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CONFRUNTARI INTERNATIONALE

LEIPZIG

La editia 1971 a traditionalei I.B.A. (Internationale Buch-Ausstellung) din Leipzig, arta roméaneascd a cartii
a obtinut un important numdr de distinctii, in cadrul concursurilor expozitiei. Juriul international,
prezidat de prof. Bruno Kaiser, a acordat urmatoarele distinctii : Medalia de aur — loan Andreescu, vol. |,
de Radu Bogdan; Medalii de argint — Brdncusi, album cu fotografii de Dan Eremia Grigorescu; Soarele
si Luna, antologie de literatura populard, cu ilustratii de Val Munteanu; Ubu rege de Alfred Jarry, pre-
zentare graficd de Romulus Vulpescu ; Medalii de bronz — Din istoria mecanicii de $t. Bélan si |. lvanov,
prezentare graficd de Gh. Popovici, coperta de Val Munteanu ; Cuhulin, viteazul din Ulster, ilustratii de
Val Munteanu ; Din lirica japonezd, ilustratii de Emil Chendea ; Icoane pe sticld de Gh. Focsa si C. Irimie,
prezentare grafici de Aurel Stoicescu; colectia /dei contemporane ; Diplome — Panorama timpului meu
de lon Binutd, ilustratii de Petre Vulcdnescu ; Le Quadripole Electric de C. Sora; albumele Paris, cu
fotografii de Dan Eremia Grigorescu, si Portul popular romdnesc, cu desene de Al, Endchescu ; colectiile
Biblioteca pentru toti si Dictionare tehnice.

In cadrul concursului Cartea frumoasd pentru copii, Gargantua si Pantagruel, ilustratii de Val Munteanu,
a obtinut Medalia de aur, iar cirtile Capra cu trei iezi de lon Creangd, ilustratii de lleana Ceausu-
Pandele, Til Buhoglindd, ilustratii de Val Munteanu, si Mustdtile fdrd pereche de V. Colin, ilustratii de
lacob Dezideriu, au fost distinse cu Diplome.

In cadrul concursului pentru ilustratii, ciclul de ilustratii realizat de Dan Petrescu Mogos pentru
O noapte furtunoasd de |. L. Caragiale a fost distins cu Medalia de aur, ciclul de ilustratii realizat de Dumitru
Verdes pentru Poezii populare, Medalia de bronz, iar ciclul de ilustratii al lui Mircea Dumitrescu, pentru
Povesti de lon Creangd, Diplomd.

Au fost acordate, de asemenea, o Medalie de bronz si o Diplomd in cadrul concursului de machetare
artistica.

DISTINCTIILE ACORDATE CARTRROR
RIMANEST! IN

M
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REITER VLESTRATA 61 VAL MENTRANY

FAENZA SALERNO

PESARO
Sub auspiciile Municipalitdtii s-a deschis, la 25 iulie, a XXIX-a editie
a expozitiei Concursului international de ceramicd artisticd de la Deschisa initial la Accademia di Romania din Roma, in cursul lunii iulie, expozitia
Faenza, Ceramica romaneascd a fost reprezentatd de Costel Badea de artd decorativdi romaneasca (tapiserie, ceramici, sticla, metal si bijuterii — din
(3 lucrédri), Elena lIstrate-Dimoftache (3 lucrdri), Maria Lazdrescu colectiile de stat si din colectiile artistilor expozanti) afost prezentati in continuare,
2 'UCFE{”) $|“Ter.<a§a Panelli (3 lucrari). o, g 4 in luna iulie, la Salerno si apoi la Pesaro. A fost expusd, de asemenea, o colectie
Ef‘F{OZma: gazdmtg la Palazzo delle Esposizioni a rdmas deschisd de artd naiva (66 lucrdri de picturd si sculptura selectionate din expozitia organizati
pind la 10 octombrie a.c. la Bucuresti in primdvara anului curent de Casa Centrald a Creatiei Populare).
MERIGNAC VARAZZE
Sub auspiciile Societdtii «Les amis des arts plastiques », intre 7 si Galeria de artd Dell'Orizzonte din Varazze (ltalia) a prezentat, in cursul lunii iulie,
30 mai a.c. a avut loc a treia editie a Bienalei internationale de o expozitie a pictorului Theodor Moraru. Au fost expuse 29 lucrari de picturd
artd plasticd de la Mérignac. Din tara noastrd au participat Constantin in ulei. :
Baciu, Maria Constantin, Miron Constantinescu, lon Gheorghiu,
Tiberiu Nicorescu si Marianne Simtion Ambrosi.
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SCHWERIN CUNEO Salonul de expozitii de la Pallazi‘o della g
DRESDA Provincia Cuneo (ltalia), a gizduit fin ; & s

cursul lunii august o expozitie a artisti- savez llkovnlh
Expozitia artistilor clujeni Maria Ciupe lor romani Nicolae Spirescu si Dumitru
(tapiserie) si Aurel Ciupe (picturd), deschisi SALONE DELLE ESPOSIZIONI S{Zlo'ncha. I\]llg:o(lse' SPlrlsisti::lIJorai)e?frule‘lmﬂlrcL; umetnika
s i : uri in ulei (Peisaje s ,
in cursul lunii fe»br?ame lal Karl Marx Stadt, PALAZZO DELLAPROVINCIA ' 14 gravuri in metal, printre care Sucija"stlcke
a fost prezentatd, in continuare, la Schwe- CUNEO 18/8 31/81871 Pagini de istorie, Retragerea apelor, Ape
g i Republike Rumunije
RUSE HELSINKI, HAMEENLINNA Y

-

' izlozba

BRADUT - GEORGE . | - moderno

COVALIU APOSTU bukurestansko

slikarstvo —

Gitasaica | Galerije Nulturnog Contra Beograda
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BELGRAD

La Belgrad a fost prezentatsd,
fntre 6 si 18 iulie, o expozitie
de picturd contemporand ro-
méaneascd. Au fost expuse

wh SELAONRIN TATRERALLS e wtLhinAIe Tainas
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Intre 16 iunie si 2 iulie, la Taidehalli din Helsinki, iar intre 9 iulie 36 lucriri de Vasile Bratulescu,

si 25 iulie, la Taidemuseo din Hameenlinna, a fost prezentatid o Alexandru Ciucurencu, Pavel

expozitie cu lucrdri de picturd de Braddut Covaliu si cu lucrdri Codita, Virgil Demetrescu Du-

de sculpturd de George Apostu. Bridut Covaliu a expus 50 ta- val, Marin Gherasim, Elena

blouri in ulei, selectionate, in cea mai mare parte, din ultima Greculesi, Mircea lonescu, Se-

expozitie bucuresteand a pictorului, iar George Apostu a expus ver Mermeze, lon Nicodim,

: S 5 26 sculpturi, in cea mai mare parte executate in lemn, aldturi de lon Pacea, Gabriela Pitulea

Galgr:a d.e artd din Ruse a ‘preze.ntat. in care au figurat citeva piese turnate in bronz. Dragut, Mihai Rusu, lon Silis-

perioada iulie-august, o expozitie a pictorului Primitd cu interes, expozitia a fost comentats favorabil in numeroase teanu, Stefan Sevastre, Dorian

Spiru Vergulescu. Au fost expuse 45 desene ziare si reviste finlandeze, ca Hesa, Nya pressen, llta Sanomat, Szasz, Mimi Saraga Maxy,

$i 40 picturi in ulei. (In ilustratie — portre- Eteld Suomen Sanomat s. a. Gheorghe Saru, Simona Vasiliu
tul sotiei artistului.) Chintild si lon Tuculescu.
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La invitatia municipalitdtii orasu-
lui elvetian Morges, artistii timi-
soreni Xenia Eraclide-Vreme, Vic-
tor Gaga §i Leon Vreme au expus,
intre 21 iulie si 28 august, la
Galeria St. Louis din Morges. Ex-
pozitia a cuprins lucrdri de gra-
vurd, sculpturd si picturd.
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EXPOZITII
La Leipzig, in cadrul editiei din acest
an a traditionalului concurs interna-
tional al cartii, a fost organizatd expo-
zitia Figura, consacratd ilustratiei de
carte. Expozitia a reunit lucriri ale
unui numar de 101 artisti din 21 tari
(Republica Democratd Germani, Re-
publica Federald a Germaniei, U.R.S.S.,
S.U.A., Anglia, Franta, Japonia, Bra-
zilia, Romania etc., etc.). Nume de
prestigiu — Matisse, Lurgat, Chagall,
Picasso, Kokoschka, Zadkin, Giaco-

)

[

metti, Campigli, Masereel, Vedova,
Henry Moore s.a.m.d. — s-au intilnit
pe simeza expozitiei. Din tara noas-

trd au figurat lucrdri de Geta Bratescu,
Marcel Chirnoagd, Mircea Dumitrescu
si Anton Perussi. (In ilustratie: Ma-
tisse, Fritz Cremer.)

2 MUZEE
Intr-o clddire originald, decorati cu
picturi murale si traforuri, la 18 km
la Smolensk, s-a deschis o filiald a
Muzeului regional de arte - plastice.
Numele cladirii, Teremok, sugereazi
cdsutele din basmele populare. Colec-
tia expusd la Teremok fsi are originea la
sfirsitul secolului trecut cind Maria
Teniseva, proprietara casei, iubitoare si
cunoscdtoare a artei, a fnceput s3 cum-
pere din diferite regiuni aie tirii arti-
cole de artizanat, sculpturd in lemn,
metal batut, emailuri, vesminte cusute
la fard, icoane vechi datorate zugra-
vilor din Moscova si Novgorod. In
acelasi timp Teniseva a infiintat o serie
de ateliere unde copiii fnvitau, sub
fndrumarea unor artisti cunoscuti, si
lucreze broderie si ceramicd (expuse
de asemenea Tn muzeu). in casa Teni-
sevei au stat si au pictat temporar:
N. Rerih, A, Benois, I. Repin, M. Vru-
bel, S. Maliutin. Acestuia din urmi
i se datoreazi si schitele pentru
casa Teremok.

La Tokyo, in pasajul subteran de 170 m
care leagd Ginza de Hibiya, s-a des-
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chis Muzeul de artd al copiilor, exclusiv
destinat lucrdrilor executate de copii.
Muzeul a fost creat cu concursul efor-
turilor depuse de directorii scolilor pri-
mare din toatd tara. Este primul muzeu
de acest fel din Japonia. Aglomerarea
lucrdrilor e atit de mare fincit expu-
nerea este schimbatd din zece in zece
zile. Referindu-se la aceastd productie
cu implicit caracter artistic, cunoscutul
pictor Taro Okamoto, custode ono-
rific al muzeului, spune: « Cred cd
adultii au mult de invdtat de la expresia
liberd si omeneascd a copiilor. Astfel,
Muzeul de artd al copiilor este cu adeva-
rat important, nu numai pentru copii,
ci mai ales pentru adulti ».

PICASSO NONAGENAR
Consiliul municipal al Parisului a decis
fn unanimitate s3-i acorde lui Picasso,
cu prilejul aniversdrii a 90 de ani, titlul
de « cetatean de onoare al Parisu-
lui ». Pictor, sculptor, ceramist, gra-

vor, artistul fard indoiald cel mai ce-
lebru al timpurilor noastre — cum obis-
nuiesc si@ mentioneze in mod curent
enciclopediile — Picasso, originar
din Malaga Spaniei, s-a stabilit din
1900 la Paris, unde, acum 70 de
ani, cunoscutul colectionar Ambroise
Vollard i-a expus prima selectie im-
pozantd de 75 tablouri. Titlul de cet3-
tean de onoare al Orasului Lumind i
revine lui Pablo Ruiz Picasso dupi
sapte decenii de neintrerupta acti-
vitate legatd de viata artisticd fran-
cezd, in cadrele internationale ale
scolii de la Paris.

ARTIZANAT
Orientati de linia revolutionara impri-
matd artei de presedintele Mao, arti-

zanii chinezi reflectd in opera lor revo-
lutia si constructia socialistd. Scotind
in relief politica proletard, proslavind
intelepciunea poporului si apelind la
traditie spre a crea .noul, strivechile
mestesuguri chinezesti capdtd o stralu-
cire proaspatd.

ARTA EDITORIALA
Cu prilejul Lunii Cdrtii care s-a desfa-
surat anul acesta in Cehoslovacia a fost
organizat un concurs pentru cea mai
frumoasd carte a anului. Concursul a
fost patronat de Ministerul Ceh al
Culturii, de Centrul de Culturd al Cdrtii
Slovace, de Memorialul Literaturii Na-
tionale si de Uniunea Culturald Slovacd.
Juriul a avut in vedere criterii stricte
privind calitatea tehnicd, culorile, le-
gdtura, ansamblul aspectului artistic.
Cirtile premiate vor fi incluse intr-o
expozitie prezentatd in diferite centre
ale Cehoslovaciei ca si la tirguri inter-
nationale de carte din alte tiri. Cei
20 de membri ai juriului prezidat de
pictorul A. Padrlik au apreciat 64
dintre cele 231 de titluri trimise.
Dintre publicatiile cu imagini au fost
apreciate aceea a lui A. Born (cari-
caturi i desen), o monografie slovacd
de R. Matusdic «Apocalipsa lui
Diirer » si monografia lui J. Suchy con-
sacratd lui . Slitr. Au fost de asemenea
apreciate o serie de alte lucrari: lite-
raturd, documentare, bibliofilie, lite-
ratura pentru copii. Premiile acordate
de Ministerul Ceh al Culturii au fost
atribuite ilustratorilor Vladimir Tesar
si Miloslav Troup, desenatorilor Ol-
drich Hlavsa si Jaroslav Svab si edi-
turii Pragapress. Premiile Centrului de
Culturd al Cdrtii Slovace au fost obti-
nute de ilustratorul Albin Brunovschi,
desenatorul Lubomir Kratky si edi-
tura Mlade Peta din Bratislava. Au
fost acordate de asemenea si o serie
de mentiuni.

FOTOGRAFIA
Din ce in ce mai frecvent utilizatd de
catre artisti in cadrul tendintelor de
accentuare a conceptului de comuni-
care, fotografia se aratd a fi un proce-
deu deosebit de convenabil prin posi-
bilitatile largi de difuzare si accesibili-
tate a tehnicii. Dintre artistii care au
folosit printre primii fotografia intr-o
atare acceptie pot fi citati: Michel Snow,
Bruce Nauman (holograme), Lamel
Douglas Huebler. Intre anii 1967 si
1968 reprezentantii Land-artei sis-
tematizeaza folosirea fotografiei. Pie-
sele lui Heizer, Oppenheim, Long, De
Maria, Dibbetts, Smithson sint comu-
nicate prin intermediul fotografiilor,
expuse in galerie sau publicate in re-
viste. Piesa propriu-zisd este in gene-
ral de mari proportii §i situatd intr-un
peisaj inaccesibil si impunitor, care o
distruge progresiv (de exemplu Dublu
negativ de Heizer in Nevada, 1969). Op-
penheim, Long accentueazd caracterul
efemer al piesei (urme pe zipad, braz-
de, flori taiate). Fotografia este in toate
aceste cazuri mai mult decit o repro-
ducere, ea findeplineste functia de
document si reportaj. Opus ca ten-
dintd artistilor mentionati, care mo-
dificd peisajul creind forme, Haacke
foloseste fotografia conform cu preo-
cuparea sa pentru forma creati de in-
sesi procesele naturale (vint, zipadi).
O altd manierd de a utiliza fotografia
este cea in serii descriind etapele unei
transformdri in curs. Fotografiile sint
puncte de reper, documente ale unor
procese temporale : schimbiri interve-
nite Tn mediusau in cadrul unorstruc-
turi alterabile (Robert Morris). Foto-
grafiile fac sensibile fn aceste cazuri
modificdri care nu ar putea fi aprehen-
date in totalitate de senzoriul uman.
Caracteristic functiei noi cu care este
nvestitd fotografia de citre acesti ar-
tisti este accentuarea calititii ei de
mijloc si de document al unui proces
in cadrul unui raport specific de recep-
tare.



« Doresc ca de la aceastd inaltd tribund sd adresez creatorilor de artd chemarea:
Redati in artd mdretele transformdri socialiste ale tdrii, munca clocotitoare a mili-
oanelor de oameni; veti gdsi si contradictii si conflicte reale, nu inchipuite, si fapte
mdrete emotionante, demne de numele de om!

Redati si frumosul si iubirea in intelesul lor mdret!

Folositi arma umorului, satirizati defectele care se manifestd in societate si la oameni!
Faceti din arta voastrd un instrument de perfectionare continud a societdtii, a omu-
lui, de afirmare a dreptdtii si echitdtii sociale, a modului de muncd si viatd socia-
listd si comunistd!

Aveti in fata voastrd o perspectivd largd; puneti talentul si mdiestria de care dis-
puneti in slujba unei arte inchinate poporului, cauzei socialismului si comunismului
In patria noastrd!

Sint convins cd cea mai mare parte a creatorilor vor rdspunde cu noi si noi opere
care sd ridice pe culmi superioare arta romdneascd! »

A raspunde acestei chemari pe care secretarul general al partidului nostru,
Nicolae Ceausescu, a adresat-o oamenilor de artd fnseamna a actiona — idee
si faptd, deopotriva — in spiritul idealurilor revolutionare marxist-leniniste
de transformare a lumii.

A raspunde acestei chemari fnseamna a actiona Tn directia obiectiva pe care o
cere istoria epocii noastre, a face sd coincida dinamica subiectiva a creativitatii
cu dinamica obiectiva a istoriei.

Pentru a raspunde acestei chemari, pentru a se angaja, pentru a fi, asadar, 1n
istorie este nevoie — dupa pdrerea noastra —de un mai energic si mai coerent
efort de gindire si actiune colectiva. Este nevoie de acest efort pentru a situa
arta romaneasca — viata artistica, viata ideilor — In cimpul marilor tensiuni ale
epocii, al marilor dezbateri contemporane. Este necesar un astfel de efort
pentru ca identitatea noastra culturald, construita treapta cu treapti de fnain-
tasi, sd dobindeasca dimensiunea actualitatii, dimensiunea data de revolutia socia-
lista si de revolutia tehnico-stiintifica.

« Numai intelegerea si cunoasterea marilor descoperiri ale omului, insusirea noilor
cuceriri ale stiintei — care, in epoca actuald, a revolutiei tehnico-stiintifice, trans-
formd radical intreaga omenire, modul de a intelege diferitele fenomene sociale —
vor putea sd dea omului inaintat orizontul de care avem noi nevoie, o constiintd
comunistd. Eu as putea spune cd aceasta este o cerintd generald pentru toate
sectoarele, inclusiv pentru cele ale creatiei literar-artistice. Numai intelegerea
implicatiilor mari ale revolutiei tehnico-stiintifice asupra dezvoltdrii sociale va
putea sd dea omului de artd, de literaturd, de muzicd, dimensiunea noud,
perspectiva noud a viitorului si il va putea pune in conditia de a crea corespun-
zdtor epocii in care trdieste, cerintelor viitorului spre care se indreaptd omenirea ».

Este o subliniere pe care secretarul general o face cu deplin temei: fiindca
dezvoltarea societatii in directia progresului si revolutia tehnico-stiintifici alca-
tuiesc — Tn conditiile socialismului — un sistem coerent de realizare a libertatii
umane. Pentru artist aceasta fnseamna a vedea lumea — nu cu instrumentele
progresului, care duc la schimbari radicale in raporturile omului cu realitatea,
ci prin obiectivul si Tn orizontul noii constiinte a creatorului acestor instrumente.
In esentd, pentru artist, aceasta Tnseamnd a fi credincios menirii sale fundamen-
tale, permanente — de constructor al calitatii umane. ARTA




PROFIL

CORNELIU
BABA

MONOLOG SENTIMENTAL

Muzica se dizolva uneori pina la pragul unei linisti vibrante,
apoi aprinde brusc enorme sclipiri sonore in atmosfera atelie-
rului plind de culoarea sunetelor si de muzicalitatea adinc
acordata a culorilor ce se insinueaza atotstapinitoare in penum-
bra zilei care pleaca. Acordate printr-o tacita conventie ima-
teriald dar sigur existenta, muzica si pictura invita la involun-
tare reflectii asociative, completindu-se, dialogind astfel incit
descifrarea actului creator, oprit in pragul serii pentru a fi
reluat cu aceeasi emotie a primului gest, devine mai usoard.
Din luminile si umbrele tablourilor orinduite dupd o rigu-
roasa si interioara logica, ochiul reconstituie o lume deschisa
intrebarilor, un univers plin de nelinisti in ciuda sigurantei
cu care largi tuse de culoare, dense si viguros tesute, struc-
tureaza existente plastice, volume ce se impun atmosferei
pentru a i se integra intr-un acord dramatic. Ghicesti sub
fermitatea gestului indelungi cautari, rodul si scopul unei
existente orinduite pe o neclintita si unica directie: aflarea
punctului in care totul se transforma in posibil obiect al pic-
turii, depasind anecdoticul poate explicativ dar nu totdeauna
bogat in adevdruri esentiale, ca si gratuitatea atractiva a jocu-
lui de forme si culori.

Privesc tablourile, intr-un atent proces analitic ce graviteaza
inconstient si firesc in jurul personalitatii artistului, si invo-
luntar ma gindesc la o posibila definire pe care o sugera Vianu,
vorbind despre autoportretele expresive: « Este chipul unui
condottiere, al unui erou al vietii omenesti? » Desigur, daca
termenul vrea sd insemne un om care si-a inchinat vointa,
puterea, talentul, unui singur ideal suprem, atunci Corneliu
Baba este un condotier. Un condotier care lupta mereu si
deschis, acceptind riscul si trecatoarea infringere care conduce
cu fiecare zi la victoria omului asupra propriilor indoieli, la
victoria artistului asupra materiei transfigurate in desen,
culoare, in ceea ce inseamna pictura. Caci in traiectoria artei
lui Baba, limbaj uman ce se ofera deopotriva ratiunii si afec-
tului, descoperim dubla incercare de autodefinire ca om si
artist, dar si aspiratia spre cucerirea marilor adevaruri care
permit exprimarea concisa, plind de semnificatii si de valori
autentic picturale.
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Efortul de autodefinire poate fi intilnit pretutindeni si nedisi-
mulat, de la autoportretul introspectiv, incercare de limitare
si integrare in univers dar si prilej de comparatii vesnic minate
de nemultumire, pina la cele mai fugare prilejuri de a struc-
tura un dialog intre realitatea fizicd si cea artistica, intre
materia concretd si cea pictural transfigurata. Este Baba un
orgolios, asa cum la o grabita si rutinierd analiza poate aparea
celor ce se lasd inselati de aerul de « condotier » cu care fsi
investeste deliberat prezenta picturalda? Cred ca este cu ade-
varat, dar in altd acceptiune a termenului, caci fiecarui artist
autentic i este necesarda doza de orgoliu care i permite sa
se angajeze intr-o luptd cu finalitate incertd, nutrind convin-
gerea victoriei asupra sa in primul rind si apoi asupra succe-
siunii de obstacole pe care orice crez ferm le ridica tocmai
pentru a defini invingatorul. Este orgoliul celui care fsi recu-
noaste cinstit maestrii, care marturiseste prin tot ce face un
punct de plecare si intentia unei traiectorii ce duce la adevarata
picturd, cea care a mai fost fiacutd si care se va face mereu.
Fara acest orgoliu, paradoxal controlat de o permanenta
si ascunsa timiditate, ca si de o luciditate nu lipsita de malitie,
nu se poate concepe un creator autentic.

