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Codul - al cărui text integral îl publicăm în acest număr - a fost proclamat componentă a Programului 
Partidului Comunist Român a cartei fundamental-ideologice, teoretice şi politice a întregului popor . 
Înteles ca înaltă răspundere 'statutară a comuniştilor, a tineretului comunist, a oamenilor muncii, înţeles 
ca

0

îndatorire a tuturor, acest cod va trebui să constituie o călăuză permanentă în activitatea politică şi 
profesională în viata de fiecare zi. Promovînd afirmarea deplină în toate sferele vieţii sociale a principiilor 
eticii şi echităţii so~ialiste, o gîndire şi o acţiune responsabilă faţă de prezentul şi viitorul naţiunii noastre 
socialiste, Codul reprezintă un instrument de înfăptuire al noului umanism al societăţii noastre. 

CODUL PRINCIPIILOR SI NORMELOR MUNCII , 
ŞI VIEŢII COMUNIŞTILOR, ALE ETICII 

SI ECHITĂTII SOCIALISTE , , 

O,·ganizînd şi conducînd măreaţa operă istorică de făurire a socialismului şi comunismului 
pe pămîntul României, Partidul Comunist Român acordă o atenţie primordială făuririi 
unui om nou, cu o conştiinţă înaintată şi înalte trăsături morale, promovării unor raporturi 
noi între oameni, ;;firmării depline în toate sferele vieţii sociale a principiilor eticii şi 
echităţii socialiste. Normele şi principiile etice ale societăţii noastre pornesc de la faptul 
că în orînduirea socialistă a fost lichidată definitiv exploatarea capitalistă, s-a pus capăt 
inegalităţii sociale şi naţionale; ele se bazează pe proprietatea socialistă asupra mijloacelor 
de producţie, pe principiile de repartiţie socialistă, pe egalitate şi dreptate socială, pe 
ţelul comun al făuririi bunăstării şi fericirii întregului popor. 
Aceste înalte norme şi principii trebuie să devină codul muncii şi vieţii, îndrumar de 
conduită în societate al comuniştilor, al tineretului revoluţionar, al tuturor oamenilor 
muncii din patria noastră. 

1 Datoria fundamentală a membrilor de partid, a membrilor Uniunii Tineretului Comunist 
este de a servi cu credinţă cauza partidului şi poporului, de a pune tot ce au mai bun, 
întreaga lor energie, capacitate de muncă şi pricepere în slujba înfăptuirii Programului 
Partidului Comunist Român de făurire a societătii socialiste multilateral dezvoltate si 

' ' înaintare a României spre comunism. Fiecare comunist trebuie să pună mai presus de 
orice înflorirea materială şi spirituală a patriei socialiste, creşterea continuă a gradului 
de bunăstare şi civilizaţie ale poporului, afirmarea tot mai puternică a naţiunii noastre 
în rîndul naţiunilor lumii. 

2 Membrii de partid şi membrii Uniunii Tineretului Comunist trebuie să-şi însuşească 
materialismul dialectic şi istoric - concepţia revoluţionară despre lume şi viaţă a prole
tariatului, Programul Partidului Comunist Român, care constituie aplicarea creatoare 
a marxism-leninismului la condiţiile concret-istorice ale ţării noastre şi care dă o 
perspectivă clară luptei pentru edificarea orînduirii socialiste şi comuniste în România . 

3 Toţi comuniştii trebuie să cunoască şi să-şi însuşească politica internă şi externă a 
partidului şi statului, documentele, hotărîrile partidului. Ei sînt datori să fie propagandişti 
neobosiţi ai politicii partidului, să contribuie activ la elabora,·ea şi dezbaterea hotărîrilor 
de partid şi de stat, să lupte cu fermitate şi spirit de abnegaţie pentru traducerea lor 
în viaţă. 

4 Fiecare comunist este obligat să îndeplinească fără şovăială însărcinările date de partid, 
să se achite cu înalt spirit de răspundere de toate îndatoririle ce-i revin în funcţia ce o 
îndeplineşte, la locul său de muncă, în întreaga sa activitate. 
Comunistul trebuie să respecte cu stricteţe disciplina de partid - care este aceeaşi pentru 
toţi membrii partidului, indiferent de poziţia pe care o au în societate , de funcţiile şi 
atribuţiile încredinţate de partid şi de stat . Toţi comuniştii trebuie să respecte întocmai 
normele şi regulile muncii de partid, principiile democraţiei interne şi ale conducerii 
colective - care prevăd discutarea problemelor în cadru organizat şi, totodată, asumarea 
răspunderii nemijlocite pentru ducerea la îndeplinire a măsurilor adoptate. 



Constituie o îndatorire sacră, de prim ordin, a fiecărui comunist, de a apăra ca lumina s 
ochilor unitatea de monolit a partidului - chezăşia îndeplinirii cu succes a menirii istorice 
a partidului de conducător al naţiunii noastre pe calea socialismului şi comunismului. 

Toţi comuniştii sînt datori să militeze pentru întărirea continuă a legăturii partidului 6 

cu masele, pentru rezolvarea justă a propunerilor şi cerinţelor oamenilor muncii, pentru 
unirea eforturilor tuturo r celor ce muncesc la lupta pentru înfăptuirea Programului 
partidului. 

Membrii partidului, membrii Uniunii Tineretului Comunist, toţi oamenii muncii trebuie 7 

să manifeste cea mai mare grijă şi răspundere pentru dezvoltarea continuă şi apărarea 
proprietăţii socialiste, de stat şi cooperatiste, a avuţiei noastre naţionale - baza ridicării 
bunăstării întregului popor. Ei trebuie să acţioneze pentru gospodărirea cît mai E.ficicntă 
a mijloacelor şi resurselor societăţii, să lupte împotriva risipei de orice fel, a neglijenţei 
în păstrarea şi administrarea bunurilor publice, a tuturor manifestărilor de irosire a 
avutului obştesc. 

Membrii de partid, membrii Uniunii Tineretului Comunist, toţi oamenii muncii au a 
obligaţia patriotică de a lupta cu toată hotărîrea împotriva furtului din avutul obştesc, a 
delapidării din proprietatea socialistă, a oricăror sustrageri de bunuri din avuţia 

naţională-acte profund antisociale care lovesc în interesele poporului, ale fiecărui cetăţean. 
Ei trebuie să contribuie la formarea în fiecare unitate, la fiecare loc de muncă, a unei 
puternice şi intransigente opinii de masă împotriva unor asemenea manifestări. 

Membrii Partidului Comunist Român, ai Uniunii Tineretului Comunist, toţi cetăţenii 9 

trebuie să manifeste o grijă permanentă pentru buna gospodărire a pămîntului, apelor. 
pădurilor, a tuturor avuţiilor şi frumuseţilor naturale ale patriei, să participe activ la 
acţiuni de protejare a acestora, să lupte hotărît împotriva degradării mediului ambiant. 

Pentru fiecare comunist, pentru fiecare cetăţean, munca este o datorie fundamentală, 10 

de onoare. Fiecare trebuie să dea dovadă de o înaltă conştiinţă profesională, competenţă, 
spirit creator, dăruire şi pasiune în muncă; totodată, trebuie să manifeste combativitate 
şi intransigenţă faţă de manifestările de indisciplină, superficialitate şi lipsă de răspundere 
în muncă. 

Membrii Partidului Comunist Român si ai Uniunii Tineretului Comunist au oblioatia 11 
' o ' 

să-şi perfecţioneze necontenit pregătirea profesională şi de specialitate, să-şi îmbogăţească 
permanent orizontul cultural-ştiinţific. 

Apărarea patriei, a cuceririlor revoluţionare ale poporului reprezintă cea mai înaltă 12 

obligaţie a membrilor Partidului Comunist Român şi ai Uniunii Tineretului Comunist, 
a tuturor cetăţenilor ţării. Suprema lor îndatorire este de a fi în orice moment gata să 
apere cu orice sacrificii, chiar cu preţul vieţii, integritatea patriei, independenţa şi suve
ranitatea naţională şi de stat, realizările socialiste ale poporului român. Orice nesocotire 
a acestei înalte obligaţii, orice pactizare cu duşmanul, cu cei ce se dedau la acţiuni sau 
acte ostile orînduirii noastre socialiste, cu cei ce uneltesc împotriva libertăţii şi indepen
denţei patriei, a intereselor vitale ale poporului constituie trădare faţă de partid şi popor, 
faţă de naţiunea noastră socialistă şi se pedepseşte conform legilor ţării. 

Toţi comuniştii sînt obligaţi să apere secretul de partid şi de stat, să dea în permanenţă 13 

dovadă de înaltă vigilenţă şi combativitate revoluţionară. A furniza unor persoane străine 
informaţii care constituie secrete de partid şi de stat înseamnă a trăda partidul, a trăda 
ţara, a lovi în interesele întregii naţiuni; cei care se fac vinovaţi de asemenea acte trebuie 
să simtă mînia îndreptăţită a poporului. 

Fiecare comunist are înalta îndatorire de a milita pentru întărirea unităţii moral-politice 14 

a poporului, pentru cimentarea prieteniei frăţeşti dintre toţi oamenii muncii - români, 
maghiari, germani şi de alte naţionalităţi - de a lupta împotriva oricăror manifestări de 
naţionalism şi şovinism, de a acţiona în strînsă unitate pentru propăşirea patriei comune, 
Republica Socialistă România. 

Comuniştii, toţi oamenii muncii sînt obligaţi să cunoască, să popularizeze şi să respecte 1s 

cu cea mai mare stricteţe legile ţării, să acţioneze în spiritul legalităţii socialiste, săia poziţie 
hotărîtă faţă de orice încercare de nesocotire sau încălcare a legilor Republicii Socialiste 
România. 

Comuniştii trebuie să militeze în permanenţă pentru promovarea în întreaga viaţă socială 16 

a principiilor eticii şi echităţii socialiste, a 1·elaţiilor de colaborare şi întrajutorare 
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tovărăşească, de solidaritate, stimă, încredere şi respect reciproc. Ei trebuie să fie duşmani 
neîmpăcaţi ai individualismului mic-burghez, ai manifestărilor de egoism, de subordonare 
a intereselor generale unor interese individuale înguste, ai tendinţelor de a pretinde 
de la societate mai mult decît s-ar cuveni pe baza principiilor socialiste de repartiţie. 

17 Comunistul trebuie să fie cinstit, sincer, principial şi corect, să nu tolereze minciuna, 
falsitatea, ipocrizia, să combată încercările de inducere în eroare a organelor superioare , 
a tovarăşilor de muncă, sustragerea de la răspunderi şi îndatoriri. 

18 Comuniştii trebuie să acţioneze cu toată fermitatea pentru a preveni şi a combate orice 
manifestări de abuz de putere, orice trafic de influenţă, tendinţă de folosire în interes 
propriu şi în dauna oamenilor muncii a unor funcţii şi munci de răspundere încredinţate 
de societate. 

19 Toţi comuniştii, îndeosebi cei care îndeplinesc funcţii de conducere în viaţa economico
socială, în aparatul de partid şi de stat, în organizaţiile de masă şi obşteşti, trebuie să mili
teze, în spiritul principiilor democraţiei socialiste, pentru crearea unui climat favorabil 
exprimării şi confruntării libere a părerilor, participării largi a maselor la dezbaterea şi 
soluţionarea problemelor, la adoptarea hotărîrilor, la elaborarea şi înfăptuirea politicii 
generale a partidului şi statului nostru. 

20 Comuniştii trebuie să militeze ca în fiecare colectiv să se instaureze un climat favorabil 
promovării oamenilor în exclusivitate după contribuţia proprie la înfăptuirea politicii 
partidului, la îndeplinirea planului de dezvoltare economico-socială a ţării, după compor
tarea şi atitudinea lor politică şi morală. Ei trebuie să combată cu hotărîre subiectivismul 
şi arbitrari ul în aprecierea şi promovarea cadrelor, să ia atitudine fermă împotriva 
favoritismului, nepotismului, servilismului, a manifestărilor de carierism. 

21 Toţi comuniştii trebuie să manifeste curaj şi iniţiativă în lupta pentru promovarea spiritului 
revoluţionar, a noului în producţie, în activitatea economică şi socială, să acţioneze cu 
hotărîre împotriva inerţiei, birocratismului, rutinei şi conservatorismului , a tot ceea ce 
este învechit şi poate frîna progresul societăţii noastre socialiste . 

22 Spiritul critic şi autocritic, combativitatea faţă de lipsuri şi neajunsuri trebuie să caracte
rizeze pe fiecare membru al partidului, pe fiecare membru al Uniunii Tineretului Comunist . 
În orice împrejurare, în colectivele de muncă în care lucrează, comuniştii trebuie să 
promoveze un climat de dezbatere exigentă a lipsurilor, să stimuleze şi să creeze condiţii 
pentru formarea şi afirmarea unui puternic spirit critic al maselor de oameni ai muncii. 

23 Comuniştii trebuie să acţioneze pentru ca în fiecare colectiv să se asigure manifestarea liberă 
a spiritului de iniţiativă al maselor, pentru valorificarea experienţei şi competenţei lor, 
pentru participarea tuturor oamenilor muncii la conducerea activităţii întreprinderilor şi 
instituţiilor, pentru dezvoltarea şi întărirea democraţiei muncitoreşti, socialiste. 

24 Membrii Partidului Comunist Român şi ai Uniunii Tineretului Comunist trebuie să mani
feste cea mai înaltă intransigenţă împotriva concepţiilor de viaţă burgheze, a influenţelor 
mentalităţilor lumii capitaliste. Ei trebuie să combată cu fermitate tendinţele de căpătuială, 
parazitismul, înşelătoria, specula şi mita, orice forme de obţinere a unor venituri ilicite, 
de însuşire prin abuz sau necinste a roadelor activităţii altora. • 

2s Membrii de partid, membrii Uniunii Tineretului Comunist trebuie să combată cu toată 
hotărîrea reminiscenţele gîndirii şi mentalităţilor retrograde, să lupte împotriva influenţelor 
ideologiei burgheze, a tuturor concepţiilor care propagă ura, violenţa şi dispreţul faţă de om. 

26 Comuniştii au datoria politică şi morală de a lupta împotriva teoriilor idealiste, a pre
judecăţilor mistice, a superstiţiilor, a oricăror manifestări de obscurantism. Ei trebuie să 
acţioneze pentru înţelegerea ştiinţifică de către mase a fenomenelor naturii şi societăţii, 
pentru înarmarea temeinică a oamenilor muncii cu concepţia materialist-dialectică despre 
lume şi viaţă. 

27 Fiecărui membru al partidului, fiecărui membru al Uniunii Tineretului Comunist îi revine 
o înaltă răspundere în întemeierea relaţiilor de familie pe principiile moralei socialiste, ale 
egalităţii, respectului, afecţiunii şi încrederii reciproce între soţi, în îndeplinirea rolului ce 
revine familiei în creşterea şi educarea copiilor, în dezvoltarea continuă a naţiunii noastre 
socialiste. Familia trebuie să fie cea dintîi şcoală în care copiii să înveţe, odată cu regulile de 
comportare în viaţă şi societate, preţuirea muncii, devotamentul faţă de patrie şi popor , 
faţă de partid şi cauza socialismului. 

28 Toţi comuniştii - părinţi, cadre didactice, activişti ai organizaţiilor de masă şi obşteşti -
au îndatorirea primordială de a asigura pregătirea tineretului pentru muncă şi viaţă, 
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formarea şi educarea noilor generaţii în spiritul dragostei faţă de patrie şi partid, al 
glorioaselor tradiţii de luptă pentru libertate şi dreptate socială ale poporului , ale clasei mun
citoare şi partidului nostru, în spiritul unei înalte conştiinţe revoluţionare, al principiilor 
moralei socialiste şi comuniste , al responsabilităţii faţă de prezentul şi viitorul naţiunii 
noastre socialiste. 

Membrii partidului şi ai Uniunii Tineretului Comunist t r ebuie să aibă, în toate împreju- 29 

rările , o conduită politică, morală şi profesională care să le asigure un înalt prestigiu în faţa 
maselor. Prin faptele lor , ei trebuie să fie exemple înaintate pentru toţi cei în mijlocul 
cărora trăiesc şi muncesc. Unitatea dintre vorbă şi faptă trebuie să caracterizeze pe fiecare 
comunist. 

Indiferent de poziţia pe care o ocupă în societate, comunistul trebuie să dea dovadă de 30 

modestie; el trebuie să combată îngîmfarea, aroganţa, dispreţul faţă de semeni. Comuniştii 
care îndeplinesc funcţii de răspundere în partid, în viaţa socială în general , trebuie să-şi 
dobîndească autoritatea printr-o comportare morală şi profesională exemplară din toate 
punctele de vedere . Fiecare comunist trebuie să contribuie prin conduita sa în viaţa politică 
şi profesională , în societate şi în familie , la întărirea continuă a autorităţii şi prestigiului 
partidului în mase, la creşterea rolului său conducător în societate. 

Membrii Partidului Comunist Român şi ai Uniunii Tineretului Comunist, toţi cetăţenii 31 

patriei să dea dovadă, în orice împrejurare, de dragoste fierbinte faţă de patrie, de demni
tate şi mîndrie naţională , precum şi de respect faţă de alte popoare . Ei trebuie să respingă 
şi să condamne cu cea mai mare fermitate atît exclusivismul naţional, cit şi ploconirea 
în faţa străinătăţii . 

Toţi membrii partidului şi ai Uniunii Tineretului Comunist trebuie să militeze , în spiritul 31 

i nternaţionalismului proletar , pentru întărirea prieteniei şi solidarităţii partidului nostru 
cu toate partidele comuniste şi muncitoreşti , să contribuie la dezvoltarea colaborării 
frăţeşti cu popoarele celorlalte ţări socialiste, la întărirea solidarităţii cu clasa muncitoare, 
cu toate forţele progresiste , antiimperialiste din lume , cu mişcările de eliberare naţională , 
cu popoarele care şi-au cucerit recent independenţa, cu toţi cei care luptă pentru dreptate 
socială , pentru progres , cu toate popoarele lumii. 

Membrii partidului, membrii Uniunii Tineretului Comunist trebuie să militeze cu hotărîre 33 

pentru lichidarea din viaţa lumii contemporane a rasismului, colonialismului şi neocolonialis
mului, a politicii imperialiste de dominare şi asuprire a altor popoare, de amestec în trebu
rile altor ţări, pentru respectarea demnităţii naţionale a fiecărui popor, a dreptului său 
inalienabil la dezvoltarea liberă şi independentă. Fiecare comunist, fiecare cetăţean al patriei 
noastre trebuie să fie luptător înflăcărat pentru afirmarea politicii externe a partidului 
şi statului nostru de promovare a unor relaţii noi , democratice în viaţa internaţională, 
a unui climat de destindere , înţelegere şi colaborare între naţiuni, să-şi aducă contribuţia la 
cauza generală a socialismului , progresului şi păcii , la făurirea unei lumi mai bune şi mai 
drepte pe planeta noastră . 

* 
Adoptînd Codul principiilor şi normelor muncii şi vieţii comuniştilor , ale et1c11 şi 
echităţii socialiste , Congresul al XI-iea al partidului îşi exprimă convingerea că traducerea 
lor în viaţă va exercita o puternică influenţă asupra tuturor membrilor societăţii noastre, 
va duce la crearea unui nou umanism, care pune pe primul plan omul şi , totodată, îmbină 
interesele part icu lare cu cele ale întregii societăţi, asigură bunăstarea şi ferici rea fie
căruia , odată cu a întregului popor . Prin aceasta, omul se va ridica pe o treaptă supe
rioară de cunoaştere, va putea participa cu adevărat conştient la activitatea poporului 
de făurire a propriului său viitor liber. 
Membrii Partidului Comunist Român, ai Uniunii Tineretului Comunist, toci cetătenii 
patriei noastre socialiste trebuie să-şi facă din aceste norme o călăuză permanentă în a~tivi
tatea lor politică şi profesională , în viaţa de fiecare zi, să acţioneze cu consecvenţă şi fer
mitate pentru ca înaltele principii de etică şi echitate ale socialismului şi comunismului să 
pătrundă tot mai adînc în toate domeniile vieţii sociale , contribuind la crearea omului nou, 
înaintat al societăţii n9astre ! la qccel~rqrea rners1,11l.1i înainte al patriei pe calea civilizaţiei 
comuniste , 
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VALORI ALE ARTEI ROMÂNESTI , 
• Portretele constructori lor S I 

--Î n cadrul preocupării permanente 
a revistei Arta pentru punerea în 
valoare a monumentelor culturii 
noastre artistice, publicăm rezul
t atul unei cercetări recente.Autoa
r ea - Ecaterina C incheza-Buculei 
- susţine teza potrivit căreia la 
b iserica din Strei se află, în afara 
portretelor meşterilor zugravi , şi 

portretul meşterului principal al 
edificiului , i.e. constructorul , fiind, 
pînă acum, singurul de acest fel, 
conservat şi cunoscut, în întreaga 
pictură medievală din România. 

