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LEIPZIG 

La ediţia 1971 a tradiţionalei /.B.A. (/nternationa/e Buch-Ausstellung) din Leipzig, arta românească a cărţii 
a obţinut un important număr de distincţii, în cadrul concursurilor expoziţiei. Juriul internaţional, 
prezidat de prof. Bruno Kaiser, a acordat următoarele distincţii: Medalia de aur - Ioan Andreescu, voi. I, 
de Radu Bogdan; Medalii de argint - Brdncuşi, album cu fotografii de Dan Eremia Grigorescu; Soarele 
şi Luna, antologie de literatură populară, cu ilustraţii de Val Munteanu; Ubu rege de Alfred Jarry, pre
zentare grafică de Romulus Vulpescu; Medalii de bronz - Din istoria mecanicii de Şt. Bălan şi I. Ivanov, 
prezentare grafică de Gh. Popovici, coperta de Val Munteanu; Cuhu/in, viteazul din Ulster, ilustraţii de 
Val Munteanu; Din lirica japoneză, ilustraţii de Emil Chendea; Icoane pe sticlă de Gh. Focşa şi C. lrimie, 
prezentare grafică de Aurel Stoicescu ; colecţia Idei contemporane; Diplome - Panorama timpului meu 
de Ion Bănuţă, ilustraţii de Petre Vulcănescu ; Le Quadripole Electric de C. Sora; albumele Paris, cu 
fotografii de Dan Eremia Grigorescu, şi Portul popular romdnesc, cu desene de Al. Enăchescu; colecţi ile 
Biblioteca pentru toţi şi Dicţionare tehnice. 
În cadrul concursului Cartea frumoasă pentru copii, Gargantua şi Pantagruel, ilustraţii de Val Munteanu, 
a obţinut Medalia de aur, iar cărţile Capra cu trei iezi de Ion Creangă, ilustraţii de Ileana Ceauşu
Pandele, Til Buhoglindă, ilustraţii de Val Munteanu, şi Mustăţile fără pereche de V. Colin, ilustraţii de 
Iacob Dezideriu, au fost distinse cu Diplome. 
În cadrul concursului pentru ilustraţii, ciclul de ilustraţii realizat de Dan Petrescu Mogoş pentru 
O noapte furtunoasă de I. L. Caragiale a fost distins cu Medalia de aur, ciclul de ii ustraţii realizat de Dumitru 
Verdeş pentru Poezii populare, Medalia de bronz, iar ciclul de ilustraţii al lui Mircea Dumitrescu, pentru 
Poveşti de Ion Creangă, Diplomă. 
Au fost acordate, de asemenea, o Medalie de bronz şi o Diplomă în cadrul concursului de machetare 
artistică. 

FAENZA 

Sub auspiciile Municipalităţii s-a deschis, la 25 iulie, a XXIX-a ediţie 
a expoziţiei Concursu/ul internaţional de ceramică artistică de la 
Faenza. Ceramica românească a fost reprezentată de Costel Badea 
(3 lucrări), Elena lstrate-Dimoftache (3 lucrări), Maria Lăzărescu 
(2 I ucrări) şi Tereza Panel li (3 I ucrări). 
Expoziţia, găzduită la Palazzo de/le Esposizioni a rămas deschisă 
pînă la 10 octombrie a.c. 

M~RIGNAC 

Sub auspiciile Societăţii « Les amis des arts plastiques », între 7 şi 
30 mai a.c. a avut loc a treia ediţie a Bienalei internaţionale de 
artă plastică de la Merignac. Din ţara noastră au participat Constantin 
Baciu, Maria Constantin, Miron Constantinescu, Ion Gheorghiu, 
Tiberiu Nicorescu şi Marianne Simtion Ambrosi. 

SALERNO 
PESARO 

Deschisă iniţial la Accademia di Romania din Roma, în cursul lunii iulie, expoziţia 
de artă decorativă românească (tapiserie, ceramică, sticlă, metal şi bijuter ii - din 
colecţiile de stat şi din colecţiile artiştilor expozanţi) a fost prezentată în continuare, 
în luna iulie, la Salerno şi apoi la Pesaro. A fost expusă , de asemenea, o colecţie 
de artă naivă (66 lucrări de pictură şi sculptură selecţionate din expoziţia organizată 
la Bucureşti în primăvara anului curent de Casa Centrală a Creaţiei Populare). 

VARAZZE 

Galeria de artă De/l'Orizzonte din Varazze (Italia) a prezentat, în cursul lunii iulie, 
o expoziţie a pictorului Theodor Moraru. Au fost expuse 29 lucrări de pictură 
în ulei. 
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SCHWERIN 
DRESDA 

Expoziţia artiştilor clujeni Maria Ciupe 
(tapiserie) şi Aurel Ciupe (pictură), deschisă 
în cursul lunii februarie la Karl Marx Stadt, 
a fost prezentată, în continuare, la Schwe
rin şi Dresda. 

RUSE 

Galeria de artă din Ruse a prezentat, în 
perioada iulie-aug ust, o expoziţie a pictorul ui 
Spiru Vergulescu. Au fost expuse 45 desene 
şi 40 picturi în ulei. (În ilustraţie - portre
tul soţiei artistului.) 

MORGES 

galerie st-louis 

La invitaţia municipalităţii oraşu
lui elveţian Morges, artiştii timi
şoreni Xenia Eraclide-Vreme, Vic
tor Gaga şi Leon Vreme au expus, 
între 21 iulie şi 28 august, la 
Galeria St. Louis din Morges. Ex
poziţia a cuprins lucrări de gra
vură, sculptu ră şi pictură. 

CUNEO 

SALONI DELLE WOSIZIOII 
PWZZO DELLA PROVINCIA 

CUNEO 18 / 8 31 18 1871 

Salonul de expoziţii de la Pa/lazzo delta 
Provincia Cuneo (Italia), a găzduit în 
cursul lunii august o expoziţie a artişti
lor români Nicolae Spirescu şi Dumitru 
Cionca. Nicolae Spirescu a expus 11 pic
turi în u!ei (Peisaje şi Flori), iar Dumitru 
Cionca 16 gravuri în metal, printre care 
Pagini de istorie, Retragerea apelor, Ape 
mari ş.a. 

HELSINKI, HĂMEENLINNA 

RADUT 
COVALIU 

• • •• • T••··••H• 
........ . ... IM, ... 

GEORGE 
APOSTU 

între 16 iunie şi 2 iulie, la Taidehalli din Helsinki, iar între 9 iulie 
şi 25 iulie, la Taidemusea din Hămeenlinna, a fost prezentată o 
expoziţie cu lucrări de pictură de Brăduţ Covaliu şi cu lucrări 
de sculptură de George Apostu. Brăduţ Covaliu a expus 50 ta
blouri în ulei, selecţionate, în cea mai mare parte, din ultima 
expoziţie bucureşteană a pictorului, iar George Apostu a expus 
26 sculpturi, în cea mai mare parte executate în lemn, alături de 
care au figurat cîteva piese turnate în bronz. 
Primită cu interes, expoziţia a fost comentată favorabil în numeroase 
ziare şi reviste finlandeze, ca Hesa, Nya pressen, /Ita Sanomat, 
Etelă Suomen Sanomat ş. a. 

Savez likovnih 
umetnika 

Socljalistlcke 
Republlke Rumunije 

izloiba 
- moderno 

bukurestansko 
slikarstvo -

Cltloololl8allrijollol .... C..lr1 ......... 
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BELGRAD 
La Belgrad a fost prezentată, 
între 6 şi 18 iulie, o expoziţie 
de pictură contemporană ro
mânească. Au fost expuse 
36 lucrări de Vasile Brătulescu, 
Alexandru Ciucurencu, Pavel 
Codiţă, Virgil Demetrescu Du
val, Marin Gherasim, Elena 
Greculesi, Mircea Ionescu, Se
ver Mermeze, Ion Nicodim, 
Ion Pacea , Gabriela Pătulea 
Drăguţ, Mi hai Rusu, Ion Săl iş
teanu, Ştefan Sevastre, Dorian 
Szasz, Mimi Şaraga Maxy, 
Gheorghe Şaru, Simona Vasiliu 
Chintilă şi Ion Ţuculescu. 
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EXPOZIŢII 
La Leipzig, în cadrul ediţiei din acest 
an a tradiţionalului concurs interna
ţional al cărţii, a fost organizată expo
ziţia Figura, consacrată ilustraţiei de 
carte, Expoziţia a reunit I ucrări ale 
unui număr de 101 artişti din 21 ţări 
(Republica Democrată Germană, Re
publica Federală a Germaniei, U.R.S.S., 
S.U.A., Anglia, Franţa, Japonia, Bra
zilia, România etc., etc.). Nume de 
p~estigiu - Matisse, Lur~at, Chagall, 
Picasso, Kokoschka, Zadkin, Giaco-
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metti, Campigli, Masereel, Vedova, 
Henry Moore ş.a.m.d. - s-au întîlnit 
pe simeza expoziţiei. Din ţara neas-

tră au figurat lucrări de Geta Brătescu, 
Marcel Chirnoagă, Mircea Dumitre.seu 
şi Anton Perussi. (În ilustraţie: Ma
tisse, Fritz Cremer.) 

• MUZEE 
lntr-o clădire originală, decorată cu 
picturi murale şi traforuri, la 18 km 
la Smolensk, s-a deschis o filială a 
Muzeului regional de arte plastice. 
Numele clădirii, Teremok, sugerează 
căsuţele din basmele populare. Colec
ţia expusă la Teremok îşi are originea la 
sfîrşitul secolului trecut cînd Maria 
Tenişeva, proprietara casei, iubitoare şi 
cunoscătoare a artei, a început să cum
pere din diferite regiuni ale ţării arti
cole de artizanat, sculptură în lemn, 
metal bătut, emailuri, veşminte cusute 
la ţară, icoane vechi datorate zugra
vilor din Moscova şi Novgorod. în 
acelaşi timp Tenişeva a înfiinţat o serie 
de ateliere unde copiii învăţau, sub 
îndrumarea unor artişti cunoscuţi, să 
lucreze broderie şi ceramică (expuse 
de asemenea în muzeu). În casa Teni
şevei au stat şi au pictat temporar: 
N. Rerih, A. Benois, I. Repin, M. Vru
bel, S. Maliutin. Acestuia din urmă 
i se datorează şi schiţele pentru 
casa T eremok. 

La Tokyo, în pasajul subteran de 170 m 
care leagă Ginza de Hibiya, s-a des-
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chis Muzeul de artă al copiilor, exclusiv 
destinat lucrărilor executate de copii. 
Muzeul a fost creat cu concursul efor
turilor depuse de directorii şcolilor pri
mare din toată ţara. Este primul muzeu 
de acest fel din Japonia. Aglomerarea 
lucrărilor e atît de mare încît expu
nerea este schimbată din zece în zece 
zile. Referindu-se la această producţie 
cu implicit caracter artistic, cunoscutul 
pictor Taro Okamoto, custode ono
rific al muzeului, spune: « Cred că 
adulţii au mult de învăţat de la expresia 
liberă şi omenească a copiilor. Astfel, 
Muzeul de artă al copiilor este cu adevă
rat important, nu numai pentru copii, 
ci mai ales pentru adulţi ». 

PICASSO NONAGENAR 
Consiliul municipal al Parisului a decis 
în unanimitate să-i acorde lui Picasso, 
cu prilejul aniversării a 90 de ani, titlul 
de « cetăţean de onoare al Parisu
lui ». Pictor, sculptor, ceramist, gra-

vor, artistul fără îndoială cel mai ce
lebru al timpurilor noastre - cum obiş
nuiesc să menţioneze în mod curent 
enciclopediile - Picasso, originar 
din Malaga Spaniei, s-a stabilit din 
1900 la Paris, unde, acum 70 de 
ani, cunoscutul colecţionar Ambroise 
Vollard i-a expus prima selecţie im
pozantă de 75 tablouri. Titlul de cetă
ţean de onoare al Oraşului Lumină îi 
revine lui Pablo Ruiz Picasso după 
şapte decenii de neîntreruptă acti
vitate legată de viaţa artistică fran
ceză, în cadrele internaţionale ale 
şcolii de la Paris. 

ARTIZANAT 
Orientaţi de linia revoluţionară impri
mată artei de preşedintele Mao, arti-

zanii chinezi reflectă în opera lor revo
i uţia şi construcţia socialistă. Scoţînd 
în relief politica proletară, proslăvind 
înţelepciunea poporului şi apelînd la 
tradiţie spre a crea noul, străvechile 
meşteşuguri chinezeşti capătă o strălu
cire proaspătă. 

ARTA EDITORIALĂ 
Cu prilejul Lunii Cărţii care s-a desfă
şurat anul acesta în Cehoslovacia a fost 
organizat un concurs pentru cea mai 
frumoasă carte a anului. Concursul a 
fost patronat de Ministerul Ceh al 
Culturii, de Centrul de Cultură al Cărţii 
Slovace, de Memorialul Literaturii Na
ţionale şi de Uniunea Culturală Slovacă. 
Juriul a avut în vedere criterii stricte 
privind calitatea tehnică, culorile, le
gătura, ansamblul aspectului artistic. 
Cărţile premiate vor fi incluse într-o 
expoziţie prezentată în diferite centre 
ale Cehoslovaciei ca şi la tîrguri inter
naţionale de carte din alte ţări. Cei 
20 de membri ai juriului prezidat de 
pictorul A. Padrlik au apreciat 64 
dintre cele 231 de titluri trimise. 
Dintre publicaţiile cu imagini au fost 
apreciate aceea a lui A. Born (cari
caturi şi desen), o monografie slovacă 
de R. Matuscic « Apocalipsa lui 
DGrer » şi monografia lui J. Suchy con
sacrată lui J. Slitr. Au fost de asemenea 
apreciate o serie de alte lucrări: lite
ratură, documentare, bibliofilie, lite
ratura pentru copii. Premiile acordate 
de Ministerul Ceh al Culturii au fost 
atribuite ilustratorilor Vladimir Tesar 
şi Miloslav Troup, desenatorilor 01-
drich Hlavsa şi Jaroslav Svab şi edi
turii Pragapress. Premiile Centrului de 
Cultură al Cărţii Slovace au fost obţi
nute de ilustratorul Albin Brunovschi, 
desenatorul Lubomir Kratky şi edi
tura Mlade Peta din Bratislava. Au 
fost acordate de asemenea şi o serie 
de menţiuni. 

FOTOGRAFIA 
Din ce în ce mai frecvent utilizată de 
către artişti în cadrul tendinţelor de 
accentuare a conceptului de comuni
care, fotografia se arată a fi un proce
deu deosebit de convenabil prin posi
bilităţile largi de difuzare şi accesibili
tate a tehnicii. Dintre artiştii care au 
folosit printre primii fotografia într-o 
atare accepţie pot fi citaţi: Michel Snow, 
Bruce Nauman (hoJograme), Lame I 
Douglas Huebler. Intre anii 1967 şi 
1968 reprezentanţii Land-artei sis
tematizează folosirea fotografiei. Pie
sele lui Heizer, Oppenheim, Long, De 
Maria, Dibbetts, Smithson sînt comu
nicate prin intermediul fotografiilor, 
expuse în galerie sau publicate în re
viste. Piesa propr i u-zisă este în gene
ral de mari proporţii şi situată într-un 
peisaj inaccesibil şi impunător, care o 
distruge progresiv (de exemplu Dublu 
negativ de Heizer în Nevada, 1969). Op
penheim, Long accentuează caracterul 
efemer al piesei (urme pe zăpadă, braz
de, flori tăiate). Fotografia este în toate 
aceste cazuri mai mult decît o repro
ducere, ea îndeplineşte funcţia de 
document şi reportaj. Opus ca ten
dinţă artiştilor menţionaţi, care mo
difică peisajul creînd forme, Haacke 
foloseşte fotografia conform cu preo
cuparea sa pentru forma creată de în
seşi procesele naturale (vînt, zăpadă). 
O altă manieră de a utiliza fotografia 
este cea în serii descriind etapele unei 
transformări în curs. Fotografiile sînt 
puncte de reper, documente ale unor 
procese temporale: schimbări interve
nite în mediu sau în cadrul unor struc
turi alterabile (Robert Morris). Foto
grafiile fac sensibile în aceste cazuri 
modificări care nu ar putea fi aprehen
date în totalitate de senzori u I uman. 
Caracteristic funcţiei noi cu care este 
învestită fotografia de către aceşti ar
tişti este accentuarea calităţii ei de 
mijloc şi de document al unui proces 
în cadrul unui raport specific de recep
tare. 



« Doresc co de la această înaltă tribună să adresez creatorilor de artă chemarea: 
Redaţi în artă măreţele transformări socialiste ale ţării, munco clocotitoare a mili
oanelor de oameni; veţi găsi şi contradicţii şi conflicte reale, nu închipuite, şi fapte 
măreţe emoţionante, demne de numele de om! 
Redaţi şi frumosul şi iubirea în înţelesul lor măreţ! 
Folosiţi arma umorului, satirizaţi defectele care se manifestă în societate şi la oameni! 
Faceţi din orta voastră un instrument de perfecţionare continuă a societăţii, a omu
lui, de afirmare a dreptăţii şi echităţii sociale, a modului de muncă şi viaţă socia
listă şi comunistă! 
Aveţi în faţa voastră o perspectivă largă; puneţi talentul şi măiestria de care dis
puneţi în slujba unei arte închinate poporului, cauzei socialismului şi comunismului 
în patria noastră! 
Sînt convins că cea mai mare porte a creatorilor vor răspunde cu noi şi noi opere 
care să ridice pe culmi superioare arta românească! » 

A răspunde acestei chemări pe care secretarul general al partidului nostru, 
Nicolae Ceauşescu, a adresat-o oamenilor de artă înseamnă a acţiona - idee 
şi faptă, deopotrivă - în spiritul idealurilor revoluţionare marxist-leniniste 
de transformare a lumii. 
A răspunde acestei chemări înseamnă a acţiona în direcţia obiectivă pe care o 
cere istoria epocii noastre, a face să coincidă dinamica subiectivă a creativităţii 
cu dinamica obiectivă a istorie i. 
Pentru a răspunde acestei chemări, pentru a se angaja, pentru a fi, aşadar, în 
istorie este nevoie - după părerea noastră- de un mai energic şi mai coerent 
efort de gîndire şi acţiune colectivă. Este nevoie de acest efort pentru a situa 
arta românească - viaţa artistică, viaţa ideilor - în cîmpul marilor tensiuni ale 
epocii, al marilor dezbateri contemporane. Este necesar un astfel de efort 
pentru ca identitatea noastră culturală, construită treaptă cu treaptă de înain
tasi, să dobîndească dimensiunea actualitătii, dimensiunea dată de revolutia socia-

, ' ' 
listă şi de revoluţia tehnico-ştiinţifică . 

« Numai înţelegerea şi cunoaşterea marilor descoperiri ale omului, însuşirea noilor 
cuceriri ale ştiinţei - care, în epoco actuală, a revoluţiei tehnico-ştiinţifice, trans
formă radical întreaga omenire, modul de a înţelege diferitele fenomene sociale -
vor putea să dea omului înaintat orizontul de care avem noi nevoie, o conştiinţă 
comunistă. Eu aş putea spune că aceasta este o cerinţă generală pentru toate 
sectoarele, inclusiv pentru cele ale creaţiei literar-artistice. Numai înţelegerea 
implicaţiilor mari ale revoluţiei tehnico-ştiinţifice asupra dezvoltării sociale va 
putea să dea omului de artă, de literatură, de muzica, dimensiunea nouă, 
perspectiva nouă a viitorului şi îl va putea pune în condiţia de a crea corespun
zător epocii în care trăieşte, cerinţelor viitorului spre care se îndreaptă omenirea». 

Este o subliniere pe care secretarul general o face cu deplin temei: fiindcă 
dezvoltarea societăţii în direcţia progresului şi revoluţia tehnico-ştiinţifică alcă
tuiesc - în conditiile socialismului - un sistem coerent de realizare a libertătii 
umane. Pentru a~tist aceasta înseamnă a vedea lumea - nu cu instrumente
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le 
progresului, care duc la schimbări radicale în raporturile omului cu realitatea, 
ci prin obiectivul ş i în orizontul noii conştiinţe a creatorului acestor instrumente. 
În esenţă, pentru artist, aceasta înseamnă a fi credincios menirii sale fundamen
tale, permanente - de constructor al calităţii umane. ARTA 
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PROFIL 

CORNELIU 
BABA 
MONOLOG SENTIMENTAL 

Muzica se dizolvă uneori pînă la pragul unei linişti vibra~te, 
apoi aprinde brusc enorme sclipiri sonore în atmosfera atelie
rului plină de culoarea sunetelor şi de muzicalitatea adînc 
acordată a culorilor ce se insinuează atotstăpînitoare în penum
bra zilei care pleacă. Acordate printr-o tacită convenţie ima
terială dar sigur existentă, muzica şi pictura invită la involun
tare reflecţii asociative, completîndu-se, dialogînd astfel încît 
descifrarea actului creator, oprit în pragul serii pentru a fi 
reluat cu aceeaşi emoţie a primului gest, devine mai uşoară. 
Din luminile şi umbrele tablourilor orînduite după o rigu
roasă şi interioară logică, ochiul reconstituie o lume deschisă 
întrebărilor, un univers plin de nelinişti în ciuda siguranţei 
cu care largi tuşe de culoare , dense şi viguros ţesute, struc
turează existenţe plastice, volume ce se impun atmosferei 
pentru a i se integra într-un acord dramatic. Ghiceşti su') 
fermitatea gestului îndelungi căutări, rodul şi scopul unei 
existenţe orînduite pe o neclintită şi unică direcţie: aflarea 
punctului în care totul se transformă în posibil obiect al pic
turii, depăşind anecdoticul poate explicativ dar nu totdeauna 
bogat în adevăruri esenţiale, ca şi gratuitatea atractivă a jocu
lui de forme şi culori. 
Privesc tablourile, într-un atent proces analitic ce gravitează 
inconştient şi firesc în jurul personalităţii artistului, şi invo
luntar mă gîndesc la o posibilă definire pe care o sugera Vianu, 
vorbind despre autoportretele expresive: « Este chipul unui 
condottiere, al unui erou al vieţii omeneşti? » Desigur, dacă 
termenul vrea să însemne un om care şi-a închinat voinţa, 
puterea, talentul, unui singur ideal suprem, atunci Corneliu 
Baba este un condotier. Un condotier care luptă mereu şi 
deschis, acceptînd riscul şi trecătoarea înfrîngere care conduce 
cu fiecare zi la victoria omului asupra propriilor îndoieli, la 
victoria artistului asupra materiei transfigurate în desen, 
culoare, în ceea ce înseamnă pictură. Căci în traiectoria artei 
lui Baba, limbaj uman ce se oferă deopotrivă raţiunii şi afec
tului, descoperim dubla încercare de autodefinire ca om şi 
artist, dar şi aspiraţia spre cucerirea marilor adevăruri care 
permit exprimarea concisă, plină de semnificaţii şi de valori 
autentic picturale. 