In cautarea adevarului pictural, prelungind prin firesti
cistiguri un drum finceput de mult, artistul aduce o expe-
rientd umand si una artistica de neseparat in actul creator,
rezultatul unor profunde meditatii ce depasesc limitele univer-
sului plastic, in extensii existentiale descifrabile in lumea
de semne logic organizate si totusi scapind logicii super-
ficiale. De la constructia fermd, subordonata subiectului,
definitd printr-un clar-obscur dominat de brunuri si care mate-
rializa existente concrete si transmitea continuturi emo-
tionale, evolutia limbajului atinge punctul in care culoarea
devine unica modalitate de expresie, supunindu-se ideilor si
transmitindu-le, conferind materialitate volumelor, fira a
pulveriza forma ci doar integrind-o in atmosfera vibranta.
Modelatd prelung, cu minutie si delicii de bijutier, in supra-
puneri ce fac sd transpard sclipiri neasteptate fara a lasa si
se ghiceascd efortul constant catre maxima elocventd croma-
ticd si afectivd, ea condenseaza un univers a carui lege suprema
pare sa fie cosubstantialitatea omului cu mediul fizic, intr-un
enorm semn de intrebare adresat tuturor si nimanui. Daca
in notiunea de « expresionism » descoperim o constanta
umana Tn care sint difuz raspindite adevaruri esentiale ce-si
cautda drum catre exterior, catre oameni, atunci arta lui Baba
poate fi consideratd expresionista, cdci ea se deduce din anali-
zele operate asupra realitatii, asupra destinului oamenilor si
a relatiilor dintre ei, dincolo de aparente si cu o profunda
gravitate ce se traduce prin privirile Tncdrcate de sperante
si nelinisti. Privesc portretele, reale sau posibile, figuri ce
tisnesc asemeni unor ilumindri din jocul umbrelor indelung
tesute, portrete din care te fixeaza ochi dilatati ce vorbesc
in locul gurilor condamnate la ticere prin moartea lentd a
verbului de mult golit de sensuri, portrete cu detalii fiziono-
mice care lovesc privirea si o retin, continind o intreaga exis-
tenta (poate cea proprie, poate a noastra, a celor ce privim)
si revenind obsedant, ca un simbol al umanului demiurgic,
miinile, inzestrate cu o viata a lor. Culoarea se supune inten-
tiilor, contaminindu-se si contribuind la instaurarea sentimen-
tului general pe care il naste contemplarea picturii. Alter-
nante simfonice de rosuri grele, de brunuri si albastruri de
otrava ce se topesc totdeauna in gravitatea colorata a negrului,
izbucnirea unui mic soare de aur greu, galben subtil modelat,
albul imaculat al unui detaliu, ca o marturie a vesnicei aspi-
ratii catre puritatea care exista in noi, in jurul nostru, culori
ce se topesc pentru a dezvalui nu simple suprafete ci stari
de spirit, — acesta este universul cromatic al picturii lui Baba.
Temele preferentiale ce revin acum — arlechinul devenit
recipient al aspiratiei citre dedublare, peisajul citadin grav
si niciodatd pitoresc, natura staticd plind de vitalitate si cu
certe aluzii la perisabilitatea materiei, scena de gen cu perso-
naje ce s-au constituit in arhetipuri, ipostaze ale unor struc-
turi umane, — se transforma in tot atitea posibilititi de a
executa variatiuni tipologice sau cromatice pentru a obtine
o piesa unicd, a carei densitate rezultatd din sinteze laborioase
justifica tot sirul rabditoarelor reluari. In fond, putem desco-
peri printre sursele acestei pasiuni pentru lucrul bine facut,
indelung elaborat si mereu deschis ameliorarilor, respectul
fatd de marii maestri — sau chiar mai mult — o programatica
optiune pentru acelasi arbore genealogic — fie ca este vorba
de maestrii picturii sau de cei ai gindirii, de titanii muzicii
sau de cei ai stiintei. Si, lucru extrem de important, accesul
la acest tip de ideal, ca si dificila evolutie spre descoperirea
unui limbaj propriu, nu sint rezultatul unei atitudini livresti,
de supunere la nivelul mijloacelor picturale, ci consecinta
unei optiuni fundamentale dedusa temperamental si cerebral
din autoanalizi. Cred ca numai astfel putem aborda lucid si
obiectiv universul picturii lui Baba, pentru a-| supune unei ana-
lize complexe din care sa deducem, dincolo de faptul imediat,
esenta unei existente umane si artistice de cea mai autentica

valoare.
VIRGIL MOCANU
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« Procesul » intentat muzeului de tip
traditional are o vechime de cel putin o
jumatate de secol.

De la notatiile utopic-paradoxale ale lui Le
Corbusier (« Adevaratul muzeu este cel
care contine totul, care va putea informa
asupra totului cind secolele vor trece.

Acesta ar fi muzeul loial si cinstit, ar fi bun
cdci ar permite alegerea, aprobarea sau
negarea; ar permite sd se inteleagd ratiunea
lucrurilor si ar incita la perfectionare.
Acest muzeu nu existd inca ». Arta decora-
tivd de azi, 1925) pina la celebra « Problema
a muzeelor » datoratd elegantului contes-
tatar Paul Valéry, de aici pina la conceptia lui
Willem Sandberg, fostul director de la Stede-
lijk Museum din Amsterdam, ce preconi-
zeazd « un mare atelier al zilei de astazi,
in care viitorul se simte acasa », realizat
prin eliminarea a ceea ce nu este actual, « caci
altfel in curind va deveni oricum muzeu »,
rindurile argumentelor critice au sporit spec-
taculos. Retinem, pentru sagacitatea lor, pe
cele furnizate odinioara de Nicolae lorga:
« Prin urmare — spune el intr-o conferinta
tinutd la lasi, Tn 1938 — museul este o adu-
nare de obiecte fixate odatd pentru totdea-
una in anumite oddi la care se pot adauga
si altele. Museul, finteles astfel este ne-
schimbat : catalogul dintr-un an poate fi
intrebuintat dupa nu stiu cita vreme. [...]
Sint lucrari aldturi de cultura vie — fiindca
noi trdim fintr-o cultura moarta — foarte
inchisa pe linga care ici si colo se strecoara
o culturd vie. [...]

Noi auzim de museul de la Alexandria
dar Museion era o sald de conferintd de
Universitate : acolo era un templu al Muse-
lor, dar nici vorba sa se gindeasca pe vre-
mea aceia, cineva, la un museu ca ale noas-
tre. Voiti sd vedeti museele de atunci?
Poftiti in piata publicd din Atena si Roma;
numai cit museul acesta era viu in lega-
turd cu nevoile societatii. [...]

Ce avem noi in musee sint lucruri rupte
de o realitate ce a fost vie. Ce ar fi fost
dacd s-ar fi pastrat in viatd frumoasa Cleo-
patra si apoi ar fi venit un anatomist si
ar fi spus: ce pacat ca infitisarea Cleopatrei
noastre nu se poate studia si atunci deose-
bitele elemente care formau frumusetea
ei ar fi fost desfacute de el si prinse toate
in cuie si apoi, ca si nu fie ea singurd, ar
fi fost aduse si alte nasuri asezate linga
nasul ei, crefndu-se sectia nasurilor de per-
soane frumoase iar in altd sald sectia celor
cu par foarte frumos s.a.m.d.

Ce avem noi fn musee ca lucruri desficute
sint elemente care au ficut parte dintr-un
ansamblu. [...]

De cind sint museele? De la inceputul seco-
lului al XIX-lea, din epoca lui Napoleon
care batea din picior si cind zicea si fie
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o Universitate, se ficea, cind zicea sa fie
o Academie se facea, cind zicea sd fie un
museu se facea. [...]

Noi nu avem voie sd cumpdram pentru o
clasda cultura care e dreptul unei socie-
tati Tntregi ».

Am fntirziat in transcrierea cuvintelor sale
deoarece fintr-un fel ele rezuma « capetele
de acuzare » ale amintitului proces.

Putina istorie

Definit incd de Vitruviu drept locul unde
se conservau operele de artd, muzeul debu-
teazd ca o colectie particulara (colectiile
ducilor de Bourgogne si de Berry sint deja
semne ale viitoarei Renasteri; e cunoscut
faptul ca familia Medici a fincredintat |ui
Vasari sistematizarea colectiilor ei, ca un
« cabinet » Tn care —spune G. C. Argan
— erau « tablouri precum cartile in biblio-
teca ». Nu trebuie uitate nici colectiile-
tezaure dinastice (Filip al Il-lea, Rudolf al
[l-lea, Carol ), faze ale unor viitoare muzee
nationale. Urmeaza « primul timp » al mu-
zeului propriu-zis, deschiderea pentru un
public restrins a colectiilor private; 1683
Muzeul Ashmole la Oxford; 1737 colec-
tiile Medici sint trecute statului; 1759 mu-
zeul lui Sir Hans Sloane, mai tirziu British
Museum; Colectiile Vaticanului devin acce-
sibile Tn 1734, apoi in 1749 si 1772; in 1750
sint expuse la Palais du Luxembourg 110
tablouri din colectiile regale; in 1768, la
Dresda, studentul Goethe astepta nerab-
dator ora deschiderii; la 27 iulie 1793 are
loc crearea, prin decret, la Louvre, a Mu-
zeului  Republicii.

Aceasta incursiune cronologica vine sa dove-
deascd o evolutie istoricd foarte scurtd,
daca se accepta cd istoria « colectionismu-
lui » are 3000 ani (cf. articolul Ilui Carlo
Bassi in Musei—architettura—tecnica, Milano
1962).

« Muzeul, scrie G. C. Argan, (Muzeul de
artd moderna, in Metro nr. 14, iunie 1968)
e locul in care opera e privati de orice
eventual reziduu al existentei ei istorice
sl e prezentata in pura, permanenta, abso-
luta ei artisticitate », capata un fel de « imu-
nitate istoricd » si un grad maximal de
« exponibilitate ». Muzeul traditional, de tip
patrimoniu, de atitea ori numit templu,
cimitir, mormint, necropola, ghetou, impune
publicului o atitudine de sacralizare; acesta
paseste intr-o « incintd sacrad in care se fnmul-
tesc represiunile si interdictiile: arhitec-
tura solemna3, port, comportament con-
strins si recules, atitudine de contemplare
devotd, tinutda vestimentara, interdictie
de a atinge, mers si itinerariu, susoteli
sitstacereR R s N (| EC|REehensiiey/m)s

Se fincearcd desfiintarea acestor bariere;
veritabila empatie cu obiectul artistic, trans-

formarea muzeului in centru de iradiatie
de cultura.

Intentia spontaneistd — opera de arta-ofran-
da —si muzeul «refugiul vietii contempla-
tive » (E. H. Gombrich) nu sint suficiente.
De la muzeul deschis, chiar in sensul pro-
priu al cuvintului —cici e o mare dis-
tanta fIntre programul unui muzeu cum
era Toma Stelian (deschis marti, joi, dumi-
nica si sarbatorile intre 10—13si 15—17) si
cel al muzeului propus de Bruno Alfieri,
(deschis de la 9—24, cu intrare liberd) — si
pind la numeroasele forme de animare
culturala, scopul este acelasi: muzeul ca
instrument al culturii de masd. Publicul de
diverse nuante — nu numai elita de cunos-
catori si amatori, ci mai ales «rezerva de
clstigat », « publicul potential » sau « noul
public » (Paul Gaudibert, «Muzeul de artd
moderna, animare si contestatie » in Revue
d'Esthétique nr. 4/1970) trebuie pus in po-
sesia unui cod cu totul diferit de cel al lim-
bajului verbal (in care, in principal, si-au
facut educatia in scoald), trebuie obisnuit
si initiat cu limbajele plastice ale timpului
nostru.

« Comunicarea — scrie G.C. Argan — nu tre-
buie sa fie virtuald si facultativa, ci reald
si sincera. Muzeul nu trebuie sa fie un « self-
service », ci locul Tn care se actualizeazd
pozitiv raportul intre artistul ce apreciazd
si masa care consuma si care, la rigoare,
nu consuma produsul operatiei estetice
opera de arta ci finsasi operatia». In
dilemele actuale ale muzeului-actiune, expe-
rimental, (actualitate — lipsa ~ de actua-
litate, functionalitate — nefunctionalitate)
un lucru este limpede: « Muzeul de arta
modernd nu mai poate fi o extensiune cro-
nologica sau o conjugare la prezent a mu-
zeului de artda veche ».

Muzeul elastic:
preventiv pentru obsolescentd

Aici e locul sa inseram opiniile directorului
muzeului Stedelijk din  Amsterdam, dl.
de Vilde, cu care a discutat, la Bucuresti,
criticul de arta Anca Arghir.

— Ce anume contine muzeul dv.?

— Incerc sa scap de balastul care-mi ocupa
sdlile. Balast de lux: Van Gogh, Cézanne.
Md Tmpiedica sa realizez tipul de muzeu
de arta contemporana care, evident, trebuie
sa file un muzeu elastic: fard incetare impros-
patat, mereu contemporan.

— De <cind fincepe contemporaneitatea?
— De la momentele de artd incd incomplet
asimilate Tn muzeul imaginar al publicului
meu (care e format in cea mai mare parte
din ocameni de virsta tindrd si medie); in
spetd, dupda observatiile noastre, de la
cubism.

— Asadar, in clipa cind un mod de arti




a intrat in bagajul cultural al unui public,
a devenit arta a trecutului?

— Da, si din punctul meu de vedere, devine
obiectul unui alt muzeu, cu profil de is-
torie a artei.

— Presupuneti deci ca aveti un tip de pu-
blic stabil — martor al uzurii unei categorii
artistice si al continuei inlocuiri a ei. Dar
publicul, in realitate, este fluctuant si inegal
dezvoltat, ce este azi pentru o pdtura a
publicului fond artistic asezat e fnca avan-
garda neacceptatd In ochii altei pdturi.
Cum stabiliti ritmul obsolescentei?

— In principiu, dupa ce si-a facut stagiul, de
o perioada variabild, ca arta contemporana,
o generatie de lucrdri trebuie sa treaca
in muzeul istoric. ..

— Unde determind o structura muzeald
fixd, fintretinind un public care vine sa
regdseascd, nu sa gdseascd o operd, fiindca
aceasta motivare contemplativa existd, nu-i
asa!

— Da, exista un public specializat, care
are nevoie s revada un lucru tocmai fiindcd
il cunoaste bine. Ceea ce eu numesc insa
« marele public » e interesat de noutate,
nu numai in sensul ineditului senzational,
dar si in sensul modernitatii. Muzeul de
artd contemporana e locul unde pulsul
publicului inregistreaza ritmul vital al crea-
torului, care e ritmul epocii si care 1l capti-
veazd pe privitor —in masura in care il
provoaca sa-si descopere propria sensibi-
litate, sd se cunoascd intr-un fel surprin-
zator. De aceea expun si artd care tine de
eveniment, de pilda Beuys, Spoerri.

Facem diferite experiente pe care un anume
public le acceptd spre a-si exersa si largi
spectrul imaginatiei si satisfactiei estetice.
Personal, nu cred fin functia didactica a
muzeului — cred ca vizita la muzeu trebuie
sa fie prilej de placere, nu de instruire.
— Va referiti la o singurd categorie de
vizitatori.

— Ceilalti, v-am spus, constituie un public
specializat. Artisti, critici, oameni de cul-
turd pe care opera de arta i intereseaza
ca document de un fel sau altul, nu ca mo-
ment din viata.

— Ce filtru al valorii aveti?

— Expun opera care mi se pare ca are o
acoperire convingdatoare in gindirea artis-
tului despre viata. Sau opera pe care unul
ori altul din conservatori mi-o propun
cu atare recomandare. Am facut astfel cu
mare succes o expozitie de afise din Cuba,
foarte spectaculoase, enorme si de o puter-
nica expresivitate; o creatie agitatorica a
realismului artei lor revolutionare.

— Asadar coerenta « muzeului elastic » e
in «deschidere », in contradictie perpetua,
in autonegare dialectica?

— Da, orice fixare preferentiald ar anula
calitatea de «contemporan », care e prin

Solutia de «actualizare a muzeulu.» nu poate veni din polemica icono-

clastilor cu iconoclazii. -

Muzeu contemporan e acela care poartd amprenta gindirii contemporane

despre arta de totdeauna.

Muzeul viu se face cu obiectivitate si pasiune.

definitie mobild, istorie in curs, nu sedi-
ment istoric.
Sd interogam acum cimpul muzeelor noastre.

Sondajul — instrument

Dupa o succinta prezentare a « stadiului
problemei », despre formele de educatie
in muzeu practicate in cadrul Muzeului de
artd al RS.R. ne informeazda Petre Oprea,
seful sectiei de popularizare, studii si docu-
mentare.

— Sint mai multe forme de organizare.
De exemplu in Anglia exista sectorul publi-
catii si sectorul educativ. Din suma alocatd
sectorului publicitatii, 1/4 este destinatd |u-
crarilor stiintifice, 3/4 fiind destinate edi-
tarii publicatiilor de popularizare (plicuri,
carti postale, ghiduri mici, ghiduri mari,
cataloage simple). In sectorul educativ pri-
meazad actiunile cu tineretul. Serile muzeale,
ce urmadresc «infrdtirea intre arte », au drept
scop finlocuirea cluburilor; desigur, uneori
existd cluburi chiar in cadrul muzeului.
Pentru tineret se organizeazd — e adevarat
cd nu in prea multe locuri in lume —
cursuri de desen propriu-zis, incepind cu cei
mici, de la 5 ani pind la 16 ani; o alta forma
sint lectiile de istoria artelor. Publicul
matur este atras la muzeu de conferintele
tinute de mari personalitdti, de expozi-
tille de mare anvergurd. Am urmarit cu
deosebita atentie ancheta intreprinsa la
Toronto pe un public eterogen din punct
de vedere sociologic si artistic. In momen-
tul de fatd, personalul nostru lucreaza la
o anchetd in care centrul de interes este
deplasat spre psihologic-artistic. Dorim sa
aflam, nu in legdtura cu cunostinte de isto-
ria artei, receptivitatea omului fatda de arta
modernd, pornind de la un public oarecum
avizat: sint testati elevi ai clasei a X-a gene-
rald, urmarim finclinatia cdtre culoare sau
catre desen. Vom afla fncd un lucru: in ce
mdsurd gustul femeilor e diferit de cel al
barbatilor. Incd un lucru, nu lipsit de impor-
tantd, anchetatorii sint specialisti. De trei

ani, din sector de findrumare, sectorul
acesta a devenit sector de propaganda. Am
organizat, pentru prima data, lectoratul

pentru clasa a X-a generald, cu un curs de
istoria artei de la Renastere incoace, cuprin-
zind 5 lectii de arta romdneasca, 7/ de artd
strdind. Lectiile dureaza cam 45 minute
si, In masura posibilitatilor, se desfasoara
in fata obiectului de arta. La fiecare 2—3
lectii sint programate filme de arta. Cursul
angreneaza 1050 de elevi, de la 25 de
scoli. Dar sa nu uitam ca in Bucuresti sint
65 scoli generale si, din pdcate, dupa clasa
a X-a nu se mai intreprinde nimic in acest
domeniu. Personalul nostru, cu colaborarea
EIEC AR UNECHtine S inSscoliltdin S tara
acelasi ciclu de lectii sau conferinte pe
subiecte — la Tirgoviste, Slatina, Caracal,

Tg. Mures, Resita, Focsani, Miercurea Ciuc,
in statiunile balneo-climaterice. Anual pri-
mim 2-3000 publicatii din strainatate. De
doi ani si jumatate, de doua ori pe luna,
programam filme de arta, romanesti si
straine. Avem o fonoteca ce, deocamdatad,
cuprinde 40 de finregistrari, in care artistii
spun ce au gindit despre lucrdrile lor aflate
in muzeu —sint si exemple de spectacu-
loase renegari—si fisi prezintd lucrdrile
publicului. Facem in colaborare filme, cu
ocazia serilor muzeale, a spectacolelor fin
prima auditie. Anul viitor, o parte din
lectiile de istoria artei vor fi filmate.

A organiza

A existat o eterogend si incropita pinaco-
teca a Municipiului Bucuresti, infiintatd in
1933, a existat Muzeul Simu, deschis in
1910. Din catalogul editat in 1937 aflam
cd, sub directia pictorului Marius Bunescu,
pentru achizitiile muzeului erau consultati
si Gh. Petrascu, directorul pinacotecii sta-
tului si J. Al. Steriadi, directorul muzeului
Kalinderu. Ce se poate face cu «zestrea »
actuald a fostului muzeu Simu, intitulat al
Municipiului Bucuresti? (Zestre precard,
tinind seama de faptul ca mai toate piesele
importante din fondul Simu au intrat de
mult Tn patrimoniul Muzeului de Arta al
Republicii.) Cum ar trebui sa arate un
« muzeu viu » al Municipiului Bucuresti si nu
numai al acestuia? Intrebdrile adresate direc-
toarei muzeului, Nicole Bortes, au primit ras-
punsuri telegrafice, adevarate «idei direc-
toare ».

— Un muzeu viabil se formeaza istoriceste,
nu prin acte birocratice. De ce e neaparat
necesara improvizarea unui muzeu de artd
plastica la Calafat?

— Arta implicd, in continuare, pelerinajul.
— Muzeul trebuie conceput ca o casa a
culturii, ca un complex ce include relatia
arta-public, artist-consumator.

— Problema confruntdrii si consacrdrii; con-
fruntarea trebuie sa fie imediatd; altfel
se pierde momentul cind artistul poate fi
surprins ca devansator, ca anticipator. Pen-
tru oamenii «de muzeu » nu exista alt
risc decit acela al dezinformarii.

Trebuie revizuita si notiunea de consacrare.
Nu trebuie asteptat o jumdtate de secol.
— Un muzeu trebuie sd lucreze «la zi ».
Aceasta nu rastoarna vechea notiune, mu-
zeul are o parte de tezaur. Consider o
greseald confundarea muzeului de arta plas-
ticd cu un muzeu de arheologie, inteles ca
preluare a vestigiilor culturii artistice.
— A-ti pastra discernamintul, congstiinta
«ratiunii de afi», in plin fenomen al muzeifi-
cdrii. Ne « muzeificam» pe zi ce trece. La Paris
existd muzeul piinii.

