia si valoarea
vreuneia din opere.

Sa ne oprim citeva clipe la primul grup, al artistilor de tip impresiv.
Apartin acestui tip, enumerati in ordine alfabetici: Otto Barabas,
Margareta Bartes, Mariana Bibusanu, Maria Dumitrescu, Ion Hoef-
flich, Mihail Menzopol, Nicolae Polidor, Nicolae Vasilescu si Aurelia
Vasilescu-Kinsburg. Numitorul lor comun este atitudinea receptivi
fata de realitatea externid, de care, prin mijlocirea aparatului senzorial-
optic, se lasa impresionati. De aici, denumirea de impresiv a tipului.
Unele copiazi — cu decentd, dar rece, — motivul din naturi. Exem-
plu: Mihail Menzopol. Altele transmit participarea afectivi a artis-
tului la motivul din naturi. Exemple: Mariana Biabusanu si Nicolae
Polidor. In sfirsit, altii interpreteazi motivul din natur, valorificindu-l
pe planul emotiilor pur picturale. Exemple: Ion Hoefflich si Nicolae
Vasilescu. Explicatia acestor diferente trebuie cautata, desigur, in
varietatea vocatiilor, care la rindul lor determina varietatea orienti-
rilor in cuprinsul curentelor artistice. Dar, undeva, se pune si pro-
blema valorii artistice. Fiindca, una este sa reproduci cu aplicatie lu-
crurile, asa cum ti se prezinta, si alta este sia le metamorfozezi printr-
un travaliu de elaborare complexa intr-o simfonie de culori, cu nesfir-
site timbre orchestrale, corespunzind celor mai diferentiate nuante

afective.
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Trec la prezentarea grupului de artigti de tip expresiv. Apartin aces-
tui tip, enumerati in ordine alfabetica: Ilon Lazeanu, Petru Popovici,
si Vladimir Zamfirescu. Tangential, voi prezenta aici §i un alt artist,
Vintild Facdianu, desi el apartine unui alt grup, sau mai bine zis
unuia din subgrupurile de care mia voi ocupa in final. Artistii de tip
expresiv au un punct de plecare diametral opus artistilor de tip impresiv.
Ei pleaca dindauntru spre in afarid. Ei nu se im-presioneaza, ci ex-presi-
oneaza: exprima diferite sentimente, pasiuni sau obsesii de care sint
stipiniti, ca in cazul curentului expresionist, ori anumite intuitii, vizi-
uni sau triiri, izvorite din zonele subliminare ale psihicului uman, ca
in cazul curentului suprarealist. Popovici bundaoara, exprima in « Por-
tret » constiinta bund a artistului, iar in « Clown », constiinta lui cea
rea. In fiecare artist, existi o congtiinti buni, pe care o polarizeazi,
ca in cazul fetei cu teorbia (un instrument muzical vechi), idealul de
artd caruia se dedicd, §i o constiintd rea, histrionicd, polarizati de stra-
tagemele inerente practicarii artei, de urmarirea efectelor de soc.
Aceasta dedublare are o semnificatie general umana: fiecare om o
traieste in relatiile lui cu semenii. Ea poate fi rezumatd in formula:
«omul §i masca». Este semnificativ cit de multe masti apar in arta
moderna — mai ales in expresionism: de la Edvard Munch si James
Ensor pini la Emil Nolde si Paul Klee. Nu alta este semnificatia com-
pozitiei lui Zamfirescu: « Imblinzitorul de cavaleri». Masca acestora
o constituie costumele de aparat gi diferitele insemne ale rangului pe
care-l poartd in lume, iar omul — potrivit viziunii pesimiste a artistu-
lui — este cel pe care il reveleazi sortilegiile lui Mefisto, cu compli-
citatea complezentd a trimbitagului. Nu « omul si masca», ci « omul
si travestiul » pot servi de epigraf « Portretul compozitional » al lui
Vintila Facdianu, nu numai pentru cd portretul lui Mihai Viteazul
travesteste — asa cum oricine i§i poate da seama — autoportretul
pictorului, ci §i pentru cd prin vocatie si poate si datoritd celei de a
doua profesii a sale, legata de lumea teatrului, Ficiianu este inclinat
sd travesteasca in feerie chiar §i aspectele cele mai anodine ale reali-
titii. Doar cu « Intilnire in timp » a lui lon Lizeanu masca este inli-
turatd §i dedublarea inceteazi. Aceasti emotionanti compozitie, de
un simbolism transparent §i care evoca eterna problema a cuplului,
cu anumite implicatii filozofice majore ale ei — predestinare, moarte,
analogii cosmice — este, socotesc, o pagind foarte valoroasi a poeziei
erotice.