, 

Considerată ca făcînd parte din rîndul 
monumentelor româneşti cele mai 
vech i din Transilvan ia medievală, bise
rica din Strei s-a bucurat, de-a lungul 
timpului , de atenţia multor cercetă
tori, Lipsa, însă, a unei inscripţii sau 
a unui document care să precizeze 
data co nstruirii şi zugrăvirii ei a 
dus la rezultate contradictorii în legă
tură cu datarea monumentului , Dacă 

pentru arhitectură t oţi cercetătorii 

au fost de acord cu datarea e1 in 

secolul al X III-iea, pictura însă a fost 

pictorilor bisericii din Strei 

plasată, pe rînd, din primul sfert al 
secolului al X II I-iea pînă în prima 
jumătate a secolului al XV-lea1. Tot 
contradictorii au fost de cele mai 
multe ori şi interpretările de ordin 
iconografic, în oarecare măsură, e 
adevărat, din cauza stratului de var 
care acoperea o bu nă parte din pic
turi, înaintea lucrărilor de restaurare, 
împiedicînd un studiu foarte exact al 
subiectelor repreze ntate 2. 

Cum era şi de aşteptat, în urma 
acestor lucrări au apărut noi fragmente 

de pictură, necunoscute cercetător i lor 

pînă acum. Astfel, s-au descoperit ma i 
multe scene precum şi patrl/ perso
naje laice pictate în nava bisericii, 
două pe peretele de est şi două în 
glaful uşii de la sud . Acestea au fost 
considerate de V. Drăguţ ca fiind 

Ilustraţiile ((oto Cornelia Şoancă) : 

1. Portretu/ cioplitorului principal . 

2. Portretu/ zugravului principal. 
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portretele ctitorului şi ale membrilor 

familiei salc3 . Cercetările efectuate 

personal la Strei, în anii 1972 1973, 
ne-au dus, însă, la concluzii cu totul 
noi, concluzii ce vor fi prezentate în 

cele ce urmează. 

Începem demonstraţia noastră cu per
sonajul rămas neidentificat pînă acum, 
personaj ce se află în registrul inferior 
al glafului de est al uşii de la sud 
(fig. 3, 4). Acesta a fost figurat în 
genunchi, cu mina stingă ridicată, 

ţinînd în pumnul strîns o mică unealtă 

- probabil o daltă - iar în dreapta, 
îndoită din cot, ţinînd o altă unealtă 

cu care loveşte - un mai. El stă într-o 

poziţie de muncă, poziţie firească în 
care se ciopleşte piatra. Această con
statare ne-a dus la concluzia că nu 

poate fi, deci , vorba, decît de un 
meşter şi anume un cioplitor, înfăţişat 
într-un moment al activităţii sale, 
purtînd în mîini uneltele specifice 
muncii pe care o face. 

Tot cioplitor este, în mod evident, şi o 
a doua figură descoperită pe peretele 
estic al navei , registrul inferior, în 
partea sudică a arcului triumfal (fig. 5). 
Acesta se află într-o poziţie asemănă
toare cu cea a cioplitorului din glaful 
uşii. singura deosebire fiind orientarea 
inversă a trupului. El ţine în mina 
dreaptă ridicată un mai, în timp ce 
cealaltă e îndoită în dreptul pieptului. 
Revenind la glaful uşii de la sud remar
căm, în registrul superior, deasupra 
cioplitorului de care ne-am ocupat. 
portretul unui al treilea personaj, 
figurat în poziţie de rugă (fig. 3). Înfă
ţişarea sa, haina simplă, precum şi 

locul modest în care a fost pictat ne-a 
dus la concluzia că şi în cazul lui avem 
de a face tot cu un meşter. Faptul, 
însă, că a fost reprezentat în picioare 
şi în poziţie de rugă, şi nu în poziţia 

şi cu instrumentele cioplitorului, ne-a 
făcut să vedem în el un zugrav. 

Cea de a patra figură laică reprezen
tată în navă a fost amplasată într-un 
mod mai special decît celelalte trei 
şi anume în scena Bunei Vestiri, scenă 
zugrăvită pe peretele estic al navei, 
de o parte şi de alta a arcului triumfal. 
În partea stingă a arcului, alături de 
arhanghelul Gavril apare, după cum a 
remarcat V. Drăguţ, arhanghelul 
Mihail, ca protector al personajului 
aflat la picioarele sale în atitudine de 
rugă (fig. 2). V. Drăguţ consideră că 

acesta « nu poate fi altul decît dona
torul picturilor, acel donator multă 

vreme identificat cu Grozie meşter 

din altarul bisericii »4• 

Acest meşter din altarul bisericii este, 

de fapt, a cincea figură laică din pic

tura Streiului, care fiind vizibilă şi 

înainte de restaurare, a fost inter

pretată, de cercetătorii care ne-au 

precedat, ca fiind fie pictorul, fie 

ctitorul bisericii 5 (fig. 1). Este de 

remarcat că între aceste două perso

naje - cel din altar şi cel din navă, pic

tat între arhangheli - există o cvasi-

6 

identitate de costum. Costumul lor 

este compus din haină strîmtă cu 

glugă. Gluga le acoperă capul, gîtul 

şi umerii, avînd partea superioară 

întoarsă peste cap şi terminată într-un 

lung ciucure. E un « costum tipic de 
tîrgoveţ», gluga « fiind purtată de 
oamenii de rînd şi de breslaşii micilor 

oraşe de la sfîrşitul secolului al XIII-iea 
pînă la începutul secolului al XV-iea »0 . 

Tocmai această identitate de costum 
« purtat de oamenii de rînd » ne-a 
făcut să considerăm personajul zugră

vit între arhangheli ca fiind tot un 
meşter şi nu « donatorul picturilor». 
Căci, chiar dacă meşterul s-ar fi bucu
rat de atenţia deosebită a comandi

tarului său, nu s-ar fi putut figura la 
fel cu cel ce-i comandase şi-i plătise 

opera. Considerînd prin absurd că 

meşterul şi-ar fi permis o asemenea 
libertate, credem că însuşi ctitorul nu 
ar fi putut-o accepta. Nici ţinuta sa, 
nici locul în care a fost pictat nu 

concordă cu ceea ce trebuia să fie 
reprezentarea unui ctitor. 
În concluzie, cele patru personaje 
laice din navă nu pot fi considerate ca 
fiind ctitorul bisericii din Strei şi 

membrii familiei sale. E de remarcat, 
în acelaşi timp, că nu era firesc nici 
ca portretele lor să fi fost astfel 
împrăştiate în pictura navei. Aceasta 
cu atît mai mult cu cit unele dintre 
ele, de foarte mici dimensiuni, au 
fost plasate, practic, în locuri lipsi t e 
de importanţă, ce nu se fac remarcate 
la prima vedere. În ceea ce priveşte 
ţinuta, ctitorul - un cneaz din partea 
locului - ar fi fost firesc să fie figurat 
într-un costum asemănător donato
ri lor din tablourile votive din cele
lalte ctitorii româneşti din Transil

vania (Leşnic, Crişcior sau Ribiţa). 

Numai printr-un astfel de costum se 
putea face distincţie între el şi meş

terii care au I ucrat la biserica sa. De 
altfel, cei patru meşteri din navă şi 

cel din altar sînt îmbrăcaţi aproape la 
fel, în haine simple, modeste şi comode 
la lucru. Numai doi dintre ei au în 
plus glugă. Dar dacă gluga şi chiar 
locurile unde au fost p i ctaţi îi deose
beşte de ceilalţi, deosebirea nu este 
esenţială . Nu poate fi vorba, deci, 
despre o deosebire între personaje 
aparţinînd unor clase sociale diferite, 
ci numai de o diferenţiere în cadrul 
aceleiaşi clase. Aşadar, îi putem consi
dera pe cei cu glugă ca fiind meşterii 
principali care au lucrat la Strei. Tot
odată, ştiind că dintre ceilalţi meşteri 

din navă doi sînt cioplitori şi unul 
pictor7

, cei doi meşteri principali nu 
pot fi, la rîndul lor, decît: unul pietrar 

şi celălalt zugrav. 

Ajunşi aici, ne rămîne de aflat care 

dintre ei era pietrarul şi care zugravul. 

În nădejdea de a ne lămuri, am acor

dat o atenţie deosebită mult-discutatei 

inscripţii ce însoţeşte portretul meş

terului din altar. Comunicîndu-i 

concluzia noastră asupra identităţii 

celor patru personaje laice din navă şi 

rugindu-l să citească inscripţia, Sorin 

3. Portret de zugrav şi 
cioplitor ( desen executat 
Buculei). 

portret de 
de Mihai 

Ulea a făcut lectura acesteia: [A,,11:] 

fh'.l ::11: ,\\HIJ ! J) d lhdtUll~d i. IIIIC,U\ l;;;Rd .. , , 

(« Ambrozie meşter, iar Ivan iţa a 

zugrăvit biserica ... ») trăgînd astfel 

următoarea concluzie: Ambrozie nu e 
zugravul bisericii ci şeful echipei de 
constructori, adică arhitectul bisericii 
din Strei, iar alături de ele menţionat 
ca zugrav l vaniţa, care, la rîndul său, 

trebuie înţeles ca fiind şeful echipei 
de zugravi. 

Aşadar, portretul din altar fiind al 
pietrarului principal - Ambrozie -
cel din navă, de lingă arhanghelul 
Mihail, nu poate fi decît autoportretul 
zugravului principal - lvaniţa. 

Ne aflăm, astfel, în faţa portretelor 
meşterilor din două echipe de lucru 
organizate în ierarhia lor firească. 

Pentru p ictura medievală din România 
nu cunoaştem un exemplu similar. O 
reprezentare ca la Strei e neobişnuită, 
de altfel, pentru întreg orientul creştin. 
Pentru Transi Ivan ia, aflată la confluenta 
influenţelor bizantine şi apusene, ~u 
preponderenţa totuşi a Occidentului, 
şi în condiţiile speciale în care s-a 
menţinut şi dezvoltat cultul ortodox 
- faptul era posibil. 

Considerînd problema reprezentării 

meşterilor în pictura bisericii din 
Strei încheiată, ne mai rămîne de 
aflat unde anume era zugrăvit ctitorul. 
Cercetînd cu minuţiozitate fragmen
tele de pictură scoase la iveală după 

restaurarea monumentului şi rămase, 

din cauza gravei lor deteriorări, în 
afara atenţiei cercetători lor care ne-au 
precedat, am descoperit, în cele din 
urmă, locul rezervat ctitorului şi fa
miliei sale şi anume peretele de nord 
al încăperii de la parterul turnului 

vestic. Pe acest perete se mai păstrează 

urmele a două scene. Din cea d inspre 

vest nu s-a mai păstrat, practic, nimic, 

fiind imposibilă o reconstituire. în 

scena alăturată, însă, se pot distinge 

clar două personaje, şi anume: o 

sfîntă făcînd gestul clasic de binecu

vîntare şi un personaj laic. Acesta, 

datorită costumului său fastuos -
atît cît se poate vedea din micile 
fragmente care s-au mai păstrat - nu 
poate fi decît ctitorul aflat sub bine
cuvîntarea Mariei, patroana bisericii. 
Apare, deci, evident faptul că picto
rul, aşa cum era şi firesc, a ales pentru 
zugrăvirea lui un loc potrivit, acor
dîndu-i importanţa cuvenită. Intrarea 
principală în biserică era la vest, astfel 
încît oricine intra trebuia să-l vadă. 
Nu vom reveni în cele ce urmează 

asupra stilului celor trei pictori care 
au contribuit la realizarea ansamblului 
mural de la Strei 8 . Vom releva numai 

faptul că, dacă V. Drăguţ consideră că 
la Strei au lucrat trei pictori şi anume: 

doi de formaţie romanico-gotică şi 

unul de formaţie « postgiottescă », în 

ce ne priveşte socotim, şi noi, că tot 

trei au fost pictorii care au lucrat 

acolo, însă numai unul de formaţie 

romanico-gotică, altul de formaţie 

« postgiottescă », iar al treilea, nesem

nalat pînă acum, de formaţie bizan

tină. Acesta din urmă este autorul unei 
scene de pe peretele sudic din încă

perea de la parterul turnului vestic: 
sfîntul Gheorghe - rll'(p)r, - călare şi 

un episcop binecuvîntînd. 
Aşadar, considerăm deosebit de i nte
resant nu atît faptul că la realizarea 
picturi lor de la Strei au contribuit 
trei pictori, ci mai ales că aceştia au 
fost purtătorii a trei stiluri diferite, 
Streiul devenind în acest chip un mo
nument reprezentativ pentru întregul 
climat artistic din Transilvania acelei 

vremi. 

Prezenţa în pictura de la Strei atît a 
portretelor pictori lor cît şi a portre
telor pietrari lor care au colaborat la 
ridicarea şi decorarea bisericii pune 
într-o lumină nouă o problemă mult 
controversată în literatura de speciali
tate, şi anume - datarea monumen

tului. 
În ceea ce priveşte arhitectura, după 
cum am arătat, toţi cercetători i au 
fost de acord cu datarea ei în 
secolul al XIII-iea ; pictura, însă, a fost 
plasată din primul sfert al secolului 
al XIII-iea pIna in prima jumătate 

a secolului al XV-iea. Or, faptul că 

pictorul nu s-a limitat numai 
la pictarea portretelor meşterilor 

zugravi, ci a acordat o importanţă 

egală şi meşterilor pietrari, exclude 
posibilitatea existenţei unei perioade 
lungi de timp care să fi trecut din 
momentul ridicării pînă în momentul 
zugrăvirii monumentului. Căci nu 

putem crede că ar fi existat o raţiune 

pentru care, la diferenţă de un secol 

sau două de la construirea bisericii, 

pictorul să fi fost preocupat şi de 

zugrăvirea portretelor constructorilor 

ei. Această preocupare nu poate avea 

decît o singură explicaţie, şi anume: 

biserico a fost pictată imediat după 



construirea ei. Iar lntrucît pictura 
Streiului nu poate coborî în secolu l 
al X lll-lea10 şi nici urca în secolul 
al XV-lea11 , singura pe ri oadă posibilă 

pentru construirea monumentului ră

mîne veacul al X IV-iea şi nu al XI II -iea, 
cum s-a consi derat pînă acum. 

ECATERINA CINCHEZA-BUCULEI 

1 I. O. Şt1;.fănescu în La peinwre relig1e11se 
en Valachie et en Transylvan,e depu,s Ies origines 

1usqu'au XIX"- siecle. Pam. 1932. p. 223 . 
afirmă că: « Par l'architecture le monument 
semble se dater du x111e siecle » iar « . .. Ies 
peintures de Strei ne peuvent pas etre poste
rieures au premier tiers du x111e sieclc » ; 

C. Petreanu, în Arto româneascd din Transif
vania, Sibiu, 1943, p. 8 - 9, datea?ă biserica 
din Strei în a doua jumătate a secolului al 
XIII-iea; V. Vătăştanu, Istoria ortEi feudale 
in ţdrile române, voi. I, Bucureşti, 1959, p. 77, 
407 şi in Istoria artelor p/osuce in România. 
voi. I, Bucureşti, 1968, p. 128,217, consideră 

că biserica din Strei poate n datată curind 

după 1270 iar pictura o datează în prima 
jumătate a secplului a l XV•lea; C. Nicolescu 

4- 5. Portrete de cioplitori. 

în ~curtă iswrie a artelor plastice în R.P.R .. 
voi. I. Bucureşti, 1957. p. 26. consideră Streiul 
databil în secolul Xlll, iar pictura o rnclude 
in seria ansamblurilor pe care le consideră 

a fi cele mai vechi din Transilvania ( « sec. XII -
XIV »): « Strei. Sîntă Mărie Orlea. Seghişte. 

Rîu de Mor i » (Consideralions sur /'onc ie,eie 
des monumenrs roumoins de Transylvonie in 
Revue roumaine d'histoire. teme I. 1962, nr. 2, 
p. 411, 426); G. Ionescu propune pentru 
arhitectura monumentului tot prima jumă

tate a secolului al Xlll•lea (lstona arhitecturi i 
în România, voi. I. Bucureşti, 1963, p. 99 -
100); V. Drăguţ plasează biserica din Stre1 
c in rîndul monumentelor ridicate către 

sfirşitul secolului al Xlll•lea » . iar pictura 
ce o decorează « către sfirşitul celu, de al 
treilea sfert al secolului al XIV•lea » [Biserica 
din Strei. in SCIA, XII (1965). nr. 2. p. 303. 
317 ; Vechi monumente hunedorene. Bucureşt1. 

1968, p. 39 40 ; Picturo murold din T ronsilvanio, 

Bucureşti, 1970, p. 18, 22; Din nou despre 
picturile bisencil din Sue,, în Buleunuf Monu• 

mente/or lstor1ce . XLII (1973), nr. 2. p. 24.). 
2 Opiniile celor care ne•au precedat vor 
n analizate, alături de o prezentare mai deta• 
liată a problemei ce ne interesează, in art1• 
colul nostru cu acelaşi titlu, dat spre publicare 
la 10 martie 1974, ce va apărea în SCIA, 

Seria artă plastică, 1975. 

' V. Drăguţ. Din nou despre ... , p. 19 21. 

• Ibidem. p . 20. 

t I. D. Ştefănescu în La peinwre rel,gieu se . .. , 

p. 218. citind inscripţia ce-l însoţeşte ş1 

punindu•i numele sub semnul intrebăr11: 

Ambrozie ( ?), ii consideră « le plus ancien 
portra1t de peintre du domaine byzantin » ; 
V. Vătăş,anu în Istoria artelor feudale .. 
p. 406. afirmă că acesta nu poate fi decit 
portretul ctitorulu1. Citind. la rîndul său, 

inscripţia , el conclude că ea « dădea atit 
numele ctitorului cit şi numele zugravului » . 
dar numele de Ambrozie, propus de I. D . 
Ştdănescu, îl pune sub semnul îndoielii; G. 
Ionescu în Istoria arhitecturii .. . p. 97, 99, 
pă.strind numele propus de Ştefănescu. se 
raliază 1de1i lui Vătăşianu, afirmînd cu 
siguranţă că: « ... Ambrozie îşi avea casă 

şi biserică. in satul Strei » . deci b :senca 
era « ctitoria jupanului Ambrozie » . Acelaşi 

personaj este considerat ctitorul bisericii şi 

de C. Nicolescu in Scurtd ,swne. . p . 29. 
fig . 28, Considf:rations . . . , p. 425, Istoria 

costumului de curte în ţările române, sec. XIV 
XVIII, Bucureşti. 1970. p. 86 87. r,g . 12. 
V. Drăguf in Biserico din $trei. p. 316 317, 
arată că misteriosul personaj nu poate fi 
ctitorul bisericii, susţinind, pe bună dreptate, 
că: « ... locul ctitorilor - in funcţie de 
rang - era in pronaos sau naos, unde erau 
înfăţişaţi la vedere cu mare cinste, în nici un 

caz nu erau strecuraţi intr•un colţ al altarului 

acolo unde nu Î•ar fi văzut nimeni » . El rămine. 

aşadar. de acee.: ş1 părere cu l . O . Ştefănescu, 

întărind ideea că este vorba de autoportretui 
pictorului, dar, nefiind de acord cu citirea 
numelui de Ambrozie, propune. in schimb, 
numele de Grezie. 
• V. Drăguţ. ort. cit„ p . 316. 
7 Din analiza stilistică a frescelor am aJuns la 
concluzia că la realizarea lor au contribuit 
doi zugravi in afara celui principal. Iar dacă 
portretul unuia dintre e1 ltpse:şte din decc~ 
raţia murală care s•a mai păstrat. nu trebuie 
să uităm că atit to ltă fresca de pe peretele 
de nord al navei, cit ş1 cea din glaful uşii de 
la sud, partea vestică, s•au distrus în întregime, 
aş:i incit putem considera portretul în cauză 
dispărut odată cu pic turile de pe aceste 
suprc.feţe . 
8 Aceasta. problemă am examinat·o tot în 
articolul nostru din SCIA. 1975 . 
• V. Draguţ. Din nou despre. . p . 21 22. 
iu Pictura Stre1ulu1 nu poate cobori in secolul 
-. I Xlll.lea intrucit frescele din registrul 
infarior al peretelui sudic al navei. reprezen
tind în modul cel mai evident. un îndepărt:H 
ecou provincial. trecut prin filtrul gotic, 
poJte sienez, al şcolii lui Giotto. se plasează, 

Ce la sine, într•un timp posterior crrstalizăr11 
ş1 afirmării - la începutul veacului a l XIV•l ea 
al acestei ~coli. 
11 De înţeles. încă în secolul al XIV•lea, am• 

prentele romanice din pictura altarului de 

la Strei devin greu de explicat în secolul al 
XV-leJ. 
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ACTIUNEA TABERE , 

-
M A G u R A 
1974 

AU PARTICIPAT: 

LIANA AXINTE • AURELIAN BOLEA • CRISTIAN BREAZU • 
MIHAI BUCULEI• PAVEL BUCUR• CORNELIU CAMAROVSCHI 
• FLORIN CODRE • GHEORGHE COMAN • DORU COVRIG • 
HORIA FLĂMÂNDU • MIHAI LAURENTIU • MIHAI MIHAI • 

J 

DUMITRU PASIMA • PETROVITS ISTVAN• NICOLAE ŞAPTEFRAŢI 
• NAPOLEON TIRON 
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1,4,6. HORIA FLĂMÂNDU: 
Conflict 

2. MIHAI BUCULEI: 
Melcul 

3. FLORIN CODRE: Fîn
tînile lui Tudor 

5. NICOLAE ŞAPTEFRAŢI: 
Ritm constructiv 
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La cinci ani de la prima ediţie a taberei se 

poate afirma că Măgura a devenit o adevărată 

instituţie a artei româneşti contemporane. Pe 
planu I realizări lor concrete, imediat vizi bi le, 

tabăra are drept rezultat cel mai mare 

muzeu de sculptură în aer liber din ţară - pe 

platourile din preajma mînăstirii Ciolanu sînt 

grupate acum 80 de sculpturi - fapt ce a 

propulsat locul printre obiectivele de interes 

cultural-turistic . (Semnalăm aici şi înfiinţarea, 

în apropiere, a unui nucleu muzeal - de 

asemenea în aer liber, datorat iniţiativei şi 

eforturilor sculptorului Gheorghe Coman -

ce are în vedere bogata tradiţie a pietrei 

cioplite în zonă.) Constituirea unui c.limat de 

muncă în colectiv este un rezultat nu mai 

puţin important al acestei tabere. !n puţini 
ani, Măgura a fost « proba» pe care au 

trecut-o - mai exact spus, la care au fost 

supuşi - cei mai mulţi tiner: sculptori. Anul 

acesta au I ucrat şaisprezece artişti care, în 

marea majoritate, au participat şi la o ediţie 

p_recedentă. Alegerea «aleşilor» s-a dovedit 

În destule cazuri inspirată, plusul de expe

rienţă la faţa locului şi-a spus cuvîntul, astfel 

că «media» calitativă a ediţiei apare supe

rioară celorlalte ( « menhirismul » majoritar, 

apoi supradimensionarea, simplismul, alteori 

sofisticarea se fac, acum , simţite în « eta

lări le » taberelor anterioare). 