— Muzeul — lucru de initiativd personald,
totald, Intreagd, nu a impune, ci a demonstra.
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— Muzeul-dictionar trebuie sa existe; ramin
mai interesante celelalte.

— Cit mai multe tiparituri ale muzeelor.
— Metoda de lucru: nu Muzeul Simu in
reconstituire « asa cum a fost », aceasta ar
insemna punerea discernamintului, a gindirii,
intre paranteze.

— Propuneri: burse pentru artisti acor-
date de primdrii; multe expozitii personale;
in locul intimplatorului si sporadicului, con-
tinuitate in achizitii — muzeele sa fie direct
responsabile Tn aceste operatiuni; — impli-
carea muzeelor in viata artei contempo-
rane; — imagine a artei locale (nu neaparat,
ci numai unde conditiile c impun).

Pionierat

Felul in care Muzeul de artd modernd si
contemporand romdneascd din Galati isi poate
onora, in momentul de fatd, titulatura
(unicd in tara, deocamdatd), a fost mobilul
convorbirii avute cu directorul acestui muzeu,
Nicolae Itu. Trebuie totusi observat ca
lingd bunele intentii, servite de idei judi-
cioase, se aldturd, prea des, baricadarea
intre locuri comune si optimisme de sedintd,
« hamletizarea » in probleme de multa vreme
rezolvate, indecizia neangajantd ce poate
trece, uneori, drept inteleaptd prudenta fin
tatonarea pe un teren nesigur, ca acela al
artei «fin curs de a se face », dar in special
evidentele carente de gust— amenajarea
sectiei de artd decorativa este de o jenantd
pretiozitate — date nu dintre cele mai po-
trivite unei activitdti de veritabil pionierat,
termen sub semnul caruia a debutat discutia.
Dam cuvintul interlocutorului nostru:

— Sa transformi arta actuala in exponat cu
caracter muzeistic este mult mai complicat.
Esti nevoit sd consacri chiar pe un ncepator,
care nu a trecut prin « probele focului ».
Incercam sa surprindem toata miscarea artis-
ticd actuald. Am pornit de la considerentul
ca trebuie sa semnalam o serie de lucrari,
pe care le expunem, chiar dacd n-au intrunit
sufragiile tuturor criticilor.

Neavind un precedent fn materie de organi-
zare a unor asemenea muzee cadem fntr-un
pacat de care nu ne putem debarasa. Trebuie
totusi sd se delimiteze granita intre o expo-

zitie de artd contemporand si un muzeu
de artd contemporand. Existd apoi o ten-
dinta de regionalizare a muzeului; se expune
arta bucuresteana si lucrari ale artistilor
din Galati. Muzeul trebuie sa surprindad si
aspecte din restul tarii.

Din punct de vedere al prezentarii lucrarilor,
putem spune ca avem unele reusite, compa-
rativ cu altii. Aceasta a fost si parerea directo-
rului muzeelor din Haga, care, de altfel, nu
este un adept al artei contemporane in muzeu.
Sta in intentia noastra marirea si imbunata-
tirea sectiei de arta decorativa, unde mai
existd si lucrari din 1955. Trebuie sa acordam
o pondere corespunzatoare acestei expozitii
permanente, deoarece, cred eu, arta deco-
rativa va aduce cele mai mari servicii artei
contemporane. Ne intereseaza si un muzeu
in aer liber; existd oarecare documentare
in aceastd privinta. E o alta posibilitate de
a atrage publicul, mai maleabila. Dar cu
ce? In 1970, am primit din «necropola »
de sculptura din material definitiv, de la
Bucuresti, lucrari care, teoretic, insumeazd
2 milioane de lei, dar in majoritate nu
corespund, nu reprezintd fenomenul artei
contemporane. Anual, 100000 lei sint destinati
cumpadrarii lucrdrilor, dar lucrari de artisti
care nu mai sint in viatd. Facem muzeu de
arta contemporand cu ce am cdpatat de
la C.S.C.A., de la Comitetul judetean de
culturd si artd, care a cumpdrat aproape
intotdeauna lucrarile artistilor din judet.
Exista acelasi cont pentru achizitii, in general
pentru mobilier, lipici, agrafe, opere de
artd, dar nu asta e important. EXista o
tendintd de a pune piedici in calea achizi-
tiillor, nu prin organele specializate, ci
prin organe administrative.

Incepem sa ne transformdm in depozitar
de artd, fncepem sd ne sufocim. Cum la
nivel judetean nu exista depozite de lucriri
de artd, dacd se cumpara, de exemplu,
machetele cine stie carui concurs de arti
monumentald, acestea ajung si ocupe multi
metri pdtrati din depozitele noastre de
sculptura. Lucrari achizitionate la nivel jude-
tean, destinate institutiilor din subordinea
consiliilor populare, deseori refuzate de
acestea, tot aici ajung.

Sd avem dreptul la initiativa, chiar cu riscul
de a gresi. O comisie de achizitii bine prega-
titd, de care dispunem, ar putea face achizitii
de arta contemporanda mult mai mici, dar cu
mult mai mari servicii. Cu toate aceste
poticneli, treaba merge fnainte. Dacd fin
1967, la deschiderea muzeului, publicul a
venit, sa spunem din curiozitate, in 1968,
publicul a crescut, mai ales prin actiuni
realizate in afara muzeului. In primul rind
expozitii personale ale artistilor galdteni
— Ingo Glass, Simion Madrculescu — in locuri
de mare aflux, la teatre; aceastd formd a
fost «radiatd »; sustinem sa facem aceste
expozitii in continuare, ele atrag atentia
asupra muzeului, ca si expozitiile cu caracter
itinerant.

Publicul

In relatiile cu publicul, unele activitati au
devenit un fel de traditie, aici se adauga
o oarecare undd de provincialism. Altele
sint noi: microconcerte cu ocazia diverselor
vernisaje — muzicd francezd la expozitia de
tapiserie francezd, muzica romaneasca la
expozitia Nicolae Mantu etc.— recitaluri
de poezie. Pentru scolari am initiat teme
care, la orele de dirigentie, se tin in muzeu
— recent, lectia, cu proiectii, despre grafica
militanta. Din toamna anului trecut am
initiat «colocviile de miercuri », discutii
intre oameni de artd — artisti plastici, muzi-
cieni, scriitori, actori — pe teme ca libertatea
artistului, expresionismul in artd, estetica
industriald. Ar mai fi de propus schimburi
de expozitii cu alte muzee, expozitii de mare
anvergura (s-a reusit ca anuala de grafica sa se
deschida anul acesta la Galati), un colocviu
de sculptura.

Inca un punct de vedere

Pictorul Simion Marculescu, muzeograf la
acelasi muzeu, observa politica nediferentiata
fatd de singurul muzeu de artd contemporana
in raport cu celelalte muzee din tard si
propune unele solutii:

Muzeul de artd al R.S.R. « bagd la depozit »
productia artistica actuald; pentru expozitiile
in strdindtate, Oficiul de expozitii are un
alt depozit.




Una dintre problemele esentiale, vitale pentru
muzeul nostru: de ce lucrdrile valoroase de
arta contemporand sint blocate in diverse
depozite si nu pot figura Tn acel muzeu care
le este destinat? Nu repartitii fortate;
comisiile de repartizare nu cunosc nevoile
muzeului, n functie de lucrarile din patri-
moniu, de altfel nici nu-si pun aceastd
problema, mai curind practicd un marunt im-
paciuitorism. Dupd lucrérile achizitionate de
catre U.T.C., de catre sindicate, dupa Oficiul
de expozitii, dupa Muzeul de artd R.S.R.,
urmeazd « loteria », de multe ori penibild,
cu celelalte muzee. Pe viitor se impune un
sprijin eficient din partea organelor de
resort Tn acordarea unui regim preferential
de selectionare a lucrdrilor ce urmeaza a
fi acordate muzeului de artd contemporana
romaneasca din Galati, chiar si numai pentru
faptul ca acesta beneficiaza, pind acum, de
cel mai vast spatiu de expunere pentru arta
contemporand. Este nevoie de o conducere
activa, dinamicd — dinamism fn conceptia
structurii muzeului si dinamism Tn acoperirea
cu promptitudine a valentei «actualitate »
—si n acelasi timp competentd, care sa
cunoasca pulsul artei de azi si a celei «pe
cale de a se face », care sd fie in mdsurd
sa raspundd cerintei de maturizare si crestere
valorica a reprezentarii—si a prezentarii—1in
cea mai mare institutie cu acest profil din tard.

Argumente

Sorin llfoveanu — bursier al Uniunii Artistilor
Plastici pe anul 1971 — muzeograf la muzeul
judetean Pitesti si colegul sau muzeograful
Virgil Poleac observa ca viciul fundamental
al muzeelor judetene este ambitia de a fi
« rezumate » — slabe prin forta Tmprejura-

rilor —ale Muzeului de arta al R.S.R.
Criteriul  cronologic — dupa  Tattarescu
urmeazd, invariabil, Aman, dupd acesta,

Grigorescu — duce la obligatia ca, in « po-
litica de achizitii » atentia sa fie indreptata
spre nume, si nu, cum ar fi normal, spre
calitate. Astfel, numeroase lucrdri, de un
interes cel mult documentar, isi afla locul
in muzeele de artd judetene, numai pentru
a «umple » locul unui nume, dictat de
amintitul criteriu. Muzeul — urmare a unei

idei —cum ar fi tema «dezvoltarea colo-
rismului Tn pictura romadneasca » (este ceea
ce se Tncearca la Pitesti) — orienteaza achizi-
tille spre anume lucrdri, termenii unei
demonstratii (daca nu e prea fortata compa-
ratia). Arta de cea mai deplind actualitate
este —si urmeaza a fi— acoperita prin
donatiile artistilor (desigur numai la soli-
Citarea organizatorilor); aceasta, atita vreme
cit nu va fi reglementata pozitiv chestiunea
achizitiilor de la artisti Tn viatd. Expozitiile
periodice propuse urmadresc si ele un pro-
gram: « Desenul sculptorilor » etc. Podul
incapdtor al muzeului ar putea fi, in visele
optimiste ale tinerilor organizatori, o foarte
potrivita si insolitd galerie de artd afectatd
expozitiilor personale.

Muzeu al pietatii

Mai existd si tipul demuzeu girat de un artist:
un muzeu al pietatii. lata cum se infatiseaza
acesta, in impresiile criticului V. Dragut:
De citeva |uni, itinerariile artistice ale
Romaniei s-au fmbogatit cu un nou si impor-
tant obiectiv: sectia de artd a muzeului
« Tarii Crisurilor » din Oradea. In fapt,
aceastd sectie este ea singurd un autentic
muzeu care ocupa in Tntregime etajul ntii
al asa-numitului « palat baroc », opera de
capatii a arhitecturii transilvanene din secolul
al XVlll-lea. Vizitatorul neavizat al acestui
muzeu va fi surprins sa descopere aici o
admirabila selectie de picturd romaneasca
modernd si contemporand; de asemenea o
impresionantad galerie de lucrdri de ceramica
si tapiserii contemporane, acestea din urma
formind nucleul primului muzeu de artd
decorativa autohtona. Vorbind despre pictura,
trebuie precizat ca grupajele de tablouri
semnate de Theodor Pallady, Gheorghe
Petrascu, Francisc Sirato, Nicolae Darascu,
Nicolae Tonitza, Lucian Grigorescu, Catul
Bogdan, Alexandru Ciucurencu si alti maestri
ai penelului romanesc sint atit de exigent
intocmite fincit, de azi Tnainte, prezentarea
monografici a acestora nu mai poate fi

conceputadfard invocareamuzeului din Oradea.
Sectiunea rezervata picturii contemporane,
fard sa dispund de un spatiu indestuldtor
de mare, este la rindul ei alcatuitd cu deplina

luciditate critica incit vizitatorului i se ofera
o imagine concludenta asupra artistilor repre-
zentativi, asupra principalelor tendinte,
asupra rezervelor de tinerete creatoare de
care dispune miscarea noastra artistica. Apre-
cieri superlative reclama si antologia tapi-
seriilor din care nu lipseste nici un nume de
seama de la Aurelia Ghiatd si Mimi Podeanu,
la lleana Balota, Geta Bratescu, S$erban
Gabrea sau Florin Ciubotaru.

Mai modestd, dar organizatd cu bun gust
si cu subtila punere in valoare a frumoaselor
spatii interioare, sectia de arta strdind cuprin-
de cel putin o capodoperd: asa-numita « ma-
dona tlamanda » care provine, dupa opinia
noastrd, din ambianta lui Quentin Metsys.
Evocind virtutile muzeului de artd din
Oradea, este locul sa subliniem ca ne aflam
in fata unui autentic muzeu de autor. Cind,
cu citiva ani Tnainte; pictorul Coriolan Hora
accepta conducerea sectiei de arta a muzeului,
el se afla in fata unui patrimoniu sdrac si
de slaba calitate, in mijlocul caruia « madona
flamanda» apdrea ca o surprinzatoare exceptie.
Cu pricepere si perseverentd, ajutat cu
intelegere de cdtre organele locale, Coriolan
Hora a reusit intr-un timp foarte scurt o
performantd: alcdtuirea unui patrimoniu
reprezentativ, cu puternice accente domi-
nante, capabil sd ofere o captivanta intro-
ducere in lumea artei romanesti. Refuzind
tentatia numelor mari, Coriolan Hora a
optat pentru lucrdri de calitate si a refu-
zat sd ilustreze un artist, fie chiar im-
portant, cu lucrdri de mina a doua. Rezul-
tatul este cel deja caracterizat: muzeul de
artd din Oradea constituie un reper de prima
categorie pe harta artistica a tarii.

Opinia redactiei

Discutia despre muzee, evident polemica,
ramine deschisd. Pentru ca, in realitate,
trebuie sd recunoastem: nu existd o « pro-
blemd a muzeelor» unicd si cu solutii uni-
versal valabile; solutia nu constd in a fin-
locui dogma cooservdrii cu dogma mobilitdtii,
ci in elasticitatea unui program al adec-
varii —adecvare la multiplicitatea functiilor
culturale ale muzeului.

Pagini realizate de MIHAI DRISCU




Arta modernd si marelée public

REZULTATELE UNEI ANCHETE FACUTA IN CANADA,
CU SPRIJINUL U.N.E.S.C.O.

Care este atitudinea marelui public in fata creatiilor artistice contemporane?
Care sint preferintele publicului in domeniul picturii moderne? Care sint cri-
teriile sale de apreciere? Ce este de facut pentru a elimina prapastia ce desparte
marele public de creatia artistici modernd? Este adevarat ca marile ino-
vatii artistice sint general admise abia dupa cincizeci de ani de la aparitia lor?
La aceste intrebiri si-au propus sa dea raspunsuri, fie ele si numai partial valabile,
mai multi specialisti canadieni: Angela Zacks, David S. Abbey, psiholog, Theo-
dore Allen Heinrich, istoric de artd, fost director al muzeelor, William With-
row, directorul unei galerii de arta, Robert Welsh, profesor de picturd, Donald
Crowdis, reprezentant al Comitetului National Canadian pentru [.C.O.M.
(Consiliul International al Muzeelor), Duncan F. Cameron, director national
al Conferintei canadiene a artelor. Ancheta intreprinsa de ei a avut loc la Toronto
si a fost posibild datorita sprijinului acordat de U.N.E.S.C.O. Rezultateleanchetei
au fost publicate in forma lor primard in revista « Museum » (vol. XXII, Nr. 3/4,
1969), iar primele interpretdri si concluzii — obtinute cu ajutorul unui ordina-
tor — in numirul din martie 1971 al revistei « Le Courrier », editatd de
WLNEESSIC: @)

Punindu-si problema raportului dintre marele public si arta modernd, specia-
listii s-au concentrat asupra uneia din problemele capitale ale epocii noastre:
comunicarea.

Sistemul de lucru

Pentru a nu da nastere la confuzii, comisia precizeazd de la bun inceput si sub-
liniaza in mod special in mai multe rinduri ca scopul principal al anchetei era
punerea la punct si verificarea metodologiei adoptate. Trebuia sa se stabileascd
dacid metoda aleasa putea, sau nu, si dea rezultate statistic valabile. Raspunsul a
fost afirmativ. Aceasta inseamna ca folosind un esantionaj cu adevarat repre-
zentativ precum si tehnici si materiale analoge cu cele folosite la Toronto se pot
obtine evaluari statistic valabile ale gustului public.

Ancheta a decurs in felul urmator: in fata persoanelor interogate (intotdeauna
in virsta de peste cincisprezece ani) au fost puse patru plicuri, fiecare cu cite
zece reproduceri in culori dupa picturi din secolul 20, sub forma de carte postala,
fard a se indica titlul lucrarilor sau numele autorilor. In majoritatea seturilor de
reproduceri se afla si cite o « pictura-martor », dintr-o epoca mai veche. Cu
foarte rare exceptii, tocmai aceste picturi au intrunit majoritatea sufragiilor.
O problema preliminara de mare importanta a constituit-o determinarea esan-
tionajului de persoane interogate, astfel ca orice locuitor al zonei urbane a ora-
sului Toronto sa poata avea sansa de a fi ales. Convorbirile au fost purtate de
specialisti la domiciliul subiectilor, intre patru ochi. Prima parte a interogatoriului
a constatin culegereade informatii asupra conditiei persoanei interogate, asupra
familiei sale, a originii etnice, a gradului de instruire ; unele intrebdri tindeau sa
stabileasca daca subiectul avea cunostinte speciale in domeniul artelor plastice.
Una din intrebari era referitoare la gradul de educatie al parintilor celui interogat.
Esentialul anchetei 1l constituia insd, evident, exprimarea aprecierii pentru
reproducerile de pictura. De aceea, comisia a trebuit sd faca fata unor mari difi-
cultati la alegerea acestor reproduceri. Au fost initial retinute 2000 de carti
postale. Lotul trebuia restrins in asa fel ca sa poata fi minuit. Au fost deci retinute
numai 220 de cdrti postale grupate in 23 de seturi de cite zece reproduceri.
Fiecare set era alcatuit in functie de anumite date comune. Citeva reproduceri
figurau in mai multe seturi.

Fiecarei persoane interogate i se cerea mai intii sa-si exprime parerea asupra
reproducerilor dintr-unul din aceste seturi: ele urmau sa fie rinduite in ordinea
preferintei, dar, asa cum dovedeste ancheta, au fost selectate mai cu seamd in
ordinea aversiunii. Subiectului i s-a cerut apoi sa-si motiveze preferintele sau
aversiunile si, pe de alta parte, sd caute sa stabileasca pentru ce motiv au fost
grupate, fn acelasi set, cele zece imagini puse sub ochii sdi; sa spund, eventual,
care dintre aceste imagini n-ar fi trebuit dupa parerea sa sa figureze in seria res-
pectiva, si de ce; care sint picturile pe care ar vrea sa le aiba si de ce. Alte trei
seturi fi erau puse in fatd, cerindu-i-se numai sd stabileasca o ordine de
preferinte.

Rezultate surpriza

lata citeva din clasamentele statistic alcatuite:

. VERMEER DIN DELFT, Atelierul artistului (1665), Reproducere-martor
. JUAN GRIS, Vioara (1916)

. VINCENT VAN GOGH, Veghea

. HENRI MATISSE, Fereastra albastrd (1911)

. PIERRE BONNARD, Masa de lucru

. NICOLAS DE STAEL, Muzicantii. Amintirea lui Sidney Bechet (1952)
. PABLO PICASSO, Cei trei muzicanti (1921)

GEORGES SEURAT, Tindrd femeie pudrindu-se (1889—1890)

. PAUL KLEE, Perspective halucinante (1920)

. VIEIRA DA SILVA, Interiorul rosu (1951)
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. PAUL CEZANNE, Baiatul cu vesta rosie (1890—1895), Reproducere-martoi
. FRANZ MARK, Plimbarea cailor albastri (1913—1914)

GEORGES ROUAULT, Batrinul rege (1916—1936)

. PABLO PICASSO, Fatdi cu mandolina (1910)

. PABLO PICASSO, Domnisoarele din Avignon (1907)

. JOAN MIRO, Pasirea cometa si umbrela infloratd (1947)

. PABLO PICASSO, Arlechin (1915)

. HENRI MATISSE, Bluza romaneasca (1940)

. SERGE POLIAKOFF, Fara titlu (1953)

. ANDRE MASSON, Antilele (1943)

. CARL HOFER, Fata cu ulciorul

AUGUSTE RENOIR, Bal la Bougival (1883)

. EDGAR DEGAS, Dansatoare sezind pe o bancd (1898)

. PABLO PICASSO, Acrobat cu mingea (1905)

GRANT WOOD, Femeie cu plante (1929)

PAUL CEZANNE, Jucatorii de cirti (1885—1890)

. JEAN BAPTISTE CHARDIN, Guvernanta (1738), Reproducere-martor
. MAX BECKMANN, Trei dansatoare (1942)

. GINO SEVERINI, Hieroglifi dinamicd la Bal Tabarin (1912)
FERNAND LEGER, Soldati jucind cirti (1917)

. ZAO WOU-KI, Piazza (1951)

. HANS HARTUNG, T-1958-2 (1958)

PABLO PICASSO, Pahar, pipd, lamiie, cutit, scoici St. Jacques (1911)
. PABLO PICASSO, Pesti pe un ziar (1922)

. PAUL KLEE, Publicitate pentru comici

WASSILY KANDINSKY, Compozitie

PIERRE SOULAGES, Compozitie

. STUART DAVIES, Viza (1951)

. PAUL KLEE, Aceasta stea ne invatd sd facem reverenta (1930)

. MARK TOBEY, Trezirea noptii (1949).
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50 de ani pentru a vedea

lata un rezumat al concluziilor desprinse:

— Metoda de cercetare s-a dovedit a fi buna.

— Atunci cind trebuie si se pronunte in legatura cu arta modernd publicul nu
stie intotdeauna sa spuna ce-i place, dar desemneaza cu precizie ceea ce nu-i place.
Tinde sd-si exprime preferinta pentru un gen de pictura care {i este relativ mai
familiar dar ramine ostil fatd de indraznelile de expresie si, in general, fata de
toate noutdtile. Gustul publicului este foarte conservator.

— « Profanii » stiu sa-si motiveze parerile, pot explica de ce le place sau nu o
anumitd opera de artd, sint gata sa-si apere punctul de vedere.

— Particularitatea, de mult observata, ca in artad existd un decalaj de timp aproape
constant Tntre marile inovatii creatoare si generalizarea acceptarii lor, se dove-
deste din pacate adevaratd.

— « Familiaritatea » creeaza totusi simpatie; lucrdrile mai des vdzute (fie si in
reproduceri) sau altele apropiate de ele par sa fie mai usor admise.

— Publicul si-a exprimat categoric preferinta — indiferent de stiluri si de moda-
litatile de expresie — pentru picturile mai putin radicale. Artisti extrem de
populari ca Degas, Renoir, Monet au coborit la jumatatea sau chiar la sfirsitul
clasamentelor de cite ori era vorba de operele lor cele mai experimentale.