Iatd-ne ajunsi in sfirsit, la grupul artistilor de tip constructiv. Apar-
tin acestui tip, enumerati in ordine alfabetici: Nicolae Balaj, Irina
Borovschi, Victor Munteanu, Sergiu Rugini, Dan StrAmbu, Lucia
Stefanescu si Nicolae Toma. Ultimul este un constructiv formal, pre-
ocupat de incadrarea intr-o disciplind plastici, urmirind problemele
de comporzitie §i de forma, dar si cele ale culorii ca parte integranti
a sintezei formi-culoare. Ceilalti, desi urmiresc si ei aceste probleme,
sint angajati mai ales in constructia spirituali. De aici, interesul lor
pentru om (Munteanu, Rugini), pentru mediul lui cosmic (Bilaj,
Borovschi, Rugini, Strdmbu), pentru canon si stilizare. Constructia
spirituald inseamna o constructie de realitate inliuntrul realititii date,

mai esentiald decit aceasta in masura in care poarta reflexul universa-
litatii spiritului care i-a dat nastere. « Planta » lui Nicolae Balaj, de
exemplu, e altceva decit imaginea unei plante oarecare. Bilaj nu a
copiat dinafard un model oferit de naturd, ci a construit el insusi dina-
untru prin concentrarea spiritului un model cu valoare de mit. Pre-
zenta mitului in arta lui Bilaj certifica descinderea ei din arta populara.
Mai citez printre miturile cosmice, pe cel solar al « Paunilor » din gra-
fica Irinei Borovschi (unul dintre numerosii pauni din expozitie, ali-
turi de « Cocosii » si « Curcanul » Luciei Stefidnescu), mitul constituit
al centaurului din grafica lui Strimbu, pentru a trece la mitul uman
creat de Rugina in a sa « Taranca », simbol monumental al permanentei
din stravechi timpuri pe pamintul patriei noastre a unui nobil tip antro-
pologic. « Taranca » lui Rugina este nu un portret, ci sinteza portretis-
tica a trasiaturilor morale ale unui intreg popor. Cu compozitia « Tinere
fete », Victor Munteanu depageste izolarea spatiului mitic in care Ru-
gina si-a imobilizat « Taranca » si creeaza un spatiu activ, un spatiu
social, care creste o data cu formele celor trei figuri §i este activizat
de ele in mdsura in care ele sint angrenate in actiuni conturate. Acti-
unea tinerelor fete este o actiune de daruire: una ofera solemn un bu-
chet de flori, urmatoarea, cu sfiala, o caseti, a treia, cu totala deta-
sare, pur si simplu imaginea desavirsitei armonii a fapturii sale. Tot
actul daruirii il celebreaza cealaltd compozitie a lui Munteanu,
« Sarbatoare » dar daruire tumultoasa, dionisiacd, spre deosebire de
cea senind, apolinici din « Tinere fete ». Energia transfiguratoare
atinge aici limita la care formele lucrurilor se transformi in linii de
forta ce-si iau asupra lor sarcina traducerii nemijlocite a intuitiilor
fulgurante de care este dominat artistul.