Şi totuşi aprecierea se cere făcută global 

asupra unui fenomen artistic colectiv în 

desfăşurare şi ea nu poate fi decît pozitivă. 

1. NAPOLEON TIRON: Jertfă 
2-3. CRISTIAN BREAZU: Plîngere 
4-5. DORU COVRIG: Drum 



.. 
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1. MiHAI LAURENŢIU: 
Omagiu neomului ro
mânesc 

2. PAVEL BUCUR: Înari
pată 

3. GHEORGHE COMAN: 
Jertfo Brâncoveonului 

4. DUMITRU PAS/MA: 
Omagiu eroilor 

5. PETROVITS ISTVAN: 
(oriotic/ă 

6. AURELIAN BOLEA: 
Geneză 

7. LIANA AXINTE: 
Compoziţie 

Măgura s-a îmbogăţit anul acesta cu cel 

puţin trei lucrări de evidentă calitate, pe 

lîngă o mai generală diversificare a soluţiilor 

compoziţionale: Drumul lui Doru Covrig 

- meditaţie asupra intervenţiei artificialu

lui , a construitului în natură este un exemplu 

de ştiinţă a amplasării, Plîngere de Cristian 

Breazu - cu fracturări de ritm şi contrast 

în tratarea suprafeţelor şi Conflict de 

Horia Flămându, parcurs cu bogăţie 

volumetrică - introduc semne noi în 

gînd i rea lor artistică. Alţi participanţi reiau 

preocupări mai vechi: Mihai Buculei extrage 

dintr-un proiect de ansamblu o singură 

piesă; Napoleon Tiron introduce într-un 

volum jucat o negativare fermă; Florin Codre 

pleacă de la ideea de vestigiu pentru o 

~onstruqie în mernoria lui Tudor; Gheorghe 

Coman dedică un ansamblu figural memoriei 

lui Brâncoveanu. Şi ceilalţi sculptori, Mihai 

Mihai, Corneliu Camarovschi , Liana Axinte, 

Pavel Bucur, Aurelian Bolea, Dumitru Pasima, 

Mihai Laurenţiu, ca şi «debutanţii» Nicolae 

Şaptefraţi şi Petrovits Istvan adîncesc soluţii 

existente în preocupările lor. 

Credem că rezultatele de pînă acum, « ro

darea» în cadre naţionale a acestei tabere de 

sculptură impun pasul următor, introducerea 

ei în circuitul internaţional, prin invitarea 

unor artl~tl străini. M. D, 

(Fotografiile grupajului de EUGENIU LUPU şi 
MIHAI OROVEANU) 



8. MIHAI MIHAI: 
Ciuhă - mască 

9. CORNELIU CAMA
ROVSCHI: Trecerea 
lentă de la pătrat 

la cerc 
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ORAŞUL 

ARTĂ 
CIVILIZATIE . 

♦ 

~~ 
Reductibilă I propunerea concretă de a r~î cli actual 1) f , ncţia artei, P,a,rt1ciparea plasti
cianu i la cr·stalizarea unei forme cont mporane a civilizatiei urbane î România, 2) rolul 
şi orie tările c0-menzii -sociale în acest domeniu, ex'Poziţia a avut în vedere pregătirea « tere
nJ,Jlui » pentru abordarea unei pro leme cu foarte largă deschidere care, în ultimă instanţă, 
e e roblem asumă-rii unui stil al ocuirii. 
< Arta şi oraşul» poate fi definită, aşaaaf', ca o expoziţie-dezbatere, o expoziţie de ipoteze 
şi proiecte întrucît priveşte modelare or-aşului modern al epocii socialismului; ca atare, o 
expoziţie în cea mai mică măsură a lucrurilor făcute sj m [l)a e măsură, a lucrurilor de făcut. 
Din acc:astă perspectivă, dup wccinta definire cadrului problematic şi ţinînd seama de 
bogăţia conexiunilor necesare, delimităm ar-ia supusă dezbaterii: modelarea complexă a 
mediului urban, cu participarea directă, eonstitutivă a factorului de creaţie artistică, se 
resi te ca o urgenţă socială, iar înte egerea funcţiei plasticianului ca operator social devine 
o ur-genţw a arte·. Aceasta er supune preocuparea pentru conceperea unei metodologii glo
bale. Există însă un decalaj evident între stadiul deziderativ - sau, uneori, chiar acceptarea 
teoretică a acestuia - şi activitatea practică în domeniul renovării urbane. În locul unei 
concepţii globale asupra binomului artă-mediu, realitatea ne dovedeşte că adevăratei implicări 
a artei în procernl de elaborare a unui mediu optimal, raţional şi armonios, i se 
preferă încă o parţială şi destul de întîmplătoare « agrementare», implantare de obiecte 
artistice. 
Cum expoziţia se bazează pe materialul oferit de r2alitatea noastră artistică, ea reflectă sta
~iul prezent, în care plasticianul nu participă la configurarea marilor structuri ale oraşului. 
ln atare situaţie, trebuie să insistăm asupra unei condiţii de bază a regîndirii funcţiei artistu
lui plastic în cadrul vieţii urbane: comanda socială (orientările, competenţa, dinamica) ghi
~ează această activitate, ea furnizează situaţiile concrete pe care le au de rezolvat specialiştii. 
ln absenţa unei cereri reale - aceasta în fapt iniţiază, alimentează, stimulează, în sfîrşit, 
fructifică soluţiile artistului - preocupările ce ţin de acest nou domeniu îşi găsesc justificarea 
doar ca o platformă de informaţii, o incompletă rezervă de ipoteze pentru viitor. 
Există, scrie G. C. Argan, un oraş-spaţiu, ce exprimă o istorie, o ordine socială, o funcţie 
colectivă, valori esenţiale pentru toţi, şi există oraşul-ambianţă, pe care fiecare îl interpretează 
după gustul şi dispoziţia lui de moment. Propunerile artiştilor se îndreaptă mai cu seamă 
către oraşul-ambianţă, sarcină mai realistă, ce evaluează mai corect posibilităţile, atîta vreme 
cît tentativele de a pune ordine la nivelul marilor structuri presupune plonjarea în utopie. 
Chiar dacă demersul proiectual apropiat de utopie nu lipseşte, mai mulţi participanţi la 
expoziţie au în vedere faptul că-încă Leger a spus-o-« strada poate fi considerată una dintre 
artele frumoase». Ipotezele şi presupunerile lor avînd, unele, titlul de « împrumut cultural», 
deoarece sînt practici curente în alte părţi - se referă la oraşul efemer, schimbător, ele 
dau măsura exactă a ceea ce s-a numit coborîrea artei în stradă. Dovedirea «disponibilităţii» 
artistului este totuşi primul pas în vederea deplinei sale integrări în activitatea de cercetare 
orientată spre transformarea societăţii, a omului şi a mediului său, activitate în care urba
nismul, ştiinţele sociale, prospectiva, artele - colaborează. 



EXPOţlŢIE ORGANIZATĂ LA « GALERIA 
NOUA»-NOIEMBRIE 1974-IANUARIE 1975 
- ÎN CADRUL PROGRAMULUI ELABORAT 
DE BIROUL SECŢIEI DE CRITICĂ 
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Calmul şi solemnitatea, cheia gravă a existenţei 

înţelese drept « cosmicitate a integrării» sînt 

urmărite în propunerea de spaţiu de meditaţie , 

situat în centrul oraşului, în viziunea lui Eugen 

Tăutu . Prin cele două cadrane solare se intenţio

nează materializarea ideii de timp; amplasarea 

lor pe axa ordonatoare a oraşului vine să reabi

liteze locul de intîlnire al cetăţii antice (schiţă 

~i machetă pentru q1d r;1ne s9lare, p. 16). 

Proiectul utopic al oraşului n ersal conceput 

de Mihai O/os trebuie înţeles, după propria lui 

afirmaţie, ca o propunere de structură esenţială 

« formă originală din care devin toate formele» 

şi care se aplică nu numai ordonării constructive 

în sens material, ci şi în sfera construcţiei de 

idei. Asemenea proiecte cu valoarea anticipa

tivă au fost întotdeauna produsele imaginaţiei 

artistice alimentată de marile probleme ale 

epocii (p . 17). 

17 
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Amenajarea completă a spaţiilor 

construite, aşa-numitul urban 

design şi ameliorarea echipamen

tului colectiv, social design, sînt 

alte dimensiuni ale activităţii 

proiectuale. Ele circumscriu o 

zonă de acţiune importantă, dar 

care, la noi, este una dintre cele 

mai deficitare. « E imposibil să 

dai proiectării semnificaţia re

strictivă de design profesional; ea 

trebuie înţeleasă în sens global», 

scrie Leonardo Mosso. Tocmai 

acestă complexitate este urmărită 

de acest program de mobilier 

urban conceput de Decebal 

S"iba. 

_,..-.,..<. 

Un centru de arte vizuale este o 
necesitate a oraşului, nu numai 
la timpul viitor. Acesta nu trebuie 
înţeles ca un accesoriu « de lux», 
ci ca un indicator al stadiului de 
civilizaţie a societăţii. Grupul de 
arhitecţi Alexandru Beld i man, 
Gheorghe Verona, Petre Vraciu 
a conceput o asemenea construcţie 
care e printre propunerile stimu
lative ale viitorului apropiat şi 
nu printre iniţiativele utopice cu 
bătaie lungă. Propunerea este 
caracterizată prin largi posibili
tăţi asociative, prin flexibilitatea 
funcţiunilor. Este vorba despre 
o pri mă eboşă pentru structu
rarea unui spaţiu al artelor ca 
centru de iradiere culturală. 
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ORAŞUL 

ARTĂ 
CIVILIZAŢIE 

Pentru introducerea surprizei în
tr-un spaţiu public au fost ima
ginate amenajări artistice tem
porare în pieţele oraşului, pentru o 
zi de sărbătoare. Asemenea inter
venţii reamintesc rolul artiştilor, 
altădată, în regia şi scenografia 
unor evenimente politice. Unii 
constructivişti sovietici au fost 
« scenogr~fii » marilor manifestaţii 
politice. (ln expoziţie au figurat 
proiecte de Şerban Epure, Ion Con
diescu, p. 15.) Elementele sculp
turale stabile, viu colorate, desti
nate amplasării în spaţii verzi, pot 
contribui la crearea unor cîmpuri 
de destindere, de bună dispoziţie 
(Barbu Niţescu , p. 15). 

Sculptura cu funcţie comemo
rativa sau simbolică, categoria 
plasticii monumentale, se referă 

la valori le esenţiale, ţine de 
oraşul-istorie, de structurile sta
bile ale « ţesutului» urban; mar
carea acestui domeniu s-a făcut 

prin exemple - mai ales de sculp
turi care nu au devenit monu
mente, deşi întruneau toate cali
tăţile - ce atestă un fapt: con
cepţia actuală despre monument 
refuză descriptivismul, anecdota, 
retorismul (în ii.: Constantin 
Popovici, Bacovia-Bacău). 

19 





Sugestiile pentru pereţi pictaţi 

- temporară «rezolvare» cro
matică a calcanelor - ca de altfel 

şi supergrafismele ce pot camufla 
sau sublinia formele construc
ţiilor introduse de industrii -
readuc anonimizarea gestului ar
tistic. Aceste mari suprafeţe colo
rate nu « se citesc » î 
tabloului, ele sînt 

agrea bi le, surprize p 
trecătorului. Ele s 
cu seamă trecutulu 
edilitare. Orice sup 

posibil suport pen 
chiar dacă e de inter 
cundar în reformula 

urbane, operaţia 

parte dintr-o ofensivă imediată 

împotriva mohorîtului, a cenu

şiului în oraş [propuneri de 
pereţi pictaţi de Toma Roată 

(1, 5, 6), Petre Săndulescu (3, 4), 
Josef Krijanovski (2)]. 
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Secţiunea de afişe nu etalează 

atît exemplare ale genului, cît 
repune problema afişului şi lo
cului său în viaţa publică - de 

aici şi sugestia de «situare». 
Orice abordare a producţiei de 
afişe porneşte de la constatarea 
unei stări critice ale cărei date 

sînt - sau par - cunoscute. Atîta 
vreme cît cererea, comanda so

cială nu e adresată decît rareori 
unui executor specializat care, 

prin expoziţii, îşi dovedeşte apti
tudinile, nu poate fi vorba de 

un reviriment al afişului. Din 
orice pu net de vedere vom exa
mina situaţia (al factorilor co

menzii sociale sau al factorului de 
creaţie artistică) dă serios de 

gîndit faptul că afişul nu se mani
festă ca un element necesar, activ, 

cu forţă de impact în viaţa social
politică, economică şi culturală 

(în ilustraţie afiş de Maria Coja). 

rr 
I 
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ALEXANDRU TIPO/A : Stradă, ulei 
MICAELA ELEUTHERIADE: Curte, 
ulei 

O secţiune a urmărit unele 

aspecte ale direcţiilor de 

dezvoltare ale picturii noas

tre ce au în vreun fel tan

genţă cu oraşul. Au fost 

expuse lucrări (înscrise în 

tradiţia de consemnare şi 

interpretare a peisajului 

urban) în care pictorul şi-a 

găsit de cele mai multe ori 

«motivul» în oraşul vechi 

(Micaela Eleutheriade, Lucia 

Demetriade Bălăcescu. 

Catul Bogdan, Corneliu 

Baba, Alexandru Ţipoia, 

Pavel Codiţă, Florin 

Niculiu, Horia Bernea). Alţi 

pictori procedează la in ·• 

terpretări, la generalizări 

ale spiritului constructiv 

(Mihai Horea, Gheorghe 

Berindei, Florin Maxa). La 

Grigorescu Ion, sub apa

renta neutralitate a înre

gistrării - aparentă fiindcă 

transpar « în treacăt » sau 

« în răspăr » fragmente de 

vi rtuozism -se face evident 

sensul polemic, la nivelul 

paradigmatic, al asocia

ţiilor culturale. 



GRIGORESCU ION. Un 
chioşc, ulei • 



În expoz1ţ1e a fost « presărată » 
o docu mentaţic fotografică de

spre « ora~ul de altădată»; foto

grafiile au fost alese nu din un

ghiul preciziei documentare, ci 

din acela al considerării bogăţiei 

experienţei vizuale oferită con

sumatoru I ui urban la începutul 

secolului, al sugestiei unor ele

mente ce ţin de istoria stilului 

de viaţă urbană autohtonă. 

Colajele Getei Brătescu sînt 

o interpretare plastică a 

constituentelor «parfumului», a 

« farmecului » acestei epoci. 