— Oamenii fisi exprima preferintele pentru anumite opere, procedeaza la se-
lectie chiar daca n-au criterii bine determinate si oricit de scazut ar fi nivelul
cunostintelor lor artistice.

— « A place » este un termen ambiguu, susceptibil de interpretdri; «a dis-
place », insd, exprima categoric o senzatie sau o emotie foarte larg raspindita.
Publicul detesta, in primul rind, ceea ce i se pare ininteligibil.

— Publicul considera ca arta « buna » are o semnificatie si ca rostul ei este sa fie
priceputd de oricine dispune de o inteligenta mijlocie.

— Imaginile care sugereaza in mod mai mult sau mai putin explicit o catastrofa,
un esec uman, sau alte aspecte de viatd, considerate « negative », sintapreciate
ca imagini distructive.

— Formele geometrice (Mondrian) nu sint agreate decit daca sint simple si
structureaza compozitia. Cercurile, ovalurile sint preferate patratelor si drept-
unghiurilor, Tnsa cu conditia sa nu fie vagi sau estompate.

— Reprezentarea corpului masculin poate fi mai mult sau mai putin departe de
naturd. In schimb, nici o licenta nu e tolerata atita vreme cit este vorba de trupul
feminin.

— In privinta culorilor, tot ce este « tern », « trist », « discordant » (opozitie
de tonuri vii) displace.

— Publicul canadian s-a dovedit ostil si culorilor « nenaturale » (ca in tabloul
« Christos galben » de Gauguin). In schimb « Caii albastri » de Franz Marc
ocupa o pozitie privilegiata, desi culoarea este «ireald », deoarece animalele
sint usor de recunoscut.

— Este incurajator faptul, relevat de anchetd, ca persoane care s-au declarat
total lipsite de interes pentru artd, si nu numai pentru arta contemporand, au
dovedit cd au pareri personale si cd sint sensibile la arta.



Spre noi studii

intr-un moment in care in intreaga lume trebuie reconsiderat rolul muzeelor in
viata modernd, indicatiile preliminare furnizate de aceastd ancheta pot contribui
la stabilirea legaturii intre ceea ce creeaza artistii si ceea ce publicul consimte sa
accepte. Pot contribui, cu alte cuvinte, la realizarea comunicdrii.

Citeva concluzii s-au impus si aici:

— Orrice efort de educatie trebuie sa mearga de la cunoscut (adicd de la ceea ce
este indragit si acceptat) la necunoscut. Principiu unanim acceptat, dar care se
dovedeste capital atunci cind este vorba de educatia artistica.

— Rezultatele anchetei pot da o idee mai clard directorilor de muzee de artd
modernd cu privire la problemele pe care si le pune publicul atunci cind cauta
sa-si confrunte propria experientd de viatd cu arta modernd. Aceste probleme
par a fi mai putin legate de limbajul artelor plastice, cit de distanta verbala si
semantica ce desparte jargonul « corporativ » al artistilor, criticilor si directorilor
de muzee, de limbajul rudimentar al profanului care « nu se pricepe la artd,
dar stie foarte bine ce-i place ».

Cercetdrile continud. Existd ipoteza cd posibilitatea de asimilare a ideilor noi,
a valorilor noi, a noilor modalititi de expresie creste invers proportional cu
virsta si paralel cu transformarile sociale si tehnologice, desi in alt ritm. Daca
este asa, de ce noile forme de exprimare plastica ar face exceptie?

In scopul de a porni la noi cercetari, grupul de specialisti canadieni a adoptat un
nou instrument de lucru : 24 de reproduceri in culori, format carte postala,
alese dintre cele intrebuintate la prima ancheta. Este vorba de reproducerile
care au fost cel mai bine clasate si cel mai prost clasate. Vor avea loc mese ro-
tunde cu cite 8—12 persoane care vor fi apoi supuse unui examen individual,
dupa criterii diverse si bine determinate.

Rezultatele acestor colocvii ar putea sugera noi metode de investigare.
Esentialul este ca cercetarile sd continue si sd fie extinse Tn cit mai multe orase,
din cit mai multe tari. Si, de asemenea, ca si uitimul deceniu de creatie artistica
sa fie adus in discutie. Pentru ca numai cunoscind cu precizie gusturile, ca si
prejudecatile publicului putem spera sa-| putem ajutasa inteleaga mai bine arta
modernd si sa se bucure de ea in mai mare masura.

RADU VARIA

1. GUSTAVE COURBET: Mere si rodie, 1871 2, PABLO PICASSO: Cratita smaltuita, 1945
3. PAUL CEZANNE: Masa de bucatarie, 1880—1890 4. PABLO PICASSO: Naturd moarta
cu cap antic, 1925 5. NICOLAS DE STAEL: Sticlele, 1953 6. GIORGIO MORANDI: Natura
moartd, 1943 7. GEORGES BRAQUE; Ghitara si compotiera 8. HENRI MATISSE: Natura
moarta cu pesti rosii, 1911 9. BEN NICHOLSON: lulie 15—54, 1954 10. GEORGES BRAQUE,
Carafa, 1941.

Mai mult de jumitate din persoanele interogate nu numai ca au situat in fruntea clasamen-
tului Mere si rodie de Courbet, dar au afirmat chiar cd au impresia ca au mai vazut aceasta
opera cindva; in realitate, ea se afla in National Gallery din Londra si numai subiectul pinzei
le era familiar. Intre altele, a fost considerata si drept cea mai «realistdi» pinza din aceasta
grupa. Este interesant, dimpotriva, sa constatam ca ultimul loc este ocupat de o naturd moar-
td de Braque, Carafa. Cealalta lucrare a lui Braque, din aceastid serie, este mai bine clasata.
Ambele lucrdri de Picasso sint foarte bine clasate: Cratita smdltuitd se afla pe locul al doilea
(probabil datorita desenului foarte clar, foarte ferm, si in ciuda distorsionarii sistematice a
formei). Natura moartd cu cap antic se situeaza pe locul al patrulea.

1. PAUL CEZANNE;: Taran cu ci-
masa albastra; 2. GEORGES ROUAULT :
Cap de femeie; 3. PAUL GAUGUIN :
Gauguin si Christos galben; 4. MAX
BECKMANN : Autoportret, 1937;
5. JACQUES VILLON; Tinara fata;
6. AMEDEO MODIGLIANI: Por-
tretul lui Jeanne Hébuterne; 7. BER-
NARD BUFFET: Cap de clovn, 1955;
8. PABLO PICASSO: Cap de femeie
1949; 9. VICTOR BRAUNER: Podul,
1945; 10. ALEXEI VON JAWLENSKY :
Printesd cu floare alba.

Aceastd serie de portrete a dat rezul-
tate interesante: Tindra fatd de Villon
se situeaza pe locul al cincilea in ciuda
faptului ca este tabloul cel mai ab-
stract din serie. Picasso ocupa locul
opt. Motivarea preferintelor pentru
celelalte tablouri nu a reiesit cu clari-
tate dar, inca odatd, picturile mai
«clasice » (Cézanne, Rouault, Gauguin)
ocupa primele locuri in clasament.
Una din persoanele interogate cre-
dea ca toate -portretele din seria
de fatd «sint executate in acelasi
stil, de cidtre acelasi autor si ca nici
unul dintre ele nu merita sa fie
privit ».
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De la aparitia ultimei editii Urmuz astept sd vd pun o intrebare. llarie Voronca
scrisese, fn 1930: « Va trebui sd folosesc cfndva amintirile povestite cu o emotie
pind la sfisiere despre Urmuz de sculptorul Mac Constantinescu ». La ce se referea?

Nu cred si fie chiar atit de sfisietoare amintirile mele. Urmuz mi-a fost
vir primar, deci fira indoiald ci l-am cunoscut. Era intre noi o diferentd de
virsti. Tmi citea literatura lui, il interesa ce ficeam, sau numai ma fngaduia.
Nu prea avea incredere in forta de patrundere a artei lui; cind citea, ca sd
nu ma socheze, ridea timid. E foarte curios, cu ceea ce studia fn muzica rama-
sese la clasici, la Beethoven. Nu-i scipau concertele, intra, de multe ori gratis,
la filarmonicd. Ficea si picturd in ulei, tablouri destul de mici, fntr-un fel de
grisaille, peisaje dupa naturd, pe la Busteni. Probabil nu se prea lua in serios.
Cind iesise din armatd, i-au murit multe rude apropiate, la scurt interval,
Uneori mincam impreund, la mama lui, discutam, spunea cd treaba cea mai
bund este Nirvana. Am vizut si eu, odatd, pistolul, intr-un sertar. inainte de
moarte, a vizitat aproape toata tara.

Ce ginditi, ca profesor, despre profesorii d-voastrd? La Grande Chaumiére ati
fost elevul lui Bourdelle, o vreme ati lucrat fn atelierul lui Brdncusi; in general, cum
priviti perioada care se cheamd «anii de formare »?

N-am crezut niciodatd cd o sa ma fac profesor. Am finvatat, din 1923, la
Fcole du Louvre. Studiam la Biblioteca Nationald, la St.-Genéviéve. «D-ta
o sd ajungi profesor la d-ta in tard » mi-a spus un bdtrinel, bibliotecar. La Ecole
du Louvre, care mi-a slujit foarte mult, se debuta presupunindu-se ci deja
cunosti istoria artei. M-a impresionat arta romanicd, foarte bine reprezentata
in relatia arhitecturd-sculpturd de bazilica abatiala Vezelay. Citdva vreme am
stat in Bourgogne, aproape de Vezelay; una dintre cruciade, cea predicatd
de sfintul Bernard, de acolo a plecat. Am considerat ca arhitectul este cel care
dirija arta in evul mediu. Am finteles si md subordonez unei arhitecturi, unei
arhitecturi pe care o respect. M-au interesat anumite aspecte din Renastere,
« lucrurile minore ». Ca s ma lamuresc mai bine, am facut un stagiu de lucrator
la Sévres, trecind din atelier in atelier. Atunci am avut primul contact cu pamin-
tul, pe care il consider o materie complet vie, cu care se creeaza o relatie
sufleteascd, uneori te ascultd, alteori e rebarbativ. Ceramica, «un material cu
initiativa», scrisese Mihail Sebastian. M-au mai interesat secolul XVII, epoca
Versaille-ului, tapiseria ei, ceramica din colectiile Louvre-ului si muzeul Cluny,
din secolul XV italian si XVI francez.

In 1930, intr-un interviu, aminteati perioada petrecutd in atelierul lui Brdncusi.

Da, era prin 1924-25. Prin Ladea, am ajuns acolo. Anghel si prietenul lui,
Petcu, lucrau ca angajati. Veneau acolo Man Ray, Panait Istrati, Stan Golestan
cu sotia, Marcel Mihalovici, de la Bucuresti venea biiatul doctorului Gerota,
Miti. Tn atelier, cei foarte dragi erau invitati.la masd. « Stii sa ascuti scule? »
a fost prima vorba care mi-a adresat-o Brancusi. La Muzeul de artd moderna am
vazut, nu fird emotie, scule cu care am lucrat si eu. In perioada aceea isi cum-
pdra grinzi de stejar, de la case care se demolau. Nu aparuserd inca o serie de
lucrdri. Pe diferite variante la « Pasirea » tineam firul cu plumb: « Bate? »
intreba, « Bate » rdspundeam, fi aritam unde, era un lucru de mare inginerie.
Spunea, nu fard niduf: « De doudzeci de ani tot tncerc ». Mi punea sa-i citesc,
de exemplu, « Banchetul » lui Platon, traducerea lui Bezdechi.

Prin 1926, cred, Asociatia pentru urbanisticd Bucuresti organiza un simpozion
cu tema « Aspecte de artd fn Bucuresti ». D-voastrd ati abordat atunci probleme
ce prefigureazd Intelegerea modernd a ambiantei, un adevdrat rezumat de « esteticd
a vietii cotidiene» : vorbeati acolo despre cum aratd — si cum ar trebui sd arate
—grilajurile, chioscurile, corpurile de iluminat, semnele de circulatie, bdncile,
gurile de apd si chiar, foarte amuzant eufemism, « acele mici edicule care amintesc
de numele unui ilustru impdrat din dinastia Flavilor ». Tot acolo, cu o remarcabild
vervd polemicd, atacati « arta sforditoare si inexpresivd » si « superproductia de
redingote de bronz, de soldati care joacd goif si de gdini jumulite care ar vrea sd
pard vulturi ». $i propuneati infiintarea unei comisii estetice. Cite ceva despre
progresele in acest important domeniu.

Mai bine sd discutim despre altceva. Daca pe atunci puteam fi considerat
un avangardist in politehnicitate, in diversitatea preocuparilor, cu vremea
resursele, Tn primul rind fizice, diminueaza, asa ci, pe rind, am fost nevoit sa
abandonez aceste preocupiri. Si nu pentru ci am fncetat si cred in ele.

« Criticii », glumea B. Shaw, «ca mai toti oamenii, vdd ceea ce cautd, nu ceea
ce au inaintea ochilor ». Au fost destui critici care au cdutat fn lucrdrile d-voastrd
primitivism.

Cred cd, fintr-adevdr, termenul este impropriu. Mi-au p'acut, de la fnceput,
lucrdrile arhaizante. Nu eram adeptul unui academism care asculti de reguli.

1. Aspect din pavilionul Romdniei la expozitia internationald de la New York, 1939
2. Panou decorativ — metal bdtut, 1935

3—5. llustratii la Dante — gravurd, 1930— 1931

6. Fatd din Drdagus — afis, 1930

7. Apd vie — lemn, 1968,
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Faptul cd m-au interesat si au contribuit la formarea mea si perioadele anterioare
clasicismului greco-roman, stadiul lor arhaic, are o mare importanta.
Bourdelle mergea pe o facturd arhaizanta, astfel ca, pe o scara imaginara,
arta lui poate fi situatd fnaintea lui Fidias. Fiindca tot era vorba de profesori,
m-au amuzat criteriile extra-artistice ale «corecturilor » lui Bourdelle. O studenta
chiliand bogata vrea sa-i cumpere niste sculpturi. « Cu asta se ocupa sotia »
spune el si imediat 7i descoperd multe, multe calitati plastice ; alaturi, un bulgar
sarac si talentat este aspru « corectat ». Ca profesor, incerc o reintoarcere
la atmosfera atelierului de altadatd, nu urmadresc impunerea unui punct de
vedere personal, nu fac corecturi, ci propun subiecte de discutie, cine are urechi
de auzit sa audd. O vreme am fost si profesor de istoria artei la arhitectura.
Niciodatd n-am vorbit despre lucruri pe care nu le-am vdzut, n-am fost
livresc.

Ati participat la cercetdrile monografice initiate de profesorul Gusti.

Am fost un fel de sef al echipei de artisti plastici. Ficeam reproduceri, cla-
samente, descrieri, reconstituiri de interioare. Tnainte de organizarea Muzeului
satului se faceau expozitii cu obiectele selectionate chiar in sate. Am aranjat
asemenea mici muzee la Drdgus, la Fundul-Moldovei, la Runc. O ajutam pe
Floria Capsali, pe atunci sotia mea, in cercetarile ei coregrafice. Informatorii
puneau conditii, cutare lautar, cutare cimpoier, cutare bauturi, ce dansatori,
starostele dansului, strigdturile lor, alergaturda multa. Erau cu toti uimiti de
rapiditatea cu care Floria Capsali invata pasul.

Despre perioada d-voastrd romand, la Accademia di Romania.

a acestei Academii, construitd de Petre Antonescu a fost
moartea lui Parvan. Aici veneau tineri studiosi cu diplome

Cladirea noud,
terminata dupa

luate in tara in filologie, istorie, arheologie si arhitecturd veche ; erau si ate-
liere pentru artisti. Am avut sansa sd fiu primul venit, dintre artistii plastici.
Au mai fost apoi Grigore Popovici, Zoe Baicoianu. Directorul academiei era
Emil Panaitescu, iar directorul de studii era Giuseppe Lulli, profesor de topo-

grafie romana, cu care vizitam monumentele din Roma, regiunea etrusca. Erau
acolo M. Berza, D. M. Pippidi, R. Bordenache, G. lonescu, P. Macrea. Se
fdceau si expozitii, participam la « cameratte », reuniuni in care reprezentantii
statelor cu institutii similare expuneau anumite descoperiri mai noi, fiecare
in domeniul lui, un excelent prilej de cunoastere reciproca. In tard, fostii mem-
bri ai Academiei am finfiintat asociatia « Vasile Parvan ».

llustratiile d-voastrd pentru Dante au recoltat, in anii '30, multe elogii.

Au fost o sutd de gravuri, o plansa pentru fiecare cint. Numai cind apare
Dante apare un contur precis, restul tinde cdtre imaterializare. Am dorit ca
spiritul compozitiei sa nu fie nici academist, nici a la Doré, un spirit apollinic,
am fncercat o linie medievald, a intelegerii lucrurilor. Desigur, vizitarea prelun-
gita, atenta a Ravennei, a Florentei mi-a fost de mare ajutor.

In 1939 ati fdcut, in aramd bdtutd, «Friza istoricd » pentru pavilionul romd-
nesc la expozitia internationald de la New York. '

Munca efectivd a luat mai bine de un an. America m-a impresionat foarte
mult. Nu semana cu nimic din ce vazusem in Germania, Franta, ltalia, Anglia.
Eram acolo cu P. Grant, cu O. Doicescu.

In 1969 ati fost comisarul expozitiei romdnesti la Bienala tineretului de la
Paris. Ce impresii ati pdstrat de |a aceastd confruntare a artei interna-
tionale?

Acolo romanii s-au prezentat foarte bine. La fnceputurile mele in artd eram
unul dintre avansati. Nu pot spune avangardist, avangardistii erau cei de la
Unu. Totusi, am expus impreund cu Maxy, cu M. lancu. Poate si fie o neinte-
legere a mea, poate uneorias fi vrut si fiu si eu asa, dar nu am ajuns sa-mi ofer
o explicatie suficientd pentru unele fenomene : cineva expunea sase portocale,
chiar asa se intitula, desigur erau schimbate din cind in cind. Sau poate m-am
mai modificat si eu.

[MESDE
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Aceasta expozitie e experimentalda in sensul, tradi-
tional, al comportamentului determinat: mai multi
artisti asezati in fata aceluiasi spectacol, dind asadar
despre el versiuni diferite. Intereseaza mai putin par-
ticularitatile de stil: e elementar, e natural ca fiecare
opera sa poarte un stigmat individual in care ticul pro-
fesional, optiunea culturald si predispozitia afectiva sa
se confunde n « pecete ». Intereseaza insa mult daca
se pot distinge categorii reactive exemplare, modu-
rile paradigmatice de raspuns la real, mecanismul
modelarii artei dinspre determinantul « experienta
a lumii ».

S-ar parea ca putem distinge o simetrie binara a ati-
tudinii spontane : pe de-o parte, atitudinea impresio-
nista in procesul artistic, pe de alta, rationalizarea
lui..Sa trecem in revista exemple de ambe tipuri. La
Mariana Petrascu, peisajul « Portile de Fier » e
adaptat ritmurilor vitale; cum audiind muzica un me-

loman bate instinctiv tactul, aceasta artistd, in fata
spectacolului tehnic, isi asuma nervos ritmuri con-
structive, care dicteazd gestului trasee mai ordo-
nate si mai geometrizate decit sta in « habitus-ul »
grafic cunoscut al artistei. Suprapunerea de nervo-
zitate si geometrie instituie un raport de organic si
abstract care da o valoare in acelasi timp obiectiva si
instinctuala semrelor grafice. Pe aceeasi linie pe care
am numi-o a ontologizarii spectacolului, Toma Roata
deduce din peisaj, — instrainindu-l de aparentele |ui
tehnice — o solicitare liricd, o inspiratie mineralo-
gica rafinatd, si exprimd realul procedind metodic,
prin reducerea la o moleculd de materie intens
contemplata.

In categoria diametral opusa a comportamentului
artistic se asaza artistii care se aplica logic spec-
tacolului, care adoptd obiectivitatea si intra Tn rolul
propus de model. Vasile Varga se regaseste aici firesc,

G O RGN R S e B

S B T

datorita realismului sau perceptiv de ocolitd descen-
dentd cézanniand. La Gil Nicolescu e fnsd vorba de
structurare matematica, desi aproximativa, a peisa-
jului, in care se actualizeaza conceptul de«industrial».
Pe acest teren se rasfatd geometrismul muzical-de-
corativ al lui Dobrian.

Depdsind mult, prin problematizare artisticd, nivelul
unei actiuni reportericesti, episodul trdit de pictori
in peisajul de la « Portile de Fier» se cere privit ca
o situatie tipica a artistului nostru contemporan
pentru care «comanda sociala » este un dat in-
trinsec al experientei. R.A.

1. VASILE VARGA: Portile de fier — ulei; 2. VASILE
DOBRIAN: Peisaj industrial — gravurd; 3. NICOLAE
DRAGUSIN: Constructie — ulei; 4. GIL N{COLESCU:
Peisaj — ulei




Creatia plastica s-a manifestat intot-
deauna exact in punctul in care se
intilnesc trei planuri importante de
existentd. Un prim plan il constituie
insasi lumea virtuald a formelor expre-
sive. Al doilea domeniu este definit de
sistemul parametrilor acestor forme.
Un asemenea sistem cuprinde — asa
dupd cum am mai vazut — spatiul,
timpul si miscarea, pe de o parte, pre-
cum si culoarea asociatd cu lumina pe de
alti parte. In sfirsit, al treilea plan de
existentd, intim legat cu fnsusi actul
creatiei artistice, este dat de ansamblul
reactiilor subiective, umane. Apare
limpede faptul ca, in timp ce primele
doud planuri, ce stau ca o conditie
necesara la temelia efortului de ela-
borare esteticd, sint Tn esenta obiec-
tive si, ca atare, ele se dovedesc a fi,
in cea mai mare masurd, transcendente
in raport cu fiinta individuald, dome-
niul trairilor subiective se reduce la
experienta persoanei. Desigur, atunci
cind formuldm teza « experientei per-
soanei » i in momentul Tn care gindim
aceasta dimensiune fundamentald a ac-
tului de creatie artisticd ca un izvor
stilistic de prima fTnsemnatate, ne
referim nu numai la trdirea eveni-
mentelor concrete. In egald masurd
avem aici in vedere gradul de profun-
zime a experientei spirituale. Sau, pen-
tru a ne exprima si mai corect, vom
spune cd, in anumite conditii, tocmai
un asemenea rang de profunzime tre-
buie avut n vedere finainte de orice
alta imprejurare, Ceea ce nu fnseamna
insa cad experienta persoanei s-ar mani-
festa cutotul autonom. Ea se raporteazd
intotdeauna la un cimp vizual total.
lar acest cimp se defineste prin cele
doua temeiuri ale sale: prin forme-
structuri si prin tot ce reprezinta para-
metrii de organizare sensibild a acestor
forme.