1. Portret de tînăr - ulei 
2. Veneţia - ulei 
3. Paradă - ulei 
4. Ca d'Oro - ulei 
5. Arlechin - ulei 
6 - 7. Studii - desen 
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Efortul de autodefin ire poate fi întîlnit pretutindeni şi nedisi
mulat, de la autoportretul introspectiv, încercare de limitare 
şi integrare în univers dar şi prilej de comparaţii veşnic minate 
de nemulţumire, pînă la cele mai fugare prilejuri de a struc
tura un dialog între realitatea fizică şi cea artistică, între 
materia concretă şi cea pictural transfigurată. Este Baba un 
orgolios, a~a cum la o grăbită şi rutinieră analiză poate apărea 
celor ce se lasă înşelaţi de aerul de « condotier » cu care îşi 

investeşte deliberat prezenţa picturală? Cred că este cu ade
vărat, dar în altă accepţiune a termenului, căci fiecărui artist 
autentic îi este necesară doza de orgoliu care îi permite să 
se angajeze într-o luptă cu finalitate incertă, nutrind convin
gerea victoriei asupra sa în priml!I rînd şi apoi asupra succe
siunii de obstacole pe care orice crez ferm le ridică tocmai 
pentru a defini învingătorul. Este orgoliul celui care îşi recu
noaşte cinstit maeştrii, care mărturiseşte prin tot ce face un 
punct de plecare şi intenţia unei traiectorii ce duce la adevărata 
pictură, cea care a mai fost făcută şi care se va face mereu. 
Fără acest orgoliu, paradoxal controlat de o permanentă 
şi ascunsă timiditate, ca şi de o luciditate nu lipsită de maliţie, 
!:)U se poate concepe un creator autentic. 
ln căutarea adevărului pictural, prelungind prin fireşti 
cîştiguri un drum început de mult, artistul aduce o expe
rienţă umană şi una artistică de neseparat în actul creator, 
rezultatul unor profunde meditaţii ce depăşesc limitele univer
sului plastic, în extensii existenţiale descifrabile în lumea 
de semne logic organizate şi totuşi scăpînd logicii super
ficiale. De la construcţia fermă, subordonată subiectului, 
definită printr-un clar-obscur dominat de brunuri şi care mate
rializa existenţe concrete şi transmitea conţinuturi emo
ţionale, evoluţia limbajului atinge punctul în care culoarea 
devine unica modalitate de expresie, supunîndu-se ideilor şi 
transmiţîndu-le, conferind materialitate volumel.or, fără a 
pulveriza forma ci doar integrînd-o în atmosfera vibrantă. 
Modelată prelung, cu minuţie şi delicii de bijutier, în supra
puneri ce fac să transpară sclipiri neaşteptate fără a lăsa să 
se ghicească efortul constant către maxima elocvenţă croma
tică şi afectivă, ea condensează un univers a cărui lege supremă 
pare să fie cosubstanţialitatea omului cu mediul fizic, într-un 
enorm semn de întrebare adresat tuturor şi nimănui. Dacă 
în noţiunea de « expresionism » descoperim o constantă 
umană în care sînt difuz răspîndite adevăruri esenţiale ce-şi 
caută drum către exterior, către oameni, atunci arta lui Baba 
poate fi considerată expresionistă, căci ea se deduce din anali
zele operate asupra realităţii, asupra destinului oamenilor şi 
a relaţiilor dintre ei, dincolo de aparenţe şi cu o profundă 
gravitate ce se traduce prin privirile încărcate de speranţe 
şi nelinişti. Privesc portretele, reale sau posibile, figuri ce 
ţîşnesc asemeni unor iluminări din jocul umbrelor îndelung 
ţesute, portrete din care te fixează ochi dilataţi ce vorbesc 
în locul gurilor condamnate la tăcere prin moartea lentă a 
verbului de mult golit de sensuri, portrete cu detalii fiziono
mice care lovesc privirea şi o reţin, conţinînd o întreagă exis
tenţă (poate cea proprie, poate a noastră, a celor ce privim) 
şi revenind obsedant, ca un simbol al umanului demiurgic, 
mîinile, înzestrate cu o viaţă a lor. Culoarea se supune inten
ţiilor, contaminîndu-se şi contribuind la instaurarea sentimen
tului general pe care îl na~te contemplarea picturii. Alter
nanţe simfonice de roşuri grele, de brunuri şi albastruri de 
otravă ce se topesc totdeauna în gravitatea colorată a negrului, 
izbucnirea unui mic soare de aur greu, galben subtil modelat, 
albul imaculat al unui detaliu, ca o mărturie a veşnicei aspi
raţii către puritatea care există în noi, în jurul nostru, culori 
ce se topesc pentru a dezvălui nu simple suprafeţe ci stări 
de spirit, - acesta este universul cromatic al picturii lui Baba. 
Temele preferenţiale ce revin acum - arlechinul devenit 
recipient al aspiraţiei către dedublare, peisajul citadin grav 
şi niciodată pitoresc, natura statică plină de vitalitate şi cu 
certe aluzii la perisabilitatea materiei, scena de gen cu perso
naje ce s-au constituit în arhetipuri, ipostaze ale unor struc
turi umane, - se transformă în tot atîtea posibilităţi de a 
executa variaţiuni tipologice sau cromatice pentru a obţine 
o piesă unică, a cărei densitate rezultată din sinteze laborioase 
justifică tot şirul răbdătoarelor reluări. i n fond, putem desco
peri printre sursele acestei pasiuni pentru lucrul bine făcut, 
îndelung elaborat şi mereu deschis ame l iorărilor, respectul 
faţă de marii maeştri - sau chiar mai mult - o programatică 
opţiune pentru acelaşi arbore genealogic - fie că este vorba 
de maeştrii picturii sau de cei ai gîndirii, de titanii muzicii 
sau de cei ai ştiinţei. Şi, I ucru extrem de important, accesul 
la acest tip de ideal, ca şi dificila evoluţie spre descoperi rea 
unui limbaj propriu, nu sînt rezultatul unei atitudini livreşti, 
de supunere la nivelul mijloacelor picturale, ci consecinţa 
unei opţiuni fundamentale dedusă temperamental şi cerebral 
din autoanaliză. Cred că numai astfel putem aborda lucid şi 
obiectiv universul picturii lui Baba, pentru a-1 supune unei ana
lize complexe din care să deducem, dincolo de faptul imediat, 
esenţa unei existenţe umane şi artistice de cea mai autentică 
valoare. 

VIRGIL MOCANU 
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« Procesul » intentat muzeului de tip 
tradiţional are o vechime de cel puţin o 
jumătate de secol. 
De la notaţiile utopic-paradoxale ale lui Le 
Corbusier («Adevăratul muzeu este cel 
care conţine totul, care va putea informa 
asupra totului cînd secolele vor trece. 

Acesta ar fi muzeul loial şi cinstit, ar fi bun 
căci ar permite alegerea, aprobarea sau 
negarea; ar permite să se înţeleagă raţiunea 
lucrurilor şi ar incita la perfecţionare. 

Acest muzeu nu există încă ». Arta decora
tivă de azi, 1925) pînă la celebra « Problemă 
a muzeelor» datorată elegantului contes
tatar Paul Valery, de aici pînă la concepţia lui 
Willem Sandberg, fostul director de la Stede
lijk Museum din Amsterdam, ce preconi
zează « un mare ate li er al zi lei de astăzi, 

în care viitorul se simte acasă», realizat 
prin eliminarea a ceea ce nu este actual,« căci 
altfel în curînd va deveni oricum muzeu», 
rîndurile argumente lor critice au sporit spec
taculos. Reţinem, pentru sagacitatea lor, pe 
cele furnizate odinioară de Nicolae Iorga: 
« Prin urmare - spune el într-o conferintă 
ţinută la laşi, în 1>138-museul este o ad~
nare de obiecte fixate odată pentru totdea
una în anumite odăi la care se pot adăuga 
şi altele. Museul, înţeles astfel este ne
schimbat: catalogul dintr-un an poate fi 
întrebuinţat după nu ştiu cîtă vreme. [ ... ] 
~înt lucrări alături de cultura vie - fiindcă 
noi trăim într-o cultură moartă - foarte 
închisă pe lîngă care ici şi colo se strecoară 
o cultură vie. [ . .. J 
Noi auzim de museul de la Alexandria 
dar Museion era o sală de conferi ntă de 
Universitate: acolo era un templu al Muse
lor, dar nici vorbă să se gîndească pe vre
mea aceia, cineva, la un museu ca ale noas
tre. Voiţi să vedeţi museele de atunci? 
Poftiţi în piaţa publică din Atena şi Roma; 
numai cît museul acesta era viu în legă
tură cu nevoile societăţii. [ ... J 
Ce avem noi în m usee sînt I ucru ri rupte 
de o realitate ce a fost vie. Ce ar fi fost 
dacă s-ar fi păstrat în viaţă frumoasa Cleo
patra şi apoi ar fi venit un anatomist si 
ar fi spus : ce păcat că înfăţişarea Cleopatr~i 
noastre nu se poate studia şi atunci deose
bite le elemente care formau frumusetea 
ei ar fi fost desfăcute de el şi prinse to~te 
în cuie şi apoi, ca să nu fie ea singură, ar 
fi fost aduse şi alte nasuri aşezate lîngă 
nasu l ei, creîndu-se secţia nasurilor de per
soane frumoase iar în altă sală sectia celor 
cu păr foarte frumos s.a.m .d. ' 
Ce avem noi în musee c~ lucruri desfăcute 
sînt elemente care au făcut parte dintr-un 
ansamblu. [ ... J 
De cînd sînt museele? De la începutul seco
lului al XIX-iea, din epoca lui Napoleon 
care bătea din picior şi cînd zicea să fie 
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o Universitate, se făcea, cînd zicPa să fie 
o Academie se făcea, cînd zicea să fie un 
museu se făcea. [ ... J 
Noi nu avem voie să cumparam pentru o 
clasă cultura care e drepţul unei socie
tăţi întregi » . 
Am întîrziat în transcrierea cuvintelor sale 
deoarece într-un fel ele rezumă « capetele 
de acuzare» ale amintitului proces. 

Puţină istorie 

Definit încă de Vitruviu drept locul unde 
se conservau operele de artă, muzeul debu
tează ca o colecţie particulară (colecţiile 
ducilor de Bourgogne şi de Berry sînt deja 
semne ale viitoarei Renasteri; e cunoscut 
faptul că familia Medici 'a încredinţat lui 
Vasari sistematizarea colecti i lor ei , ca un 
«cabinet» în care - spu~e G. C. Argan 
- erau « tablouri precum cărţile în bibI10-
tecă ». Nu trebuie uitate nici colectiile
tezaure dinastice (Fi lip al II-iea, RudoÎf al 
II-iea, Carol I), faze ale unor viitoare muzee 
naţionale. Urmează « primul timp» al mu
zeului propriu-zis, deschiderea pentru un 
public restrîns a colecţii lor private; 1683 
Muzeul Ashmole la Oxford; 1737 colec
ţiile Medici sînt trecute statului; 1759 mu
zeul lui Sir Hans Sloane, mai tîrziu Br itish 
Museum; Colectii le Vaticanu lui devin acce
sibile în 1734, a'poi în 1749 şi 1772; în 1750 
sînt expuse la 1-'alais du Luxembourg 11 O 
tablouri din colecţiile regale; în 1768, la 
Dresda, studentul Goethe aştepta nerăb
dător ora deschiderii; la 27 iulie 1793 are 
loc crearea, prin decret, la Louvre, a Mu
zeului Republicii. 
Această incursiune cronologi că vine să dove
dească o evolutie istorică foarte scurtă 
dacă se acceptă' că istoria « colectionismu~ 
lui » are 30U0 ani (cf. articolul i'ui Carlo 
Bassi în Musei-architettura-tecnica, Milano 
1962). 
« Muzeul, scrie G. C. Argan, (Muzeul de 
artă modernă, în Metro nr. 14, iunie 1968) 
e locul în care opera e privată de orice 
eventual reziduu al existentei ei istorice 
şi e prezentată în pura, per~anenta, abso
luta ei artisticitate», capătă un fel de « imu
nitate istorică» şi un grad maximal de 
« exponibilitate ». Muzeul tradiţional, de tip 
patrimoniu, de atîtea ori numit templu, 
cimitir , mormînt, necropolă, ghetou, impune 
publicului o atitudine de sacralizare; acesta 
păşeşte într-o« incintă sacră în care se înmul
ţesc represiunile şi interdicţiile: arhitec
tură solemnă, port, comportament con
strîns şi recules, atitudine de contemp lare 
devotă , tinută vestimentară, interdictie 
de a ati ~ge, mers şi iti ne rari u, şuşot~I i 
şi tăcere ... » (J. CI. Lebensteyn). 
Se încearcă desfiinţarea acestor bariere; 
veritabila empatie cu obiectul artistic, trans-
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' formarea muzeului în centru de iradiaţie 

de cultură. 

Intenţia spontaneistă - opera de artă-ofran
dă - şi muzeul « refugiul vieţii contempla
tive» (E . H. Gombrich) nu sînt suficiente. 
De la muzeu/ deschis, chiar în sensu l pro
priu al cuvîntului - căci e o mare dis
tanţă între programul unui muzeu cum 
era Toma Ste li an (deschis marţi, joi, dumi
nica şi sărbători l e între 10-13 şi 15-17) şi 
cel al muzeului propus de Bruno Alfieri, 
(deschis de la 9-24, cu intrare li beră)- şi 
pînă la numeroasele forme de animare 
culturală, scopul este ace laşi : muzeu/ ca 
instrument al culturii de masă. Publicul de 
diverse nuanţe - nu numai elita de cunos
cători şi amatori, ci mai ales «rezerva de 
cîştigat », « publicul potenţial» sau « noul 
public» (Paul Gaudibert, « Muzeul de artă 
modernă, animare si contestatie » în Revue 
d' Esthetique nr. 4/1970) trebu,ie pus în po
sesia unui cod cu totul diferit de cel al lim
bajului verbal (în ca re, în principal, şi -au 
făcut educaţia în şcoală), trebuie obişnuit 
şi iniţiat cu limbajele plastice ale timpului 
nostru. 
« Comunicarea - scrie G.C. Argan - nu tre
buie să fie virtuală şi facultativă, ci reală 
şi sinceră. Muzeul nu trebuie să fie un « seif
service », ci locul în care se actualizează 
pozitiv raportul între artistul ce apreciază 
şi masa care consumă şi care, la rigoare, 
nu consumă produsul operaţ iei esteti~e 
opera de artă ci 1nsaşI operaţia » . ln 
dilemele actuale ale muzeului-acţiune, expe
rimental, (actualitate - lipsă de actua
litate, funcţionalitate - nefuncţionalitate) 
un lucru este limpede: « Muzeul de artă 
modernă nu mai poate fi o extensiune cro
nologică sau o conjugare la prezent a mu
zeului de artă veche». 

Muzeul elastic: 
preventiv pentru obsolescenţă 

Aici e locul să inserăm opiniile directorului 
muzeului Stedelijk din Amsterdam, dl . 
de Vilde, cu care a discutat, la Bucuresti 
criticul de artă Anca Arghir. ' ' 
- S:e anume conţine muzeul dv.? 
- lncerc să scap de balastul care-mi ocupă 
să lil e. Balast de lux: Van Gogh, Cezanne. 
Mă împiedică să realizez tipul de muzeu 
de artă contemporană care, evident, trebuie 
să fie un muzeu elastic: fără încetare împros
pătat, mereu contemporan. 
- De cînd începe contemporaneitatea? 
- De la momentele de artă încă incomplet 
asimi late în muzeul imaginar al publicului 
meu (care e format în cea mai mare parte 
din oameni de vîrstă tînără şi medie); în 
speţă, după observaţiile noastre, de la 
cubism. 
- Aşadar, în clipa cînd un mod de artă 
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a intrat în bagajul cultural al unui public, 
a devenit artă a trecutului? 
- Da, şi din punctul meu de vedere, devine 
obiectul unui alt muzeu, cu profil de is
torie a artei. 
- Presupuneţi deci că aveţi un tip de pu
blic stabil - martor al uzurii unei categorii 
artistice si al continuei înlocuiri a ei. Dar 
publicul, în realitate, este fluctuant şi inegal 
dezvoltat, ce este azi pentru o pătură a 
publicului fond artistic aşezat e încă avan
gardă neacceptată în ochii altei pături. 
Cum stabiliti ritmul obsolescentei? 
- În principiu, după ce şi-a făcut' stagiul, de 
o perioadă variabilă, ca artă contemporană, 
o generaţie de lucrări trebuie să treacă 
în muzeul istoric ... 
- Unde determină o structură muzeală 
fixă, întreţinînd un public care vine să 
regăsească, nu să găsească o operă, fiindcă 
această motivare contemplativă există, nu-i 
asa? 
_:_ Da, există un public specializat, care 
are nevoie să revadă un lucru tocmai fiindcă 
îl cunoaşte bine. Ceea ce eu numesc însă 
« marele public» e interesat de noutate, 
nu numai în sensul ineditului senzaţional, 
dar şi în sensul modernităţii. Muzeul de 
artă contemporană e locul unde pulsul 
publicului înregistrează ritmul vital al crea
torului, care e ritmul epocii şi care îl capti
vează pe privitor - în măsura în care îl 
provoacă să-şi descopere propria sensibi
litate, să se cunoască într-un fel surprin
zător. De aceea expun şi artă care ţine de 
eveniment, de pildă Beuys, Spoerri. 

Facem diferite experienţe pe care un anume 
public le acceptă spre a-şi exersa şi lărgi 
spectrul imaginaţiei şi satisfacţiei estetice. 
Personal, nu cred în funcţia didactică a 
muzeului - cred că vizita la muzeu trebuie 
să fie prilej de plăcere, nu de instruire. 
- Vă referiţi la o singură categorie de 
vizitatori. 
- Ceilalţi, v-am spus, constituie un public 
specializat. Artişti, critici, oameni de cul
tură pe care opera de artă îi interesează 

ca document de un fel sau altul, nu ca mo
ment din viaţă. 
- Ce filtru al valorii aveţi? 
- Expun opera care mi se pare că are o 
acoperi re convingătoare în gînd i rea artis
tului despre viaţa. Sau opera pe care unul 
ori altul din conservatori mi-o propun 
cu atare recomandare. Am făcut astfel cu 
mare succes o expoziţie de afişe din Cuba, 
foarte spectaculoase, enorme şi de o puter
nică expresivitate; o creaţie agitatorică a 
realismului artei lor revoluţionare. 
-Aşadar coerenţa « muzeului elastic» e 
în « deschidere », în contradicţie perpetuă, 
în autonegare dialectică? 
- Da, orice fixare preferenţială ar anula 
calitatea de « contemporan », care e prin 

Solutia de << actualizare a muzeulu: >> nu poate veni din polemica icono
claştilor cu iconoclazii. 
Muzeu contemporan e acela care poartă amprenta gîndirii contemporane 
despre arta de totdeauna. 
Muzeul viu se face cu obiectivitate şi pasiune. 

definiţie mobilă, istorie în curs, nu sedi
ment istoric. 
Să interogăm acum cîmpul muzeelor noastre. 

Sondaju I -- instrument 

După o succintă prezentare a « stadiu lui 
problemei », despre formele de educaţie 
i'n muzeu practicate în cadrul Muzeului de 
artă al R.::i.R. ne informează Petre Oprea, 
şeful secţiei de popularizare, studii şi docu
mentare. 
- Sînt mai multe forme de organizare. 
De exemplu în Anglia există sectorul publi
caţii şi sectorul educativ. Din suma alocată 
sectorului publicităţii, 1/4 este destinată lu
crărilor ştiinţifice, 3/4 fiind destinate edi
tării publicaţiilor de popularizare (plicuri, 
cărţi poştale, ghidyri mici, ghiduri mari, 
cataloage simple). ln sectorul educativ pri
mează acţiunile cu tineretul. Serile muzeale, 
ce urmăresc «înfrăţi rea între arte», au drept 
scop înlocuirea cluburilor; desigur, uneori 
există cluburi chiar în cadrul muzeului. 
Pentru tineret se organizează- e adevărat 
că nu în prea multe locuri în lume -
cursuri de desen propriu-zis, începînd cu cei 
mici, de la 5 ani pînă la 16 ani; o altă formă 
sînt lecţii le de istoria artelor. Publicul 
matur este atras la muzeu de conferinţele 
ţinute de mari personalităţi, de expozi
ţiile de mare anvergură. Am urmărit cu 
deosebită atenţie ancheta întreprinsă la 
Toronto pe un public eterogen din punct 
de vedere sociologic şi art1st1c. ·1 n momen
tul de faţă, personalul nostru lucrează la 
o anchetă în care centrul de interes este 
deplasat spre psihologic-artistic. Dorim să 
aflăm, nu ·1n legătură cu cunoştinţe de isto
ria artei, receptivitatea omului faţă de arta 
modernă, pornind de la un public oarecum 
avizat: sînt testaţi elevi ai clasei a X-a gene
rală, urmărim înclinaţia către culoare sau 
către desen. Vom afla încă un I ucru : în ce 
măsură gustul femeilor e diferit de cel al 
bărbaţilor. lncă un lucru, nu lipsit de impor
tanţă, anchetatorii sînt special işti. De trei 
ani, din sector de îndrumare, sectorul 
acesta a devenit sector de propagandă. Am 
organizat, pentru prima dată, lectoratul 
pentru clasa a X-a generală, cu un curs de 
istoria artei de la Renaştere încoace, cuprin
zînd 5 lecţii de artă românească, 7 de artă 
străină. Lecţiile durează cam 45 minute 
şi, în măsura posibilităţilor, se desfăşoară 
în faţa obiectului de artă. La fiecare 2-3 
lecţii sînt programate filme de artă. Cursul 
angrenează 1 (J:,0 de elevi, de la 25 de 
şcoli. Dar să nu uităm că în Bucureşti sînt 
65 şcoli generale şi, din păcate, după clasa 
a X-a nu se mai întreprinde nimic în acest 
domeniu. Personalul nostru, cu colaborarea 
C.C. al U.T.C., tine în scaii din tară 
acelaşi ciclu de l~cţi i sau ' conferinţe ' pe 
subiecte - la Tîrgovişte, Slatina, Caracal, 

Tg. Mureş, Reşiţa, Focşani, Miercurea Ciuc, 
în staţiunile balneo-climaterice. Anual pri
mim 2-3000 publicaţii din străinătate. De 
doi ani şi jumătate, de două ori pe lună, 
programăm filme de artă, româneşti şi 
străine. Avem o fonotecă ce, deocamdată, 
cuprinde 40 de înregistrări, în care artiştii 
spun ce au gîndit despre lucrările lor aflate 
în muzeu - sînt şi exemple de spectacu
loase renegări - şi îşi prezintă lucrările 
publicului. racem în colaborare filme, cu 
ocazia serilor muzeale, a spectacolelor în 
primă audiţie. Anul viitor, o parte din 
lecţiile de istoria artei vor fi filmate. 

A organiza 

A existat o eterogenă şi încrop ită pi naco
tecă a Municipiului Bucureşti, înfiinţată în 
1933, a existat Muzeul Simu, deschis în 
1910. Din catalogul editat în 1937 aflăm 
că, sub direcţia pictorului Marius Bunescu, 
pentru achiziţiile muzeului erau consultaţi 
şi Gh. Petraşcu, directorul pinacotecii sta
tului şi J. Al. Steriadi, directorul muzeului 
Kal i nderu. Ce se poate face cu « zestrea » 
actuală a fostului muzeu Simu, intitulat al 
Municipiului Bucureşti? (Zestre precară, 
ţinînd seama de faptul că mai toate piesele 
importante din fondul Simu au intrat de 
mult în patrimoniul Muzeului de Artă al 
Republicii.) Cum ar trebui să arate un 
« muzeu viu» al Municipiului Bucureşti şi nu 
numai al acestuia? Tntrebările adresate direc
toarei muzeului, Nicole Borteş, au primit răs
punsuri telegrafice, adevărate « idei direc
toare )). 
- Un muzeu viabil se formează istoriceşte, 
nu prin acte birocratice. De ce e neapărat 
necesară improvizarea unui muzeu de artă 

plastică la Calafat? 
- Arta implică, în continuare, pelerinajul. 
- Muzeul trebuie conceput ca o casa a 
culturii, ca un complex ce include relaţia 
artă-public, artist-consumator. 
- Problema confruntării şi consacrării; con
fruntarea trebuie să fie imediată; altfel 
se pierde momentul cînd artistul poate fi 
surprins ca devansator, ca anticipator. Pen
tru oamenii « de muzeu )) nu există alt 
risc decît acela al dezinformării. 
Trebuie revizuită si notiunea de consacrare. 
Nu trebuie aşteptat ~ jumătate de secol. 
- Un muzeu trebuie să lucreze « la zi )). 
Aceasta nu răstoarnă vechea noţiune, mu
zeul are o parte de tezaur. Consider o 
greşeală confundarea muzeului de artă plas
tică cu un muzeu de arheologie, înţeles ca 
preluare a vestigiilor culturii artistice. 
-A-ţi păstra discernămîntul, conştiinţa 
« raţiunii de a fi)), în pi in fenomen al muzei fi
cării. Ne « muzeificăm » pe zi ce trece. La Paris 
există muzeul pîinii. 
- Muzeul - lucru de iniţiativă personală, 
totală, întreagă, nu a impune, ci a demonstra. 
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- Muzeul-dicţionar trebuie să existe; rămîn 

mai interesante celelalte. 