Regret ca spatiul limitat nu imi permite sa prezint subgrupul cons-
tructiv-impresiv, din care fac parte in ordine alfabeticd artigtii: Tatiana
Brandsdorfer, Vasile Ganea, Ovidiu Pastina si Constantin Postelnicu.
Nu imi este posibil insa a omite prezentarea unicului exponent al sub-
grupului constructiv-expresiv, pictorita Liliana Lazeanu, cu compo-
zitia «Cumpina ». Titlul acestei lucrari nefigurative a putut fi sugerat
de principalul ei semn, care aduce cu o cumpana. Dar justificarea
lui mai adinca trebuie cautata in cumpidna compozitiei, in echilibrul
dintre elementele ei. Un fulger verde, ca un emisar al vietii, brizdeazi
in diagonald compozitia, imprimindu-i elan §i voiosie. El strabate o
zona de radioase griuri argintii, repartizate intr-un mozaic capricios,
apoi o zond de brun compact, pentru a desface in cele din urmia in
doui brate de cumpana, sau, poate, de crampon. Elanul a fost frint, o
migcare retractild i-a luat locul. De undeva, din josul pinzei, pe vastul
fond de brun sumbru, un filament nelinistitor — negru si violet — se
furiseaza in migcare zvicnita. El tine sau este tinut in cumpdna de ver-
dele siagetat de-a curmezisul pinzei, aga cum fondul sumbru al pinzei,
tine sau este tinut in cumpiana de zona radioaselor griuri argintii. Ast-
fel se incheaga un echilibru, care nu este doar al formei artistice, ci
si al unor subintelesuri existentiale, pe care limbajul criptic le ascunde,
dar le si reveleaza.

AUREL D. BROSTEANU



SIMEZE

ARTA POPULARA DIN RENANIA

O cuprinziteare colectie de artd populard din Republica Federala a
Germaniei — din tinutul de pe malurile germane ale Rinului — a fost pre-
Zentata in cursul lunilor mai si iunie la Muzeul Satului din Bucuresti, iar
ulterior, la lasi, Sibiu si Cluj. Celectia apartine Muzeului etnografic renan
in aer liber de la Kommern, al cirui director, dr. Adelhart Zippelius, a
organizat-o si fnsotit-o in tara noastrd alcituind si un admirabil catalog
ce poate servi drept pertinentd introducere fin aceastd artd populara.
Ca si casele din muzeul in aer liber care provin din cele patru mari zone
etnografice ale Renaniei — Eifel-Hunsriick, Westerwald, Bergisches Land
si Niederrhein —, obiectele colectiei de artd populard ilustreazi creatia
tirdneascd §i mestesugireascid din aceste zone deosebite ca peisaj geografic
si In care se face simtitd si influenta unor mari centre urbane cum sint
Kéln, Aachen, Bonn, Keblenz, Diisselforf.

O pondere deosebitd a fost acordatd in expozitie ceramicii, lucru expli-
cabil prin bogitia cu totul remarcabild a colectiilor muzeului in acest do-
domeniu. Au fost prezentate productiile citorva centre renumite speciali-
zate in diverse ramuri ale artei modeldrii si arderii’ argilelor: Siegburg,
Raeren si Langerwebe pentru gresie, Kéln pentru lutul smiltuit, Poppels-
dorf si Kéln pentru faiantd. Vasele de diferite forme atestd traditii stri-
vechi, obiectele expuse prevenind si din sdpituri arheologice care au dat
la iveald oale, cdni §i strachini intacte datind din secolul al Xll-lea pind in
cel al XVll-lea, colectia completindu-se cu piese din secolele al XVlll-lea
si al XIX-lea. Aldturi de ceramicid au fost expuse produse din sticld de la
Stolberg care au circulat, de altfel, in toatd Europa. Desi lemnul este un
material putin folosit in arta populard renand, existd un capitol al acestuia
in care perfectiunea executiei este uimitoare. Ne referim la numeroasele
forme in care se turnau untul si martipanul in legiturd cu datinele sirba-
torilor Criciunului si Anului Nou. Din metal, — fier si fontdi — se confec~
tionau atit forme pentru prdjituri cit si plici mari de cdmin. Aceastea din
urmi reprezintd un domeniu special, legat fiind de traditia metalurgiei
din Renania. Din secolul al XV-lea pina in secolul al XIX-lea eceste plici,
uneori de dimensiuni mari, reproduc intr-o manierd populard istoria stilu-
rilor europene de la ornamentica goticd la cea renascentistd si de la baroc
la Biedermeier. Textilele §i cestumul nu au fost niciodatd reprezentative
pentru arta populara renana si acest lucru s-a reflectat in expozitie, unde
figurau doar citeva broderii, seminind perfect cu cele sisesti din Transil-
vania, §i citeva bonete femeiesti. In sfirsit, citeva piese de mobilier i usten-
sile casnice, precum si citeva tablouri si obiecte de artd populard religi-
oasi intregeau imaginea unei arte populare incircate de lunga istorie a unor
tinuturi aflate la confluenta a doud mari arii de culturd; cea germani si
cea francezd, ambele dezvoltate pe fondul comun al marei simbioze dintre
lumile celtica, romand, si germanica.

