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■nno XII n. 53-54 L. 1800 
MILANO 

D'ARS 
Cunoscuta revistă italiană de artă contemporană D'Ars publică, în numirul 
său din februarie-martie a .c. , articolul Observaţii asupra picturii moderne romdneşti, 
semnat de istoricul şi criticul de artă Mircea Popescu. 
După o scurtă introducere în care evocă tradiţiile picturii româneşti - de la 
arta populară şi frescele medievale, la Petraşcu şi Pallady - autorul caracterizează 
liniile mari pe care se dezvoltă arta contemporană românească, evoluţia ei 
pe fondul acestor vechi tradiţii spre noi modalităţi de expresie determinate de 
formele civilizaţiei actuale. 

PARIS 

Succintele şi pertinentele caracterizări ale unor artişti ca Virgil Almăşanu, 
Corneliu Baba, Sabin Bălaşa, Ion Bitzan, Henri Catargi, Alexandru Ciucurencu, 
Brăduţ Covaliu, Dumitru Ghiaţă, Ion Gheorghiu, Dimitrie Gavrilean, Octav Gri
gorescu, Pavel Ilie, Henri Mavrodin, M. H. Maxy , Georgeta Năpăruş-Grigorescu, 
Ion Nicodim, Ion Pacea, Constantin Piliuţă, Paula Ribariu, Wanda Sachelarie
Vladimirescu, Ion Sălişteanu, Vladimir Şetran, Ioan Gheorghe Vrăneanţu, stabilesc 
configuraţia actuală a peisajului plastic românesc, de o mare diversitate de tendinţe 
şi stiluri al căror factor comun - afirmă Mircea Popescu - « este preferinţa marcată 
pentru un limbaj laconic, înclinat spre metaforă şi simbol, refuzînd prolixitatea 
anecdotică în favoarea unei expresivităţi nude, aproape elementare ». 
Articolul este însoţit de un abundent material ilustrativ care exemplifică în mod 
con ci udent prezentarea. 

în cursul lunii aprilie, la Galerie Bernier şi la 
Galerie Benizet din Paris au fost prezentate gravuri 
în culori de Mariana Popa. Printre cele 18 lucrări 
au figurat Nocturnd pariziand, Ursitoarele, Feerie, 
Tandreţe etc. 
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BARCELONA 

La Barcelona a avut loc în iunie 
curent a X-a ediţie a concursului şi 
expoziţiei Premi lnternacional de D1-
buix Joan Mir6 (Premiul Internaţional 
de desen Joan Mir6 ), prestigioasa 
manifestare internaţională iniţiată 
în 1962 de către asociaţia Arta de Azi. 
La ediţia din acest an - înregistrînd 
a treia participare românească -
Premiul (constînd într-un desen de 
Joan Mir6) a fost cîştigat de Theodora 
Moisescu Stendl, care a prezentat 
desenul în tuş Amazoanele. Prima 
menţiune i-a revenit, de asemenea, 
unui român, sculptorul Mircea Spă
taru. 

Pe lîngă cei doi laureaţi, la 
actuala ediţie a concursului şi ex
poziţiei au participat Constantin 
Baciu, Ion Bitzan, Maria Constantin, 
Ioan Donca, Şerban Epure, Gheor
ghe Filipescu, Jana Gertler, Ion 
Gheorghiu, Rodica Marinescu, 
Barbu Niţescu, Paula Ribariu, 
Nicolae Săftoiu, Dietrich Sayler, 
Ion Stendl, Theodor Tufan şi 
Clarette Wachtel. 

PISTOIA 
UDINE 
FLORENŢA __ ...... 

anu 1R11m aomem 
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Sub titlul Romdnia se prezintd, s-a desfăşurat la Dusseldorf, între 4 şi 13 iunie, programul « Zilele 
economiei şi culturii romaneşti », o suită complexă de manifestări organizate sub auspiciile Camerei de 
comerţ din România şi ale societăţii vest-germane de tîrguri şi expoziţii Nowea. Punctul central al progra
mului l-a constituit expoziţia economiei naţionale româneşti - cea mai mare manifestare de acest fel 
organizată de România în Republica Federală a Germaniei, expoziţie menită să realizeze o prezentare 
cuprinzătoare a potenţialului economic al ţării noastre. Numeroase manifestări culturale - spectacole, 
conferinţe, prezentări de filme, expoziţii - au conturat profilul contemporaneităţii româneşti pe plan 
economic, industrial, cultural, artistic. Arta contemporană românească a fost reprezentată în trei expoziţii 
care au suscitat interesul publicului şi al presei. La casa-muzeu CONZEN au expus pictorii Elena Greculesi, 
Ion Gheorghiu şi Florin Niculiu, precum şi sculptorii Ioana Kassargian şi Cristian Breazu. Ziarul Rhei
nische Post - într-un articol publicat la 9 iunie - relevă « culorile intense şi suculente care înfloresc 
în centrul tablourilor lui Ion Gheorghiu - transformînd impulsiuni din natură în abstracţiuni picturale 
fluide ». Acelaşi articol subliniază« muzica din peisajele lui Florin Niculiu » şi « zonele nuanţate de culoare 
ale Elenei Greculesi, care tind să extindă spaţiul în vibraţii ritmice». Comentînd sculptura Ioanei Kassargian 
articolul aminteşte « frumuseţea formelor şi preţiozitatea masselor de marmură», iar la Cristian Breazu 
observă «figuri arhaizante din calcar cochilifer, care-l arată ca pe cel mai tradiţionalist din grupul de artişti». 
În localul Bdncii de Comerţ (din Benrather Strasse 25), au expus tablouri în ulei pictorii Wanda Sachelarie 
Vladimirescu, Ion Pacea, Ion Sălişteanu, Sultana Maitec, Lia Szasz, Vincenţiu Grigorescu şi Iacob Lazăr; 
lucrări de grafică de şevalet - Octav Grigorescu şi Ladislau Feszt (primul fiind remarcat şi de presă 
pentru desenele sale acuarelate); într-o vitrină au expus lucrări decorative din sticlă Zoe Băicoianu, 
Constanţa Dogeanu şi Dan Băncilă. Obiecte decorative au mai prezentat Ileana Teodorini-Dan şi George 
Filionescu (tapiserie), Constantin Bulat (ceramică) şi Dumitru Rădulescu (lemn). La Pavilionul romdnesc, 
standul de lucrări de artă plastică a fost compus din gravuri (exemplare din tiraj semnate de artist) 
precum şi din lucrări decorative în diverse tehnici. Concomitent a fost prezentată, la Kunsthalle, o expo
ziţie de icoane vechi româneşti, care a cunoscut un deosebit succes de public şi de specialişti - fiind pre
lungită la cerere pînă la 20 iunie a.c. şi beneficiind de o atenţie specială în presa şi la televiziunea locală. 

Sub auspiciile Asociaţiei /talia-Romd
nia a fost prezentată (q-20 mar
tie), în sala Ghibellina a Muzeului 
Civic din Pistoia, expoziţia intitu
lată Otto artisti romeni contempo
ranei. Au expus Traian Brădean (9 
desene), Vasile Celmare (6 picturi 
în ulei), Elena Uţă Chelaru (10 
picturi în ulei), Anton Eberwein 
(7 sculpturi în lemn), Lazăr Florian 
Alexie (o sculptură în ceramică), 
Elena Greculesi (1 O picturi în ulei), 
Sorin Ionescu (10 lucrări de grafică 
de şevalet) şi Toma Roată (8 picturi 
în ulei). Primită cu interes de 
către publicul italian, expoziţia a 
fost organizată, de asemenea, la 
Centrul internaţional pentru artă şi 
cu/tură din Udine. 
Lazăr Florian Alexie, Vasile Cel
mare, Anton Eberwein, Elena Gre
culesi, Toma Roată şi Elena Uţă 
Chelaru au prezentat 25 lucrări la 
a XX-a ediţie a Bienalei interna
ţionale de la Florenţa, găzduită la 
Palazo Strozzi, (8 mai-20 iunie). 

DUSSELDORF 
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RETROSPECTIVE 
Sub titlul Opt milenii de artă ln 
Iugoslavia a fost prezentată recent 
la Paris, la Grand Palais, o amplă 
expoziţie de artă şi arheologie, stîr
nind un interes viu în rîndul publicului 
şi al specialiştilor. Materialul bogat 
şi variat, ilustrînd arta din toate 
republicile şi regiunile federaţiei iugo
slave, a fost grupat în şapte secţiuni 
- neolitic, epoca greco-iliră, romană, 
perioada migraţiilor, goticul şi Renaş-

terea, barocul etc., ultima secţiune 
fiind consacrată artei secolului XX. 
(În ilustraţie - car votiv, datînd din 
preajma anului 1000 î.e.n.). 

La Kunsthaffe din DUsseldorf a avut 
loc o retrospectivă consacrată lui 
Kurt Schwitters. Expoziţia a cuprins 
trei sute de I ucrări, de la naturile 
moarte din faza debutului, 1910, 
pînă la colajele Merz (presupus a 
deriva din Kommerz - comerţ) din 
perioada dadaistă şi la operele regă
site de biograful său Werner Schma
lenbach acum 15 ani (acestea se aflau 
la Oslo unde artistul le abandonase 
flului său atunci cînd fusese obligat 
să părăsească Norvegia); au fost 
incluse de asemenea colajele din anii 
1944-47, reveniri mai decantate şi 
poetice la Merz. Au putut f1 vizionate 
filme despre Schwitters, cel realizat 

de Schmalenbach şi cel al lui Marcel 
Broodthears - acesta din urmă încer
cînd prin decorticarea obiectelor lui 
Schwitters o restitui re a lor în noi 
contexte. După DUsseldorf, expo
ziţia va f1 prezentată în Berlinul 
occidental, Stuttgart, Sasei şi Ham
burg. 

Cu prilejul centenarului naşterii 
pictorului Georges Rouault, Muzeul 
Naţional de Artă Modernă din Paris a 
organizat o retrospectivă consacrată 

artistului. Deşi nu este cea mai vastă 
(recordul aparţine retrospectivei din 
1948 de la Kunsthaus din ZUrich, care 
cuprindea 263 lucrări), actuala mani
festare reprezintă o abordare mai in
timă a creaţiei artistului: au fost 
expuse paralel 60 de tablouri şi 60 
de lucrări neterminate, permiţîndu-se 
astfel o confruntare fructuoasă pentru 
privitor. Se desprinde din această 
confruntare atît înţelegerea pe care 
o dădea Rouault noţiunii de « operă 
finită » cît şi vigoarea - ca o con
stantă prezentă în lucrările sale, inde
pendent de faza a cărei concretizare o 
constituie ele. Artistul considera ca 
neflind justificată valorificarea şi ex
punerea lucrărilor neterminate şi a 
schiţelor. El s-a manifestat în acest 
sens în scris şi în fapt, procedînd la 
arderea unui număr de 315 dintre 
lucrările neterminate (în total 700) 
recuperate prin proces de la moşteni
torii lui Vollard. Arderea tablourilor 
a fost « consemnată » de camerele 
Actualităţii cinematografice franceze. 
După moartea sa, ansamblul lucrări
lor rămase a fost donat de familie 
Muzeului Louvre. În acest context, ex
punerea lucrărilor neterminate ar f1 
putut ridica problema unP.i indiscreţii. 
Valoarea ansamblului însă şi eficienţa 
expunerii, obţinută prin dispunerea 
în dialog, au eliminat orice îndoială 
în această privinţă. 

În vara acestui an, Galerie Berg
gruen din Paris a prezentat, cu prilejul 
redeschiderii galeriei transformate şi 
reamenajate, o expoziţie intitulată 
Klee annees vingt (Klee ln anii '20 ). 
Lucrările prezentate datau, de fapt, 
din deceniul al treilea, perioadă în 
care, la chemarea lui Gropius, Klee 
a fost profesor la Bauhaus (Weimar 
şi Dessau). Expoziţia a inclus 65 pic
turi, acuarele, desene, gravuri (rare 
în opera lui Klee). Dintre lucrările 
expuse au făcut parte cele dăruite de 
artist prietenului său Wassily Kan
dinsky, activ şi el în acea perioadă la 
Bauhaus. Această calitate de «dar» 
a învestit picturile cu girul propriei 
selecţii a autorului lor. 

La Kunsthaffe din Koln a fost prezen
tată colecţia lui Jean şi Dominique 
de Menii din Houston (Texas), cuprin
zînd 104 lucrări datorate lui Max 
Ernst. Titlul expoziţiei, Chipul lăun
tric, accentuează specificul colecţiei 
din care selecţia a preferat latura 
contemplativă şi vizionară a artistului, 
mai curînd decît cea caracterizată de 
umor şi ironie. Sînt prezente deci 
picturile cu păduri, păsări şi plante 
imaginare, viziuni inspirate de pasi
unea artistului pentru astrofizică în 
jurul anilor '60; partea cea mai impor
tantă cuprinde sculpturi alegorice ale 
artistului în care tehnica sa generează 
o tensiune între bidimensional şi 
spaţial. Organizarea expoziţiei a 
fost programată de asemenea şi la 
Paris. 

Expoziţia organizată iniţial la Palais 
des Beaux Arts din Bruxelles, cu 
titlul Obiectul: de la cubism pînă ln 
zilele noastre, urmează să fle prezen
tată în cursul acestui an şi al celui 
viitor la Rotterdam, Berlinul occiden
tal, Sasei, Milano şi Paris. ,Avînd 
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drept subtitlu Arta şi anti-arta 
1910-1970, expoziţia urmăreşte să 
ilustreze cum «obiectul», de la 
ghitara lui Picasso şi pînă la Volkswa
gen-ul lui Beuys, s-a substituit 
«subiectului» pe direcţia accentuării 
evenimentului şi a acţiunii. Expoziţia 
cuprinde o parte cu caracter istoric 
- avatarurile obiectului în pictura 
cubistă, futuristă, dadaistă, suprarea
listă - şi o parte consacrată artei 

contemporane, evidenţiind predomi
nanţa şi uneori alienarea artei prin 
tirania obiectului sub diferitele sale 
interpretări. 

La Hayward Gallery (Londra) a avut 
loc în primăvara anului curent expo
ziţia Art in Revolution: Soviet Art 
and Design since 1917 (Arta ln revolu
ţie: arta sovietică şi design-ul de la 
1917 ), patronată de Art Council. 
Expoziţia a fost iniţiată şi realizată 
de Camilla Gray (căsătorită cu Oleg 

Prokoflev şi actualmente locuind la 
Moscova) în colaborare cu specialişti 
britanici şi cu Ministerul Culturii 
al U.R.S.S. Programul manifestării 
a urmărit să ilustreze, prin lucrările 
incluse, formarea noului idiom al 
design-ului (în jurul anilor '20) şi 
cuprinde o serie de exemple de lucrări 
de avangardă în diferitele subdomenii 
ale design-ului, subliniind influenţa 
unor artişti sovietici asupra Bauhaus
ului şi a evoluţiei design-ului occiden
tal european. Unul dintre aceşti 
artişti-designeri, Lissitzky, a lucrat 
în Germania şi Elveţia cîţiva ani, iar 
alţii au fost cunoscuţi occidentului 
prin intermediul revistelor din acea 
perioadă. Programul a prevăzut, de 
asemenea, reconstrucţiia modelului 
Monumentului Internaţionalei a fli-a 
de Tatlin (structură funcţională cuprin
zînd o serie de încăperi pentru dezba
teri, birouri, şi o staţie emiţătoare, 
totul depăşind ca proporţii turnul 
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Eiffel), o serie de modele ale unor 
proiecte arhitecturale şi construcţii 
executate, decoruri şi costume de 
teatru, filme de avangardă din 
perioada revoluţionară Un spaţiu 
a fost rezervat materialului «agitprop» 
(metode de educaţie politică folosite 
în primii ani ai Revoluţiei) şi unor 
proiecte legate de spectacole şi 
festivaluri organizate între anii 1918-
1920 (mai ales pentru aniversarea 
Marii Revoluţii Socialiste din Octom
brie). Pentru a completa documentarea, 
expoziţia a introdus o trecere în revistă 
a design-ului sovietic după anii 1920. 

EXPOZIŢII-DOSAR 

Inaugurarea aripii Pavilionului Flore 
-care face joncţiunea cu Vieux Louvre
a prilejuit şi iniţierea unui nou tip 
de manifestări: «expoziţia dosar», 
consacrată «lumii» unei opere sau 
unui ciclu de opere: în jurul unei 
lucrări vor fi reunite toate documen
tele artistice existente, referitoare 
la geneza ei precum şi cele care ilus
trează repercusiunile, prelungirile, 
ecourile respectivei lucrări de-a lungul 
timpului. 

Prima a prezentat dosarul cunoscu
tului tablou al lui Ingres Baia turcească. 
Pictat în 1862, cînd Ingres avea 
respectabila vîrstă de 82 ani, tabloul 
e considerat, după mai bine de un 
secol de existenţă, drept opera sa 
capitală. Tema l-a preocupat, de altfel, 
pe artist mai bine de şase decenii, 
aflîndu-şi rezolvarea, la capătul unei 
activităţi îndelungate şi prodigioase, 
în forma definitivă a tabloului care, 
după ce trecuse prin diverse colecţii 
particulare, fascinează publicul la 
retrospectiva Ingres din 1905 şi 
intră, graţie iniţiativei Societăţii «Amis 
du Louvre», în 1911, în patrimoniul 
prestigiosului muzeu. La recenta mani
festare, «dosarul» Baia turcească a 
cuprins numeroase gravuri, desene, 
uleiuri considerate premergătoare, 
unele ale lui Ingres (Baigneuse 
Valpin~on, Interior de harem, Femei 
cu trei braţe etc.) altele mai vechi 
(din secolele XVI-XVIII - de Vitalba, 
Scotin ş. a.) precum şi diverse inter
pretări ulterioare, pînă la cele mai 
recente (de Martial Raysse, Pomar, 
Labisse, Picasso ş.a.). 
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COLOCVIU PENTRU CERAMICĂ 
Au devenit obişnuite, în lunile de 
vară, întîlnirile de lucru şi competiţiile 
artiştilor ceramişti cehoslovaci şi stră
ini. Anul acesta, în afară de colocviul 
internaţional de ceramică de la Be
chyne, care a ajuns la a şasea ediţie , 
mai au loc două asemenea întîlniri: 
la Karlovy Vary (pe lingă şcoala secun
dară industrială de ceramică din locali
tate, în domeniul porţelanului) şi la 
Uhreske Hradiste (pe !îngă şcoala 
industrială secundară de modelaj din 
localitate, pentru majolică). Aceste 
întîlniri vor fi urmate de expoziţii 
« la faţa locului » - pentru prima 
oară deschise publicului - care apoi 
vor fi reunite şi prezentate la Praga şi 
Brno. 
La acest colocviu de ceramică -
aflăm din articolul semnat de Jaro
mira Marsikova în Revue du verre nr. 
5/1971 - au fost invitaţi artişti din 
Ungaria, R.D. Germană, Polonia, 
U.R.S.S., România, Belgia, Danemarca, 
Finlanda, Franţa, Olanda, Italia, Sue
dia, S.U.A. Participarea gazdelor a 
fost asigurată în urma unui concurs 
la care au avut acces şi elevii Şcolii 
superioare de arte industriale. Munca 
de organizare a întregii acţiuni a reve
nit unui colectiv al Muzeului de arte 
industriale din Praga şi unor cunoscuţi 
ceramişti cehoslovaci. 

ARTA « DE FOND» 
În metamorfoza arhitecturală a Sile
ziei superioare un merit important 
revine atelierului de proiectare a con
strucţiilor din Katowice, condus de 
arhitecţii Henryk Buszko şi Alek
sander Franta. Munca de echipă, 
punerea în valoare a soluţiilor tehnice 
noi - răsplătite de numeroase permii 
- este caracteristică acestui colectiv. 
În concepţia membrilor atelierului -
scrie Tadeusz Barucki în Projekt nr. 
2/1971 - arhitectura este o artă « de 
fond », care nu trebuie să fie frapan
tă prin prezenţa ei, spre deosebire de 
artele obiectului - pictură, sculptură. 
În construcţia într-un mediu existent, 
pe lingă factorii constanţi şi variabili 
din activitatea umană, pe lîngă struc
tura psiho-fizică a omului, pe lingă 
atenţia acordată adoptării sau chiar 
reconstituirii naturii, se au în vedere 
şi trecerile reciproce ale artei « de 
fond » în artele obiectului. 

ATITUDINI 
Răspunzînd intenţiei lui Jean Mir6 
de a crea - împreună cu Jean Prats 
- un centru al artei contemporane 
în Spania, municipalitatea Barcelonei, 
oraşul său natal, i-a oferit celebrului 
artist un teren propice, în preajma 
noii clădiri a muzeului de artă mo
dernă. Macheta edificiului a şi fost 
executată de Sert, arhitectul care 
a proiectat, de altfel, şi construcţiile 
Fundaţiei Maeght, la Saint-Pau!-de
Vence. Mir6 prevăzuse o singură 
condiţie: să finanţeze el însuşi întreaga 
lucrare. E cit se poate de plauzibil, 
însă, ca pictorul să renunţe la proiec
tele sale - datorită atitudinii autori
tăţilor spaniole, care, în ciuda pres
tigiului lui Mir6, au dispus să i se 
ridice paşaportul, punîndu-1 astfel 
în afara legii . Motivul 1 Mir6 a parti
cipat la o reuniune de protest în 
legătură cu procesul de la Burgos 
înscenat patrioţilor basci. Notînd 
faptul, Jean-Jacque Lev€:que (revista 
La Galerie) comentează cu ironie şi 
amărăciune atitudinea lipsită de respect 
a oficialităţilor faţă de personalităţile 
care se străduiesc să edifice presti
giul propriei lor patrii. 
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ARTA ŞI ORAŞUL 

Osuarul memorial din oraşul italian 
Barletta, dedicat luptătorilor iugo
slavi căzuţi în Italia în timpul celui 
de al doilea război mondial, este 
considerat drept o izbîndă în arta 
statuarei funerare. Monumentul a 
fost realizat de sculptorul Dusan 
Dzamonja din Zagreb, asistat de 

arhitecţii ingineri Hildegard Auf-Fra
nic şi Milpenko Simic. Amplasat la o 
înălţime de 10 ·metri deasupra nivelu
lui mării, osuarul e construit pe două 
nivele: partea superioară se întinde pe 
o suprafaţă de 3000 de metri pătraţi şi 
cuprinde o compoziţie spaţială de 
elemente monumentale, iar în partea 
inferioară este situată cripta. Pe cei 
doi pereţi ai criptei se află două mari 
reliefuri compuse din 150 de elemente 
de bronz accentuînd solemnitatea 
locului. În porţile de bronz sînt 
imprimate numele celor 1325 luptă
tori dispăruţi. Scara, atriumul şi 
terasa sînt acoperite cu dale de granit 
în timp ce alte elemente ale monu
mentului memorial sînt din beton 
armat. Punctul cel mai înalt este situat 
la 14 metri deasupra nivelului criptei. 
Diametrul ansamblului este de circa 
40 metri. 
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Splendidelor progrese înregistrate în creaţia artistică, literară, muzicală, plastică şi spectacologică din ţara 
noastră în anii socialismului nu este cu putinţă să nu le răspundă o preocupare paralelă de ordinul educaţiei 
artistice a cetăţenilor ce nu vor practica vreodată una din arte, dar spre care creaţia artistică se îndreaptă, 
pentru folosul cărora este ea întreprinsă. 

În marile epoci culturale, în momentele de apogeu ale culturii diverselor popoare, consensul dintre creator 
şi receptorul de artă, dintre artist şi public a fost un fapt. Astăzi, ne complacem a constata existenţa în bună 
parte a unui anume divorţ între artişti şi iubitorii de artă, a cărui vină este pusă invariabil pe seama artiştilor 
doar, dar nu vrem să vedem existenţa unui din ce în ce mai îngrijorător divorţ între preocupările practice şi 
teoretice ale omului veacului nostru, de o parte, şi artă sau preocupare artistică, de cealaltă parte. Avem 
nevoie mai mult decît oricînd de« cultură plastică», de « educaţie estetică», de un curs general despre ela
borările estetice ale umanităţii în toată istoria ei, de o pregătire pentru înţelegerea vieţii şi pe plan estetic, 
pentru a creşte un ins permeabil la marile ierarhii spirituale. Educaţia prin artele plastice nu are numai rolul 
de a forma un public receptor de artă pe măsura progreselor creaţiei artistice de prestigiu internaţional ce 
s-au marcat în anii socialismului, ci de a contribui efectiv la dezvoltarea armonioasă a personalităţii tuturor 
cetăţenilor, înzestrîndu-i cu un fond de cultură umanistă pe care să se grefeze apoi cultura lor de specialitate, 
de a sluji la cristalizarea concepţiei armonioase despre lume pe care trebuie să se întemeieze viaţa şi activitatea 
socială a unui cetăţean al patriei noastre. 

Cultivarea totală a simţurilor umane, angajate în procesul de cunoaştere a lumii şi de autocunoaştere, nu este 
posibilă plenar decît prin artă, mod specific de existenţă în lume a speţei umane. Explozia plurisensorialităţii 
care se poate aştepta şi de la cultivarea simţurilor în şcoala naturii se produce prin artă disciplinat, integrator. 
Este necesară găsi rea modalităţii structurării educaţiei artistice pe un termen mai I ung, dacă se poate egalînd 
întreaga perioadă de şcolarizare care să reproducă, în ontogenie, filogenia, - adică să se refacă în biografia 
unui ins mersul istoric al afirmării în specie a simţurilor angajate în procesele epistemologice complexe şi în 
cele practice ce decurg din ele. Deschiderea omului spre lume, receptarea ei pe calea cunoaşterii şi a afectului 
şi angajarea insului în procesul de transformare a lumii se pot urmări paralel prin cunoaşterea ştiinţifică şi 

educarea artistică. 

Pol ispecial izarea pe care o sol ici tă viaţa modernă este de neconceput doar pe baza educaţiei ştiinţifice. Pu nînd 
de o parte faptul că învăţămîntu I artelor, înţeles la nivel ex peri mental ca princi piui corelării d isci pi i nelor 
artistice, dezvoltă sistemul nervos al subiecţilor capabili să reacţioneze apoi mai prompt la viteză, la ritmul 
de viaţă urbană de azi, la solicitările atenţiei, motricităţii şi selectivităţii în expresia gestuală a timpului de 
rep li că dat situaţiilor noi în care insul e pus; experimentul artistic prin transpoziţii interdisciplinare, de la artă 
la artă, permite descifrarea temperamentelor, descoperirea aptitudinilor înnăscute ori dobîndite, depistarea 
atavismelor şi malacii i lor, crearea ambianţelor sufleteşti optime unui colectiv de muncă, capa bi I astfel de riposta 
promptă în dirijarea maşinii etc. 