- Cît mai multe tipărituri ale muzeelor. 
- Metodă de lucru: nu Muzeul Simu în 
reconstituire « aşa cum a fost», aceasta ar 
însemna punerea discernămîntului, a gînd i ri i, 
între paranteze. 

- Propuneri : burse pentru artişti acor
date de primării; multe expoziţii personale; 
în locul întîmplătorului şi sporadicului, con
tinuitate în achizitii - muzeele să fie direct 
responsabile în a~este operaţiuni; - impli
carea muzeelor în viaţa artei contempo
rane; - imagine a artei locale (nu neapărat, 
c1 numai unde condiţiile c impun). 

Pionierat 
Felul în care Muzeul de artă modernă şi 

contemporană românească din Galaţi îşi poate 
onora, în momentul de faţă, titulatura 
(unică în ţară, deocamdată), a fost mobi I u I 
convorbirii avute cu di rectorul acestui muzeu, 
Nicolae !tu. Trebuie totuşi observat că 

lîngă bunele intenţii, servite de idei jud i
ci oase, se alătură, prea des, baricadarea 
între locuri comune ş1 optimisme de şedinţă, 
« hamletizarea » în probleme de multă vreme 
rezolvate, indecizia neangajantă ce poate 
trece, uneori, drept înţeleaptă prudenţă în 
tatonarea pe un teren nesigur, ca acela al 
artei « în curs de a se face », dar în special 
evidentele carenţe de gust - amenaJarea 
secţiei de artă decorativă este de o jenantă 
preţiozitate - date nu dintre cele mai po
trivite unei activităţi de veritabil pionierat, 
termen sub semnul căruia a debutat discutia. 
Dăm cuvîntul interlocutorului nostru: ' 
- Să transformi arta actuală în exponat cu 
caracter muzeistic este mult mai complicat. 
Eşti nevoit să consacri chiar pe un începător, 
care nu a trecut prin « probele focului ». 
Încercăm să surprindem toată mişcarea artis
tică actuală. Am pornit de la considerentul 
că trebuie să semnalăm o serie de lucrări, 

pe care le expunem, chiar dacă n-au întrunit 
sufragiile tuturor criticilor. 

Neavînd un precedent în materie de organi
zare a unor asemenea muzee cădem într-un 

păcat de care nu ne putem debarasa. Trebuie 
totuşi să se delimiteze graniţa între o expo-

ziţie de artă contemporană şi un muzeu 
de artă contemporană. Există apoi o ten
dinţă de regionalizare a muzeului; se expune 
artă bucuresteană si lucrări ale artistilor 
din Galaţi. Muzeul 

0

trebuie să surprindă şi 
aspecte din restul ţării. 

Din punct de vedere al prezentării lucrărilor, 
putem spune că avem unele reuşite, compa
rativ cu alţii. Aceasta a fost şi părerea directo
rului muzeelor din Haga, care, de altfel, nu 
este un adept al artei contemporane în muzeu. 
Stă în intenţia noastră mărirea şi îmbunătă

ţirea secţiei de artă decorativă, unde mai 
există şi lucrări din 1955. Trebuie să acordăm 
o pondere corespunzătoare acestei expoziţii 

permanente, deoarece, cred eu, arta deco
rativă va aduce cele mai mari servicii artei 
contemporane. Ne interesează şi un muzeu 
în aer liber; există oarecare documentare 
în această privinţă. E o altă posibilitate de 
a atrage publicul, mai maleabilă. Dar cu 
ce? În 1970, am primit din « necropola » 
de sculptură din material definitiv, de la 
Bucureşti, lucrări care, teoretic, însumează 
2 milioane de lei, dar Yn maJoritate nu 
corespund, nu reprezintă fenomenul artei 
contemporane. Anual, 100000 lei sînt destinaţi 
cumpărării lucrărilor, dar lucrări de artişti 
care nu mai sînt în viaţă. Facem muzeu de 
artă contemporană cu ce am căpătat de 
la C.S.C.A., de la Comitetul judeţean de 
cultură şi artă, care a cumpărat aproape 
întotdeauna lucrările artiştilor din judeţ. 

Există acelaşi cont pentru ach iz iţii, în general 
pentru mobil ier, Ii pici, agrafe, opere de 
artă, dar nu asta e important. l::xistă o 
tendinţă de a pune piedici în calea achizi
ţii lor, nu prin organele specializate, ci 
prin organe administrative. 

Tncepem să ne transformăm în depozitar 
de artă, începem să ne sufocăm. Cum la 
nivel judeţean nu există depozite de lucrări 
de artă, dacă se cumpără, de exemplu, 
machetele cine ştie cărui concurs de artă 
monumentală, acestea ajung să ocupe mulţi 

metri pătraţi din depozitele noastre de 
sculptură. Lucrări achiziţionate la nivel jude
ţean, destinate instituţiilor din subordinea 
consiliilor populare, deseori refuzate de 
acestea, tot aici ajung. 

Să avem dreptul la iniţiativă, chiar cu riscul 
de a greşi. O comisie de achiziţii bine pregă
tită, de care dispunem, ar putea face achiziţii 

de artă contemporană mult mai mici, dar cu 
mult mai mari servicii. Cu toate aceste 
poticneli, treaba merge înainte. Dacă în 
1967, la deschiderea muzeului, publicul a 
venit, să spunem din curiozitate, în 1968, 
publicul a crescut, mai ales prin acţiuni 

realizate în afara muzeului. 'în primul rînd 
expoziţii personale ale artiştilor gălăţeni 

- Ingo Glass, Simion Mărculescu - în locuri 
de mare aflux, la teatre; această formă a 
fost «radiată»; susţinem să facem aceste 
expoziţii în continuare, ele atrag atenţia 

asupra muzeului, ca şi expoziţiile cu caracter 
itinerant. 

Publicul 

În relaţiile cu publicul, unele activităţi au 
devenit un fel de tradiţie, aici se adaugă 

o oarecare undă de provincialism. Altele 
sînt noi : microconcerte cu ocazia diverselor 
vernisaje - muzică franceză la expoziţia de 
tapiserie franceză, muzică romanească la 
expoziţia Nicolae Mantu etc. - recitaluri 
de poezie. Pentru şcolari am iniţiat teme 
care, la orele de dirigenţie, se ţin în muzeu 
- recent, lecţia , cu proiecţii, despre grafica 
militantă. Din toamna anului trecut am 
initiat « colocviile de miercuri», discutii 
înt~e oameni de artă - artişti plastici, mu~i
cien i, seri itori, actori - pe teme ca Ii bertatea 
artistului, expresionismul în artă, estetica 
industrială. Ar mai fi de propus schimburi 
de expoziţii cu alte muzee, expoziţii de mare 
anvergură (s-a reuşit ca anuala de grafică să se 
deschidă anul acesta la Galaţi), un colocviu 
de sculptură. 

Încă un punct de vedere 

Pictorul Simion Mărculescu, muzeograf la 

acelaşi muzeu, observă politica nediferenţiată 
faţă de singurul muzeu de artă contemporană 
în raport cu celelalte muzee din ţară şi 
propune unele soluţii: 

Muzeul de artă al R.S.R. « bagă la depozit» 
producţia artistică actuală; pentru expoziţii le 
în străinătate, Oficiul de expoziţii are un 
alt depozit. 



Una dintre problemele esenţiale, vitale pentru 
muzeul nostru: de ce lucrările valoroase de 
artă contemporană sînt blocate în diverse 
depozite şi nu pot figura în acel muzeu care 
le este destinat? Nu repartiţii forţate; 
comisiile de repartizare nu cunosc nevoile 
muzeului, în funcţie de lucrările din patri
moniu, de altfel nici nu-şi pun această 
problemă, mai curînd practică un mărunt îm
păciuitorism, După I ucrări le achiziţionate de 
către U.T.C., de către sindicate, după Oficiul 
de expoziţii, după Muzeul de artă R.S.R., 
urmează «loteria», de multe ori penibilă, 

cu celelalte muzee. Pe viitor se impune un 
sprijin eficient din partea organelor de 
resort în acordarea unui regim preferenţial 
de selecţionare a lucrărilor ce urmează a 
fi acordate muzeului de artă contemporană 

românească din Galaţi, chiar şi numai pentru 
faptul că acesta beneficiază, pînă acum, de 
cel mai vast spaţiu de expunere pentru arta 
contemporană. 1::ste nevoie de o conducere 
activă, dinamică- dinamism în concepţia 

structurii muzeului şi dinamism în acoperirea 
cu promptitudine a valenţei «actualitate» 
- şi în acelaşi timp competentă, care să 

cunoască pulsul artei de azi şi a celei « pe 
cale de a se face », care să fie în măsură 
să răspundă cerinţei de maturizare şi creştere 
valorică a reprezentării -şi a prezentării- în 
cea mai mare instituţie cu acest profil d!n ţară. 

Argumente 

Sorin Ilfoveanu - bursier al Uniunii Artiştilor 
Plastici pe anul 1971 - muzeograf la muzeul 
judeţean Piteşti şi colegul său muzeograful 
Virgil Poleac observă că viciul fundamental 
al muzeelor judeţene este ambiţia de a fi 
«rezumate» - slabe prin forţa împrejură
rilor - ale Muzeului de artă al R.S.f-Z. 
Criteriul cronologic - după Tattarescu 
urmează, invariabil, Aman, după acesta, 
Grigorescu - duce la obligaţia ca, în « po
litica de achiziţii » atenţia să fie îndreptată 
spre nume, şi nu, cum ar fi normal, spre 
calitate. Astfel, numeroase lucrări, de un 
interes cel mult documentar, îşi află locul 
în muzeele de artă judeţene, numai pentru 
a «umple» locul unui nume, dictat de 
amintitul criteriu. Muzeul - urmare a unei 

idei - cum ar fi tema « dezvoltarea colo
rismului în pictura românească» (este ceea 
ce se încearcă la Piteşti) - orientează achizi
ţiile spre anume lucrări, termenii unei 
demonstraţii (dacă nu e prea forţată compa
raţia). Arta de cea mai deplină actualitate 
este - şi urmează a fi - acoperită prin 
donaţiile artiştilor (desigur numai la soli
citarea organizatorilor); aceasta, atîta vreme 
cît nu va fi reglementată pozitiv chestiunea 
achiziţiilor de la artişti în viaţă. expoziţiile 
periodice propuse urmăresc şi ele un pro
gram: « Desenul sculptorilor» etc. Podul 
încăpător al muzeului ar putea fi, în visele 
optimiste ale tinerilor organizatori, o foarte 
potrivită şi insolită galerie de artă afectată 

expoziţiilor personale. 

Muzeu al pietăţii 

Mai există şi tipul demuzeu girat de un artist: 
un muzeu al pietăţii. lată cum se înfăţişează 

acesta, în impresiile criticului V. Drăguţ: 
De cîteva luni, itinerariile artistice ale 
României s-au îmbogăţit cu un nou şi impor
tant obiectiv: sect1a de artă a muzeului 
« Ţării Crişuri lor>; din Oradea. În fapt, 
această secţie este ea singură un autentic 
muzeu care ocupă în întregime etajul întîi 
al aşa-numitului « palat baroc», operă de 
căpătîi a arhitecturii transilvănene din secolul 
al XVIII-iea. Vizitatorul neavizat al acestui 
muzeu va fi surprins să descopere aici o 
admirabilă selecţie de pictură românească 
modernă şi contemporană; de asemenea o 
impresionantă galerie de lucrări de ceramică 
şi tapiserii contemporane, acestea din urmă 
formînd nucleul primului muzeu de artă 
decorativă autohtonă. Vorbind despre pictură, 
trebuie precizat că grupajele de tablouri 
semnate de Theodor Pallady, Gheorghe 
Petraşcu, Francisc Şirato, Nicolae Dărăscu, 
Nicolae Tonitza, Lucian Grigorescu, Catul 
Bogdan, Alexandru Ci ucu ren cu şi alţi maeştri 
ai penelului românesc sînt atît de exigent 
întocmite încît, de azi înainte, prezentarea 
monografică a acestora nu mai poate fi 
concepută fără invocarea muzeului din Oradea. 
Secţiunea rezervată picturii contemporane, 
fără să dispună de un spaţiu îndestulător 

de mare, este la rîndul ei alcătuită cu deplină 

luciditate critică încît vizitatorului i se oferă 
o imagine concludentă asupra artiştilor repre
zentativi, asupra principalelor tendinţe, 
asupra rezervelor de tinereţe creatoare de 
care dispune mişcarea noastră artistică. Apre
cieri superlative reclamă şi antologia tapi
seriilor din care nu lipseşte nici un nume de 
seamă de la Aurelia Ghiaţă şi Mimi Podeanu, 
la Ileana Balotă, Geta brătescu, Şerban 
Gabrea sau Florin Ciubotaru. 
Mai modestă, dar organizată cu bun gust 
şi cu subtilă punere în valoare a frumoaselor 
spaţii interioare, secţia de artă străină cuprin
de cel puţin o capodoperă: aşa-numita « ma
dona tlamandă » care provine, după opinia 
noastră, din ambianţa lui Quentin Metsys. 
Evocînd virtuţile muzeului de artă din 
Oradea, este locul să subliniem că ne aflăm 
în faţa unui autentic muzeu de autor. Cînd, 
cu cîţiva ani înainte, pictorul Coriolan Hora 
accepta conducerea secţiei de artă a muzeului, 
el se afla în faţa unui patrimoniu sărac şi 
de slabă calitate, în mijlocul căruia « madona 
flamandă» apărea ca o surprinzătoare excepţie. 
Cu pricepere şi perseverenţă, ajutat cu 
înţelegere de către organele locale, Coriolan 
Hora a reuşit într-un timp foarte scurt o 
performanţă: alcătuirea unui patrimoniu 
reprezentativ, cu puternice accente domi
nante, capabil să ofere o captivantă intro
ducere în I u mea artei româneşti. Refuzînd 
tentaţia numelor mari, Coriolan Hora a 
optat pentru lucrări de calitate şi a refu
zat să ilustreze un artist, fie chiar im
portant, cu lucrări de mîna a doua. Rezul
tatul este cel deja caracterizat: muzeul de 
artă din Oradea constituie un reper de primă 
categorie pe harta artistică a ţării. 

Opinia redacţiei 

Discuţia despre muzee, evident polemică, 
rămîne deschisă. Pentru că, în realitate, 
trebuie să recunoaştem: nu există o « pro
blemă a muzeelor» unică şi cu soluţii uni
versal valabile; soluţia nu constă în a în
locui dogma cooservării cu dogma mobilităţii, 
ci în elasticitatea unui program al adec
vării -adecvare la multiplicitatea funcţiilor 
culturale ale muzeului, 

Pagini realizate de MIHAI DRIŞCU 



• 
Arta modernă Şl marele public 

REZULTA TELE UNEI ANCHETE FĂCUTĂ ÎN CANADA, 
CU SPRIJINUL U.N.E.S.C.O. 

Care este atitudinea marelui public în faţa creaţiilor artistice contemporane? 
Care sînt preferinţele publicului în domeniul picturii moder_ne? Care sînt cri
teriile sale de apreciere? Ce este de făcut pentru a el1m1na prapast1a ce desparte 
marele public de creaţia artistică modernă? Este adevărat că marile ino
vaţii artistice sînt general admise abia după cincizeci de ani d_e la apariţia lor? 
La aceste întrebări şi-au propus să dea răspunsuri, fie ele ş1 nurra1 parţial valabile, 
mai mulţi specialişti canadieni: Angela Zacks, David S. Abbey, psiholog, Th_eo
dore Allen Heinrich, istoric de artă, fost director al muzeelor, William W1th
row, directorul unei galerii de artă, Robert Welsh, profesor de pictură, Donald 
Crowdis, reprezentant al Comitetului Naţional Canadian pe_ntru I.C.O.M. 
(Consiliul Internaţional al Muzeelor), Duncan F. Cameron, director naţional 
al Conferinţei canadiene a artelor . Ancheta întreprinsă de ei a avut loc la Toronto 
şi a fost posibilă datorită sprijinului acordat de U.N.E.S.C.O. Rezultatele anchete i 
au fost publicate în forma lor primară în revista« Museum » (voi. XXII, . Nr. 3/4, 
1969), iar primele interpretări şi concluzii - obţinute cu ajutorul unui ordina
tor - în numărul din martie 1971 al revistei « Le Courrier », editată de 
U.N.E.S.C.O. 
Punîndu-şi problema raportului dintre marele public şi arta modernă, specia
liştii s-au concentrat asupra uneia din problemele capitale ale epocii noastre: 
comunicarea. 

Sistemul de lucru 

Pentru a nu da naştere la confuzii, comisia precizează de la bun început şi sub
liniază în mod special în mai multe rînduri că scopul principal al anchete i era 
punerea la punct şi verificarea metodologiei adoptate. Trebuia să se stabilească 
dacă metoda aleasă putea, sau nu, să dea rezultate statistic valabile. Răspunsul a 
fost afirmativ. Aceasta înseamnă că folosind un eşantionaj cu adevărat repre
zentativ precum şi tehnici şi materiale analoge cu cele folosite la Toronto se pot 
obţine evaluări statistic valabile ale gustului public. 
Ancheta a decurs în felul următor: în faţa persoanelor interogate (întotdeauna 
în vîrstă de peste cincisprezece ani) au fost puse patru plicuri, fiecare cu cîte 
zece reproduceri în culori după picturi din secolul 20, sub formă de carte poştală, 
fără a se indica titlul lucrărilor sau numele autorilor. În majoritatea seturilor de 
reproduceri se afla şi cîte o «pictură-martor», dintr-o epocă mai veche. Cu 
foarte rare excepţii, tocmai aceste picturi au întrunit majoritatea sufragiilor . 
O problemă preliminară de mare importanţă a constituit-o determinarea eşan
tionajului de persoane interogate, astfel ca orice locuitor al zonei urbane a ora
şului Toronto să poată avea şansa de a fi ales. Convorbirile au fost purtate de 
special işti la dornici li ul subiecţilor, între patru ochi. Pri ma parte a interogatoriului 
a constat în culegerea de informaţii asupra condiţiei persoanei interogate, asupra 
familiei sale, a originii etnice, a gradului de instruire; unele întrebări tindeau să 
stabilească dacă subiectul avea cunoştinţe speciale în domeniul artelor plastice. 
Una din întrebări era referitoare la gradul de educaţie al părinţilor celui interogat. 
Esenţialul anchetei îl constituia însă, evident, exprimarea aprecierii pentru 
reproducerile de pictură. De aceea, comisia a trebuit să facă faţă unor mari difi
cultăţi la alegerea acestor reproduceri. Au fost iniţial reţinute 2000 de cărţi 
poştale. Lotul trebuia restrîns în aşa fel ca să poată fi mînuit. Au fost deci reţinute 
numai 220 de cărţi poştale grupate în 23 de seturi de cîte zece reproduceri. 
Fiecare set era alcătuit în funcţie de anumite date comune. Cîteva reproduceri 
figurau în mai multe seturi. 
Fiecărei persoane interogate i se cerea mai întîi să-şi exprime părerea asupra 
reproducerilor dintr-unul din aceste seturi: ele urmau să fie rînduite în ordinea 
preferinţei, dar, aşa cum dovedeşte ancheta, au fost selectate mai cu seamă în 
ordinea aversiunii. Subiectului i s-a cerut apoi să-şi motiveze preferinţele sau 
aversiunile şi, pe de altă parte, să caute să stabilească pentru ce motiv au fost 
grupate, în acelaşi set, cele zece imagini puse sub ochi i săi; să spună , eventual, 
care dintre aceste imagini n-ar fi trebuit după părerea sa să figureze în seria res
pectivă, şi de ce; care sînt picturile pe care ar vrea să le aibă şi de ce . Alte trei 
seturi îi erau puse în faţă , cerîndu-i-se numai să stabilească o ordine de 
preferinţe. 

Rezu ltate surpr i ză 

lată cîteva din clasamentele statistic alcătuite: 
1. VERMEER DIN DELFT, Atelierul artistului (1665), Reproducere-martor 
2. JUAN GRIS, Vioara (1916) 
3. VINCENT VAN GOGH, Veghea 
4. HENRI MATISSE, Fereastră albastră (1911) 
5. PIERRE BONNARD, Masa de lucru 
6. NICOLAS DE STAEL, Muzicanţii. Amintirea lui Sidney Bechet (1952) 
7. PABLO PICASSO, Cei trei muzicanţi (1921) 
8. GEORGES SEURAT, Tînără femeie pudrîndu-se (1889 - 1890) 
9. PAUL KLEE, Perspective halucinante (1920) 

10. VIEIRA DA SILVA, Interiorul roşu (1951) 
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1. PAUL CtZANNE, Băiatul cu vesta roşie (1890-1895), Reproducere-marto1 
2. FRANZ MARK, Plimbarea cailor albaştri (1913-1914) 
3. GEORGES ROUAUL T, Bătrînul rege (1916 - 1936) 
4. PABLO PICASSO, Fată cu mandolina (1910) 
5 . PABLO PICASSO, Domnişoarele din Avignon (1907) 
6 . JOAN MIR6 , Pasărea cometă şi umbrela înflorată (1947) 
7. PABLO PICASSO , Arlechin (1915) 
8 . HENRI MATISSE, Bluza românească (1940) 
9 . SERGE POLIAKOFF , Fără titlu (1953) 

10. ANDRt MASSON, Antilele (1943) 

1. CARL HOFER, Fata cu ulciorul 
2. AUGUSTE RENOIR, Bal la Boug ival (1883) 
3. EDGAR DEGAS, Dansatoare şezînd pe o bancă (1898) 
4. PABLO PICASSO, Acrobat cu mingea (1905) 
5 . GRANT WOOD, Femeie cu plante (1929) 
6. PAUL CtZANNE, Jucătorii de cărţi (1885 - 1890) 
7. JEAN BAPTISTE CHARDIN, Guvernanta (1738), Reproducere-martor 
8. MAX BECKMANN, Trei dansatoare (1942) 
9. GINO SEVER IN!, Hieroglifă dinamică la Bal Tabarin (1912) 

10. FERNAND LtGER, Soldaţi jucînd cărţi (1917) 

1. ZAO WOU - KI, Piazza (1951) 
2. HANS HARTUNG, T-1958-2 (1958) 
3. PABLO PICASSO, Pahar, pipă, lămîie, cuţit, scoici St . Jacques (191 1) 
4 . PABLO PICASSO, Peşti pe un ziar (1922) 
5. PAUL KLEE , Publicitate pentru comici 
6. WASSIL Y KANDINSKY, Compoziţie 
7. PIERRE SOULAGES, Compoziţie 
8. STUART DAVIES, Viză (1951) 
9. PAUL KLEE, Această stea ne învaţă să facem reverenţa (1930) 

10 . MARK TOBEY, Trezirea nopţii (1949). 