Comentarii d~ MIHAI DRIŞCU 



SEMIOLOGIA MESAJULUI OBIECTUAL 

CORRADO MAL TESE 

PROBLEMELE SEMIOLOGICE DE FOND PENTRU ISTORICUL ŞI CRITICUL DE ARTĂ DIN 1970 

Problemele, exigenţele, termenii şi uneori şi limbajul lingvisticii şi struclu1·alis
mului au avut atîta succes şi s-au răspîndit în aşa măsură în dezbate1·ile metodo
logice contempo1·ane, 1ncît au avut d1·ept consecinţă ridicarea (sau reînviei-ea) 
unei serii de probleme ş1 în domeniul aparent limitrof al aşa-numitelo1· a1·te 
figurative. Problemele de fond pot fi enunţate pe scurt astfel: 
1. Ne este îngăduit să includem fenomenele numite în mod obişnuit« artis
tice» în sfera fenomenelor pe care le denumim lingvistice? 
2. Şi, dacă este aşa, ce anume deosebeşte «limbajul» graficii, picturii, sculpturii 
şi în general al reprezentării plane şi tridimensionale şi, în fine, al a1·hitecturii, 
de limbajul cuvintelor, scrise sau rostite? 
3. Şi apoi, admiţînd că s-ar putea t1·asa o graniţă precisă înt1·e un «limbaj» şi 

celălalt, ne este îngăduit să alăturăm, cum se face în mod tradiţional, arhitectura, 
a1·tele «minore», reprezentarea în plan şi cea cu trei dimensiuni, considerîndu-le 
unite p1·in caracteristici proprii ale lor şi numai ale lor? 
4. În sfî1·şit, admiţînd că această ultimă grupare ar fi pe1·misă, există caracte
ristici speciale, înăuntrul ei, care să permită distingerea unor subgrupe definite 
prin legături mai intime, care să nu fie cele ale obişnuinţe i şi ale i nerţiei împăr

ţirilor statornicite istoric între disciplinele şi învăţămintele de orice grad? 
Non-releva nţa acest or Aceste probleme au fost intuite de unii istorici 
probleme pentru criti ca şi critici de artă, dar nu au pri mit 1·ăspunsuri 

tradiţională nici suficient de sistematice, nici exhaustive. Şi 

totuşi importanţa lor este evidentă: aceste probleme pot părea pedante dacă 
se subevaluează valoarea ope1·aţional-cognitivă a oricărei definiţii: dar imediat 
ce ne dăm seama că orice definiţie, odată enunţată, implică o ipoteză şi o veri
ficare a unor grupuri întreg i de relaţii, dev ine limpede că aborda1·ea sau rezol
varea problemelor în chestiune într-o manieră mai degrabă decît în alta com
portă o 1·eelaborare radicală a întregii perspective metodologice, cît şi a ci-iticii 
şi a istoriei artei. Pe de altă parte , cel puţin în ce p1·iveşte Italia, critica tradiţio· 
nală nu putea duce la adevărate răspunsuri din punctul de vedere idealist, respin
gîndu-se conceptul de «limbaj», acceptînd ideea că prin «expresie» se 
poate acoperi orice fel de fenomen al comunicării, acceptînd că prin conceptul de 
« caracter inefabil» şi« element non-repetab i l» se poate epuiza caracterul artistic 
al fenomenelor de artă, prob lema distincţ i e i între faptele de exp1·esie ve1·bală 

şi faptele de expresie figurativă părea nejustificată şi nerelevantă. În afară de 
aceasta, din punctul de vedere al unui anumit mate1·ial1sm marxist, problema 
a părut multă v1·eme nerelevantă sau de-a dreptul nelegitimă, deoarece era 
inclusă în problema mai generală (şi mai vagă) dacă şi în ce măsură participă 
fenomenele art istice (fără a pune în discuţie distincţia preliminară dintre cele 
literare verbale şi restul) la fenomenele de structură ale societăţii şi dacă şi în 
ce măsură participă la cele de «suprastructură». Abia de cîţiva ani, în momentu1 
succesului deplin al lingvisticii, s-au pus în mişcare cercetăto1·i de formaţie cla. 
sică, cum ar fi Cesare Brandi şi cercetători de formaţie mai nouă, ca Emilio Ga1-roni 
şi Renato De Fusco (a se vedea, în mod special, articolele acestora din urmă 
în revista « Op. cit.», în legătură cu arhitectura în primul rînd). 
Încercăr i marxiste de a Cu toate acestea, tocmai gîndirea marxistă (pro-
le propune : Galvano babil pentru a se apăra de banalizările şi de 
Delia Volpe generalizăr i le materialismului şi sociologismului 
vulgar) a fost cea care a propus în mod insistent, de mulţi ani, tema «specificului» 
diferitelor arte şi Critica def gusto («Critica gustului») a lui GAL VANO DELLA 
VOLPE (Milano, 1960) poate fi conside1·ată una dintre tentativele cele mai 
serioase de a face faţă problemelor pe care le abordează. De aceea trebuie 
să se pornească de la ceea ce scria Delia Volpe, pentru ai se ve1·ifica afirmaţiile 
şi a se trece la o cercetare sistematică. 
în capitolul « Laocconte 1960 » (Laocoon 1960), la paginile 187-198, Delia 
Volpe propune unele formule (asup1·a cărora vom 1·eveni) penti-u a indica 
diferenţele structu1·ale dint1·e pictu1·ă, sculptură şi a1·hitectură, dar nu abor
dează într-un mod determinat problema distincţiei dintre fenomenele artistice 
(figurative) şi cele lingvistice (literare). Chiar titlul capitolului dovedeşte, 
însă, că gîndirea lui Delia Volpe presupune în mod necesar renumita lucrare 
publicată de G. E. LESSING la Berlin, în 1766, intitulată Laocoon, sau despre 

În preg tire la Editura Mer 1d 1ane. 

limitele picturii şi poeziei. Înt1·-adevăr (apclind pc de altă pa1·te la Plutarh) 
Precedentul lui Less ing Lessing precizează în prefaţă că are intenţia 

sa denumească prin tern1enul de «pictură» toate artele care « au d1·ept obiect 
imitarea forn,elor exterioare ale corpurilor», ia1· cu numele de «poezie» 
înţelege să denumească « toate celelalte arte a căror imitare este progresivă>>, 
adică « a căror imitare nu 1·eprezintă toate pă1·ţile unei acţiuni sau ale oricărui 
alt lucru în acelaşi timp, ci una cîte una». 
Desigur, Delia Volpe nu a avut deloc intenţia (cum nu o avem nici noi) să 

accepte conceptul de imitaţie aşa cum 1-a expus Lessing acum două sute de ani . 
Este evident, însă, că el accepta în mod tacit conceptul de progresivitate, şi 

anume observaţia că, spre deosebi1·e de o pictură sau de o statuie, care-şi 

oferă semnificaţiile « în acelaşi timp», o scriere reprezintă un tot divizat 
în pă1·ţi, semnificaţiile respective organizîndu-i-se într-o p1·ogresie temporală. 
Meritul lui Delia Volpe este de a se fi considerat în mod evident pc linia 
marelui gînditor german; greşeala sa este de a fi acceptat observaţia lui 
Lessing cu atîta convingere, încît a renunţat s-o analizeze pînă la capăt, cu 
toate că a pus-o d1·ept bază a întregului capitol. 
Marele progres marcat Şi totuşi F. DE SAUSSURE, în al său Cours de 
de formularea lui F. linguistique generale (publicat la Paris în 1915, 
De Saussure în ed. it. în 1967) adusese o precizare în plus, 
indicînd diferenţa dintre semnificaţiile «vizuale» şi semnificaţiile «acustice»: 
« Semnificantul - scrie el - fiind de natură auditivă se desfăşoară numai în 
timp şi a1·e caracteristicile oferite de timp : a) reprezintă o extensiune şi b) această 
extensiune poate f, măsurată printr-o singură dimensiune: o linie. 
Acest principiu este evident, dar se pare că am uitat me1·eu să-l enunţăm, fără 

îndoială penti-u că l-am socotit prea simplu: şi totuşi el este fundamental, iar 
consecinţele sale sînt incalculabile. Importanţa sa este tot atît de mare ca 
şi cea a primei legi (care stabileşte caracterul arbitrar al semnului]. Înt1·egul 
mecanism al limbii depinde de el. În opoziţie cu semnificanţii vizuali (semnale 
maritime etc.) care pot oferi complicaţii simultane pe mai multe dimensiuni, 
semnificanţii acustici nu dispun decît de linia timpului: elementele lor se 
prezintă unul după altul, formează un lanţ>>. 

De Saussu1·e nu pare să fi cunoscut fraza lui Lessing şi, de altfel, analiza sa 
presupune cercetarea componentelo1· elementare ale formelor de rep1·ezen
tare, fie vizuale, fie auditive, în vreme ce Lessing opera cu entităţile macro
scopice de « pictu1·ă » şi poezie sau literatură, dar nl,J poate fi nici o îndoială 
că înlocuirea perechii lessinghiene imitare-acţiune sau lucru imitat prin 
perechea saussuriană semni f,cant-semni ficat ex pri mă o profundă reelaborare a 
problemelor raportului dintre lucrul-reprezentare şi lucrul-reprezentat şi o 
distincţie precisă în acel mare magnum al formelor de reprezentare. într-adevăr, 
individuarea unei entităţi, semnul, capabil să exprime în mod constant o perech<> 
de valori (semnificant şi semnificat), indiferent de natura sa acustică, vizuală 

sau tactilă etc. implica în mod necesar o reexaminare, punîndu-le pe toate pe 
acelaşi plan, o reexaminare a naturii tuturor formelor de reprezentare (şi 

nu numai a celor «nobile» ca pictura şi literatura, aşa cum s-a întîmplat cu 
Lessing) şi o inserare hotărîtă a limbii în problematica mai generală (chiar filo
sofică, se poate spune) a proceselor cognitive. În sfî1·şit, se stabilea în mod 
explicit că, în cadrul tuturor «semnelor» posibile, era necesar să se opereze 
distincţia între cele constituite de semnificanţi non-temporali şi cele constituite 
de semnificanţi temporali, prin urmare cele avînd părţile dispuse într-o ordine 
liniară temporală (un «lanţ»). 

Formularea mea din 19S7 În acest punct sînt obligat să amintesc că în 
1957 am propus (în Questioni di metodo, terminologia e principi critici: Ic con
dizioni di una storia def/' arte come sc,enza, în « Annali delia Facolta di Lcttere 
e Filosofia dell' Unive1·sita di Cagliari » XXV, 1957, pp. 44-45 şi in alte reviste 
mai tîrziu, în diferite reluă1·i) o formula1·e ce trebuie revăzută: « în vreme ce 
tehnicile estetice audio-vizuale (de la teatru la televiziune) comportă un timp 
de prezentare a mesajului definit şi proporţional cu timpul de percepere, 
tehnicile plastic-grafice [înţeleg prin acest termen toate procedeele formative 
de la arhitectură pînă la figurile tipărite] p1·evăd un timp de prezentare 
indefinit şi independent de timpul, conceput şi el ca indefinit, de percepţie». 
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Noutatea acestei formulări consta în faptul că definea structura « mesajului » 

şi deci a « semnului » plastic, pictural sau arhitectonic, fără a mai opune presu

pusa lui «non-temporalitate» unei presupuse «temporalităţi» a altor tipuri 

de mesaje, ci valorificînd tocmai poziţia mesajului ca inseparabil de întregul 

context al unui proces de comunicare, în care o emisiune («prezentare») 

nu poate fi concepută în termeni reali fără un «t imp» al său, fie şi diferit 

de cel al recepţiei. În consecinţă, nucleul fundamental al formulării se află tocmai 

în observaţia că diferenţa dintre modurile de semnificare plastico-grafice şi 

cele acustice sau cinematice nu constă în faptul că ultimele ar poseda o « tem

por·alitate » şi pr·imele nu, ci în raptul că pr·imele posedă două lemporalită(i 

non-coincidente ş, inde{,nitc: cele ale emiţătorului şi cele ale receptorului. 

1ormularea aceasta din 1957 păcătuia însă, din nou, neluind în consideraţie 

condiţiile-limită obiective ale mesajului, din moment ce nu-l examina complet, 

(ăcind abstracţie, fie şi în mod provizoriu şi pentru facilitarea analizei, atît de 

emisie, cît şi de recepţie. Consecinţa era că observaţia lui Lessing şi De Saus

sure asupra structurării «progresive» sau « în funcţie de o or·dine l i niară 

temporală» a semnificanţilor acustici era trecută cu vederea făr·ă a fi folosită 

şi fără a fi discutată. 

Desigur, în întreaga formulare în chestiune era implicită şi posibilitatea de 

a uita de problema « caracterului artistic», «poetic», sau a «valorii», în 

vederea unei analize care să poată trata orice formă de expresie ca un 

« mesaj » oar·ecare, într-un sistem oarecare de cornun icar·e. 

Necesitatea de a pune 

temporar pe planul al doi

lea problema « caracte

rului artistic» ca valoare 

generală în raport cu 

Aceasta a suscitat - aproape că nu mai trebuie 

s-o spunem - o aversiune manifestă, dar nu er·a 

de loc vorba de o noutate: este suficient să 

cităm, printre atîtea alte cazuri în care se 

admite posibilitatea tratării fenomenelor « artis-

problema« comunicării» tice » pe baza criteriilor din «lingvistică», pe 

cel al lui CH. MORRIS, în special în paragraful « Ar·tele sînt limbaje?» în 

Segni, /inguaggio e comportamento («Semne, limbaj şi comportament»), 

Milano, 1963 (tradus după S,gns, Language and Bchav,our, New York, 1946). 

Mai tîrziu, apărură încă multe alte interpretăr·i, între care mă limitez să le 

citez pe cele (mai puţin for·malizate decît cea lui a Morris şi mai preocupate sa 

apere totuşi tradiţionala «autonomie» a faptelor· artistice) propuse de 

A. MOLES (Theorie de l'informalion et percept.ion esthelique, « Teoria infor

maţiei şi perceperea estetică», Paris, 1958, tr·ad. it., Roma, 1969) şi de 

J. L. ARANGUREN (Sociologîa de fa comunicaci6n , « Sociologia comunicăr·ii », 

Madrid, 1967, ed. it., Milano, 1967). 

De fapt, nici una dintre lucrările amintite mai sus nu a ver·ificat sau dezvoltat 

pr·emisele implicite ale tezei lui Lessing şi De Saussure şi nici nu a dat vreun 

răspuns; cu atît mai puţin nu a analizat pînă la capăt prima problemă pe care 

am pus-o la începutul lucrării de faţă: « este permis să se includă fenomenele 

„artistice" în sfera celor „lingvistice"?». De aceea este necesar să abordăm 

fondul întregii probleme. 

FENOMENELE ARTISTICE CA FENOMENE DE COMUNICARE 

Definirea limbajului în În legătură cu ecuaţia: activitate artistică-

sens propriu şi în sens limbaj este vorba, în primul rînd, să ne punem 

metaforic de acord asupra valorii pe care o dăm acestor 

expresii. În Dizionario de/la lingua italiana al lui Devoto, la articolul « Lin

guaggio » (Limbaj) citim : « Facultatea expresivă a omului cu ajutorul sunetelor 

articulate, organizate în cuvi nte , apte să indice imagini şi să distingă raporturi 

în funcţie de convenţii implicite, diferite în timp şi în spaţiu». Din definiţia 

aceasta reiese în mod evident că la nivelul bunului simţ termenul limbaj este 

strîns legat în primul rînd de procesele de emitere a sunetelor (despre scriere 

nu se vorbeşte, dat fiind că ea este evident considerată un derivat). O identi

ficare între artele plast ic-grafice ş i limbaj este, dec i, din acest punct de vedere, 

imposibilă. Totuşi, dacă în loc de « sunete articulate» scriem « semne figurate 

legate între ele» şi în loc de «cuvi nte» scriem « figur·i », definiţia funcţio

nează la fel de bine, dar indicînd de data aceasta tehnicile expresive plastic

grafice (inclusiv cele arhitectonice). Aceasta înseamnă că între conceptul de 

Ii mbaj stric to-sensu şi conceptul de Ii mbaj api icat metaforic forme lor plast ic

grafice există o identitate structurală sau, altfel spus, funcţională. Concluzia 

este că la în t rebarea dacă fenomenele artistice pot fi incluse pr intre fe nomenele 

«lingvistice» se poate răspunde corect doar afirmînd că între «l imbaj» (folosit 

impropriu) plastic-grafic şi limbaj lingvistic există unele aspecte şi funcţii comune: 

faptul de a constitui« facultăţi expresive», de a se sluj i de elemente distincte 

şi totuşi organizate, de a se referi la lucruri şi la relaţii, într-un cuvînt de a 

face parte cu aceleaşi drepturi dintre fenomenele de comunicare. 

Dificultatea definirii feno- Desigur, cele de mai sus se bazează pe presu-

menelor « artistice» punerea că prin « fenomene artistice» se-nţeleg 

acti vităţ i le expresive plastic-grafice. În real itate , situaţia este oar·ecum ambiguă, 

deoar·ece, tot la nivelul metaforelor, am considerat drept artistice toate formele 

expresive care ascultă de cerinţe determinate (de armonie, eficacitate, noutate, 

saturaţie, puritate etc.), fie ele plastic-grafice sau verbale ş i literar·e, fie chiar 

muzicale etc. Întrebîndu-ne dacă « fenomenele artistice» sînt cuprinse între 

fenomenele lingv istice, vrem să ne- ntrebăm de fapt dacă formele expresive 

cu o specială eficacitate, armonie, noutate etc. sint incluse efectiv printre 

fenomenele I ingvistice. 

Caracterul inteligibil al inca o dată, r·Jspunsul corect este că toate 

fenomenelor de comu- fenomenele artistice, fiind fenomene expresive 

nicare tipice, fac parte dintre fenomenele «lingvistice» 

în sens metaforic sau mai precis de comunicare şi nu coi nci d sic et simpliciter 

cu acestea, pentru simp lul motiv că fenomene de comunicare sînt ch iar şi 

fenomenele expresive neşlefuite, neplăcute sau pr·ea puţin eficace. Rezolvar·ea 

întregii probleme se află, deci, în determinarea exactă a proceselor de comunicare 

26 

şi în analiza riguroasă a elementelor lor constitutive : un organism emiţător , 

un conţinut informaţional, un purtător al acelu i conţinut, un organism r·eceptor, 
un « răspuns». 

Mai înainte de a face aceasta este necesar să se cureţe terenul de unele 
r·ecente încercări ne izbutite de a îndepărta fenomenele ar·tistice din 

domeniul proceselor de comunicare. 

Fenomenele «artistice» 
sî nt oare fenomene ale 

comunicării ş i în cazul 

grafo-picturilor primate-

Zoologul DESMOND MORRIS (a nu se confunda 

cu sem iologul Ch. Morris pe care l-am citat mai 

înainte) a respins, în esenţă (în Biologia artei, 

Lond ra, 1962, trad. it. Milano, 1969), pos ibili-

lor infra-umane? tatea de a se lua în consideraţie faptele artistice 

ca «mesaje», bazîndu-se pe următoarele argumente: făcîndu-le pe cîteva primate 

infra-umane (cimpanzeu, gor i lă, urang utan, ma i muţă) să ia în mînă creioane ş i 

pensule şi să traseze semne în mod I iber pe foi de hîrtie, se obţin - în perioada 

de creşter·e - expresii grafice şi picturale structurate în aşa fel încît permit 

compararea acestor expresii cu cele ale copiilor la începutul experienţelor lor 

grafice. Spre deosebire însă de copii, la primatele infra-umane î n cetează dezvol
tarea experie nţe i grafice şi ele se opresc doar la forme de echilibru compozi

ţional, în pragul fazei în care cop i ii trec de la semnul pur gestual la semnul
imagine. Atît la primatele infra-umane, cît şi la cop ii este însă evident caracterul 

auto-pro{,tobil al acţiunii de a desena şi a picta, în aşa măsură încît uită de mîncar·e 
şi intră în accese de furie dacă sînt întrerupţi. 

Tocmai această funcţie auto-profitabilă, este, după păr·er·ea lui Morris , funcţia 

estetică, şi nu are nimic de a face cu cea magic-religioasă, nici cu cea utili

tară a transmiterii unu i mesaj. În sfîrşit , analogia deconcertantă între multe 

aspecte ale pict uri i contem porane şi" manifestări l e grafico-picturale ale mai mu

ţelor este interpretată de Morris drept rodul descoperirii progresive a funcţiei 

auto-profitabile, dezbărîndu-se de funcţii le mag ico-re I ig ioase, din cauza evo-

1 uţiei societăţii, şi de cele utilitare (comunicative), din cauza răspîndirii foto

grafiei, cinematografului şi televiziunii. 

Asemănări între acele « Astfel - scrie Morr-is (p. 177) - pictura a 

desene ş i elemente ale parcurs întregul ciclu şi s-a-ntors astăzi aproape 

artei contemporane acolo de unde pornise, mai înainte ca omul-

maimuţă să fi devenit omul-vinător. În sfîrşit, maimuţa şi omul moden1 manifestă 
aproape acelaşi inter·es pentru producerea de picturi şi se poate aflrn1a chiar· 

că omul-artist modern nu ar·c motive în plus faţă de un cimpanzeu pentru a 

picta un tablou ... Adăugarea unei imagini reprezentative, comunicative, unei 

picturi, fie ea schematică sau rea l istă , nu dăunează ş i nic i nu red uce în vreun 

fel valoarea estetică a producţiei vizuale. Cu alte cuvinte, nu numai că este 

imposibil să se spună că picturile „pure" ale artei contemporane sînt mai rele 



(estetic vorbind) decît cele ale predecesorilor lor figurativi, dar este tot atît 
de adevărat că nu sînt în mod necesar mai bune. Ele omit pur şi simplu ele
mentul de comunicare, preluat de către mai eficientele tehnici fotografice şi 

electronice». 

Dacă ne punem de acord asupra valorii ultimei faze şi prin « element de comu
nicare» înţelegem o modalitate determinată de codificare a formelor vizibile, 
demonstraţia lui Mor'ris este ireproşabilă şi coincide, mutatis mutandis, cu cele afir
mate de mine însumi acum aproape douăzecişicinci de ani, într-o lucrare asupra 
lui Kandinsky (în « Arti Figurative», III, 1947, p. 95-107). Dacă, însă, prin 
« elementul de comunicare» se înţelege, cum înţelege de fapt Morris, însăşi 

functia de comunicare, deci calitatea de mesaj a activităţii grafico-picturale, teza 
lui Morris se pr·etează la obiecţii dintre cele mai serioase. 

Două obiectii privind ca- Prima pr·iveşte tocmai punctul de plecare al 
~acterul leiitim al expe• experienţelor sale, şi anume oferir·ea posibili-
rimentelor lui D. Morris tăţii de operaţii grafico-picturale cimpanzeului. 
Cea de-a doua priveşte însuşi caracterul legitim al separării funcţiei auto

profitabile de funcţia de comunicar-e. 