Pentru tehnica pusă în slujba oamenilor, dezvoltării lor multilaterale şi depline, artele sînt un adjuvant (desenul 
tehnic şi cel artistic în slujba disciplinelor ce promovează progresul tehnic, meloterapia şi terapeutica prin 
lu minocromatism în med ici nă, neurologie şi psi ho-patologie etc.). 

Evident, se pune prob lema elaborării studiate a unor programe în care acestor principii să li se găsească tra
duceri practice, modalităţi de aplicare optime . Învăţămîntul artelor, departe de a trebui să fie redus, se cere 
sporit, plasat pe acelaşi plan cu obiectele importante de învăţămînt, dotat cu o bază materială, cu cabinete 
speciale de desen şi muzică, cu mobilier, aparate tehnice, - proiectoare, pick-up-uri, diapozitive, reprodu
ceri, albume, cărţi de artă etc. Manualele mai vechi folosite şi astăzi sînt mediocre, necorespunzătoare, depă
şite . Cadrele de predare uneori improvizate, ori pregătite insuficient; mijloacele de reciclare a lor lipsesc. 
Un cabinet central, poate la Institutul de Cercetări Pedagogice, pentru psihologia pedagogiei artistice, ar 
putea studia şi propune modalităţile practice de înfăptuire a colaborării interdisciplinare. 

Organizarea temeinică a educaţiei prin artele plastice implică noţiuni de urbanistică, de estetică stradală, de 
organizare a obiectivelor turistice şi expunerilor periodice sau permanente etc. Aşa cum a atras atenţia secre
tarul general al P.C.R., tovarăşul Nicolae Ceauşescu, într-un discurs recent, prezentarea produselor la un 
nive l corespunzător este o cerinţă majoră a comerţului nostru şi progresul graficii publicitare, a prezentării 
artistice a produselor, rec lamelor şi vitrinelor se impune spre a contribui la progresul economiei ţării. 

Educaţia patriotică nu este posibilă fără cunoaşterea şi îndrăgirea tezaurului artistic naţional: în educaţia 

unui popor, pentru precizarea conştiinţei de noi înşine, valorile artistice, care fac să bată la unison inimile 
tuturor celor ce sînt la fel, au un rol primordial. Arta patriei noastre socialiste este expresia a ceea ce e mai 
valoros în noi, a ceea ce e specific nouă: tonul unic al prezenţei României socialiste în lume. 

ION FRUNZEîTI 
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AFIŞE LE, ALTĂDATĂ • • • 
Cele mai vechi afişe care apar în Ţă
rile Române sînt cele de teatru. La 
biblioteca Brukenthal se păstrează un 
afiş editat de teatrul german din Sibiu, 
în 1794, pentru spectacolul « Der red
liche Landmann » (Ţăranul cinstit) 1. Re
marcabil prin calitatea execuţiei şi ti
parului, atrage atenţia prin frumuseţea 
chenarului ornamental şi fineţea de
senului literei. Asemenea afişe cu che
nare ornamentale şi cu vignete alego
rice sau simbolice s-au editat şi 
în Moldova sau Ţara Românească. 
Din 1837 sînt cunoscute afişele cu an
tetul «Teatrului N,ţional » din laşi 
pentru piesele « Dama mînioasă » şi 
« Fiica lui Faraon »2• După 1840 nu
mărul lor creşte odată cu numărul spec
tacolelor montate la teatrul moldovean 
şi este marcat de elemente inspirate din 
tipăriturile occidentale, judecînd după 
textul în combinaţii pestriţe de litere 
chirilice, gotice şi latine. Este perioada 
hegemoniei textului în afiş, a literei 
înfrumuseţate cu artificii ornamentale 
şi a chenarelor decorative florale 
sau geometrice, în care se rezervă 

6 

~neori şi spaţii pentru vignete aluzive. 
ln acest gen amintim cîteva afişe ale 
teatrului din laşi prin care îşi deschidea 
stagiunea din 1840-1841, ca « Farma
zonul din Hîrlău », « Leonil »3, tipă
rituri remarcabile prin frumuseţea gra
fică a literei. Mai bogat decorate sînt 
afişele pentru baluri şi serbări în care 
se introduc desene cu scene de cher
meze inspirate după gravuri occiden
tale din sec. XVIII, ca, de pildă, « Grand 
feu d'artifice » (1844)4 pentru o serbare 
de la Copou. 
În prima jumătate a sec. XIX mai apar 
sporadic şi alte categorii de afişe aşa 
cum este « Fugă mare cu prinsoare » 
(1818) 6, un fel de stampă cu text în 
alfabet chirilic, fiind cel mai interesant 
afiş românesc de la începutul sec. XIX, 
în genul « afişului ilustrat ». Mai amin
tim şi de începuturile reclamei comer
ciale privind produse manufacturiere, 
ca acele ale atelierelor mitropoliei mol
dovene (de pildă « Candele de Mol
davia ») 6 , foarte asemănătoare ca înţe
legere şi execuţie grafică cu afişele de 
teatru din aceeaşi perioadă. 

Dezvoltarea şi perfecţionarea tipogra
fiilor, după 1840, favorizează editarea şi 
ilustrarea cărtilor, a almanahurilor, a 
diverselor pla

0

nşe cu desene care răs
pîndesc şi cultivă gustul pentru imagine. 
Tipografiile primitive cu « teascuri de 
lemn » sînt înlocuite treptat cu prese 
mecanice aduse mai întîi la mînăstirea 
Neamţ, în 1845 şi la laşi, în 1849, din 
initiativa lui Gh. Asachi 7 • O reclamă 
a l~i « Bielz şi Bureli » atestă fondarea 
primelor ateliere litografice din Bucu
reşti, pe calea Dorobanţilor, după care 
urmează deschiderea atelierelor lui 
J. Pernot pe uliţa Gorgani şi apoi al 
lui G. Wonneberg 8 • 

După 1860 se aduc maşini tipografice 
moderne care fac posibilă apariţia pri
melor reclame şi afişe în mai multe 
culori şi de format mai mare. Este 
semnificativ faptul că dezvoltarea ti
parului şi editurilor se produce şi în 
unele centre provinciale ca laşi, Craiova, 
Ploieşti . Un exemplu edificator îl oferă 
editorul N.D. Miloşescu din Tg. Jiu, 
care se numără printre premiaţii pentru 
carte ai expoziţiei de la Paris, din 1900. 

La sfîrşitul secolului XIX se remarcau 
la Paris doi afişişti români: PAL (Pa
leologul A.T.) şi Hugo d'Alesi (Ale
xianu H.), originar din Sibiu. Primul îşi 
cîştigase o bună reputaţie de litograf în 
Anglia şi ajunsese foarte apreciat ca 
afişist la Paris, fiind menţionat adeseori 
alături de Cheret, Grasset, Mucha şi 

alţii. Cel de al doilea este considerat 
printre fondatorii afişului turistic euro
pean. 
În ţară, cultivarea gustului pentru afiş 
se face mai cu seamă prin artiştii ro
mâni întorşi de la stud ii din Apus, 
care îşi înscriu numele printre primii 
autori de« afişe ilustrate » din România. 
Luchian, Vermont, Şirato (studii de 
litografie la DUsseldorf), Artachino sau 
Simonidi, intrati în contact cu tendin
ţele decorative·« Art nouveau », acor
dă atenţie şi afişului. Nicolae Vermont 
este autorul afişului expoziţiei « Artiş
tilor independenţi », din 18969 şi al 
unor reclame de presă şi librărie. Si
monidi semnase un afiş pentru salonul 
«oficialilor», în 1895 . Ulterior sînt 
semnalate o serie de afişe executate de 
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Luchian, Vermont, Jiquidi, Voinescu 
pentru « cîrciuma artistică » din parcul 
Bragadiru, iniţiată în genul celei de la 
Tabarin din Paris10 . 

O menţiune specială o merită Fr. Şi
rato, care, ca ucenic tipograf la « Sa
mitca » în Craiova, « dă la iveală un 
foarte frumos afiş ilustrat» pentru ro
manul « Cum iubim» de Traian Deme
trescu, editat la Tg. Jiu în litografia 
lui N.D. Miloşescu, în 189711• Tot la 
Tg. Jiu se litografiau afişele de librărie 
semnate de Rola Piekarski, artist care are 
merituoase iniţiative şi în promovarea 
unei concepţii noi, specifice în grafica 
de carte. Afişele lui Piekarski sînt con
cepute simplu, din elemente decorative, 
cu vizibila preocupare pentru o linie 
mai sintetică şi modernă. Remarcabile 
pentru acea vreme mai sînt afişele 
« Expres-Orient, Ostanda-Constanţa »12 

de C. Jiquidi sau acel al expoziţiei 
societătii «Ileana», semnat de Luchian 
şi Arta~hino. Deşi aceste afişe se limitau 
încă la vizi unea de stampă mărită , excep
ţie făcînd doar Rola Piekarski şi, pînă la 
un punct, C. Jiquidi, în această etapă se 
conturează începuturile afişului modern 
românesc şi ale grafici i publicitare. 
După 1900, creşterea numărului între
prinderilor industriale şi comerciale im
pune o sporire a formelor de reclamă. 
Presa vremii oglindeşte cu fidelitate 

acest fenomen. « Almanahul ilustrat al 
ziarului Adevărul », « Calendarul Miner
vei » sau « llustratiunea română », o
feră date convingătoare despre utili
zarea reclamei. Remarcăm că în 1900 
în România existau 172 de tipografii 
în 31 de localităţi, industria grafică de
tinînd un loc însemnat în ansamblul 
industriei naţionale. Devenite nume
roase şi perfecţionate tehnic, tipogra
fiile favorizează dezvoltarea cărtii, ti
păriturilor în general, ca şi a afişului. 
Se înregistrează un număr sporit de 
« afişe ilustrate » ca acelea pentru 
«Fabrica de hîrtie Letea », « Banca 
României», « Steaua Românie i », « Ma
şini agricole », mai realizat fii nd afişul 

pentru « Fabrica Florica » din Craiova13• 

Dintre cele mai pitoreşti ca viziune de 
epocă este afişul fabricii de bere « Lu
ţher » a fraţilor Czell din Bucureşti 14 . 
lntr-un spaţiu limitat oferă o imagine 
anecdotic- ilustrativă extrem de aglo
merată, dar nelips i tă de un anumit 
farmec. Pe lîngă o vedere de ansamb lu 
a fabricii, plasată aproape central, apar 
în prim plan o căruţă cu butoaie de 
bere trasă de cai, o femeie cu o halbă de 
bere în mînă, apoi un bărbat care cioc
neşte cu Bachus şi, împrejur, medalii 
şi diverse vignete, fără a lăsa vreun 
colţişor nefolosit. Însă în ciuda acestei 
supraîncărcări se remarcă o unitate de 

atmosferă, de 1·egie a elementelor ca 
şi calitatea de imprimare a atelierelor 
SOCEC. Foarti: asemănător este şi 
afişul-reclamă al « Primei fabrici de 
liqueururi de lux fraţii Peciu », din 
Ploieşti 16 , care « ilustrează » o scenă cu 
mai multe personaje în faţa magazinului. 
S-ar mai putea menţiona o reclamă 
pentru « Pivniţele Poenaru »16 din Bucu
reşti, i nteresantă ca rezolvare gra
fică şi evident influenţată de tendinţele 
decorativiste europene, sau afişul «Expo
ziţ i ei generale române » din 190617 , 

cu figura alegorică a unei tinere înco
ronate şi îmbrăcată în veşminte lungi 
bizantine, cu elemente decorative şi 
sti listice de inspiraţie din pictura me
d i evală. 

Această abundentă în domeniul recla
mei comerciale 'nu determină încă o 
viziune grafică originală, ci o producţie 
de afişe cu un nivel meşteşugăresc con
ştiincios, dar limitat şi local. În schimb, 
se înregistrează interesul pentru arta 
reclamei ş i afişului modern ce vor evo
lua şi în sensu l cal i tăţii după 1920, in
teres simptomatic deopotrivă pentru 
evoluţia vieţii economice şi pentru aceea 
a dezvoltării meşteşugului grafic, dar 
pilduitor mai ales - şi astăzi - prin co
ordonarea spontană a acestor fenomene 
a căror conjugare ajunge să constituie 
un document de istorie a c i vilizaţiei 

cu implicaţii de cultură vizuală aproape 
metodică şi orientată spre eficienţă 
publică. 
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Radu Şteflea 

Gabriela 
Dumitrescu 

Napoleon 
Zamfir 

Vasile Drăguţ 

... ŞI AZI 

Aure l Stoicescu 

COLOCVIU 

Horia Horşia 

HORIA HORŞIA: 

Ca orice mass med ia de acută şi 

mereu sporită actualitate, grafica pu

blicitară, tema colocviului la care aţi 

avut bunăvoinţa să acceptaţi parti

ciparea, oricît ar părea loc comun, 
reclamă dezbateri clarificatoare. 

Evitînd definiţii şi clasificări de ordin 

didactic, aş propune totuşi să încercăm 
a contura sfera acestui domeniu de 

activitate, de la concepţie şi creaţie 

la execuţie şi difuzare. 
În ce măsură afişul , catalogul, pros
pectul, reclama, firma, vitrina etc., 

etc. , într-un sistem organizatoric
administrativ dat, în care există 

relaţii stabilite între comanditar, crea
tor şi public, în care există sau ar 
trebui să existe responsabilităţi pre

cise, acest complex şi divers domeniu 
al artei aplicate, aparţinînd unui mod 
de comportare ce imp li că deopotrivă 

funcţionalitate ş i atitud ine estet i că, 

îşi demonstrează practi c eficienţa? 

Care sînt interferenţele grafici i publi

citare cu alte ramur i ale artei, cu 
alte domenii de activ itate, extra
estetice şi, în legătură strînsă cu 

în sfîrşit, veţi înţelege că implic a1c1 
un reproş, reproş justificat de locul 

de cenuşăreasă pe care în mod nejus

tificat î l ocupă grafica aplicată în viaţa 
artistică de la noi. Poate să pară 

paradoxal că azi, în 1971 , mai este 

necesar să se demonstreze valoarea 
graficii aplicate ca gen artistic, să se 
argumenteze importanţa funcţiei pe 

care o îndeplineşte în societate. 
Îndrăznesc să afirm că în secolul 

nostru grafica aplicată, ca prezenţă 

şi funcţie socială, este arto nr. 1. 

În sp ir it ul ce lor afirmate de Vincenţiu 
Grigorescu aş adăuga că posibilităţi l e 

graficii publicitare de a interveni 
în procesul de remodelare a gustului, 
de educare estetică sînt cu adevărat 

nelimitate . Cărţile ilustrate ale copii
lor, caietele de desenat, jocurile 

de cuburi, ambalajele biscuiţilor, bom

boanelor, batoanelor de ciocolată şi 

altele ş i alte le - toate acestea for
mează lao l a l tă prima treaptă a educări i 

estet ice a retinei infantile şi, vă rog 

să observaţ i , toate aparţin ca realizare 
graficii aplicate ş i publicitare. Mai 
tîrzi u, pe stradă, în mag azi ne, de 

aceasta, cum se conturează locul şi asemenea în contactul cu cartea de 
rolul public i tăţii în societatea con- orice categorie, insul contemporan 

tempo rană? 

V I NCENŢIU GR IGOR ESC U : 

Un punct de plecare al discuţ i ei 

noastre: toată lumea ştie că~ ex is
tat în plastica românească contem
porană - din ultimele două decenii 
- cel puţin un moment în care afişul 
a deţinut un loc de frunte în grafică. 

O serie de artişt i - de primă 

mînă - deopotrivă grafic ieni şi pic

tori - au semnat atunci afişe re
marcabile care , din păcate, încreme
neau în stad iu de mach etă . Dezamăgiţ i 

de faptul că opera lor n u -şi afla 
modalitatea de a deveni eficientă , 

mulţi artişti au părăs i t terenul. 
Dovada posibilităţilor , a potenţia

lului creator a fost însă demon
strată. Iar astăzi, cînd lipsa de înţele
gere de odinioară nu-şi mai are locul, 
şi, mai ales, cînd dezvoltarea României 

socialiste solicită forţele ei creatoare 
în toate domen iile , ex pansiunea noas
tră eco n omică reclamă , ca un firesc 
corolar, promovarea , la acelaş i nivel, 
a graficii publicitare capabi l ă să pună 

în valoare produsele noastre de 
ordin material şi, deopotrivă, spiri
tual. A discuta despre problemele 
graficii publicitare mi se pare un 
act nu numai util dar ş i necesar. 
A d iscuta ş i a acţ i ona în acelaşi timp. 

VAS IL E DRĂGUŢ : 

Aş vrea să salut , de aceea, iniţiat i va 

reviste i « Arta » de a organiza în 
sfîrşit o dezbatere cu privi re la 
grafica aplicată şi public itară . Spunînd 

consumă în permanenţă grafică aplicată, 

gustul său suport înd un continuu 
asalt di n partea imaginilor multip licate 
pr in tipăr i re sub formă de afiş , de 

reclamă, de carte i lustrată sau nu 

(o tipăr i tură simplă impl i că un cît 
de modest proces de creaţie grafică). 

Nu spun o noutate afirmînd că grafica 
aplicată şi publicitară are la noi o 
frumoasă tradiţie. România a fost 
una dintre primele ţări europene care 

a adoptat tiparu l, în România s-au 
rea lizat primele tipăr i turi de limbă 

arabă, d in România au plecat p r i

me le ti pografii şi t ipografi în Caucaz 
şi Orientul aprop iat . Arta t iparului, 
care este o formă a graficii apl icate , 
a înregistrat la noi lucrări de a l easă 

calitate, fiind apreciată ca atare şi 

în străinătate. La timpul său, revista 
« Artă şi tehnică grafică » se impusese 
pe plan european, demonstrînd re
sursele graficienilor şi t ipografilor 
români în toate domen iile de act i

vitate. În perioada interbe l ică afişu l 
turistic românesc era situat la cote 
foarte înalte, Petre Grand, Paul 

Miracovici, Tache Soroceanu , Ion 
Gesticone semnînd afişe pe care, cu re
gret afirm, în zilele noastreO.N.T.-ul 
nu este capab il să le egaleze. De ase

menea nu spun o noutate referindu-mă 
la trad i ţ i ile valoroase ş i , deopotrivă , 

la unele valoroase realizăr i cont em
porane ale grafici i mi litante - î n speţă 

ale afişu l ui politic. De toat e acestea 
trebuie să ţinem seama cînd d i scutăm 

despre problemele actuale ale pub li
cităţii, rolul aceste ia depăş i nd stricta 
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eficienţă comercială - este mai com
plex în contextul vieţii sociale ş1 in 

raport cu alte domenii ale artei. 

NAPOLEON ZAMFIR: 

Între grafica publicitară şi celelalte 
domenii ale artei există un contact 
direct, un schimb permanent, o 
neîntreruptă influenţă reciprocă. 

Multe orientări estetice, curente, 
şcoli etc. îşi verifică aplicabilitatea 
şi capacitatea de răspîndire prin 
grafica publicitară, care, la rîndul 
ei, contribuie efectiv la promova
rea curentelor artistice, adesea îmbo
găţindu-le şi stimulînd dezvoltarea 
lor . O statistică a tuturor mijloace
lor de publicitate, a frecvenţei cu 
care mesajele, de la cele minore, apa
rent neînsemnate, ca lista de bucate 
a unui restaurant sau ambalajul 
cutărui sau cutărui produs, la mesajele 
a căror importanţă nimeni nu o mai 
poate contesta, ca afişul cu conţinut 

social-politic, la care se referea Vasile 
Drăguţ, ne va da tabloul divers şi 

complex al acestei mass media a 
societăţii contemporane la realizarea 
căreia contribuţia artistului ar trebui 
să fie determinantă. Activitatea grafi
cianului este însă condiţionată de 
ceea ca în mod curent numim, poate 
impropriu, beneficiar. Artistul nu 
se poate impune singur, ca individ, 
oricît prestigiu ar avea el şi arta sa. 
Nu a fost suficient ca Salvador Dali 
- fac apel la un exemplu celebru -
să declare gara Perpignan drept centrul 
lumii, ci a fost necesar ca un coman
ditar, Societatea căilor ferate franceze, 
profitînd de această afirmaţie, să-i 

solicite seria de remarcabile afişe 

turistice pe care apoi le-a realizat 
celebrul pictor. Există însă coman
ditari şi comanditari . De mai bine 
de două luni - ca să revin la aspectele 
activităţii noastre - am predat, de 
pildă, întreprinderii« Mecano-export» 
două afişe, dar beneficiarul nici pînă 

azi nu s-a dumirit dacă-i sînt utile 
sau nu cele două lucrări. Anul trecut 
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am executat trei afişe pentru « Maşin
export », prezentate în expoziţie, 

achiziţionate de comisia C.S.C.A., 
ineficiente însă, pentru că cei de la 
« Maşinexport » au preferat să ti
păreasci'.! şi să lipească pe garduri 
alte afişe, criticate în presă. Dacă 

vor citi rîndurile acestea desigur că 

trei ani nu mă vor mai solicita să le 
execut grafică publicitară . 

VASILE DRĂGUŢ: 

Este limpede că, fiind o artă prin 
excelenţă socială, grafica aplicată de
pinde în primul rînd de comanditar, 
abia în rîndul al doilea de artist. 
Dacă, aşa cum se întîmplă din nefericire 
frecvent, comanditarul este o per
soană străină de artă, cu un gust 
deformat sau chiar pervertit, el va 
reuşi să impună realizarea unor 
lucrări de penibilă prezenţă, care 
jignesc privirile şi alterează peisajul 
artistic. Cum foarte bine ştiţi, panou
rile noastre de afişaj sînt scandalos de 
urîte, în pofida faptului că avem o 
tradiţie frumoasă în materie de afiş, în 
pofida valorii demonstrate la expoziţiile 
internaţionale a afişiştilor români. Dar 
ce folos că la expoziţiile de grafică 

sînt prezentate excelente machete 
de afiş, dacă nimeni nu comandă tipă
rirea lor! Exemplele sînt numeroase. 
În general, afişele de spectacol şi afi
şele de reclamă ar putea contribui la 
înnobilarea spaţiilor urbane dar .. . 
în Bucureşti edilii tratează cu dispreţ 
problema afişajului, desfiinţînd panou
rile tradiţionale, aşezîndu-le la locuri 
dosnice sau la periferie (cred că 

sîntem singura capitală europeană fără 
turnuri de afişaj), iar comanditarii 

se întrec în a promova afişe urîte . 
Reclama comercială oferă un pasionant 
domeniu de activitate. Dincolo de 
faptul că fiecare prospect, fiecare 
anunţ publicitar, fiecare ambalaj poate 
deveni un instrument de delectare 
vizuală şi, prin aceasta, poate contribui 
la afinarea gustului estetic, tot 
evantai ul de manifestări al graficii 

de reclamă acţionează ca o importantă 
pîrghie economică. Sînt încă destul 
de mulţi cei care cred că publicitatea 
ar fi un lux inutil. Gravă eroare. 
Ceea ce trebuie denunţat este risipa 
care se face cu reclama de proastă 

calitate, care acţionează în sens invers, 
deteriorînd prestigiul unor produse. 
Dacă în comerţul intern o reclamă 

proastă nu este neapărat gravă, în co
merţul extern ea poate fi catastrofală. 

AUREL STOICESCU: 

La consfătuirea privind activitatea de 
comerţ exterior, secretarul general 
al partidului a vorb it, la un moment 
dat, despre întocmi rea şi editarea 
de cataloage, prospecte şi alte mate
riale de propagandă comercială -
cerinţă elementară a promovării măr

furilor româneşti pe piaţa externă. 

Cred, însă, că sîntem datori să extin
dem această referi re la întreaga sferă 
de activitate a graficii publicitare, 
îmbunătăţirea publicităţii impunîndu
se cu necesitate, pe plan extern şi 

intern, în toate domeniile - eco
nomic, comercial, social, cultural, 
didactic, turistic etc., etc. Ar fi 
incorect să pretindem că putem 
cuprinde, de la început, toate pro
blemele şi că putem să le soluţionăm 
la acelaşi nivel de calitate. Cerinţele 
sînt imense. Nu există, în prezent, 
nici utilajele tehnice moderne necesare 
- studiouri fotografice, tipografii mici 
specializate sau secţii specializate, în 
cadrul unor întreprinderi poligrafice 
- şi, mai ales, trebuie accentuat, 
nu sînt mulţi beneficiari « calificaţi » . 
O bună publicitate solicită, pe de o 
parte, un beneficiar competent şi 

interesat de eficienţa propagandei 
publicitare, artişti nu numai talentaţi 

dar şi direct legaţi de pulsul vieţii 

sociale contemporane şi ferm hotărîţi 

să nu facă nici o concesie prostului 
gust iar, pe de altă parte, mijloace 
de realizare artistică, mijloace tehnice 
de realizare tipografică, mijloace de 
difuzare adecvate. 

Ca să ne îndreptăm cu eficienţă spre 
ţelul pe care şi-l propune grafica 
publicitară şi pe care este chemată 

să-l atingă, practic trebuie să acţionăm 
pe mai multe căi . 

MIHAI POPESCU: 

Mă aşteptam să ne confruntăm 

asupra unor realităţi ca: de ce am 
avut cîndva o grafică publicitară de 
valoare pe care acum nu o avem? 
Care sînt piedicile ce trebuiesc în
lăturate spre a fi promovată o 
grafică publicitară de valoare? Ce 
trebuie făcut spre a împiedica 
apariţia a tot felul de inepţii ce se 
fac şi se difuzează în acest domeniu? 
Am zis inepţii, ceea ce ar putea să 

şocheze. Cum apreciaţi însă dumnea
voastră, prea cinstite feţe, faptul că 

un colectiv de graficieni pentru între
prinderea de comerţ exterior« Maşin
export » a făcut un pachet de cărţi 

de joc în care, în locul fireturilor de pe 
burta Valetului, Rigii şi de bună 

seamă a Damei, într-un rombuleţ 

cît mucul unei ţigări, spre a face 
reclamă, au desenat cîte un strung, 
cîte o freză, cîte o raboteză şi alte 
maşinării din nomenclatorul de export 
al acestei întreprinderi? Este aceasta 
grafică publicitară? Că respectivii erau, 
unii , membri ai Uniunii Artiştilor 

Plastici ş i alţii ai Fondului cred că 

nu este nevoie să precizez . Că 

respectiva lucrare a trecut pe la 
comisia de evaluare, că a fost 
preţuită la tariful « Ilustraţie pagină 

plină» (ştiţi dumneavoastră ce în
seamnă asta ! că de, erau desenate 
şi damele şi valeţii, ca şi frezele şi 

rabotezele), ce să mai spun? 