" PAUL PETRESCU

37



SALONUL
UMORISTILOR

Ateneul Romdn. Aprilie. Au
expus : Octavian Andronic, Ni-
colae Asciu, Matty Aslan, An-
ton Avram, Octavian Bour,
Constantin Cazacu, Gheorghe
Chiriac, Constantin Ciosu, C.
Ciuvetescu-Styx,  Alexandru
Clenciu, Nell Cobar, Octavian
Covaci, V. Criiti—Maindri,
Victor Crisan, Cik Damadian
(in ilustratie), lon Dogar Mari-
nescu, Anton Dragos, Fred
Ghenidescu, I. Grad. Mihai
Grosu, Dan Hayon, Silvan lo-
nescu, Adrian Lucaci, Dumitru
Negrea-Gan (in ilustratie), Cla-
udiu Nicolae, Corneliu Nicolae,
Albert Poch, Theodor Pall, Du-
mitru Petrici, Mihai Pianzaru,
Pompiliu Dumitrescu, Valentin
Popa, Florin Puci, losif Ross,
Eugen Taru, losif Teodorescu,
Valentin Vasiliu.
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VERA VESLOVSCHI
NITESCU

PICTURA

Aula Bibliotecii Centrale Uni-
versitare, Aprilie. A opta ex-
pozitie personald. Au fost
expuse 60 picturi in ulei —
portrete, flori, naturi moarte.

DRAGOS GANESCU

CERAMICA

Galeria de artd « Amfora ».

Aprilie. Prima expozitie perso=-
nali, cuprinzind 10 lucrdri de
dimensiuni mari, o serie de
obiecte decorative si diverse
servicii — executate in cera-
micd si faiantd.

LILIANA
TUDORACHE

PICTURA si CERAMICA

Galeriile de artd « Amfora ».
Aprilie. A doua expozitie per-
sonald, cuprinzind 12 lucrdri
de picturd in ulei si 3 piese
de ceramica.

TONI AVRAM

PICTURA si GRAFICA

Galeria de artd « Galateea ».
Aprilie-mai. Prima expozitie
personald, cuprinzind 18 lu-
criri — compozitii plastice
figurative, executate in tem-
pera si in tus.

DUMITRU GHIATA-
COLIBASI

PICTURA

Fundatia Dalles, Holul Uni-
versitdtii populare. Aprilie-mai.

Expozitia — organizatid cu pri-
lejul implinirii a 70 de ani —
a cuprins 55 lucriri de pictura
(peisaje, flori, portrete etc.).

NICOLAE
VASILESCU

PICTURA

Palatul Culturii din Ploiesti.
Aprilie-mai. A treia expozitie
personald, cu 75 lucrdri de
picturd in ulei, reprezentind
peisaje, portrete, flori, com-
pozitii plastice.

RADU STOICA

GRAVURA

Sala I.R.R.C.S. Mai. Prima
expozitie personald, cuprin-
zind 7 gravuri din seria « Echi-
libru prin transfuzie ».

R

CONSTANTA
IOANID-PETRESCU

SCULPTURA, ACUARELA
Galeriile de artd Amfora. Mal.
Au fost expuse 18 sculpturi



— portrete, compozitii — si
29 picturi in acuareld repre-
zentind peisaje, interioare.

RADU
DRADOMIRESCU

GRAVURA

Sala [I.R.R.C.S. Mai. Prima
expozitie personald, cuprin-
zind 7 gravuri grupate in
seria « Transpuneri continui ».

DEM. IORDACHE

PICTURA

Aula Bibliotecii Centrale Uni-
versitare. Mai. Au fost expuse
50 lucrari de picturda in ulei
— peisaje, portrete, naturi
moarte, flori.