Comunicarea stă la baza Importanţa primei obiecţii apare evidentă chiar 
tehnicii experimentelor din momentul enunţării ei. Condiţiile tehnice 
concrete în car·e este pusă maimuţa (foaie albă, instrumente pentru a schiţa 
semne pe ea) sînt de la-nceput condiţiile unei «comunicări» oarecare. Primele 
trăsături de penel sau primele linii produse de maimuţă sînt imediat şi structural 
variaţii ale unui cîmp perceptiv omogen, adică se strncturează ca semnale. 
Faptul că în mod necesar semnificaţia lor, cel puţin într-o primă etapă, nu poate 
fi surprinsă, este probabil tocmai resortul care-o împinge pe maimuţă să con
tinue experienţa pînă la o fază de saturaţie, la o fază, deci, în care explorarea 
să ducă creierul spre r·ecunoaşterea fie a unui non-sens, fie a unui sens (o semni
ficaţie) îndărătul acumulăr·ii semnelor schiţate. Cum se întîmplă aceasta şi de 
ce semnificaţie este vorba (în al doilea caz) este o problemă pe care nu o voi 
aborda aici, dar care ar fi putut, poate, să fie abordată în mod fructuos de însuşi 
Morris, dacă nu ar fi acceptat drept valabilă ideea preconcepută că în grafismul 
cimpanzeului nu se poate desluşi nici un « element de comunicare». Asemenea 
idee preconcepută este încurajată, probabil, la rîndul ei, de o altă idee precon
cepută, şi anume că ar fi necesar, pentru a exista un mesaj sau comunicare în 
sens strict, să existe receptorul biologic distinct de emiţător. Dar aceasta 
este o convenţie pur arbitrară, pentru că poate exista (şi chiar există) comu
nicare chiar între un stadiu şi altul al devenirii individuale. Într-adevăr, se poate 
întîmpla ca «semnul» să se nască înaint~ de semnificaţie şi ca mesaj neinten
ţionat, care se uneşte apoi cu o semnificaţie , devenind imediat un element al 
codului, dar acest proces poate avea loc atît la nivelul mai multor indivizi, 
cît şi a unuia singur. Cu alte cuvinte, chiar dacă ar trebui să conchidem că 

maimuţa nu comunică cu alţi cimpanzei sau cu zoologul care-o îndrumă, nu 
înseamnă că nu comunică măcar cu ea însăşi şi că trasarea de linii sau tuşe nu 
poate avea pentru maimuţă caracterul unei autocomunicări şi al unei autoex
plorări. De altfel, chiar Morris furnizează acestei teze cele mai ample puncte de 
sprijin, tocmai atunci cînd descrie evoluţia «stilului», cum îl numeşte el, al 
artişti lor-maimuţe, evoluţie care ar fi de negîndit fără o « creştere» a conştiinţei, 
şi, pr·in urmare, fără comunicare. Concluzia evidentă este că absenţa oricărei 

valori de mesaj la picturile maimuţelor rămîne nedemonstrată, ba, dimpotrivă, 
reiese că este mai potrivit să credem exact contrariul. 

Procesele de comunicare Însemnătatea celei de a doua obiecţii o consti-
nu exclud aspecte auto• tuie faptul că, în cazul în care s-ar fi demonstrat 
profitabile că activitatea grafe-picturală a maimuţelor nu 
face parte în nici un fel din fenomenul comunicării (şi am văzut că nu este aşa), 
rămîne de demonstrat că procesele de comunicare într·e fiinţe vii nu pot 
avea caracter «auto-profitabil». Dimpotrivă, se poate afirma uşor 

contrariul, din moment ce toţi am avut sau avem de a face măcar uneor·i 
cu vorbăreţi. Pentru ei, plăcerea de a ne transmite mesaje, unul după altul, 
este reală, iar noi îi ascultăm o bucată de vreme cu plăcere (dacă este 
vorba de flecari inteligenţi), participînd la acelaşi proces de auto-satisfacţie. 

Desigur, plăcerea este mai elevată atît pentru noi cît şi pentru «emiţător» 
dacă în loc de un vorbăreţ care să ne transmită mesaje fără importanţă 

sau scontate avem în faţa noastră, ca «emiţător», un om de geniu care 
să ne ofere informaţii noi şi importante nu numai pentru noi, dar pentru 
ştiinţă în general. Se ştie că trăsătura de «auto-profit» nu însoţeşte numai 
activităţi presupuse ca non-comunicative, ci le poate însoţi şi pe cele de comu
nicare. Cu alte cuvinte, este probabil ca nu toate procesele auto-profitabile 
să aparţină în mod necesar sferei comunicării şi ca nu toate procesele de 
comunica1·e să fie în mod necesar auto-profitabile, dar este sigur că există un 
vast ansamblu de procese de comunicare ce sînt în acelaşi timp procese auto
profitabi le. 
Concluzia este că manifestările grafe-picturale ale maimuţelor nu pot fi excluse 
din cadrul «mesajelor» şi, cu atît mai mult, nu pot fi excluse din acest cadru 
nici manifestările grafico-picturale ale artei contemporane asimilate de Morris 
într-un mod atît de sugestiv manifestărilor maimuţelor. Încă o dată, o teorie 

pseudo-ştiinţifică riscă să devină un pretext comod pentru a evita citirea şi 
interpretarea operelor artiştilor ca mesaje, exilîndu-i - din nou - pe ,Jrtişti 
în limbul celor care practică auto-profitul sau chiar într-un fel de menajerie de 
curiozităţi ... zoologice. Riguros vorbind şi rămînînd deocamdată strict la teza 
noastră, putem spune că în cazul experienţelor grafic-picturale ale pri matelor 
infra-umane ne găsim în faţa unei reperări tipice de semnale, îmbrăcate a posteriori 
cu semnificaţii, pe care actualmente nu le putem defini, reutilizate apoi în mod 
repetat ca semne într-un proces de hetero- sau, mai probabil, auto-comunicare. 

Alte obstacole în consi- Înlăturînd astfel din calea noastră ciudata luare 
derarea fenomenelor de poziţie a zoologului Morris, trebuie acum 
artistice ca fenomene de să atragem atenţia că, în esenţă, negarea posibi-
comunicare lităţii de a trata fenomenele artist ice ca fapte 
de comun icare îşi are originea şi în expunerile teoretice mult mai precis şi subtil 
elaborate, ba chiar în expuneri ce tind să se constituie în teorii generale ale 
comunicării. Mă refer la interpretarea dată de U. ECO (în Struttura Assente, 
« Structură absentă», Milano, 1968, p. 62) definiţiei lui JAKOBSON pentru 
« mesajul cu funcţie poetică» într-o lucrare din 1958 (ti-adusă în italiană în 
Saggi di linguistica generale, Milano, 1966) şi la distincţia între « informaţie 
semantică» şi « informaţie estetică» avansată de A. MO LES (în Teoria def/' infor
mazione e percezione estetica, « Teoria informaţiei şi percepţia estetică», citată, în 
cele ce urmează, dar cu formulări proprii, de C. Brandi în diferitele sale lucrări). 
Desigur, acest opinii presupun includerea conceptului de artistic în cel de 
estetic, includere ce poate fi acceptată provizoriu pentru evitarea ambiguităţi lor 
într-o tratare privind toate formele de expresie-comunicare şi nu numai formele 
plastice, picturale sau arhitectonice etc. care, în mod tradiţional, sînt consi
derate prin excelenţă drept artistice. 

« Mesajul cu funcţie este• Definiţia lui Jakobson este sintetizată astfel de 
tică» al lui R. Jakobson Eco: « Mesajul primeşte o funcţie estetică cînd 
se prezintă structurat într-o manieră ambiguă şi este auto-reflexiv, adică atunci 
cînd urmăreşte să atragă atenţia destinatarului în pri mul rînd asupra propriei 
forme». 
Consecinţă logică a acestei definiţii este adoptarea inevitabilă, aşa cum remarcam 
încă de acum doi sau trei ani (în « Problemi » n. 10, 1968, p. 440-6), a unui 
tip de mesaj care ne informează numai despre sine însuşi, la un semn care semni
fică numai propriul semnificant, într-un cuvînt la mesajul vid. Că arta contem
porană împinge pînă la limită propria experimentare, ajungînd să ofere simulacre 
de mesaje în loc de mesaje, meditaţii asupra semnelor în loc de semne, este 
un fapt deosebit de interesant. Dar o asemenea experimentare a limitelor, 
care seamănă cînd a parodie, cînd a analiză făcută la rece, cînd a ironie, cînd 
a simplu egotism, are tocmai semnificaţii şi mobile uşor de determinat din 
punct de vedere istoric şi nu poate fi acceptată drept definiţie generală a comu
nicării artistice, valabilă pentru toate epocile şi pentru toate momentele. 
Acceptînd această definiţie nu pentru ceea ce este, şi anume o ideologie şi 

o poetică, ci ca o formulare ştiinţifică riguroasă, esenţa comunicării artistice 
ar ajunge să constea din abolirea unuia dintre termenii esenţiali (conţinutul infor
maţional) ai comunicării şi deci din abolirea comunicării însăşi. Meritul susţină
torilor « mesajului cu funcţie estetică» este de a umbri cu fineţe o tendinţă 
artistică contemporană fundamentală, dar vina lor este de a tinde să pună 

într-o anume ipostază şi să universalizeze orientările unui moment istoric spe
cific, plasîndu-le într-o lume atemporală. În realitate, mesajele «vide» ale 
artei contemporane pot subzista numai într-un context dialectic în care ele se 
prezintă vide de semnificaţie numai în aparenţă, dar în care negarea dobîndeşte 
de fapt semnificaţie de metaforă existenţială, de apel la caracterul pozitiv al 
inutilului, iraţionalului, non-funcţionalului. Să ne amintim, pentru a cita un 
singur exemplu, « operaţiile gratuite» ale lui Carlo Bonfa. Ele se-ncadrează, 
prin urmare, în sfera fenomenelor de comunicare, dar tocmai pentru că de fapt 
semnificantele nu renunţă şi nici nu pot renunţa la semnificaţie, chiar dacă 
este o simplă negare şi pentru că «receptorii» nu pot (şi poate nu vor) să 
renunţe la a le atribui o semnificaţie. 
În concluzie, nu există mesaje cu funcţie estetică deosebite structural de alte 
tipuri de mesaje, ci aspecte «estetice» ce pot fi reperate într-o mai mare sau 
mai mică măsură în orice mesaj. 

Distincţia lui A. Moles Tezele lui A. Moles necesită o analiză mai 
între « informaţie es• precisă. Se cuvine să cităm cele scrise de el, 
tetică» şi « informaţie în rezumat la p. 200, pe plan teoretic general: 
semantică» « Informaţia semantică are caracter de logică 

universală, structurată, exprimabilă, traductibilă într-o altă limbă şi, conform 
concepţiei comportamentiste, slujeşte la pregătirea acţiunii. 
Informaţia estetică, în loc să se refere la un repertoriu universal, se referă la 
repertoriul cunoştinţelor comune emiţătorului şi receptorului şi este, teoretic, 
intraductibilă într-o altă „limbă", deci într-un alt sistem de simboluri logice, 
deoarece această altă limbă nu există; poate fi comparată cu conceptul de infor
maţie personală». 

La nivelul exemplificărilor, Moles, care în ansamblul operei sale preferă de 
obicei să apeleze la fapte din domeniul muzicii, se opreşte în treacăt şi asupra 
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picturii (p. 204-6), într-un fragment pe care se cuvine să-l cităm: « Un tablou tistic » (asupra căreia va trebui să revenim) nu este limitarea propriilor informaţii 
comportă un aspect semantic: subiectul, relaţiile de echilibru, de perspectivă, la aspecte senzoriale şi perceptive şi nici accentuarea acestora, ci coerenţa, 
de anatomie a obiectelor prezentate sînt tot atîtea conexiuni între „simboluri", unitatea, corespondenţa şi acordul dintre toate capacităţile sale informationale, 
care aici sînt tocmai formele reprezentate. Aspectul estetic al mesajului pictural, de la cele senzoriale şi de percepţie la cele simbolico-intelectuale. Limitarea 
care în ultimă analiză este cel care contează pentru determinarea valorii pe esteticului (şi deci a artisticului), cum face Moles, la ca l ităţile senzoriale şi 
care o va avea mesajul pentru spectator, comportă şi el o redundanţă: adeziune de percepţie înseamnă perpetuarea, poate chiar fără voie, a concepţiei idealist-
la un stil mai mult sau mai puţin tradiţional, raporturile dintre forma, tonali- romantice a artistului numai fantezie şi sentiment, fără calcule şi judecată, 
tatea dominantă a tabloului (atît de caracteristică pentru mulţi pictori), tipul numai intuiţie, şi fără concepte teoretice, pe scurt, a artistului tolerat sau 
de tuşă: ansamblul acestei redundanţe este o cunoaştere a priori care defineşte acceptat de societate nu pentru că are capacitatea de a gîndi într-o manieră a 
stilul tablou lui. Părţile originale ale mesajului estetic sînt, în schimb, expresia sa lucrurile din lumea aceasta prin aspectele lor senzoriale, ci pentru că se limi-
aleatorie a ceea ce, în cadrul unui aceluiaşi stil, creează valoarea unui tablou tează, de obicei într-un mod inofensiv, să le trateze doar pe acestea din urmă. 
determinat: este ceea ce estetica tradiţională denumeşte prin termenii vagi Contradicţia, existentă la Chiar şi unele afirmaţii speciale ale lui Moles 
de „personalitatea tabloului", ,, autoritate", ,.originalitate" etc., în timp M ol es, pr ivit oare la nu pot fi acceptate fără obiecţii. Moles, cum 
ce o estetică experimentală va trebui să precizeze acest factor, incluzîndu-I intraduct ibilitatea « m e- am văzut, susţine neputinţa traducerii mesajului 
într-o definiţie numerică a originalităţii estetice». sajului estetic» estetic sau, mai precis, a info,-maţiei estetice 
Moles conchide observînd că în pictura modernă se remarcă în unele cazuri (de conţinute în orice mesaj, care ar putea fi, cel mult, transpusă aproximativ. 
pildă în suprarealism) căutarea cu precădere a informaţiilor semantice, în timp Cu toate acestea, cînd amină descrierea informaţiei estetice, în cazul unei picturi, 
ce în ansamblu se înregistrează, în primul rînd, căutar·ea unor informaţii estetice. tocmai în concluzia fragmentului pe care l-am reprodus mai sus, afirmă că o 
Critica tezelor lui Moles În esenţă, distincţia lui Moles reînvie în parte estetică experimentală consecventă va trebui să precizeze acest {actor [ « perso-
şi în termeni mai moderni, precişi şi rafinaţi, vechea distincţie propusă de nalitatea » şi originalitatea tabloului] printr-o definiţie numerică privind original,-
Berenson între valori ilustrative şi valori decorative. Amîndouă conţin unele tocea estetică. Or, ce anume cere Moles, dacă nu tocmai traducerea a ceea ce, 
adevăruri fundamentale, dacă se dezbară de o terminologie inexactă sau cu o clipă mai înainte, afirmase că nu poate fi tradus? Dacă o traducere este 
ambiguă, dar, atîta vreme cît rămînem la formularea avansată de Moles, ne dăm înlocuirea unui sistem de semne printr-un sistem diferit, dar socotit totuşi 
seama uşor că termenul de « informaţie semantică» este o tautologie şi că o drept echivalent, şi un sistem numeric, consider-at apt să definească o anume 
« informatie estetică» care să nu se dividă într-un semnificant şi un semnificat originalitate estetică (deci un anume sistem de elemente ce pot fi percepute), 
este un n~n-sens, sau, dacă este un semnificant ce se semnifică doar pe sine apt aşadar să ne ofere un echivalent, este o traducere . Adevărul este că, 
însuşi (originalitatea estetică a informaţiei estetice), este tot O tautologie şi în dinamica comunicării, nici un mesaj nu poate fi tradus şi toate mesajele pot 

fi traduse, adică toate mesajele conţin în mod succes iv aspecte ce pot fi traduse 
coincid perfect cu « mesajul vid» pe care l-am întîlnit în legătură cu Jakobson. şi aspecte ce nu pot fi traduse, iar identitatea se păstrează de fapt numai în 
Este mai bun, atunci, fiind mai puţin căutat, conceptul de « astanza » (prezenţă) transformare. La rigoare, supoziţia că un conţinut informaţional poate fi con-
propus de C. BRANDI (în Le Due Vie, « Cele două căi», Bari, 1966 şi în arti- servat printr:o codificare diferită este o supoziţ i e practic necesară, dar este 
colul Sul/a noz,one di codice ne/la critica d'arte, « Despre noţiunea de cod în o supoziţie. ln realitate, diferitele forme de codificare pot fi înlocuite numai 
critica de artă», în « Rivista di Estetica», 1968, III, p. 321 -331 ), în care este cu unele forme şi nu cu altele şi nu totdeauna şi nici în orice situaţie. O pictură 
teoretizat esteticul ca prezenţă pură, fără trimiteri la altă semnificaţie decît (pe care nu este nevoie s-o considerăm de la-nceput o operă de artă « intr·a-
cea aproape magică a existenţei. În fapt, un mesaj estetic car·e se semnifică doar ductibilă ») poate fi «tradusă» (spunem de obicei «reprodusă», dar este 

evident o metaforă) într-o reproducere, sau chiar înt,·-o descriere verbală. 
Pe sine însuşi şi care invită r·eceptornl să nu-i atribuie nici o altă «semnificaţie» 