Asta pentru că mă aflu în mijlocul 
unor distinşi artişti plastici şi mi 
se pare normal ca înainte de a vorbi 
de alţii să începem cu cei ce au studii 
de specialitate, au probitate pro
fesională şi depun suflet pentru a-şi 

exercita la nivel major creatoarea 
lor profesie. Aş spune deci că, dacă 

ne punem problema unei valoroase 

9 
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grafici publicitare, o datorie de prim 
ordin ar fi strădania de a împiedica 
anumite concesii ale unora dintre 
graficieni, în locul dezavuării im
postorilor. Ceea ce nu mi se pare 
imposibil deoarece toate lucrările, 

într-un fel sau altul , trec pe la 
dumneavoastră: pe la comisia de 
repartizare, comisia de evaluare etc. 
Deci, I ucrări le proaste în cel mai 
deplin înţeles al cuvîntului ar putea 
fi oprite, deşi poate mai greu ar fi 
cu filialele dumneavoastră din pro
vincie. Asta, pentru că mi-a fost dat 
să văd o lucrare pentru un combinat 
minier făcută şi evaluată la Cluj. 
Nişte culori neîmperecheate, nişte 

desene nedesenate, un scris stîngaci, 
totul, deşi sub orice critică, nu 
respins ci evaluat - e drept, la Cluj 
- nu exagerez, la punctul « Ilus
traţie pagină plină», ştiţi dumnea
voastră ce înseamnă asta ! 
Deci, mi s-ar părea, ca o primă nece
sitate (să nu uităm că ne-am întrunit 
spre a dezbate problema promovării 
unei grafici publicitare de valoare) 
o exigenţă şi o severitate faţă de 
cei ce creează ... prost. 
În aceeaşi ordine de idei, tot aşa 

de ascuţit se ridică şi problema a 
ceea ce în termeni uzuali se numeşte 
beneficiar. El ştie de mic copil ce 
e frumos şi ce nu e frumos, fapt 
pentru care, lipsit de cel mai elemen
tar bun simţ, se pronunţă dezinvolt 
şi dă sentinţa în compoziţie, în colo
ristică, ca şi în alte cele . În această 
ordine de idei, nu erau nişte invenţii 
proprii cînd scriam în « Contempora
nul » că un director de editură cerea 
să i se deseneze pe un semn de carte , 

sa, cel mai frumos copil din Republica 
Socialistă România. 
De bună seamă că astfel de bene
ficiari nu pot decît - uneori chiar 
interesaţi - să revendice ceea ce 
este în concordanţă cu ignoranţa 

şi cu prostul lor gust. Se impune 
deci o activitate susţinută pentru 
ecarisarea unor asemenea năravuri. 

Cum? Prin neevaluarea lucrărilor 

proaste, prin criticarea acerbă a gra
ficienilor care cedează la atare solici
tări, prin sesizarea forurilor superi
oare ale beneficiarilor respectivi asupra 
irosirii unor importante fonduri de 
propagandă. Bunăoară în cazul cărţilor 
de joc . Aceasta înseamnă însă, nu o 
reuniune sporadică ca cea în care ne 
aflăm acum, ci o muncă susţinută a 
celor ce îşi pun problema ca într-ade
văr să fie promovată o grafică publici
tară de valoare. 

AUREL STOICESCU: 

E de semnalat că beneficiarul nu 
ştie, de foarte multe ori, ce trebuie 
să se întreprindă pentru o bună 

publicitate, dar are ideea preconcepută 
că ştie cum trebuie să fie aceasta 
elaborată . 

Există, desigur, şi beneficiari, avizaţi, 
de bună « calitate ». Citez, pe mo
ment, o mică întreprindere a indus
triei locale, « Precizia », pentru care 
am executat un catalog; să mai citez, 
de asemenea, un recent catalog al 
lui Constantin Niţulescu pentru « In
dustria sîrmei » ş.a.m.d. Existenţa 

unor lucrări de reală valoare consti
tuie o dovadă că se poate colabora 
cu beneficiarul. În primul rînd este 
însă vorba , cred, de «calificarea» 
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în spaţiul unui ban de un leu, o 

familie surîzătoare citind - sau un mai 

mare de la o întreprindere de comerţ 

exterior care revendica la o reclamă 

pentru ciocolată ca ea să se facă 

fotografic, cu un copil frumos mîncînd 

ciocolată şi că acest copil, neapărat, 

trebuia să fie fi-su, după declaraţia 
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lui. Diversele întreprinderi şi. mai 
ales, cele de export, au a-şi stabili 
un program de propagandă bazat pe 
o riguroasă documentare, pe cer
cetarea la zi a pieţii etc. - fără de 
care tradiţia, amintită de Vasile Drăguţ, 
şi toate cuceriri le pe plan interna
ţional ale publicităţii rămîn inefi
ciente. 

RADU ŞTEFLEA: 

Apare evident faptul că un colocviu 
despre grafica publicitară nu trebuie 
să se rezume la o discuţie de dragul 
discuţiei, ci să treacă la reconsi-
derarea modului de abordare a pro
blemei publicităţii în întregul său, 

pentru a putea pune şi mai bine în 
valoare calitatea mesajului artistic. 
Problema care se pune este aceea a 
tendinţei de a discuta aspecte dis
parate, dar niciodată ansamblul. Cred 
că, după părerea mea, ceea ce ar fi 
necesar de înfăptuit într-o pri mă etapă 
este preluarea de către « Artis » a 
întregii publicităţi a unui grup de 
întreprinderi importante. 

GABRIELA DUMITRESCU: 

Ca unitate specializată, în cadrul 
Uniunii Artiştilor Plastici, « Artis »-ul 
are, dar mai ales trebuie să aibă, un 
rol determinant în grafica publicitară. 
Nu numai prin execuţia lucrărilor, 

ci începînd încă de la « orientarea » 
activităţii în acest domeniu. Agenţia 

ar trebui să aibă autoritatea de a 
stabili calitatea artistică a graficii 
publicitare la noi, de a combate 
prostul gust, de a înlătura publicitatea 
ineficientă, inexpres i vă şi lipsită de 
valoare artistică . 

Există însă numeroase obstacole, de 
ordin diferit, care coboară nivelul 
multor lucrări executate prin agenţia 
noastră. 

HORIA HORŞIA: 

Agenţia dispune, în sfîrşit, de un 
consiliu artistic, se pare act iv şi 

întreprinzător, cu un « bogat sor-

timent » de probleme care, aşa cum 
spunea şi Aurel Stoicescu, nu pot fi 
rezolvate decît în timp şi pe măsură 
ce sporesc, deopotrivă, autoritatea ş i 

răspunderea cu care Uniunea Art i ştilor 

Plastici a învestit acest cons iliu. Mai 
curînd sau mai tîrziu însă, consiliul 
va fi obligat să ridice, dacă nu să 

şi rezolve, reorganizarea agenţiei pe 

baze - expresia nu s-a demonetizat 

încă - ştiinţifice. 

RADU ŞTEFLEA: 

Aceasta ar permite agenţiei să-şi 

desfăşoare activitatea pornind de la 
toate datele obiective pe care le 
poate oferi o muncă ştiinţifică. Reali
zarea de campanii publicitare, în 
serviciul lansării de noi produse, 
impunerea pe piaţă a unor mărci de 
fabrică se cer conjugate de către 

un centru coordonator specializat, 
cum ar trebui să fie « Artis »-ul. 
Aşa ar fi posibil ca la agenţie să ia 
fiinţă uri centru de sondare a opiniei 
publice, mijloc ştiinţific obiectiv de 

cunoaştere a cerinţelor şi prefe
rinţelor publicului larg , care ar per
mite creatorilor şi producătorilor 

executarea şi lansarea produselor în 
conformitate cu dorinţele beneficiari
lor. O dată cu începerea activităţii 

Asociaţiei române de marketing, intro
ducerea metodelor de prospectare 
în vederea obţinerii elementelor de 
bază, fără de care publicitatea modernă 
nici nu se poate concepe , devine de 
imediată actualitate. Pentru a se 
înregistra, în cel mai scurt timp, un 
reviriment în această direcţie este 
necesar în primul rînd ca beneficiarii 
să fie ajutaţi ... 

HORIA HORŞIA: 

Un « prim ajutor» îl constituie con
silieratul. Este absolut necesar, cel 
puţin în stadiul actual, ca Uniunea 
Artiştilor Plastici, punctul de vedere 
al breslei noastre să fie reprezentat 
şi susţinut de artişti şi critici de 
prestigiu, în cal itate de cons ilieri 

artistici, pe lingă ministere , edituri, 
întreprinderi etc. a căror activitate 
sol ici tă o intensă şi permanentă propa
gandă publicitară. Consi I ieratul este , 
desigur, facultativ. 
Consilierul selecţionează , recomandă, 

propune. Experienţa a demonstrat 
că oriunde opinia consilierului artistic 
s-a bucurat de audienţă, rezultatele 
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au fost pozitive. Aşa se explică, în 

mare măsură, unele realizări şi suc

cese în edituri, la Casa de discuri 
« Electrecord », la Direcţia reţelei 

cinematografice şi difuzării filmelor 
ş.a.m.d. Cînd funcţiona, vă amintiţi 

desigur, consiliul artistic al D.R.C.D.F„ 
prin 1969, comisiei de evaluare a 

Fondului plastici se prezentau în mod 

curent machete de afişe superioare 
celor realizate astăzi. 

RADU ŞTEFLEA: 

Vreau să spun , însă, că sprijinul 

acordat comanditarilor poate deveni 
din ce în ce mai substanţial, aceştia 

ajungînd să înţeleagă şi să fie con
vinş i că între o prima campanie 

publicitară (fie ea cît de reuşită) şi 

rezultatele economice trebuie să existe 

un anumit interval de timp. Durata 

acestuia depinde de gradul de intro
ducere a respectivului producător pe 

piaţă, de contactul asigurat anterior 
de el, prin intermediul publicităţii, 

cu consumatorii. Dacă, în acest sens , 
rezultatele înregistrate azi de publi

citate sînt nesatisfăcătoare, cauzele 
trebuie căutate în nepermanentizarea 
publicităţii ca unic sau, cel puţin, 

principal agent de legătură între 
producător şi consumator, în aceea 

că publicul nostru încă nu a fost 
obişnuit cu maniere de publicitate 
care să fie caracteristice unor anumite 
firme sau produse. 

Faptul că fiecare firmă apelează la 
un mare număr de graficieni care 
diferă de la o comandă la alta este 
pozitiv din punctul de vedere al 
varietăţii de personalităţi artist ice, 
dar deficitar în ceea ce priveşte 

păstrarea individualităţii « mărcii de 
fabricaţie », factor atît de însemnat 
în ţările industriale dezvoltate, dar 

căreia la noi, deşi există şi o legislaţie 
în acest sens, nu i se acordă încă 

toată atenţia cuvenită. Dacă produsele 
noastre nu au personalitate, aceasta se 
datorează într-o mare măsură şi 

lipsei de publicitate sistematică. Să 

luăm de pildă încălţămintea. Fără 

îndoială, printre factorii care au 

impus marca « Guban » pe piaţa 

românească, publicitatea nu a fost 
unul dintre cei minori, aceeaşi afirma

ţie putînd fi făcută de pildă şi pentru 
produsele Combinatului de confecţii 

şi tricotaje « Bucureşti » . Dar cine 

poate să spună că la fel de cunoscute 
publicului consumator sînt mărci de 

fabrică ca acelea ale fabricilor de 
încălţăminte « Dîmboviţa » sau « Fla
căra roşie » ori ale unor mari unităţi 

producătoare de confecţii proporţional 
răspîndite pe tot teritoriul ţării deşi, 

aceasta trebuie să fie subliniat în 

mod deosebit, produsele lor nu 
sînt calitativ inferioare pri mel or? 

VINCENŢIU GRIGORESCU: 

Singurul motiv sau principalul motiv 
îl constituie lipsa de pregătire. Cei 

în drept nu-şi dau seama de rolul 

graficii publicitare. În alte ţări e 
cunoscută şi recunoscută importanţa 

oamenilor care conduc aceste treburi. 
Majoritatea lor provin din mediul 
artistic - graficieni, stilişti, designeri 

etc. - care se formează în şcoli de 
specializare, şcoli de « art director », 
unde, în afară de estetică, se predau 
cursuri de psihologie, sociologie, mar

keting etc., etc. Directorul artistic, 

prin competenţa sa, ajunge să hotă

rască lansarea pe piaţă a unui nou 
produs, forma lui industrială care 
trebuie să răspundă maximei utilităţi, 

ambalajul şi sloganul care îl însoţeşte. 

RADU ŞTEFLEA : 

Aţi atins aici un alt aspect al publi

cităţii: unitatea dintre aspectul grafic 

şi text. Desigur, primul contact se 
stabileşte cu elementul plastic al 
imaginii, dar dacă acesta nu-i susţinut 

de un text satisfăcător, eficienţa e 
redusă. La noi, în general, unui afiş, 

fluturaş, prospect cu potenţial de 
eficacitate grafică i se alătură de 
obicei un text plat, cu o valoare 
info rmativă limitată, cît mai generală 

cu putinţă. Reclama noastră nu cu
noaşte psihologia accentului care 

poate concentra atenţia. Nu mai ştim 

că un afiş dispune de o gamă largă de 
influenţe : convingere, seducţie, ob

sesie. Nu ştim să dăm unui panou 

de afişe diferite nuanţele acestei 

game: discreţia şi tapajul vizual, 
graţia şi burlescul, mijloacele insi

nuante şi mijloacele autoritare . Nu 

ştim să ne impunem rolul în spectacolul 

străzii. 

Se ocoleşte un alt imperativ al publi
cităţii: operativitatea. Lucrări cu pre

zentare complexă , solicitînd în execuţie 
o mare varietate de procedee tehno

logice, dar în tiraje reduse, nu pot 
fi realizate decît în limita unor « go

luri » de producţie, în limita unor 
spaţii grafice neprevăzute, ca urmare 
a revocării de ultimă oră a unor 

comenzi importante ca valoare. Deci, 
operativitatea este în permanenţă sub 

semnul incertitudinii. Aşa se şi ex
plică pentru ce, de teamă să nu con

stituie numai un obiect de portofoliu 

în tipografie, se realizează uneori 
cu bună ştiinţă texte anodine, dar 

« etern » valabile. 
Desigur, însă, asemenea « soluţii » 
nu au decît rezultate negative. Ceea 
ce ar mai fi de adăugat este faptul 

că şi preţul de cost creşte tocmai 
din necesitatea de a folosi procedee, 
materiale şi genuri de imprimare 

mai scumpe, care nu întotdeauna 
sînt necesare, dar care sînt impuse de 
la sine de specificul uneia sau alteia 

din întreprinderile poligrafice în care 
se realizează respectiva lucrare. 
Fototipia, litografia, serigrafia - pro

cedee tehnice şi artistice care sînt 

departe de a-şi fi spus ultimul cuvînt 
şi care permit obţinerea unor lucrări 
de calitate superioară la preţuri de 

cost reduse - nu îşi găsesc locul în 
marile tipografii din considerente de 

capacitate redusă de producţie, dar 
tocmai acestea sînt necesare pentru 
publicitate în multe cazuri. lată deci 
că, în ansamblul măsurilor menite să 

ducă la dezvoltarea rodnică a graficii 
publicitare în ţara noastră, crearea 

unei întreprinderi poligrafice spe

cializate, dotate cu maşini de capacitate 
medie dar permiţînd, prin diversitatea 

lor, abordarea unui mai mare număr 

de genuri de imprimare faţă de cele 
devenite clasice (tipo, ofset, helio) 

şi-ar dovedi în cel mai scurt timp 

eficacitatea. 

AUREL STOICESCU: 

Revine secţiei de grafică din U.A.P. 

sarcina de a acţiona pentru promo

varea unei juste înţelegeri a fenome

nului publicitar şi de a stimula 
creaţia, în sensul strict al cuvîntului, 

în acest domeniu. Dezbateri în cadrul 

secţiei cu activul de graficieni, atra

gerea artişti lor cu alte specia lităţi 

(graficieni de şevalet, gravori, pictori, 

etc.) în arta publicitară, organizarea de 

discuţii, de tipul seminariilor, cu 

reprezentanţii industriei şi comerţului, 
organizarea de expoziţii în Bucureşti 

şi în centrele importante ale ţării, 

sînt acţiuni necesare pentru ridicarea 

nivelului graficii noastre publicitare şi 

situării ei la nivelul înţelegerii mondiale 

- acolo unde ea trebuie să deschidă 

drumul ideilor şi mărfurilor noastre. 

Din acest punct de vedere Camera de 
comerţ cred că ar fi mai bi ne să 

desfăşoare o activitate de orientare 

a beneficiarilor ei în loc să se mul
ţumească a arunca pe umerii artiştilor 

răs punderea unor eşecuri care sînt 
de fapt rezultatul unui mecanism 

defectuos al serviciilor de propagandă 

publicitară. De aceea trebuie conjugate 
eforturile tuturor factorilor implicaţ i 

în grafica publicitară. Ea este indi-

solubil legată de destinul comerţului 
şi industriei noastre - dezvoltarea ei 
nu se poate concepe fără un program 

prestabilit şi urmărit cu competenţă 
şi pasiune. 

VINCENŢIU GRIGORESCU: 

Înt r-adevăr, avem la îndemînă - prac
tica de pînă acum ne oferă - o mul-
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ţime de exemple, fiecare în parte 
putînd constitui « un caz ». Nu 
discuţia «cazurilor» contează, cred, 
în primul rînd, ci, aşa cum sublinia 
Radu Şteflea, abordarea problemei 
în ansamblu. Să nu uităm că pentru 
economia noastră nu contează numai 
calitatea produselor, ci şi calitatea 
popularizării lor. Pe piaţa externă 

- şi ştiut este cît se cheltuieşte 
pentru propaganda publicitară în alte 
ţări - suportăm concurenţa deopo
trivă a mărfurilor străine şi publici
tăţii acestora. Iarăşi nu trebuie să 
uităm că, alături de factorul comercial, 
o i mporta~ţă deosebită o are cel 
educativ. I n ci i pa în care grafica 
publicitară, cu care venim în contact 
permanent, va atinge - şi pe plan 
intern - nivelul pe care îl pretindem 
celorlalte domenii ale artei, fenomenul 
artistic, în general, va avea o sporită 
audienţă la public. De aceea, atenţia 
pe care o acordăm operelor ce intră 
într-un muzeu trebuie să o acordăm 
şi graficii publicitare. 
Elementele de bază există - enume
rînd băbeşte : artişti avem, beneficiari 
slavă domnu lui, U.A.P. are agenţia ei 
de publicitate. Trebuie să eliminăm 
boabele de nisip care stingheresc mer
sul acestui angrenaj. În această direcţie 
trebuie îndreptate eforturile noastre 
utilizînd toate canalele - de la creaţie 
la execuţie şi difuzare . 

AUREL STOICESCU: 

Nu trebuie să neglijăm încă un aspect 
important al problemei: propaganda 
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propagandei, efectuată prin expoziţii 
periodice, premii, dezbateri în presă, 
la radio, la televiziune. 

MIHAI POPESCU: 
Nu vreau să reţin prea mult această 
onorabilă masă rotundă. Dacă însă 
nu este vorba de numai o întîmplătoare 
reuniune în care fiecare am vorbit 
ce ne-am priceput, în ceea ce priveşte 
importantul domeniu al graficii publi
citare aş propune o viitoare acti
vitate susţinută cu precizarea şi 
urmanrea unor măsuri organizatorice 
care să ducă într-adevăr la îmbunătă
ţi rea situaţiei în acest domeniu. 
Bunăoară, să discutăm, spunînd lucru
rilor pe nume, asupra cauzelor care 
au făcut ca propaganda economică 
pentru produsele oferite la export, 
realizată de Camera de Comerţ, afişele 
pentru fii me, realizate de Direcţia reţe
lei cinematografice şi difuzării filmelor, 
ca şi cămăşile de discuri ale Electrecor
dului să nu mai fie azi la aceeaşi înălţime 
ca aceea de acum cîţiva ani. Am putea 
discuta care sînt cauzele şi cum pot 
fi ele eliminate, pentru care Agenţia 
de Publicitate « Artis » nu poate 
promova o grafică de cea mai bună 
calitate. Aş mai putea face şi alte 
propuneri. Bunăoară, să discutăm în 
colaborare cu Asociaţia artiştilor 
fotografi ce este de făcut pentru 
realizarea unor fotografii publicitare 
artistice atît de necesare în grafica 
publicitară de valoare. Sau ce este 
de făcut pentru o reuşită reproducere 
tipografică, cunoscînd că s-au importat 

maş1n1 dintre cele mai moderne, 
chiar electronice, că uneori avem şi 

cerneluri şi hîrtie din import şi că, 
cu toate acestea, unele reproduceri 
tipografice sînt sub orice critică . 
Acestea sînt numai cîteva din multi mea 
importantelor probleme ce sîn°t de 
rezolvat pentru promovarea unei 
grafici publicitare de va loare. Aceas
ta, însă , nu presupune numai un agre
abil schimb de păreri sau preafrumoa
se enunţări de principii cunoscute ci 
o strădanie sustinută la care, în ceea 
ce mă priveşte', fac în public decla
raţia, sînt gata . 

VASILE DRĂGUŢ : 
Profit de prilejul acesta ca să fac o 
propunere: secţia de grafică a U.A.P. 
să determine o analiză economică şi 
socială a grafic ii publicitare, antrenînd 
în acest sens economişti, sociologi, 
psihologi, critici de artă. Această 
analiză cu caracter de simpozion 
ştiinţific va trebui să fie însoţită de 
o expoziţie cu două secţiuni : reclame 
de calitate şi caracude . Va trebui 
să se demonstreze public cum aruncă 
unele întrepr inderi banii pe fereastră 
făcînd reclame proaste, va trebui 
să se demonstreze că problema recla
mei comerciale nu este o jucărie 
pentru incompetenţi ci, dimpotrivă , 
o sarcină de mare răspundere. 
În ceea ce mă priveşte, voi încerca 
să antrenez secţia de critică, pentru 
a acorda întregul ei sprij in acestei 
acţiuni a căre i importanţă mi se 
pare de o copleş i toare evidenţă. 

NAPOLEON ZAMFIR : 

Vorbim despre legătura artei cu mase
le, legătura artei cu viaţa, cu reali
tatea, despre rolul artei în societate. 
Vorbim despre tradiţiile noastre în 
acest domeniu, şi, după cum vedeţi, 
chiar despre valoroasele tradiţii alegra
ficii noastre publ icitare. Cred că este 
cazul să acţionăm pe mai multe căi, să 
folosim toate canalele, vorba lui Vin
cenţiu Grigorescu, abordînd deopo
trivă problemele artistice , organiza
torice, tehnice. Să combatem prostul 
gust, !ucrările lipsite de nive l art istic, 
inexpresivitatea şi ineficienţa. Să or
ganizăm nu numai dezbateri ş i expo
ziţii, ci să ne interesăm direct de bunul 
mers al întregii activităţi prin comisii 
învestite cu autoritate, prin co nsi
lieri artistic i competenţi şi activi 
pe lîngă toate întreprinderile şi 

departamentele productive, prin întă
ri rea şi dezvoltarea agenţiei noastre 
de publicitate, prin mijloace de 
stimulare a creaţie i etc., etc., care, 
nu mă îndoiesc, vor determina naş
terea sau , mai exact , renaşterea 

graficii publicitare româneşti. 

HORIA HORŞ I A: 

În loc de concluzii : paginile revistei 
« Arta » rămîn desch ise pentru « pro
paganda propagandei », pentru sus
ţinerea cauzei graficii public itare : 
epurarea ei art i stică şi eficienţa e i 
social-economică. 
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Evident, azi ştim mai mult ca ori
cînd că orizontul gnoseologic uman 
nu coincide cu hotarul dintre cunos
cut şi necunoscut, ci se situează din
colo de acesta, acolo unde au pătruns 
doar ipotezele şi interogaţiile; şi mai 
ştim că certitudinea nu-i totuna cu 
adevărul, în tezaurul de cunoştinţe 
fiind destulă monedă calpă. Am în
văţat că regimul de existenţă a lui 
homo theoreticus nu-i leneşa suficienţă, 
ci neliniştea iscoditoare, foamea per
petu~ de informaţii, dubiul stimula
tor. ln această epocă de rapidă« uzură 
morală » a cunoştinţelor - inclu
siv a unor teze şi interpretări din 
perimetrul disciplinelor umaniste -
sîntem obsedaţi de grija de a înlătura 
grabnic punctele de vedere ce se do
vedesc eronate sau nefertile, certitu
dinile devenite prejudecăţi. 
Dar uneori e cazul să stopăm înver
şunarea negatoare şi să contestăm con
testaţia, pentru a apăra aserţiuni care 
- în conjunctura favorizantă a ascen
s iunii unor curente de idei - sînt 
pe punctul să-şi confirme calitatea de 
adevăruri teoretice. 
Mă refer la teza că arta este o formă 
de limbaj. 
Ideea că opera artistică semnifică 
ceva dincolo de propria ei prezenţă 
şi că prin mijlocirea ei creatorul de 
frumos comunică cu cei care au ră
gazul să asculte sau să privească s-a 
născut odată cu însăşi meditaţia asu
pra artei. Schiţa croceeană de istorie 
a esteticii probează quasi-perma
nenţa acestei idei în evoluţia « ştiin
ţei frumosului ». Totuşi cercetarea 
artei ca univers al unor fapte de lim
baj se impune abia în ultimele de
cenii, prin constituirea şi afirmarea 
estetic ii semiotice . 
O bună parte din argumentele în 
acest sens pornesc de la analiza com
parativă a structurii faptului de lim
baj şi a operei artistice. Arta nu are 
caracteru l unui limbaj - susţin S. Lan
ger şi M. Dufrenne - deoarece nu 
are u ni tăţ i morfologice cu semnifica
ţie autonomă (analoge monemelor), 
a căror reu ni re în sisteme de semne 
să se facă după norme prestabilite. 
În artă, adaugă M. Dufrenne, nu în
tîlnim nici « dubla articulare », nici 
planul paradigmatic, iar absenţa regu
lilor (cu funcţie de cod) şi faptul că 
fiecare operă « anulează trecutul » şi 
« afirmă şi impune propriile sale nor
me» fac din ansamblul operelor de artă 
« o constelaţie de stele aberante». 
Fiecare argument în sine este cel 
puţin discutabil. Realitatea artistică 
nu confirmă teza absenţei planului 
paradigmatic, iar aserţiunea că în artă 
lipsesc normele (şi implicit codul), 
fiecare artist creînd ob initio un uni
vers integral nou, este invalidată de 
prezenţa şi afirmarea stilurilor în 
istoria artei. Deşi Ch. W. Morris, 
care a dat o definiţie (nesatisfăcă
toare) a semnului estet ic, a susţinut 
apoi că ide ntificarea şi definirea unor 
atari entităţi morfo-semiolog ice sînt 
impos ibile în cazul arte i, problema 
rămîne deschisă. Nici în definirea cu
vîntului nu există o unanimitate de 
opinii, ceea ce nu-l împiedică, spune 
cu justeţe R. Jakobson, « să aibă, ca 
entitate, o realitate concretă şi vie » . 
Vom putea, cred, identifica şi defini 
semnul estetic (estemul) dacă vom 
adopta un punct de vedere strict ope
raţional, aşa cum s-a procedat şi în 
elaborarea altor concepte similare: 
gestem, vestem, gustem. 
Contestarea, cu argumente de ordin 

„ structural, a statutului de limbaj al 
artei porneşte de la confundarea 

limbajului cu limbo (de altfel, M. Du
frenne foloseşte termenii «langage» şi 
« langue » fără să facă distincţia cu
venită), pretinzîndu-se (nemărturisit) 
tuturor tipurilor de limbaj săaibăcarac
teristicile structurale ale limbii. Argu
mentarea eşuează dintr-o dilemă: sau 
se ajunge la eliminarea din sfera limba
jului a tuturor (sau aproape tuturor) 
sistemelor de semne cu caracter ne
lingvistic (astfel, gesturile n-ar con
stitui o formă de limbaj pentru că nu 
au decît « mono-articulare », dar 
nici cinematograful, întrucît aici întîl
nim « tripla articulare »), sau toată 
demonstraţia este îndreptată împo
triva ideii că arta ar fi o formă a limbii, 
idee pe care nimeni n-a susţinut-o . 
întrebarea dacă arta are sau nu 
caracterul unui limbaj nu poate că
păta răspuns decît dacă se acceptă că 
particularităţile structurale sînt, în 
acest caz, secundare şi că răspunsul 

trebu ie dat pe baza unu i criteriu 
funcţional (aici funcţie = rol). Altfel 
spus, trebuie să ne întrebăm mai întîi 
dacă opera de artă este capabilă să 

transmită receptorului semnificaţiile 

a căror nevoie de comunicare a re
simţit-o artistul creator. Cu preciză

rile cunoscute referitoare la speci
ficul comunicării artistice (imposibili
tatea codificării şi modificării exacte 
a informaţiei estetice, caracterul ma
tricial al canalului etc.), estetica semi 
otică şi cea informaţională au reîntărit 
răspunsul afirmativ pe care îl dă aces
tei întrebări întreaga istorie a artei. 
Contestarea tezei că arta este o formă 
de limbaj promovează - implicit sau 
explicit - punctul de vedere opus. 
Simbolul artistic, afirmă S. Langer, 
nu reprezintă; el se prezintă pe el 
însuşi, este un << presentational sym
bol ». Pentru omul care vorbeşte, s-a 
mai spus , cuvintele sînt instrumente, 
pentru poet nu; poetul nu « ar uti
liza» cuvintele ca mijloc de comu
nicare, ci ar crea din ele « fraze
obiect ». « Limbajul » artei se inven
tează în momentul creaţ i ei, opinează 

P. A. Michelis. 
Este interesant de observat că atari 
poziţii teoretice se sprijină aproape 
în exclusivitate pe argumente şi exem
ple furnizate de arta modernă, şi - din 
cîmpul acesteia - cu precădere de 
muzică, poezie, pictură, sculptură. 