ADRIAN
PODOLEANU
PICTURA

Galeriile de artd din lasi.
Mai. A sasea expozitie perso-
nald, cuprinzind 24 lucriri de
picturd in ulei — peisaje, na-
turi moarte, flori.

GRIGORE
ZINCOVSCHI

PICTURA, COLAJ, METALO-
PLASTIE

Sala « Arta » Brasov. Mai.
Au fost expuse 23 lucriri de
picturd in ulei §i cerapastel,
4 colaje si 6 reliefuri metalo-
plastie.

LEONID ELAS

PICTURA

Galeria micd de artd din Cluj.
Mai. Expezitia a cuprins 16
lucrari de picturd, reprezen-
tind peisaje din ltalia.

ZOICA
GAVRILESCU

PICTURA, DESEN

Sala « Arta » Brasov. Mai. Au
fost expuse 33 lucriri — pei=
saje, portrete, flori, naturi
moarte etc., executate in ulei,
acuarela, tus.

EXPOZITII DE GRUP

PICTURA, SCULPTURA, MO-
NOTIP, OBIECTE, DESEN

Galeriile de artd Apollo.
Aprilie-mai. Au expus:

Gheorghe Saru (13 compozitii

plastice in ulei si douid obiecte),
Corneliu. Petrescu (12 com-
pozitii plastice — monotip) si
loana Kassargian (13 sculpturi
in bronz, piatrd, marmura,
lemn si un ciclu de desene).

PICTURA, SCULPTURA,
GRAFICA

Galeriile de artd Apollo. Mai.
Au expus: Vasile Celmare (7
compozitii in ulei) lleana Dumi-
triu-Cojan (11 picturi in ulei
— portret, peisaj, compozitii),
Gheorghe Anghel (10 picturi
in ulei — compozitii) si lulian
Olariu (3 sculpturi in bronz,
piatrd, ghips si 12 compozitii
grafice decorative).

39



RESUME

STRUCTURES DU  STYLE.
LES SURREALISTES

Sous la rubrique «Structures
du style », le critique Mihai
Drisco présente un groupe de
quatre peintres qui illustrent
actuellement les diverses voies
possibles  du surréalisme.
Aprés quelques considérations
générales sur l’attitude surré-
aliste, l'auteur consacre 3 cha-
que artiste un bref chapitre:
Le monde en splendeur (Sabin
Bilasa), Mundus est fabula
(Henri Mavrodin), La structure
musicale du paysage mental
(Florin Niculiu), Le mirable,
visage de I'ordinaire (Gil Nico-
lesco). La peinture de Sabin
Bilasa est considérée comme
une opération d’enchantement,
ses tableaux étant la réponse
au théme apriorique de la
pureté dont le personnage prin-
cipal est la femme — «le ré-
sumé d’un monde merveilleux»
(Aragon). Le « naturalisme-
surréaliste»y de Henri Mavreo-
din appartient au méta-langage
et provient de la récupération
ou du travestissement de cer-
tains « héritages » culturels.
Les paysages mentaux de Florin
Niculiu se fondent sur des
hypothéses, sur des suites
d’hypothéses, territoires a la
dérive entre l'ordre et le
désordre ; cette magie de I'in-
certitude » entretient une at-
mosphére ésoterique. L’une
des solutions 2 laquelle re-
court Gil Nicolesco est la
« peinture d’objets », la « na-
ture statique » ou il réussit
un équivalent convenable du
« réalisme magique ».

L’AMBIGUITE DE LA SEN-
SIBILITE ESTHETIQUE.

En se proposant d’analyser
le terme de sensibilité esthéti-
que envisagé en tant que struc-
ture spécifique de I'étre hu-
main, Titus Mocanu précise
que la sphére de cette sensi-
bilité est beaucoup plus grande
que le domaine ol se mani-
feste le systéme du champ
perceptif, et son horizon plus
large que celui de 'affectivité.

Les mutations survenues au
niveau des structures de la
civilisation et, implicitement,
les modifications dans la sub-
stance de la technologie, en
méme temps que les impres-
sionantes transformations dans

le domaine des sciences ont
influencé le phénoméne de
la culture et la nature méme
de la sensibilité esthétique.
Ainsi donc, sur le plan de la
sensibilité, la primauté absolue
du poestulat de [Iaffectivité
semble, pour la premiére fois
depuis la Renaissance, céder
le pas au rationneli; le déplace-
ment de |’accent, du domaine
de [I'affectivité dans celui du
rationnel, parait étre par
ailleurs ['une des caractéris-
tiques de notre époque.