Ceea ce se va pierde va fi foarte asemănător· cu ceea ce se va pierde în traducerea 
în afară de «semnificant» este implicit O invitaţie la reflecţia pură, în termeni unei povestiri sau chiar a unei simple scrisori dintr-o limbă în alta. Un mesaj 
de identitate, la simpla oglindire chiar fără varianta inversiunii dintr-o oglindă; sonor se găseşte în condiţii mult mai dificile. Un mesaj bazat pe mirosuri, 
sau înseamnă a nu da «răspunsuri», nici măcar cel mai mic răspuns, la atribuirea savori sau pe exper·ienţe tactile nu poate fi, după cite ştiu eu, tradus, şi nici 
unei semnificaţii, semnalului şi semnificantului, înseamnă a te închide, prin măcar transpus, decît cu mare greutate. Desigur, cu cit un mesaj este mai greu 
urmare, în imobilitatea contemplării irepetabilului şi, deci, a încremeni în de tradus, cu atît este mai personal şi greu de repetat. Cu toate acestea, Moles, 
simpla conservare. La rigoare, ultima alternativă, dintr-un punct de vedere N eces itatea traducerii ca care este cibernetician şi matematician, ar·e 
bio-dinamic, nu ar mai permite nici existenţa mesajului, nici a semnalului . act de comunicare dreptate să ceară un echivalent alfanumeric al 
Ambele alternative, la nivelul comunicării, ar reprezenta deci din nou o negare, « informaţiei estetice» (chiar dacă se contrazice pe sine şi afirmaţii l e sale prea 
sau măcar blocarea comunicăr i i însăşi ca proces. schematice asupra intraductibilităţii), pentru că imboldul de a traduce chia,-
Î ncercarea de explicare Cu toate acestea, distincţia lui Moles şi a celor intraductibilul, de a găsi echivalentele semantice ale oricărui mesaj, este un 
a cauzelor li psu r i lor t ezei care o propun sau o repropun mereu sub diferite imbold care a îndepărtat ş i îndepărtează mereu lim itele non-comunicabilului, 
lui Moles forme reflectă în mod confuz greutatea unor· ale non-tr·ansformabilului , prin urmare ale non-cognoscibilului, reprezentînd 
elemente reale ce intră în joc în dinamica comunicării. Ele privesc, în primul inevitabil osînda şi mîndria fiinţei umane. 
rînd, îmbinarea dialectică între semnal şi mesaj, între percepţie şi apreciere C ri tica conceperii « in- Ultima obiecţie pe car·e trebuie s-o aducem 
raţională. Chestiunea este mai bine înţeleasă dacă se observă că dicotomia formaţie i estetice» ca o lui Mo les priveşte supoziţia că « informaţia 
Critica dicotomiei dint re propusă de Moles depinde probabil de o dico- categori e separată de semantică» slujeşte la pregătirea acţiunii, pP. 
percepţie ş i înţelege re tomie acceptată de obice i în psihologie între acţ i une cînd « i nformaţia estetică» ar omite acest scop. 
raţională procesul de percepţie şi procesul de apreciere Ideea aceasta, cel puţin aşa cum o formulează el, este un alt tribut plătit de 
raţională . Percepţiei i-ar reveni sarcina de a primi informaţi i cu totul speciale, Moles vechilor convingeri estetice, presupunînd că trebuie num i tă acţiune 
şi anume pe cele «estetice», în timp ce « i nformaţi i le semantice» ar reveni numai ceea ce prezintă un caracter «practic» evident. De o parte se află 
intelectului. În realitate, aşa cum a stabilit psihologia tradiţională (v. F. P. informaţia semantică (conceptuală şi logică) ce deschide calea acţiunii, de 
KILPATRIK , Exp/orations in Transactional Psychology», « Cercetări de psihologie cealaltă informaţia estetică, ce nu deschide nici o cale practică: ne aflăm din 
tranzacţională», New York, 1961, ed. ital. La psicologia transazionale, Milano, nou în faţa cer·cului închis al esteticului şi logicului (teoretic) şi (deşi Moles nu 
1967) sau nu există un «salt» calitativ între cele două procese şi poate vorbeşte despre aceasta) economicului şi eticu lui (practic) teoretizat, cu atîţia 
nici măcar între percepţie şi senzaţie, sau există mai multe şi treptat: percepţia ani în urmă, de Benedetto Croce. 
este un proces intelectual mai simplu şi imediat decît cel al aprecierii concep- Este evident inacceptabil să se pună problema astfel, la nivelul unei microana-
tuale, dar nu deosebit în esenţă. Ca şi pentru cel din urmă, şi în percepţie intră lize. Este suficientă o observare atentă pentru a stabili că nu există stimuli 
în joc un sistem de aşteptări ce tinde să fie «citiţi», şi interpretaţi, într-o sau semnale, sau, dacă vreţi, aspecte perceptibile şi senzor·iale ale unui mesaj, 
manieră mai degrabă decît într-o alta, stimulii şi semnalele ce ajung la con- care să nu condiţioneze într-o anume măsură comportamentul receptorului, 
ştiinţă. În percepţie, viteza automatismelor este mai mare şi mai greu de con- deci acţiunea sa. Chiar dacă n-ar fi vorba decît de a-i atrage atenţia şi de a 
trolat, dar automatismele sînt aceleaşi. Şi, totuşi, într·e fazele aşa-numite Rol ul acti v al recept a- pune în mişcare capacitatea sa de a {armu/a pe 
perceptive şi cele raţionale, între perceperea unei forme şi înţelegerea ei, ru lu i începe de la atenţ i e foc ipoteze de interpretare, atribuind semnalelor 
există o serie de treceri care merg de la simplu la complex, de la imediat la posibile valori de semn şi semnificantelor semn i ficaţii, ar fi oricum vorba de o 
mediat, deci - pentru a folosi termenii lui Moles - de la «estetic» la « se- pr·imă acţiune de răspuns cerută în mod i ntenţionat de emiţător receptorului. 
mantie ll, dar, în definitiv, dacă vrem să fim mai precişi, de la reacţia mecanică la Acestei prime acţiuni îi va putea urma sau nu îi va putea urma o a doua sau a 
un stimul, la interpretarea cu ajutorul ipotezelor sau « lecturilor ll de tip em- treia de altă natură şi aşa mai departe, dar aceasta priveşte condiţiile specifice 
blematic, ideografic, metaforic, simbolic, alegoric. în care are loc procesul de comunicare şi conţinutul său informaţional. 
Trebuie să recunoaştem că Moles a intuit această continuitate relativă, scriind: Se poate vorbi numai de Poate că în spatele formulării lui Moles se 
« În realitate, mesajele cu conţinut pur semantic sau pur estetic nu sînt decît caracteru l publ ic şi ascunde din nou o intuiţie corectă, ce trebuie 
limite , poli dialectici. Orice mesaj real conţine totdeauna într-o anumită pro- generalizant a l « me- extrasă dintr-o formulare nesat i sfăcătoare: opera 
porţie ambele tipuri de informaţie, strîns legate între ele ll (p. 203). sajulu i artistic» de artă (mesaj t ipic din punctul de vedere al 
Odată mai mult, Moles a intuit ceva extrem de adevărat, dar am fi putut fi capacităţii sale informaţionale imediate şi med iate), este un mesaj care nu pr·e-
de acord cu el numai dacă ar fi vorbit nu de mesaje sau de informaţii estetice tinde răspunsuri individuale şi directe, ci, eventual, numai o corespondenţă. 
în opoziţie cu mesaje sau informaţii semantice, ci, pe de o parte, de conţinutul Deci, mesajul artistic (termenul de « mesaj estetic ll apare acum evident insu-
informaţional (în parte, doar potenţial) a/ stimulilor şi semnalelor ce nu pot fi ficient) este, în mod constant, public şi direct - în realitate - pentru un r·eceptor· 
interpretate sau încă neinterpretate şi - pe de alta - de conţinutul informaţional gener·alizat şi, în aceeaşi măsură, « răspunsurile ll posibile sînt publice şi genera-
Posibilitatea disti ncţie i al semnelor şi mesaje/or interpretabile sau inter- lizate. Aceasta este însă o trăsătură cu totul diferită de « ne-pregătirea acţiunii l> 

între i nformaţi i mediate pretate; prin urmare, dacă ar fi vorbit măcar şi priveşte tipul specific de receptor şi tipul specific de acţiune- răspuns pe 
şi informaţii im ediate de « informaţii ll imediate şi de informaţii car-e mesajul artistic l-a presupus şi l-a cerut pînă acum. Vom mai avea, oricum, 
mediate, ţinînd seama de caracterul gradat sl trecerilor de la pr imele la cele ocazia să ne întoarcem la acest fapt. 
din urmă. Se poate observa, ajunşi aici, că una dintre calităţile « mesajului ar- "'- Tradu ce re de ANCA GIURĂSCU 
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S-ar zice că valul de interes 
pentru sursele apropiate ale artei 
contemporane , pentru feluritele 
mişcări artistice de la începutul 
veacului nostru, respectă fidel în
suşi mersul cronologic al istoriei. 
După Art-Nouveau şi expre
sionismul incipient, intră în acest 
val, de vreo doi ani încoace, şi 
momentul denumit, cu un termen 
generic - şi insuficient de cuprin
zător de altfel - « Neue Sachlich
keit » . 
Interesul nu este, pentru ni ci 
unul din cazuri, doar fires c
documentar. El renaşte perma
nent din nevoia şi posibilitatea 
de a descoperi în acele mişcări 
şi alte se mnificaţii decît au putut-o 
face, la vremea lor, chiar ctitorii 

atîtor idei art1st1ce revoluţio
nare, de loc epuizate încă . 
Deşi concentrată pe o perioadă 

scurtă, avîndu-şi momentul de 
vîrf între 1920-1930, cu unele 
simptome premergătoare în anii 
războiului şi unele ecouri pre
lungite în anii 1930- 1933, miş
carea « Neue Sachlichkeit » , pro
clamată ca atare prin expoziţia
program din 1924, exprimă cu 
intensitate şi logică bine închegată 
o întreagă epocă de speranţe şi 
anxietăţi, de revolte şi oboseală, 
de furie şi de vise: epoca anilor 
imediat următori primului război 
mond ia!. Geografic situată în 
Germania, mişcarea « Neue Sach
lichkeit » a cărei foame de 
real, foame de obiect a pus în 

mişcare programul estetic al unor 
artişti ca Otto Dix, Georg Grosz, 
Hans Grundig, Christian Schad, 
Karl Hubbuch, Carl Mense, Lach
nit şi alţii, a avut de fapt un 
sens european. Ea se întîl neşte, 
la începutul anilor '20, cu mo
mentul clasicizant al lui Picasso 
sau căutările lui Fernand Leger, 
precum şi cu pictura mai tuturor 
ţărilor din Europa centrală şi 
răsăriteană. Se deosebeşte însă 
profund de ele prin accentele ei 
ş i tipul de expresie al operelor 
pe care imediata posteritate a 
mişcării, şi pînă acum vreo zece 
ani şi noi, le-am reţinut ca fiind 
adevăratele şi singurele repre
zentante ale momentului « Die 
Neue Sachlichkeit » . Textul cata-

logului expoziţiei din 1924, scris 
de Hartlaub, ca şi lucrări de mai 
mare anvergură asupra mişcării, 

între ele cartea lui Franz Roh 
despre« Postexpresionism - rea
lism magic » , deosebesc mai multe 
grupe înlăuntrul ei. Cele două 
pr incipale sînt astfel conturate 
de Hartlaub: « una - i s-ar 
putea spune „aripa stîngă" -
îşi smulge obiectele alese din 
universul actualităţii şi le oferă, 
vii, în tempo-ul şi fierbinţeala 
trăirii lor. Cealaltă caută mai 
ales obiectu I atemporal valabi I, 
pentru ca, prin el, să concretizeze 
în limbajul artei legi eterne ale 
prezenţei obiectului. Unii sînt 
ve riştii; ceila lţi aproape că ar 
trebui denumiţi c lasici şt i ». 
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Semnificaţia convergenţe, celor 
două moduri de a privi funcţia 

obiectului real în imaginea pic
tată fusese observată încă mai 
înainte, în 1921; despre pri ma 
vorbea Heinrich Mann atunci 
cînd, folosind încă - şi pe bună 
dreptate, termenul de expresio
nist - corela potenţarea viziunii 
expresioniste cu conţinutul « fo
cos» crescut din experienţele 

revoluţionare ale unei umani
tăţi « care prinde timpul de 
inimă». 

Despre noii, dar efemerii clasi
cişti se pronunţa Worringer: 
« Clasicismul elegiac cu colora
tură nazareeană, care astăzi, în 
Europa postexpresionistă, îşi 
afirmă evident devenirea, este şi 

el faţeta unei situaţii. El mărtu

riseşte dorinţa artei de a se 
odihni de semnificativ în fru
museţe, de a se destinde de 
tensiunea problematicii în lu
cruri de mult ştiute şi niciodată 

trecătoare. Aici începe să se 
contureze însă începutul unei 
noi mulţumiri de sine». Dacă 

mai adăugăm la toate acestea 
ecourile, fie ale expresionismului 
timpuriu, fie ale futurismului, 
ale dadaismului sau ale picturii 
metafizice în diferitele etape ale 
« Noii obiectivităţi », ne putem 
da seama de complexitatea acestui 
acut şi straniu moment de în
cleştare cu realitatea. 

Diferitele inserţii şi înfăţişări ale 
mişcării au putut fi urmărite şi 

în expoziţia care ne-a fost oferită 
de muzeele din R.D.G. Am 
insistat asupra polivalenţei es
tetice a multora dintre lucrările 

pictori lor expuşi, şi mai ales a 
celor din perioada anilor 1920-
1930, pentru că influenţa lor 
asupra actualei picturi realiste 
din R.D.G. - evidentă şi pro
gramatică - nu poate fi înţeleasă 
doar în spiritul unui militantism 
univoc. Pasiunea politică, în pri
mul rînd social-critică, la Georg 
Grosz şi Hans Grundig se asocia 
cu o concepţie despre funcţia 

artei şi chiar despre noţiunea 

de artă revoluţionară diferită de 
cea a artiştilor socialismului con
temporan. 

I. OTTO D/X: Bătrîn într-o mansardă, 
1920 

2. GEORG GROSZ: Dreptatea sălăş
luieşte la cel care e biruit, 1922 

3. GEORG GROSZ: Comuniştii cad şi 
devizele cresc, 1920 

4. HANS GRUNDIG: Sanja Gaiali, 1931 

5. HANS GRUNDIG: Stradă, 1922 
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În 1925, Georg Grosz contesta 
valoarea revoluţionară a multora 
din formele de expresie artistică 
a cărei contribuţie creatoare este 
astăzi încorporată în cultura so
cialistă şi aplicată în practică: 

este vorba, de pildă, de geo
metrismul Bauhaus-ului. Faptul 
ne apare astăzi cu atît mai 
izbitor cu cît, privind retrospec
tiv şi pe ansamblu evoluţia ideilor 
artistice în Germania primei 

g 

m 
li 

• 

treimi a secolului XX, apare 
netă existenţa cîtorva idei rod
nice de mare ferti I itate şi perspec
tivă pentru dezvoltarea artei con
temporane de esenţă umanistă 
superioară, idei care depăşesc 
contradicţiile dintre un tip de 
limbaj sau altul. Ar fi destul să 
amintim ideea lui Kandinsky, 
ex pri mată în 1912, cu privi re 
la punctele de contact - de legă
tură chiar - dintre « marele rea
lism» si « marea abstractiune ». 
În exp;ziţie, - la Otto 

0

Dix, la 
Hans Gru ndig şi, într-o oarecare 
măsură, şi la Otto Griebel, 
afluenţii multipli ai experienţelor 
artistice împletite cu sau derivate 
din experienţele sociale şi politice 
ale epocii se pot urmări în toată 
varietatea lor mai ales în reper-

toriul de motive, într-o icono
grafie caracteristică prin mobili
tatea şi extinderea ei simbolică . 

Pe un registru emoţional expre
sionist, însă fără intensităţile lui 
coloristice (cu unele excepţii la 
Otto Dix), cu o şi mai accentuată 
indiferenţă decît a expresionis
mului de la « Brucke », faţă de 
materialitatea şi vibraţia sub
stanţei picturale, Dix, Griebel 
şi Grundig oferă mai mult decît 

• 
• 
• 

o nouă viziune a obiectului: un 
soi de filosofie a obiectului, 
cercetat în semnificaţiile rapor
tării lui la anumite «centre» de 
dependenţă: figura umană , pei
sajul localizării lui, sau chiar 
evenimentul care îl scoate în 
relief. Sînt raportări care con
trazic de fapt caracterul exclusiv 
static, adesea socotit element 
definitoriu al v1z1unii « Neue 
Sachlichkeit ». Obiectele acestea 
centri pete se înscriu în cea mai 
mare parte în recuzita expresio
nistă; copacul desfrunzit, mîna 
crispată, scaunu I gol, strada; iar 
din repertoriul de personaje -
actorul de circ, saltimbancul, 
arlechinul, boema străzii. Totuşi, 
sistemul de relaţii în care se 
situează obiectele se sprijină pe 
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alte izvoare de alimentare a 
simbolurilor decît cele cărora 
li se adresa expresionismul tim
puriu ; starea de spirit socială 
are acum o presiune decisi vă. 
Nici copacii lui Heckel, nici 
casele lui Schmidt-Rotluff, oricît 
de puternice, de agresive chiar 
într-un anume stadiu al c reaţiei 
acestor artişti, nu poartă cu ele 
referinţa atît de categorică, deşi 
indirect formulată, la experien

·• ţele sociale, aşa cum le întîlnim 
la Grundig în « Bătrînă în pă
dure », în « Podul peste Blase
witz » sau la Otto Griebel în 
« Noaptea citadină». Intervenţia 
simultaneistă la Georg Grosz, 
cea futuristă la Otto Dix - în 
prima perioadă - la Griebel prin 
anii 1919 - 1920, intervenţia rea
list-magică la Grundig în pictura 
anilor 1925- 1935 se convertesc 

toate într-o imensă răfuială cu 
exploatatorii, cu stările de lu
cruri care au generat, după 

înfrîngerea Germaniei în primul 
război mondial, « marea dezi
luzie», spulberarea încrederii în 
va lorile supreme ale experienţe-· 
lor spiritului, caracteristică gene
raţiei anterioare. Expoziţia Dix
Griebel-Grosz-Grundig a fost gîn
dită ca o lectie-demonstratie 
despre capacitat

0

ea militantă· a 
artei germane moderne şi despre 
ecouri le ei astăzi. Demonstraţia a 
mers însă, de la sine, mai departe: 
ne-a putut arăta că ceea ce, 
în artă, se moşteneşte cu folos, 
e mai ales duhul lucrurilor, forta 
lor de a deveni, în permanenţă, 
altceva. AMELIA PAVEL 

1. OTTO GRIEBEL: Duminică după
amiază, 1920 
2. OTTO GRIEBEL: Un fragment din 
cultura european:i ( Mode in Germany) 
1922 
3. OTTO GRIEBEL: La circ, 1925 



PHOEBUS 
MUZEUL DE ARTĂ AL R.S.R. 
SEPTEMBRIE - OCTOMBRIE 74 

Stra<.lă în Galaţiul vechi, 1946 

Phoebus se înscrie printre 
« micii maeştri » a căror operă 

nuanţează patr imoni ul artei 
româneşti interbelice . 
Constructivismul său de colora
tură expresionistă - atît prin 
date temperamentale cît şi prin 
poziţia faţă de problemele sociale, 
prin propensiunea romantică 

pentru per iferia urbană sau 
categoriile umane obijduite - îi 
c reează o situaţie oarecum aparte 
în peisajul plastic predominant 
posti mpresionist dintre cele două 
războaie , întîlnindu-se , în ce pri
veşte unele poziţii estetice şi 
sociale, doar cu creaţia unui 
Lascăr Vorel sau M. H . Maxy. 
Act de omagiere a Împlinirii a 75 de ani 
de la naşterea pictorului Alexandru Phoebus 
(1899 - 1954). 

O viziune viguroasă , geometri
zantă, amploarea gestului, monu
mentalitatea imaginii caracteri
zează atît lucrări dintr-o primă 
perioadă («Panou decorativ», 
1927; « Adam şi Eva» , 1929; 
« Portret de femeie», 1933), 
cît si dintr-o epocă mai tîrzie 
( « F~milie de români macedo
nen i », 1939) , dînd coerenţă şi 
unitate etapelor . Gîndite în pla
nuri mari, degajate de obsesia 
detaliului, operele sale anunţau 
un monumentalist de mare do
tare. Este ceea ce demonstrează 
peremptoriu în prim ul rînd 
« Adam şi Eva» - lucrată parcă 
în « al fresco» - sau aşa-numitul 
« Panou decorativ» (Maternitate). 

Atitudinea expresionistă, poziţia 

«angajată» , part IcIparea fler
binte la problemele timpului se 
citesc cel mai clar în ciclurile 
« Vechi motiv bucureştean » sau 
în « Portrete de copii în stradă». 
Un accent patetic dinamizează 
unele peisaje , imprimîndu-le o 
convulsie , o răsucire dramatică , 
acel aer sumbru de complot al 
stihiilor şi al mizeriei umane 
pe care-l citim în iernile bucu
reştene, sau în acea de neuitat 
« Stradă în Galaţi ul vechi». Ace
eaşi fervoare, aceeaşi apartenenţă 
la destinul veacului o desc i frăm 
şi în autoportrete, care sînt 
departe de a fi simple sondări 
narcisice, pasiune egolatră de a 
se explora de-a lungul anilor. 

O suită de guaşe avînd <;a temă 

oameni şi locuri din Drăguş 
şi Sîmbăta de sus învederează 
ce deschis era pictorul preo
cupărilor generoase ale vremii, 
cît de fertil, de plin de 
sugestii, a fost şi pentru el 
programu I « Şcolii de la Bucu
reşti» a lui Dimitrie Gusti. 
Descoperi rea cea mai neaşteptată 
a acestei manifestări este, însă, 
gustul modern pentru instan
taneu, vocaţia pentru transcrierea 
documentară a realului, pentru 
precizia fotografică a detaliului, 
atîtdedragi «Noului realism», pe 
care « Familie de români macedo
neni» le pune în lumină. Odată cu 
ele identificăm în Phoebus un 
artist de mare demnitate a meş-

teşugului, OLGA BUŞNEAG 
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1. Apocalips, 1935 
2. Nu vă uităm, 1962 
3. Sudor, 1961 



Retrospectiva pictorului Ştefan 

Szonyi, prezentată succesiv la 

Timişoara şi Bucureşti , este una 

dintre manifestările necesare în

ţelegerii mai complexe şi nuan

ţate a unui artist care a intrat 

în conştiinţa contemporaneităţii 

prin cîteva opere cu subiecte 

istorice, animate de un patos 

autentic, ca şi efigii amplificate 

uneori pînă la grandios ale unei 

epoci dinamice , în continuă trans

formare . 

Urmărind evoluţia creaţiei lui 

Szonyi, constatăm că - deşi pot 

fi observate mai ales în unele 

opere din tinereţe (Autoportretul 

din 1935, Apocalips , Vioara de la 

Cremona, Profeţii) accente sece

sioniste şi expresioniste într-un 

context puternic îmb ibat de 

simbolism - opera sa alcătuieşte 

un ansambl u extrem de coerent 

atît pe plan iconografic cît şi 

stilistic. Continuitatea viziunii 

sale se sprijină pe construcţia în 

planuri mari, tranşante, pe seve

ritatea compoziţiei (Szonyi avea 

o adevărată patimă de componist, 

care-i îngăduia să-şi valorifice 

calităţi le de desenator). Ca să 

exemplificăm organicitatea pic

turii sale, e suficient să amintim 

două lucrări di n tinereţe Baladă 

populară (1941) şi Aratul greu 

(schiţă), aceasta din urmă înca

drîndu-se într-un ciclu ţărănesc

revoluţionar din care au mai fost 

terminate , în 1943, Portretul lui 

Doja şi Jurămîntul. Ambele pic

turi, dar mai ales Aratul greu 

conţin toate elementele dez

voltăr i i ulterioare a lui Szonyi . 