50 de ani pentru a vedea 

l ată un rezumat al concluziilor desprinse: 
- Metoda de cercetare s-a dovedit a fi bună. 
- Atunci cînd trebuie să se pronunţe în l egătură cu arta modernă publicul n u 
ştie întotdeauna să spună ce-i place, dar desemnează cu precizie ceea ce nu-i place. 
Tinde să-şi exprime preferinţa pentru un gen de pictură care îi este relativ mai 
familiar dar rămî n e osti l faţă de îndrăznelile de expresie şi , în general, faţă de 
toate noutăţile. Gustul p\Jblicului este foarte conservator. 
- « Profanii » ştiu să-şi motiveze părerile, pot explica de ce le place sau nu o 
anumită operă de artă, sînt gata să-ş i apere punctul de vedere . 
- Particular itatea, de mult observată, că în artă ex i stă un decalaj de timp aproape 
constant între marile inovaţii creatoare şi generalizarea acceptări i lor, se dove
deşte din păcate adevărată. 
- «Familiaritatea» creează totuşi simpatie; lucrările mai des văzute (fie şi în 
reproduceri) sau altele apropiate de ele par să fie mai uşor admise. 
- Publicul şi-a exprimat categoric preferinţa - indifere nt de stiluri şi de moda
lităţile de expresie - pentru picturile mai puţin radicale. Artişti extrem de 
populari ca Degas, Renoir , Monet au coborît la jumătatea sau chiar la sfîrşitul 
clasamentelor de cîte ori era vorba de operele lor cele mai experimenta le. 
- Oamenii îşi exprimă preferinţele pentru anumite opere, procedează la se
lectie chiar dacă n-au criterii bine determinate şi oricît de scăzut ar fi nivelul 
cu~oştinţelor lor artist ice . 
- « A place» este un termen ambiguu, susceptibil de interpretări; « a dis
place », i' nsă, exprimă categoric o senzaţie sau o emoţie foarte larg răspîndită. 
Publicul detestă, în primu l rînd, ceea ce i se pare ininteligibil. 
- Publicul consideră că arta «bună» are o semnificaţie şi că rostul ei este să fie 
pricepută de oricine dispune de o inteligenţă mijlocie. 
- Imaginile care sugerează în mod mai mult sau mai puţ in explicit o catastrofă, 
un eşec uman, sau alte aspecte de viaţă, considerate «negative», sînt apreciate 
ca imagini distructive. 
- Formele geometrice (Mondrian) nu sînt agreate decît dacă sînt simple şi 
structurează compoziţia. Cercurile, ovalurile sînt preferate pătratelor şi drept
unghiur il or, însă cu condiţia să nu fie vagi sau estompate . 
- Reprezentarea corpului masculin poate f1 mai mult sau mai puţin departe de 
natură. În schimb, nici o licenţă nu e tolerată atîta vreme cit este vorba de trupul 
feminin. 
- În privinţa culorilor, tot ce este « tern » , «trist», «discordant» (opoziţie 
de tonuri vii) displace. 
- Publicul canad ian s-a dovedit ostil şi culor il or «nenaturale» (ca în tabloul 
« Christos galben » de Gauguin) . În schimb « Caii albaştri » de Franz Marc 
ocupă o poziţie privilegiată, deşi culoarea este «ireală», deoarece animalele 
sînt uşor de recu noscut. 
- Este încurajator faptul, relevat de anchetă, că persoane care s-au declarat 
total lipsite de interes pentru artă, şi nu numai pentru arta contemporană, au 
dovedit că au păreri personale şi că sînt sens ibil e la artă. 



Spre noi studii 

într-un moment în care în întreaga lume trebuie reconsiderat rolul muzeelor în 
viaţa modernă, indicaţiile preliminare furnizate de această anchetă pot contribui 
la stabilirea legăturii între ceea ce creează artiştii şi ceea ce publicul consimte să 
accepte. Pot contribui, cu alte cuvinte , la realizarea comunicării. 
Cîteva concluzii s-au impus şi aici: 
- Orice efort de educaţie trebuie să meargă de la cunoscut (adică de la ceea ce 
este îndrăgit şi acceptat) la necunoscut. Principiu unanim acceptat, dar care se 
dovedeşte capital atunci cînd este vorba de educaţia artistică. 
- Rezultatele anchetei pot da o idee mai clară directorilor de muzee de artă 
modernă cu privire la problemele pe care şi le pune publicul atunci cînd caută 
să-şi confrunte propria experienţă de viaţă cu arta modernă. Aceste probleme 
par a fi mai puţin legate de limbajul artelor plastice, cît de distanţa verbală şi 
semantică ce desparte jargonul « corporativ » al artiştilor, criticilor şi directorilor 
de muzee, de limbajul rudimentar al profanului care « nu se pricepe la artă, 
dar ştie foarte bine ce- i place ». 
Cercetările continuă. Există ipoteza că posibilitatea de asimilare a ideilor noi, 
a valorilor noi, a noilor modalităţi de expresie creşte invers proporţional cu 
vîrsta şi paralel cu transformările sociale şi tehnologice , deşi în alt ritm . Dacă 
este aşa, de ce noile forme de exprimare plastică ar face excepţie? 
În scopul de a porni la noi cercetări, grupul de specialişti canadieni a adoptat un 
nou instrument de lucru : 24 de reproduceri în culori, format carte poştală, 
alese dintre cele întrebuinţate la prima anchetă. Este vorba de reproducerile 
care au fost cel mai bine clasate şi cel mai prost clasate. Vor avea loc mese ro
tunde cu cîte 8-12 persoane care vor fi apoi supuse unui examen individual, 
după criterii diverse şi bine determinate. 
Rezu ltatele acestor colocvii ar putea sugera noi metode de investigare. 
Esenţialul este ca cercetările să continue şi să fie extinse în cît mai multe oraşe, 
din cît mai multe ţări. Şi, de asemenea, ca şi ultimul deceniu de creaţie artistică 
să fie adus în discuţie. Pentru că numai cunoscînd cu precizie gusturile, ca şi 
prejudecăţile publicului putem spera să-l putem ajuta să înţeleagă mai bine arta 
modernă şi să se bucure de ea în mai mare măsură. 

RADU VARIA 

1. GUSTAVE COURBET: Mere şi rodie, 1871 2. PABLO PICASSO: Cratiţa smălţuită, 1945 
3. PAUL CEZANNE: Masa de bucătărie, 1880-1890 4. PABLO PICASSO: Natură moartă 
cu cap antic, 1925 5 . NICOLAS DE STAEL: Sticlele, 1953 6. GIORGIO MORANDI: Natură 
moartă, 1943 7. GEORGES BRAQUE; Ghitară şi compotieră 8. HENRI MATISSE: Natură 
moartă cu peşti roşii, 1911 9. BEN NICHOLSON: Iulie 15 - 54, 1954 10. GEORGES BRAQUE, 
Carafa, 1941. 

Mai mult de jumătate din persoanele interogate nu numai că au situat în fruntea clasamen
tului Mere şi rodie de Courbet, dar au afirmat chiar că au impresia că au mai văzut această 
operă cîndva; în realitate, ea se ană în National Gallery din Londra şi numai subiectul pînzei 
le era familiar. Între altele, a fost considerată şi drept cea mai «realistă» pinză din această 
grupă. Este interesant , dimpotrivă, să constatăm că ultimul loc este ocupat de o natură moar
tă de Braque, Carafo. Cealaltă lucrare a lui Braque, din această serie, este mai bine clasată . 
Ambele lucrări de Picasso sint foarte bine clasate: Cratiţa smălţuitd se află pe locul al doilea 
(probabil datorită desenului foarte clar, foarte ferm, şi in ciuda distorsionării sistematice a 
formei). Natura moană cu cap ontic se situează pe locul al oatrulea. 
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1. PAUL CEZANNE;: Ţaran cu că
maşa albastră; 2 . GEORGES ROUAUL T: 
Cap de femeie; 3. PAUL GAUGUIN: 
Gauguin şi Christos galben; 4. MAX 
BEC KMANN: Autoportret, 1937; 
5. JACQUES VILLON; Tînără fată; 
6. AMEDEO MODIGLIANI: Por
tretul lui Jeanne Hebuterne; 7. BER
NARD BUFFET: Cap de clovn, 1955; 
8. PABLO PICASSO: Cap de femeie 
1949; 9. VICTOR BRAUNER: Podul, 
1945; 10. ALEXEI VON JAWLENSKY: 
Prinţesă cu floare albă. 

Această serie de portrete a dat rezul
tate interesante: Tind ro ford de Villon 
se situează pe locul al cincilea in ciuda 
faptului că este tabloul cel mai ab
stract din serie. Picasso ocupă locul 
opt. Motivarea preferinţelor pentru 
celelalte tablouri nu a reieşit cu clari
tate dar, încă odată, picturile mai 
«clasice» (C€:zanne, Rouault, Gauguin) 
ocupă primele locuri în clasament. 
Una din persoanele interogate cre
dea că toate portretele din seria 
de faţă « sînt executate in acelaşi 
stil, de către acelaşi autor şi că nici 
unul dintre ele nu meriU să tie 
privit » . 
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De fa apariţia ultimei ediţii Urmuz aştept să vă pun o întrebare. //arie Voronca 
scrisese, în 1930: « Va trebui să folosesc cindva amintirile povestite cu o emoţie 
pînă fa sfîşiere despre Urmuz de sculptorul Mac Constantinescu ». La ce se referea? 

Nu cred să fie chiar atît de sfîşietoare amintirile mele. Urmuz mi-a fost 
văr primar, deci fără îndoială că l-am cunoscut. Era între noi o diferenţă de 
vîrstă . Îmi citea literatura lui, îl interesa ce făceam, sau numai mă îngăduia. 
Nu prea avea încredere în forţa de pătrundere a artei lui ; cînd citea, ca să 
nu mă şocheze, rîdea timid. E foarte curios, cu ceea ce studia în muzică rămă
sese la clasici, la Beethoven. Nu-i scăpau concertele, intra, de multe ori gratis, 
la filarmonică . Făcea şi pictură în ulei, tablouri destul de mici, într-un fel de 
grisaille, peisaje după natură, pe la Buşteni. Probabil nu se prea lua în serios. 
Cînd ieşise din armată, i-au murit multe rude apropiate, la scurt interval. 
Uneori mîncam împreună, la mama lui, d iscutam, spunea că treaba cea mai 
bună este Nirvana . Am văzut şi eu , odată, pistolul, într-un sertar. Înainte de 
moarte, a vizitat aproape toată ţara. 

Ce gîndiţi, ca profesor, despre profesorii d-voastră? La Grande Chaumiere aţi 

fost elevul lui Bourdelle, o vreme aţi lucrat în atelierul fui Brâncuşi; în general, cum 
priviţi perioada care se cheamă « anii de formare »? 

N-am crezut niciodată că o să mă fac profesor. Am învăţat, din 1923, la 
~cole du Louvre. Studiam la Biblioteca Natională, la St.-Genevieve. «D-ta 
o să ajungi profesor la d-ta în ţară» mi-a spus· un bătrînel, bibliotecar. La Ecole 
du Louvre , care mi-a slujit foarte mult , se debuta presupunîndu-se că deja 
cunoşti istoria artei. M-a impresionat arta romanică, foarte bine reprezentată 
în relaţia arhitectură-sculptură de bazilica abaţială Vezelay. Cîtăva vreme am 
stat în Bourgogne, aproape de Vezelay ; una dintre cruciade, cea predicată 

de sfîntul Bernard, de acolo a plecat. Am considerat că arhitectul este cel care 
dirija arta în evul mediu. Am înţeles să mă subordonez unei arhitecturi, unei 
arhitecturi pe care o respect. M-au interesat anumite aspecte din Renaştere, 

« lucrurile minore». Ca să mă lămuresc mai bine, am făcut un stagiu de lucrător 
la Sevres, trecînd d in atelier în atelier . Atunci am avut primul contact cu pămîn
tul, pe care îl consider o materie complet vie, cu care se creează o relaţie 

sufletească, uneori ~e ascultă, alteori e rebarbativ. Ceramica, «un material cu 
iniţiativă», scrisese Mihail Sebastian. M-au mai interesat secolul XVII, epoca 
Versaille-ului, tapiseria ei , ceramica din colecţiile Louvre-ului şi muzeul Cluny, 
din seco lul XV italian ş i XV I francez. 

În 1930, într-un interviu, aminteaţi perioada petrecută în atelierul lui Brâncuşi. 

Da, era prin 1924-25. Prin Ladea, am ajuns acolo. Anghel şi prietenul lui, 
Petcu, lucrau ca angajaţi. Veneau acolo Man Ray, Panait Istrati, Stan Golestan 
cu soţ i a, Marcel Mihalovici, de la Bucureşti venea băiatul doctorului Gerota, 
Miti. În atelier, cei foarte dragi erau invitaţi la masă. « Ştii să ascuţi scule?» 
a fost prima vorbă care mi-a adresat-o Brâncuşi . La Muzeul de artă modernă am 
văzut, nu fără emoţie, scule cu care am lucrat şi eu. În perioada aceea îşi cum
păra grinzi de stejar , de la case care se demolau. Nu apăruseră încă o serie de 
I ucrări. Pe diferite variante la « Pasărea » ţi neam firul cu pi umb : « Bate? » 
întreba,« Bate» răspundeam , îi arătam unde, era un lucru de mare inginerie . 
Spunea, nu fără năduf : « De douăzeci de ani tot încerc ». Mă punea să-i citesc, 
de exemplu, « Banchetul » lui Platon, traducerea lui Bezdech i. 

Prin 19:6, cred, Asociaţia pentru urbanistică Bucureşti organiza un simpozion 
cu tema « Aspecte de artă în Bucureşti ». D-voastră aţi abordat atunci probleme 
ce prefigurează înţelegerea modernă a ambianţei, un adevărat rezumat de « estetică 
a vieţii cotidiene»: vorbeaţi acolo despre cum arată - şi cum ar trebui să arate 
-grilajurile, chioşcurile, corpurile de iluminat, semnele de circulaţie, băncile, 
gurile de apă şi chiar, foarte amuzant eufemism, « acele mici edicule care amintesc 
de numele unui ilustru împărat din dinastia Ffavifor ». Tot acolo, cu o remarcabilă 
vervă polemică, atacaţi « arta sforăitoare şi inexpresivă » şi « superproducţia de 
redingote de bronz , de soldaţi care joacă go:f şi de găini jumulite care ar vrea să 
pară vulturi». Şi propuneaţi înfiinţarea unei comisii estetice. Cîte ceva despre 
progresele în acest important domeniu. 

Mai bine să discutăm despre altceva. Dacă pe atunci puteam fi considerat 
un avangardist în politehnicitate, în diversitatea preocupărilor, cu vremea 
resursele, în primul rînd fizice, diminuează, aşa că, pe rînd, am fost nevoit să 
abandonez aceste preocupări. Şi nu pentru că am încetat să cred în ele, 

«Criticii», glumea B. Show, « ca mai toţi oamenii, văd ceea ce caută, nu ceea 
ce au înaintea ochilor ». Au fost destui critici care au căutat în lucrările d-voastră 
primitivism. 

Cred că , într-adevăr , termenul este impropriu. Mi-au p:ăcut , de la început, 
lucrările arhaizante. Nu eram adeptul unui academ ism care ascultă de reguli. 

1. Aspect din pavilionul României fa expoziţia internaţională de fa N1cw York, 1939 
2. Panou decorativ - metal bătut, 1935 
3-5, Ilustraţii fa Dnnte - gravură, 1930-1931 
6. Fată din Drăguş - afiş, 193J 
7. Apă vie - lemn, 1968, 
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Faptul că m-au interesat şi au contribuit la formarea mea şi perioadele anterioare 
clasicismului greco-roman, stadiul lor arhaic, are o mare importanţă. 

Bourdelle mergea pe o factură arhaizantă, astfel că, pe o scară imaginară, 

arta lui poate fi situată înaintea lui Fidias. Fiindcă tot era vorba de profesori, 
m-au amuzat criteriile extra-artistice ale «corecturilor» lui Bourdelle. O studentă 
chiliană bogată vrea să-i cumpere nişte sculpturi. « Cu asta se ocupă soţia» 
spune el şi imediat îi descoperă multe, multe calităţi plastice; alături, un bulgar 
sărac şi talentat este aspru «corectat». Ca profesor, încerc o reîntoarcere 
la atmosfera atelierului de altădată, nu urmăresc impunerea unui punct de 
vedere personal, nu fac corecturi, ci propun subiecte de discuţie, cine are urechi 
de auzit să audă. O vreme am fost şi profesor de istoria artei la arhitectură. 

Niciodată n-am vorbit despre lucruri pe care nu le-am văzut, n-am fost 
livresc. 

Aţi participat la cercetările monografice iniţiate de profesorul Gusti . 

Am fost un fel de şef al echipei de artişti plastici. Făceam reproduceri, cla
samente, descrieri, reconstituiri de interioare. Înainte de organizarea Muzeului 
satului se făceau expoziţii cu obiectele selecţionate chiar în sate. Am aranjat 
asemenea mici muzee la Drăguş, la Fundul-Moldovei, la Runc. O ajutam pe 
Floria Capsali, pe atunci soţia mea, în cercetările ei coregrafice. Informatorii 
puneau condiţii, cutare lăutar, cutare cimpoier, cutare băuturi, ce dansatori, 
starostele dansului, strigăturile lor, alergătură multă. Erau cu toţi uimiţi de 
rapiditatea cu care Floria Capsali învăţa pasul. 

Despre perioada d-voastră romană, la Accademia di Romania. 

Clădirea nouă, a acestei Academii, construită de Petre Antonescu a fost 
terminată după moartea lui Pârvan. Aici veneau tineri studioşi cu diplome 
luate în ţară în filologie, istorie, arheologie şi arhitectură veche; erau şi ate
liere pentru artişti. Am avut şansa să fiu primul venit, dintre artiştii plastici . 
Au mai fost apoi Grigore Popovici, Zoe Băicoianu. Directorul academiei era 
Emil Panaitescu, iilr directorul de studii era Giuseppe Lulli, profesor de tapo-

grafie romană, cu care vizitam monumentele din Roma, regiunea etruscă. Erau 
acolo M. Berza, D. M. Pippidi, R. Bordenache, G. Ionescu, P. Macrea. Se 
făceau şi expoziţii, participam la « cameratte », reuniuni în care reprezentanţii 
statelor cu instituţii similare expuneau anumite descoperiri mai noi, fiecare 
în domeniul lui, un excelent prilej de cunoaştere reciprocă. În ţară, foştii mem
bri ai Academiei am înfiinţat asociaţia « Vasile Pârvan ». 

Ilustraţiile d-voastră pentru Dante au recoltat, în anii '30, multe elogii. 

Au fost o sută de gravuri, o planşă pentru fiecare cînt . Numai cînd aparn 
Dante apare un contur precis, restul tinde către imaterializare. Am dorit ca 
spiritul compoziţiei să nu fie nici academist, nici a la Dare, un spirit apollinic, 
am încercat o linie medievală, a înţelegerii lucrurilor. Desigur, vizitarea prelun
gită, atentă a Ravennei, a Florenţei mi-a fost de mare ajutor . 

În 1939 aţi făcut, în aramă bătută, « Friza istorică » pentru pavilionul româ
nesc la expoziţia internaţională de la New York. 

Munca efectivă a luat mai bine de un an. America m-a impresionat foarte 
mult. Nu semăna cu nimic din ce văzusem în Germania, Franţa, Italia, Anglia. 
Eram acolo cu P. Grant, cu O. Doicescu. 

În 1969 aţi fost comisarul expoziţiei româneşti la Bienala tineretului de la 
Paris . Ce impresii aţi păstrat de la această confruntare a artei interna
ţionale? 

Acolo românii s-au prezentat foarte bine. La începuturile mele în artă eram 
unul dintre avansaţi. Nu pot spune avangardist, avangardiştii erau cei de la 
Unu. Totuşi, am expus împreună cu Maxy, cu M. Iancu. Poate să fie o neînţe
legere a mea, poate uneori aş fi vrut să fiu şi eu aşa, dar nu am ajuns să-mi ofer 
o explicaţie suficientă pentru unele fenomene: cineva expunea şase portocale, 
chiar aşa se intitula, desigur erau schimbate din cînd în cînd. Sau poate m-am 
mai modificat şi eu. · 

-. . . . .. . 
.... ti ·- · 

M. D. 
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EXPERIENŢA «PORŢILE D E F I E R » 
Această expoziţie e experimentală în sensul, tradi
ţional, al comportamentului determinat: mai mulţi 

artişti aşezaţi în faţa aceluiaşi spectacol, dind aşadar 
despre el versiuni diferite. Interesează mai puţin par
ticularităţile de stil : e elementar, e natural ca fiecare 
operă să poarte un stigmat individual în care ticul pro
fesional, opţiunea culturală şi predispoziţia afectivă să 
se confunde în « pecete ». Interesează însă mult dacă 
se pot distinge categorii reactive exemplare, modu
rile paradigmatice de răspuns la real, mecanismul 
modelării artei dinspre determinantul « experienţă 
a lumii». 
S-ar părea că putem distinge o simetr ie binară a ati
tudinii spontane: pe de-o parte, atitudinea impresio
nis1ă în procesul artistic, pe de alta, raţionalizarea 
lui. Să trecem în revistă exemple de ambe tipuri. La 
Mariana Petraşcu, peisajul « Porţile de Fier» e 
adaptat ritmurilor vitale; cum audiind muzică un me-

Io man bate instinctiv tactul, această artistă, în faţa 
spectacolului tehnic, îşi asumă nervos ritmuri con
structive, care dictează gestului trasee mai ordo
nate şi mai geometrizate decît stă în « habitus-ul » 
grafic cunoscut al artistei. Suprapunerea de nervo
zitate şi geometrie instituie un raport de organic şi 
abstract care dă o valoare în acelaşi timp obiectivă şi 
irstinctuală semrelor grafice. Pe aceeaşi linie pe care 
am numi-o a ontologizării spectacolului , Toma Roată 
deduce din peisaj, - înstrăinîndu-1 de aparenţele lui 
tehnice - o solicitare lirică, o inspiraţie mineralo
gică rafinată, şi exprimă realul procedînd metodic, 
prin reducerea la o moleculă de materie intens 
contemplată . 
În categoria diametral opusă a comportamentului 
artistic se aşază artiştii care se api ică logic spec
tacolului, care adoptă obiectivitatea şi intră în rolul 
propus de model. Vasile Varga se regăseşte aici firesc, 

datorită realismului său perceptiv de ocolită descen
denţă cezanniană. La Gil Nicolescu e însă vorba de 
structurare matematică, deşi aproximativă, a pei sa
jului, în care se actualizează conceptul de«industrial». 
Pe acest teren se răsfaţă geometrismul muzical-de
corativ al lui Dobrian. 
Depăşind mult, prin problematizare artistică, nivelul 
unei acţiuni reportericeşti, episodul trăit de pictori 
în peisajul de la « Porţile de Fier» se cere privit ca 
o situaţie tipică a artistului nostru contemporan 
pentru care « comanda socială » este un dat in 
trinsec al experienţei. R.A. 

1. VASILE VARGA: Porţile de fier - ulei; 2 . VASILE 
DOBRIAN: Peisaj industrial - gravură; 3. NICOLAE 
DRĂGUŞIN: Construcţie - ulei; 4. GIL N :CO LESCU: 
Peisaj - ulei 



Creaţia plastică s-a manifestat întot
deauna exact în punctul în care se 
întîlnesc trei planuri importante de 
existenţă. Un prim plan îl constituie 
însăşi lumea virtuală a forme/or expre
sive. Al doilea domeniu este definit de 
sistemul parametri/or acestor forme. 
Un asemenea sistem cuprinde - aşa 

după cum am mai văzut - spaţiul , 

timpul şi mişcarea, pe de o parte, pre
cum şi culoarea asociată cu lumina pe de 
altă parte. În sfîrşit, al treilea plan de 
existenţă, intim legat cu însuşi actul 
creaţiei artistice, este dat de ansamblul 
reacţiilor subiective, umane . Apare 
limpede faptul că, în timp ce primele 
două planuri, ce stau ca o condiţie 

necesară la temelia efortului de ela
borare estetică, sînt în esenţă obiec
tive şi, ca atare, ele se dovedesc a fi, 
în cea mai mare măsură, transcendente 
în raport cu fiinţa individuală, dome
niul trăirilor subiective se reduce la 
experienţa persoanei . Desigur, atunci 
cînd formulăm teza « experienţei per
soanei » şi în momentul în care gîndim 
această dimensiune fundamentală a ac
tului de creaţie artistică ca un izvor 
stilistic de primă însemnătate, ne 
referim nu numai la trăirea eveni
mente/or concrete. În egală măsură 
avem aici în vedere gradul de profun
zime a experienţei spirituale. Sau, pen
tru a ne exprima şi mai corect, vom 
spune că, în anumite condiţii, tocmai 
un asemenea rang de profunzime tre
buie avut în vedere înainte de orice 
altă împrejurare. Ceea ce nu înseamnă 
însă că experienţa persoanei s-ar mani
festa cu totul autonom. Ea se raportează 
întotdeauna la un cîmp vizual tota/. 
Iar acest cîmp se defineşte prin cele 
două temeiuri ale sale: prin forme
structuri şi prin tot ce reprezintă para
metrii de organizare sensibilă a acestor 
forme. 
Este clar faptul că, atît formele-struc
turi, cit şi parametrii lor de existenţă 
îşi au « sediul » la nivelul compor
tamentului uman. Abia în al doilea rînd 
ele capătă înţeles în planul manifes
tărilor inteligente ale fiinţei indivi
dua le. De unde rezultă că, în calitatea 
lor de tipare ale comportamentului* şi 
nu ale gîndirii reflectate, formele-struc
turi oglindesc întotdeauna, la un nivel 
general uman, relaţiile vizuale ale 
fiinţei «colective» cu natura, cu mediile 
de instituiri reale sau cu regiunile de ci
vilizaţie pe care ea însăşi - fiinţa ra
ţională - le-a instaurat. În acest sens 
putem vorbi de o re l ativă invarianţă 

a acestor forme-structuri. Iar dacă tipa
rele amintite au anumite însuşiri 

constante, deducem că ele pot fi sur
prinse şi gîndite în mod structural. 
Aproximativ în acest fel a procedat 
Levi-Strauss în momentul în care a 
trecut la studiul miturilor din cultu
rile triburilor oceanice. Punînd în 
evidenţă caracterul subadiacent al 
mitului şi, ca atare, stabilind originea 
lui la nivelul comportamentului colec
tiv, Levi-Strauss a putut să ajungă la o 

* În virtutea principiilor moderne ale psiholo
giei, comportamentul trebuie gîndit ca un sistem 
de ordonare subadiacent6, sau spontan-colectivă, 
a tuturor modelelor de bază ale percepţiei 
şi ale proiecţiei culturale în special. 
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mode/are raţională * a acestor tipare, 
ce se dovedeau a fi « aproape obiec
tive». O astfel de modelare îngăduia 
folosirea pe scară largă a unor « ma
trici booleene » şi admitea trasarea, 
în ultimă instanţă, a unor grafuri, care 
să descrie « variaţiile » în timp ale 
ti parei or iniţiale . 