Faptul denotă o atitudine axiologică 

implicată, transformarea unor parti
cularităţi ale artei actuale în criterii 
estetice de valoare, ignorarea nemăr
turisită a unor modal i tăţi de existenţă 
prin care arta s-a manifestat timp de 
multe secole. Atitudinea poate fi 
apreciată drept în primul rînd o abdi
care de la condiţia de sinteză filozo
fică a demersului teoretico-estetic. 
Pentru ceea ce ne interesează în pre
zentul articol ne vom opri asupra unei 
alte semnificaţii a acestei situaţii. 
Negarea statutului de limbaj al artei, 
este, între alte le, un simptom al unor 
particularităţi ale vieţi i artist ice con
temporane, în speţă a binecunoscu
telor dificultăţi pe care le întîmpină 
arta actuală in drumul său către con
sumator, al aspectelor relativului 
divorţ între artă şi public. Fireşte, faptul 
are explicaţii multiple şi ele nu pot 
fi dezvăluite decît dacă ne referim 
concret la o anumită mişcare artistică, 
la un anumit moment istorico-geografic 
al comunicării etc. Dar, departe de a 
infirma teza că arta nu este o formă de 

limbaj, ea demonstrează, dimpotrivă, 
că artistul de azi e conştient că arto 
este în primul rînd limbaj şi că aceasta 
nu-i doar o teză teoretică, ci şi o 
problemă de creaţie artistică. 
Făurarul de frumos din epoca noastră 
simte o acută nevoie de originali
tate; el vrea să comunice propriul 
său univers ideatico-afectiv, reacţiile 
şi judecăţile sale asupra lumii, vieţii, 
asupra lui însuşi. Această intenţie 
se asociază cu conştiinţa lucidă că ea 
nu se poate realiza decît operînd 
în planul expresiei artistice. În acea 
dublă intenţie a stilului - tranzitivă şi 
i ntranzitivă - de care vorbeşte Tudor 
Vianu, creatorul de azi pune cu decizie 
accentul pe al doilea termen. Temă, 
subiect, motiv, idee etc. toate sînt, 
dacă nu eludate, în orice caz subordo
nate expresiei. Este fals să se considere 
că pe artistul de azi nu-l interesează 

dacă şi ce comunică; el ştie însă că la 
aceste întrebări nu va putea da un 
răspuns mulţumitor decît după ce a 
răspuns la întrebarea cum comunică. 
În acest sens, în creatia artistică actuală 
semnul precede se~nificaţia. Şi mai 
falsă e prejudecata că artistul contem
poran desconsideră publicul. Tipul 
creatorului care-şi încredinţează me
sajul viitorimii mai receptive a dispărut 
odată cu veacul trecut. Dacă omenirea 
a suspinat cîndva aflînd că şi civilizaţiile 
sînt muritoare, acum acceptăm fără 
melancolie ideea că majoritatea valo
rilor sînt efemere. Acceptînd să înlo
cuiască uneori bronzul şi marmura cu 
hîrtia şi chiar ghiaţa, creatorul a optat 
implicit pentru hic et nune . Numai că 
arta actuală nu înţelege să cîştige publi
cul renuntînd la ceea ce ea consideră 
drept principalul atribut al valorii 
sale: expresia înnoitoare . 
În epoca noastră are loc o anume 
reierarhizare a funcţiilor în limbajul 
artistic. În arta pe care o denumim 
comod «tradiţ i ona l ă» preem in enţa 
uneia sau alteia dintre funcţiile limba
jului - semantică, expresivă, axiolo
gică sau comunicativă - depindea de 
ramură artistică, de gen, specie etc. 
Atenţia se concentrează în prezent 
asupra funcţiei expresive, ca excelenţă 
a structurii semnificanţilor. Ceea ce s-a 
petrecut în muzică cu secole în urmă, 
cînd muzica şi-a cucerit independenţa 
faţă de text, dobîndind deci o existenţă 
specifică, se petrece de trei sferturi de 
veac în pictură, sculptură, în film, arte 
care asemenea se« deliteraturizează»; 
procesul are loc şi în literatură, însă 

pe alte coordonate. Oricum, în lim
bajul artei contemporane funcţia ex
presivă a căpătat o poziţie regentă, ea 
prevalînd asupra celorlalte, subordo
nîndu-se, influenţîndu-le şi chiar absor
bindu-le. 
E un cîştig în spec ificitate, în forţa 
de şoc a imag in ii etc. dar în acelaşi 

timp o îngustare a surselor din care se 
constituie valoarea estetică, o submi
nare a însuşi rostului principal al artei 
ca formă de limbaj: acela de a comu
nica. 
Negarea statutului de limbaj al 
artei are ceva comun cu supraapre
cierea importanţei specificităţii - rea
lizată în primul rînd prin dimensiunea 
sa expresivă - a limbajului artistic: 
sînt manifestări ale unei false con
ştiinţe de sine estetică a timpului 
nostru. 

RADU CEZAR 
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ART A CIONT E. M P O R A N Ă 
ROMÂNEASCĂ 

STRUCTURI ALE STILULUI 

BENEDICT 
GĂNESCU 



CENTAURUL ŞI METROPOLITANUL 

« În noua lume a ideilor, categoria de centaur con
lucrează cu aceea, mai modestă, de metropolitan », 
scria Camus pe marginea mitologiei civilizaţiei. 
Benedict Gănescu îşi instituie opera - iconografie 
şi conotaţie - în spaţiul psihic al acestei geneze a 
miturilor. Vocaţia lui pentru locul poetic de la 
întîlnirea dintre buf şi tragice o consecinţă generată 
(pe fondul însuşirii misiunii critice a artistului) 
de ciocnirea obiectivă dintre termenii umanismului 
clasic şi perspectiva cibernetică a vieţii moderne. 
I mageria e deci dominată de « fantasticul hi bri
dări i », înregistrează dualismul uman-mecanic drept 
variantă a perechii spirit-materie. Cum « între 
imagine şi simbol e doar un pas», aceste figuri 
devin de la sine simboluri cu funcţie mitologică. 
Benedict Gănescu figurează viziunea « hibrid » 
printr-un limbaj de metodică ambiguitate. În apa
ratul iconografic profilează un bestiar tehnicizat, 
feeric sau terific, după cum cere tema, dar, ori
cum, hotărît să autentifice estetic miraculosul ca 
linie de start a discursului moral. Schimbul metabolic 
dintre energia vitală şi energia mE;_canică ani mă 
coregrafic-burlesc aceste înfiinţări. I nsăşi funcţia 
producătoare de mit e practicată cu un fel de cere
monioasă bănuială critică. 
Artistul proiectează asupra iconografiei atitudini 
poetice extreme - suavitatea elogiului şi ferocitatea 
mizantropiei explicitate abundent prin semne 
emblematice dintr-un lexic personal. 
Dacă desenul, în pofida gustului pentru enormitate, 
nu se lasă calificat drept «caricatură», aceasta se 
poate explica - folosind un subtil distinguo al lui 
Blaga - prin faptul că imaginea are ca termen 
de referinţă absolutul conceptului de umanitate 
şi nu un model imediat, particular. 
La nivelul stilului, factorul care realizează acest 
raport, procurînd fantasmei o legitimare ontolo
gică, e traseul linear, mai expresiv decît însăşi 
forma pe care o articulează. O linie cu duct egal, 
afectînd mecanicitatea, dar şi subliniind afectarea, 
aşa încît ni se spune limpede că insensibilitatea, 
egalitatea cu sine a gestului grafic e o mască, un 
rol, nu e realitate. O mască de obiectivitate, agent 
al convenţiei într-o naraţie de ordin brechtian 
(în care, după Barthes, interesează desfăşurarea, nu 
deznodămîntul). 
Desfăşurarea epică: iată deliciul şi asceza acestei 
lineaturi care acreditează hibridul om-maşină. 
(Acreditare vizînd naivitatea de grad doi a unui 
ins dedat miracolelor, ca în gluma cu barmanul 
care nu se miră cînd aude calul cerînd whisky ci 
doar cînd calul cere două măsline.) 
Linia aceasta atît de circumspect obiectivă încît 
vrea să pară ştanţată îşi denunţă resortul psihic 
prin însăşi programatica despersonalizare; acţio
nează, vădit, resortul ironiei, sursă de valoare este
tică. (Seria de desene publicate anul acesta în 
« Săptămîna » e doar o aplicare profesionalizată a 
acestei ironii, angajată în istoria ideilor, denun
ţînd acrimonios non-sensuri.) Desenator pur-sînge, 
rasa graficianului se dovedeşte în vitalitatea şi 
« valoarea de adevăr » pe care linia o transferă 
imageriei. Traseul pare autonom şi .wtomat - re
glat conform unui program de iniţiative, cibernetică 
mimată în stil, de fapt inversată: o natură benefică 
j ucîndu-se condescendent cu artificiu I. Astfel 
linia produce, aşa cum se cuvine unei maşini de 
exprimat , un limbaj al cantităţii: o prolifică 
mulţime de semne, un cifru cu valoare obiectivă, 
o funcţie semnificativă/ornamentală, uşor încadrabile 
fenomenologic în tehnicile de activare a efectului 
intrinsec seri iturii. 
În tot acest proces al formei, Gănescu ramine un 
moralist (vezi antropomorfismul constant, principiu 
de stilizare, metaforă şi fabulă), care atacă fixa
ţiunile, « Ies idees rec;:ues » , poncifele personalităţii 
şi apără şi legitimează miracolul vieţii generoase, 
care adoptă în matricea ei înseşi protezele de civili
zaţie. În conflictul dintre natură şi ficţiune, cea dintîi 
înv inge, naturalizînd ficţiunea. Persiflajul topit în 
timbrul liniei indică , buf, cum « progresul raţiunii » 
nu desfiinţează natura, ci e recuperat de ea, 
asimilat modelelor cosmice de functionare. Ironia 
vizează« categoria metropolitanului »·, graţia vizează 
« categoria centaurului ». 

ANCA ARGHIR 1-4 Ilu straţii (desene în tuş) 
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PAGINI DE ANTOLOGIE 

ESTETICA LUI MIKEL 
Analiza operei lui Mike[ Dufrenne* dezvăluie pregnant actul angajării sale în 
efortul cvasi-generalizat de revizie a fundamentelor filozofice ale gîndirii este
tice şi, deopotrivă, permanenta preocupare de a construi şi institui - din per
spect iva noilor sinteze ştiinţifice - un nou mod de a aborda şi gîndi fenomene 
estetice în general şi fenomenul artistic în special. « Fenomenologia experienţei 

estetice» şi << Poeticu/ » - lucrări complementare, de altfel - sînt din acest 
unghi de vedere revelatorii. 
Mike[ Dufrenne este, mărturisit, fenomenolog, dar nu oficiază pe altarul meta
fizicii fenomenologice. Supleţea şi receptivitatea poziţiei sale raţionalist-umaniste 
- unanim recunoscute şi preţuite - au conlucrat la circumscrierea unui spaţiu 
de cercetare în care omul - ca fiinţă generică - i s-a impus ca principiu prim. 
Departe de a se mulţumi cu o judecată globală şi facil edulcorată asupra omului 
Mike[ Dufrenne porneşte şi rămîne în sfera experienţei reale a omului. În vizi 
unea filozofului şi esteticianului francez experienţa reală a omului rămîne însă 
în stadiul de pură abstracţie fără studiul noilor forme prin intermediul cărora 
omul modern îşi reglementează relaţiile cu sine, cu universul şi - mai ales 
- fără studiul, aprofundat şi metodic, al modificărilor de structură - efective 
şi categoriale - generate de aceste forme. Generoasa deschidere către expe
rienţa reală a omului - acesta mi se pare a fi « conceptul » care coordonează 
poziţia raţionalist-umanistă şi civică a gînditorului, motivul său fundamental 
de reflecţie şi. neîndoielnic, cadrul care susţine validitatea soluţiilor şi sintezelor 
sale. 

Să consemnăm - în această ordine de idei - că îndeosebi studiul « obiectului 
estetic» şi al « experienţei estetice» prilejuieşte esteticianului o prospecţiune 
teoretică, hotărît, monumentală. Nu atît prin complexitatea şi întinderea df' 
investigaţie , cît prin fecunditatea perspectivei de la nivelul căreia sînt abordate 
noţiunile în discuţie . 

Obiectu/ estetic se constituie - în viziunea lui Mike! Dufrenne - ca fenomen de 
relaţie. Pentru a se produce în lumea oamenilor, notează esteticianul, obiectul 
estetic trebuie să mobilizeze deopotrivă viaţa estetică a creatorului şi experienţa 
estetică a spectatorului. Punîndu-şi, în consecinţă, întrebarea: cum se produce 
şi cum există obiectul estetic în lumea omului, Mike[ Dufrenne consideră că 
cercetarea trebuie să ia în consideraţie, în primul rînd, « experienţa estetică a 
spectatorului », pentru că această experienţă - în echitatea ei de « experienţă 
perceptivă » - ne impune s-o definim prin obiectul care o susţine. Dar acest 
obiect, la rîndul său, cum poate fi definit? Pentru a repera şi defini obiectul expe
rienţei estetice a spectatorului - deci obiectu/ estetic - nu poate fi invocată, 

spune Mike! Dufrenne, opera de artă aşa cum aceasta apare la nivelul activităţii 

* Esteticianul francez Mikel Dufrenne - strălucit reprezentant al gindirii filozofice şi estetice 
contempordne - s-a născut in anul 1910. După absolvirea Şcolii Normale Superioare se consacră 
studiilor filozofke şi estetice ~i, deopotrivă, carierei universitare. Este astăzi profesor de filozofie 
şi estet : că la Facultatea de Litere şi Ştiinţe Umane din Nanterre a Universităţii din Paris. Alături 
de Etienne Souriau conduce publicaţia franceză de specialitate - unanim apreciata Revue d' esthe
tfr:,ue - şi desfăşoară o susţinută activitate ştiin ţifică internaţională ca membru al Comitetului 
Internaţiona l de Estetică. Mikel Dufrenne este cunoscut, mai ales, prin citeva lucrări de larg inte
res teoretic dintre care cităm, ca fundamenta1e în materie: «Phenomenologie de /'experience esthe
tique» în două volume, Paris P.U.F. 1953 (a doua ediţie in 1967) şi «Le poetique», Paris, P.U.F. 
1%3. Remarcăm, de asemenea. lucrările: «Kor/ Jaspers et fa Phi/osophie de /'existence » en colla
boration avec Paul Ricoeur, Paris, Editions du Seuil, 1947; «La personafite de bose. Un concept 
socio/ogique », Paris, P.U.F. 1953 (2e edition 1966); «La notion d'apriorism» Paris, P.U.F. 1959; 
<<Language and Philosophy», Bloomington, ln::liana University Press, 1963: «Jo/ous», de Haye, Nighoff, 
1966; « Esthetique et philosophie », Paris, Ed. Kl"ncksieck, 1967. 

20 

artistului, pentru că « obiectul estetic nu poate fi definit, el însuşi, decît ca un 
corelat al experientei estetice». Dar iată un mod circular de a defini noţiunile 
în discuţie: trebuie să definim obiectul estetic prin experienţa estetică şi expe
rienţa estetică prin obiectul estetic. Este, desigur, un cerc acesta - urmează 

Mike[ Dufrenne - dar nimic paradoxal în faptul că tocmai în acest cerc se află 
« întreaga relaţie obiect-subiect». Cum trebuie să interpretăm această relaţie? 
Conferindu-i, mai înt1i, o întemeiere filozofică şi anume: « corelaţia obiectului 
cu actul care îl sesizează nu subordonează obiectul acestui act; se poate deci 
repera obiectul estetic considerînd opera de artă ca un lucru al lumii, indepen
dent de actul care îl vizează». De aici, întemeierea metodologică a demersului 
analitic: experienţa estetică a spectatorului trebuie subordonată obiectului 
estetic şi nu obiectul es_tetic experienţei estetice. Dacă, altfel spus, obiectul 
estetic nu poate fi gîndit decît în legătură cu percepţia care apare, el nu poate 
fi redus la această aparentă, întrucît obiectul estetic comportă un în sine . Per
cepţia estetică, pe de altă parte, « fondează obiectul estetic dar supunîndu-i-se 
lui: ea îl încheie, într-un fel, ea nu-l creează». leşim din cercul de mai sus - pre
cizează Mike[ Dufrenne - operînd distincţia între ceea ce aparţine obiectului 
şi ceea ce aparţine subiectului: definind mai întîi obiectul ca obiect pentru per
cepţie şi percepţia ca percepţie a acestui obiect. 

lată doar schiţa principalelor aspecte filozofico-metodologice implicate în defi
niţia noţiunilor la care ne-am referit. 

Problema imediat următoare priveşte relaţia: operă de artă - obiect estetic. 
Printr-o raţiune de fapt - notează Mike[ Dufrenne - opera de artă nu se iden
tifică cu obiectul estetic: opera de artă nu umple întregul cîmp al obiectelor 
estetice; ea nu defineşte decît un sector privilegiat, dar restrîns. De asemenea, 
printr-o raţiune de drept: dacă obiectul estetic nu se poate defini decît prin 
referinţă, fie chiar şi implicită, cu experienţa estetică, opera de artă se defineşte 
în afara acestei experienţe şi ca ceea ce o provoacă. Opera de artă şi obiectul 
estetic pot fi însă identice « în măsura în care experienţa estetică vizează şi 

atinge precis obiectul care o provoacă». Împrejurarea poate fi uşor înţeleasă 
- urmează Mike[ Dufrenne - pentru că opera de artă, aşa cum este ea în lume, 
poate fi sesizată de o percepţie care neglijează calitatea estetică. Ce este, deci, 
obiectul estetic? Este« obiectul esteticeşte perceput, adică perceput ca estetic». 
În aceasta constă diferenţa între opera de artă şi obiectul estetic. « Obiectu/ 
estetic - subliniază esteticianul francez - este opera de artă, percepută ca operă 
de artă, operă de artă care obţine percepţia pe care ea o solicită şi pe care o merită 
şi care se împlineşte în conştiinţa docilă a spectatorului; pe scurt, obiectu/ estetic 
este opera de artă percepută ». E, desigur, subînţeleasă ideea că « singură o per
cepţie estetică adecvată realizează calitatea estetică a obiectului estetic ». De 
aici şi ur, posibil criteriu al percepţiei estetice: scopul percepţiei estetice - ob
servă în acest sens Mike[ Dufrenne - « nu este nimic altceva decît dezvăluirea 
constituantă a obiectului său. Şi dacă vrem să definim obiectul estetic trebuie să 
presupunem că numai o percepţie estetică exemplară îl poate face să apară; şi 

nu este arbitrar - adaugă esteticianul - să enunţăm criteriul acestei percepţii : 
ea este percepţie prin excelenţă, percepţia pură care nu are alt scop decît pro
priul său obiect ... percepţia care este provocată de opera de artă aşa cum 
aceasta este făcută şi aşa cum poate fi ea în mod obiectiv descrisă ... » 

Determinările de mai sus creează însă o dificultate: cum vom determina ceea ce 
este operă de artă şi merită să devină pentru noi obiect estetic? Mike! Dufrenne 
- trebuie observat - se dispensează, neîndoielnic justificat, de orice definiţie 
cu pretenţie de absolut a operei de artă: sînt opere de artă - observă el -



DUFRENNE 
acelea care sînt unanim consacrate şi care ne conduc în mod sigur la obiectul 
estetic şi la ex perienţa estetică. Fără un criteriu? E de prisos să căutăm un cri
teriu intrinsec al operei autentice , acel mult şi invocat quid proprium pentru că 
acesta nu poate fi decît frumosul. Or, în studiul obiectului estetic ne putem 
dispensa şi de un concept al operei de artă şi de un concept al frumosului: nici
odată nu definim frumosul, - observă Mikel Dufrenne - ci constatăm ceea ce 
este obiectul. În orice enunţ asupra obiectului estetic frumosul este s ubînţeles . 
Mikel Dufrenne invocă însă şi alte argumente cum ar fi: marea extensiune a 
conceptului de frumos, relativismul implicat în definirea acestuia, dacă, de pildă , 

î l abordăm din perspectivă axiologică sau din perspectiva gustului. Sînt, desigur, 
argumente hotărîtoare, dar nu sînt singurele, şi nici cele mai importante. Faptul 
ne apare cu deosebire evident în momentul cînd cerem detalierea uneia din 
propoziţiile transcrise mai sus şi anume: « obiectul estetic este opera de artă 

percepută ». Problematica obiectului estetic este scoasă deci din sfera determi
nărilor filozofice ş i aşezată în ordinea sens i bilităţii: obiectul estetic se dezvăluie 
ca natură sensibilă în primul rînd pentru că « opera de artă percepută» înseamnă 
mişcarea operei către propriul ei sens. Or, acest sens - observă Mikel Dufrenne 
- nu apare decît în plenitudinea sensibilului, reclamînd deci « actul comun al 
celu i care simte şi a ceea ce este simţit». Obiectul estetic - conchide esteti
cianul francez - este opera de artă aşa cum o sesizează experienţa estetică. 

Consecinţa, în ordine metodologică, va fi formulată astfel: interogîndu-ne asupra 
operei de artă, descoperim obiectul estetic: pentru a cunoaşte opera ea trebuie 
să fie prezentă ca obiect estetic: în funcţie de obiectul estetic vorbim despre 
operă: « opera de artă- consemnează Mikel Dufrenne - are ca scop obiectul 
estetic şi ea se înţelege prin el ». Problematica - în ordine teoret i că şi critică 

- a obiectu lui estetic, conchide esteticianul, nu poate fi pusă , gîndită şi rezol
vată decît în şi din interiorul metamorfozei pe care o presupune , în mod necesar , 
relaţia operă de artă - receptor. Această metamorfoză - adaugă Mikel Dufren
ne - « îşi are temeiul în conşti i nţă, care deşi pe cît posibil mai discretă şi mai 
docilă, realizează, totuşi, trecerea obiectului de la întuneric la lumină, de la 
starea de lucru la starea de perceput » . Aceasta nu înseamnă că obiectul estetic 
se retrage dizolvîndu-se în sfera unei conştiinţe pure. Dimpotrivă, actul de 
transcendenţă al conştiinţe i se const itu ie ca sens în primul rînd la nivelul rea
lităţii intrinseci a operei ş i , deopotrivă, la nivelul relaţiei pe care însuşi actul de 
transcendenţă al conştiinţei o construieşte - şi anume în mod necesar - cu 
spaţiul de sensibilitate estetică şi axiologică istoriceşte dat. Mikel Dufrenne 
abordează obiectul estetic în semnificaţia sa cea mai umană. Îl va însoţi însă de 
determinări cît mai exacte în propria sa atmosferă: analiza obiectului estetic 
ca sensibil, ca obiect reprezentat şi ca /urne exprimată: analiza percepţiei estetice 
ca prezenţă, reprezentare şi reflexie; unitatea şi autonomia obiectului estetic: 
raportul subiect (temă) - expresie la acest nivel; tensiunea dintre percepţie 
şi « în sinele » obiectului estetic: noţiunile de «realitate» şi « irealitate » la 
nivelul structurii obiectului estetic: raportul dintre forma operei de artă şi 

forma obiect4lui estetic; analiza ob iectu!ui estetic în raport cu alte tipuri de 
obiecte ca expresii ale unor alte ipostaze ale creativităţii umane - iată numai 
cîteva din coordonatele de i nvestigaţie care înscriu cercetările lui Mikel Dufrenne 
- din acest domeniu - în rîndul contribuţiilor superioare ale gîndirii estetice 
cor,temporane. 