Aceleaşi mari figuri monumentale 

impostate în ambiantul învăluitor, 

dar neostentativ, acelaşi pri mat 

al desenului (artistul desenînd 

de fapt cu culori), al liniilor curbe, 

întrerupte de diagonale energice, 

pe care le vom regăsi în com

poziţii precum Plutaşii (1948), 

Doja (1948), Sudorul (1961) sau 

chiar, deşi mult esenţializate, în 

Nu vă uităm (1962). Cîteodată, 

însă, Szonyi poate relua neaş-

teptat o tendinţă secundară, de 

pildă caligrafia secesionistă în 

ultima sa lucrare rămasă neter

minată Copernic şi Galilei (proiect 

de vitraliu). 

Dovedind o vocaţie deosebită 

pentru marile desfăşurări spaţiale 

şi imaginile agitatorice, purtă

toare de simboluri cu o largă 

audienţă socială (Ecaterina Varga, 

Tipogra f,e ilegală, Înmorm întarea 

partizanului, Octombrie 1917), 

Szonyi s-a putut exprima integral 

mai ales ca muralist, autor de 

vitralii şi mozaicuri. Avînd încă 

de timpuriu preocupări în acest 

sens (execută între 1942-1944 

compoziţia al secco Unitatea 

dintre clasa muncitoare şi inte

lectualitate la Şcoala tehnică 

industrială din Timişoara), şi 

devenind unul dintre cei mai 

buni cunoscători ai acestui do

meniu de la noi (foarte stimat 

ca profesor de pictură monu

mentală, excluzînd din capul 

locului manifestările diletante), 

Szonyi reuşeşte să creeze în 19'59 
unul din punctele de referintă 

ale genului la noi ' în ţară~ 
Bobîlna 1437 (Casa de cultură 

Petofi Sandor). Precedată de la

borioase studii de detaliu şi de 

ansamblu, compoziţia, ale cărei 

cartoane au putut fi văzute la 

expoziţie, impresionează printr-o 

ritmică contrapunctică ( « creş
teri » şi « rupturi » savant do

zate), • artistul fiind un « regizor 

al faptului dramatic căruia - plas

tic şi compoziţ i onal - ştie să-i 

potenţeze tensiunea » (Radu Bog

dan). Evident îndatorat lui Ucello, 

Szonyi, sedus de cursivitatea 

Ii niei, obţine efecte fascinante, 

aproape muzicale. Cromatica 

neutră şi amplasarea nefericită 

scad din valoarea spectaculară a 

lucrării, ea rămînînd totuşi mo

mentul de vîrf al creaţiei sale, 

întreruptă prematur, atunci cînd 

artistul era în momentul unor 

sinteze decisive. 

GHEORGHE VIDA 
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Se împlinesc cincizeci de ani de la 
deschiderea în sala « Sindicatului 
Artelor Frumoase» din Bucureşti a 

« Primei expoziţii de plastică modernă 

din Rom6nia ». Precedată cu puţin 

timp înainte de personalele lui Marcel 
Iancu şi Victor Brauner, ambele tot 
la « Maison d'art », expoziţia a jucat 
rolul unui veritabil « Armory Show» 

autohton, constituind pri mul contact 
al publicului bucureştean cu arta 
modernă europeană; în acelaşi timp, 
ea a însemnat şi momentul de culme 
al activităţii avangardei artistice româ
neşti din perioada interbelică . 

Organizată de gruparea « Conumpo

ranul », sub patronajul unui comitet 
alcătuit din Ion Vinea, Marcel Iancu 
şi M. H. Maxy, « (ără bunăvoinţa 

pecuniară a nici unui mecena, (ără 

liste de subscripţie, (ără a tapa fondul 
Ministerului Artelor conform tra
diţiei», cum ţinea să precizeze 

M. H. Maxy 1 , expoziţia se voia« repre

zentativă pentru o internaţională a 

publicaţiilor de avangardă din întreaga 
lume, creînd deasupra graniţelor o 
demonstraţie de emulaţie şi de îndemn 
reciproc, de schimb de directive şi 
de inspiraţii care va duce la descope
rirea finală a căutatului stil al epocii 
şi al planetei unificate »2. Ea reunea 
peste 150 de lucrări aparţinînd artişti

lor avangardişti străini şi de la noi, 
precum şi cîteva opere de « artă asia
tică şi ceyloneză». Expuneau construc
tiviştii polonezi Mieczyslav Szczuka 
şi Tereza Zarnouwerowna, grupaţi în 
jurul revistei varşoviene « Blok », 
ungurul Lajos Kassak, care scotea, 
în exil la Viena, revista «Ma» (Azi), 

împreună cu Tamas Aladar şi Laszlo 

Moholy-Nagy, expresioniştii Marc 
Dari mont şi Lempereur Haut, abstrac

ţionistul Victor Servranckx, graficianul 

constructivist Josef Peeters, toţi din 

Belgia, cehul Karel Teige, editorul 

periodicului avangardist de artă şi arhi

tectură «Stauba » (Edi f,c,u/ şi coeditor, 

împreună cu Krejear şi Sicffert, al 
revistei «Disk»), dadaiştii germani 
Schwitters, Hans Arp şi Hans Richter, 
Paul Klee, cu unul din cele mai fru

moase desene ale sale, « Pavilion nu

meric», reprodus în paginile numărului 

dublu 50 - 51 al «Contimporanului», 

care servea şi drept catalog, sîrbul 
jacleck, aparţinînd grupului belgră

dean zenitist condus de Mitici, sue
dezul Viking Eggeling, cu trei din de
senele care slujiseră la realizarea pri
mului film abstract, « Sim(onie diago
nală». În rîndurile străinilor mai figu
rau expresionistul Arthur Sega!, ori
ginar din România, precum şi mai 

puţin importanţii C. Buho Iz şi 

E. R. Vogenauer. Avangarda româ
nească era reprezentată de Marcel 
Iancu, M. H. Maxy , Constantin Brân
cuşi, Victor Brauner şi Mi liţa Petraşcu. 
În afara lucrărilor de pictură, sculp
tură şi grafică, mai erau expuse 
proiecte arhitecturale ale lui Marcel 
Iancu, mobile de Iancu şi Maxy, 
păpuşi create de actriţa Dida Solomon 

şi vaze de d-ra Marigo, decorate după 
desenele lui Marcel Iancu. 
Expoziţia « Contimporanului » a sus
citat, aşa cum era şi de aşteptat, un 
adevărat scandal în lumea culturală 

bucureşteană, scandal la care a con
tribuit fără îndoială şi vernisajul ei cu 

totul special: publicul a fost ţinut 

într-un întuneric total. criticul Eugen 
Filotti şi-a citit expozeul la lumina 
luminărilor, o orchestră de jazz a 
cîntat frenetic, după care, în sfîrşit, s-a 
aprins lumina ... 3 Academiştii spu
megau. Atacurile şi acuzaţiile insi
nuante plouau cu nemiluita. Revista 
«Clipa», organ al Societăţii de B~lle

Arte, de orientare tradiţionalistă, 

scria, prin persoana lui Horia lgi roşanu4. 
despre: « gruparea ultra-trăznită din 
jurul revistei „Contimporanu/"», « O 

şleahtă de nechemaţi şi ghiorţăiţi în 
numele artei», nişte « domni fără 

ţară», « corupători ai bunului gust». 
În ansamblu, însă, publicaţiile culturale 
ale vremii au scris cu simpatie despre 
temerara manifestare. Ziarul« Rampa» 

a tipărit sub semnătura Lucifer (pseu

donimul graficianului Sigismund Maur) 

o cronică elogioasă, în care se remarca 

« foarte puternica falangă de artă 

românească inch inată artei moderne »6 , 

iar Ioan Masoff a publicat, în timpul cit 

dura expoziţia, ample interviuri cu 

Maxy, Marcel Iancu şi Miliţa Petraşcu. 

« Mişcarea Literară» a lui Liviu Re

breanu consacră expoziţiei rubrica 
« Săptămîna »: « E pentru întîia dată, 
credem, că Bucureştii noştri au parte 
de un asemenea eveniment cultural », 
precum şi o cronică semnată de Tudor 
Vianu 6. Confratele avangardist« Punct» 

salută expoziţia prin două cronici ale 

directorului său, Scarlat Callimachi, 

care accentuează rolul de premergă

tori al artiştilor români, « împotriva 
învinuirii de imitaţie şi import la 
noi de artă occidentală »7 şi îşi ex pri mă 
regretul pentru neparticiparea Franţei 
şi Italiei. Callimachi remarcă « minu
nata, ha luci nan ta „ Pasăre măiastră", 
şi acea elementară şi aspră „Î mbrăţi
şare" ( .. Sărutul")» ale lui Brâncuşi. 

Mi liţa Petraşcu este o «revelaţie», 

iar Marcel Iancu « sub violenţa şi 

echilibrul vulcanic al viziunilor sale 

ne aminteşte totuşi de virtuozitatea 

disimulată şi de tehnica vrăjitorească 

în desen, construcţie, culoare, a meş

teri lor de altă dată». În afara textului 

citit la vernisaj, Eugen Filotti publică 

şi el o cronică în « Cuvîntul liber »8
: 

«În frunte stă - cu vechi lucrări 
de precursor - marele nostru Con

stantin Brâncuşi, un renegat la care 

nu renunţăm. Alături, Marcel Iancu, 

personalitatea esenţială a picturii 

noastre după război. E un virtuos 

dublat de un savant. Prin aparentul 

vălmăşag haotic străbate claritatea 

senină a unei conştiinţe de neclintit». 

Maxy e « un acrobat al construcţiei 

fantastice». Mattis Teutsch, « închis 

în lumea lui de ritmuri tainice, de 
inhibiţii timorate şi de elanuri visă-

toare, î~i scrie cu paleta sonatele 
subtile ... ». 

În duminica din 14 decembrie 1924, 
avangardiştii de la « Contimporanul» 

au organizat o « şezătoare de artă 

modernă », cu lecturi din Marinetti , 

Max Jacob, Herwarth \Nalden, Lothar 
Schreier, Andre Breton, Ph. Sou

pault. Esenin, Ion Barbu şi, bineînţeles, 
idolatrizatul Urmuz şi muzică de 
Jicques Mi lhaud, E'ri k Sat ie, Aurie 
şi Poulenc. Manifestarea a fost deschisă 

de Marcel Iancu, care a rostit un 

scurt discurs în care făcea un sumar 
istoric al artei moderne şi o intro
ducere în principiile estetice ale 
artei noi: « Întocmai ca şi muzica, a 
cărei putere se măsoară prin capaci
tatea de invenţie, coloratură, con

strucţie, opera picturală se bizuie 
azi pe intensitate, expresie, meşte

şug, construcţie şi distanţa de la 
i I uzionismu I sentimental natu ral ist. 
Dadaismul a pierit, cubismul, ca 
ideologie, a fost cuprins de construc
tivism, iar futuriştii nu mai păstrează 

decît numele. Azi există o artă nouă. 
Toate domeniile artei suferă influenţa 

modernă. Literatura, 
astăzi vaste laboratorii 
construcţii nebănuite 

minuni »0. 

muzica sînt 
de armonii şi 

făcătoare de 

Deşi expoziţia fusese proiectată ca o 
manifestare anuală, periodicitatea 
anunţată n-a putut fi respectată. A 
doua expoziţie a « Contimporanului» 

nu va avea loc decît peste cinci ani, 
în sala «Ileana», însă limitată la 
proporţii mult mai modeste şi fără 

participarea unor invitaţi din străi

nătate. 

« Prima expoziţie de plastică modernă 

din Rom6o1ia » reprezintă nu numai 
un moment de prim rang în cadrul 
unei istorii a avangardei artistice 

româneşti, care aşteaptă de atîta 
timp să fie scrisă, ci şi, datorită po
lemicii îndîrjite care i-a urmat şi care 
a contribuit la dinamizarea vieţii 

intelectuale, un episod important în 
contextul mai larg al unei istorii 

culturale. RADU STERN 

1 M . H . Maxy - « Demonstraţia internaţio
nală a „Contimporanului'' » , Contimporanul. 
an li. nr. 49. nev. 1924. 
1 Ion Vi nea - « Promisiuni » , « Contimpo-
ranul » . an li. nr. 50 - 51. dec. 1924. 
2 Pentru o descriere detaliată vezi Tudor 
Vianu - Expoziţia « Conumporonului », << Miş
carea Literară » . I, nr. 4, 6 dec. 1924. p. 2 
şi Saşa Pană - ,< Născut in '02 » , Editura Minerva, 
Bucureşti. 1973. pp. 173 - 176. 
4 Horia 1giroşanu - « Mai multă cinste şi 
pricepere. domnilor confraţi ! » , « Cl,po » . 
an li. nr . 79. 14 dec. 1924. p. 3. 
6 Lucifer (Sigismund Maur) - « Pictura şi 
sculptură modernă. la Contimporanul » . 
« Rampa ». an VIII. nr. 2158. Iun, 5 ian . 1925 . 
• Tudor V1anu, op . cit . 
7 Scarlat Callimachi - « Expoziţia Contimpo
ranului » , « Punct » , an I. nr . 3 şi 4, din 6 şi 
13 dec. 1924. 
8 Eugen Filotti - Expoziţia « Conti .nporonu
lui » , « Cuvintul liber » , seria li, an I, nr. 47, 
13 dec. 1924. p . 20 . 
a « Mişcarea L,teroră» , an I, nr. 6 - 7, 20 - 27 
dec. 1924 , p. 6. 



CONFRUNTĂRI 
INTERNAŢIONALE 
BARCELONA 

Concursul international de desen 
Joan Mir6 de la Ba

0

rcelona a înre
gistrat, la a 13-a ediţie (august -
septembrie), un număr record 
pentru participarea românească: 
40 de lucrări selectionate de 
juriu (la care se ada~gă partici
parea hors concours a Theodorei 
Moisescu Stend I, deti nătoar·e a 
premiului Joan Mir6) 'şi i-a adus 
lui Ion Stendl una din mentiunile 
acordate . Astfel, anul ace~ta au 
expus la Barcelona: Zoltan Bitay, 
Aurel Buiacu, Adina Caloenescu 
Gustav Cseh, Alexandru Chira: 
Lidia Ciolac, Francisc Deak, Pom
piliu Dumitrescu, Dan Erceanu, 
Victor Feodorov, Ladislau Feszt 
Andras Gaal, Val Gheorghiu: 
Alexandrina Gheţie Hilohi, Alfred 
Grieb, Dan Hatmanu, Stefan laco
bescu, Gabriel Kazinc~y. Nicolae 
Krasovski, Ana Lupaş, Arpad 
Marton, Wanda Mihuleac, Eftimie 
Modâlcă, Theodora Moisescu
Stend I, Florin Niculiu, Decebal 
Niţulescu, Ion Panaitescu, Da
mian Petrescu, Leontin Plosca 
Constantin Pohrib, Gabriel Popa: 
Toma Roată, Alma Rusescu, Vasile 

Socoliuc, Mircea Spătaru, Ion 
Stendl, Radu Stoica, Liviu Suhar, 
Clara Tamas, I. Untch, Istvan Vigh. 

HAGA, 
BRUXELLES 

La Nederlands Congresgeouw din 
Haga a avut loc, la 27 septembrie, 
în prezenţa sculptorului român, 
vernisajul expoziţiei Gheza Vida. 
Expoziţia a cuprins 25 de sculp
turi reprezentative (Balada lui 
Pintea, Roscoala, Sfatul bătrînilor, 
Solomonarul, Priculiciul minei 
Omul dintre focuri, Omul cu pasă~ 
rea, Ploaia, Cuşma dracului, Amin
tiri din copilărie I, li, III ş.a.), 
selectionate din colectia artis
tului: din patrimoniile C.C.E.S., 
C.J.C.E.S. Maramures, din co
lecţia Muzeului de artă al Repu
blicii ş i din alte colecţii de stat. 
Expoziţia a fost deschisă, în con
tinuare, în luna noiembrie, în 
Belgia, la Bruxelles, în sălile 
Centrului cultural d'Auderghem. 

M0NCHEN 

Sub auspiciile municipalităţii 
muncheneze s-a deschis, la 29 
octombrie, la Stadtmuseum din 

INFORMAT/I , 

Munchen, expoziţia Creaţia popu
lară în lemn la români. Orga
nizată de C.C.E.S., expoziţia 
cuprinde 680 obiecte şi piese -
arhitectură, mobilier, industrie 
casnică textilă, unelte şi ustensile, 
piese reprezentative pentru ocu
paţii, meşteşuguri, tradiţii şi obi
cei uri - selecţionate din colec
ţii le a 22 muzee româneşti (Mu
zeu I Satului, Muzeul de artă 
populară al Republicii, Muzeul 
Brukenthal, Muzeul Etnografic al 
Transilvaniei din Cluj-Napoca, Mu
zeul Etnografic al Moldovei din laşi, 
Muzeul Etnografic din Sighetu! 
Marmaţiei, Muzeul pomiculturii 
şi viticulturii din Goleşti-Argeş, 
muzeele din Gura Humorului, 
Cîmpulung Moldovenesc, Rădăuţi, 
Suceava ş .a.). Expoziţia rămîne 
deschisă pînă la 26 ianuarie 
1975. 

HAVANA 

În cursul lunii noiembrie a fost 
deschisă, la Havana, o expoziţie 
de pictură contemporană româ
nească organizată de C.C.E.S. 
Selecţia a cuprins 36 lucrări din 
patrimoniul C.C.E.S. si colectiile 
personale ale artiştilo;-. Au figu
rat: Sabin Bălaşa, H. H. Catargi, 
Spiru Chintilă, Marius Cilievici, 
Al. Ciucurencu, Dan Hatmanu, 
Ligia Macovei, Georgeta Năpăruş, 
Mihai Rusu, Lia Szasz, Sanda 
Popescu Şărămăt. 

VIENA 

La Akademie der Bildenden Ki.inste 
din Viena a fost prezentată, 
între 3 şi 22 septembrie, expoziţia 
pictorului Brăduţ Covaliu, ver
nisată în prezenţa artistului . Pri
mită cu interes în capitala Aus
triei, expoziţia, cuprinzînd 82 
lucrări (din cele peste o sută 
prezentate anterior la Praga), a 
fost comentată în Wiener Zeitung, 
Kronen Zeitung ş.a. 