En considérant ensuite les
types fondamentaux de sensi-
bilité esthétique, I'auteur affir-
me, qu’étant donné ces modi-
fications complexes, la doctrine
de la dualité évoquée par
Worringer et, plus récemment,
la dissociation faite par Eugenio
D’Ors entre le géometrique
et le naturel sont aujourd’hui
valables jusqu’a une certaine
limite. Titus Mocanu propose
deux types nouveaux de sensi-
bilité: le type de sensibilité
phanique ou la tension exis-
tente entre le rationnel et
I"affectivité est résolue en fa-
veur du rationnel et, au péle
opposé, le type de sensibilité
nictique ayant la tendance de
s’orienter vers les zones obscu-
res de la vie. Si le premier type
de sensibilité manifeste une
tendance a I’abstraction,
le second semble se diriger
vers le concret. Situés géné-
ralement sur des positions
strictement antinomiques, ces
deux types fondamentaux
de sensibilité esthétique
dialoguent pourtant; parfois,
dans les zones intermédiaires,
elles donnent libre champ a un
jeu étrange fait d’ambiguités
inattendues, ol, néanmoins,
une synthése insolite est tentée.

LA CERAMIQUE DANS LA
CIVILISATION
CONTEMPORAINE

Les tendances les plus carac-
téristiques du concept mo-
derne de la céramique, les
perspectives qui s’ouvrent a
cet art dans le contexte de la
civilisation actuelle constituent
le sujet de I’entretien de
Patriciu Mateesco, secrétaire
de la section des arts déco-
ratifs de ['Union des Arts
Plastiques, avec le critique
d’art Olga Busneag.

En considérant les proble-
nies débattus lors des der-
mers colloques et symposiums

internationaux auxquels il a
pris part, Patriciu Mateesco se
montre préoccupé en premier
lieu par la question de l'inté-
gration de la céramique dans
I’espace social, dans le cadre
de la société industrielle mo-
derne. Les interlocuteurs exa-
minent les diverses modalités
de réalisation des valeurs ex-
pressives de la céramique en
tant qu’'élément fonctionnel
de [I’architecture, [’efficience
de l’intervention de [’artiste
dans le domaine du design
dans le but de « déterminer »
les formes et le décor contem-
porain, les possibilités d’asso-
cier la céramique non seule-
ment a I'architecture mais
aussi a l'urbanisme, ainsi que
I’avenir de [|’exemplaire uni-
que dans la poterie et Ia
sculpture en céramique.

DIET SAYLER

L’expérimentation rigou-
reuse entre les limites de I’abs-
traction froide, entre les limites
du purisme plastique, consti-
tue la préoccupation majeure
de Diet Sayler. Sa formation
de polytechnicien n’est pas un
simple détail accidentel dans
sa biographie; au contraire
elle est la composante essen-
tielle qui modéle sa pensée.
Extrémement circonspect 2
I’égard du « message romanti-
que » des «sentiments » et
des « sensations » individuels,
Diet Sayler cherche 2 atteindre
une zone parfaitement objective
en suivant la voie de la plus
intransigeante départiculari-
sation, en proposant de véri-
tables « objets pour penser »
(A. Moles). Ses Constructions
arythmiques s'appuyent sur un
code qui établit un répertoire
de formes, d’éléments inva-
riants — (chez Diet Sayler, des
rectangles — la découverte du
moule « pour le meilleur rec-
tangle » étant la seule immix-
tion empirique dans cette mé-
thode d’une extréme rigueur
operationnelle) — structurés
suivant un algorythme com-
binatoire donné par ['artiste
responsable de [’algorythme.
Son constructivisme s'inscrit
parmi les solutions caracté-
ristiques de notre époque ol
— selon Vasarely — l'artiste
« contemplateur inspiré » céde
de plus en plus la place au
« participant » a [|’esprit ra-
tionnel, capable d’opérer des
synthéses.
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