DUMITRU MATEI 

MIKEL DUFRENNE 

OBIECT TEHNIC 
ŞI OBIECT ESTETIC 1 

Activitatea tehnică şi activitatea estetică sînt două moduri fundamentale ale 

praxis-ului. Discernabile, nu întotdeauna divergente şi adesea solidare: ol ă ria 

neolitică ne dezvăluie, în felul ei, mai înainte chiar de a se fi elaborat concep

tele frumosului şi utilului, problemele esteticii industriale? În felul ei, deoa

rece olarul a gîndit vasul aşa cum un inginer gîndeşte un pod sau un auto

mobil? L-a gîndit cum îl gîndeşte astăzi vizitatorul muzeului? Acest vas este 

solidar cu intenţia care a prezidat producerea sa? Două aspecte se propun, 

astfel, reflecţiei: putem examina, pe de o parte, activităţile în ele însele sau 

produsul lor. Pentru a studia, pe de altă parte, raporturile acestor termeni, 

putem opera fie o analiză genetică, fie o analiză fenomenologică . Aceste căi 

nu sînt, de altminteri, cîtuşi de puţin exclusive: nu se poate studia o activi

tate fără ceea ce ea produce, cu atît mai mult cu cît, cum spunea Husserl, analiza 

noetică a intenţiilor nu se poate d ispensa de analiza noematică a obiectului. 

Obiectul tehnic nu se defineşte uşor; există o distanţă de la bastonul de săpat 

la plug, de la ferăstrău şi ciocan la banda de asamblaj . O aceeaşi intuiţie teh

nică - conducţia asimetrică ce defineşte dioda, maşina cu vapori - nu numai 

că nu se naşte din nimic, dar declanşează, din momentul cînd este descoperită, 

o istorie în decursul căreia, pentru a se concretiza, ea nu se manifestă în mul 

tiple obiecte . Simondon 2 distinge printre diversele forme ale obiectului: 

elementul (supapa), ind ividul (motorul), ansamblul (complexul industrial) -

forme cărora li se poate adăuga mediul tehnic în totalitatea sa . Se poate pro

pune însă şi o altă distincţie: aceea dintre obiectul tehnic şi obiectul de uz. 

Pe de o parte, utilul: maşina, uzina; pe de alta: costumul, mobila, locuinţa . 

Aceste două tipuri de obiecte prezintă ca trăsătură comună faptul de a fi 

fabricate, de a atesta tehnicitatea şi de a servi, în acelaşi timp, şi ca mijloace 

şi ca scopuri. Ceea ce le diferenţiază constă în aceea că, în timp ce obiectele 

secunde constituie deja produse care îşi găsesc scopul imediat î n consumaţie 

şi bucurie, primele se înscriu în circuitul producţiei şi servesc o acţiune care 

vizează alte scopuri: aceasta pentru că ele solicită, de asemenea, cunoaşterea şi 

complicitatea omului care trebuie să le servească în timp ce ele însele îl ser

vesc: muncitorul trebuie să poată- i:,egla şi întreţine maşina, aşa cum cavalerul 

însuşi ţesăla şi înşăua calul mai înainte de a-l încă l eca; ceea ce nu înseamnă 

însă că el trebuie să devină sclav: această relaţie inumană pe care tehnicita

tea autentică o recuză, chiar dacă ea a fost posibilă la un anumit stadiu al dez

voltării teh n ice, n-a fost impusă muncitorului decît prin sistemul social, prin 

violenţa capitalistă. ( .. . ) Pe de altă parte, obiectul tehnic poate deveni obiect 

de uz: o navă sau un automobil sînt obiecte tehnice nu numai pentru con

structori, dar şi pentru marinar şi mecanic dacă le cunoaşte şi le serveşte tehnic. 

E lesne de observat că obiectul de uz este acela care poate procura mult mai 

1 «Esthetique et philosophie», Ed. Klincksieck Pari s, 1967. 
2 Gilbert Simondon, La monde des objets, Paris. 
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uşor plăcerea, adăugînd utilului agreabilul şi probabil frumosul, în timp ce 

obiectul tehnic, riguros aservit exigenţelor funcţionale în fabricaţie şi în 

exploatare, nu poate fi frumos decît dincolo de aceste trăsături, deci nu 

fără premeditare. 

Dar trebuie să distingem obiectul estetic şi obiectul frumos. Obiectul estetic 

este opera de artă care tinde exclusiv la frumuseţe şi care provoacă percep

ţia estetică la nivelul căreia frumuseţea va fi împlinită şi consacrată - proces 

în afara căruia opera nu va fi mai mult decît un obiect oarecare, de exemplu 

un obiect comercial sau un obiect de lux. Obiectul poate fi frumos fără să 

vrem, adică în afara procesului de estetizare; poate fi frumos, de asemenea, 

fără să-şi piardă virtuţile - agreabilitatea , funcţionalitatea, inteligibil itatea -

atunci cînd este estetizat . ( ... ) Pot găsi frumos cîntecul păsării care îmi 

încîntă auzul şi îmi spune ceva în legătură cu spontaneitatea animală; acest 

cîntec nu este însă frumos în felul în care este frumoasă cutare bucată de 

Messiaen: aceasta nu este acordată cu albastrul cerului sau cu parfumu l pămîn

tului ca trilurile ciocîrliei; ea închide în sine principiul unei lumi care refuză 

orice asociaţie cu alte structuri sens ibile; ea nu-şi extrage sensul decît din 

sine însăşi. Este evident că obiectul tehnic poate fi frumos fără să se identi

fice cu un obiect estetic, fără să devină o operă de artă. 

Să notăm însă mai întîi diferenţele. Obiectul tehnic este la prima vedere ano

nim şi abstract . Anonim chiar dacă el poartă numele unui inventator. Căci 

nu este acelaşi lucru cînd Diesel inventează un nou motor şi Van Gogh un nou 

st il pictural. Înscrierea însăşi a obiectului în istorie diferă în ambele cazuri: 

obiectul estetic se naşte într-un moment şi într-o modalitate imprevizibilă; 

nu însă în afara oricărei istorii, căci el fixează fizionomia spirituală a unui 

popor şi a unei epoci după cum o interiorizează artistu l care o trăieşte; des

chide un viitor, el însuşi imprevizibil şi sinuos, pentru că depinde de întîm

pinarea publicului şi de reluarea operei în conştiinţa singulară a altor _artişti . 

Artistul se angajează în întregime în opera sa , şi aceasta este cond i ţ ia dato

rită căreia opera are un sens şi exprimă o lume ce mărturiseşte despre o lume; 

frumosul este frumos fără concept, dar el purcede din sentimentul prin care 

persoana se răsfrînge în celelalte. Obiectul tehnic, dimpotrivă, purcede dintr-un 

concept ; el nu mai este produsul unui praxis spontan şi nu face apel decît 

la inteligenţa inventatorului fără să-i angajeze întreaga persoană. Aceasta 

pentru că obiectul tehnic se înscrie într-o istorie logică (şi prin aceasta mai 

mult internaţională decît naţională) . Aşa cum arată cu profunzime Simondon, 

geneza obiectului se înscrie în el însuşi : « unitatea obiectului tehnic, indivi

dualitatea şi specificitatea sa sînt caracterele de consistenţă şi de convergenţă 

ale genezei sale» . Contingenţei momentului istoric singular se opune, 

sub vicisitudinile evenimentului, necesitatea unei deveniri logice pe 

care cultura tehnică n-o poate ignora. Dar obiectul tehnic nu este totuşi ab

stract în două feluri? Mai întîi prin aceea că, asemenea scopului pe care îl ser

veşte, norma care îl guvernează îi este exter i oară: sensul său nu este necesar, 

imanent formei sale. 

În timp ce obiectul de folos poate să ne spună ceva - un fotoliu ne invită la 

repaus, o biserică la reculegere - un motor nu spune ignorantului nimic. 

Dacă el comunică mecanicului, aceasta nu prin apariţia sa însăşi, ci prin struc

tura sa; obiectul tehnic nu e semn, el este un sistem de semne care trebuie 

cunoscut înaintea semnificaţiei. Obiectul tehnic este abstract, în al doilea rînd, 

prin aceea că se separă de lume şi, pentru a o stăpîni , tinde să o facă prin vio

lenţă; securea sparge lemnul, automobilul despică spaţiul, calea ferată stră

punge muntele. Cînd obiectul tehnic serveşte în mod direct cunoaşterea, 

- lunetil, microscopul, contorul Geiger - aceasta este o cunoaştere care 

vizează ea însăşi la stăpînirea lumii şi care substituie naturii naturante care 

inspiră pe sfînt sau pe poet, natura naturată a celui care o amenajează. ( ... ) 

Obiectul estetic este concret: el există în mod deplin, definitiv, după o necesi

tate intrinsecă, în gloria sensibilul ui. Sensibilul - în cazul obiectulu i estetic -

se produce însă la punctul de convergenţă, la nivelul relaţiei dintre cel care 

~imt12 şi ceea ce este simţit (au point de convergence du sentant et du senti); 

obiectul estetic nu se realizează decît în şi prin percepţia estetică; aceaGta nu 



este adevărat, de altminteri, pentru orice lucru perceput? Această geneză se 
va împlini cu atît mai uşor cu cit se produce, cel mai adesea, într-un vas închis. 
Înseamnă că obiectul estetic trebuie să fie, din acest unghi de vedere, de ase
menea abstract? Sartre, într-un limbaj diferit, îl numeşte ireal pentru că obiectul 
estetic reclamă neutralizarea lumii reale: dar probabil că Sartre este mai atent la 
subiectul operei decît la materia sa: dacă, de exemplu, Carol al Vili-I ea este 
într-adevăr ireal, portretul său nu este ireal. Dacă obiectul estetic se separă 

de lume, aceasta întrucît el revendică o atenţie exclusivă şi pentru că poartă 

în el o lume care are un sens şi un posibil al lumii reale . ( ... ) În orice caz, 
dacă, pentru a se realiza, obiectul estetic solicită asocierea noastră în scopul 
de a sesiza gestul şi de a pătrunde în lumea creatorului, aceasta pentru că el se 
adresează sentimentului şi nu acţiunii noastre: o bună înţelegere a artei nu 
suscită o dialectică, şi cu atît mai puţin o anti-dialectică, de care vom fi afectaţi 

prin rezultatul propriei noastre operaţii. Relaţia cu obiectul estetic este o re
laţie fericită pentru că este un lux ... ; dar ea ne angajează profund şi poate să 

ne transforme: acest lux nu este nici superfluu şi nici superficial. Dincolo de avata
rurile pe care le generează tehnica şi în care se desfăşoară dialectica omului şi 
a lumii, realizăm o întoarcere la ceea ce constituie fundamentul acestei dia
lectici, adică la unitatea omului şi a lumii, unitate probabil pentru totdeauna 
pierdută - din moment ce omul recurge la limbaj şi din moment ce imaginea 
se separă de fond - dar mult mai aproape de vîrsta magiei şi reapropiată de noi 
prin magia artei. Se poate observa, deci, diferenţa între tehnic şi estetic : 

obiectul tehnic este totodată, în raport cu lumea, separat şi separant, şi el 
însuşi divizat deasemeni, în timp ce obiectul estetic este · unul şi ne invită la o 
nouă unitate cu lumea. Totuşi această analiză este parţială. Existenţa obiectelor 
intermediare - obiectele uzuale - şi apropierea care se face astăzi deliberat 
între tehnică şi artă, ne impune să o reluăm. 

Obiectele de uz nu sînt obiecte tehnice; dar producerea lor implică tehnici 
adesea extrem de elaborate; cuptoarele de oţel, ţesăturile, betoanele. Obiectele 
de uz pot fi însă în mod spontan frumoase, aşa cum p0ate fi frumos un garaj 
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sau o cuirasă şi, deseori, în felul obiectului estetic, cu premeditare cum sînt fr u

moase o catifea, o amforă, sau un palat; se va vorbi atunci de arte minore şi chiar, 

dacă ne referim la arhitectură, majore: în producerea lor ·care este partea teh

nicii şi partea artei? Aceeaşi problemă se pu.ne şi .pentru obiectul tehnic pro

priu-zis. Apropierea obiectului estetic poate fi -concepută în două feluri. Mai 

întîi obiectul estetic tinde să devină obiect tehnic. Or, acest lucru n-ar putea 

avea loc decit în măsura în care vom defini obiectul tehnic, şi anume în mod 

strict, ca mijloc de acţiune asupra materiei înscrise în circuitul producţiei. 

(Dacă ne servim de muzică pentru a îndulci moravurile sau de pictură pentru a 

descifra diferite boli nervoase, aceasta înseamnă însă numai o folosire marginală 

a operelor de artă. Tehnicile pedagogice sau psihiatrice nu aparţin, pe de altă 

parte, tehnicii în sensul precis sub care o înţelegem aici.) Şi se înţelege de ce: 

frumosul, cum spune Kant, este dezinteresat; experienţa estetică cere im

perios neutralizarea lumii reale şi respinge orice acţiune imediată în această 

lume prin mijlocirea obiectului estetic. Tot ceea ce se poate spune - şi aceasta 

este esenţial - se poate rezuma astfel : pentru producerea sa obiectul estetic 

recurge întotdeauna la mijloacele tehnice. Aş evoca două exemple: arhitectura 

şi muzica concretă - fără să mai luăm în seamă tehnicile de reproducere sau de 

înregistrare care, nu numai că permit difuzarea operelor, dar le conferă, cîte

odată, o nouă viaţă ... Muzica experimentală se revendică în primul rînd de 

la tehnică: aceasta îi furnizează o nouă materie: zgomotele sînt filtrate, conver

tite în sunete, stocate, şi muzicianul lucrează direct asupra lor, în loc să lucreze 

asupra unui instrument - care este deja el însuşi un obiect tehnic - sau chiar, 

dacă memoria sa auditivă este destul de vie, asupra hîrtiei. Evident, această 

extindere a spaţiului sonor poate conferi o nouă orientare muzicii : un nou voca

bular, o nouă sinteză şi probabil o nouă semantică. Dar actul creator nu va fi, 

prin aceasta, radical schimbat: intre posibilităţile care se propun, pe măsură 

ce opera se constituie, gustul este acela care decide în mod suveran şi anume 

în funcţie de vocaţia operei care constă în a fi ea însăşi gustată. În ceea ce pri

veşte arhitectura, aceasta produce obiecte uzuale care tind să devină obiecte 

estetice. Pentru producerea obiectelor sale arhitectura utilizează tehnici de 

fabricaţie şi de manipulare a materialelor din ce în ce mai elaborate, tehnici 

care impun noi forme şi, atunci cind conştii n ţa acestor posibilităţi este clară, 

generează un nou stil, aşa cum descoperirea uleiului a generat un nou stil în 

pictură. Asemănătoare este pretutindeni incidenţa tehnicii: ea furnizează noi 

mijloace, dar aceste mijloace, la rîndul lor, generează scopuri şi, de asemenea, 

scopuri estetice. Dezvoltarea tehnicii dezvăluie artei noi orizonturi şi nu numai 

activităţii artistului care va fi dotat cu noi mijloace de expresie, ci şi sensibili

tăţii spectatorului care descoperă noi domenii. Avionul sau batiscaful solicită 

experienţa estetică; un oraş sau un peisaj deasupra cărora zburăm, albastrul 

cerului deasupra norilor pot să ne vorbească mult mai mult decit frumuseţile 

naturale văzute la suprafaţa pămîntului. Scafandrul este capabil « să vadă citeodată 

ceea ce omul a crezut că vede». Tehnica ne deschide larg porţile lumii: voinţa 

noastră de putere poate fi satisfăcută prin ea, dar sensibilitatea estetică poate 

de asemenea să se prevaleze de mijloacele ei. Cu atît mai mult cu cit voinţa 

de putere nu apare niciodată singură în problemă: ceea ce suscită efortul tehnic 

este tot atît de bine vechea amiciţie pe care omul o simte în mod originar cu 

lumea şi care se exprimă mai spontan în contemplaţia estetică şi în curiozitatea 

ştiinţifică . 

Arta are adesea nevoie de tehnici şi tehnicile generează noi cercetări în ordine 

artistică. Dar problema care trebuie să ne reţină atenţia este aceea pe care 

o pune astăzi estetica industrială, tendinţa obiectului tehnic de a se oferi ca 

obiect esteţi;:. Acea.stii tendinţă .s-a m_anifes_ta_t totdeauna, .de altrnirite.ri, în ob.iec

tul uzual, aşa cum arhitectura o atestă. Dar ÎIJ ce c.ondiţii_ µn .obi.e.ct oarecare 

poate fi frumos? lmposibili.tatea însăşi de .a for.mula _1;r-i qno.n al fr\!fllOS.ului ne 

indică o primă con~iţie: !;Iacă frumosul poate fi înttlnit. şi dovedit în afara ori

căror norme într-o experienţă de fiecare dată singulară, aceasta datorită faptului 

că el se impune de fiecare dată c1,1 un fel de necesitate . . Frumosul este finitul. 

Si ceea ce ne convinge de .această plenitudine şi. _de . această finisare, este 

percepţia: necesitatea este sensibilă pentru că ea rezidă în sensibil, în regatul 

formelor, culorilor sau sunetelor. Dar care este această necesitate? Este o necesi

tate în sensibil şi nu o necesitate sensibilă ca aceea a faptului brut, sau a vre

unei prezenţe inerte şi opace care se identifică cu pura contingenţă, şi cu atît 

mai puţin o necesitate logică, a raţionamentului care face abstracţie de sensibil . 

Trebuie deci - şi aceasta ar fi cea de. a doua condiţie a frumosului - ca un sens 

să apară în sensibil, dar totalmente imanent acestuia. Care sens? Fiinţa însăşi 

a obiectului, es.enţa sa singulară aşa cum ea se pu,;ie în evidenţă. Esenţa obiectu

lui estetic rezidă - atunci cind el nu deţine funcţie practică - în mesajul pe 

care-l transmite, mai puţin prin ceea ce el reprezintă - atunci cind e vorba 

de arta figurativă - cit prin ceea ce el exprimă. Dar obiectul uzual sau obiectul 

tehnic sînt ordonate din perspectiva unor anumite funcţii. Ele nu sînt destinate 

contemplaţiei. Sensul lor va fi acest uzaj: funcţia trebuie să se manifeste în 

structură. Valery distinge, astfel, printre clădiri, pe cele care nu spun nimic, 

pe cele care vorbesc şi pe cele care cintă . Dar ce înseamnă a ci nta? Cuvîntu1 

sugerează că totul trebuie spus în şoaptă (a demi mot) în apoteoza graţioasă a 

sensibilului. Elementul de gratuitate poate fi introdus prin ornament, elementul 

de graţie prin măsură. Căci necesitatea, care este prima condiţie a frumosului, 

nu înseamnă de loc că obiectu l trebuie redus la necesar: trebuie să acordăm 

drept de cetate şi stilului flamboiant şi stilului baroc. Dar justa măsură este 

dată de omul care percepe: esteticeşte, cel puţin, omul este măsura tuturor 

ucrurilor; cintecul este făcut pentru ureche, o ureche inteligentă se închide 

proliferării ornamentului. Dar cuvîntul, aici, este pentru om, şi de asemenea 

pentru lume. Relaţia cu lumea impune o a treia condiţie a frumuseţii. Chiar 

dacă obiectul frumos nu are iniţiativa acestei relaţii şi nu deschide o lume care 

să-i fie proprie, trebuie cel puţin să se acorde cu lumea exterioară. Astfel acope

rişul de ardezie se acordă cu valul Loarei, templul lui Poseidon cu Capul Su

nion ... Obiectul arhitectural redevine acel loc magic care ordonă căile de peleri

naj şi care adună în el, totodată, forţa priveliştii şi sufletul unei culturi, spaţiul 

geografic şi momentul istoric, lumea dată şi lumea trăită . Aceasta este lumea 

care atestă necesitatea obiectului, ca şi cum el însuşi ar fi generat-o pentru a 

se explici ta şi perpetua. 

Aceste treci condiţii pot fi satisfăcute de obiectul tehnic? Două observaţii preala

bile: obiectul tehnic nu poate, fără a se nega, să se identifice cu obiectul 

estetic, cu un obiect făgăduit exclusiv contemplaţiei . El nu devine obiect estetic 

decît devitalizat, privat de funcţionalitate, smuls din mediul său: trar,sportarea 

lui într-un muzeu dezvăluie scopuri de cu noaştere mai mult decît scopuri este

tice. El tinde să fie frumos după natura şi în legătură cu funcţionalitatea sa. 

( . .. ) Simpla cunoaştere a funcţiilor şi a funcţionării lui nu este cîtuşi de puţin 

suficientă pentru a trezi sentimentul frumuseţii. Frumuseţea nu este n i ciodată 

senzuală, ea este întotdeauna sensibilă; şi obiectul tehnic trebuie să vorbească 

ochiului pentru a fi frumos aşa cum el vorbeşte mîinii pentru a fi util sau inteli

genţei pentru a fi înţeles. ( .. . ) Singura diferenţă care trebuie aici remarcată 

între obiectul estetic şi obiectul tehnic constă în aceea că obiectul estetic exer

cită un imperialism suveran: neutral i zează întregul său mediu pentru a-l estetiza; 

parcul devine decor pentru statuie aşa cum peretele devine fond pentru frescă. 

Virtutea estetică a obiectului tehnic ţine mai mult de lume, atunci cînd se inte

grează în ea: obiectul tehnic redevine natural şi săvîrşit numai în natură şi 

prin natură, în timp ce obiectul estetic, manifestînd această neces itate glorioasă 

a sensibilului, este imediat natură şi mai natură decît natura ... Raporturile 

dintre obiectul tehnic şi obiectul estetic nu sînt reciproce: obiectul teh nic este 

acela ·care tinde·. să · devină estetic · Dar aceasta nu implică nicidecum ideea că 

între ele ar exista o diferenţă de demnitate şi că tehnica ar fi mai puţin nobilă 

decit arta. Ceea ce trebuie, dimpotr i vă, observat este că frumosul nu se poate 

adăuga eficacităţii, aşa cum tinereţii i se poate adăuga floarea sa, decit cu con

diţia ca obiectul tehnic să se afirme fără umilinţă după logica propriei sale dez

voltări: el nu _ se estetizează negîndu-se, ci împlinindu-se. 

În româneşte de DUMITRU MATEI 
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Nevoia de firesc este expresia - în 
deplin acord cu propriile intenţii -
pe care Ovidiu Bubă a ales-o ca 
titlu a lucrării lui de diplomă pentru 
obişnuita « prezentare ». În parcul 
unei vile, Ovidiu Bubă a distribuit, 
pe 17 tije metalice de mărimi variate 
(ce oferă soluţii multiple în orientarea 
« vederilor compoziţionale» într-un 
perimetru spaţial) 204 bile din sticlă, 
de diferite dimensiuni, 3 bile cu 
diametrul de 34 cm, 36 cu diametrul 
de 24 cm, 63 cu diametrul de 
18 cm, 102 cu diametrul de 13 cm. 
Asamblaj volumetric, pluridimen
sional, ambientul astfel realizat intro
duce cîteva din datele unei gîndiri 
artistice de o remarcabilă siguranţă 
şi consecvenţă, la baza căreia stă 
- nu numai în mod declarat, -
organicismul ( « un pumn de molecule 
ce tind să ocupe un spaţiu organic » 
încearcă el o sugest i vă explicaţie 
poetică). 
Refuzul inertului se însoţeşte cu 
reacţia împotriva nivelării artistice 
datorată producerii de « medii siste
matice », de la un anumit punct 
uniformizatoare de obicei născute din 
excesele efectelor industrializării artei 
(desigur, pentru acurateţea execuţiei 
seriilor de forme de asamblat, el se 
foloseşte din plin de mijloace oferite 
de industrie) dar şi împotriva eviden
ţierii abuzive a efectelor în maniera 
unui material « ascultător » precum 
sticla. 
Un sigur presentiment al armoniei 
(dimensiunile sî nt măsurate «după»), 
apelul la forme extrem de simple 
şi la ritmuri elementare (întregul 
ambient poate fi, oricînd, altfel reasam
blat), adăugarea dimensiunii umane 
prin in serţia subtil, discret dirijată 
a publicului în contextul artistic 
(funcţia ludică fiind direct implicată 
în « promenadă », în parcurgerea 
acestui spaţiu) toate contribuie la 
fireasca integrare a ambientului con
struit, artificial, într-un cadru natural. 
Remarcabilă este şi capacitatea de 
folosire a imaginaţiei anticipatoare. 
Încă din perioada schiţării ideilor 
Ovidiu Bubă «ştie» efectul final. 
Macheta ( executată în colaborare cu 
Alexandru Săndulescu) unui alt am
bient gîndit la aceleaşi dimensiuni 
impresionante, de aproximativ 3 m 
înălţime, în care integrarea în ele
mentul natural se face (se va face) 
prin perfecta transparenţă a formelor 
asamblate (aici amintirea îmbinării 
unor tije vegetale ar putea fi moti
vaţia poetică) este o primă probă a 
acestei afirmaţii. 
Intervenţia în peisaj neostentativă 
în felul naturii pe lîngă faptul că reu
şeşte să valorifice spectaculos vechea 
şi nobila artă a « sticlarului » este 
încă o soluţie pentru o artă modernă, 
clară, echilibrată, nesofisticată. 

MIHAI DRIŞCU 
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Asumîndu-ne m1s1unea de a-l evoca pe Hans 
Eder - pictor pe care o posteritate prea ocupată 
de ea însăşi îl consacră într-o galerie a memorabililor 
epuizaţi artisticeşte după faptul epuizării lor fizice 
- ştim că avem să răspundem (fireşte, cu argu
mentele operei celui adus în discuţie) aceleiaşi 
probleme mai ample (pe care o suscită deopotrivă 
un Mattis-Teutsch, Fritz Kimm, Czâki Copony şi 
nu puţini alţii) privitoare la e,r<presionismul în 
conştiinţa artistică românească. Hans Ecler s-a 
născut la Braşov (19 aprilie 1883) şi a trăit, ca 
artist format (după experienţe europene care sînt 
oarecum tipice epocii) în oraşul natal, pînă la moarte 
(5 noiembrie 1955). Mai mult, pictorul s-a integrat 
prin trainice relaţii în viaţa intelectuală a ţării, 
faptul portretizării unor Ion Minulescu, Al. O. 
Teodoreanu, Octavian Goga, alături de alţi 
marcanţi oameni de cultură, de factura prie
tenului şi exegetului său Walter Oscar Cisek, 
Heinrich Horvath, dr. W. Depner şi alţii depă
şind cu evidenţă comanda întîmplătoare, pentru 
că în mai toate aceste împrejurări s-au sta bi I it 
relaţii de un nobil respect reciproc. (Între cei de 
care a fost legat prin sentimente ce 'l,ergeau pînă 
la prietenie sînt de amintit şi un H<·inrich Mann, 
Ştefan Zweig, F1·anz Blei, Felix Harta, Ervin Rieger, 
Heinrich Vogeler-Worpswede, Richa,·d Billini:er 
şi alţii.) 