Este clar faptul ca, atit formele-struc-
turi, cit si parametrii lor de existenta
isi au «sediul » la nivelul compor-
tamentului uman. Abia Tn al doilea rind
ele capatd inteles in planul manifes-
tarilor inteligente ale fiintei indivi-
duale. De unde rezultd cd, in calitatea
lor de tipare ale comportamentului * si
nu ale gindirii reflectate, formele-struc-
turi oglindesc Tntotdeauna, la un nivel
general uman, relatiile vizuale ale
flintei «colective» cu natura, cu mediile
de instituiri reale sau cu regiunile deci-
vilizatie pe care ea fnsdsi — fiinta ra-
tionald — le-a instaurat. In acest sens
putem vorbi de o relativa invariantd
a acestor forme-structuri. lar dacd tipa-
rele amintite au anumite finsusiri
constante, deducem ca ele pot fi sur-
prinse si gindite Tn mod structural.
Aproximativ in acest fel a procedat
Lévi-Strauss in momentul in care a
trecut la studiul miturilor din cultu-
rile triburilor oceanice. Punind fin
evidenta caracterul subadiacent al
mitului si, ca atare, stabilind originea
lui la nivelul comportamentului colec-
tiv, Lévi-Strauss a putut s3 ajunga la o

* In virtutea principiilor moderne ale psiholo-
giei, comportamentul trebuie gindit ca un sistem
de ordonare subadiacentd, sau spontan-colectivd,
a tuturor modelelor de baza ale perceptiei
si ale proiectiei culturale in special.
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modelare rationald * a acestor tipare,
ce se dovedeau a fi « aproape obiec-
tive». O astfel de modelare ingaduia
folosirea pe scara largd a unor « ma-
trici booleene » si admitea trasarea,
in ultima instantd, a unor grafuri, care
sa descrie « variatiile » Tn timp ale
tiparelor initiale.

Numai cd, in cazul analizei formelor-
structuri ale vizualitdtii problema se
complici nespus de mult. In primul
rind, este limpede ca asemenea forme
de baza ale sensibilitatii spontane nu
apartin unei singure zone culturale.
in alta ordine de idei apare si mai clar
faptul ca modificdrile de accent in ce
priveste felul de alcatuire a acestor
tipare originare — tipare ce stau fin
unitate permanentd, dar mereu schim-
batd, cu parametrii formelor expre-
sive — sint atit de mari, ele dezva-
luindu-se a fi mereu legate de evolutia
fenomenului de civilizatie, incit o mo-
delare simpla a lor devine cu nepu-
tintd. Se adaugd la acestea o caracte-
risticd de alta naturd. In timp ce mitu-
rile, de pilda, sint mult mai putin
influentate, in substanta lor, de atitu-
dinile subiective, formele-structuri ale
vizualitatii isi modifica infatisarea —
dacd nu chiar esenta lor cea mai adincd
— in relatie directa cu doi factori deo-
sebit de importanti. Ele se schimba,
intr-un prim sens, in functie de modi-
ficarile ce survin in intregul sistem al
cunoasterii filozofice, stiintifice, In sfera
civilizatiei si Tn domeniul « tehnosfe-
rei» in general. Ca o consecintd nemij-
locita a acestei legaturi intime, formele
sensibilitatii se transforma, in alt sens,
si anume in chip si mai explicit chiar,
in raport cu felul in care pulseazd
reactiile subiective. Dar, in momentul
in care asemenea manifestari subiective
se referd constient la ceea ce putem
numi lumea formelor vizuale, ele devin
atitudini estetice.

Atitudinea estetica are indeobste atit
un caracter stilistic cit si unul care se
exprima sub forma unei intentii func-
tionale. Aspectul stilistic defineste
pozitia specifica si meditativa fatda de
lumea virtuala a formelor, fie a per-
soanei, fie a unei anumite colectivitati
umane. lar aceasta se petrece deo-
potriva in cazul aceluia care elaboreaza
forme artistice, ca si in alternativa
fiintei ce traieste in calitate de simplu
contemplator. Elementul functional
pune in lumind modul in care faptura
omeneasca raporteaza obiectul estetic
la intregul domeniu al [umii lucrurilor.
Din acest punct de vedere «func-
tionalitatea estetica » se transforma
intr-o problema de vizare a unui plan
de existentad adeseori « extraestetic ».
Chestiunea « functionalizarii » obiec-
tului estetic a fost, Tn decursul intregii
istorii fraimintate a omenirii, deosebit
de importanta. Ea a capatat insd un sens
mult mai adinc si mai cuprinzator in
epoca noastrd. In fond, asistim, fin
lumea contemporand, la un proces
uimitor de trecere de la o mentalitate
fn care precumpdnea grija pentru
accente stilistice in crearea de obiecte

* Expresia de modelare rationald inseamna,
in alti termeni, o sistematizare logico-deduc-
tivd.

estetice, la o viziune ce este dominatd
de intentiile unei functionalizdri cit
mai precise ale unor asemenea tipuri
de obiecte. Aceasta face ca sa ne sim-
tim obligati Tn zilele noastre de a ne
feri sa intreprindem analize estetice
unilaterale. Avind mereu in fata un
cimp prea mare de posibilititi, de
forme si de atitudini estetice, sarcina
creatorului de viziune « ginditoare »
asupra alternativelor artei dobindeste
niste Tntelesuri cu totul noi.

Dar, in ciuda faptului ca se ivesc, in
cmpul analizei, -atftea complicatii,
constatam cd o sistematizare este
posibila. Tn virtutea unei atari nevoi
de rigoare interioara a examenului
estetic, desprindem o idee centrala.
Potrivit modului in care este con-
stituit domeniul vizualitdtii artistice,
cercetarea estetica trebuie sia fie, 1n
primul rind, morfologicd. Pe un plan
secund, ea se va releva ca un studiu
stilistic si functional. In cel dintii caz
ne orientam cdtre formele expresive,
atit din punctul de vedere al elemen-
telor lor de constantd cit si prin optica
modificarilor de accent. In cel de al
doilea caz urmarim semnificatiile, ati-
tudinilor spirituale si sensurile in care
sint folosite obiectele estetice. Ambele
preocupdri se situeazd, Tn realitate, in
alte planuri decit acelea in care se
desfasoard, in chip obisnuit, prezen-
tdrile de factura istorica.

Tn clipa in care am ajuns aici, o vedere
de ansamblu, asupra intregului teri-
toriu ce-l poate ocupa o doctrind mor-
fologicd posibild, se impune cu sti-
ruintd. Sub acest raport, in prim plan
apar factorii de invariantd morfologica.
In acest sens se poate spune, pe buna
dreptate, cd oricit de mare ar fi gradul
de modificare de substanta a formelor
expresive, acestea ramin, in esentd,
finite din punctul de vedere al ordinului
lor de varietate. Si astfel, de cind este
lumea, se poate vorbi de forme geo-
metrice, seriale (in mod traditional
acestea putind fi numite repetabile
sau « iterative »), dinamice (sau cine-
tice), alegorice, fantastice, obiectuale
si capricioase.

Nu tot atit de stabil apare finsd ori-
zontul formelor atunci cind ne gindim
la substanta stilisticd si la manifes-
tarile predilecte ale acestei lumi a
vizualitatii. Ceea ce rezultd limpede
atunci cind privim totul Tn raport cu
un anumit cadru al epocii si In legatura
cu un anume tip de sensibilitate colec-
tiva. Din acest unghi de vedere, citeva
exemple pot fi concludente. Atitudi-
nea estetica constructivistd a Tnsemnat,
in cadrul artei moderne, trecerea de
la gustul orientat spre forme geome-
trice plane, volumetrice, sau catre
simple contururi, in directia unei
geometrii interioare sau structurate.
Facind evident scheletajul [duntric al
asezarilor geometrice, spiritul con-
structivist fsi dezvdluia, in acest fel,
nu numai preferintele sale pentru
materiale, dar si optiunile lui indrep-
tate catre un univers perfect ordonat
al structurilor spatiale. Tendinta con-
structivistd a indeplinit aceeasi menire
in zonele ilustrate de familia formelor
cu un caracter serial, si, Intr-o mare
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masurd, ea a jucat un rol similar in
domeniul modalitatilor cinetice ale
expresiei plastice.

La rindul lui, stilul cubist a inriurit,
in multe privinte, felul de a se com-
pune atit formele geometrice cit si
cele fantastice. De fapt atitudinea
cubistd a insemnat decizia sensibi-
litatii in favoarea unei tehnici care se
poate numi a «experientei simul-
tane ». In baza acestei experiente,
cubismul nazuia sa expund, in plan,
tridimensionalitatea. Cu timpul, o
atare experientda a pierdut mult din
actualitate, datorita dezvoltarii
unii sculpturale abstracte. Dar este
clar c3, la inceputuri, cubismul a con-
tribuit la desdvirsirea noii optici geo-
metrice n artd. Totodata insd, prin
tnsusi actul redirii «ireale » a celor
trei dimensiuni — si anume, in mod
simultan, in acelasi plan — cubismul
a influentat marele proiect al artei
fantastice.

In sfirsit reiese in chip convingdtor
observatia ca atitudinea expresionistd
— care, asa dupa cum remarca Her-
bert Read, se dovedesteafi una dintre
cele mai stabile tipuri de manifestare
ale spiritului estetic, pe intreg par-
cursul primei perioade de exis-
tentd a artei moderne — a findeplinit
o misiune importantd in actul de pro-
movare a formelor fantastice si in apro-
fundarea formelor abstracte capri-
cioase. In esentd, asemenea suprarea-
lismului, tendinta expresionista repre-
zintd o prelungire a vechii atitudini
romantice in sistemul artei de nuanta
modernad.

Dar atitudinile estetice nu au dus
intotdeauna la modificari corespun-
zdtoare in lumea formelor expresive.
Aici este cazul sa amintim de « teh-
nica » happening-ului. Ideea artei-
spectacol, care std la temelia acestei
viziuni estetice, se bizuie, in ultima
analizd, pe ceea ce am numit altadata
principiul tautologic. Viata devine
spectacol artistic si intre cele doua pla-

vizi-

Oscilatie electronicd (fotografie)
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nuri de existenta (spectacolul si viata)
subzistd o stricta identitate. Si totusi,
in ciuda subtilitatii conceptiei, prin
intermediul happening-ului nu se rea-
lizeaza forme noi. In fond numai modul
de punere in functiune a unitdtilor de
timp compuse din factorii viatd-artd
are un caracter fnnoitor. Abia prin
aceasta tehnica « improvizatiei in ter-
meni de realitate » se impune cu si-
guranta.

Din tot ce am aratat pind aici rezultd
o concluzie importanta. Pentru ca o
doctrina morfologica sa fie, cu ade-
vdrat, cuprinzatoare, ea trebuie sd se
desfisoare pe trei planuri. In primul
rind, ea urmeaza sa analizeze formele-
structuri de bazd, sau formele « obiec-
tive » ale comportamentului uman.
In acelasi timp, teoria are menirea de
a examina clasele si speciile secundare
ale structurilor fundamentale. Aceste
specii nu mai sint exclusiv « obiective »
Ci apar, mai cu seama in epoca noastra,
ca un rod direct al inventiei formale. Pe
un plan secund, cercetarea morfo-
logica va intreprinde deci studiul lega-
turilor dintre inventia formald de na-
turd estetica si inventia stiintifica sau
filozofica. Pe al treilea plan, teoria
morfologica are sarcina de a descifra
raporturile dintre formele de bazd si
speciile formale derivate, pe de o parte,
si atitudinile estetice pe de alta parte.
Numai astfel o teorie morfologica
devine riguroasa si unificatoare.

In aceastd ordine de idei este intere-
sant de a lua in considerare un exemplu
edificator. Este vorba de proiectul de
organizare a marii expozitii Documenta
V de la Kassel. Precizam ca expozitia
se va deschide in anul 1972. Elaborata
pe temeiul principiilor lui Bazon Brock,
una dintre sectiunile expozitiei — sec-
tiune care ar include ceea ce noi am
denumit familia formelor obiectuale
— tinde sa ilustreze tocmai asemenea
raporturi dintre formele-structuri esen-
tiale, clasele de forme si speciile lor.
Familia si-ar extinde sfera, in acest

caz, asupra a trei clase. Clasele ar fi
gindite potrivit principiului « reali-
tatii ». In prima clasi ar intra acele
lucrari care s-ar intemeia pe intentia
de a expune « realitatea reproducerii ».
Speciile corespunzatoare ar fi date de
urmatoarele teme: realitatea sociald,
reclama si publicitatea, kitsch-ul si
fotografia artistica. Cea de a doua clasd
ar ilustra «realitatea reprodusultr-»
sau a obiectului. Ar intra aici pic-
tura-actiune realistd, fotojurnalismul,
semnele «concrete », arta-pop in
general, arta psihedelica, caricatura
si portretul. in sfirsit, cea de a treia
clasa imbratiseaza intreaga familie a
lucrarilor in care este prezentatd fie
identitatea, fie non-identitatea dintre
reproducere si reprodus *. In cazul
identitdtii dintre imagine si obiect sint
semnalate urmatoarele tipuri de mani-
festari: mai Tntii, arta «silitd », care
include pictura copiilor si a psihopa-
tilor, apoi arta «voitd », sau arta
procesuald si aceea care se referd la
filmul «timpului real ». In cadrele
relatiei de non-identitate (sau de uni-
tate relativd) sint inserate: pictura
concreta de idei, creatia lui Claes
Oldenburg, arta ca spectacol, pictura
naiva si arta ca viata.

Desi in limitele acestei impartiri se
amesteca adeseori criteriul functional
cu cel morfologic (si cu un anumit crite-
riu filozofic), diviziunea este semnifica-
tiva. Ea prezintd interes atit prin faptul
cd incearcd sa gradeze treptele identitdtii
dintre obiect si imagine, cit.si prin
aceea cd delimiteazd speciile de forme
potrivit distinctiei dintre reproducere
si reprodus. Totodatd ea are meritul
de a pleda, cu suficient temei, pentru
o categorie aparte de forme, care si
se situeze n cimpul de joc dintre ima-
gine si obiect. Putem afirma, cu tarie,
cd, in perspectiva unei gindiri moderne,
intreaga problema a artei si a alterna-

* Ceea ce inseamnd, cu alte cuvinte, raportul
de unitate absolutd sau de coincidenta relativd
intre imaginea plastica si obiect.

JEAN ARP: Desen, 1918

tivelor ei trebuie privitd prin optica
unor principii estetice deosebit de
clare. lar dintre aceste principii con-
ducatoare, cel morfologic — asociat
cu viziunea stilistica asupra artei si cu
perspectiva functionalistd care inter-
preteaza in termeni marxisti sensurile
sociale ale formelor culturii — se im-
pune inainte de orice altceva. Numai
ca, odata ajunsi aici, o ultima chestiune
se cere lamurita cu multa atentie.
Este vorba de a sti in ce masura o
doctrina morfologica admite, de pilda,
o tratare strict textuald*. Ne vom in-
treba, totodata, in ce grad o asemenea
teorie va depdsi o conceptie exclusiv
tautologica si «textualistd». In aceastd
clipd intra deci in discutie tezele fun-
damentale ale esteticii informationale
propuse de Bense. Potrivit vederilor
acestuia, analiza esteticd nu poate de-
pasi, in esenta, cercul «textului» pro-
priu-zis. Adincind asadar examenulsub-
stantei formale si imanente textului si
formalizind aceastd substanta, judecata
esteticd va duce, pina la urmd, la o con-
cluzie deosebit de precisa, desi, sub
raportul actului de evaluare artistica,
ea va ramine, in fond, tautologicd**.
Gindirea strict actuala fncearca insa
sa depaseasca, in general, o atare gra-
nita. Mentinind in principiu marile cu-
ceriri ale doctrinei informationale, o
viziune estetica, cu tendinte unificatoa-
re, va apela si la criterii extratextuale,
cum ar fi referirile filozofice, sociale,
istorice si, mai cu seamd, psihanalitice.
Prin intermediul acestora, dar por-
nindu-se de fapt de la cercetarea tex-
tuala, o doctrina morfologica poate strd-
bate obiectul estetic la toate nivelu-
rile lui.

De altfel nu trebuie uitata, intr-un
asemenea context, o observatie demnd
de retinut a lui Helmar Frank. Acesta
considera ca domeniul esteticii se
reduce la primul plan semiotic. Unatare
plan este cel sintactic. Ceea ce fnseam-
na ca sfera analizei estetice nu poate
depasi cimpul relatiilor dintre semne.
Numai ca esteticul este luat aici nu in
inteles general, ci in sensul lui spe-
cific, strict informational. Prin urmare :
numai estetica informationald este
madrginita la pragul textului si al sem-
nelor. Domeniul semantic, sau acela al
raporturilor de semnificare, apartine,
in vederile lui Frank, stiintei. In sfirsit,
nivelul pragmatic constituie, fn con-
ceptia sa, teritoriul de manifestare al
tehnologiei si al eticii.

Rezultd, in mod indirect, ca o estetica
care, avind un nucleu de precizdri tex-
tuale, va trece si la extrapoldri in ter-
meni de stiintd, de filozofie, de teorie
sociald si psihanalitica, depaseste, prin
definitie, tiparele, destul de inguste,
ale pragurilor sintactice. Acesta este
obiectivul ce st in fata unei noi con-
ceptii estetice unificatoare si aceasta
trebuie sa fie, pind la urma, si per-
spectiva marxista asupra unei viziuni
morfologice fundamentale.

* Ceea ce inseamna o analizd care si se reduca
formal la articulatiile textului (ansamblul
semnelor), fird a se face apel la semnificatiile
de continut sau de subtext.

** Expresia de tautologie este luata aici in
alt inteles decit inainte. Tautologia inseamna
deci si repetarea masurata cantitativ a unu
act de evaluare formulat anterior.
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Grafician. Nascutd la 20 februarie 1936, la Bucuresti. Studii: absolventd a Institutu-
lui d= arte plastice « Nicolae Grigorescu » din Bucuresti (1962).

Din 1961 participa la expozitiile de stat si la alte manifestari colective.

Participari la expozitii de artd romaneasca organizate in strairdtate: 1967 — Tokio;
1968 — Paris (Orly), Helsinki; 1969 — Varsovia, Cracovia, Budapesta, Moscova;
1970 — Abano Terme (ltalia), Regensburg, Lodz.

Participari la expozitii internationale: 1969 — Bratislava; 1970 — Barcelona (Expozitia
Joan Miré), Bologna; 1971 — Bologna.

Diversitatea genurilor grafice pe care le practic sint pentru mine
tot atitea forme de realizare cu egale satisfactii: ma pasioneaza
actul viguros al gravurii la fel ca gingasia danteldritului unei
ilustratii pentru copii; o copertd, un ambalaj, un afis, imi ofera
posibilitatea de a dialoga direct, « eu »si « tu », « eu »si « noi »
— multiplicind in zeci si sute de exemplare originale imaginea

dintii. . .
: i
/7 (/‘/LL.“ Ly {L :‘

1 — 2. llustratii pentru «Infernul» de Dante; 3 Primdvara — desen, tus
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ATELIER

Pictor. Nascut la 1 martie 1922, la Piatra Neamt. Studii: absolvent al Institutului de arte plas-
tice « Nicolae Grigorescu » din Bucuresti (1953).

Din 1950 participa la expozitiile de stat si la alte manifestari colective.

Expozitii personale: 1958, 1963, 1967, 1969, 1971 — Bucuresti.

Participari la expozitii de artd roméneascad organizate in strdinatate: 1956 — Viena; 1957 —
Leningrad, Pekin; 1959 — Budapesta; 1960 — New Delhi; 1961 — Cairo, Ankara, Atena; 1962
— Praga; 1966 — Varsovia; 1967 — Paris; 1969 — Lidenscheid, Torino.

Participari la expozitii internationale : 1969 —Bydgoszcz (Tema muzicald in arta contemporand ).
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ulei

A cunoaste

si a intelege epoca fin care trdiesti,
a te identifica cu societatea

careia-i apartii,

a-i exprima idealurile,

Tnseamnd a fi tu Tnsuti.
Straduindu-ne sa fim noi fnsine,

vom putea aspira

spre ceea ce spunea Pallady:
« Eu nu sint modern,

stnt din toate

timpurile ».
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Sculptor. Nascut la 30 iulie 1920, la Misca (Oradea).
Studii : absolvent al Institutului de arte plastice « Ni-
colae Grigorescu » din Bucuresti (1953).

Din 1948 participa la expozitii de stat si la alte mani-
festari colective.

Expozitii personale: 1960 — Oradea; 1962 — Bucu-
resti, Cluj; 1964 — Tirgu Mures; 1965 — Bucuresti;
1966 — Arad; 1968 — Bucuresti; 1969 — Milano;
1971 — Bucuresti.

Participari la expozitii de arta romaneasca organizate
in strdindtate: 1959 — Budapesta; 1960 — Praga,
Bratislava; 1961 — Moscova; 1965 — Budapesta;
1966 — Praga; 1968 — Diisseldorf, Frankfurt-am-Main,
Uppsala, Cracovia, Praga, Kéln, Paris (Orly); 1969
— Tel-Aviv, Roma, Titograd, Moscova, Liidenscheid,
Viena, Beirut; 1970 — Stuttgart, Torino, Varsovia.
Participari la expozitii internationale: 1968 — Le-
gnano, Milano (Trienala artelor decorative); 1970 —
Varsovia (Expozitia Victoria impotriva fascismului);
1971 — Budapesta.

Sculptez dintr-o singurd bucata de lemn si unica, fara adaugiri
ori ingemanari, ndzuind sa slefuiesc materia cum slefuieste apa
pietrele. Polisez bronzul straduindu-ma sa dau cea mai curata
nfatisare volumelor, volumul reprezentind, in raporturile sale
cu spatiul, raporturile omului cu universul. Intre stradanie si
tmplinire — numai cea dintii e certd — se consuma neistovitd

fofi_

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

»
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Grafician si scenograf. Nascut la Chisindu, la 25 mai 1939.
Studii : absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae
Grigorescu» din Bucuresti (1967) — cu prof. Paul
Bortnovski, Adam Biltatu, Catul Bogdan.

Din 1963 publica desene de presa (in Secolul XX, Romd-
nia literard, Luceafdrul, Amfiteatru, Tribuna etc.), sem-
neazad ilustratii de carte, coperte, afise, scenografie de
teatru si televiziune. Din 1967 participa la expozitiile de
stat si la alte manifestari colective.

Expozltii personale: 1970 — Bucuresti (Sala Kalinderu;
galeriile Amfora).

Participari la expozitii de artd romaneasca organizate in
strdinatate : 1968 — Berlinul occidental, Frankfurt-am-
Main, Varsovia, Viena, Roma (Scenografia romdneascd ).
Participari la expozitii internationale: 1970 — Varsovia
(B.I.A.V.); 1971 — Praga (Quadrienala internationald
de scenografie).