Numai că, în cazul analizei formelor
structuri ale vizua/ităţii problema se 
complică nespus de mult. În primul 
rînd, este limpede că asemenea forme 
de bază ale sensibilităţii spontane nu 
aparţin unei singure zone culturale. 
În altă ordine de idei apare şi mai clar 
faptul că modi ficărife de accent în ce 
priveşte felul de alcătuire a acestor 
tipare originare - tipare ce stau în 
unitate permanentă, dar mereu sch im
bată, cu parametrii formelor expre
sive - sînt atît de mari, ele dezvă

luindu-se a fi mereu legate de evoluţia 
fenomenului de civilizaţie, încît o mo
delare simplă a lor devine cu nepu
tinţă . Se adaugă la acestea o caracte
ristică de altă natură. În timp ce mitu
rile, de pildă, sînt mult mai puţin 

influenţate, în substanţa lor, de atitu
dinile subiective, formele-structuri ale 
vizualităţii îşi modifică înfăţişarea -
dacă nu chiar esenţa lor cea mai adîncă 
- în relaţie directă cu doi factori deo
sebit de importanţi. E!e se schimbă, 

într-un prim sens, în funcţie de modi
ficările ce survin în întregul sistem al 
cunoaşterii filozofice, ştiinţifice, în sfera 
civilizaţiei şi în domeniul « tehnosfe
rei» în general. Ca o consecinţă nemij
locită a acestei legături intime, formele 
sensibilităţii se transformă, în alt sens, 
şi anume în chip şi mai explicit chiar, 
în raport cu felul în care pulsează 

reacţiile subiective. Dar, în momentul 
în care asemenea manifestări subiective 
se referă conştient la ceea ce putem 
numi lumea formelor vizuale, ele devin 
atitudini estetice. 
Atitudinea estetică are îndeobşte atît 
un caracter stilistic cît şi unul care se 
exprimă sub forma unei intenţii func
ţionale. Aspectul stilistic defineşte 

poziţia specifică şi meditativă faţă de 
lumea virtuală a formelor, fie a per
soanei, fie a unei anumite colectivităţi 

umane. Iar aceasta se petrece deo
potrivă în cazul ace lui a care elaborează 
forme artistice, ca şi în alternativa 
fiinţei ce trăieşte în calitate de simplu 
contemplator. Elementul funcţional 

pune în lumină modul în care făptura 
omenească raportează obiectu/ estetic 
la întregul domeniu al lumii lucrurilor. 
Din acest punct de vedere « func
ţionalitatea estetică » se transformă 
într-o problemă de vizare a unui plan 
de existenţă adeseori « extraestetic » . 
Chestiunea « funcţionalizării » obiec
tului estetic a fost, în decursul întregii 
istorii frămîntate a omenirii, deosebit 
de i mportantă. Ea a căpătat însă un sens 
mult mai adînc şi mai cuprinzător în 
epoca noastră. În fond, asistăm, în 
lumea contemporană, la un proces 
uimitor de trecere de la o mentalitate 
în care precumpănea grija pentru 
accente stilistice în crearea de obiecte 

* Expresia de mode/ore raţională înseamnă, 
în alţi termeni, o sistematizare /ogico-deduc
tivd. 

estetice, la o viziune ce este dominată. 
de intenţiile unei funcţionalizări crt 
mai precise ale unor asemenea tipuri 
de obiecte. Aceasta face ca să ne sim
ţim obligaţi în zilele noastre de a ne 
feri să întreprindem analize estetice 
unilaterale. Avînd mereu în faţă un 
cîmp prea mare de posibilităţi, de 
forme şi de atitudini estetice, sarcina 
creatorului de viziune « gînditoare » 
asupra alternativelor artei dobîndeşte 
nişte înţelesuri cu totul noi. 

Dar, în ciuda faptului că se ivesc, în 
c'mpul analizei, atîtea complicaţii, 

constatăm că o sistematizare este 
posibilă. În virtutea unei atari nevoi 
de rigoare interioară a examenului 
estetic, desprindem o idee centrală. 

Potrivit modului în care este con
stituit domeniul vizualităţii artistice, 
cercetarea estetică trebuie să fie, în 
primul rînd, morfologică. Pe un plan 
secund, ea se va releva ca un studiu 
stilistic şi funcţional. În cel dintîi caz 
ne orientăm către formele expresive, 
atît din punctul de vedere al elemen
telor lor de constanţă cît şi prin optica 
modificărilor de accent. În cel de al 
doilea caz urmărim semnificaţiile ati
tudinilor spirituale şi sensurile în care 
sînt folosite obiectele estetice. Ambele 
preocupări se situează, în realitate, în 
alte planuri decît acelea în care se 
desfăşoară, în chip obişnuit, prezen
tările de factură istorică . 

În clipa în care am ajuns aici, o vedere 
de ansamblu, asupra întregului teri
toriu ce-l poate ocupa o doctrină mor
fologică posibilă, se impune cu stă

ruinţă. Sub acest raport, în prim plan 
apar factorii de invarianţă morfologică. 
În acest sens se poate spune, pe bună 
dreptate, că oricît de mare ar fi gradul 
de modificare de substanţă a formelor 
expresive, acestea rămîn, în esenţă, 

finite din punctul de vedere al ordinului 
lor de varietate. Şi astfel, de cînd este 
lumea, se poate vorbi de forme geo
metrice, seriale (în mod tradiţional 

acestea putînd fi numite repetabile 
sau «iterative»), dinamice (sau cine
tice), alegorice, fantastice, obiectuale 
şi capricioase. 

Nu tot atît de stabil apare însă ori
zontu/ formelor atunci cînd ne gîndim 
la substanţa stilistică şi la manifes
tările predilecte ale acestei lumi a 
vizualităţii. Ceea ce rezultă limpede 
atunci cînd privim totul în raport cu 
un anumit cadru al epocii şi în legătură 
cu un anume tip de sensibilitate colec
tivă. Din acest unghi de vedere, cîteva 
exemple pot fi concludente. Atitudi
nea estetică constructivistă a însemnat, 
în cadrul artei moderne, trecerea de 
la gustul orientat spre forme geome
trice plane, volumetrice, sau către 

simple contururi, în direcţia unei 
geometrii interioare sau structurate. 
Făcînd evident scheletajul lăuntric al 
aşezărilor geometrice, spiritul con
structivist îşi dezvăluia, în acest fel, 
nu numai preferinţele sale pentru 
materiale, dar şi opţiunile lui îndrep
tate către un univers perfect ordonat 
al structuri/or spaţiale. Tendinţa con
structivistă a îndeplinit aceeaşi menire 
în zonele ilustrate de familia formelor 
cu un caracter serial, şi, într-o mare 
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măsură, ea a jucat un rol similar în 
domeniul modalităţilor cinetice ale 
expresiei plastice. 
La rîndul lui, stilul cubist a înrîurit, 
în multe privinţe, felul de a se com
pune atît formele geometrice cît şi 

cele fantastice. De fapt atitudinea 
cubistă a însemnat decizia sensibi
lităţii în favoarea unei tehnici care se 
poate numi a « experienţei simul
tane». În baza acestei experienţe, 
cubismul năzuia să expună, în plan, 
tridimensionalitatea . Cu timpul, o 
atare experienţă a pierdut mult din 
actualitate, datorită dezvoltării vizi
unii sculpturale abstracte. Dar este 
clar că, la începuturi, cubismul a con
tribuit la desăvîrşirea noii optici geo
metrice în artă. Totodată însă, prin 
însuşi actul redării «ireale» a celor 
trei dimensiuni - şi anume , în mod 
simultan, în acelaşi plan - cubismul 
a influenţat marele proiect al artei 
fantastice. 
În sfîrşit reiese în chip convingător 
observatia că atitudinea expresionistă 
- care.' aşa după cum remarcă Her
bert Read, se dovedeşte a fi una dintre 
cele mai stabile tipuri de manifestare 
ale spiritului estetic, pe întreg par
cursul primei perioade de exis
tenţă a artei moderne - a îndeplinit 
o misiune importantă în actul de pro
movare a formelor fantastice şi în apro
fundarea formelor abstracte capri
cioase. În esenţă, asemenea suprarea
lismului, tendinţa expresionistă repre
zintă o prelungire a vechii atitudini 
romantice în sistemul artei de nuanţă 
modernă . 

Dar atitudinile estetice nu au dus 
întotdeauna la modificări corespun
zătoare în lumea formelor expresive. 
Aici este cazul să amintim de « teh
nica» happening-ului. Ideea artei
spectacol, care stă la temei ia acestei 
viziuni estetice, se bizuie, în ultimă 

analiză, pe ceea ce am numit altădată 
principiul tautologic. Viaţa devine 
şpectacol artistic şi între cele două pia-

Oscilaţie electronică (fotogra f,e) 
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nuri de existenţă (spectacolul şi viaţa) 

subzistă o strictă identitate. Şi totuşi, 

în ciuda subtilităţii concepţiei, prin 
intermediul happening-ului nu se rea
lizează forme noi. În fond numai modul 
de punere în funcţiune a unităţilor de 
timp compuse din factorii viaţă-artă 

are un caracter înnoitor. Abia prin 
aceasta tehnica « improvizaţiei în ter
meni de realitate » se impune cu si
guranţă. 

Din tot ce am arătat pînă aici rezultă 

o concluzie importantă. Pentru ca o 
doctrină morfologică să fie, cu ade
vărat, cuprinzătoare, ea trebuie să se 
desfăşoare pe trei planuri. În primul 
rînd, ea urmează să analizeze formele
structuri de bază, sau formele « obiec
tive» ale comportamentului uman. 
În acelaşi timp, teoria are menirea de 
a examina clasele şi speciile secundare 
ale structurilor fundamentale. Aceste 
specii nu mai sînt exclusiv« obiective » 
ci apar, mai cu seamă în epoca noastră, 
ca un rod direct al invenţiei formale. Pe 
un plan secund, cercetarea morfo
logică va întreprinde deci studiul legă
turilor dintre invenţia formală de na
tură estetică şi invenţia ştiinţifică sau 
filozofică. Pe al treilea plan, teoria 
morfologică are sarcina de a descifra 
raporturile dintre formele de bază şi 

speciile formale derivate, pe de o parte, 
şi atitudinile estetice pe de altă parte. 
Numai astfel o teorie morfologică 

devine riguroasă şi unificatoare. 
În această ordine de idei este intere
sant de a lua în considerare un exemplu 
edificator. Este vorba de proiectul de 
organizare a marii expoziţii Documenta 
V de la Kassel . Precizăm că expoziţia 
se va deschide în anul 1972. Elaborată 
pe temeiul principiilor lui Bazon Brock , 
una dintre secţiunile expoziţiei - sec
ţiune care ar include ceea ce noi am 
denumit familia forme/or obiectuale 
- tinde să ilustreze tocmai asemenea 
raporturi dintre formele-structuri esen
ţiale, clasele de forme şi speciile lor. 
Familia şi-ar extinde sfera, în acest 

caz, asupra a trei clase. Clasele ar fi 
gîndite potrivit principiului « reali
tăţii ». În prima clasă ar intra acele 
lucrări care s-ar întemeia pe intenţia 
de a expune « realitatea reproducerii». 
Speciile corespunzătoare ar fi date de 
următoarele teme: realitatea socială, 
reclama şi publicitatea, kitsch-ul şi 

fotografia artistică. Cea de a doua clasă 
ar ilustra « realitatea reprodusulu-i- » 
sau a obiectului. Ar intra aici pic
tura-acţiune realistă, fotojurnalismul, 
semnele « concrete », arta-pop în 
general, arta psihedelică, caricatura 
şi portretul. În sfîrşit, cea de a treia 
clasă îmbrăţişează întreaga familie a 
lucrărilor în care este prezentată fie 
identitatea, fie non-identitatea dintre 
reproducere şi reprodus*. În cazul 
identităţii dintre imagine şi obiect sînt 
semnalate următoarele tipuri de mani
festări: mai întîi, arta «silită», care 
include pictura copiilor şi a psihopa
ţilor, apoi arta «voită», sau arta 
procesuală şi aceea care se referă la 
filmul « timpului real ». În cadrele 
relaţiei de non-identitate (sau de uni
tate relativă) sînt inserate : pictura 
concretă de idei, creaţia lui Claes 
Oldenburg, arta ca spectacol, pictura 
naivă şi arta ca viaţă. 

Deşi în limitele acestei împărţiri se 
amestecă adeseori criteriul funcţional 

cu cel morfologic (şi cu un anumit crite
riu filozofic), diviziunea este semnifica
tivă. Ea prezintă interes atît prin faptul 
că încearcă să gradeze treptele identităţii 
dintre obiect şi imagine, cît şi prin 
aceea că delimitează speciile de forme 
potrivit distincţiei dintre reproducere 
şi reprodus. Totodată ea are meritul 
de a pleda, cu suficient teme i, pentru 
o categorie aparte de forme, care să 
se s itueze în cîmpul de joc dintre ima
gine şi obiect. Putem afirma , cu tărie, 
că, în perspectiva unei gîndiri moderne , 
întreaga problemă a artei şi a alterna-

„ Ceea ce înseamnă, cu alte cuvinte, raportul 
de unitate absolutd sau de coincidenţă relativd 
intre imaginea plastică şi obiect. 

JEAN ARP: Desen, 1918 

tivelor ei trebuie privită prin optica 
unor principii estetice deosebit de 
clare . Iar dintre aceste principii con
ducătoare, cel morfologic - asociat 
cu viziunea st ili st i că asupra artei şi cu 
perspectiva funcţionalistă care inter
pretează în termeni marxişti sensuri le 
sociale ale formelor culturii - se im
pune înainte de orice altceva . Numai 
că, odată ajunşi aici, o ultimă chestiune 
se cere l ămurită cu multă atenţie. 

Este vorba de a şti în ce măsură o 
doctrină morfologică admite, de pildă, 
o tratare strict textuală*. Ne vom în
treba, totodată, în ce grad o asemenea 
teorie va depăşi o concepţie exclusiv 
tauto l ogică şi «textualistă». În această 
clipă intră deci în discuţie tezele fun
damentale ale esteticii informaţionale 

propuse de Bense. Potrivit vederilor 
acestuia, analiza estetică nu poate de
păşi, în esenţă, cercul «textului» pro
priu-zis. Adîncind aşadar examenul sub
stanţei formale şi imanente textului şi 

formalizînd această substanţă, judecata 
estetică va duce, pînă la urmă, la o con
cluzie deosebit de precisă, deşi, sub 
raportul actului de evaluare artistică, 
ea va rămîne, în fond, tautologică**. 

Gîndirea str ict actuală încearcă însă 

să depăşească, în general, o atare gra
niţă. Menţinînd în principiu marile cu
ceriri ale doctrinei informaţionale, o 
viziune estetică, cu tendinţe uniiicatoa
re, va apela şi la criterii extratextuale, 
cum ar fi referirile filozofice, soc ia le, 
istorice şi, mai cu seamă, psihanalitice. 
Prin intermediul acestora , dar por
nindu-se de fapt de la cercetarea tex
tuală, o doctrină morfologică poate stră
bate obiectul estetic la toate nivelu
rile lui. 
De altfel nu trebuie uitată, într-un 
asemenea context, o observaţie demnă 
de reţinut a lui Helmar Frank. Acesta 
consideră că domeniul esteticii se 
reduce la primul plan semiotic. Un atare 
plan este cel sintact ic. Ceea ce înseam
nă că sfera analizei estetice nu poate 
depăşi cîmpul relaţiilor dintre semne . 
Numai că esteticu/ este luat aici nu în 
înţeles general, ci în sensul lui spe
cific, strict informaţional. Prin urmare: 
numai estetica informaţională este 
mărginită la pragul textului şi al sem
nelor. Domeniul semantic, sau acela al 
raporturilor de semnificare, aparţine, 
în vederile lui Frank, ştiinţei . În sfîrşit, 
nivelul pragmatic constituie, în con
cepţia sa, teritoriul de manifestare al 
tehnologiei şi al eticii. 
Rezultă, în mod indirect , că o estetică 
care, avînd un nuc/eu de precizări tex
tuale, va trece şi la extrapolări în ter
meni de ştiinţă, de filozofie, de teorie 
socială şi psihanalitică, depăşeşte, prin 
definiţie , tiparele, destul de înguste, 
ale pragurilor sintactice. Acesta este 
obiectivul ce stă în faţa unei noi con
cepţii estetice unificatoare şi aceasta 
trebuie să fie, pînă la urmă, şi per
spectiva marxistă asupra unei viziuni 
morfologice fundamentale. 

* Ceea ce înseamnă o analiză care să se reducă 
formal la articulaţiile textului (ansamblul 
semnelor), fără a se face apel la semnificaţiile 
de conţinut sau de subtext. 
** Expresia de tautologie este luată aici în 
alt înţeles decît înainte. Tautologia înseamnă 
deci şi repetarea măsurată cantitativ a unu 
act de evaluare formulat anterior. 
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Grafician. Născută la 20 februarie 1936, la Bucureşti. Studii: absolventă a Institutu
lui d: arte plastice « Nicolae Grigorescu» din Bucureşti (1962). 
Din 1961 participă la expoziţiile de stat şi la alte manifestări colective. 
Participări la expoziţii de artă românească organizate în străir,ătate: 1967 - Tokio; 
1968-Paris (Orly), Helsinki; 1969-Varşovia, Cracovia, Budapesta, Moscova; 
1970 -Abano Terme (Italia), Regensburg, Lodz. 
Participări la expoziţii internaţionale: 1969 - Bratislava; 1970- Barcelona (Expoziţia 
Joan Mir6), Bologna; 1971-Bologna. 

Diversitatea genurilor grafice pe care le practic sînt pentru mine 
tot atîtea forme de realizare cu egale satisfacţii: mă pasionează 

actul viguros al gravurii la fel ca gingăşia dantelăritului unei 
ilustraţii pentru copii; o copertă, un ambalaj, un afiş, îmi oferă 
posibilitatea de a dialoga direct, « eu » şi « tu », « eu » şi « noi » 
- multiplicînd în zeci şi sute de exemplare originale imaginea 
dintîi ... 

1 - 2. Ilustraţii pentru «Infernul» de Dante; 3 Primăvara - desen, tuş 
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ATELIER 
Pictor. Născut la 1 martie 1922, la Piatra Neamţ. Studii : absolvent a l Institutului de arte plas
tice « Nicolae Grigorescu» din Bucureşt i (1953). 
Din 1950 part i cipă la expoz i ţi i le de stat ş i la alte manifestăr i co lect ive. 
Expoziţii personale : 1958, 1963, 1967, 1969, 1971 - Bucureşti. 
Participări la expoziţ i i de artă românească organizate în străinătate: 1956 - Viena; 1957 -
Leningrad, Pekin; 1959 - Budapesta; 1960 - New Delhi; 1961 - Cairo, Ankara, Atena; 1962 
- Praga; 1966 - Varşovia; 1967 - Par is; 1969 - Ludenscheid, Torino. 
Participări la expoziţii internaţionale : 1969-Bydgoszcz (Tema muzicală în arta contemporană). 



1 . Natură moartă - ulei 
2. Vioară I - desen 
3. Vioară li - desen 
4. Vioară III - desen 

A cunoaşte 

şi a înţelege epoca în care trăieşti, 

a te identifica cu societatea 

că reia-i aparţii, 

a-i exprima idealurile, 

înseamnă a fi tu însuţ i. 

Străduindu-ne să fim noi înşine, 

vom putea aspirc1 

spre ceea ce spunea Pallady: 

« Eu nu sînt modern, 

sînt din toate 

timpurile». 
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Sculptor. Născut la 30 iulie 1920, la Mişca (Oradea) . 
Studii: absolvent al Institutului de arte plastice « Ni
colae Grigorescu » din Bucureşti (1953). 
Din 1948 participă la expoziţii de stat şi la alte mani
festări colective. 
Expoziţii personale: 1960 - Oradea; 1962 - Bucu
reşti, Cluj; 1964 - Tîrgu Mureş; 1965 - Bucureşti; 
1966 - Arad; 1968 - Bucureşti; 1969 - Milano; 
1971 - Bucureşti. 

Participări la expoziţii de artă românească organizate 
în străinătate : 1959 - Budapesta; 1960 - Praga, 
Bratislava; 1961 - Moscova; 1965 - Budapesta; 
1966- Praga; 1968 - Dlisseldorf, Frankfurt-am-Main, 
Uppsala, Cracovia, Praga, Koln, Paris (Orly) ; 1969 
- Tel-Aviv, Roma, Titograd, Moscova, Llidenscheid, 
Viena, Beirut; 1970 - Stuttgart, Torino, Varşovia. 
Participări la expoziţii internaţionale: 1968 - Le
gnano, Milano (Trienala artelor decorative); 1970 -
Varşovia (Expoziţia Victoria împotriva fascismului); 
1971 - Budapesta. 

Sculptez dintr-o singură bucată de lemn şi unică, fără adăugiri 

ori îngemănări, năzuind să şlefuiesc materia cum şlefuieşte apa 
pietrele. Palisez bronzul străduindu-mă să dau cea mai curată 

înfăţişare volumelor, volumul reprezentînd, în raporturile sale 
cu spaţiul, raportur·ile omului cu universul. Între strădanie şi 
împlinire - numai cea dintîi e certă - se consumă neistovită 

munca. 

1. Vox maris - bronz 
2. Metamorfoza - bronz 
3. Echilibru - bronz 



ATELIER 
Grafician şi scenograf. Născut la Chişinău, la 25 mai 1939. 
Studii: absolvent al institutului de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu>> din Bucureşti (1967) - cu prof. Paul 
Bortnovski, Adam Bălţatu, Catul Bogdan. 
Din 1963 publică desene de presă (în Secolul XX, Româ
nia literară, Luceafărul, Amfiteatru, Tribuna etc.), sem
nează ilustraţii de carte, coperte, afişe, scenografie de 
teatru şi televiziune. Din 1967 participă la expoziţiile de 
stat şi la alte manifestări colective. 
Expoziţii personale: 1970 - Bucureşti (Sala Kalinderu; 
galeriile Amfora). 
Participări la expoziţii de artă românească organizate în 
străinătate: 1968 - Berlinul ·occidental, Frankfurt-am
Main, Varşovia, Viena, Roma (Scenografia românească). 
Participări la expoziţii internaţionale: 1970 - Varşovia 
(B.I.A. V.); 1971 - Praga (Quadriennla internaţională 
de scenografie). 