Se formează în climatul premergător eferves
cenţei din Mi.inchen, şi anume la Kunstakademie 
(1903-1908), completînd apoi, prin studii scurte 
(un an, la « La palette » - Paris, doi la Brugge 
şi unul la Constantinopole), nu atît instruirea, 
cît contactul cu artiştii epocii 1 . 

Se naşte poate prea tîrzi u ca artist pentru a 
mai vedea lumea prin ochii impresionismului -

1 Cei care i-au asigurat, cei dintii, instruirea artistică au 
fost Ernst KOlbrandt, În cursul studiilor generale la Gimnaziul 
din Braşov, apoi Moricz Heymann şi Hugo von Habermann 
la MUnchen, iar Lucien Simon şi Anglada-corectura pe durata 
frecventării cursurilor la Paris. Întors în oraşul natal, frecven
tează atelierul lui Coulin (proaspăt revenit de la Roma) şi al 
lui Miess, alături de Mattis-Teutsch şi E. Morres. Va expune 
prima dată in anul 1911, la galeria Heinemann din MGnchen, 
apoi în 1913 la MUnchener Secession. Războiul, pe care-l tră
ieşte înrolat într-un regiment de artilerie, opreşte şirul expo
ziţiilor, reluat insă în 1918 şi continuat, cu deosebire la Braşov 
şi Bucureşti, pină la moarte. 

totuşi acesta va lăsa o puternică impresie asupra 
lui - şi prea devreme pentru a depăşi vreodată, 
în indiferent ce direcţie, înrîurirea unei optici 
tipică expresionismului, dar care nu se realizează 
în opera sa ca atare, ci oarecum prin recu/. 
Sînt cîteva împrejurări care afectează definitiv 
fondul său aperceptiv. În primul rînd - ca, în 
general, la toţi expresioniştii - războiul. Expe
rienţa frontului nu-l conduce însă spre degajarea 
unui tip de umanitarism teoretic activ, ci-I trau
matizează definitiv. Fondul psihologic originar, 
despre care se poate spune că era deschis, apt 
unei viziuni tonice, chiar spre un tip de compor
tament juvenil, ironic (şi care se va mai lăsa şi 

ulterior descifrat, în atitudini care aproape frizau 
boema) este supus acum unor şocuri de o forţă 

cu adevărat extraordinară. 

Nu întîmplător, cum rezultă din eseul încă inedit 
asupra autoportretelor lui Hans Eder, O. W. Cisek 
îl va descoperi pe pictor prin interme~iul unei 
asemenea imagini, sugestiv intitulată lngrozitul 
(Der Entsetzte ). Tabloul e depistat într-o revistă 
din 1919 - şi am motive să cred că este vorba de 
« Ost land » care apărea la Sibiu, şi care mai repro
duce şi Agonie (Der Sterbende); ambele lucrări 
amintesc deopotrivă de Ensor şi Kokoschka. Ele 
figure,ilză în expoziţia organizată în anul 1919 de 
o altă revistă, « Das Ziel » din Braşov (alături 
de lucrări semnate de Mattis-Teutsch), în cli
matul în care devin publice programele unor 
cercuri şi grupări artistice de atitudine estetică 
radicală. 

Am stăruit asupra momentului, pentru că de 
aici începînd avem de a face cu Hans Eder-expre
sionistul, pe care l-a cunoscut apoi şi opinia publică 
românească. El lasă în urmă perioada fecundă a 
unei peisagistici de mare rafinament - cele două 

peisaje din Brugge (singurele la care am putut ajunge 
în cercetările noastre) fixînd pentru posteritate 
« portretul » unei alte condiţii existenţiale, al 
unui splendid echilibru. Artistul lucrează în tonuri 
deschise, inventă o lume de basm şi o lasă reflectată 
în oglinda unei ape; într-unul din aceste peisaje 
arborii au trunchiuri înalte, toamna pictează în 
coroane diafane, cu acorduri generoase; doar cele 
două personaje - o bătrînă ţinînd un copil de 



mînă - centrează dramatic compoziţia, sugerînd 
acţiunea timpului 1 . 

Există în aceste tablouri o narativitate reală şi 
alta aparentă, în echilibru totuşi, acel echilibru 
pe care nu-l va mai atinge nici pictînd la Balcic 
şi nici la Cassis sur Mer (în jurul anului 1935). 
Războiul face din Eder-artistul un criispat, Iar 
crisparea devine o componentă a esteticii (implicite) 
a operelor sale. Revenind la autoportretul amintit 
Tngrozitul (Der Entsetzte) (şi faţă de care portretul, 
de manieră acuzat academică, dar realizat cu mare 
acurateţe, al soţiei sale, pare incredibil), să notăm 
faptul că el este un summun al artei de portretist 
a lui Hans Eder. Ni se revelează aici felul în care 
se apropie artistul de subiect, modalitatea particulară 
de punere în pagină, predilecţia spre o anumită 
teatralitate, ştiinţa (şi plăcerea) efectelor, subti
litatea asociaţiilor care sînt exclusiv plastice. 
O posibilă periodizare a creaţiei lui Hans Eder 
ar trebui să urmeze două axe. Una diacronică -
artistul în evoluţia sa biografică, artistul faţă cu 
epoca. Deci, începuturile sub semnul postimpre
sionismului, ruptura şi expresia violentă, dez
nădăjduită, de factură expresionistă, şi manierismul 
expresionist mergînd pînă la un anumit conven
ţionalism. O alta sincronică: Eder peisagistul (in
clusiv autorul de naturi statice), portretistul - gen 
în care excelează, autorul de compoziţii (pe teme 
predominant religioase). Dar atît într-un caz, 
cît şi în altul, cercetarea nu poate ignora diferenţele 
considerabile de valoare, oscilaţie între un exemplar 
excepţional şi altul mediocru (de ignorat totuşi 
în configurarea portretului artistului menit pereni
tăţii). 

Succesele expoziţiilor ce urmează scurtei sale 
şederi la Salzburg (1920-1922) - e vorba de cele 

1 Vor fi realizate, tot aici, şi alte tablouri, foarte importante 
în ansamblul operei sale. Aşa de pildă, Cartierul proletar, viru
lent, tinzînd spre expresivităţi de gravură, Azil de bdtri'ne, 
pregnant sub raportul intuiţiei capacităţii erozive a ~:mpului, 
şi un istoric Interior de cafenea - cel puţin pentru mc-iul în 
care-l surprinde la o masă pe Heinrich Mann, într-o atitu'1ine 
cu totul reprezentativă pentru starea lui de spir ·t din a,•ea 
epoc.ă (cunoaştem tabloul doar dintr-o reprcducere in rev :~ta 
« Karpathen », Braşov, 1914) . 

Peisaj la Cassis sur 
Mer, 1935 

Duelu portret, ulei, 
1%3 
Autoportret, ulei, 
1953 

din 1923, 1926 şi 1929 la Bucureşti, cu largi ecouri 
în presă şi cu impunerea sa publică într-un chip 
incontestabil - probează, pe de o parte, integrarea 
lui Eder în climatul spiritual caracteristic ţării 
noastre, cît şi recunoaşterea aportului său în arta 
românească . Potrivit viziunii sale asupra expresionis
mului, Blaga se va referi în cîteva ocazii (articolele 
din culegerea Ferestre colorate) la Eder şi la con
fluenţa dintre arta acestuia şi spiritul epocii, resimţit 
în întreaga creaţie românească. 

Pictorul braşovean va fi caracterizat, la un moment 
dat, drept un « neoclasic al paletei », drept « unul 
dintre cei mai mari portretişti ai noştri » 1 ; i se 
vor descoperi filiaţii, în ce priveşte cele două mari 
compoziţii cu subiect religios (Nunta din Cana 
şi Cina cea de taină), cu DUrer (« toţi mesenii 
sînt tăiaţi parcă (n silice, ascetici ... ») şi, deasemeni, 
reverberaţii din arta bizantină(« irizare de lumină 
ca un nimb explosiv» 2). Analizat pe fragmente, 
văzut prin prisma numeroaselor sale tablouri, Eder 
favorizează impresia de eteroclit. Ceea ce dă, însă, 
unitate şi, cu adevărat, mărturia personalităţii 
sale, este viziunea asupra subiectului plastic. Spînzu
rătoarea ce-şi aşteaptă victima (tabloul care descu
rajase prin expresia sa violentă chiar un colecţionar 
de mare subtilitate), natura moartă cu peştii 
şi roind a sînge, Kolomeea (1915) - instantaneul 
dramatic al unei fabrici pe care războiul a redus-o 
la nemişcare (« unul dintre cele mai tulburătoare 

tablouri de război din cîte s-au pictat în lume » 
va scrie O. W. Cisek, în 1955) nu fac, în succe
siunea lor, corp aparte în raport cu suita de portrete 
amintite, sau cu naturile statice aparent atît de 
temperate. Eder s-a aflat într-o epuizantă luptă 

cu sine, şi deseori şi-a mascat - la propriu -
chipul, prezentîndu-se cu ochelari şi pipă; a lucrat 
constant pe un fond verde-oliv (semn sigur de 
recunoaştere a lucrărilor sale) menit să tempereze, 
să liniştească. Desenul n-a putut fi însă îmblînzit. 
Florile au lujeri contorsionaţi, prin ferestre de 
interior (pe cît de « comod », pe atît de încărcat 
de atmosfera claustrării) se zăresc detalii din oraşu_l 

1 Eugen Jebeleanu, Pictorii saşi din Braşov, Rampa, 8 iun ie 
1931. 
' cf. Vremea, 11 ianuarie 1931. 

natal, cu străzi mai totdeauna pustii, ritmul acoperi
şurilor în pantă marcînd un descrescendo dra
matic. 
Suita, excepţională de altfel, a autoportretelor 
marchează interiorizarea emoţiei ce se citea pe 
obrazul tînărului « Îngrozit ». Ceea ce chiar un 
atît de exact şi subtil comentator ca W. O. Cisek 
vede doar ca efect, ca reflex de lumină pe obraz 
sau pe haine (referindu-se la Studiul de lumină pentru 
un autoportret, 1937, sau la ultimul autoportret, 
cînd Eder ajunsese la 70 de ani), este de fapt acelaşi 
semn al dorinţei de disimulare. În primul caz, fondul 
ce tinde spre transparenţa acuarelei, în contrast 
cu densitatea culorii ostentative a cămăşii, reali
zează un soi de neutralizare cromatică. Trebuie, 
însă, să priveşti ochii, să surprinzi tremurul 
buzelor, încleştarea. În autoportretul final, în 
pofida aparentei sale convenţionalităţi, descifrăm 
aceeaşi predispoziţie spre expresivitatea cris
pării. 
Ceea ce s-ar putea chema programul său a şi 
fost exprimat ca atare în prospectul şcolii de pictură 
pe care o deschisese la Viena (1912) cu Felix Harta: 
« Instruirea noastră vrea să pregătească pictori, 
să le asigure o dezvoltare ulterioară potrivit unei 
tradiţii artistice adevărate. O linie care a fost tra
sată de Rembrandt, Tintoretto, Velazquez, găsin

du-şi în Goya şi Delacroix pe cei care au dez
voltat-o. Impresioniştii au lucrat mai departe în 
sensul unei puternice accentuări a meşteşugului. 

Noua lor paletă şi forţa de expresie a artei celor 
mai vîrstnici ne arată drumul». Cîţiva ani · mai 
tîrzi u ( K ronstădter Gărtner, 1930) Eder adăuga : 
« Acest program a fost alcătuit de mine într-o 
epocă a mişcărilor radicale (Picasso, Kandinsky, 
Marc) . Nu am să-i aduc, nici acum, după aproape 
20 de ani, nici o corectură esentială ». 
Evocîndu-1 aici pe Hans Eder, î~ţelegem, fireşte, 
că este posibil să înlesnim mai eficient contactul 
său cu publicul (operele sale figurează în muzeul 
Bru~-~thal şi în cel din Braşov), proiectul unei 
""poziţii retrospective şi o monografie reţinîndu-ne 
mai departe, în acest ·sens, atenţia. 

MIHAI NADIN 
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Pictor. Născut la 18 
iunie 1931 la Roman. 
Studii : absolvent .al 
Institutului de arte 
plastice « Nicolae Gri
gorescu » (1956). 
Din 1954 participă la 
expoziţii de stat şi 
alte manifestări co
lective. 
Expoziţii personale: 
1964, 1967 (Bucureşti). 
Participări la expozi
ţii de artă românească 
organizate în stră

inătate : 1960 - Mos
cova; 1962 - Viena; 
1967 - Paris (Orly), 
Praga; 1968-Torino, 
Tel-Aviv, New-Delhi, 
Calcutta, Bombay, 
Frankfurt am Main. 
Participări la expo
zitii internationale: 
19°68 - Szcze~i n. 
Lucrări de artă mo
numental-decorativă: 

1962 - o frescă pe 
tema « Sportul », la 
Hotel Histria, Mama
ia; 1968 - o frescă 
decorativă, la cen
trul comercial Plo
ieşti-Nord . 

o:: 
><( 
N 
<( 
..J 
m 
o u 
<( 

ATELIER 

Socotesc decisiv faptul că am avut şansa, în şcoală, 
să mă apropii de una dintre cele mai autentice exoe
rienţe artistice din plastica naţională contemporană, 
aceea a profesorului Ciucurencu, şi astfel să asi
milez de la început legătura organică dintre căuta
rea novatoare şi credinţa plină de gravitate faţă 

de acest domeniu, incompatibilă cu zborul facil de 
la o încercare la alta, de la o formulă la alta. Ţi se 
cere să ai curajul şi consecvenţa de a merge pînă 
la capătul fiecărui experime,1t, fiecărei etape. Numai 
aşa se creează legături interioare între toate mo
mentele şi etapele, între reuşite şi înfrîngeri, te 
« construieşti » şi-ţi descifrezi treptat « stilul » şi 

începi să-i înţelegi şi să-i purifici structura « logică ». 
În acest sens, prima şcoală pentru tine, şi poate cea 
mai instructivă, devii tu însuţi. 
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1 . Construcţii 
- ulei 

2. Fereastra 
- ulei 

3. Ilegaliştii 
- ulei 

4. Actor 
- ule i 

5. Victor ia 
- ulei 
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Pînă la o anumită vîrstă 
crezi că ai timp pentru to?te şi pentru tot ... 

ln sculptură, poate, 
ar trebui să fii un doctor Faust permanent .. . 

Să reîncepem mereu, mereu .. . 
Sau poate să continuăm 

un lucru început de cînd este omul pe pămînt 
- strădania pentru frumos . .. 
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colae Grigorescu» din 
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1969 - Budapesta. 
Premii: Premiul III 
pentru seu I ptu ră al 
U.A.P., pe anul 1969: 
Premiul III pentru 
sculptură al Oraşului 
Bucureşti, 1970. 
Lucrări de artă monu
mentală: 1956 - Mo
numentul docherilor, 
marmură, Galaţi; 
1957-Poezia, piatră, 
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1. Domniţă - lemn 
2. Tors - piatră 
3. Toamna - lemn 
4. Domniţă - lemn 
5. Compoziţie - lemn 
6. Nud - lemn 
7. Maternitate - !emn 
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Dacă arta geometrică împreună cu 
cea serială ne propun o lume a forme
lor legate de o anumită orientare a 
sensibilităţii către spaţii ideale, arta 
fantastică solicită vizualitatea noastră 
într-o directie contrară. Această 
direcţie pre~upune existenţa unei 
lumi de forme mai degrabă suprareale 
decît ideale, adică o lume a plăsmui
rilor de vis şi a proiecţiilor subiective 
ce deformează planul realului. Ceea 
ce ne face să subliniem , în această 
ordine de idei, un fapt important. 
În vreme ce analiza formelor geome
trice, seriale şi dinamice (sau cinetice) 
ne obligă să ne si tuăm, în primul 
rînd, pe poziţiile înţelegerii ştiinţifice 

a problemei, studierea tipurilor de 
forme alegorice, fantastice , capricioase 
ş i chiar a acelora obiectuale ne cere 
să întreprindem o cercetare precum
pănitoare în termenii meditaţiei es
tetice. Lucrul acesta îl vom şi urmări 
de aici înainte. Totul se explică 
prin faptul că, în timp ce prima cate
gorie de forme - dincolo de orice 
opoziţie între abstract şi concret -
se întemeiază pe o anumită compo
nentă ordonată şi ştiinţifică a spiritului, 
cea de a doua serie de forme îşi află 
fundamentele şi justificarea într-o 
structură mitică şi ancestrală a sensi
bi I ităţii omeneşti. Apare clară obser
vaţia că acesta este contextul în 
care se pune şi problema respectării 
sau depăşirii domeniului realului. 
Numai că, folosind termenul de 
« domeniu al realului » trebuie să 
facem de îndată precizarea că vom 
accepta provizoriu o atare expresie 
în sensul ei tradiţional. Aşadar vom 
spune, pentru un moment, că realul 
se poate defini aristotelic ca fiind 
ansamblu l obiecte/or spaţializate care 
sînt percepute obişnuit1 sub înfăţişarea 
lor exterioară şi în funcţie de gradul 
lor de exemplaritate posibilă . 
Precizarea este necesară deoarece 
ştiinţa modernă ne pune în faţă 
- prin intermediul instrumentelor de 
« perfecţionare » a mijloacelor de 
percepţie - aşezări lăuntrice şi dis-

1 Percepţia obişnuită presupune un spaţiu 
euclidian şi o relaţie specifică cu obiectele, 
Această relaţie elimină , prin definiţie, mij
loacele tehnice ş i ştiinţifice de transformare 
a cimpului vizual. 

crete ale obiectelor, aşezări care 
sînt tot atît de reale1 ca şi manifes
tările aparente ale lucrărilor pe care 
le-am aprofundat. Ceea ce ne duce 
la constatarea obligatorie că domeniul 
realului este mult mai complex decît 
se arată la prima vedere. Un astfel 
de domeniu cuprinde deci - iar aceas
ta, aproape ca în viziunea fizicală a 
lui Minkowski - un plan al realită

ţilor perceptive « situate » în spaţiu 
euclidian şi un altul « simetric », al 
« invizibilului » senzorial, aşadar un 
« al doilea plan » infinit, spre care ne 
orientăm prin intermediul discursului 
ştiinţific, al examenului experimental, 
cu ajutorul meditaţiei filozofice şi, 
în epoca noastră, din ce în ce mai mult, 
prin mijlocirea exprimării artistice. 
Ceea ce înseamnă în termenii profunzi 
ai concepţiei lui Marx o apropiere 
n econten ită şi dialectică a gîndirii de 
un adevăr abso!ut, care e dobîndit 
mereu provizoriu prin aproximări lu
cide şi succesive. Acceptînd « realul » 
sub forma lui stratificată şi duală re
zultă că am adoptat sensu/ larg al con
ceptului aflat în discuţie. În momentul 
în care ne rezumăm la semnificaţia aris
totelică a cuvîntului, am subscris la 
înţelesul restrîns al aceleiaşi noţ iuni. 
Adoptarea unei poziţii precise în 
condiţiile unei atari alternative este 
deosebit de importantă. Acest lucru 
devine limpede î n momentul în care 
ne dăm seama de faptul că dacă vom 
opta pentru sensul larg al termenului 
înseamnă că, în planul artei, trebuie 
să facem ipoteze cu privire la alcătu
irile spaţiilor posibile sau ideale şi la 
plăsmuirile entităţi/or fantastice. Dacă 
nutrim înclinaţii către înţelesul re 
strîns al cuvîntului, decurge pentru 
noi obligaţia de a reproduce învelişul 
lucrurilor şi dea găsi, cel mult, expresia 
exemplară ce se ascunde sub crusta 
unei asemenea manifestări exterioare. 
Cea de a doua soluţie este specifică 
artei traditionale. Prima alternativă 
caracterizează arta modernă . 
Desigur, în clipa în care se ajunge 
aici apare inevitabilă întrebarea obiş-

1 Asemenea dezvăluiri ale unui « plan 
secund » şi mai adînc al « realului » seamănă, 
mai repede, cu nişte descrieri abstracte ale 
lumii obiective decît cu anumite ilustrări ale 
realităţii « trdite ». 

nu ită şi, cîteodată, apăsătoare : care 
dintre aceste două moduri de exis
tenţă a artei este abstract şi care 
se manifestă «concret» sau în spirit 
strict realist. De fapt, răspunsul 
devine acum foarte simplu. Ambele 
forme de constituire a artei europene 
sînt , într-un anumit înţeles, abstracte. 
Iar aceasta, în virtutea observaţiţi 

că orice operă de artă este şi un 
univers al imaginarului, un univers 
al semne/or , al ambiguităţii şi, mai ales, 
un domeniu al esenţializării. Numai 
că nivelurile celor două moduri de 
existenţă a artei europene diferă prin 
gradul lor de abstractizare. Arta 
traditională mult mai «sens ibilă » 
(prin 'acceptarea conceptului de « per
cepţie habituală ») este abstractizantă 
doar prin aceea că elimină a parte din 
însuşirile lucrurilor situate în primul 
«strat» al realului. Totodată, ea se 
dovedeşte a fi abstractă şi prin tenta
tiva de a găsi expresia exemplară 
lăuntrică ce poate caracteriza o clasă 
de obiecte. Arta modernă a Occiden
tului implică însă un rang secu nd şi 
mai adînc al abstractizării. Ipotezele ei 
- atît sensibile cît şi raţionale - cu 
privire la un a l doilea orizont al realu
lui, sau referitoare la o regiune a lumii 
subzistînd în alternativă, sînt trimiteri 
continui către existenţe posibile, în 
devenire . Iar aceasta, prin eliminarea, 
într-o măsură cît mai mare cu pu
tinţă, a atribute/or, particulare, ale 
« lumii concrete» şi individualizate. 
Este interesant să notăm, din acest 
punct de vedere, disocierea pe care 
o face Bense între abstracţia ideativă, 
specifică artei clasice, şi abstracţia 
formalizantă, cu rost compoziţional, 
care ar sta la baza artei moderne 1 . 

Fără îndoială, în momentul în care 
am făcut aceste distinctii sîntem 
siliţi de a pune în discuţie, cu mai 
multă atenţie, însuşi conceptul de 
abstractizare. Din păcate, termenul 
de abstract şi corespondentul lui 
verba l « a abstractiza » sînt echivoci, 
întrucît ei se explică întotdeauna în 
raport cu un alt concept opus sau 
corelativ. Este neîndoielnică însă con-

1 Abstracţia ideativă ar însemna deci sur
prinderea esenţei sau a tipologiei, in timp 
ce abstracţia formalizantă ar urmări pur şi 
simplu invenţia de forme. 



statarea că, în ultimă instanţă, singura 
opoziţie justificată, din pu net de 
vedere teoretic, este aceea care se 
stabileşte între termenii corelat ivi 
abstract şi concret. Conform semni
ficaţiei ei originare, latine, noţiunea 
de concret desemnează ideea unei 
mori bogăţii de însuşiri, de calităţi 
particulare sau determinaţii « stu
foase » 1 . în acest caz, termenul de 
abstract denotă tocmai opusul unei 
atari bogăţii de fapte caracteristice. 
El indică schema, străină de orice 
intenţie de exprimare stufoasă, a 
trăsăturilor esenţiale ale unui întreg. 
De asemenea el semnifică ordinea 
lăuntrică a aspectelor primordiale ale 
unui sistem. Aceasta, după ce sistemul 
a fost « eliberat de carnatia » lui 
exterioară şi de « încărcătura I ui 
stufoasă». În cazul artelor vizuale, 
termenul poate arăta, bunăoară, 
proiectul simplu şi esenţializat al unui 
spaţiu considerat ca strictă posibi
litate. 
Tocmai pentru motivul că repre
zintă o năzuinţă către simplitate şi 
către esentializare, abstractia se bu
cură de st~tutul ei privilegi~t şi nobil 
în domeniul ştiinţe i . De acelaş i statut 
nobil s-a bucurat conceptul de abstract 
în viziunea lui Marx . Lucrurile nu 
stau aşa în perspectiva artei. Aici 
abstracţia se opune îndeobşte fie 
realităţii, fie la tot ce poate să însemne, 
în mod vag şi nediferenţiat, figurativ. 
Dar este limpede că ambele opoziţii 
(abstract-real ; abstract-figurativ) sînt 
neîntemeiate sub raport logic. În 
primul caz noţiunea de obstrac_t se 
substituie conceptului de idea/. lntr
adevăr, înţelegem, în sistemul pe
rechii de termeni corelativi ideal-reoi, 
două forme diferite de existenţă. 
Prima reprezintă întreaga lume a 
proiectelor subiective umane sau 
mentale, lume care se orientează către 
conţinuturi reale de existenţă. Privind 
chestiunea din acest unghi, rezultă 
că existenţo ideală se caracterizează 
- aşa cum dezvăluia la timpul său 

' Să nu uităm că în limba l a tină termenul 
de concretus nu însemna numai calitatea unui 
corp de a fÎ bogat în elemente sau în agregate 
şi însuş;ri, ci şi atributul de a fi apăsător , 
îndesat, greu sau chiar îngheţat şi obscur. 

Franz Brentano - prin intenţionali
tate, sau prin tendinţa de orientare 
din planul mental către aspecte deter
minate ale realităţii. Din acest punct 
de vedere, întreaga creaţie artistică 
este o lume a zămislirilor ideale. A 
doua opoziţie (figurativ-abstract) este 
incorectă chiar şi sub raport termi
nologic. În acest caz ar trebui să citim 
corect: figurativ-nefigurativ. 
Mai rămîne de examinat opoziţia 
dintre abstracţie şi obiectivare sen
sibifă1. Ea a fost formulată de Wilhelm 
Worringer cu scopul de a contura 
temeiurile artei europene. Cu toate 
că şi o asemenea antinomie este 
discutabilă în epoca noastră. Opunînd 
abstracţiei (îndepărtarea de obiect) 
starea de obiectivare sensibilă (transpu
nerea în obiect), Worringer a încercat 
să dea în cuprinsul unui impresionant 
sistem teoretic un temei specific 
artei greceşti şi mediteraneene. Dar 
arta modernă demonstrează cu priso
sinţă că starea de transpunere în obiect, 
chiar şi sub veşmîntul ei sensibil dacă 
o privim, poate să se asocieze cu 
aspiraţia către abstractizare. Ceea 
ce ne conduce la concluzia că, în fond, 
numai distincţia dintre abstract şi 
concret constituie opoziţia care rezistă 
la o ultimă analiză . 
În acest sens, orice tentativă artis
tică de esenţializare a expresiei 
plastice, prin îndepărtarea elementelor 
de carnaţie « bogată » a obiectului 
- iar aceasta în primo zonă de exis
tenţă a realului sau în regiunea 
aparenţelor perceptibile - reprezintă 

o năzuinţă a spiritului către abstracti
zare. Dimpotrivă, orientarea către 
primul « strat » de manifestare a 
realului şi în direcţia redării ansam
blului de însuşiri individuale ale lucru
rilor- părăsindu-se, în ultimă instanţă, 
pînă şi intenţiile de a se evoca atri-

1 Starea de obiectivare sensibilă (die Ein
(Uhlung) constituie, la Worringer, tem eiul 
artei mediteraneene. Această stare ar in:>emna 
deci proiectarea sensibilă in obiect, în aşa fel 
incit ea s-ar asocia întotdeauna cu un senti
ment de împăcare a fiinţei umane cu natura, 
cu un simtămînt al organicului şi al participă rii 
senine la viaţă . D i mpotrivă abstracţia - ca 
temei al artei got ice - s-ar împlet i cu un 
sentiment de teomd în faţa lumii, cu instinctul 
anorganicului sau al cristalelor şi cu tendinţa 
către o neîmpdcare implacabilă cu sensurile 
existenţei, 

butele exemplare ale faptelor existente 
în lumea înconjurătoare, intenţii ce 
au caracterizat marea artă tradiţio
nală - denotă înclinaţia contempo
rană a sensibilitătii către concretizare . 
Evident, făcînd ' o paranteză, vom 
sublinia că nu acesta este înţelesul 
dat termenului de concret în doctrina 
hegeliană . Pentru marele filozof ger
man concretul reprezintă, dimpotrivă , 
o sinteză o abstracte/or. Această sin
teză se obţine pe calea unui proces 
neîncetat de deveni re. Pe aceeaşi 
linie merge Max Bill cînd defineşte 
creatia lui ca o « artă concretă ». 
Pent'ru Bil I opera artistică este re
prezentarea unor gînduri abstracte. 
Ea tinde să apară deci ca un obiect 
concret cu funcţii spirituale. Ceea ce 
înseamnă transformarea doar termino
logică a uneia dintre cele mai abstracte 
arte într-o creaţie zisă concretă. 