Caut sa compun cit mai bine spatiul
limitat al colii de hirtie. Denumesc ceea
ce fac: conversatie intre mine si privitor.
imi definesc imaginea spontan, dar o
cizelez foarte greu. Caut fnsa ca spon-
taneitatea sa ramfna ca ultima tusa, asa
cum fntr-un virstnic ghicesti pulsatia
tinereasca. lubesc culorile fiindca ele
Tncdlzesc lumea n care traim —ele cinta
una pentru alta, iar sunetele lor se
definesc in armonia de ansamblu a
imaginii.

o

1. Fundal pentru o emisiune T. V. — desen tus
2. Ritm decorativ — gravurd
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Pagini de antologie

EARENZES IR & G M B R G

Istoricul de artd Ernst Gombrich s-a nascut la Viena in 1909. Elevul lui Emma-
nuel Lowry si al lui Julius von Schlosser — profesori la Universitatea din Viena
— Ernst Gombrich primeste o solida instructie in domeniul istoriei artei si,
de asemenea, in domeniul arheologiei clasice. Tot la Viena frecventeaza cu un
deosebit interes cursurile profesorului Wolfgang Kahler — unul din fondatorii
psihologiei formei — si cursurile psihanalistului Eduard Kris. Ca psiholog si
istoric de artd, Gombrich va elabora, mai tirziu, lucrarea « Artd si iluzie »
— o lucrare consideratd ca fundamentala in materie si asupra careia ne propu-
nem sd revenim cu un alt prilej.

Devenind membru al Institutului «Warburg », Gombrich pdraseste Viena
pentru a se stabili la Hamburg. In 1936, impreuna cu intregul Institut pardseste
Germania hitlerista luind calea Londrei. Din 1953, Ernst Gombrich trece la
conducerea Institutului « Warburg », desfasurind o bogata activitate stiintifica
in Anglia si in Statele Unite ale Americii.

Fard sa fie un tratat academic, lucrarea «Arta si istoria sa» (The Story of Art)
ramine, hotdrit, o veritabila istorie a artei. Ernst Gombrich povesteste
istoria artei de la originile ei si pina in zilele noastre. Povestirea sa fintru-
neste insa, in chip magistral, exigenta savantului si forta de seductie a scriito-
rului, eruditia si capacitatea de a pune in relief esentialul. Succesul lucrarii lui
Gombrich nu se explica insa, exclusiv, prin calitdtile literare ale povestirii sale,
ci prin viziunea noua de la nivelul cdreia « povestirea » sa se organizeaza.
Ernst Gombrich urmdreste si subliniaza cu predilectie initiativa artei in
constructia noilor orizonturi de sensibilitate. Gombrich denunta tendinta
apodictica in studiul artei, «tendinta de a decide fara reflectie » — dupa expre-
sia sa — tendinta de a nu lua in seama privirea noua pe care artistul o arunca
asupra lumii. « Nu existd obstacol mai mare in intelegerea marilor opere de
artd — spune Gombrich — decit refuzul nostru de a repudia obisnuintele si pre-
judecatile. Inldturind conceptele osificate, prejudecdtile decurgind din modurile
a priori de a judeca arta, Ernst Gombrich va urmari — desfasurind o analiza
la obiect — ratiunea intima a noilor proiecte expresive in arta, ratiunea modifi-
carilor de viziune pe care artistul le adoptd in raport cu obiectul sdu. Studiul
diferentelor si al diferentierilor — fie la nivelul artistului, fie la nivelul spatiilor
de spiritualitate care particularizeaza diferitele epoci artistice — intr-un cuvint
studiul metamorfozelor si confruntarea distantelor in ordine estetica — iatd in
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ce constd, in opinia noastra, calitatea fundamentala a lucrarii de care ne ocupam.
Important in studiul istoriei artei — conchide Gombrich — este de a vedea
« cum fiecare operd se leagd de ceea ce o precede — fie prin imitatie fie prin
opozitie — si de a confrunta distantele ». « Confruntarea distantelor » inseamnd
insd, in viziunea lui Gombrich, accent asupra ideii de continuitate in artd, accent
asupra functiilor constituante — in ordine afectiva, filozoficd si esteticd —a
descoperirilor artei, fnseamnd, mai ales, studiul experientelor estetice care
calificdi un nou registru de sensibilitate, studiul deplasarilor de sensibilitate
care conferd actului artistic o noud calitate.

« Arta si istoria sa » trebuie inteleasd — rezuma Gombrich — ca istorie a momen-
telor constiintei de sine a artei, ca istorie a puterilor ei de a construi in lume.
Tot ceea ce s-a crezut a fi «aventurd », « decadentd » sau « confuzie » — Gom-
brich isi va sustine ideea invocind revelator experienta « goticului », « barocului »
si istoria artei moderne in special — s-a dovedit in ultima analiza a fi un moment
fertil in directia cuceririi unor noi posibilitati de constructie. Termenul « cuce-
rire » — trebuie subliniat — revine cu insistenta in « povestirea » lui Gombrich,
dezvaluind sensuri fie din perspectiva caracterului idealizant al artei, in intelesul
cd orice raport construit in lumea ideala a artistului devine o legdtura de sens,
fie din perspectiva istoriei interne a artei, in intelesul ca orice noud legatura
de sens pune in evidentd un anume sistem de organizare internd a formei. La
nivelul istoricului de artd — sugereaza Gombrich — actul critic nu afirma nimic
dacd nu va pune in valoare sensul critic al operei in evolutia sensibilitatii artis-
tice in special si in evolutia sensibilitatii estetice in general. Ideea cd orice
mare operd de creatie este in acelasi timp si o mare operd critica — idee sus-
tinuta la noi de George Cilinescu — organizeazd in intregime « povestirea »
lui Gombrich. Mai mult inca. Intrucit actul critic in istoria artei interfereaza
cu structuri spirituale foarte complexe — Gombrich evidentiaza in chip strd-
lucit aceastd relatie — functia creativa in plan estetic a actului critic se cuvine
a fi considerata in primul rind. Succesul lucrdrii « Arta si istoria sa » consta
in faptul cd Gombrich face din actul critic o veritabild opera de creatie. Trebuie
insd addugat: opera de creatie in ordinea axiologicului, pentru ca Gombrich
nu explicd, ci valorizeaza; nu descrie, ci generalizeaza. Rindurile aldturate —
extrase din ultimul capitol, « Oartd de experiment », al lucrarii sale sint, cre-

dem, in acest sens, revelatorii. DUMITRU MATEI
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inutile. Niciun artist, cu atit mai aceste forme, aceste culori ne

Pentru* majoritatea oamenilor,
«arta modernd» este o arta care
a rupt in intregime cu traditiile
trecutului si care fsi impune sa
faca ceea ce mai fnainte nici un
artist nu si-ar fi putut chiar ima-
gina. Unii, atasati ideii de progres,
gindesc cd arta, de asemenea,
trebuie sa urmeze ritmul epocii
sale. Altii, invocind cu nostalgie
vechile timpuri bune, condamna
arta modernda in bloc. Situatia
este nsd infinit mai complexa.
Arta modernd, ca arta oricarei
epoci, s-a nascut raspunzind unor
probleme bine definite. [ .. .]

Arhitectii moderni, finlaturind
orice ornament, au rupt cu tra-
ditii milenare. Toate sistemele
derivate din «ordine», sisteme
care s-au dezvoltat de pe timpul
lui Brunelleschi, au fost matu-
rate si edificiul eliberat de vege-
tatia parazitara a falselor ciu-
bucuri, volute si pilastri. Cind
publicul vede pentru prima data
aceste case atit de noi, ele fi par

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

inadmisibile in nuditatea si in
goliciunea lor. Dar ne-au fost sufi-
cienti citiva ani pentru a ne obis-
nui cu ele si pentru a fnvata sa
gustam profilurile pure si volu-
mele simple ale modernilor nostri
arhitecti-ingineri. Aceasta revo-
lutie a gustului este opera citorva
pionieri ale cdror prime experi-
ente in utilizarea noilor materiale
de constructie au fost adesea
primite, mai Intli, cu ostilitate si
deriziune. [ ...] Cele mai bune
lucrari de arhitectura moderna
nu-si trag nsa frumusetea ex-
clusiv din faptul ca ele corespund
foarte bine destinatiei lor, ci mai
ales gustului autorilor lor si sigu-
rantei cu care ei au stiut sd inge-
mdneze, in edificiile lor, efica-
citatea si  justetea efectului
plastic. In cercetarea armoniilor
noi, experientele sint indispen-
sabile si esecurile inevitabile.
Arhitectii trebuie sd se bucure
de intreaga libertate de a expe-
rimenta, atft in ordinea propor-
tiillor cit si Tn ordinea materia-
lelor. Daca foarte multe din
aceste tentative vor conduce la
impas, ele nu vor fi, prin aceasta,

mult Tntr-o epoca de cercetari,
nu poate « juca la sigur», si este
esential sd fintelegem rolul pe
care |-au avut tentativele, Tn apa-
renta bizare sau chiar extrava-
gante, in evolutia formelor care
ni se par astdzi foarte naturale.
Partea de indrdzneald in inventia
arhitecturala este unanim recu-
noscuta si admisa, dar putini
oameni fsi dau seama ca pictura
si sculptura nu prezintd cazuri
diferite.

Foarte multi din cei care nu vor
sa audd nimic despre « toate
aceste masini ultra-moderne » ar
fi foarte surprinsi aflind cit de
mult, de fapt, viata lor cotidiana
este impregnatd de ele, cit de
mult aceste masini au modificat
gustul si preferintele lor. For-
mele si acordurile de culoare care
— au trecut de atunci patru-
zeci de ani — constituiau cali-
tatea distinctivd a celor mai multi
dintre revoltatii picturii, au de-
venit locurile comune ale este-
ticii industriale; cind le regasim
in tesdturi, in copertele revis-
telor sau in panourile publicitare,

apar perfect naturale. S-ar putea
spune chiar ca una din functiile
artei moderne constd in a servi
de teren experimentdrii combi-
natiilor noi de forme si de
motive.

Se pune insa o prima intrebare:
pentru ce pictorul trebuie sa
experimenteze, de ce nu se mul-
tumeste sd picteze natura cu cele
mai bune din capacitatile sale?
Se pare ca raspunsul ar fi acesta:
temeliile cele mai ferme ale artei
s-au cldtinat in momentul cind
artistii au finteles contradictia
internd pe care o revela cerinta
de a « reproduce natura ». Aceas-
ta poate suna ca unul din acele
paradoxuri prin care artistii si
criticii moderni se complac si
exaspereze bunavointa publicului.
Nu-i Tnsa dificil sa sesizam despre
ce este vorba. Artistul primitiv,
pentru a figura, de exemplu, o
fatd, o construieste cu ajutorul
citorva forme simple, mai mult
decit copiind-o dupa naturd; am
revenit de nenumarate ori asupra
metodei egiptenilor care tineau
sa reprezinte obiectul asa cum
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il cunosteau, mai mult decit asa
cum il vedeau. Grecii si romanii
au insuflat viata acestor forme
schematice; artistii medievali
le-au fintrebuintat, la rindul lor,
pentru a povesti istoria sfintd, iar
vechii artisti chinezi pentru a
exprima esenta contemplatiei.
Nu era, deci, pe atunci vorba de
a incita pictorul sa reprezinte
«ceea ce vedea». Aceastd idee
n-a apdrut decit in epoca Renas-
terii. Mai intfi totul parea sa se
desfasoare normal: perspectiva
stiintifica, sfumato-ul, culoarea
venetiand, miscarea si expresia
s-au addugat rind pe rind mijloa-
celor artistului, punindu-| din ce
in ce mai mult in situatia de a
reprezenta ceea ce vede. Totusi,
fiecare generatie descoperea neas-
teptate zone de rezistenta, per-
sistentele conventiei conducind
artistii la necesitatea de a sub-
stitui formele Tnvatate prin spon-
taneitatea viziunii. [...]

Opere extrem de seducdtoare
s-au ndscut din aceastd teorie,
dar faptul nu trebuie sia ne faca
sa uitdm cd ideea care le-a stat
la bazd nu este decit un semi-
adevar. Am finteles foarte bine si
mai de mult ca e dificil sa operam
o distinctie neta intre ceea ce
cunoastem si ceea ce vedem. Un
orb din nastere care accede la
vedere trebuie sa inceapa prin a
fnvdta sd vadd. Daca ne observam
pe noi insine cu o oarecare atentie
vom descoperi curind ca ceea
ce numim a vedea este intot-
deauna influentat si nuantat prin
faptul cd cunoastem (sau credem
cd cunoastem) ceea ce vedem.
Faptul devine cu deosebire evi-
dent Tn cazul iluziilor optice.
Astfel, deseori, un obiect de mici
dimensiuni, situat n imediata
vecindtate a ochiului nostru, poate
sd ne apara ca un fnalt munte la
orizont; sau ludm drept pasire
un fragment de hirtie antrenat
de vint. Dar, de-abia intelegin-
du-ne eroarea nu vom putea
totusi sd reintrdm fn stapinirea
a ceea ce am crezut cd vedem.
Traduse Tn picturd, aceste doud
viziuni succesive reclamd forme
si culori diferite. De fapt, in mo-
mentul cind ludam fn mind un
creion sau un penel ne dam ime-
diat seama cad ideea Tnsisi de a
ceda pasiv la ceea ce numim im-
presiile simturilor noastre este o
absurditate. Ceea ce observdm de
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la fereastra noastrd putem vedea
intr-o suta de feluri diferite.
Care dintre acestea corespunde
senzatiilor noastre? Trebuie sa
facem o alegere. Trebuie sa gasim
un punct de plecare pentru a
reprezenta casa din fata si arborii
care o finconjoara. Nu putem
scapa necesitatii de a incepe prin
citeva linii, prin citeva forme
perfect conventionale.  « Egip-
teanul » din noi nu poate fi chiar
atit de usor redus la tdcere. Mi
se pare ca aceastd dificultate a
fost in mod obscur resimtita de
generatia care si-a propus sa
adinceasca si sa depdseasca cuceri-
rile impresionismului si ca ea se
gdseste subinteleasa in cerce-
tarile acelor artisti de o atit de
perfecta integritate intelectuala:
Cézanne, Van Gogh, Gauguin.
Aceasta dificultate — Tn ultima
instanta — a constrins pe tinerii
artisti sa caute n experiment
rezolvarea nelinistilor lor. [...]
Cel mai bun mod de a intelege
aceastd atitudine constd, fara in
indoiald, in a reveni la originile
artei moderne. Pentru artistii
timpurilor de odiniocard, datul
prim al intreprinderii lor a fost
subiectul. Ei primeau comanda
pentru a picta o Madond sau un
portret si se asezau la lucru pen-
tru a le executa fntr-un mod
exemplar. Din momentul in care
comenzile au devenit din ce in
ce mai rare, artistul a trebuit
sa-si aleaga el fnsusi subiectul.
Unii si-au facut alegerea avind in
vedere un eventual cumparator.
Scene anecdotice, findragostitii
sub clar de luna, episoade ale
istoriei nationale. Altii au refuzat,
de la bun inceput, ilustratia. Tn
loc sd aleagd un subiect, au pre-
ferat sd treacd la studiul citorva
probleme precise proprii mese-
riei lor. Astfel cd impresionistii,
pasionati de efectele luminii Tn
aer liber au ranit amorul propriu
al publicului pictind strazi margi-
nase, de mahala, sau cépite de fin
mai mult decit scene de interes
« literar ». Intitulind portretul
mamei sale « Aranjament in gri
sinegru », Whistler proclama con-
vingerea cd subiectul nu este
niciodata pentru artist decit oca-
zia unui studiu dintr-o perspec-
tivd mereu noua a echilibrului
dintre culoare si desen. Un ma-
estru ca Cézanne n-a ezitat sa
pund in lumind aceasta idee. Natu-

rile sale moarte nu pot fi investi-
gate decft ca studii consacrate
diverselcr probleme ale artei.
Cubistii au reluat problema de
acolo de unde Cézanne a lasat-o
si, de atunci, un numar crescind
de artisti au acceptat ca evidenta
ideea cd ceea ce conteazd in arta
este de a gési noi solutii proble-
melor «formale ». Forma, fn
primul rind, subiectul — in pla-
nul al doilea. Cind un sculptor
modern ca Giacometti (nascut n
Elvetia, in 1901) numeste «cap »
un cub de piatrd marcat de doua
adincituri, aceasta nu e pentru ca
el ar vrea sd ne convingd cd a
vdzut vreodatd un asemenea cap
patrat. Un Houdon, un Rodin,
in admirabilele lor portrete-bus-
turi au dorit, intr-adevar, sa con-
serve pentru posteritate trasa-
turile unui cap frumos. Desenul
lui Giacometti, ca si acela al |ui
Picasso, este absolut diferit. Ca
sculptor el urmareste cu pasiune
clteva din problemele artei sale
si, cu sau fard dreptate, presu-
pune ca i vom impadrtasi interesul
cu care el le priveste. Totusi,
problema in discutie nu este o
inventie a artei moderne. Pentru
Michelangelo sculptura trebuie
sa aduca la luminda forma care
pare ca doarme in blocul de mar-
mura, sa dea viatd si miscare aces-
tei forme conservind volumele
simple ale blocului. Se pare ca
Giacometti a reluat problema
invers. El cautd sa vada pina la ce
punct sculptorul poate conserva
forma originald a blocului intro-
ducind sugestia unui cap uman.
El a observat ca nu este necesar
sa rupa suprafata blocului stra-
pungind-o pentru a figura ochii.
El se multumeste si marcheze
doua simple adincituri sperind ca
surpriza perceperii unei asema-
nari intr-o aparentd informa va
soca spectatorul mai mult decit
contemplatia unui cap de ceara
completat pind la gene si sprin-
@G [ oo0 ]

Era, desigur, inevitabil ca inte-
resul fara incetare crescind acor-
dat problemelor formale sa con-
duca la ispita picturii lipsitd de
orice subiect si in care intreaga
atentie sd se concentreze asupra
aranjamentului formelor si culo-
rilor. Picturile «abstracte » ale
unui Kandinsky executate in Ger-
mania fnainte de primul razboi
mondial s-au nascut din ideea cd

pictura, ca si muzica, poate fi
expresie «purd ». [n aceeasi
epocd, alti pictori — la Paris, in
Rusia si in Cianda — s-au orientat
spre cercetari analoge pornind de
la ideea cd pictura este construc-
tie, ca si arhitectura. Olandezul

Mondrian  (1872—1944)  si-a
« construit » compozitiile  cu
ajutorul formelor simple, ca

discurile si patratele. Prezentate
in expozitii, asemenea opere au
suscitat adesea ironia, dar nu este
prea dificil de imaginat starea de
spirit a unui artist in mod pro-
fund preocupat sa gaseasca solutia
« justd » fintre asemenea forme.
Intr-un asemenea sens, o compo-
zitie care nu comporta decit
citeva forme geometrice poate
prezenta, pentru autorul ei, tot
atitea probleme si dificultati pe
care pictura unei Madone le pre-
zenta pentru un artist al trecu-
tului. Acesta din urmad stia Tnsd
unde merge: el avea — pe de o
parte — o traditie pentru a-|
ghida; pe de alta parte, numarul
cailor sale nu era indefinit. In
fata formelor sale simple, pic-
torul modern este, de fapt, ca
si pierdut fnaintea unui infinit
numar de posibilitati. Chiar
daca noi nu-i Tmpartdsim atitu-
dinea, seriozitatea eforturilor
sale nu poate fi consideratd cu
ironie.

Daca avem o constiinta precisa
a acestei fintregi evolutii, ne va
fi usor sa intelegem ca unii pic-
tori contemporani resimt necesi-
tatea de a fnlatura ideea potrivit
careia scopul unic al artei este
de a gasi solutia problemelor for-
male. Urmdrirea constantd a
unui misterios echilibru, fructul
problematic al unei metode in-
certe, le-a lasat o impresie de
vid pe care ei cautd sda o depa-
seascd cu un fel de desperare.
Dupa exemplul lui Picasso, ei
aspird la ceva mai putin insesi-
zabil, mai putin arbitrar. Dar
dacd interesul nu trebuie si se
concentreze nici Tn «subiect »,
ca odinioard, nici n «forma »,
ca Tn experientele recente, asu-
pra carui sens trebuie sd se
indrepte aceste opere? Nu tre-
buie sd avem fincredere fintr-un
rdspuns precis, caci explicatiile
circumstantiale asupra unui ase-
menea subiect pot usor aluneca
intr-o falsa profunditate, cind nu
sint absurditdti gratuite. Daca



totusi se poate sugera o expli-
catie, cred ca rdspunsul este ca
artistul modern doreste sa creeze
obiecte — si accentul cade in mod
egal asupra notiunii « obiect»
si asupra notiunii « creatie».
Artistul vrea sd aibd sentimentul
ca face ceva care n-a existat ina-
inte. Nu copia unui obiect real,
oricit de abila ar fi, nu decoratia,
oriclt de strdlucitoare -ar fi, ci
ceva mai semnificativ si mai du-
rabil. Ceva, in ultimd analiz3,
care sa-i apard mai real decit
banalitatea  cotidiand. [...]
Moore, de pildd, nu pleaci de la
un model. El pleacd de la blocul
sdu de piatra. El vrea «si faca
ceva » din acesta. Nu cioplindu-I
deliberat, ci tatonindu-l, cau-
tind — s-ar putea spune — « vo-
inta » pietrei. Dacd el a parvenit
la sugestia figurii umane — per-
fect | Dar, in fnsdsi aceastd roca,
sculptorul a° dorit si conserve
ceva din soliditatea, din simpli-
tatea rocii. El nu a cautat s3
facd o femeie din piatrd, ci o
piatra care sa sugereze o femeie.
e

Pentru a produce o perld per-
fectd, scoica are nevoie de o
farima de materie, de un bob de
nisip sau de orice alt corp striin.
Farda acest nucleu dur, evo-
lutia perlei va fi ldsatd hazar-
dului.