Caut să compun cît mai bine spaţiul 
limitat al colii de hîrtie. Denumesc ceea 
ce fac: conversaţie între mine şi privitor. 
Îmi definesc imaginea spontan, dar o 
cizelez foarte greu. Caut însă ca spon
taneitatea să rămînă ca ultimă tuşă, aşa 

cum într-un vîrstnic ghiceşti pulsaţia 
tinerească. Iubesc culorile fiindcă ele 
încălzesc lumea în care trăim - ele cîntă 
una pentru alta, iar sunetele lor se 
definesc în armonia de ansamblu a 
imaginii. 

1. Fundal pentru o emisiune T. V. - desen tuş 
2. Ritm decorativ - gravură 
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E R NS T H. 
Istoricul de artă Ernst Gombrich s-a născut la Viena în 1909. Elevul lui Emma
nuel Lowry şi al lui Julius von Schlosser - profesori la Universitatea din Viena 
- Ernst Gombrich primeşte o solidă instrucţie în domeniul istoriei artei şi, 
de asemenea, în domeniul arheologiei clasice. Tot la Viena frecventează cu un 
deosebit interes cursurile profesorului Wolfgang Kohler - unul din fondatorii 
psihologiei formei - şi cursurile psihanalistului Eduard Kris. Ca psiholog şi 
istoric de artă, Gombrich va elabora, mai tîrziu, lucrarea « Artă şi iluzie» 
- o lucrare considerată ca fundamentală în materie şi asupra căreia ne propu
nem să revenim cu un alt prilej. 
Devenind membru al Institutului « Warburg », Gombrich părăseşte Viena 
pentru a se stabili la Hamburg. În 1936, împreună cu întregul Institut părăseşte 
Germania hitleristă luînd calea Londrei. Din 1953, Ernst Gombrich trece la 
conducerea Institutului «Warburg », desfăşurînd o bogată activitate ştiinţifică 
în Anglia şi în Statele Unite ale Americii. 
Fără să fie un tratat academic, lucrarea «Arta şi istoria sa» (The Story of Art) 
rămîne, hotărît, o veritabilă istorie a artei. Ernst Gombrich povesteşte 
istoria artei de la originile ei şi pînă în zilele noastre. Povestirea sa întru
neşte însă, în chip magistral, exigenţa savantului şi forţa de seducţie a scriito
rului, erudiţia şi capacitatea de a pune în relief esenţialul. Succesul lucrării lui 
Gombrich nu se explică însă, exclusiv, prin calităţile literare ale povestirii sale, 
ci prin viziunea nouă de la nivelul căreia «povestirea» sa se organizează. 
Ernst Gombrich urmăreşte şi subliniază cu predilecţie iniţiativa artei în 
constructia noilor orizonturi de sensibilitate. Gombrich denuntă tendinta 
apodictică în studiul artei, « tendinţa de a decide fără reflecţie » - după expr~
sia sa - tendinţa de a nu lua în seamă privirea nouă pe care artistul o aruncă 
asupra lumii. « Nu există obstacol mai mare în înţelegerea marilor opere de 
artă - spu~e Gombrich - decît refuzul nostru de a repudia obişnuinţele şi pre
judecăţile. lnlăturînd conceptele osificate, prejudecăţile decurgînd din modurile 
a priori de a judeca arta, Ernst Gombrich va urmări - desfăşurînd o analiză 
la obiect - raţiunea intimă a noilor proiecte expresive în artă, raţiunea modifi
cărilor de viziune pe care artistul le adoptă în raport cu obiectul său. Studiul 
diferenţelor şi al diferenţierilor - fie la nivelul artistului, fie la nivelul spaţiilor 
de spiritualitate care particularizează diferitele epoci artistice - într-un cuvînt 
studiul metamorfoze/or şi confruntarea distanţelor în ordine estetică - iată în 

.., 

Pagini de antologie 

GOMBRICH 
ce constă, în opinia noastră, calitatea fundamentală a lucrării de care ne ocupăm. 
Important în studiul istoriei artei - conchide Gombrich - este de a vedea 
« cum fiecare operă se leagă de ceea ce o precede - fie prin imitaţie fie prin 
opoziţie - şi de a confrunta distanţele ». « Confruntarea distanţelor » înseamnă 
însă, în viziunea lui Gombrich, accent asupra ideii de continuitate în artă, accent 
asupra funcţiilor constituante - în ordine afectivă, filozofică şi estetică - a 
descoperirilor artei, înseamnă, mai ales, studiul experienţelor estetice care 
califică un nou registru de sensibilitate, studiul deplasărilor de sensibilitate 
care conferă actului artistic o nouă calitate. 
« Arta şi istoria sa » trebuie înţeleasă - rezumă Gombrich - ca istorie a momen
telor conştiinţei de sine a artei, ca istorie a puterilor ei de a construi în lume. 
Tot ceea ce s-a crezut a fi «aventură», «decadenţă» sau « confuzie » - Gom
brich îşi va susţine ideea invocînd revelator experienţa« goticului », « barocului » 
şi istoria artei moderne în special - s-a dovedit în ultimă analiză a fi un moment 
fertil în direcţia cuceririi unor noi posibilităţi de construcţie. Termenul « cuce
rire» - trebuie subliniat - revine cu insistenţă în «povestirea» lui Gombrich, 
dezvăluind sensuri fie din perspectiva caracterului idealizant al artei, în înţelesul 
că orice raport construit în lumea ideală a artistului devine o legătură de sens, 
fie din perspectiva istoriei interne a artei, în înţelesul că orice nouă legătură 
de sens pune în evidenţă un anume sistem de organizare internă a formei. La 
nivelul istoricului de artă - sugerează Gombrich - actu/ critic nu afirmă nimic 
dacă nu va pune în valoare sensu/ critic al operei în evoluţia sensibilităţii artis
tice în special şi în evoluţia sensibilităţii estetice în general. Ideea că orice 
mare operă de creaţie este în acelaşi timp şi o mare operă critică - idee sus
ţinută la noi de George Călin_escu - organizează în întregime «povestirea» 
lui Gombrich. Mai mult încă. lntrucît actul critic în istoria artei interferează 
cu structuri spirituale foarte complexe - Gombrich evidenţiază în chip stră
lucit această relaţie - funcţia creativă în plan estetic a actului critic se cuvine 
a fi considerată în primul rînd. Succesul lucrării « Arta şi istoria sa» constă 
în faptul că Gombrich face din actul critic o veritabilă operă de creaţie. Trebuie 
însă adăugat: operă de creaţie în ordinea axiologicului, pentru că Gombrich 
nu explică, ci valorizează; nu descrie, ci generalizează. Rîndurile alăturate -
extrase din ultimul capitol, « O artă de experiment», al lucrării sale sînt, cre
dem, în acest sens, revelatorii . DUMITRU MATEI 

• o a r t a d e e X p e r I m e n t 
Pentru• majoritatea oameni lor, 
« arta modernă» este o artă care 
a rupt în întregime cu tradiţiile 
trecutului şi care îşi impune să 
facă ceea ce mai înainte nici un 
artist nu şi-ar fi putut chiar ima
gina. Unii, ataşaţi ideii de progres , 
gîndesc că arta, de asemenea, 
trebuie să urmeze ritmul epocii 
sale. Alţii, invocînd cu nostalgie 
vechile timpuri bune, condamnă 
arta modernă în bloc. Situaţia 
este însă infinit mai complexă. 
Arta modernă, ca arta oricărei 
epoci, s-a născut răspunzînd unor 
probleme bine definite. [ ... ] 
Arhitecţii moderni, în lăturînd 
orice ornament, au rupt cu tra
diţii milenare. Toate sistemele 
derivate din « ordine», sisteme 
care s-au dezvoltat de pe timpul 
lui Brunelleschi, au fost mătu
rate şi edificiul eliberat de vege
taţia parazitară a falselor ciu
bucuri, vo lute şi pilaştri. Cînd 
publicul vede pentru prima dată 
aceste case atît de noi, ele îi par 

• Fragment din lucrarea << L'art et son his
toire » (des origines a nos jours) traduit de 
l'anglais par J. Combe, ed . Rene Julliard, Paris, 
1963. 

inadmisibile în nuditatea s1 in 

goliciunea lor. Dar ne-au fost' sufi
cienţi cîţiva ani pentru a ne obiş
nui cu ele şi pentru a învăţa să 
gustăm profilurile pure şi volu
mele simple ale modernilor noştri 
arhitecţi-ingineri. Această revo
luţie a gustului este opera cîtorva 
pionieri ale căror prime experi
enţe în uti I izarea noi lor materiale 
de construcţie au fost adesea 
primite, mai întîi, cu ostilitate şi 
deriziune. [ ... J Cele mai bune 
lucrări de arhitectură modernă 
nu-şi trag însă frumuseţea ex
clus iv din faptul că ele corespund 
foarte bine destinatiei lor, ci mai 
ales gustului autoriÎor lor şi sigu
ranţei cu care ei au ştiut să înge
măneze, în edificiile lor, efica
citatea • ş i justeţea efectului 
plastic. ln cercetarea armoniilor 
noi, experienţele sînt indi spen
sabile şi eşecurile inevitabile. 
Arhitecţii trebuie să se bucure 
de întreaga libertate de a expe
rimenta, atît în ordinea propor
ţiilor cît şi în ordinea materia
lelor. Dacă foarte multe din 
aceste tentative vor conduce la 
impas, ele nu vor fi, prin aceasta, 

inutile. Niciun artist, cu atît mai 
mult într-o epocă de cercetări, 
nu poate« juca la sigur», şi este 
esenţial să înţelegem rolul pe 
care l-au avut tentativele, în apa
renţă bizare sau chiar extrava
gante, în evoluţia formelor care 
ni se par astăzi foarte naturale. 
Partea de îndrăznea lă în invenţia 
arhitectura l ă este unanim recu
noscută şi admisă, dar puţini 
oameni îşi dau seama că pictura 
şi sculptura nu prezintă cazuri 
diferite . 
Foarte mulţi din cei care nu vor 
să audă nimic despre « toate 
aceste maşini ultra-moderne» ar 
fi foarte surprinşi aflînd cît de 
mult, de fapt, v iaţa lor cotidiană 
este impregnată de ele, cît de 
mult aceste maşini au moditicat 
gustul şi preferinţele lor. For
mele şi acordurile de culoare care 
- au trecut de atunci patru
zeci de ani - constituiau cali
tatea distinctivă a celor mai multi 
dintre revoltaţii picturii, au d~
venit locurile comune ale este
ticii industriale; cînd le regăsim 
în ţesături, în copertE:le revis
telor sau în panourile publicitare, 

aceste forme, aceste culori ne 
apar perfect naturale. S-ar putea 
spune chiar că una din funcţiile 
artei moderne constă în a servi 
de teren experimentării combi
naţiilor noi de forme şi de 
motive. 
Se pune însă o primă întrebare: 
pentru ce pictoru I trebuie să 
experimenteze, de ce nu se mul
ţumeşte să picteze natura cu cele 
mai bune din capacităţile sale? 
Se pare că răspunsul ar fi acesta: 
temeliile cele mai ferme ale artei 
s-au clătinat în momentul cînd 
artiştii au înţeles contradicţia 
internă pe care o revela cerinţa 
de a « reproduce natura». Aceas
ta poate suna ca unul din acele 
paradoxuri prin care artiştii şi 
criticii moderni se complac să 

exaspereze bunăvoinţa publicului. 
Nu-i însă dificil să sesizăm despre 
ce este vorba. Artistul primitiv , 
pentru a figura, de exemplu, o 
faţă, o construieşte cu ajutorul 
cîtorva forme simple, mai mult 
decît copiind-o după natură; am 
revenit de nenumărate ori asupra 
metodei egiptenilor care ţineau 
să reprezinte obiectul aşa cum 
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îl cunoşteau, mai mult decît aşa 
cum îl vedeau. Grecii şi romanii 
au insuflat viaţă acestor forme 
schematice; art1şt11 medievali 
le-au întrebuinţat, la rîndul lor, 
pentru a povesti istoria sfîntă, iar 
vechii artişti chinezi pentru a 
ex pri ma esenţa contemplaţiei. 

Nu era, deci, pe atunci vorba de 
a incita pictorul să reprezinte 
« ceea ce vedea ». Această idee 
n-a apărut decît în epoca Renaş
terii. Mai întîi totu I părea să se 
desfăşoare normal: perspectiva 
ştiinţifică, sfumato-u I, cu I oa rea 
veneţiană, mişcarea şi expresia 
s-au adăugat rînd pe rînd mijloa
celor artistului, punîndu-1 din ce 
în ce mai mult în situaţia de a 
reprezenta ceea ce vede. Totuşi, 
fiecare generaţie descoperea neaş
teptate zone de rezistenţă, per
sistenţele convenţiei conducînd 
artiştii la necesitatea de a sub
stitui formele învăţate prin spon
taneitatea viziunii . [ ... J 
Opere extrem de seducătoare 

s-au născut din această teorie, 
dar faptul nu trebuie să ne facă 
să uităm că ideea care le-a stat 
la bază nu este decît un semi
adevăr. Am înţeles foarte bine şi 

mai de mult că e dificil să operăm 
o distincţie netă între ceea ce 
cunoaştem şi ceea ce vedem. Un 
orb din naştere care accede la 
vedere trebuie să înceapă prin a 
învăţa să vadă. Dacă ne observăm 
pe noi înşine cu o oarecare atenţie 
vom descoperi curînd că ceea 
ce numim a vedea este întot
deauna influenţat şi nuanţat prin 
faptul că cunoaştem (sau credem 
că cunoaştem) ceea ce vedem. 
Faptu I devine cu deosebi re evi
dent în cazu l iluziilor optice. 
Astfel, deseori, un obiect de mici 
dimensiuni, situat în imediata 
vecinătatea ochiului nostru, poate 
să ne apară ca un înalt munte la 
orizont; sau luăm drept pasăre 

un fragment de hîrtie antrenat 
de vînt. Dar, de-abia înţelegîn

du-ne eroarea nu vom putea 
totuşi să reintrăm în stăpînirea 

a ceea ce am crezut că vedem. 
Traduse în pictură, aceste două 
viziuni succesive reclamă forme 
şi culori diferite. De fapt, în mo
mentul cînd luăm în mînă un 
creion sau un penel ne dăm ime
diat seama că ideea însăşi de a 
ceda pasiv la ceea ce numim im
presiile simţurilor noastre este o 
absurditate. Ceea ce observăm de 
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la fereastra noastră putem vedea 
într-o sută de feluri diferite. 
Care dintre acestea corespunde 
senzaţii lor noastre? Trebuie să 

facem o alegere. Trebuie să găsim 
un punct de plecare pentru a 
reprezenta casa din faţă şi arborii 
care o înconjoară. Nu putem 
scăpa necesităţii de a începe prin 
cîteva linii, prin cîteva forme 
perfect convenţionale. « Egip
teanul» din noi nu poate fi chiar 
atît de uşor redus la tăcere. Mi 
se pare că această d ificu Ita te a 
fost în mod obscur resimţită de 
generaţia care şi-a propus să 

adîncească şi să depăşească cuceri
rile impresionismului şi că ea se 
găseşte subînţeleasă în cerce
tări le acelor artişti de o atît de 
perfectă integritate intelectuală: 

Cezanne, Van Gogh, Gauguin. 
Această dificultate - în ultimă 

instanţă - a constrîns pe tinerii 
artişti să caute în experiment 
rezolvarea neliniştilor lor. [ . .. J 
Cel mai bun mod de a înţe l ege 

această atitudine constă, fără în 
îndoială, în a reveni la originile 
artei moderne. Pentru artiştii 

timpurilor de odinioară, datul 
prim al întreprinderii lor a fost 
subiectul. Ei primeau comanda 
pentru a picta o Madonă sau un 
portret şi se aşezau la I ucru pen
tru a le executa într-un mod 
exemplar. Din momentul în care 
comenzile au devenit din ce în 
ce mai rare, artistu I a trebuit 
să-şi aleagă el însuşi subiectul. 
Unii şi-au făcut alegerea avînd în 
vedere un eventual cumpărător. 
Scene anecdotice, îndrăgostiţii 

sub clar de I ună, episoade ale 
istoriei naţionale. Alţii au refuzat, 
de la bun început, ilustraţia. În 
loc să aleagă un subiect, au pre
ferat să treacă la studiul cîtorva 
probleme precise proprii mese
riei lor. Astfel că impresioniştii, 

pasionaţi de efectele luminii în 
aer liber au rănit amorul propriu 
al publicului pictînd străzi mărgi
naşe, de mahala, sau căpiţe de fîn 
mai mult decît scene de interes 
« I iterar ». I ntitu lînd portretu I 
mamei sale « Aranjament în gri 
şi negru », Whistler proclama con
vingerea că subiectul nu este 
niciodată pentru artist decît oca
zia unui studiu dintr-o perspec
tivă mereu nouă a echilibrului 
dintre culoare şi desen . Un ma
estru ca Cezanne n-a ezitat să 

pună în lumină această idee. Natu-

rile sale moarte nu pot fi investi
gate decît ca studii consacrate 
diverselcr probleme ale artei. 
Cubiştii au reluat problema de 
acolo de unde Cezanne a lăsat-o 
şi, de atunci, un număr crescînd 
de artişti au acceptat ca evidentă 
ideea că ceea ce contează în artă 
este de a găsi noi soluţii proble
melor « formale ». Forma, în 
primul rînd, subiectul - în pla
nul al doilea . Cînd un sculptor 
modern ca Giacometti (născut în 
Elveţia, în 1901) numeşte «cap» 
un cub de piatră marcat de două 
adîncituri, aceasta nu e pentru că 
el ar vrea să ne convingă că a 
văzut vreodată un asemenea cap 
pătrat. Un Houdon, un Rodin, 
în admirabilele lor portrete-bus
tu ri au dorit, într-adevăr , să con
serve pentru posteritate trăsă

turi le unui cap frumos. Desenul 
lui Giacometti, ca şi acela al lui 
Picasso, este absolut diferit. Ca 
sculptor el urmăreşte cu pasiune 
cîteva din probleme le artei sale 
şi, cu sau fără dreptate, presu
pune că îi vom împărtăşi interesul 
cu care el le priveşte . Totuşi, 

problema în discuţie nu este o 
invenţie a artei moderne. Pentru 
Michelangelo sculptura trebuie 
să aducă la lumină forma care 
pare că doarme în blocul de mar
mură, să dea viaţă şi mişcare aces
tei forme conservînd volumele 
simple ale blocu lui. Se pare că 

G iacometti a reluat problema 
invers. El caută să vadă pînă la ce 
punct sculptorul poate conserva 
forma originală a blocului intro
ducînd sugestia unui cap uman. 
El a observat că nu este necesar 
să rupă suprafaţa blocului stră

pungînd-o pentru a figura ochii. 
El se mulţumeşte să marcheze 
două simple adîncituri sperînd că 
surpriza perceperii unei asemă

nări într-o aparenţă informă va 
şoca spectatorul mai mult decît 
contemplaţia unui cap de c;:eară 

completat pînă la gene şi sprîn
cene. [ ... J 
Era, desigur, inevitabil ca inte
resul fără încetare crescînd acor
dat problemelor formale să con
ducă la ispita picturii lipsită de 
orice subiect şi în care întreaga 
atenţie să se concentreze asu pra 
aranjamentulu i forme lor şi culo
rilor . Picturile «abstracte» ale 
unui Kandinsky executate în Ger
mania înainte de primul război 

mondial s-au născut din ideea că 

pictura, ca şi muzica, poate fi 
expresie « pură ». În aceeaşi 
epocă, alţi pictori - la Paris, în 
Rusia şi în Cian da - s-au orientat 
spre cercetări analoge pornind de 
la ideea că pictura este construc
ţie, ca ~i arhitectura. Olandezul 
Mond rian (1872-1944) ş i-a 
«construit» compoziţiile cu 
ajutorul formelor simple, ca 
discurile şi pătratele. Prezentate 
în expoziţii, asemenea opere au 
suscitat adesea ironia, dar nu este 
prea dificil de imaginat starea de 
spirit a unui artist în mod pro
fund preocupat să găsească soluţia 
«justă» între asemenea forme. 
Într-un asemenea sens, o compo
ziţie care nu comportă decît 
cîteva forme geometrice poate 
prezenta, pentru autorul ei, tot 
atîtea probleme şi dificultăţi pe 
care pictura unei Madone le pre
zenta pentru un artist al trecu
tului. Acesta din urmă ştia însă 

unde merge: el avea - pe de o 
parte - o tradiţie pentru a- l 
ghida; pe de altă parte, numărul 
căilor sale nu era indefinit . În 
faţa formelor sale simple, pic
toru l modern este, de fapt, ca 
şi pierdut înaintea unui infinit 
număr de posibilităţi. Chiar 
dacă noi nu-i împărtăşim atitu
dinea , seriozitatea eforturilor 
sale nu poate fi considerată cu 
ironie. 
Dacă avem o conştiinţă precisă 

a acestei întregi evo l uţii , ne va 
fi uşor să înţelegem că unii pic
tori contemporani resimt necesi
tatea de a înlătura ideea potr ivit 
căreia scopul unic al artei este 
de a găsi soluţia problemelor for
male. Urmărirea constantă a 
unui misterios ech il ibru, fructu l 
problematic al unei metode in
certe, le-a lăsat o impresie de 
vid pe care ei caută să o depă

şească cu un fel de desperare. 
După exemplul lui Picasso, ei 
aspiră la ceva mai puţin insesi
zabil, ma i puţin arbitrar. Dar 
dacă interesul nu trebuie să se 
concentreze nici în «subiect», 
ca odinioară, nici în «formă», 
ca în experien ţele recente, asu
pra cărui sens trebuie să se 
îndrepte aceste opere? Nu tre
buie să avem încredere într-un 
răspuns precis, căci explicaţi il e 

circumstanţiale asupra unui ase
menea subiect pot uşor aluneca 
într-o falsă profunditate, cînd nu 
sînt absurdităţi gratuite. Dacă 



totuşi se poate sugera o expl i
caţie, cred că răspunsul este că 
artistul modern doreşte să creeze 
obiecte - şi accentul cade în mod 
egal asupra noţiunii « obiect» 
şi asupra noţiunii « creaţie». 

Artistul vrea să aibă sentimentul 
că face ceva care n-a existat îna
inte. Nu copia unui obiect real, 
oricît de abilă ar fi, nu decoraţia, 

oricît de strălucitoare -ar fi, ci 
ceva mai semnificativ şi mai du
rabil. Ceva, în ultimă analiză, 

care să-i apară mai real decît 
banalitatea cotidiană. [ ... J 
Moore, de pildă, nu pleacă de la 
un model. El pleacă de la blocul 
său de piatră . El vrea « să facă 

ceva» din acesta . Nu cioplindu-l 
deliberat, ci tatonîndu-1, cău

tînd - s-ar putea spune - « vo
inţa» pietrei . Dacă el a parvenit 
la sugestia figurii umane - per
fect ! Dar, în însăşi această rocă, 
sculptorul a dorit să conserve 
ceva din soliditatea, din simpli
tatea rocii. El nu a căutat să 

facă o femeie din piatră, ci o 
piatră care să sugereze o femeie. 
[ .. . J 
Pentru a produce o perlă per
fectă, scoica are nevoie de o 
fărîmă de materie, de un bob de 
nisip sau de orice alt corp străin. 
Fără acest nucleu dur, evo
luţia perlei va fi lăsată hazar
dului. 
Pentru ca sentimentul formei şi 
al culorii, care este acela al artis
tului, să se cristalizeze într-o 
operă perfectă, îi trebuie, de ase
menea, acest nucleu: o sarcină 

precisă căreia să i se aplice. În 
decursul secolelor - după cum 
am văzut - opera de artă se 
formează în jurul acestui nucleu 
vital. Comunitatea este aceea 
care fixează artistului sarcina sa: 
a face o mască de ritual, a con
strui o catedrală, a picta un por
tret, a ilustra o carte . Este foarte 
puţin important dacă aceste di
verse sarcini mai găsesc astăzi un 
ecou în noi; nu este nevoie să 

credem şi noi în eficacitatea ma
giei pentru vînătoarea de bizoni, 
nici să aprobăm glorificarea răz

boaielor sau etalajul puterii şi 
al bogăţiei pentru a admira ope
rele de artă care, odinioară, au 
fost create în asemenea scopuri. 
Perla acoperă în întregime nu
cleul ... Moment decisiv în isto
ria artei acela în care artiştii au 
convins publicul de înalta demni-

tate a creaţiilor lor încît, tot 
admirînd prestigioasa lor invenţie, 
s-a uitat să li se impună sarcini 
determinate . Am văzut că primii 
paşi, în acest sens, ne trimit la 
epoca elenistică şi că Renaşterea 

a mers mult mai departe. Dar 
trebuie să constatăm, spre uimi
rea noastră, că acest pas decisiv, 
de fapt, n-a privat pictorii şi 

sculptorii de acest nucleu vital, 
de această sarcină, singura suscep
tibilă să le stimuleze imaginaţia . 