Pe baza celor arătate pînă aici 
rezultă că putem spune că atît arta 
geometrică şi serială, pe de o parte, 
cît şi arta fantastică, pe de altă parte, 
sînt întemeiate, spre deosebire de 
arto-pop, de exemplu, pe două forme 
disti nete ale sensibi I ităti i abstracti 
zante . Rămîne însă să vedem acum în 
ce constau deosebiri le dintre aceste 
două tipuri de abstractizare. 
Spre a atinge acest ţel ne vedem 
siliţi de a ne instala, pentru o clipă, 
în mod aproximativ, în sistemul 
teoretic al unor gînditori ca Oswald 
Kulpe şi Alexius von Meinong. Într-o 
asemenea perspectivă ansamblul lumii 
obiectelor se împarte în trei grade 
de existenţă. Pe pri ma treaptă se 
situează obiectele reale, spaţializate, 
pe care le putem concepe ca făcînd 
parte, în mod exclusiv, din « stratul » 
perceptiv-habitual al realităţii sensi
bile. Al doilea nivel ar fi reprezentat 
de grupa obiectelor ideale (obţinute 
mental prin abstractizare de factură 
matematică). A treia categorie poate 
fi constituită de totalitatea posibilă 
a obiectelor suprareale (dobîndite pe 
calea plăsmuirii fantastice). Revizuind 
o asemenea concepţie potrivit exi
genţelor gîndirii moderne, vom spune 
că abstracţia geometrică (sau ideală) 
ţinteşte în artă către al doilea strat 
al realului, sau către zona alcătuirilor 
posibile (şi neperceptive), în aşa fel 

încît spiritul uman părăseşte contoctui 
cu prima formă de manifestare a 
lumii sensibile. Cu alte cuvinte 
abstracţia estetică se clădeşte în acest 
caz pe un oit tip de abstracţie şi anume 
pe un act de esenţializare de natură 
geometrică. Din contră, abstracţia 

fantastică menţine în permanenţă 

legăturo dintre cele două straturi de 
existentă. Si astfel arta fantastică 
presup~ne î~totdeauna cantonarea pro
vizorie a sensibilitătii în domeniul 
lumii concrete, pe de· o parte, pentru 
ca, în acelaşi timp, ea să implice 
transpunerea sau proiectarea ilogică 
într-un domeniu de existenţă răsturnat 
faţă de primul plan al realului. Datorită 
acestei ambiguităţi de substanţă, for
mele fantastice arată de la început 
că « suprarealităţile » invocate de 
ele nu pot să subziste, sub nici un 
motiv, decît, cel mult, în calitate de 
exteriorizări stranii ale fiinţei umane. 
Spre a se ajunge la asemenea modali
tăti cu totul diferite de elaborare a 
fo~melor plastice, arta geometrică se 
fundează, în mod precumpănitor, pe 
actul de proiecţie raţională. În mod 
contrariu, arta fantastică se înte
meiază pe modele iraţionale, pe struc
turi« ireale» ale visului şi pe sistemul 
de constituire a demersului mitologic, 
Din această cauză forma « elemen
tară», de pregătire a dimensiunii 
fantastice, a fost reprezentată întot
deauna de operele de artă cu însuşiri 
alegorice. În asemenea ordine de 
idei este semnificativă analiza pe care 
Erwin Panofsky o face lucrării inti
tulate Desfrînoreo dezvăluită de timp 
a lui Angelo Bronzino 1 . llustrînd, 
prin intermediul personificării ale
gorice, atît ideea desfrîului cît şi 
conceptul timpului revelator - timp 
care pune în adevărata ei lumină 
falsitatea - Bronzino pare să fi ţintit 
mai departe decît la redarea unui 
simplu simbol. în personajul care 

1 Analiza se face pe baza tapiseriei executată 
de Giovanni Rost (inventariată în anul 1549, 
sub titlul Inocenţo de Bronzino). Ea a fost 
executată după un carton original al lui 
Bronzino. Panofsky contestă părerea că tabloul 
ar reprezenta personificarea inocenţei, după 
cum el respinge teza că, în compoziţie, ar fi 
întruchipată figura zeiţei Venus sărutată de 
Cupidon. 
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întruchipează înşelătoria, Panofsky des
coperă prezenţa sofisticată a pri mel or 
e lemente subtile de prefigurare a 
suprarealismului. Astfel, braţul drept 
al personajului poartă o mină stîngă 

şi, invers, mîna dreaptă este legată 
de braţul stîng al unei făpturi aparent 
blînde, dar care e stăpînită în fond 
de o vizibilă perversitate. Ceva mai 
mult, mîna care ar trebui să fie 
« bună » (sau mina dreaptă) este, 
de fapt, mina « cea rea » (stînga) 
şi deci ea ascunde în palmă veni
nul. 
În general, arta fantastică modernă 
are rădăcini adînci, care se întind 
pînă în cele mai îndepărtate timpuri, 
ea găsindu-şi corespondenţe în men
talitatea evului de mijloc şi în spiritul 
Renaşterii. Este vorba, în special, 
de Renaşterea din ţările germanice. 
Din acest punct de vedere, Brion 
are dreptate atunci cînd afirmă că 

teama colectivităţi lor germane de 
pădurea sălbatică şi misterioasă a 
Nordului a dus la plămădirea unei 
arte autentice şi tulburătoare de 
esenţă fantastică. Creaţiile lui Al
brecht Altdorfer, Wolf Hliber, Caspar 
David Friedrich şi chiar proiecţiile 

stih iale ale lui Dlirer sînt grăitoare în 
această privinţă. Evident , spiritul 
modern a făcut ca formele fantastice 
să se diversifice foarte mult. Astfel, 
s-au nuanţat, cu deosebită fineţe, 

vec hi motive tainice şi iraţionale 1 

şi s-au expus alte teme în întregime 
noi. În linii mari, se poate spune că, 
în ansamblul ei, arta modernă de 
natură fantastică cuprinde, aproxi
mativ în felul cum vede Brion lucru
rile, trei modalităţi specifice de mani
festare. În primul rînd, intră în dis
cuţie tendinţa de punere în evidenţă 
a fantasticului prin păstrarea neal
terată a elementelor componente ce 
survin din lumea realului-concret, 
pentru a se denatura numai relaţiile 

ce se pot stabili între aceste com
ponente. 
Mult mai deplin şi mai convingător 
este însă fantasticul « ireal » sau 
«supranatural ». În substanţa lui cea 
mai adîncă suprarealismul a optat 
pentru această formă de redare a 
dimensiunii fantast ice. În asemenea 
optică, realul-concret este alterat în 
aşa măsură, incit el ajunge pînă la 
cele mai înalte trepte ale deformării 
şi ale « irizării » zonelor perceptive. 
Aceasta este impresia pe care o lasă 
o lucrare cum este aceea cu temă 
,-iguros politi că şi progresistă ce poartă 
titlul Spania a lui Salvador Dali. 
Scene verosimi le, care se desfăşoară 
undeva pe fundalul compoziţiei, sînt 
total anulate de prezenţa absurdă în 
prim plan a unui dulăpior mult prea 
cas nic pentru a-şi găsi aici locul. 
Deasupra lui e aşezat, în mod ireal, 
un braţ de femeie. Acest brat este 
desprins parcă dintr-un trup al~goric 
ce pluteşte alături. Iar trupul ni se 
înfăţişează transparent şi tot atît de 
puţin stăruitor ca un abur. Pînă la 
urmă descoperim contrariaţi că pînă 
şi scena « veridică » de bătălie de la 

1 Sint semnificative, în acest context de 
idei, reluările moderne ale unor teme cum ar 
fi. : .. motivul infernului al lui Bosch, tema ispi
t1r11 _ Sf. Anton, expusă , în mod excelent, 
la timpul său de GrUnewald şl transformată 
astăzi de Dal i etc, 
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orizont, care se petrece exact ca 
într-un tablou de Leonardo, este 
« încadrată », de fapt, în conturul 
misterios al capului, greu de ghicit, 
al femeii. Fără a deveni în acelaşi 

grad problematică, la fel de 
ireală şi de răstălmăcită, sub ra
portul ordinii fireşti a lucrurilor, 
este imaginea Femeii care plînge, 
imagine tratată în stil cubist de 
Pablo Picasso. 
În sfîrşit, un ultim mod, auster şi 
profund de a expune fantasticul este 
acela ce caracterizează opera unor 
artişti care se orientează spre lumea 
simplă şi nemărturisită a posibilităţilor. 
O astfel de înclinaţie a sensib ilităţii 
estetice este specifică - după opinia 
lui Brion - unor artişti ca Paul Klee, 
Mir6 şi Yves Tanguy . Interesantă este 
însă, în această ordine de idei, o altă 
împrejurare. Într-adevăr, o asemenea 
formă de exprimare artistică se apropie 
mai mult de mişcarea spiritului în 
direcţia abstracţiei geometrice. Ceea 
ce face ca opera lui Klee, de pildă, 
să se plaseze , sub un anumit unghi 
de vedere, într-un teritoriu de 
graniţă. 

Constatarea ne conduce către o 
observaţie importantă. Prin urmare, 
dincolo de împărţirea artei fantastice 
pe cele trei planuri amintite mai sus, 
o altă diviziune credem că este cu 
mult mai însemnată. Este vorba de 
distincţia între forme fantastice cu 
un caracter dominant senin , şi aproape 
mitic, ra în opera lui Max Ernst, 
sau ca în aceea a lui Franz Marc şi 
Chagall, şi forme «ireale» stăpînite, 
în mod precumpănitor, de un senti
ment de spaimă sau de un aer de 
adîncă tulburare. Un astfel de se nti
ment se întrevede în creaţia lui Ensor. 
Despărtirea întregului domeniu de 
existenţă a formelor fantastice în 
aceste două familii stilistice este de 
importanţă covîrşitoare . Iar aceasta, 
deoarece ea singură ne explică un 
fapt esenţial . Anume, trecerea - în 
condiţiile de astăzi ale lumii occiden
t~le, cînd arta fantastică a pierdut, în 
mod explicabil, din vechiul ei teren 
- a sensibilităţii cu predispoziţii se
nine către abstractizarea optico-geo
metrică, în vreme ce sensibilitatea 
orientată spre orizonturi încărcate de 
teamă şi în direcţia unei lumi dure 
a concretitudinii se unifică, din ce 
în ce mai mult, cu felul de a com
pune al artei-pop. Edificatoare sînt 
în acest sens sculpturile lui David 
Smith (sculpturi ce trădează o încer
care interesantă de sinteză între 
cotidian, suprareal şi geometric). 
Este necesar să fie amintite cu 
acest prilej şi tendinţele de aso
ciere a motivelor fantastice, de 
natură suprarealistă sau dadaistă, 
cu modalităţi de compunere cinetică, 
aşa cum se întîmpla în opera lui 
Calder, în aceea a lui Jean Tinguely, 
sau în concepţia estetică a lui Pol 
Bury. 
Ceea ce demonstrează caracterul 
originar dar şi ductil al formelor 
expresive. 

! e gen de (pag. 32 - 33) 

1. JEAN TINGUELY: Spirala (1966) 
2. ION ŢUCULESCU: Ochii te urmă-

resc de pretutindeni (fragment) 
3. PAUL KLEE: Se face seară (1939) 
4. SAL V ADOR DALI: Spania (1938) 
5. Moscă - artă eschi mosă 

A. B. Se produce de obicei o reacţie împo
triva oricărui mare artist la scurt timp după 
moartea lui şi, în ce-l priveşte pe Rodin, lucrul 
acesta trebuie să fi afectat generaţia dvs. 
în chip deosebit . 
Am sentimentul că vreme îndelungată, în 
deceniile al treilea şi al patrulea ale secolului 
nostru, nimeni nu s-a prea sinchisit de sculptura 
lui Rodin. Aţi trecut şi dvs. prin această fază? 
H. M. Cred că toţi au fost influenţaţi la 
început de Rodin - chiar şi Brâncuşi. Dar 
este adevărat că sculptorii au fost atraşi 
apoi de arta primitivă şi acest lucru a trans
format profund sculptura. De altfel Rodin 
însusi, cîndva, în convorbiri le sale, s-a referit 
la 0°sculptură primitivă, greacă sau chineză, 
spunînd că de la o asemenea sculptură i-ar 
plăcea în momentul acela să pornească. 
Către sfîrşitul vieţii ajunsese la acest punct 
de vedere asupra sculpturii. Este totuşi 
adevărat că în cursul primei mele călătorii 
la Paris, la începutul deceniului al treilea, 
nu m-am dus la Muzeul Rodin. Mă interesau 
mult mai mult Cezanne şi Musee de l'Homme. 
La fel a fost şi cu Michelangelo - cînd am 
obţinut bursa Colegiului, am evitat cu tot 
dinadinsul, în primele două luni petrecute 
în Italia, să văd opera lui Michelangelo. 
A.B. Adică exact contrariul faţă de Rodin, 
căruia ca tînăr sculptor, vizitînd Italia, Michel
angelo i-a făcut o impresie copleşitoare -
cum se poate vedea din opere ca Vîrsta de 
bronz şi Sf. Ioan Botezătorul. 
H. M. Sînt de acord, nu e nici o îndoială 
în această privinţă, Rodin datorează enorm 
lui Michelangelo. Trebuie să ştiţi însă că, 
dacă un lucru îţi place foarte mult, oricît 
ai reacţiona şi ai crede că eşti împotriva 
I u i, în adîncu I tău n u-1 poţi da la o parte. 
E ceea ce mi s-a întîmplat cu Rodin. Treptat 
am început să-mi dau seama că o mulţime 
de lucruri pe care le poţi folosi sau care te 
pot influenţa - sculptura neagră, de exemplu, 
care-ţi oferă un program de lucru simp lificat 
- sînt, în comparaţie cu Rodin, mult prea 
facile. Astfel încît, cu trecerea timpului, 
admiraţia mea pentru Rodin a crescut con
tinuu . 

A.B. Experienţa dvs. personală reflectă întru
cîtva schimbarea generală care s-a produs 
în reacţia faţă de Rodin. Nu credeţi că este 
mai uşor pentru noi să-l preţuim pe Rodin 
decît era acum treizeci de ani? 
H.M. Mă îndoiesc. Poate pentru publicul 
larg, dar nu ştiu dacă aşa stau lucrurile cu 
tinerii sculptori. Vedeţi, ex i stă în opera lui 
Rodin acea latură literară, picturală pe care 
o întîlnim şi în pictura victoriană. Ea apare 
cu ev id enţă în lucrările cioplite, nu de mîna 
lui de altfel, pentru că Rodin nu cioplea 
el însuşi. 
A.B. Puteţi defini în ce constă aerul acesta 
victorian ? 
H.M. Ei bine, în tipul de lucrări pe care le 
asociezi cu Victor Hugo, cum să spun, cu 
ex pri marea unei concepţii filozofice, morale, 
universale despre viaţă. 
A.B. Nu credeţi că sculptorii pot fi uni
versali? 
H.M. O nu, cred că pot, dar nu e nevoie 
să fie în mod conştient. Iar Rodin este tot 
atît de universal în fragmentele sa le cît 



este în mari le figuri, şi aceasta pentru că 
a înţeles atît de bine corpul omenesc. După 
părerea mea, în aceasta stă măreţia I u i 
Rodin, în faptu I că s-a putut identifica cu 
corpul omenesc, că l-a simţit cu atîta forţă, 
că l-a considerat baza sculpturii. Rodin a 
înţeles atît de bine figura umană şi a iubit-o 
atît de mult încît la el aceasta este calitatea 
universală. Cu ajutorul corpului omenesc el 
a obţinut admirabile ritmuri sculpturale. 
Este interesant faptul că Rodin vorbeşte 
despre sculptură ca despre arta plinului şi 
golului - tot ce spune despre sculptură 
porneşte de la reacţii fizice faţă de opera 
sculptată. 
A.B. Poate că Rodin nu lua sensLrile literare 
ale sculpturilor sale atît de în serios cum le 
luau contemporanii săi . El le schimba mereu 
titlurile, dînd impresia că numele lucrărilor 

sale nu-/ prea preocupau. Ţine şi aceasta de 
extraordinara mobilitate interioară a lui Rodin. 
Făcînd selecţia pentru expoziţie, am încercat 
să punem accentul pe Rodin ca sculptor de 
figuri izolate sau chiar de fragmente de 
figuri. 
H. M. Cred că aveţi întru totul dreptate. 
De exemplu, gruparea finală a Burghezilor 
din Calais este o chestie arbitrară. După 
cîte ştiu despre istoricu I acestei comenzi, 
ideea lui Rodin era de a face figuri separate 
şi de a le aşeza una cîte una pe drumul pe 
care au mers Burghezii. Figuri le au fost 
executate toate separat şi Rodin le-a pus 
laolaltă după aceea. 
A.B. Dar această punere a lucrurilor lao
laltă este una dintre cele mai extracrdinare 
calităţi ale lui Rodin. El foloseşte o figură 
din Porţile iadului o dată într-un context 
şi în clipa următoare într-un cu totul altul. 
Mai e apoi felul în care îmbină, aproape 
arbitrar, părţi separate ale corpului. Rodin 
executa mîini şi membre pentru o eventuală 
folosire în ocazii ulterioare. Unele ghipsuri 
- cn asamblajul Burghezii din Calais - ni-/ 
arată realizînd ceva cu totul straniu si ori
ginal din toate aceste fragmente. Iar în t~rso-ul 
care vă aparţine, picioarele şi trunchiul sînt 
luate din lucrări total diferite şi apoi reasamblate. 
H. M. Să vă spun de unde vi ne acest torso 
- vine de la Michelangelo, de la un desen 
din British Museum. Picioarele vin de la 
un om mergînd - · executat după un model. 
Rodin a transformat acest om mergînd în 
«Sf.Ioan Botezătorul ». Aici intervine adaosul 
I iterar. 
A.B. Probabil cei mai mulţi dintre noi preferă 
« Omul mergînd », fără cap şi braţe, figurii 
« Sf. Ioan Botezătoru I » tocmai pentru că 
nu i s-a adăugat această asociere literară 
de idei. 
H.M. Eu da, dar nu ştiu cîtă dreptate aveni 
procedînd astfel. Este o problemă a zi le lor 
noastre dorinţa aceasta de a începe cu 
esenta. O multime de art isti tineri doresc 
să p~rnească d~ la o supă ;implificată, gata 
preparată, fără să fi avut vreodată de-a face 
cu oasele şi carnea din care s-o pregătească. 
Nu cred că se poate aşa. 

RODIN: Studiu de nud, bronz 

RODIN: Burghezii din Calais, asamblaj ghips 

A.B. Dar nu s-ar sustine că unele dintre 
lucrările tîrzii, ca « Dansatorii », sînt un 
fel de Rodin esenţial, decantat şi epurat de 
tot ce-i este străin? 
H.M. Nu cred că operele foarte tîrzii 
sînt întotdeauna cele mai bune. Mica figură 
(care a figurat în expoziţie la nr. 83) nu 
mi se pare a fi la fel de bună ca omul mergînd 
despre care am vorbit. Acesta din urmă 
are un fel de tensiune, are si tărie si moli
ciune, simţi la el contrastul dintre os·, carne 
şi muşchi încordaţi. Opera cealaltă, tîrzie, 
este însă mai molîie. Îmi dau seama cum 
a făcut-o: a presat lutul moale între mîini. 
A.B. Ca multe desene ale sale, Dansatorii 
şi Omul mergînd sînt foarte legate de ideea 
mişcării . Este acesta un lucru de cea mai 
mare importanţă pentru Rodin, un lucru care 
îl leagă de pictorii impresionişti, după cum 
alte aspecte ale operei sale îl apropie de sim
qolişti, care i-au fost de asemenea contemporani. 
ln ce măsură credeţi însă că reprezentarea 
mişcării este o preocupare specifică a sculpturii? 
H.M. Este unul din punctele în care genera
ţia mea reacţionează împotriva lui Rodin. 
Una din ideile mele este că sculptura nu 
trebuie să, reprezinte mişcarea fizică pro
priu-zisă. ln ce mă priveşte n-am năzuit 
niciodată spre aşa ceva. Eu cred că sculptura 
se face din materie statică, imuabilă. 
A.B. Ce credeţi atunci despre Balzac? Cre
deţi, ca mulţi alţii, că este un moment culmi
nant al operei lui Rodin, sau îl găsiţi mai 
puţin interesant , între altele şi pentru că e 
îmbrăcat? 
H.M. Nu, pentru că sub haine simţi figura 
nudă, care a fost ulterior îmbrăcată . Acelasi 
lucru e valabil şi pentru Burghezii. Ce fac

0

e 
din Rodin un mare sculptor este tocmai 
înţelegerea deplină a structurii interne a 
corpului, capacitatea sa de a trăi dinăuntru 
sculptura. Ea este atît de intensă - chiar 

opera tîrzie are îndărătul ei toată această 
observaţie şi cunoaştere a figurii umane. 
Nu se poate ca Rodin să fi simplificat Bal
zac-ul său - nu se poate să fi pornit de la 
ideea unei figuri drapate. Gîndiţi-vă la 
toate studiile pe care a trebuit să le facă 
mai întîi . 
A. B. Este un lucru pe care-l poţi aprecia 
doar dacă vizitezi celălalt muzeu Rodin, de 
la Meudon, în suburbia sudvestică a Parisului, 
mai ales dacă ţi se arată originalele păstrate 
încă cu grijă după care s-au turnat bronzurile 
şi copiile în ghips pe care Rodin le făcea în 
cursul lucrului. 
H.M. Da, vizitînd muzeul de la Meudon 
am înţeles o latură a lui ,Rodin. În loc de 
marele muzeu oficial, vezi aici ghipsuri le 
originale şi am găsit mici teracote şi alte 
piese mici lucrate de mîna lui, avînd o pros
peţime pe care unele din bronzurile tîrzii 
au pierdut-o ( ... ). 
A.B. Îmi amintesc că Herbert Read a spus 
undeva că Rodin a reinventat o artă pierdută. 
Poate e o afirmaţie puţin extravagantă, dar 
mi se pare aproape de adevăr. 

H.M. Ei bine, este o exagerare, pentru 
că dacă o artă este pierdută înseamnă că 
nimeni n-o P,reţuieşte şi nu mai are cum s-o 
preţuiască. lmi amintesc însă într-adevăr 
că, pe cînd eram un sculptor tînăr, am citit 
o cronică consacrată unei expoziţii, al cărei 

autor scria că nu are intentia să vorbească 
despre sculptură fiindcă este' o artă moartă, 
ceva de care nu poţi decît să te împiedici 
sau să te loveşti cu capul. Acum totul s-a 
schimbat şi aş putea înşira numele a o sută 
de sculptori, numai în Anglia. S-a întîmplat 
ceva cu totul remarcabil si lucrul acesta i 
se datorează în mare măsură lui Rodin. 

În româneşte de MIRCEA POPESCU 
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Redondanţă 
Componentă a mesajului, care conţine nu infor
maţie propriu-zisă ci codul de interpretare, precum 
şi elemente ce asigură stabilitatea transmisiei. 
Dacă H este cantitatea reală de informaţie a 
unui mesaj şi H, cantitatea maximă de informaţie 
pe care o poate debita sursa de semnale, atunci 
redondanţa va fi : 

R = H, - H, sau, în procente, R - H, - H o/c - H, o· 

Deoarece redondanţa este o informaţie stocată 

(memorizată), ea este, după A. Moles, considerată 
sinonimă cu cultura şi se poate vorbi de o redon
danţă individuală (cultura individuală) şi de o redon
danţă colectivă (cultura unei societăţi). 