Pentru ca sentimentul formei si
al culorii, care este acela al artis-
tului, sa se cristalizeze fintr-o
operd perfectd, ii trebuie, de ase-
menea, acest nucleu: o sarcina
precisa cdreia si i se aplice. In
decursul secolelor — dupd cum
am vazut — opera de arta se
formeazd in jurul acestui nucleu
vital. Comunitatea este aceea
care fixeazd artistului sarcina sa:
a face o masca de ritual, a con-
strui o catedrald, a picta un por-
tret, a ilustra o carte. Este foarte
putin important daca aceste di-
verse sarcini mai gasesc astazi un
ecou Tn noi; nu este nevoie sa
credem si noi in eficacitatea ma-
giei pentru vindtoarea de bizoni,
nici sa aprobam glorificarea raz-
boaielor sau etalajul puterii si
al bogatiei pentru a admira ope-
rele de arta care, odinioara, au
fost create in asemenea scopuri.
Perla acopera in fintregime nu-
cleul ... Moment decisiv in isto-
ria artei acela in care artistii au
convins publicul de fnalta demni-

tate a creatiilor lor fincit, tot
admirind prestigioasa lor inventie,
s-a uitat sa li se impund sarcini
determinate. Am vazut ca primii
pasi, in acest sens, ne trimit la
epoca elenistica si ca Renasterea
a mers mult mai departe. Dar
trebuie sa constatdm, spre uimi-
rea noastra, ca acest pas decisiv,
de fapt, n-a privat pictorii si
sculptorii de acest nucleu vital,
de aceastd sarcing, singura suscep-
tibild sa le stimuleze imaginatia.
Chiar cind comenzile au devenit
din ce in ce mai rare, ramineau
artistului o legiune de probleme
de rezolvat in care sd aplice
intreaga sa mdiestrie. Cind comu-
nitatea Tnceta sa-i mai desemneze
probleme, traditia le tinea locul.
Ea purta in fluxul sau aceste boabe
de nisip, aceste nuclee indispen-
sabile: sarcinile; chiar exigenta
lor de a reproduce natura este
faptul unei traditii, nu a unei
necesitati interioare. Constanta
acestei exigente de-a lungul isto-
riei artei, de la Giotto la impre-
sionisti, nu implicdi — asa cum se
mai crede citeodatd — ideea ca
imitatia naturii tine de « esenta»
sau de «datoria» artei. Dar, pe
de alta parte, gindesc cd ar fi cu
totul fals sa considerdm aceasti
exigentd in afara oricarei justifi-
cari. Am vazut, apoi, cd aceastd
exigentd a furnizat dificultati de
extremd complexitate spiritului
de inventie al artistului, dificul-
tati care au obtinut de la acesta
imposibilul. Mai mult, fiecare
solutie gasitd, chiar si cea mai
insolitd, a generat probleme noi,
de ordin diferit, posibilitatea —
mai ales — ca generatia care se
ridici sa se poatd exprima la
rindul sau. Caci, intr-adevar, ar-
tistul razvratit fatd de traditie
depinde incd de aceasta pentru
cd din ea fsi extrege imboldul
care Ti dirijeazd eforturile.

Din aceasta perspectivd ne-am
propus sd povestim aceasta
lunga aventurd a artei ca istorie
aunei continue modificari in tra-
ditie, ca istorie a permanentei
interferente din interiorul aces-
teia, fiecare opera referindu-se la
trecut si anuntind, Tn acelasi timp,
viitorul. Fira indoiald ci acesta
este, de fapt, cel mai pregnant si
strdlucitor aspect al acestei aven-
turi: este limpede ci o finldn-
tuire neintreruptd a traditiilor
fncd vii leaga arta timpurilor

noastre de epoca piramidelor.
Continuitatea a fost, citeodats,
amenintata: ereziile lui Akhe-
naton, rasturnarile Evului Mediu,
criza Reformei, ruptura care a
marcat epoca marii Revolutii
franceze. Pericolul a fost, citeo-
datd, foarte serios. Se stie ca
arta unor regiuni intregi a dis-
parut, o datd cu intreaga civili-
zatie, prin ruptura ultimei verigi.
Dar un dezastru final a fost intot-
deauna evitat. Sarcini noi s-au
prezentat intotdeauna pentru a
le inlocui pe cele moarte, menti-
nind fara fincetare artistii 1in
aceasta sigurantd — fie in ceea
ce priveste calea de urmat, fie
in ceea ce priveste scopul de
atins — sigurantd care este indis-
pensabila creatiei operelor cu
adevarat mari. In privinta arhi-
tecturii, cred ca atare miracol s-a
produs o datd mai mult. Dupa
tatondrile si ezitarile secolului al
XIX-lea, arhitectii moderni au
gdsit baze sigure. Ei stiu ceea ce
vor si publicul accepta operele
lor intr-un mod cu totul natural.
In ceea ce priveste pictura si
sculptura, criza, la drept vorbind,
nu pare incd depisiti. In ciuda
cercetdrilor pline de promisiuni
subzistd inca un suparator dez-
acord intre artele asa-zis « apli-
cate », «comerciale », arta care
face cadrul vietii noastre coti-
diene, si arta « purd » care, asa
cum apare in galerii si expozitii,
se prezinta celor mai multi dintre
noi ca o enigmd.

Ar fi, de asemenea, total lipsit
de sens sa ne declardam « pentru
arta moderna » sau « impotriva »
ei. Punctul de evolutie pe care
ea l-a atins este, deopotriva,
opera noastra ca si aceea a artis-
tilor.

Marele public, in ansamblul
sdu, s-a oprit la ideea ca artistul
face artd asa cum cizmarul face
incdltaminte. Aceasta implicd in
mod obscur ideea ci el trebuie
sa produca genul de picturd sau
de sculpturd care pind in prezent
a fost indeobste prezentat prin
cuvintul « artd ». O asemenea exi-
gentd nu are nimic incomprehen-
sibil, dar trebuie spus cd este
singura cdreia artistul nu-i poate
raspunde. Ceea ce a fost ficut in
trecut nu mai prezintd artistului
probleme cu adevarat vii. Reve-
nirea sau reintoarcerea la trecut
nu este de naturd sa suscite in

artist pasiunea creatoare. De alt-
fel, critici si intelectuali comit,
citeodatd, confuzii analoge. Ei cer,
de asemenea, artistului sa creeze
«arta »; ei, de asemenea, tind sa
priveasca tablourile si statuile ca
element ale unui muzeu viitor.
Singurul lucru pe care ei il cer
artistului este sa creeze « noul »,
si, se intelege, fiecare opera noua
trebuie sda aducd un stil nou.
Lipsiti de un plan de lucru bine
definit, artistii contemporani,
chiar si cei mai dotati, adopta
adesea acest punct de vedere.
Solutiile pe care ei le aduc pro-
blemei originalitatii sint, citeo-
datd, de o stralucire si de un spirit
dintre cele mai remarcabile. Dar,
in ultima analizd, aceastd « origi-
nalitate » fara fncetare urmarita
este prin ea insasi ratiunea de a
fi a artei? latd, cred, ceea ce
deseori Tmpinge artistul modern
cdtre teoriile, noi sau vechi, asu-
pra esentei artei. Fard indoiald
cd nu existd mai mult adevar in a
spune ca arta este «expresie »
sau « constructie », decit in a
spune ca ea consta in « imitatia
naturii ». Dar orice teorie, chiar
si cea mai obscura, poate contine
acel faimos graunte de adevar
care poate deveni inima perlei.
Si iatd-ne Tntorsi la punctul nostru
de plecare. « Arta» nu este o
existenta in sine. Nu exista decit
artisti, care au primit acel dar
miraculos de a echilibra formele
si culorile pina Tn momentul fin
care ele vor suna «just» si —
acestia sint mai rari — care po-
sedd acea integritate de caracter
inclt nu pot fi satisfacuti cu semi-
solutii si care vor renunta Tntot-
deauna la efectele superficiale, la
succesele facile pentru a prefera
munca sincerd. Artisti se vor
naste intotdeauna. Dar posibili-
tatea ca arta sa continue a exista,
depinde, si fintr-o masura de
loc neglijabila, de public, de
noi insine. Indiferenta sau inte-
resul nostru, prejudecdtile sau
comprehensiunea noastra, se
reflectd Tn rezultatul aventurii.
Noud ne revine misiunea de a
veghea ca firul traditiei sa nu se
rupa si ca posibilitatile sa ramina
mereu deschise artistilor pentru
a imbogati inca pretiosul sirag de
perle pe care trecutul ni |-a lasat
mostenire.

In romaneste de
DUMITRU MATEI
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FISE PENTRU O ISTORIE A ARTEI ROMANESTI

NINA ARBORE

« Caut prin linii cit se poate de simple si cit se poate de construite, nu numai
exteriorul unui chip, ci si interiorul lui. De aceea eu nu despersonalizez, ci
personalizez . . . Urdsc tot ce-i vulgar si insistent. Caut maretie si seriozitate
clasica . . . Cind compun nu uit niciodata decorativul. Fac picturd de sevalet, nu
de aer liber. Nu tind citre fresca. Caut maretie, tinuta nobila si caracteristicul
obiectului .. .» In acest mod ciuta Nina Arbore — intr-un interviu acordat
lui Petru Comarnescu si publicat in « Rampa » din 20 martie 1927 — sa-si defi-
neasca pozitia esteticd. Desi exprimate intr-un mod poate usor retoric, afirmatiile
acestea lasd sa se intrevada intentia majord a Ninei Arbore de a atinge ceea ce
— cu un termen poate prea larg folosit — se intelege prin «stil ». In ce fel a
reusit aceasta, realizarile si limitele picturii sale, altfel spus, masura in care
artista si-a putut indeplini idealurile sale estetice, iata citeva aspecte pe care vom
incerca sa le urmarim in rindurile de mai jos.

Nascutd la Bucuresti la 8 ianuarie 1889, ca fiicd a lui Zamfir Arbore, eruditul
om de stiinta si publicist moldovean pe care |-a portretizat adesea in tablourile
<i in gravurile sale, Nina Arbore pleaca indatd dupa terminarea liceului la Miinchen.
Anii sederii sale la Miinchen coincid cu o epoca de maxima efervescenta in viata
artistica a acestui important centru cultural german. Inca din 1909, Kandinsky
fundase aici, Tmpreuna cu Jawlensky, « Noua Asociatie a artistilor », iar Tn 1911
avea loc la Galeria Thannhauser prima expozitie de grup organizatd de revista
« Der blaue Reiter ». Profesorul Ninei Arbore, Angelo Jank, pare sa fi fost insa
mai putin sensibil la tendintele novatoare ce-si ficeau loc in acea vreme in arta
germana. Daca ar fi sa reconstituim fizionomia artistica a maestrului dupa modul
cum eleva sa i-a asimilat invatatura, ne-am gindi mai de grabd la arta unui dese-
nator de talia si de formatia unui Franz von Stiick, de pilda. Altfel zis, o arta
in care desenul reprezinta factorul esential. Un desen bazat pe conture egale,
ce inchid parca formele — cel putin cele asupra cédrora artistul doreste sa atraga
atentia — in suprafete precis delimitate.

Dupa trei ani de studii la Miinchen — in care timp ajunge sd expuna in cadrul
asociatiei artistice Kunstverein — Nina Arbore, la recomandarea chiar a pro-
fesorului ei, pleacd la Paris. Erau ultimii ani de existentd ai acelei academii pe
care Matisse, la insistentele prietenei sale Sarah Stein si ale tindrului pictor ger-
man Hans Purrmann, o deschisese fintii in localul fostei minastiri « Des
Oiseaux », din rue de Sévres, iar apoi in cel al fostei minastiri Sacré Coeur, din
Boulevard des Invalides. La data cind Nina Arbore se inscria la Academia Matisse,
pictorul — deja celebru, prea solicitat de caldtoriile sale in straindtate, ca si de
propriile sale cercetdri — era, asa cum afirmd |. Lassaigne, deceptionat de roadele
ostenelilor sale ca profesor, deoarece elevii, care alergau acum la cursurile sale
din toate colturile lumii, tindeau « numai sa-I imite, iar esentialul lectiei sale,
libertatea pe care a dorit sa le-o aduca, le-a rdmas incomunicabila » .

Nu se poate spune ca astfel s-au petrecut lucrurile cu Nina Arbore, deoarece
anul in care aceasta a lucrat sub indrumarea lui Matisse nu pare sa-i fi modificat
prea mult structura sa psihica si artistica. Nu se poate vorbi de nici o influenta
matissiana asupra modului cum Nina Arbore a inteles sa interpreteze forma,
desi in arabescul unora din compozitiile sale razbate ceva ca un fel de ecou inde-
partat al miniaturisticii persane (portretul femeii cu ciinele lup, de pildd), aspect
ce ar apropia arta pictoritei noastre de cea a lui Matisse, dintr-o epocd insd mai
tirzie, atunci cind relatiile de la profesor la elev, dintre pictorul francez si Nina
Arbore, incetasera de mult. Mai fidela anilor sdi de ucenicie in atelierul lui
Matisse a rdmas aceasta in ceea ce priveste cromatica unora din tablourile sale,
bazatd pe transpunerea valorilor in planul culorii, altfel spus, pe folosirea culo-
rilor pure — reci sau calde — pentru exprimarea umbrelor si luminilor unei car-
natii de pildd, faza ce caracterizeaza portretele matissiene pe la anul 1905.
Oasemenea interpretare cromatica a umbrelor sialuminilor — multatenuatd, insa,
— ne apare, de pildd, in portretul tinerei femei cu paldrie din colectia Muzeului
de Arta a R.S.R., lucrare in care artista se exprima fara acea indrazneala si con-
secventd de stil evidenta Tn opera lui Matisse incd din perioada sa fauva.
Intoarsa in tard in 1914, Nina Arbore isi deschide prima expozitie personald in
1917, in salile Atheneului, expozitie fara mare rasunet, poate si din cauza con-
ditiilor speciale ale vietii artistice romanesti in timpul ocupatiei germane.
Mai tirziu, face parte din gruparile artistice « Arta romana » si « Grupul nostru »,
ceea ce dovedeste ca intre timp isi cistigase in consideratia colegilor un anumit
prestigiu. La sfirsitul anului 1933 participa, impreuna cu Marcel lancu, M.H.Maxy,
Olga Greceanu, Tania Septilici, Margareta Sterian, Milita Petrascu, Mac Constan-
tinescu si arhitectul O. Doicescu la «Expozitia artei futuriste mondiale », organi-
zatd de Marinetti la Roma. « Rampa » din 3 decembrie 1933, sub titlul: « Un
succes al artei noastre la Roma », relateaza acest eveniment, mentionind ecoul
participarii romanesti in presa italiand si articolul aparut in revista « Futurismo »
semnat de Marinetti si intitulat, in stilul bombastic care scandalizase opinia
publica atunci cind futurismul isi facuse aparitia zgomotoasa in lume, « Aero-
saltul cdtre futuristii roméni ». In 1933, miscarea futurista isi pierduse, insa,
virulenta, eficacitatea si audienta de public pe care o gasise atunci cind energiile
initiatorilor ei erau fnca proaspete. Simplul fapt ca in cadrul unei expozitii futuriste
au putut expune artisti de tendinte atit de diferite — cum stim prea bine ca
erau cele ale participantilor romani — denotd ci, la aceastda data, futurismul

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



incetase si mai reprezinte un curent estetic cu un program cit de cit unitar,
sustinatorii lui Tncercind sa-i prelungeasca o existenta factice — cum se intimpla
adesea cind un curent incepe sa-si epuizeze resursele — prin solutii de compromis:
Nina Arbore a fost o participantd activa, atit la saloanele de picturd, cit si
ale celor de grafica, inca de la inceputul lor si mergind pina in 1935, datd dupa
care numele ei nu mai apare decit cu totul incidental (ca, de pilda, in 1940,
cind trimite doua lucrdri, un Portret si Bujori, posibil doua lucrari mai vechi,
cu care artista ciuta sa-si faca reaparitia, dupd o lungd absentd, in viata artis-
tica romaneasca). Se stinge din viata putin timp dupa aceea, la 7 martie 1942,
in virsta de numai 53 ani. Se poate insa spune ca activitatea sa artisticd incetase
inca de mult, indatd dupa 1935, cici participarea sa la cea de-a 8-a expozitie a
« Grupului nostru » pare lipsita de anvergura. Tot astfel pictura murald execu-
tatd Tn 1938 in biserica Sf. Constantin si Elena din Constanta ni se pare con-
ventionald, prea mult debitoare retetelor academiste ale genului.

Care sint coordonatele stilistice ale artei Ninei Arbore? Pictura acesteia repre-
zintd o incercare de sintezd, lucid si constient urmaritd, a unor elemente formale
in aparentd divergente, a ciror savanta imbinare a facut in trecut gloria artei
clasice. Multe din operele sale — usor de recunoscut in ansamblul picturii roma-
nesti, ceea ce este o suficientd chezisie de autenticitate — reprezintd o forma
de echilibru intre desen, culoare si compozitie, tradusd printr-o incercare de
impécare prin concesii reciproce, intre sistemul plan al culorilor (atit de stralucit
aplicat de maestrul siu), si cel traditional, tridimensional, al valorilor. Pro-
cedind astfel, Nina Arbore n-a operat acel act de optiune, necesar mai ales
atunci cind se vizeazd «stilul », care ar fi plasat-o in extremitatea unei atitudini
estetice, deoarece stilul pe care il urmirea ea era unul rezultat din sinteza acestor
elemente (nu doar din simpla lor insumare): pozitie dificila, in al cdrei ideal
isi plasa, poate, artista, ratiunea efortului ei; pozitie ambitioasd, ce reclama
in acelasi timp luciditate si fortd. Pentru a realiza acest lucru, nu i-au lipsit nici
intuitia drumului de urmat si nici aptitudinile, lucrdrile pe care le-a lasat ne-o
arata cu claritate. Dar atingerea unui asemenea tel reclama eforturi consecvente
sustinute in timp, iar acest timp necesar realizarii depline a marilor sale nazuinte
artistice, Ninei Arbore pare sa nu-i fi fost harazit. Banuim ca a avut o sandtate
precard, dat fiind faptul cd a murit atit de devreme si ca in ultimii 7—8 ani ai
vietii a incetat s se mai manifeste public. Nu trebuie sa uitam, pe de alta parte,
ca, pentru a ajunge la stil, in sensul Tnalt la care nazuia Nina Arbore, era necesar
un anumit climat intelectual, deschis speculatiilor pur teoretice, cu care viata
artistica romaneasca din acea vreme, aplicata indeosebi in a exploata resursele
«senzatiei » directe, (cu stralucite rezultate dealtminteri), nu era, poate,
indeajuns de familiarizata.

Prin importanta acordata constructiei formei in spiritul amintit, Nina Arbore
se inscrie in rindul acelei parti din pictura noastrd dintre cele doua razboaie,
ce a avut drept protagonisti pe un Ressu, pe un Stefan Dimitrescu, sau pe un
Iser din perioada inceputurilor sale; pictura care, fard a neglija resursele expre-
sive ale culorii, a vazut in nobletea constructiei, in expresivitatea ritmului,
in fermitatea si maretia compozitiei, in valoarea plastica, si nu doar grafica a
liniei, Tn echilibrul elementelor de limbaj avind ca punct de vizare forma, idealul
aspiratiilor lor estetice. Fara robustetea si rigoarea (dar si fara uscdciunea,
citeodatd) a lui Ressu, fara barbateasca preferinta pentru severitatea liniilor drepte
articulate in unghiuri, a lui Stefan Dimitrescu, fara geometrismul atit de expresiv
al lucrarilor de inceput ale lui Iser, dar si fard violenta vointa de subliniere a
volumetriei formelor printr-un clar-obscur al culorilor care greveazd operele
de sfirsit ale acestuia, Nina Arbore si-a cistigat un inceput de nota distincta in
pictura, deosebit de bogata in realizari valoroase, a timpului in care si-a desfasurat
activitatea. Aceasta pretioasa vointd de stil, prin puritatea conturului si prin
anumite sublinieri fizionomice expresive (ochii mari, migdalati, subtierea si
decantarea trasaturilor) in domeniul figurii, apropie unele din acestea de imagis-
tica orientald cu care arta autohtond are atitea fericite afinitdti.

Alaturi de aceste preocupari centrale ale artistei, Nina Arbore a manifestat
si un interes deosebit pentru arta gravurii, in specificul careia felul ei, inter-
mediat de gindire, de a lucra, si remarcabila aptitudine a artistei de a se exprima
prin linie, si-a gasit un teren deosebit de fertil de desfasurare. In acvaforte,
acvatintd sau xilogravura, in culori sau numai in alb-negru, gravurile Ninei Arbore
reprezintd unul din capitolele cele mai demne de interes ale graficii romanesti
din acea perioada.

In sinul scolii romanesti, cu rare exceptii formata din fini si mari coloristi,
in care rafinamentul, subtilitatea si bogdtia cromaticd oferda un evantai atit de
divers in ciuda unor limite relativ inguste ale terenului de investigatie artistica
(limite amplu depasite, insa, prin calitdtile amintite), coloritul Ninei Arbore
se caracterizeaza prin sobrietate voita, printr-o armonie mai mult severa, foarte
departe (ceea ce denotd personalitate) de somptuoasele armonii ale maestrului
care i-a fost Matisse. Odata mai mult se vadeste si in aceasta luciditatea artistei
care stia cd, pentru a obtine expresia urmaritd, trebuie sd-si limiteze, prin
sacrificii de ordin senzorial, mijloacele limbajului plastic, in favoarea unei imagini
artistice spiritualizate. Constiinta acestui pretios fapt i-a fost suficient pentru
a o feri de primejdia unor excese de gust de al ciror picat nu au fost crutati
intotdeauna nici unii dintre artistii cei mai prestigiosi. Pretuirea noastrd poate
fi cu atit mai mare cu cit timpul nu i-a fost acordat pentru a-si da intreaga masura

a posibilitatilor sale artistice. ELEONORA COSTESCU

1. Portret de femeie cu ciine — ulei, Muzeul de artd al Republicii

2. Doud surori — ulei, Muzeul de artd al Republicii

3. Portret de fetitd — acvaforte, Cabinetul de stampe al Academiei R.S.R.
4. Portret — ulei, Muzeu! de artd al Republicii
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BRASOV UL :
VIATA
ARTISTICA

in memoria noastra cultural-afectiva efigia Brasovului insumeazad o simultaneitate
de imagini : burg al unor sldvite si intrepide bresle, cea mai veche scoala in limba
romana (Schei, 1559), primele tiparituri in roméneste ale Diaconului Coresi
(1559—1581), orasul in care timp de peste un veac (1838—1946) afiintat « Gazeta
de Transilvania », Biserica Neagra cu faimoasele-i concerte de orgd, Serile
« Astrei », centru industrial si turistic de frunte . ..

Orasul lui Mattis Teutsch

Pentru artistii plastici, cetatea din inima Tarii Barsei se subiectivizeaza ca oras al
unui destin singular: Mattis Teutsch. Singular pentru unicitatea demersului
sau in epocd, singular pentru cd prezenta postumad a acestui «artist de sinteza »
(cum singur s-a definit) abia acum a inceput sa se faca simtita. Caci ultimile
proiecte ale unor Eftimie Modalca, Harald Meschendérfer, Ana Emilia Apostolescu
— cu implicatiile lor estetico-educative — nu sint strdine de ndzuinta catre un
orizont social al artei al celui care proclama: « Artistul trebuie si exprime
in opera sa aparitia omului nou»...

Acum, in urma marilor retrospective (Brasov — 1968, Bucuresti — 1971) care
au descoperit publicului o operd de o neobisnuitad stralucire si care l-au asezat
(in sfirsit) in rindul artistilor de exceptie ai acestei tari, ideea unei case «in
memoriam » in orasul in care s-a nascut, a trudit si a murit Mattis Teutsch,
e o obligatie morala.