Chiar cînd comenzile au devenit 
din ce în ce mai rare, rămîneau 
artistului o legiune de probleme 
de rezolvat în care să api ice 
întreaga sa măiestrie. Cînd comu
nitatea înceta să-i mai desemneze 
probleme, tradiţia le ţinea locul. 
Ea purta în fluxul său aceste boabe 
de nisip, aceste nuclee indispen
sabile: sarcinile; chiar exigenţa 

lor de a reproduce natura este 
faptul unei tradiţii, nu a unei 
necesităţi interioare. Constanţa 

acestei exigenţe de-a lungul isto
riei artei, de la Giotto la impre
sionişti, nu implică - aşa cum se 
mai crede cîteodată - ideea că 
imitaţia naturii ţine de« esenţa» 
sau de « datoria» artei. Dar, pe 
de altă parte, gîndesc că ar fi cu 
totul fals să considerăm această 
exigenţă în afara oricărei justifi
cări . Am văzut, apoi, că această 

exigenţă a furnizat dificultăţi de 
extremă complexitate spiritului 
de invenţie al artistului, dificul
tăţi care au obţinut de la acesta 
imposibilul. Mai mult, fiecare 
soluţie găsită, chiar şi cea mai 
insolită, a generat probleme noi, 
de ordin diferit, posibilitatea 
mai ales - ca generaţia care se 
ridică să se poată exprima la 
rîndul său. Căci, într-adevăr, ar
tistu I răzvrătit faţă de tradiţie 

depinde încă de aceasta pentru 
că din ea îşi Extrage imboldul 
care îi dirijează eforturile. 
Din această perspectivă ne-am 
propus să povestim această 

lungă aventură a artei ca istorie 
a unei continue modificări în tra
ci iţie, ca istorie a permanentei 
interferenţe din interiorul aces
teia, fiecare operă referindu-se la 
trecut şi anunţînd, în acelaşi timp, 
viitorul. Fără îndoială că acesta 
este, de fapt, cel mai pregnant şi 
strălucitor aspect al acestei aven
turi: este limpede că o înlăn

ţuire neîntreruptă a tradiţiilor 

încă vii leagă arta timpurilor 

noastre de epoca piramidelor. 
Continuitatea a fost, cîteodată, 

ameninţată: ereziile lui Akhe
naton, răsturnările Evului Mediu, 
criza Reformei, ruptura care a 
marcat epoca marii Revoi uţi i 
franceze. Pericolul a fost, cîteo
dată, foarte serios . Se ştie că 

arta unor regiuni întregi a dis
părut, o dată cu întreaga civi Ii
zaţie, prin ruptura ultimei verigi. 
Dar un dezastru final a fost întot
deauna evitat. Sarcini noi s-au 
prezentat întotdeauna pentru a 
le înlocui pe cele moarte, menţi
nînd fără încetare artiştii în 
această siguranţă - fie în ceea 
ce priveşte calea de urmat, fie 
în ceea ce priveşte scopul de 
atins - siguranţă care este indis
pensabilă creaţiei operelor cu 
adevărat mari. În privinţa arhi
tecturii, cred că atare miracol s-a 
produs o dată mai mult. După 

tatonările şi ezitările secolului al 
XIX-iea, arhitecţii moderni au 
găsit baze sigure. Ei ştiu ceea ce 
vor şi publicul acceptă operele 
lor într-un mod cu totul natural. 
În ceea ce priveşte pictura şi 
sculptura, criza, la drept vorbind, 
nu pare încă depăşită. În ciuda 
cercetărilor pline de promisiuni 
subzistă încă un supărător dez
acord între artele aşa-zis « api i
cate », « comerciale », arta care 
face cadrul vieţii noastre coti
diene, şi arta «pură» care, aşa 

cum apare în galerii şi expoziţii, 

se prezintă celor mai mulţi dintre 
noi ca o enigmă. 
Ar fi, de asemenea, total lipsit 
de sens să ne declarăm « pentru 
arta modernă» sau «împotriva» 
ei. Punctul de evoluţie pe care 
ea l-a atins este, deopotrivă, 

opera noastră ca şi aceea a artiş
ti lor. 
... Marele public, în ansamblul 
său, s-a oprit la ideea că artistu I 
face artă aşa cum cizmarul face 
încălţăminte. Aceasta implică în 
mod obscur ideea că el trebuie 
să producă genul de pictură sau 
de seu I ptu ră care pînă în prezent 
a fost îndeobşte prezentat prin 
cuvîntul «artă». O asemenea exi
genţă nu are nimic incomprehen
sibil, dar trebuie spus că este 
singura căreia artistul nu-i poate 
răspunde. Ceea ce a fost făcut în 
trecut nu mai prezintă artistului 
probleme cu adevărat vii. Reve
ni rea sau reîntoarcerea la trecut 
nu este de natură să suscite în 

artist pasiunea creatoare. De alt
fel, critici şi intelectuali comit, 
cîteodată, confuzii analoge. Ei cer, 
de asemenea, artistului să creeze 
«arta»; ei, de asemenea, tind să 
privească tablouri le şi statui le ca 
element ale unui muzeu viitor. 
Singurul lucru pe care ei îl cer 
artistului este să creeze « noul », 
şi, se înţelege, fiecare operă nouă 
trebuie să aducă un stil nou. 
Lipsiţi de un plan de lucru bine 
definit, artiştii contemporani, 
chiar şi cei mai dotaţi, adoptă 

adesea acest punct de vedere. 
Soluţiile pe care ei le aduc pro
blemei origi nai ităţi i sînt, cîteo
dată, de o strălucire şi de un spirit 
dintre cele mai remarcabile. Dar, 
în ultimă analiză, această « origi
nalitate» fără încetare urmărită 

este prin ea însăşi raţiunea de a 
fi a artei? lată, cred, ceea ce 
deseori împinge artistul modern 
către teoriile, noi sau vechi, asu
pra esenţei artei. Fără îndoială 

că nu există mai mult adevăr în a 
spune că arta este «expresie» 
sau « construcţie », decît în a 
spune că ea constă în « imitaţia 
naturii». Dar orice teorie, chiar 
şi cea mai obscură, poate conţine 
acel faimos grăunte de adevăr 

care poate deveni inima perlei. 
Şi iată-ne întorşi la punctul nostru 
de plecare. «Arta» nu este o 
existenţă în sine. Nu există decît 
artişti, care au primit acel dar 
miraculos de a echilibra formele 
şi culorile pînă în momentul în 
care ele vor suna «just» şi -
aceştia sînt mai rari - care po
sedă acea integritate de caracter 
încît nu pot fi satisfăcuţi cu semi
soluţii şi care vor renunţa întot
deauna la efectele superficiale, la 
succesele faci le pentru a prefera 
munca sinceră . Artişti se vor 
naşte întotdeauna . Dar posibili
tatea ca arta să continue a exista, 
depinde, şi într-o măsură de 
loc neglijabilă, de public, de 
noi înşine. Indiferenţa sau inte
resu I nostru, prejudecăţi le sau 
comprehensiunea noastră, se 
reflectă în rezultatul aventurii. 
Nouă ne revine misiunea de a 
veghea ca firul tradiţiei să nu se 
rupă şi ca posibilităţile să rămînă 

mereu deschise artişti lor pentru 
a îmbogăţi încă preţiosul şirag de 
perle pe care trecutu I ni l-a lăsat 

moştenire. 

În româneşte de 
DUMITRU MATEI 
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FIŞE PENTRU O ISTORIE A ARTEI ROMÂNEŞTI 

NINA ARBORE 
« Caut pr in linii cît se poate de simple şi cît se poate de construite, nu numai 
exterio r ul unui chip, ci şi interiorul lui. De aceea eu nu despersonalizez, ci 
personalizez ... Urăsc tot ce-i vulgar şi insistent. Caut măreţie şi seriozitate 
clasică ... Cînd compun nu uit niciodată decorativul. Fac pictură de şevalet, nu 
de aer liber. Nu tind către frescă. Caut măreţie, tinută nobilă şi caracteristicul 
obiectului ... » În acest mod căuta Nina Arbor~ - într-un interviu acordat 
lui Petru Comarnescu şi publicat în «Rampa» din 20 martie 1927 - să-şi defi
nească poziţia estetică. Deşi exprimate într-un mod poate uşor retoric, afirmaţiile 
acestea lasă să se întrevadă intenţia majoră a Ninei Arbore de a atin_ge ceea ce 
- cu un termen poate prea larg folosit - se înţelege prin « stil ». ln ce fel a 
reuşit aceasta, realizările şi limitele picturii sale, altfel spus, măsura în care 
artista şi-a putut îndeplini idealurile sale estetice, iată cîteva aspecte pe care vom 
încerca să le urmărim în rîndurile de mai jos. 
Născută la Bucureşti la 8 ianuarie 1889, ca fiică a lui Zamfir Arbore, eruditul 
om de ştiinţă şi publicist moldovean pe care l-a portretizat adesea în tablourile 
~i în gravurile sale, Nina Arbore pleacă îndată după terminarea liceului la MLlnchen. 
Anii şederii sale la MLlnchen coincid cu o epocă de ma~imă efervescenţă în viaţa 
artistică a acestui important centru cultural german. lncă din 1909, Kandinsky 
fundase aici. împreună cu Jawlensky, « Noua Asociaţie a artiştilor», iar în 1911 
avea loc la Galeria Thannhauser prima expoziţie de grup organizată de revista 
« Der blaue Reiter ». Profesorul Ninei Arbore, Angelo Jank, pare să fi fost însă 
mai puţin sensibil la tendinţele novatoare ce-şi făceau loc în acea vreme în arta 
germană . Dacă ar fi să reconstituim fizionomia artistică a maestrului după modul 
cum eleva sa i-a asimilat învăţătura, ne-am gîndi mai de grabă la arta unui dese
nator de talia şi de formaţia unui Franz von StLlck, de pildă. Altfel zis , o artă 
în care desenul reprezintă factorul esenţial. Un desen bazat pe conture egale, 
ce înch id parcă formele - cel puţin cele asupra cărora artistul doreşte să atragă 
atenţia - în suprafeţe precis delimitate. 
După trei ani de studii la MLlnchen - în care timp ajunge să expună în cadrul 
asociaţiei artistice Kunstverein - Nina Arbore, la recomandarea chiar a pro
fesorului ei, pleacă la Paris. Erau ultimii ani de existenţă ai acelei academii pe 
care Matisse, la ins i stenţele prietenei sale Sarah Stein şi ale tînărului pictor ger
man Hans Purrmann, o deschisese întîi în localul fostei mînăstiri « Des 
Oiseaux », din rue de Sevres, iar apoi în cel al fostei mînăstiri Sacre Coeur, din 
Boulevard des lnvalides. La data cînd Nina Arbore se înscria la Academia Matisse, 
pictorul - deja celebru, prea solicitat de călătoriile sale în străinătate, ca şi de 
propriile sale cercetări - era, aşa cum afirmă J. Lassaigne, decepţionat de roadele 
ostenelilor sale ca profesor, deoarece elevii, care alergau acum la cursurile sale 
din toate colţurile lumii, tindeau « numai să-l imite, iar esenţialul lecţiei sale, 
libertatea pe care a dorit să le-o aducă , le-a rămas incomunicabilă» 1 . 

Nu se poate spune că astfel s-au petrecut lucrurile cu Nina Arbore, deoarece 
anul în care aceasta a lucrat sub îndrumarea lui Matisse nu pare să-i fi modificat 
prea mult structura sa psihică şi artistică. Nu se poate vorbi de nici o influenţă 
matissiană asupra modului cum Ni na Arbore a înţeles să interpreteze forma, 
deşi în arabescu l unora din compoziţ i ile sale răzbate ceva ca un fel de ecou înde
părtat al miniaturisticii persane (portretul femeii cu cîinele lup, de pildă), aspect 
ce ar apropia arta pictoriţei noastre de cea a lui Matisse, dintr-o epocă însă mai 
tîrzie, atunci cînd relaţiile de la profesor la elev, dintre pictorul francez şi Nina 
Arbore, încetaseră de mu lt. Mai fidelă anilor săi de ucenicie în atelierul lui 
Matisse a rămas aceasta în ceea ce priveşte cromatica unora din tablourile sale, 
bazată pe transpunerea valorilor în planul culorii, altfel spus, pe folosirea culo
rilor pure - reci sau calde - pentru exprimarea umbrelor şi luminilor une i car
naţii de p i ldă, fază ce caracterizează portretele matiss iene pe la anul 1905 . 
O asemenea interpretare cromatică a umbrelor ş i a luminilor - mult atenuată, însă, 
- ne apare, de pildă, în portretul tinerei femei cu pălărie din colecţia Muzeului 
de Artă a R.S.R., lucrare în care artista se exprimă fără acea îndrăzneală şi con
~ecvenţă de stil evidentă în opera lui Matisse î n că din perioada sa fauvă. 
lntoarsă în ţară în 1914, Nina Arbore îşi deschide prima expoziţie personală în 
1917, în sălile Atheneului, expoziţie fără mare răsunet, poate şi din cauza con
diţiilor speciale ale vieţii artistice româneşti în timpul ocupaţiei germane. 
Mai tîrziu, face parte din grupările artistice« Arta română» şi« Grupul nostru», 
ceea ce dovedeşte că între timp îşi cîştigase în consideraţia colegilor un anumit 
prestig iu. Lasfîrşitul anului 1933 participă, împreună cu Marcel Iancu, M.H.Maxy, 
Olga Greceanu, Tania Şeptilici, Margareta Sterian, Mi liţa Petraşcu, Mac Constan
tinescu şi arhitectul O. Doicescu la « Expoziţia a-rtei futuriste mondiale», organi
zată de Marinetti la Roma. «Rampa» din 3 decembr ie 1933, sub titlul: « Un 
succes al artei noastre la Roma», relatează acest eveniment, mentionînd ecoul 
participării româneşti în presa italiană şi articolul apărut în revista </Futurismo » 
semnat de Marinetti şi intitulat, în stilul bombastic care scandalizase opinia 
publică atunci cînd futurismul îşi_ făcuse apariţ i a zgomotoasă în lume, « Aero
saltul către futuriştii români ». ln 1933, mişcarea futuristă îşi pierduse, însă, 
virulenţa, eficacitatea şi audienţa de public pe care o găsise atunci cînd energiile 
iniţiatorilor ei erau încă proaspete. Simplul fapt că în cadrul unei expoziţii futuriste 
au putut expune artişti de tendinţe atît de diferite - cum ştim prea bine că 
erau cele ale partic i panţilor români - denotă că, la această dată, futurismul 

1 J. Lassaigne: Matisse, Skira , 1959, p. 71 . 



încetase să mai reprezinte un curent estetic cu un program cît de cît unitar, 
susţinătorii lui încercînd să-i prelungească o existenţă factice - cum se întîmpl ă 
adesea cînd un curent începe să-şi epuizeze resursele - pr in so l uţi i de compromis. 
Nina Arbore a fost o participantă activă, atît la saloanele de p i ctură, cît şi 
ale celor de grafică, încă de la începutul lor şi mergînd pînă în 1935, dată după 
care numele ei nu mai apare decît cu totul incidental (ca, de pildă, în 1940, 
cînd trimite două lucrări, un Portret şi Bujori, posibil două lucrări mai vechi, 
cu care artista căuta să-şi facă reapariţia, după o lungă absenţă, în viaţa artis
tică românească). Se stinge din viaţă puţin timp după aceea, la 7 martie 1942, 
în vîrstă de numai 53 ani. Se poate însă spune că activitatea sa artistică încetase 
încă de mult, îndată după 1935, căci participarea sa la cea de-a 8-a expoziţie a 
« Grupului nostru» pare lips i tă de anvergură. Tot astfe l pictura murală execu
tată în 1938 în biserica Sf. Constantin şi Elena din Constanţa ni se pare con
venţională, prea mult debitoare reţetelor academiste ale genului. 
Care sînt coordonatele stilistice ale artei Ninei Arbore? Pictura acesteia repre
zintă o încercare de sinteză , lucid şi conşt i ent urmărită, a unor elemente formale 
în aparenţă divergente, a căror savantă îmbinare a făcut în trecut gloria artei 
clasice. Multe din operele sale - uşor de recunoscut în ansamblul picturii româ
neşti, ceea ce este o suficientă chezăşie de autenticitate - reprezintă o formă 
de ech il ibru între desen, culoare şi compoziţie , tradusă printr-o încercare de 
împăcare prin concesii reciproce, între sistemul plan al culorilor (atît de strălucit 
api icat de maestrul său), şi cel tradiţional, tridimensional, al valori lor. Pro
c.edînd astfel, Nina Arbore n-a operat acel act de opţiune, necesar mai ales 
atunci cînd se v i zează « stilul », care ar fi plasat-o în extremitatea une i atitudini 
estetice, deoarece st ilu l pe care îl urmărea ea era unul rezultat din sinteza acestor 
elemente (nu doar din simpla lor însumare): poziţie dificilă, în al cărei ideal 
îşi ;:,lasa, poate, artista, raţiunea efortului ei; poziţie ambiţioasă, ce reclamă 
în acelaşi timp luciditate şi forţă. Pentru a real iza acest lucru, nu i-au lipsit nici 
intu i ţia drumu lui de urmat şi nic i aptitudi nile, lucrările pe care le-a lăsat ne-o 
arată cu claritate . Dar atingerea unui asemenea ţel reclama eforturi consecvente 
susţinute în timp, iar acest timp necesar realizării depline a marilor sale năzuinţe 
artistice, Ninei Arbore pare să nu-i fi fost hărăzit. Bănuim că a avut o sănătate 
precară, dat fiind faptul că a murit atît de devreme ş i că în ultimii 7 - 8 ani ai 
vieţ i i a încetat să se mai manifeste public. Nu trebuie să uităm, pe de altă parte, 
că, pentru a ajunge la stil, în sensul înalt la care năzuia Nina Arbore, era necesar 
un anumit climat intelectual, deschis speculaţiilor pur teoretice, cu care viaţa 
artistică românească din acea vreme, aplicată îndeosebi în a exploata resursele 
« senzaţiei » directe, (cu străluc i te rezultate dealtminteri), nu era, poate, 
îndeajuns de familiarizată. 
Prin importanţa acordată construcţiei formei în spiritul amintit, Nina Arbore 
se înscrie în rîndul acelei părţi d in pictura noastră dintre cele două războaie , 
ce a avut drept protagonişti pe un Ressu, pe un Ştefan Dimitrescu, sau pe un 
lser din perioada începuturilor sale; pictură care, fără a neglija resursele expre
sive ale culorii, a văzut în nobleţea construcţiei, în expresivitatea ritmului, 
în fermitatea şi măreţia compoziţiei, în valoarea plastică, şi nu doar grafică a 
liniei, în echi lib r ul elementelor de limbaj avînd ca punct de vizare forma, idealul 
aspiraţiilor lor estetice. Fără robusteţea şi rigoarea (dar şi fără uscăciunea, 
cîteodată) a lui Ressu, fără bărbăteasca preferinţă pentru severitatea liniilor drepte 
articulate în unghiuri, a lui Ştefan Dimitrescu, fără geometrismul atît de expresiv 
al l ucrărilor de început ale lu i lser, dar şi fără violenta voinţă de subliniere a 
volumetriei formelor printr-un clar-obscur al culorilor care grevează operele 
de sfîrşit ale acestuia, Nina Arbore şi-a cîştigat un început de notă distinctă în 
pictura, deosebit de bogată în realizări valoroase, a timpului în care şi-a desfăşurat 
activitatea. Această preţioasă voinţă de stil, prin puritatea conturului şi prin 
anumite sublin ieri fizionom ice expresive (ochii mari, migdalaţi, subţierea şi 
decantarea trăsăturilor) în domeniul figurii, apropie unele din acestea de imagis
tica orientală cu care arta autohtonă are atîtea fericite afinităti. 
Alături de aceste preocupări centrale ale artistei, Nina Arbore a manifestat 
şi un interes deosebit pentru arta gravurii, în specificul căreia felul ei, inter
mediat de gîndire, de a lucra , şi remarcabila aptitudine a artistei de a se ex prima 
prin linie, şi-a găsit un teren deosebit de fertil de desfăşurare. În acvaforte, 
acvatintă sau xilogravură, în culori sau numai în alb-negru, gravurile Ninei Arbore 
reprezintă unul din capitolele cele mai demne de interes ale graficii româneşti 
~in acea perioadă . 
ln sînul şcolii româneşti, cu rare excepţii formată din fini şi mari colorişti, 
în care rafinamentul, subti I itatea şi bogăţia cromatică oferă un evantai atît de 
divers în ciuda unor limite relativ înguste ale terenului de investigaţie artistică 
(limite amp lu depăşite, î n să, prin calităţ i le amintite), coloritul Ninei Arbore 
se caracterizează prin sobrietate voită, printr-o armonie mai mult severă, foarte 
departe (ceea ce denotă personalitate) de somptuoasele armonii ale maestrului 
care i-a fost Matisse. Odată mai mult se vădeşte şi în aceasta luciditatea artistei 
care şt i a că, pe ntru a obţ i ne expresia urmărită, trebuie să-şi limiteze, prin 
sacrificii de ordin senzorial, mijloacele limbajului plastic, în favoarea unei imagini 
artistice spiritualizate. Conştiinţa acestui preţios fapt i-a fost suficient pentru 
a o feri de primejdia unor excese de gust de al căror păcat nu au fost cruţaţi 
întotdeauna nici unii dintre artiştii ce i mai prestigioşi. Preţuirea noastră poate 
fi cu atît mai mare cu cît timpul nu i-a fost acordat pentru a-şi da întreaga măsură 
a posibilităţilor sale artistice. 

ELEONORA COSTESCU 

1. Portret de feme ie cu ciine - ulei, Muzeul de artă al Republicii 
2. Două surori - ulei, Muzeu l de artă al Republicii 

3. Portret d2 fetiţă - acvaforte, Cabinetul de stampe al Academiei R.S .R. 
4. Portret - u!ei, Muzeu ! de artă al Republici i 
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BRAŞOVUL: 

VIAŢA 

ARTISTICĂ 
În memoria noastră cultural-afectivă efigia Braşovului însumează o simultaneitate 
de imagini: burg al unor slăvite şi intrepide bresle, cea mai veche şcoală în limba 
română (Schei, 1559), pri mele tipărituri în româneşte ale Diaconului Coresi 
(1559-1581), oraşul în care timp de peste un veac (1838-1946) a fiinţat« Gazeta 
de Transilvania», Biserica Neagră cu faimoasele-i concerte de orgă, Serile 
« Astrei », centru industrial şi turistic de frunte ... 

Oraşu l lui Mattis Teutsch 
Pentru artiştii plastici, cetatea din inima Ţării Bârsei se subiectivizează ca oraş al 
unui destin singular: Mattis Teutsch. Singular pentru unicitatea demersului 
său în epocă, singular pentru că prezenţa postumă a acestui « artist de sinteză » 
(cum singur s-a definit) abia acum a început să se facă simţită. Căci ultimile 
proiecte ale unor Eftimie Modâlcă, Harald Meschendorfer, Ana Emilia Apostolescu 
- cu implicaţiile lor estetico-educative - nu sînt străine de năzuinţa către un 
orizont social al artei al celui care proclama: « Artistul trebuie să exprime 
în opera sa apariţia omului nou » ... 
Acum, în urma marilor retrospective (Braşov - 1968, Bucureşti - 1971) care 
au descoperit publicului o operă de o neobişnuită strălucire şi care l-au aşezat 
(în sfîrşit) în rîndul artiştilor de excepţie ai acestei ţări, ideea unei case « in 
memoriam » în oraşul în care s-a născut, a trudit şi a murit Mattis Teutsch, 
e o obligaţie morală. 