Să redăm următoarea experienţă (citată de Edmond 
Nicolau). « Să presupunem că, dintr-un text, pe 
care nu-l vedem, un prieten ne citeşte o singură 

literă a unui cuvînt, urmînd ca noi să ghicim pe 
următoarea. Dacă nu putem, el ne va citi litera 
pe care n-am ghicit-o şi noi va trebui s-o spunem 
pe următoarea, şi aşa mai departe ». Vom observa 
că nu este greu să „ghicim" un cuvînt întreg, cunos-

GLOSAR 
cînd numai un grup din literele lui »: cîţi nu sînt 
învăţătorii care spun: « în lecţia de azi ne vom 
ocupa, în continuare de ma-mi ... pentru ca elevii 
să încheie, .. .fere ». 
La alcătuirea textelor, scrise sau vorbite, acţionează 
numeroase legi, unele gramaticale, şi chiar dacă 

fiecare autor are anumite preferinţe pentru unele 
construcţii de frază, in dependent de acestea vor 
exista întotdeauna anumite terminaţii de vorbe, 
anumite particule foarte frecvente care nu pot 
fi evitate. Toate acestea reprezintă în bună parte 
un adaos, un «balast» pentru comunicaţii. Rostul 
acestui adaos este de a asigura inteligibilitatea 
mesajelor, şi mai ales să le ferim de diferitele per
turbaţii ce apar în comunicare . Mesajul se« încarcă» 
cu o cantitate de semne menite să asigure o comuni
care sigură, «stabilă». Dar redondanţa nu cuprinde 
doar termenii care măresc stabilitatea comunicării, 
ci şi o serie întreagă de coduri, pe care noi trebuie 
să le ştim pentru a putea descifra construcţia mesa
jului. 
Generalizînd, redondanţa este acea parte a mesa
jului care nu conţine informaţia propriu-zisa. 
Într-o figură simetrică, jumătate din ea aparţine 
redondanţei, căci informaţiei propriu-zise î i este 
suficientă cealaltă jumătate. Un element decorativ 
compus dintr-un singur element floral repetat 
prin translaţie este redondant începînd cu prima 
repetare a motivului iniţial. Un mesaj optic, perturbat 
de ceaţă sau de o reţea de găuri care i se supra
pune, va trebui întărit prin operaţii redondante 
pentru ca perceperea lui să fie corespunzătoare ; 

în pictură, de pildă, definirea unei forme, într-un 
context de elemente picturale, se face precizînd 
linii, accentuînd valori, «descriindu-l» cu ele
mente suplimentare sau dimpotr i vă, reducînd la 
maximum aceste elemente împingem forma în zona 
ambiguităţ i i, zonă în care ea poate fi « cit i tă »în mai 
multe feluri, îmbogăţind-o astfel cu sensuri variate. 
Calculul practic al redondanţei se face astfel : 
un alfabet oarecare de simboluri ne permite trans
misia unei cantităţi maxime H, de informaţie . 
Anal izînd procesul concret de comunicare, vom 
vedea că informaţia reală transmisă este H, mai 
mică decît potenţialul H, al alfabetulu i. Restul, 
adică pierderea H, - H este datorată redon
danţei. Astfel pentru operele lui Eminescu şi Arghezi 
rezultă o redondanţă medie de 10,6%. 

Banal 
Atribut al unui obiect purtător de informaţie 
nulă, adică o proprietate previzibilă, redondanta 
este maximă (H = O şi deci R = 100% . 
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Auzim, de pildă o frază muzicală cu totul nouă . 

De cele mai multe ori vom reuşi s-o reproducem 
numai cu un oarecare efort cerut de operaţia de 
analiză şi învăţare, ceea ce este de fapt « consumul » 
informaţiei. Mai departe, o vom cînta cu plăcere 

un timp pentru ca la sfîrş i t s-o cîntăm mecanic 
şi s-o uităm : a devenit banală. 
Astfel prin banale se desemnează mesajele care 
au circulat suficient pentru a deveni previzibile, 
adică lipsite de informaţie . În această situaţie ele 
sînt purtătoare numai de elemente redondante. 
Pe de altă parte, în teoria semnificaţiei un mesaj 
devine semnificativ numai dacă a fost «golit» 
de i nformaţie, deci banalizat în cadrul teoriei 
informaţiei. 

Original 
Atribut al unui obiect purtător de informaţie 

maximă, adică eveniment neinteligibil prin ineditul 
său, redondanţa este nulă (H = H, şi deci R = 0%). 

Comunicare 
Eveniment prin care un subiect intră în posesia 
informaţii lor. 
Orice proces de comunicare cuprinde, pe lingă 

emiţătorul şi receptorul de semnale, un canal de 
comunicaţie , prin care sînt vehiculate mesajele. 

Zgomot 
Totalitatea cauzelor care deformează sau mas
chează un mesaj, făcînd imposibilă perceperea lui. 
Recepţionarea unui mesaj, într-un proces de 
comunicare, se face în condiţii optime, dacă nivelul 
semnalului este suficient de mare faţă de nivelul 
zgomotelor, adică dacă raportul semnal/zgomot 
este mult mai mare decît 1. 

s 
- > 1 z 

S = nivelul semnalului 
Z = nivelul zgomotelor 

Orice canal de comunicaţie este supus acţiunii 

unor fenomene perturbatoare, zgomote : o convor
bire telefonică este alterată de fîşiitul cablurilor, 
o imagine de televiziune este deformată de puncte 
reprezentînd paraziţi, tonul unei culori este dete
riorat de prezenţa unor pete din altă culoare, 
vorbirea «păsărească» folosită de copii în jocurile 
lor este o « parazitare » voită a limbajului obişnuit 
cu grupări de litere străine etc. Pe măsură ce inten
sitatea zgomotelor este mai mare, comunicarea 
devine confuză şi instabilă. De aceea se recurge 
la sta bi I izarea acesteia, fie măr in d i ntensi
tatea semnalelor uti le, fie prin e lemente redon
dante. Pe de altă parte, însă, faptul că un mesaj 
devine neinteligibil sub acţiunea zgomotelor, dec i 
mai puţin previzibil, echivalează cu o mărire artifi
cia l ă a informaţie i . Pe această cale s-a elaborat 
o metodă estetică, care constă în esenţă în distru
gerea voită şi prin zgomot a unui mesaj. Astfel 
se distruge de pildă suportul lui material prin 

secventări (utilizat frecvent în grafică), distorsio
nări (ex. imagini pe oglinzi curbe), parazitări. Tot 
aşa se acţionează asupra părţii redondante (codul 
de « citire » a mesajului) prin inversări în spaţiu 

sau inversări ai timpilor de «lectură» (o bandă 

de magnetofon audiată de la sfîrşit spre început 
sau pe o viteză schimbată). 

Acest procedeu este mai ales o deformare a 
modului nostru obişnuit de a percepe. 
În fine, se utilizează un mod de organizare struc
turală proprie unui canal de comunicaţie , ca model 
în alt canal, cum a făcut Xenakis traducînd fraze 
muzicale în forme de arhitectură . 

Incertitud ine 
Limita inferioară a percepţiei, datorată zgomotE:lor. 
Au fost definite în fiz i că două principi i de incerti
tudine (Heisenberg) . Ulterior ele au fost extinse 
şi în alte domen ii. 
Cu cît se cunoaşte mai îndeaproape aspectul 
static (poziţia) unui sistem , cu atît se cunoaşte 

mai puţin tendinţa lui dinam i că (viteza), şi invers. 
După A. Moles ele se pot formula astfel : 

a) incertitudinea asupra semnalului perceptibil 
este invers proporţională cu incertitudinea asupra 
frecvenţei sale de apariţie . 

b) incertitudinea asupra semnalului perceptibil 
este invers proporţională cu incertitudinea asupra 
duratei sale. 
Primul leagă percepţia de potenţialul nostru 
senzit iv şi de o cunoaştere apriorică ce avem despre 
calitatea evenimentului urmărit, iar al doilea arată 
că pentru a avea cert itudinea receptării unu i semnal, 
durata acestuia în timp nu poate fi mai mică decît 
o anumită valoare l i mită. 

ŞERBAN EPURE 
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I magi nea fotografică a 
unu i trunchi de arbore. 
Aceeaş i imagine după ce 
a suferit efecte ale « zgo
motului » în procesul 
de fotografiere . 



Expoziţia 

<<Grafica Germană>> 
1910-1930 

De fapt este o expoziţie de grafică expresionistă; o adevărată retrospectivă a momen
tului expresionist în grafica germană. Arta expresionismului este în general foarte puţin 
cunoscută la noi în ţară. În muzee exemplarele se pot număra pe degete, iar expoziţii 
consacrate acestei mişcări nu au fost organizate la noi nici în vremea eflorescenţei ei în 
istorie, şi nici mai tîrziu, prin expuneri personale reprezentative. Interesul actualei prezen
tări de la Muzeul de Artă al Republicii a fost deci, pentru publicul nostru, cel al unei experienţe 
a confruntării cu o viziune despre lume şi o concepţie asupra expresiei plastice al căror ecou 
în cultura modernă se dovedeşte astăzi a fi fost mai intens şi mai durabil decît s-a crezut 
multă vreme. 
Faptul că expoziţia nu ne prezintă decît grafică nu modifică sensurile principale ale 
experienţei de care vorbeam. Oricît de important ar fi fost rolul culorii în expresionism 
- după părerea multora definitoriu sub aspectul inovaţiei caracteristice acestui tip de 
viziune - concluziile unor cercetări actuale multilaterale nu pot decît să acorde o atenţie 
cel puţin egală graficii, desenului ca scriere şi ca modalitate de a încarna o nouă gîndire şi 
experienţă afectivă despre raporturile dintre om şi spaţiu, dintre om şi obiect, dintre 
existenţă şi artă. O pot face pe deplin pentru expresionismul german şi cu multe şanse 
pentru alte manifestări ale mişcării. 
Este evident că într-o mentalitate a cărei axă spirituală este eul - afirmarea lui, sal
varea forţelor lui regeneratoare - actul « scrierii », gestul trăsăturii capătă dimensiuni 
noi, ca instrumente mijlocitoare ale expresiei celei mai autentice, ale înscrierii personali
tăţii în univers prin mărturisiri cu neputinţă să fie contrafăcute sau măcar ascunse. Nu 
este o simplă coincidenţă faptul că, exact în anii de vîrf ai răspîndirii spiritului expresionist 
în Europa, adică în primul şi al doilea deceniu al secolului nostru, au apărut lucrări funda
mentale în domeniul grafologiei - în primul rînd cea a lui Ludwig Klages. 
Această obsesie a autenticităţii expresiei se leagă de ideea forţei cu care expresia spon
tană smulge din adîncimile conştiinţei adevăruri şi realităţi necunoscute. Metafora « cheii 
cu care artistul descuie orga propriului său suflet » are în cuvintele lui Jawlensky un tîlc 
valabil pentru toate modalităţile şi experienţele care, într-o formă sau alta, au urmărit în 
expresionism descoperirea tainei, a esenţei lucrurilor. 
Gravurile şi desenele expuse ne lăsau să întrezărim cite ceva din aceste stranii eforturi, 
care au în acelaşi timp luciditatea şi poate cruzimea unui demers ştiinţific şi caracterul 
hipnotic al unei incantanţii vrăjitoreşti. Dintre reprezentanţii primei faze organizate a 
expresionismului german - faza grupării « Die BrUcke » - sînt prezenţi Ernst Ludwig 
Kirchner, a cărui personalitate complexă a imprimat grupului trăsăturile fundamentale ale 
problematicii sale, Karl Schmidt-Rottluff şi Erich Heckel. Gravurile semnate de ei şi expuse 
datează dintr-un moment în care gruparea « Die BrUcke » se dizolvase de mult, dar căile 
diferite luate de fiecare dintre componenţii ei în pictură nu i-au împiedicat să rămînă, 
în domeniul graficii, fideli unităţii de concepţie din tinereţe. Dincolo de asprimea nemi
loasă a lui Heckel, de pasiunea concentrată a lui Schmidt-Rottluff şi gravitatea ceva mai 
reticentă a simbolurilor lui Kirchner persistă o viziune unitară asupra figurii umane şi 
asupra elementelor personificabile din natură ca mediu expresiv propice, ca teren de desfă
şurare a explorărilor în adîncurile con$tiinţei şi a tensiunilor dramatic susţinute. Cu repre
zentanţii fazei a doua, a « Călăreţului albastru » ( « Der Blaue Reiter »), reprezentarea 
este mai puţin simptomatică. O singură lucrare de Kandinsky, datînd din 1922, o mică 
litografie în culori, intitulată «Compoziţie albastră>>, este un ecou discret al experien
ţelor expresioniste ale artistului, iar din August Macke - expresionismul « suav » - o 
lucrare; în schimb din Franz Marc, alături de xilogravu1·a caracteristică « Tigrul », o 
« Păstoriţă dormind », evocatoare a ilustraţilor lui Maillol. 
Un prilej de consideraţii asupra impreciziei delimitărilor care se pot face între curente, 
îl aflăm în faţa lucrărilor lui Max Pechstein - inteligentul şi amarnicul, i-am putea spune 
fără ezitare naturalist - ale melancolicului Otto MUiier, în a cărui operă întîlnim mereu 
reluat motivul ţiganilor îndrăgostiţi (unele din lucrările pe această temă au fost lucrate la 
noi în ţară), în faţa rafinatelor şi puţin misterioaselor peisaje urbane ale lui Lyonel Fei
ninger, sau a viziunilor suprarealist-expresioniste ale lui Alfred Kubin, Locuri speciale, 
numeric vorbind, le-au fost acordate lui Max Beckmann, Otto Dix, Ernst Barlach, Georg 
Grosz şi Kăthe Kollwitz. Tot atîtea moduri diferite de a înţelege şi vedea integrarea în pro
blematica socială. Umanismul exprimat cu mijloace simultaneiste şi cu iz cinematografic 
de Beckmann contrastează cu modurile protestului individual din imaginile de mare inten
sitate ale lui Kăthe Kollwitz sau din cele ale lui Georg Grosz de un grotesc dureros, încar
nat puţin sadic într-o scriere fină, gingaşă aproape. 
O expoziţie prin care reuşim chiar şi numai fragmentar să facem unele incursiuni în 
regiunile de altitudini mai aspre ale culturii artistice a începutului de veac, regiuni identi
ficate cîndva de Herwarth Walden ca un simbol al spiritului contemporan cu imensele 
lui zăcăminte de energie. 

AMELIA PAVEL 
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LOVIS CORINTH: O viziune 

H. CAMPENDONK: Figură în peisaj 
W. KANDINSKY: Compoziţie abstractă 
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GRAVURĂ FINLANDEZĂ 

COSTEL BADEA 

FORME SCULPTURALE 
(CERAMICĂ) 

Holul teatrului Giuleşti. Aprilie. 
A treia expoziţie personală, 
cuprinzînd 11 forme sculpturale, 
realizate în ceramică mono
cromă. 

OCTAVIAN VIŞAN 
GRAFICĂ 

Holul teatrului Giuleşti. Aprilie. 
A patra expoziţie personală, cu 
un ciclu de 14 lucrări de grafică. 

ADRIAN PODOLEANU 
ACUARELĂ 

Galeriile de artă din laşi. Martie
apri lie. A şaptea expoziţie per
sonală, cuprinzînd 43 lucrări de 
pictură în acuarelă. 

Expoziţia de la Ateneul Român este o excelentă 
carte de vizită pentru arta gravurii din Finlanda. 
E o şcoală în care precizia execuţiei tehnice, măr
turisind o străveche vocaţie artizanală, se îmbină 
cu abilitatea folosirii unui aparat imagistic larg 
evocator. ln plus, lucrările, realizate de către artişti 
în ultima vreme, oferă posibilităţi de referinţă 
asupra proceselor actuale din arta finlandeză. Feno
menul constituirii, în actualitate, a unei arte speci
fice, la care se referă dr. Sakari Saarikivi, nu este 
desigur un fenomen izolat. Îl regăsim la mai multe 
culturi europene ce se apropie de direcţii ale 
artei moderne în condiţiile existenţei, în propria 
lor structură, a unor puternice elemente indivi
dualizate, provenind din folclor, care oferă, în 
cazul asimilărilor organice, o şansă a originalităţii. 
« Spiritul locului » se păstrează şi eventualele afi
lieri la un curent sau altul, cînd nu sînt pure mani
festări mimetice, sînt suprastructuri formale, spec
taculare, sub care se afirmă un discurs inedit. Aceasta 
este situaţia gravurilor lui Matti Koskela, Veikko 
Lehtovaara, sau ale lui Pekka Măkinen, atente la 
virtuţile optice ale imaginii. Artiştii finlandezi îşi 
supun achiziţiile din orizontul avangardei artistice 
şi ajung să-şi formeze un stil propriu, coerent, fără 
crisparea experimentului. Am remarcat, în conti
nuare, gravurile unor artişti ca Victor Kuusela, 
Markku Laitakari, Ernst Mether-Borgstrom, Văi no 
Rouvinen, Eino Vesalainen, Matti Kulmala, Toimi 
Kivikargu, Erkki Hervo, Lauri Ahlgren, Olavi Ryypo, 
Erkki Tanttu, Frans Toikkanen, Tuulikki Pietilă, 
Lisbet Lund-Schwela, Voitlo Vikainen etc. în creaţia 
cărora am putut să distingem virtuţile artei gravurii 
din Finlanda. (în ilustraţie: ERK Kl HERVO -
Compoziţie şi VEI K KO LEHTOVAARA - Stars) 

LAURENŢIU 
ANGHELACHE 
ARTĂ DECORATIVĂ 

Sala Kalinderu. Aprilie-mai. Prima 
expoziţie personală, cu 20 piese 
din sticlă şi 2 proiecte de proto
tipuri. 

DORIN 
DIMITRIU-IORMEANU 
PICTURĂ, ASAMBLAJE 

Ateneu. Aprilie. Prima expoziţie 
personală cu 5 picturi, 6 asamblaje 
metalice, un proiect arhitectural. 

CONSTANTIN PRUT 

CRINA IONESCU 
OBIECTE (GEOMETRIE ALBĂ) 

Galeriile de artă Simeza. Martie
aprilie. Prima expoziţie personală 
cu 12 asamblaje din lemn şi sticlă. 

RODICA IMBROANE 
GRAFICĂ 

Sala Kalinderu. Aprilie-mai. A 
doua expoziţie personală, cu 32 
lucrări de grafică în diverse tehnici . 



EXPOZIŢIE 
DE GRUP 

GRAFICĂ, PICTURĂ, SCULPTURĂ 

Galeriile de artă Apoi/o. Apri
lie-mai. Au expus: Ladislau Feszt 
(11 I ucrări de grafică, în diverse 
tehnici), Vincenţiu Grigorescu 
(9 lucrări de pictură în ulei), George 
Pârjol (7 construcţii spaţiale). 

• La 27 mai a .c. a avut loc, 

într-un cadru festiv, dezvelirea 

monumentelor Karl Marx şi Frie

drich Engels. Amplasate în Bucu

reştii Noi - unul din cartierele cu 

tradiţii muncitoreşti - în piaţa 

care poartă numele celor doi în

temeietori ai socialismului ştiin 

ţific, busturile monumentale ale 

lui Marx şi Engels sfnt opera 

sculptorului Alexandru Deacu

lalomiţa. 

• În zilele de 4 şi 5 mai a avut loc , la sediul U.A.P., plenara Comitetului de conducere al Uniunii Artişt ilor Plas
tici, consacrată aniversării semicentenarului Partidului Comunist Român. 

În şedinţele de lucru au fost, de asemenea, discutate şi aprobate darea de seamă a activităţii pe exer

ciţiul 1970-71 şi planul de activitate pe exerciţiul 1971-72. 

• La a treia ediţie a Congresului de afişe pe teme de circulaţie, organizat de Direcţia Circulaţiei - Inspectoratul 
General al Miliţiei, juriul a acordat următoarele distincţii , pentru cele mai izbutite lucrări selecţionate din 64 

afişe prezentate: premiul I - Al. Sturdza şi Dan Hayon; premiul li - Iosif Molnar şi Alexandru Andrei ; men

ţiuni - Aurel Predescu, Nicolae Claudiu, Alexandru Banu, Al. Sturdza şi Dan Hayon. 

• În cursul lunii aprilie, Academia de Ştiinţe Sociale şi Politice a R. S. România a organizat, în colaborare 

cu Comitetul Internaţional pentru Studii de Estetică, o reuniune de lucru - cu participarea unor personalităţi de 

seamă din ţară şi străinătate - în vederea pregătirii celui de al VII-iea Congres Internaţional de Estetică ce va avea 

loc la Bucureşti în august 1972. Cu acest prilej, preşedintele de onoare al Comitetului Internaţional pentru Studii 

Estetice (cu sediul la Paris), Etienne Sourriau, membru al Academiei de Ştiinţe Morale şi Politice a Institutului Franţei, 
şi preşedintele Comitetului Internaţional pentru Studii de Estetică (cu sediul la Sasei), prof. univ . Joseph Gantner, 

au fost, între 16 şi 20 aprilie, oaspeţii Uniunii Artiştilor Plastici . 

• Cu prilejul semnării lnţelegerii de colaborare dintre uniunile artiştilor plastici din România şi Un

garia, între 1 şi 25 aprilie a .c. ne-au vizitat ţara pictorii Lajos Luszika şi Erwin Thomas, membri în comitetul de 

conducere al U .A.P. din Ungaria. Tnţe/egerea de colaborare pe anii 1971-1972, semnată de pictorul Ion Pacea, 

din partea română, şi de pictorul Lajos Luszika, din partea ungară, prevede schimburi de delegaţi, informaţii 

reciproce de ordin artistic, material publicistic etc. 

În timpul vizitei, delegaţia ungară a întreprins o călătorie în ţară, la Braşov, Miercurea Ciuc 

şi Cluj. 

• Richard Demarco, directorul cunoscutei galerii de artă din Edinburgh, a întreprins, la invitaţia 

U.A.P . , o vizită în Bucureşti, între 27 aprilie şi 3 mai a.c. Cu acest prilej a fost discutat şi perfectat contractul 

de colaborare dintre Uniunea Artiştilor Plastici şi Galeria Demarco privind organizarea participării unui grup de 

artişti români la ediţia din acest an a Festivalului internaţional de la Edinburgh (21 august - 21 septembrie). 

• Uniunea Artiştilor Plastici a organizat la 20 mai a.c. la sediul uniunii, în colaborare cu Comitetul naţional 

pentru apărarea păcii şi Institutul romdn pentru relaţiile culturale cu străinătatea, o manifestare consacrată co

memorării lui Albrecht DUrer, în cadrul căreia a conferenţiat criticul de artă Adina Nanu. 

• La invitaţia Comitetului naţional al A.1.A.P., între 20 şi 27 mai a .c. ne-au vizitat sculptorul Johan Gal

ster, preşedinte al Comitetului naţional danez al A./ .A.P., pictorul Kurt Ullberger, preşedinte al Comitetului 
naţional suedez al A.I .A.P ., pictoriţa Yngvye Teigen, preşedinte al Comitetului naţional norvegian al A.I .A.P., şi 

pictorul danez Viktor Brockdorff. Vizita a prilejuit un fructuos schimb de informaţii cu privire la activitatea co

mitetelor naţionale ale A./.A.P., concretizat în cuprinsul unui protocol, semnat de către Brăduţ Covaliu, preşe

dinte al Comitetului noţional romdn al A./.A .P., din partea română, şi de către preşedinţii oaspeţi, din partea comi

tetelor naţionale din cele trei ţă r i scandinave. Protocolul prevede, de asemenea, întîlniri bilaterale periodice, 

schimburi de delegaţi, schimburi reciproce de materiale informative, ex poziţii etc. În timpul şederii în ţară 

oaspeţii au vizitat Suceava şi litoralul Mării Negre. 
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RE SUME 

STRUCTURES DU STYLE. BENEDICT GĂNESCU 
Le critique d'art Anca Arghir aborde l'ceuvre de Benedict Gănescu, dessinateur et scenographe 

repute de Bucarest en donnant a son article I~ sous-titre: « Le centaure et le metropolitain» -
emprunte a un texte de Camus. 

Benedict Gănescu met son oeuvre sous le signe de la creation du mythe. Sa vocation pour le 
lieu poetique qui marque la rencontre du burlesque et du tragique se fait sentir dans l'invention icono
graphique des monstres feeriques ainsi que dans la tendance baroque de ses compositions. Son dessin 
est precis et egal, feignant la mecanisation du geste, mais la lineature s'avere chargee d'une grande 
energie psychique, nullement mecanisee, et qui semble mue par un programme d'invention prolifique. 

Tandis que sur le plan de l'image nous voyons apparaître des figures hybrides, douees a la fois 
d'une grâce vegetale et d'une rudesse mecanique, sur le plan du discours graphique cette ambiguite -
lucidite et ironie - est realisee par un melange methodique de d'objectivite et de lyrisme. 
Malgre son goOt pour !'enorme son dessin refuse le calificatif de « caricatural », parce que - selon 
un subtil distinguo fait par Lucian Blaga - l'image prend comme terme referentiel l'absolu, le concept 
d'humanite, et non pas un modele donne, particulier. 

Dans le processus de l'apparition de l'image, Gănescu a le comportement ironique d'un moraliste, 
visant Ies poncifs du mimetisme et defendant le mi racle de la vie, qui adopte dans sa typologie Ies projets 
d'une fantaisie technique. Dans le conflit de l'homme et deschoses inanimees c'est l'homme qui triomphe 
en tant que natu re. L'ironie vise « la categorie du metropolitan », la grâce vise « la categorie du centaure». 

OVIDIU BUBA 
« La soif de naturel » est le titre choisi - en parfait accord avec ses intentions - par Ovidiu 

Buba pour son sujet de diplome de fin d'etudes: un environnement, realise dans le parc d'une villa, 
comportant 17 tiges metalliques de differentes grandeurs, sur lesquelles sont distribuees 204 boules de 
verre de dimensions variables et qui offrent des solutions multiples de composition. 

L'appel aux formes extremement simples et aux rhytmes elementaires, l'implication subtile, 
discretement dirigee, du public dans le contexte artistique contribuent a l'integration de cet environ• 
nement dans la nature. 

Remarquable est aussi la capacite de son imagination d'anticiper sur l'effet final, « con nu » par 
!'artiste des la conception de l'ceuvre, ce dont temoigne aussi la maquette (executee avec la collabora
tion d'Alexandru Săndulescu) d'un autre environnement - conc;u comme un vaste ensemble - ou 
l'integration dans !'element naturel decoule de la parfaite transparence des formes assemblees qui 
rappellent des tiges vegetales. 

L'intervention dans le paysage, depourvue d'ostentation, faite dans le sens de la nature, outre 
qu'elle reussit a mettre en valeur d'une maniere spectaculaire l'ancien et noble art du « verrier » repre
sente une solution de plus pour un art moderne, clair, equilibre, sans affectation. 

ABSTRACTION ET ART FANTASTIQUE 
Cherchant a donner a l'art fantastique un fondement theorique, le professeur Titus Mocanu met 

en rapport la capacite d'abstraction de l'esprit avec la force de celui-ci de creer des images oniriques 
ou le monde reel apparaît deforme. Dans ce but l'auteur analyse l'abstraction et ses rapports avec Ies 
differentes notions correlatives auxquelles elle peut etre associee. C'est ainsi qu'il traite des rapports 
entre l'abstraction et la realite, entre l'abstraction et la non-figuration, et entre l'abstraction et l'objec
tivation sensible, pour aboutir a la conclusion que la seule distinction authentique est celle qui s'etablit 
entre l'abstraction et le concret. 

Ă son taur l'abstraction est consideree comme ayant deux degres d'existence; selon le prof. Titus 
Mocanu, le premier degre serait celui qui vise le niveau du reel immediat (ou le niveau perceptible). 
Le second degre de l'abstraction - niveau specifique de l'art moderne - suppose la tendance de proposer 
de nouvelles formes qui visent le second plan du reel (au niveau du reel qui n'est pas perceptible). De 
cette sorte est cree un monde plastique sans contact avec la premiere couche du reel. Au contraire, 
la projection du fantastique maintient en permanence, en un certain sens, la liaison entre Ies deux 
nlveaux du reel en produisant des formes ambigues, insolites, formes qui representent toujours un dia
logue etrange entre le reel et l'imaginaire. 
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