Atelierele

Imposibil de aflat in 48 de ore «totul » despre breasla artisticeascd a Braso-
vului. Se poate percepe finsa pulsul plastic si...timpul probabil, deschizind
simplu usa laboratorului de creatie — atelierul.

O vizitd pe deal la Harald Meschendérfer inseamnd o incursiune intr-o febrild
Casa a Artei : tatal —artist plastic (fiu al reputatului scriitor Adolf Meschendérfer),
copiii — muzicieni. Mester polivalent, stapinind tehnici variate, preocuparile sale
cuprind o scala ampld — de la grafica de timbru la op-art. Notabile, rafinamentul
cromatic si eficienta decorativa a « Claviaturilor spatiale » (a caror muralitate
ar trebui sd retina interesul unui arhitect) si caracterul sintetic al ciclului « Hiro-
sima », in care acuitatea mesajului umanist se realizeaza prin concizia formei.

Preocupari derivate dintr-o atitudine constructivista il definesc pe Eftimie Mo-
ddlcd. Ampla compozitie cu tema revolutionard, care a figurat in expozitia dedi-
catd semicentenarului partidului, beneficiaza de inclinarea lui de monumentalist,
foloseste agitatoric stiinta de a atrage atentia asupra subiectului prin procedee
de cloazonare si accentuare a suprafetei acoperita cu imagini narativ-simbolice.
Ingenierea ultimelor sale reliefuri colorate are la baza transfigurarea unor ele-
mente ornamentale frecvente in iile si ancadramentele de usi si ferestre taranesti;
aceste reliefuri (transpuse la scara arhitecturald) ar putea vibra fatade de blocuri
sau peretii unor interioare de institutii. Stnt aici impulsurile unei formatii de
« monumentalist » care lucreaza cu acelasi «antren » in acuarela, tempera,
graficd alb-negru, ulei si la care geometrizarea este pornitd totdeauna de la suges-
tia realului.

O gindire de tip constructivist marturisesc si picturile Anei Emilia Apostolescu
— interferente de benzi orizontale si verticale larg ondulate, pline de energie
cromatica. Proiectele sale spatiale (promitatoare prin tentativa de a incorpora
pictura volumului) se contureaza (momentan) anemic, lipsite fiind de finalitatea
amplasarii in cadrul social, ca si de coeficientul de tehnicitate obligatoriu in
asemenea « intreprinderi ».

Lirismul talentatei Alexandrina Ghetie Hilohi (distinsda si subtild colorista)
nazuieste acum catre un sens mai vital al formei, catre semnificatii mai ample.
Studiile sale asupra problemei spatiului, urmarite cu seriozitate si perseverenta,
incearcd o finalizare in proiectul de mozaic pe care-l va realiza, impreund cu
Kaspar Teutsch, pentru Casa de Cultura a Tineretului.

La Kaspar Teutsch (personalitate vie, nelinistitd) a cdrui pasiune pentru forma
se citeste deopotriva in graficd, pictura, tapiserie, toate drumurile duc la. ..
decorativ. Totul sustine preocupadrile din acest sector, concretizate momentan
in citeva riguros echilibrate tapiserii.

Alura expresionista a creatiei multor artisti brasoveni — precum Helfried Weiss,
Friedrich Bomches, Renate Mildner-Miller, Kéll6 Margit, Aurelia Mdrgineanu-
Stoe, Csutak Levente — este mai mult inclinatie temperamentald decit optiune
programata.



Apartinind familiei de spirite a expresionismului transilvan, maisobru, mai domol,
Helfried Weiss se arata a fi un grafician de cultura aleasd, a carui sensibilitate
gravd si fond reflexiv transpar cu limpezime in acele piese (v. Portret de batrina,
Motorul) in care nu mai ambitioneazd o stilizare sterilizanta.

« Acum ati vazut Friedrich Bémches. Nu m-ati cunoscut ! » — a incheiat artistul
dupd desfasurarea bogata a productiei de atelier. Am cunoscut mai ales un vibrant
si patetic grafician, neobosit interpret al personajului uman, urmarit psihologic,
dinamic, social. Pe pictor, pe portretistul acut, mi-| definisera expozitiile ante-
rioare. Recunosc in autorul unui portret in ulei precum Tatdl meu, o fortd a
denudarii spatiului interior, dar siguranta, nervul si spontaneitatea graficianului
sint cele care ma cuceresc.

O structurd mai senina Dinu Vasiu (pasionat acuarelist) se remarcd in obstea
brasoveand, ca un colorist solar si muzical.

In detasamentul vocilor tinere care lupta sa ridice cota plastica a Brasovului,
timbrul Renatei Mildner Miiller se distinge cu claritate. O tenta expresionista
Tmbinatd cu subtila gratie da multiplelor tehnici pe care le utilizeazd (si uneori
le asociazd) un « cachet » de individualitate. Prezentd in paginile ziarelor, in
ilustratia de carte (in care a realizat cu totul personale echivalente plastice),
imagineaza coperte de discuri, afise . . . Cred ca ar trebui sa fie mult mai intens
solicitatd. Ca de altfel si Kélé Margit, aceasta inzestratd artista decoratoare;
grafica si proiectele ei de tapiserii au o ritmicitate vie si stiinta abstragerii esen-
tiale, care dau viatd si monumentalitate figurilor umane.

Am reintilnit-o pe Aurelia Mdrgineanu-Stoe in progres fata de personala ei de acum
doi ani din Bucuresti. Un potentat dramatism, un potentat monumentalism
imprimd peisajelor ei citadine vigoare virild si, in unele cazuri. o stare de
neliniste.

Csutak Levente, proaspat absolvent, probeazd mai ales in grafica de orientare
constructivistd o vina de autentic artist, asa cum s-a manifestat si in expo-
zitia person.la deschisi la sala « Arta» din Brasov.

13 ateliere, 13 laboratoare in care arta functioneaza dinamic; mai dinamic §i mai
dezinhibatd de provincialism decit a aparut in trecuta expozitie de grup a filialei.
Un stimul al harnicului zumzet de aici este, neindoios, si dotarea cu 12 noi ateliere
(realizate exclusiv din fondurile vechiului Comitetului judetean pentru Cultura
si Artd). Pretutindeni oamenii gindesc, lucreaza, viseazd, dar profilati, uneori, pe
«marunt ». Potentialul artistic local nu este suficient mobilizat in realizarea
unor proiecte cu o mai generoasa adresd sociala, pentru innobilarea ambientului
cetdtii. Ferurile culturale locale n-au izbutit, poate, sd fincurajeze finde-
ajuns dorinta artistilor brasoveni de a se angrena in construirea cadrului
de viatd, a cdrui eficienta modelator-educativd ar atinge zone de public mult
extinse.

(Sa nu uitdm ca cele 5 contracte colective incheiate in vederea decorarii « Casei
Tineretului » din Brasov sint initiativa C.C. al U.T.C.).

Agenti de climat

Bunavointa exista in<da. Si unele proiecte concludente care vor dinamiza viata
artisticd locala. Printre altele : apropiata dare in folosinta a unor moderne galerii
de artd care va intensifica fluxul comunicarii arta-public; construirea unui mare
cuptor ceramic (al municipalitatii) unde artistii vor avea acces gratuit; instituirea
« Taberei nationale de sculptura in lemn de la Bran » (a cdrei prima editie e
preconizata pentru anul 1972). Lucrarile executate de artistii invitati ar urma
sa alcatuiasca un ansamblu sculptural in aer liber: un blazon de noblete plastica
adaugat farmecului natural al locului.

Autoritatea spatiului muzeal

Acuzind institutia muzeului ca fiind, in genere, «un lucru aldturi de cultura
vie », Nicolae lorga il menea unui alt mod de intrebuintare : « scoalda a gustului ».
Nu stiu dacd muzeul din Brasov este asa ceva, caci multe altele (si in lumea larga ...)
nu sint. Ceea ce am putut cunoaste « de visu » este sediul si schema de organi-
zare. O clddire onorabild, totusi nu pe masura pe care ar impune-o gloria de
vechi centru cdrturdresc si turistic a Brasovului, al doilea oras al tarii. Desigur,
existd Tn aceasta directie unele sperante. Dar deocamdata . . . Deocamdati, existd

aici un nucleu de lucrdri deosebit de pretioase, expuse #nsa inghesuit si dupa.

conventionalul criteriu cronologic. Muzeul, care numard printre gloriile sale
celebrele Anemone din colectia Brediceanu, ar putea dobindi profil si personalitate
axindu-se fie in jurul unei idei-tema, fie in jurul a patru posibile accente: (1) — o
restrinsa selectie din artistii epocii interbelice, unii reprezentati cu lucriri
care le valorificd o fata mai putin cunoscutd, nu mai putin autentica insd; (2—3)
— o prezentare individualizata a mindriilor locale Mattis Teutsch si Hans Eder
(in depozit, nefunctional si el, zac lucrari excelente de acesti maestri); (4) — o
selectie de artd contemporana (am vazut aici piese de primd mina).

Poate cd o gindire mai mobild ar gasi chipul de a « rula » (in chiar acest spatiu
restrins) lucrarile din expozitia de bazi cu cele din depozit, de a organiza,
periodic, mici expozitii pe o anume temd, seri muzeale etc. etc. Publicul ar fi
Interesat, iar muzeul ar dobindi autoritatea unui spatiu spiritual.

AW =

RENATE MILDNER MULLER: Ilustratie

. KASPAR TEUTSCH: Tapiserie
. KOLO MARGIT: Schitd pentru o tapiserie
. EFTIMIE MODALCA: Omagiu gloriosului partid
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«O ambianta
omului»™*. ..

este un drept al

Si totusi, ca din nebdgare de seamd, multe din strazile Brasovului si-au pierdut
«atmosfera ». Pentru cd aceste strazi existau, carne din carnea unui ambient
multisecular. Nu trebuia decit sa le pastram, pe unele si le decretim chiar
rezervatie arhitecturala. Fatadele multor clddiri vechi au fost alterate : au disparut
balcoane din fier forjat, au disparut elemente de stucaturd barocd, rococo,
sécession; «spritul » a egalizat totul (peretele si ciubucaria), iar la parter s-au
taiat, pretutindeni, dreptunghiuri mari de geam pentru vitrine. Peste un fronton
de un frumos croi baroc (pe str. Republicii, Tmi pare) s-a amplasat brutal un
paralelipiped vertical, iluminat cu tuburi de neon, un monstru trifrons : Durabil
— Incaltaminte — Durabil . . . Incadrate cu ghirlande din floricele de vinilin
sau fncercanate cu chenare folclorice degradate, pictate pe geam (vezi « Flu-
ierasul » O.C.L.), vitrinele sint uneori fascinant de urite iar firmele stereotipe.
Unde sint oare siglele, semnele de breasla din fier forjat ale vechiului burg?

* Deviza «Sdptaminii internationale a artelor frumoasey, organizatid in oct./1971 de A.L.A.P.
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5. FRIEDRICH BOMCHES: Grevd

Cele citeva statui (anonime si inutile) amplasate in fata Teatrului, Hotelului
Carpati etc. au fost scoase din depozitele de vechi achizitii si expediate la
Brasov. Cit priveste reconstituirile si darea lor in folosinta, sa remarcam ca
vechea Casd Hirscher (nu stiu cit de autentic refacutd), menita initial muzeului,
a ajuns . restaurant.

In Brasov, ca in mai toate orasele tarii, se remarca un sustinut elan constructiv.
Daca in unele cazuri a biruit o conceptie despre ansamblu, in altele,
retusuri decorative postume au anulat franca nuditate a unor constructii func-
tionale. Obeliscul din fata garii, in raport cu fndltimea constructiilor din
preajmd, e meschin, lipsit de prestigiul monumentalitdtii, prizarit printre cladiri.
De la o vreme (pentru cd elementele de decorare nu sint prevazute initial,
odata cu proiectul de arhitectura, ci apar «pe parcurs »), in aceeasi piatd a
garii, mai intr-o laturd, a aparut si un « sfinx » de piatra, instaurat cam cu
«anasina » (se spune). ..

Lucruri putin insemnate, poate, pentru ritmurile industriale ale unui mare oras. . .
Dar care n-ar trebui sa aibe « drept de cetate » in vechea cetate a Brasovului.

OLGA BUSNEAG



SALONUL
DE
TOAMNA
71

Cronicile (« Informatia Bucurestiu-
lui » — Argintescu Amza, « Roma-
nia literard » — Marin Tarangul)
au descoperit la Ateneu lucrdri
meritorii — chiar mai multe decit
sint . . . — si le-au analizat cu buna-
vointd. (Pentru sculpturd nu s-a
putut face nimic: vezi eufemis-
mul lui Tarangul — sculptura « nu
ramine in memorie ». De altfel,
dacd rostul implicit al acestui salon
e si propund artd-obiect-de-apar-
tament, firesc ar fi sd se prezinte
statuard de vitrind, reliefuri etc.
— dintr-o ramurd bine definitd a
sculpturii de interior.)

Dar ar mai fi ceva de spus socio-
logic, etic si estetic. La acest salon
fard juriu, multi autori si-au auto-
selectionat gresit lucrdrile. Laacest
salon cu program de cordialitate,
unii si-au Tnchipuit « arta accesi-
bild » ca un «grad » facil al artei
dificile. Sa citdim cuvintele |lui
Gramsci despre artd care este edu-
cativi numai fn mdsura in care
este artd? Nu-i vorba despre orien-
tare, despre curentul artistic
patronal permanent sau ad-hoc al
unuia sau altuia — ci despre rigoa-
rea profesionald care in principiu
e o constanta a calitatii de artist.
Lucrdri care-si permit si fie
kitsch, (unele sint asa, candid si
iremediabil, dar fntr-un procent
inevitabil, permanent) sau lucrari
in care anume conceptii moderne
despre imagine se aplicd expeditiv,
iresponsabil, « kitschizind » Tnsasi
conceptia initiala, fird vina ei.
Concesii fatd de un gust anemic pe
care-| flateazd, incurajat in erorile
vechi. Vorbim astfel avind, Ila
Ateneu, de partea noastri, exemple
de sobrd tinutd de breasli: Mihai
Bandac, Gil Nicolescu, Afane Teo-
doreanu, si altii — spre a nu mai
vorbi de Baba, Catargi, Eleuthe-
riade, Pacea care nu-si ingiduie
sd se prezinte in papuci publi-
cului sub pretextul cordialitatii.
Atare «salon » e — vrea, nu vrea
— actualizare a potentialului spiri-
tului de breasla : una din implicatiile
lui, aceea despre care-i vorba fin
rindurile de fatd, se numeste exigen-
taartistului fatd de sine fnsusi (com-
ponentd a autenticitatii) — indife-
rent de mprejurare, temd, :co-
manditar etc. pentru ci daci-i ade-
varat — si este — ceea ce spun
unii ginditori — ca arta e un model
de activitate umani —ea e un
mode| de tensiune In sdvirsire si
desdvirsire.

AAY

1. H.H. CATARGI: Peisaj din Spania — ulei

2. I. PACEA: Naturd staticd — ulei

3. GIL NICOLESCU: Naturd staticd — ulei
4, AFANE TEODOREANU: Peisaj — ulei
5. MICAELA ELEUTHERIADE: La portile Alpilor — ulei
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EUGEN
CRACIUN

Apollo.
lunie-iulie.9tablouri obiect.

BIANCA
PODEA

Bragov. lunie—iulie.
Expozitie retrospectivd cu
76 lucréri (pastel, cirbune,
desen).

o i

OCTAV GRIGORESCU

Apollo. lulie—august. A noua expozitie personald
cu 23 lucrdri de picturd si grafica.

+
ai it ) *’:
e

Jiles
GH. VASILESCU POPA

Orizont. August—septembrie. A doua expozitie
personald cu 42 lucrdri de pictura.

- SIViIEZE SIMIEASSIVIEZ S SIMIEZASSIVIEZA =S

VASILE NASTASESCU

Orizont.
August—septembrie. A cin-
cea expozitie personald cu
26 lucrdri de sculpturd

SALGIAN GARABET

Simeza, August—septembrie. Prima expozitie personalid
cu 18 lucrdri de picturd.

GHEORGHE
DOBRE

Galeria Amfora.

August. A treia expozitie
personald cu 21 lucriri de
pictura.

REINHARDT SCHUSTER

Simeza. lulie—august A treia expozitie personald cu 23
lucrdri de picturd.

ELENA POP

Librdria Eminescu.
August. Prima expozitie
personald cu 38 lucriri de
ceramica.

AGNES LAZAR

Galateea. August. Prima expozitie
personald cu 10 lucrdri de gravuri.




SORIN [LFOVEANU

Galateea. Septembrie.

Prima expozitie personald cu 6 picturi §i 7 gravuri,

FLORICA
ORAVITAN

Lugoj. August.
Prima expozitie personald
cu 20 de picturi in ulei.

MIHAI CISMARU

Kalinderu. Septembrie.
Prima expozitie personald
cu 8 picturi si 3 desene.
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GHEORGHE TOFAN

Orizont. Septembrie.
Prima expozitie personald
cu 34 lucrdri din aluminiu
eloxat.

ILEANA BALOTA

Oradea. Septembrie.

A saptea expozitie personald cu 16 tapiserii.

Y s bpaiesb
ARTA IRANIANA N COLECTII ROMANESTI

Intitulatd «Arta iraniand Tn colectiile din Republica Socialistdi Romaniay», expozitia, gizduitd in
cursul anului 1971 la Muzeul de artd al Republicii, s-a inscris ca un eveniment de seamd in progra-
mul manifestdrilor stiintifice si culturale pentru aniversarea a 2500 de ani de la crearea statu-
lui iranian, aniversare desfisuratd cu fastul cuvenit in patria lui Cyrus si a lui Omar Khayam,
ca §i in numeroase alte tiri ale lumii.

Expozitia a prilejuit organizarea judicioasd a unui fascinant ansamblu de obiecte artistice — al3-
turi de colectiile Muzeului de artd al Republicii si ale Bibliotecii Academiei R.S.R. figurind pre-
tioase piese din patrimoniul Institutului de arheologie, Institutului de istorie, Arhivelor Statului si
Muzeului de artd comparatd. Manuscrise, miniaturi, carti rare, ceramicd, metal, textile (matdsuri,
saluri, scoarte si covoare), numismatici — fn expunerea conformd unui program urmdarind si
realizind Tmbinarea fericitd a criteriului artistic si a celui stiintific — au ilustrat cu prisosintd
sublinierea lui Serban Cioculescu din cuvintul introductiv al catalogului, excelent instrument
stiintific de lucru, beneficiind de o frumoasi prezentare graficd: « Cultura iraniand este una dintre
cele mai vechi si strilucite ale lumii, capodoperele ei artistice lumineazid pini departe, prin cali-
tdtile cele mai diverse, de la monumentalitatea arhitectonicad la gratiosul miniatural»., H. H.

o
‘0 » M
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VIRGIL MOCANU: CORNELIU BABA

Sous le titre « Monologue sentimental », P'auteur présente le profil artistique du peintre Corneliu
Baba 2 son 65-éme anniversaire. Personnalité marquante de la vie culturelle de la Roumanie, professeur
a I'Institut des Arts Plastiques « N. Grigorescu » de Bucarest, Corneliu Baba s’est manifesté aussi
a I'étranger en participant aux expositions d’art roumain et a la Biennale de Venise; il a également
ouvert plusieurs expositions particuliéres a Berlin, Moscou, New York etc.

En partant d’une observation de I'esthéticien Tudor Vianu au sujet des autoportraits du peintre, Virgil
Mocanu définit celui-ci comme un condottiere: « Un condottiere qui lutte constamment, ouvertement, en
acceptant le risque et la défaite passagére qui conduit de jour en jour a la victoire de ’homme sur
ses propres incertitudes, a la victoire de I'artiste sur la matiére transposée en peinture. Car dans la
trajectoire de I'art de Corneliu Baba, qui s’adresse en égale mesure 2 la raison et 2 I'affect, on décéle
la double tentative de définir 'homme aussi bien que I'artiste et en méme temps le désir d’accéder
aux grandes vérités qui permettent I’expression concise, remplie de signification et de valeurs picturales
authentiques ».

TITUS MOCANU: FORMES ET ATTITUDES ESTHETIQUES

L’auteur fait la distinction entre les catégories de formes expressives, les paramétres de ces formes
et les attitudes esthétiques qui peuvent étre adoptées par rapport au monde compliqué des formes
visuelles. Alors que les formes-structures de I’expression plastique ont leur fondement au niveau du
comportement humain, les attitudes esthétiques constituent des manifestations spécifiques de I'intelli-
gence, de la réflexion consciente et de la sensibilité humaines. Des aspects stylistiques nouveaux et

*

de nouvelles formes apparaissent justement a la suite de l'interpénétration des formes-structures du

comportement et des attitudes esthétiques particuliéres a I’époque et aux impulsions de la sensibilité
individuelle.

MIHAI DRISCU: LE MUSEE, AUJOURD’HUI

C’est le titre sous lequel Mihai Driscu présente le « procés » intenté au musée de type traditionnel
ainsi que certaines tentatives actuelles de transformer le musée en instrument de culture des masses.
En méme temps que I'essai de Paul Valéry sur Le probléme des musées, et la conception de Willem Sandberg
qui « propose un vaste atelier du monde contemporain ol le futur pourrait se sentir chez lui », P'auteur
rapelle la prise de position du grand historien roumain Nicolae lorga qui, en 1938, au cours d’une
de ses conférences critiquait les musées qu’il considérait comme «des choses en marge de I3
culture », héritages de I'époque napoléonienne, comme des réceptacles de culture destinés a2 « une
seule classe, alors que toute la société a droit 2 la culture ». « La communication », Pinitiation du
public et son accoutumance au langage de I'art plastique actuel « ne devrait pas avoir un caractére
facultatif et virtuel — affirme G. C. Argan — elle devrait étre réelle et sincére. Le musée ne saurait
étre un self-service mais bien un actualisation des rapports entre I’artiste qui apprécie et les masses qui
consomment et qui, a la rigueur, pourraient consommer ['opération méme et non pas uniquement le
produit de I'opération esthétique, c’est a dire I'ceuvre d’art ».

L’article comprend ensuite les opinions exprimées 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 théme du musée élastique;
un échange de vues avec le chef de la section d’étude et de documentation du Musée d’art de la
République, Petre Oprea, concernant les formes d’éducation dans le musée; avec Nicole Bortes, la direc-
trice du Musée Simu, sur la réorganisation du musée; avec le directeur Nicolae ltu et le muséographe
Simion Marculescu, sur les activités du Musée d’art moderne et contemporain de Galati; avec les muséo-
graphes Sorin llifoveanu et Virgil Poleac, sur le Musée d’art de Pitesti, ainsi que le commentaire de
Vasile Drigut sur le Musée d’art d’Oradea organisé sous les directives du peintre Coriolan Hora.
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