Ate lierele 
Imposibil de aflat în 48 de ore « totul » despre breasla artisticească a Braşo
vului. Se poate percepe însă pulsul plastic şi .. . timpul probabil, deschizînd 
simplu uşa laboratorului de creaţie - atelierul. 
O vizită pe deal la Harald Meschendărfer înseamnă o incurs iune într-o febrilă 
Casă a Artei: tatăl-artist plastic (fiu al reputatului scriitor Adolf Meschendorfer), 
copiii - muzicieni. Meşter polivalent, stăpînind tehnici variate, preocupările sale 
cuprind o scală amplă - de la grafica de timbru la op-art . Notabile, rafinamentul 
cromatic şi eficienţa decorativă a « Claviaturilor spaţiale » (a căror muralitate 
ar trebui să reţină interesul unui arhitect) şi caracterul sintetic al ciclului « Hi ro
şi ma», în care acuitatea mesajului umanist se realizează prin concizia forme;. 

Preocupări derivate dintr-o atitudine constructivistă îl definesc pe Eftimie Mo
dâlcă. Ampla compoziţie cu temă revoluţionară, care a figurat în expoziţia dedi
cată semicentenarului partidului, beneficiază de înclinarea lui de monumentalist, 
foloseşte agitatoric ştiinţa de a atrage atenţia asupra subiectului prin procedee 
de cloazonare şi accentuare a suprafeţei acoperită cu imagini narativ-simbolice. 
lngenierea ultimelor sale reliefuri colorate are la bază transfigurarea unor ele
mente ornamentale frecvente în iile şi ancadramentele de uşi şi ferestre ţărăneşti; 
aceste reliefuri (transpuse la scară arhitecturală) ar putea vibra faţade de blocuri 
sau pereţii unor interioare de instituţii. Sînt aici impulsurile unei formaţii de 
«monumentalist» care lucrează cu acelaşi « antren » în acuarelă, tempera, 
grafică alb-negru, ulei şi la care geometrizarea este pornită totdeauna de la suges
tia realului. 

O gîndire de tip constructivist mărturisesc şi picturile Anei Emilia Apostolescu 
- interferenţe de benzi orizontale şi verticale larg ondulate, pline de energie 
cromatică. Proiectele sale spaţiale (promiţătoare prin tentativa de a incorpora 
pictura volumului) se conturează (momentan) anemic, lipsite fiind de finalitatea 
amplasării în cadrul social, ca şi de coeficientul de tehnicitate obligatoriu în 
asemenea « întreprinderi ». 

Lirismul talentatei Alexandrina Gheţie Hilohi (distinsă şi subtilă coloristă) 
năzuieşte acum către un sens mai vital al formei, către semnificaţii mai ample. 
Studiile sale asupra problemei spaţiului, urmărite cu seriozitate şi perseverenţă, 
încearcă o finalizare în proiectul de mozaic pe care-l va realiza, împreună cu 
Kaspar Teutsch, pentru Casa de Cultură a Tineretului. 

La Kaspar Teutsch (personalitate vie, neliniştită) a cărui pasiune pentru formă 
se citeşte deopotrivă în grafică, pictură, tapiserie, toate drumurile duc la ... 
decorativ. Totu I susţine preocupări le din acest sector, concretizate momentan 
în cîteva riguros echilibrate tapiserii. 

Alura expresionistă a creaţiei multor artişti braşoveni - precum Helfried Weiss, 
Friedrich Bămches, Renate Mildner-Miiller, Kăllă Margit, Aurelia Mărgineanu

Stoe, Csutak Levente - este mai mult înclinaţie temperamentală decît opţiune 
programată. 



Aparţinînd familiei de spirite a expresionismului transilvan, mai sobru, 'mai domol, 
Helfried Weiss se arată a fi un grafician de cultură aleasă, a cărui sensibilitate 
gravă şi fond reflexiv transpar cu limpezime în acele piese (v. Portret de bătrînă, 
Motorul) în care nu mai ambiţionează o stilizare sterilizantă. 

« Acum aţi văzut Friedrich Bămches. Nu m-aţi cunoscut ! » - a încheiat artistul 
după desfăşurarea bogată a producţiei de atelier. Am cunoscut mai ales un vibrant 
şi patetic grafician, neobosit interpret al personajului uman, urmărit psihologic, 
dinamic, social. Pe pictor, pe portretistul acut, mi-l definiseră expoziţiile ante
rioare. Recunosc în autorul unui portret în ulei precum Tatăl meu, o forţă a 
denudării spaţiului interior, dar siguranţa, nervul şi spontaneitatea graficianului 
sînt cele care mă cuceresc. 

O structură mai senină Dinu Vasiu (pasionat acuarelist) se remarcă în obştea 
braşoveană, ca un colorist solar şi muzical. 

În detaşamentul vocilor tinere care luptă să ridice cota plastică a Braşovului, 
timbrul Renatei Mildner Muller se distinge cu claritate. O tentă expresionistă 
îmbinată cu subtilă graţie dă multiplelor tehn ici pe care le utilizează (şi uneori 
le asociază) un « cachet » de individualitate. Prezentă în paginile ziarelor, în 
ilustraţia de carte (în care a realizat cu totul personale echivalenţe plastice), 
imaginează coperte de discuri, afişe ... Cred că ar trebui să fie mult mai intens 
solicitată. Ca de altfel şi Kclă Margit, această înzestrată artistă decoratoare; 
grafica şi proiectele ei de tapiserii au o ritmicitate vie şi ştiinţa abstragerii esen
ţiale, care dau viaţă şi monumentalitate figurilor umane . 

Am reîntîlr.it-o pe Aure/ia Mărgineanu-Stoe în progres faţă de personala ei de acum 
doi ani din Bucureşti. Un potenţat dramatism, un potenţat monumentalism 
imprimă peisajelor ei citadine vigoare virilă şi, în unele cazuri. o stare de 
nelinişte. 

Csutak Levente, proaspăt absolvent, probează mai ales în grafica de orientare 
constructivistă o vînă de autentic artist, aşa cum s-a manifestat şi în expo
ziţia person. lă deschisă la sala «Arta» din Braşov. 

13 ateliere, 13 laboratoare în care arta funcţionează dinamic; mai dinamic şi mai 
dezinhibată de provincialism decît a apărut în trecuta expoziţie de grup a fii ialei. 
Un stimul al harnicului zumzet de aici este, neîndoios, şi dotarea cu 12 noi ateliere 
(realizate exclusiv din fondurile vechiului Comitetului judeţean pentru Cultură 
şi Artă). Pretutindeni oamenii gîndesc, lucrează, visează, dar profilaţi , uneori, pe 
«mărunt». Potenţialul artistic local nu este suficient mobilizat în realizarea 
unor proiecte cu o mai generoasă adresă socială, pentru înnobilarea ambientului 
cetăţi i . Fcruri le culturale locale n-au izbutit, poate, să încurajeze înde
ajuns dor i nţa artiştilor braşoveni de a se angrena în construirea cadrului 
de viaţă, a cărui eficienţă modelator-educativă ar atinge zone de public mult 
extinse . 
(Să nu uităm că cele 5 contracte colective încheiate în vederea decorării « Casei 
Tineretului» din Braşov sînt iniţiativa C.C . al U.T.C.). 

Agenţi de ci i mat 

Bunăvoinţa există în~ă. Şi unele proiecte concludente care vor dinamiza viaţa 
artistică locală. Printre altele: apropiata dare în folosinţă a unor moderne galerii 
de artă care va intensifica fluxul comunicării artă-public; construirea unui mare 
cuptor ceramic (al municipalităţii) unde artiştii vor avea acces gratuit; instituirea 
« Taberei naţionale de sculptură în lemn de la Bran » (a cărei primă ediţie e 
preconizată pentru anul 1972). Lucrările executate de artiştii invitaţi ar urma 
să alcătuiască un ansamblu sculptural în aer liber: un blazon de nobleţe plastică 
adăugat farmecului natural al locului. 

Autor itatea spaţiu l ui muzeal 

Acuzînd instituţia muzeului ca fiind, în genere, « un lucru alături de cultura 
vie », Nicolae Iorga îl menea unui alt mod de întrebuinţare: « şcoală a gustului ». 
Nu şt i u dacă muzeul din Braşov este aşa ceva, căci multe altele (şi în lumea largă ... ) 
nu sînt. Ceea ce am putut cunoaşte « de visu » este sediul şi schema de organi
zare. O clădire onorabilă, totuşi nu pe măsura pe care ar impune-o gloria de 
vechi centru cărturăresc şi turistic a Braşovului, al doilea oraş al ţării. Desigur, 
există în această direcţie unele speranţe. Dar deocamdată ... Deocamdată, există 
aici un nucleu de lucrări deosebit de preţioase, expuse î-n~ă înghesuit şi după. 
convenţionalul criteriu cronologic. Muzeul, care numără printre gloriile sale 
celebrele Anemone din colecţia Brediceanu, ar putea dobîndi profil şi personalitate 
axîndu-se fie în jurul unei idei-temă, fie în jurul a patru posibile accente: (1) - o 
restrînsă selecţie din artiştii epocii interbelice, unii reprezentaţi cu lucrări 
care le valorifică o faţă mai puţin cunoscută, nu mai puţin autentică însă; (2-3) 
- o prezentare individualizată a mîndriilor locale Mattis Teutsch şi Hans Eder 
(în depozit, nefuncţional şi el, zac I ucrări excelente de aceşti maeştri); (4) - o 
selecţie de artă contemporană (am văzut aici piese de primă mînă). 

Poate că o gîndire mai mobilă ar găsi chipul de a «rula» (în chiar acest spaţiu 
restrîns) lucrările din expoziţia de bată cu cele din depozit, de a organiza, 
periodic, mici expoziţii pe o anume temă, seri muzeale etc. etc. Publicul ar fi 
interesat, iar muzeul ar dobîndi autoritatea unui spaţiu spiritual. 
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1. REN A TE MILDNER M OLLER: 
2. KASPAR TEUTSCH: Tapiserie 
3. KOLO MARGIT: Schi l ă pentru o 
4. EFTIMIE MODÂLCĂ: Omagiu 

Ilustraţie 

tapiserie 
gloriosului partid 

I 

~o 

.!. , 

35 



r 
·-

' 
' , I 
. 

' .. r C"< . 
J ,,- ·:· 
.. ' 

J 

« O ambianţă vizuală convenabilă este un drept al 
omului»* ... 
Şi totuşi, ca din nebăgare de seamă, multe din străzile Braşovului şi-au pierdut 
« atmosfera ». Pentru că aceste străzi existau, carne din carnea unui ambient 
multisecular. Nu trebuia decît să le păstrăm, pe unele să le decretăm chiar 
rezervaţie ~rhitectural_ă. Faţadel_e multor clădiri vechi au fost alterate: au dispărut 
balcoane din fier forJat, au di s părut elemente de stucatură barocă rococo 
s~cess ion; « şpriţu_l » a egalizat t?tul (peretele şi ciubucăria). iar la p~rter s-a~ 
ta1at, pretut1nden1, dreptunghiuri mari de geam pentru vitrine. Peste un fronton 
de un frumos croi baroc (pe str. Republicii, îmi pare) s-a amplasat brutal un 
par_alelipiped vertical, iluminat ~u tuburi de neon, un monstru trifrons: Durabil 

lncălţăminte - Durabil . .. lncadrate cu ghirlande din floricele de vinilin 
sau încercănate cu _chenare _fo lclo r ice_ degradate, pictate pe geam (vezi « Flu
ieraşul_» O .C.L), vitrinele s1nt uneori fascinant de urîte iar firmele stereotipe. 
Unde sint oare siglele, semnele de breaslă din fier forjat ale vechiului burg? 

• Deviza « Săptămînii internaţionale a artelor frumoase», organizată în oct. /1971 de A.I. A.P. 
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5. FRIEDRICH B0MCHES: Grevă 

Cele cîteva statui (anonime şi inutile) amplasate în faţa Teatrului, Hotelului 
Carpaţi etc. au fost scoase din depozitele de vechi achiziţii şi expediate la 
Braşov. Cit priveşte reconstituirile şi darea lor în folosinţă, să remarcăm că 
vec~ea Casă Hirscher (nu ştiu cit de autentic refăcută), menită iniţial muzeului, 
a aiuns . .. restaurant. 
În Braşov, ca în mai toate oraşele ţării, se remarcă un susţinut elan constructiv. 
Dacă în unele cazuri a biruit o concepţie despre ansamblu, în altele, 
retuşuri decorative postume au anulat franca nuditate a unor construcţii func
ţionale~ Obeliscul_ din faţa gării, în raport cu înălţimea construcţiilor din 
preaima, e meschin, l1ps1t de prestigiul monumentalităţii, prizărit printre clădiri. 
De la o vreme (pentru că elementele de decorare nu sînt prevăzute initial, 
o~ată cu .P;oiectul de ~rhitect~ră, ci _apar « pe parcurs _») , în aceeaşi piaţă a 
gar11, mai intr-o latura, a aparut ş 1 un« sfinx» de piatră, instaurat cam cu 
« anasîna » (se spune) . .. 
Lucruri puţin însemnate, poate, pentru ritmurile industriale ale unui mare oraş . .. 
Dar care n-ar trebui să aibe « drept de cetate» în vechea cetate a Braşovului . 

OLGA BUŞNEAG 
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Cronicile («Informaţia Bucureştiu
lui » - Argintescu Amza, « Româ
nia literară» - Marin Tarangul) 
au descoperit la Ateneu lucrări 

meritorii - chiar mai multe decît 
sînt ... - şi le-au analizat cu bună
voinţă. (Pentru sculptură nu s-a 
putut face nimic: vezi eufemis
mul lui Tarangul - sculptura « nu 
rămîne în memorie». De altfel, 
dacă rostul implicit al acestui salon 
e să propună artă-obiect-de-apar

tament, firesc ar fi să se prezinte 
statuară de vitrină, reliefuri etc. 
- dintr-o ramură bine definită a 
sculpturii de interior.) 
Dar ar mai fi ceva de spus socio
logic, etic şi estetic. La acest salon 
fără juriu, mulţi autori şi-au auto
selecţionat greşit lucrările. La acest 
salon cu program de cordialitate, 
unii şi-au închipuit« arta accesi
bilă » ca un « grad » facil al artei 
dificile. Să cităm cuvintele lui 
Gramsci despre artă care este edu
cativă numai în măsura în care 
este artă? Nu-i vorba despre orien
tare, despre curentul artistic 
patronal permanent sau ad-hoc al 
unuia sau altuia - ci despre rigoa
rea profesională care în principiu 
e o constantă a calităţii de artist. 
Lucrări care-şi permit să fie 
kitsch, (unele sînt aşa, candid şi 

iremediabil, dar într-un procent 
inevitabil, permanent) sau lucrări 

în care anume concepţii moderne 
despre imagine se aplică expeditiv, 
iresponsabil, « kitschizînd » însăşi 
concepţia iniţială, fără vina ei. 
Concesii faţă de un gust anemic pe 
care-l flatează, încurajat în erorile 
vechi. Vorbim astfel avînd, la 
Ateneu, de partea noastră, exemple 
de sobră ţinută de breaslă: Mihai 
Bandac, Gil Nicolescu, Afane Teo
doreanu, şi alţii - spre a nu mai 
vorbi de Baba, Catargi, Eleuthe
riade, Pacea care nu-şi îngăduie 

să se prezinte în papuci publi
cului sub pretextul cordialităţii. 

Atare « salon » e - vrea, nu vrea 
- actualizare a potenţialului spiri
tului de breaslă: una din implicaţiile 
lui, aceea despre care-i vorba în 
rîndurile de faţă, se numeşte exigen
ţa artistului faţă de sine fnsuşi (com
ponentă a autenticităţii)- indife
rent de împrejurare, temă, · co
manditar etc. pentru că dacă-i ade
vărat - şi este - ceea ce spun 
unii gînditori - că arta e un model 
de activitate umană - ea e un 
model de tensiune fn săvîrşire şi 

desăvfrşire. 

A. A. 

1. H.H. CATARG/: Peisaj din Spania - ulei 
2. I. PACEA: Natură statică - ulei 

3. GIL NICOLESCU: Natură statică - ulei 
4. AFANE TEODOREANU: Peisaj - ulei 

5. MICAELA ELEUTHERIADE: La porţile Alpilor - ulei 
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EUGEN 
CRĂCIUN 

Apollo. 
Iunie-iulie. 9tablouri obiect. 

BIANCA 
PODEA 

~ Braşov. Iunie-iulie. 
Expoziţie retrospectivă cu 
76 lucrări (pastel, cărbune, 
desen). 
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VASILE NĂSTĂSESCU 

Orizont. 
August-septembrie. A cin
cea expoziţie personală cu 
26 lucrări de sculptură 

Apollo. Iulie-august. A noua expoziţie personală 
cu 23 lucrări de pictură şi grafică. 

SALGIAN GARABET 

Simeza. August-septembrie. Prima expoziţie personală 
cu 18 lucrări de pictură. 

REINHARDT SCHUSTER 

Simeza. l.ulie-august A treia expoziţie personală cu 23 
lucrări de pictură. 

GH. VASILESCU POPA 
Orizont. August-septembrie. A doua expoziţie 
personală cu 42 lucrări de pictură. 

Galeria Amfora. 
August. A treia expoziţie 
personală cu 21 I ucrări de 
pictură. 

AGNES LAZĂR 

ELENA POP 

librăria Eminescu. 
August. Prima expoziţie 
personală cu 38 I ucrări de 
ceramică. 

Galateea. August. Prima expoziţie 
personală cu 10 lucrări de gravură. 



---
SORIN ILFOVEANU 
Galateea. Septembrie. 
Prima expoziţie personală cu 6 picturi şi 7 gravuri. 

FLORICA 
ORĂVIŢAN 
Lugoj. August. 
Prima expoziţie personală 
cu 20 de picturi în ulei. 

ILEANA BALOTĂ 
Oradea, Septembrie. 

Kalinderu. Septembrie. 
Prima expoziţie personală 
cu 8 picturi şi 3 desene. 

GHEORGHE TOFAN 
Orizont. Septembrie. 
Prima expoziţie personală 
cu 34 lucrări din aluminiu 
eloxat. 

A_şaptea expoziţie personală cu 16 tapiserii. 

• 

~~ ~ .. ~~~« 
ART A IRANIANA ÎN COLECŢII ROMÂNEŞTI 

Intitulată «Arta iraniană în colecţiile din Republica Socialistă România», expoziţia, găzduită în 
cursul anului 1971 la Muzeul de artă al Republicii, s-a înscris ca un eveniment de seamă în progra
mul rrianifestărilor ştiinţifice şi culturale pentru aniversarea a 2500 de ani de la crearea statu
lui iranian, aniversare desfăşurată cu fastul cuvenit în patria lui Cyrus şi a lui Omar Khayam, 
ca şi în numeroase alte ţări ale lumii. 
Expoziţia a prilejuit organizarea judicioasă a unui fascinant ansamblu de obiecte artistice - ală

turi de colecţiile Muzeului de artă al Republicii şi ale Bibliotecii Academiei R.S.R. figurînd pre
ţioase piese din patrimoniul Institutului de arheologie, Institutului de istorie, Arhivelor Statului şi 

Muzeului de artă comparată. Manuscrise, miniaturi, cărţi rare, ceramică, metal, textile (mătăsuri, 
şaluri, scoarţe şi covoare), numismatică - în expunerea conformă unui program urmărind şi 

realizînd îmbinarea fericită a criteriului artistic şi a celui ştiinţific - au ilustrat cu prisosinţă 
sublinierea lui Şerban Cioculescu din cuvîntul introductiv al catalogului, excelent instrument 
ştiinţific de lucru, beneficiind de o frumoasă prezentare grafică: « Cultura iraniană este una dintre 
cele mai vechi şi strălucite ale lumii, capodoperele ei artistice luminează pînă departe, prin cali
tăţile cele mai diverse, de la monumentalitatea arhitectonică la graţiosul miniatural». H, H. 
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RESUME 

VIRGIL MOCANU: CORNELIU BABA 

Sous le titre « Monologue sentimental », l'auteur presente le profil artistique du peintre Corneliu 
Baba a son 65-eme anniversaire . Personnalite marquante de la vie culturelle de la Roumanie, professeur 
a !' Institut des Arts Plastiques « N. Grigorescu » de Bucarest, Corneliu Baba s'est manifeste aussi 
a l'etranger en participant aux expositions d 'art roumain et a la Biennale de Venise; ii a egalement 
ouvert plusieurs expositions particulieres a Berlin, Moscou, New York etc. 
En partant d' une observation de l'estheticien Tudor Vianu au sujet des autoportraits du peintre, Virgil 
Mocanu definit celui-ci comme un condottiere : « Un condottiere qui lutte constamment, ouvertement, en 
acceptant le risque et la defaite passagere qui conduit de jour en jour a la victoire de l'homme sur 
ses propres incertitudes, a la victoire de )'artiste sur la matiere transposee en peinture. Car dans la 
trajectoire de l'art de Corneliu Baba, qui s'adresse en egale mesure a la raison et a l'affect, on decele 
la double tentative de definir l'homme aussi bien que )'artiste et en meme temps le desir d'acceder 
aux grandes verites qui permettent l'expression concise, remplie de signification et de valeurs picturales 
authentiques ». 

TITUS MOCANU: FORMES ET ATTITUDES ESTHETIQUES 

L'auteur fait la distinction entre Ies categories de formes expressives, Ies parametres de ces formes 
et Ies attitudes esthetiques qui peuvent etre adoptees par rapport au monde complique des formes 
visuelles. Alors que Ies formes-structures de l'expression plastique ont leur fondement au niveau du 
comportement humain, Ies attitudes esthetiques constituent des manifestations specifiques de l' intelli
gence, de la reflexion consciente et de la sensibilite humaines. Des aspects stylistiques nouveaux et 
de nouvelles formes apparaissent justement a la suite de l'interpenetration des formes-structures du 
comportement et des attitudes esthetiques particulieres a l'epoque et aux impulsions de la sensibilite 
individuelle. 

MIHf-.1 DRIŞCU: LE MUSEE, AUJOURD'HUI 
I 

C'est le titre sous lequel Mihai Drişcu presente le « proces » intente au musee de type traditionnel 
ainsi que certaines tentatives actuelles de transformer le musee en instrument de culture des masses. 
En meme temps que l' essai de Paul Valery sur Le probleme des musees, et la conception de Willem Sandberg 
qui « propose un vaste atelier du monde contemporain ou le futur pourrait se sentir chez lui », l'auteur 
rapelle la prise de position du grand historien roumain Nicolae Iorga qui, en 1938, au cours d'une 
de ses conferences critiquait Ies musees qu ' il considerait comme « des choses en marge de la 
culture », heritages de l'epoque napoleonienne, comme des receptacles de culture destines a « une 
seule classe , alors que toute la societe a droit a la culture ». « La communication », l'initiation du 
public et son accoutumance au langage de l'art plastique actuel « ne devrait pas avoir un caractere 
facultatif et virtuel - affirme G. C. Argan - elle devrait etre reelle et sincere. Le musee ne saurait 
etre un self-service mais bien un actualisation des rapports entre !'artiste qui apprecie et Ies masses qui 
consomment et qui , a la rigueur, pourraient consommer i!'operation meme et non pas uniquement le 
produit de l'operation esthetique, c'est a dire l'ceuvre d'art ». 
L'article comprend ensuite Ies opinions exprimees par M. de Vilde lors de son voyage en Roumanie, 
au cours d'un entretien avec le critique d'art Anca Arghir, portant sur le theme du musee elastique; 
un echange de vues avec le chef de la section d'etude et de documentation du Musee d'art de la 
Republique, Petre Oprea, concernant Ies formes d'education dans le musee; avec Nicole Borteş, la direc
trice du Musee Simu, sur la reorganisation du miisee; avec le directeur Nicolae ltu et le museographe 
Simion Mărculescu, sur Ies activites du Musee d'art moderne et contemporain de Galaţi; avec Ies museo
graphes Sorin Ilfoveanu et Virgil Poleac, sur le Musee d'art de Piteşti , ainsi que le commentaire de 
Vasile Drăguţ sur le Musee d'art d'Oradea organise sous Ies directives du peintre Coriolan Hora, 
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