ALEP, 
DAMASC 

O amplă expoziţie de pictur·ă 
contemporană românească a fost 
deschisă în perioada septembrie
octombrie la Alep şi Damasc. 
O1·ganizată de C.C.E.S., expo
ziţia a cuprins o selecţie de 61 
lucrări (din patrimoniul C.C.E.S., 
din colecţiile artiştilor expozanţi 
şi din colecţiile Muzeului de 
artă al Republicii, Muzeului de 
artă al Municipiului Bucureşti 
« A. Simu», Muzeului de artă 
din laşi şi Muzeului de artă 
contemporană din Galaţi). Au 
figurat: Virgil Almăşanu, Mihai 
Ban dac, Horia Bernea, Ion Bitzan, 
Catul Bogdan, Traian Brădean, 
Lucia Dem. Bălăcescu, H. H. Ca
targi (în ii.), Aurel Ciupe, Pavel 
Codiţă, Ioan Gânju, Ion Gheorghiu, 
Dumitru Ghiaţă, Vasile Grigore, 
Grigorescu Ion, Lucian Grigorescu, 

Dan Htamanu, Gheorghe Iacob, 
Pavel Ilie, Ligia Macovei, Con
stanţiu Mara, Viorel Mărginean, 
Ion Pacea, Constantin Piliută 
Wanda Sachelarie Vladimires~u: 
Gheorghe Şaru, Dorian Szasz, 
Ion Ţuculescu, Eugen Tăutu şi 
Vladimir Zamfirescu. 
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CADRAN 
La 5 octombrie s-a deschis noua 
bienală de la Veneţia, desfă
şurată sub titlul « Bienala pentru 
o cultură democratică şi anti
fascistă». Manifestările, care au 
loc pînă la 15 noiembrie, vor
continua cu un program vast şi 

permanent, destinat să se sudeze 
cu cele din 1975. Au avut loc 
un congres de mărturii dedicate 
analizei compozantelor structu
rale ale fascismului pe plan naţio
nal şi internaţional şi o serie 
de manifestări artistice .şi cul
turale cu adresă politică dedi
cate situaţie i din Chile în cadrul 
general al Americ ii Latine. Ur
mează numeroase expoziţii şi 
manifestări ale sectoarelor de 
activitate a noii bienale (Arte 
vizuale şi arhitectură, Cinema şi 
spectacol TV, Teatru şi Muzică) ; 
2 expoziţii, peste 50 de spectacole 
cinematografice, 7 spectacole 
muzicale cu un mare număr de 
proiecţii, 10 congrese, semi
narii, adunări , iniţiative de 
pictură murală în aer liber, 
animare teatrală, raporturi cu 
şcoala etc. 
Pe lîngă sediile devenite tradi
ţionale, locurile de desfăşurare 
sînt cam 30, răspîndite pe întreg 
teritoriul oraşului, urmărindu-se 
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o amplă descentralizare a acti
vităţi lor, propunînd u-se o largă 
participare populară cu caracter 
creator şi noi experienţe de 
viată si cultură. 
Ma~if~stările programate au ca
racter de masă (cam 10 OOO de 
locuri pentru fiecar-e spectacol, 
la un preţ scăzut - 100 lire). 
Difuzarea cataloagelor spectacole
lor si intrarea la manifestările 
cultu

0

rale, dezbateri, colocvii este 
gratuită. Expoziţiile sectorului 
artei vizuale şi arhitectură (Pa
lazzo Ducale), pregătite de arhi
tectul Gino Vale, se referă la con
servarea patrimoniului ar-tistic 
al centrelor istorice şi re-
semnificarea şi utilizarea lor 
populară. 
« Ugo Mulas şi istori a bienalei » 
este o analiză sociologică pe baza 
cercetării sale fotog rafice asupra 
raportului protagonist-operă, 
dintre operă şi public . « Oraşul, 
cinematograful şi avangarda» este 
o expoziţie de confruntare între 
limbajul filmic şi problemele 
oraşului arhitecturii moderne în 
experienţa ayangardei europene 
1919-1939. ln privinţa sectoru
lui cinema-T.V. amintim anto
logia telefilmului în R.F.G., ciclul 
« Ameri ca Latină văzută de re
gizorii ei», cinematograful coope
rativelor de producţie cinemato
grafică, filmele grupate sub titlul 
« Cronica asupra fascismului» 
(în ltal ia şi Europa în 1973 şi 

1974), precum şi participarea 
invitaţilor speciali Luis Bunuel 
şi Michelangelo Antonioni. În 
cadrul manifestărilor « Libertate 
pentru Chile», pe lîngă săptă
mînalul cu acelaşi titlu sînt 
distribuite filme documentare şi 
au loc concerte de muzică chi
liană, expoziţii de fotografii şi 
manifeste, întîlniri cu artişti 

chilieni, printre care brigada de 
pictori « Salvador Allende », care 
execută picturi murale pe tema 
rezistenţei chiliene şi fundale 
scenografice pentru spectacolele 
programate. lmpreună cu grupul 
muraliştilor va lucra Roberto 
Antonio Sebastian Matta . Noul 
curs al bienalei va fi dat de acti
vităţi le permanente. 

Între 17 august -15 octombrie 
are loc la Pescia a X II-a bienală 
naţională a florii. Pe lîngă expo
zitia florii - la Pescia se va 
c;nstrui centrul de comerciali
zare cel mai mare din Europa 
- a avut loc, în luna septembrie, 
o întîlnire între urbanisti, socio
logi, educatori pe tema' « Floarea 
în casă - verdele în oraş» cu 
participarea UNESCO, a Fondu
lui mondial pentru natură. 
Cu aceeaşi ocazie are loc expo
ziţia antologică a sculptorului 
Jorio Vivarelli intitulată Omu/ şi 
pămîntul lui şi expoziţia pictoru
lui Eugen Drăguţescu pe tema 
Copii, poeţi, nori, adevărat « mesaj 
de bunătate şi de poezie într-o 
lume turmentată». 

La Albert Knox Art Gal/ery din 
Buffalo (S. U .A.) au fost prezen
tate recent două lucrări muzicale, 
compoziţii originale ale lui Marcel 
Duchamp, de curînd descoperite, 

La Catedrala din Reims au fost 
montate şase vitralii desenate de 
Chagall ş i executate de maestrul 
sticlar Charles Marq. Pe o supra
faţă de 75 m2 sînt tratate scene 
din Vechiul şi Noul Testament. 
Chagall consideră că aceste vi
tralii sînt, alături de plafonul 
Operei din Paris, una dintre 
creaţiile sale cele mai importante. 
Chagall I ucrează cu acelaşi vitrier 
de la atelierele Simon din Reims 
şi pentru un vi trai i u comandat 
de primăria oraşului Sarrebourg 
pentru vechea capelă a oraşului, 
ce va deveni un lapidariu . 

Colecţi a particulară a lui Picasso, 
donată de familie Luvrului a 

LUCAS CRANACH CEL BĂTRÎN: Gura 
Adevărului (1525-27) 

suscitat mu \te discuţii . Colecţia 
lasă să planeze multe semne de 
întrebare asupra unor opere care 
nu şi-ar găsi poate locul la Luvru, 
dacă nu ar fi « faptul cvasi
mistic că ele -1u aparţinut lui 
Picasso» scrie Jacques Michel în 
Le Monde. Se pledează pentru păs
trarea lor aşa cum le-a grupat 
Picasso, deoarece rareori a fost 
menţinută alegerea unui mare 
om, poet sau artist, asupra lucru
rilor cu care s-a înconjurat. 

La Paris va avea loc o expozIţIe 
cu 40 de lucrări de Chagall de 
la Moscova (din perioada 1919-
1922) şi 40 de pînze de Kan
dinsky de la muzeul Tretiakov. 

La Cabinetul de stampe al mu
zeului de arte frumoase din Basel 
a avut loc, între 15 iunie-8sep
tembrie, o expoziţie cu lucrări 
de Lucas Cranach cel Bătrîn 
şi ale anturajului său. Alături 
de capodopere renumite, expo
ziţia prezintă piese încă puţin 

cunoscute sau dificil accesibile 
publicului, deoarece aparţin co
lecţionarilor particulari sau mu
zeelor mici. Expoziţia reuneşte 
183 picturi (29 împrumutate din 
muzeele din R.D.G.), 115 desene 
şi peste 450 opere de artă gra
fică; se oferă posibilitatea stu
dierii comparative a operelor 
maestrului cu cele ale fiilor şi 
ale elevilor săi . 

La muzeul din Auxerre, Alain 
Nicolas a realizat o experienţă 
denumită « Copiii vorbesc de
spre artă copii lor » . Experienţa s-a 
desfăşurat cu 500 elevi, dintre 
ca re 75% nu au văzut niciodată 
« o pictură adevărată». 

Colecţia de antichităţi orien
tale a Universităţii din jena se 
declară a fi în posesia celui mai 
vechi plan de oraş din lume. 
Planul este gravat pe o plachetă 
de argilă sumeriană de 12 x 18 
care datează cu aproximaţ ie din 
anul 3500 î.e.n. şi reprezintă 
oraşul Nippur pe Eufrat, cu 
canalele, templele şi sistemul lui 
de fortificaţii . 

Cu ocazia celei de-a 10-a aniver
sări, fundaţia Maeght a realizat 
o expoziţie a colecţiei şi a 
prezentat planurile sale de ex• 
tindere. 



SIMEZE 
NOTE LA EXPOZIŢIA « ŞCOLII SUPERIOARE DE 
CREAŢIE INDUSTRIALĂ A FORMELOR» DIN HALLE 

SALA KALINDERU 

În linii mari, practicarea design

ului duce în general la rezultate 

remarcabi I de asemănătoare. 

Asemănările, care merg uneori 

pînă la identitate, sînt departe 

de a proveni dintr-o imitare a 

vreunui arhetip şi nu pot proveni 

din concretizarea vreunei teorii 

universal acceptate, căci ea nu 

există. Ele sînt un factor de 

optimism, căci ne întăresc în 

credinţa că designul este într

adevăr o problemă reală, născută 

din nevoile concrete şi, în acelaşi 

timp, o problemă universală, o 

problemă umană, specifică epocii 

contemporane. 
Cele spuse sînt confirmate pe 

deplin mai ales de acea parte a 

expoziţiei şcolii din Ha/le care 

prezintă o serie de teme din 

aşa-numitul « Grundstudium » 

sau de « basic design» cum i se 

mai spune. Nu numai împărţirea 

în trei domenii de studiu aparent 

egale ca valoare: analiza şi studiul 

naturii, teoria culorii şi compo

ziţia structurală sînt identice cu 

cele ale şcolii echivalente de la 

Bucureşti, dar şi temele şi scopul 

urmărit cu noi fiecare ne întăresc 

în credinţa că nu am greşit în 

drumul urmat de noi. 

Ca şi la noi, şi de altfel în toată 

lumea, această primă etapă de stu

diu a·dat laHalle rezultate remar

cabile; din păcate, spunea prof. 

Maldonado, ele nu se regăsesc 

decît rareori în etapa următoare, 

aceea a proiectării propriu-zise. 

Septembrie 74 

Din cele prezentate la expoziţia 

de la Muzeu l Kalinderu, şcoala 

din Halle dovedeşte o continui

tate de invidiat între foarte 

bunele rezultate din prima şi 

cea de a doua etapă a studiului 

universitar. Dacă, în prima etapă, 

cînd studentul creează în cadrul 

unor stricte legi, cînd algoritmul 

impus de profesor nu dă posibi

litatea unor erori grave, rolul 

profesorului este, întrucîtva, mai 

uşor, în proiectarea de produse 

sau de ambient, cînd libertatea 

este mai mare şi, implicit, cresc 

şansele unor greşeli pertinente, 

profesorul are un rol foarte 

important şi chiar determinant 

pentru viitorul creaţiei celui în

drumat de el. După rezultatele 

expuse trebuie să tragem con

cluzia că atît profesorii cît şi, 

implicit, studenţii colaborează la 

un înalt nivel, căci calitatea for

melor·, ce acoperă o zonă întinsă, 

de la un simplu cleşte de rufe 

pînă la complexe maşini-unelte, 

este impresionantă. Calităţilor 

armonice li se adaugă o sobrie

tate în alegerea soluţiei, o acura

teţă a rezolvări lor ce dovedeşte 

că seriozitatea tratării proble

melor este o calitate fundamen

tală a şcolii din Halle şi nu numai 

un factor de tradiţie. 

De altfel, această seriozitate a 

tratării problemei designului în 

Republica Democrată Germană 

este prezentă în toate manifestă

rile practice ale domeniului, atît 

pe plan organizatoric, cu orga

nisme centrale, guvernamentale 

şi profesionale, cu o revistă de 

calitate ca « Form und Zweck » 

cît şi în planul creaţiei. 

ION H. CONSTANTINESCU 

1 . Set de vaze ( ornament 
din sticlă verde cize
lată) dintr-o lucrare de 
diplomă. 

2. Variantă de decorare 
pentru WBS 70, co
mandat de Academia 
de construcţii din Re
publica Democratică 
Germană 

3. Maşină de ştanţat. Lu
crare de diplomă în 
colectiv cu VEB-Ma
schinen şi Combinatul 
de ceasornice Ruhla 

4. Pahare - parte dintr-o 
diplomă (sticlă colo
rată). Producător: VEB 
fabrica de sticlă din 
Derenburg 
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« NOTE DIN 
DOCUMENTARE 1974» 

La galeriile de artă din Bucureşti 
s-au deschis patru expoziţii co
lective cu lucrări de pictură, 

sculptură, a 1·tă decorativă reali
zate de artişti în călătorii le de 
documentare din vara şi toamna 
anului 1974. « Note din documen
tare 1974 » expun, în perioada 
noiembrie-decembrie, artiştii: MICAELA ELEUTHERIADE 

La galeria Goloteeo: Ion Cojocaru, Orizont. Noiembrie. Pictură. 

Gheorghe Constantinescu, Con-
stantin Dipşe, Elena Greculesi, 
Geta Mermeze, Sever Mermeze, 
Nicăpetre, Tia Peltz, Maria Popa 
Georgescu, Şerban Rusu Arbore, 
Şerfi Şerbănescu, George Ţipoia. 

La galeria Eforie: Pavel Boboia, 
Clara Cantemir, Ileana Cojan, 
Ion Grigorescu, Adrian Ionescu, 
Nicolae Krasovschi, Ion Murariu, 
Adrian Secoşanu, Lidia Nan
cuischi, Florin Niculiu, Damian 
Petrescu, Teodor Răducan, Nicu
liţă Secrieru, Anca Şerbănescu, 
Spiru Vergulescu, Corneliu Vasi
lescu. 

La galeria Amforo: Calinic Alupi, 
Teodor Boboi, Eva Cerbu, Augus
tin Costinescu, Violeta Crăci un, 
Jeniţa Ghiga, Ana lliuţ, Toma 
Hirth, Nicolae Lază1-, George 
Paul Mihail, D1·agoş Morărescu, 
Constantin Nicolae, Mariana Pe
traşcu, Ion Ţarălungă, Elena Herţa 
Urdăreanu, Sofia Uzum. 

La galer ia Căminul Artei: Vasile 
Celmare, Florin Ciubotaru, Pavel 
Codiţă, Nicolae Groza, Gina 
Hagiu, Iacob Lazăr, Viorel Măr
ginean, Ion Musceleanu, Aure l 
Nedei, Ion Pacea, Eugen Popa, 
Ion Sălişteanu. 

GRIGORE ZINCOVSCHI 

Braşov. Holul hotelului « Car
paţi». August-septembrie. Pic
tură. 

Mamaia. Holul hotelului «Perla». 
Septembrie. Pictură. 

◄O 

MARIN GHERASIM 
Galeria Nouă. Noiembrie-de
cembrie. « Urban 1-11 ». Pictură. 

ADINA CALOENESCU 
Galeria Nouă. Noiembrie-decem
brie. « Concepte constructive». 

FORR6 ANTAL 
Comuna Năstărug (Covasna). 
Septembrie. Pictură, grafică. 

IULIA DINESCU BRAN 
Timişoara. Galeria de artă. No
iembrie. Ceramică. 

SILVIA GROSU JELESCU 
Căminul Artei . Noiembrie. 
« Dealuri dobrogene» Acuarele. 

MARIA CONSTANTIN 
Si meza. Noiembrie-decembrie. 
Grafică. 

IACOB LAZĂR 
Simeza. Decembrie. Pictură. 

D. GHIATĂ-COLIBASI . , 

Amfora. Noiembrie. Pictură. 

RODICA LAZĂR 
Simeza. Decembrie. Pictură. 

RECTIFICARE. În nr. 9/1974 al revistei, selecţia ilustraţiilor care 
însoţesc articolul semnat de Ion Frunzetti (« Expoziţia omagială de 
artă plastică») aparţine redacţiei. 
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Dans ce nutnero: 

LA COLONIE 
DE SCULPTEURS 
DE MĂGURA 1974 
(pag. 8) 

L'organisation de plus en plus 
frequente de symposiums, de 
rencontres et de « colon ies» -
selon le terme employe couram
ment en Roumanie - constitue 
actuellement un phenomene 
caracteristique de notre vie ar
tistique. Cinq annees se sont 
ecoulees depuis la premiere ma
nifestation de ce genre - la 
colonie de sculpteurs de Măgura 
Buzău, dont on pourrait affir
mer qu'elle est a present une 
veritable institution de l'art con
temporain roumain, le plus grand 
musee en plein air de notre 
pays; reunissant un nombre de 
plus de 80 sculptures, Măgura 
est actuellement un objectif d'in
teret culturel . (Nous signalons 
a cette occasion la constitution 
dans un espace avoisinant d'une 
collection - en plein air aussi -
qui temoigne d'une puissante tra
dition de la pierre taillee dans 
cette zone.) En peu d'annees Mă
gura est devenue « l'epreuve » a 
laquelle ont ete soumis la piu
part des jeunes sculpteurs. Seize 
artistes ont travaille a Măgura 

en 1974, plusieurs d'entre eux 
n'etant point a leur premiere 
participation. L'experience s'est 
averee utile et le choix des « elus » 
bien inspire en general, car du 
point de vue de la qualite la 
« moyenne » est nettement supe
rieure aux editions precedentes. 
A l'edition actuelle ont parti
cipe: Liana Axinte, Aurelian 
Bolea, Cristian Breazu, Mihai 
Buculei, Pavel Bucur, Corneliu 
Camarovschi, Florin Codre, 
Gheorghe Coman, Doru Covrig, 
Horia Flămându, Mihai Laurenţiu, 
Mihai Mihai, Dumitru Pasima, 
Nicolae Şaptefraţi, Napoleon 
Tiron . 

L'ART ET LA VILLE 
(pag. 14) 

L'exposition « L'art et la viile» 
poursuit le programme d'actions 
organisees a « La Galerie Nou
velle » de Bucarest par un 
groupe de critiques. Reductible a 

la proposItIon concrete de re
penser la fonction de l'art et la 
part ici pation de !'artiste a la 
cristallisation d'une forme con
temporaine de la civilisation ur
baine en Roumanie, ainsi que 
le role et l'orientation de lacom
mande sociale dans ce domaine 
- cette exposition a un ca
ractere d'etude; c'est une tenta
tive de marquer le stade actuel 
d'un probleme d'une tres 
grande ampleur, de fixer un cadre 
de discussion, de fournir cer
taines solutions possibles, sans 
pretendre aucunement a l'exem
plarite . Elle pourrait etre con
sideree comme une exposition
debat et c'est pourquoi c'est sur
tout une exposition de choses 
a foire, et beaucoup moins une 
exposition de choses deja faites. 
L'organisateur (Mihai Drişcu) . a 
procede a une selection a merhe 
d'illustrer Ies differentes a~ti
vites artistiq ues ayant trait aux 
problemes poses par la civi
lisation actuelle et consideres 
urgents. L'exposition comporte 
plusieurs sections - depuis la 
peinture figurative et symbolique 
de la viile jusqu'aux projets de 
villes utopiques. Entre ces deux 
extremes, une grande place est 
assignee aux propositions faites 
par Ies artistes : une proposition 
de tour informationnelle, des 
propositions de « murs peints » 
et de « supergraphismes » ap
pliques, des suggestions d'amena
gements temporaires de l'espace 
collectif, des maquettes de mo
numents ludiques pour des parcs 
de loisi r, des propositions de 
monuments commemoratifs et 
« d'espaces de meditation », des 
propositions de mobilier urbain 
indiquant une « metodologie glo
bale de l'environnement, un pro
jet de construction d'un « Cen
tre d'art visuel » etc . Dans le 
contexte du programme de l'ex
position ont ete presentees aussi 
trois expositions personnelles: 
celle du peintre Marin Gherasim 
intitulee «Megalopolis», celle 
de Adina Caloenescu intitulee 
« Concepts constructifs » et cel le 
de Mihai Olos intitulee « Pro
jet de viile universelle ». Des 
colloques ont ete organisees dans 
Ies salles de la galerie, avec 
la participation des categories 

professionnelles interessees par 
cette exposition . 

CINQUANTE ANS 
DEPUIS LA PREMIERE 
EXPOSITION DU GROUPE 
«CONTIMPORANUL» 

(pag. 36) 

L'article de Radu Stern est con
sacre au 50-eme anniversaire de 
la « premiere exposition d'art 
plastique moderne en Rou
manie ». Organisee par le groupe 
«Contimporanul» , cette expo
sition, qui reunissait plus de 150 
ceuvres appartenant a des ar
tistes etrangers et roumains, fut 
un veritable « Armory Show» 
autochtone et constitue en fait 
le premier contact du public 
avec l'art moderne europeen . 
La partici pation etrangere etait 
representee par Ies allemands 
Hans Arp, Kurt Schwitters et 
Hans Richter, le suisse Paul Klee 
- avec un de ses plus beaux 
dessins, « Le Pavilion nume-
rique » - Ies polonais Mie-
czyslav Szczu ka et The rese Zar
nouwerowna, le hongrois Lajos 
Kassak, Ies belges Marc Dari
mont, Lempereur Haut, Vic
tor Servranckx et Joseph Pee
ters, le tcheque Karel Teige, 
le serbe Jacleck, le suedois Vi
king Eggeling; y figuraient aussi 
l'expressioniste Arthur Segal -
originaire de Roumanie - ainsi 
que des artistes de moindre 
importance tels que Buholz et 
E. R . . Vogenauer. L'avant-garde 
roumaine etait representee par 
Marcel lancou, M . H. Maxy , Con
stantin Brancusi , Victor Brau
ner, Miliţa Petraşcu et Mattis 
Teutsch. 
Le 14 decembre 1924, un di
manche, Ies artistes du groupe 
«Contimporanul» organiserent 
une « reunion » ou la lecture 
des textes de Mari netti , Max 
Jacob, Herwarth Walden, Lothar 
Schreier, Andre Breton, Ph . 
Soupault, Esenin et des rou
mains Ion Barbu et Urm uz - fut 
suivie d'un concert de musique 
moderne (Jacques Milhaud, Erik 
Satie, Poulenc, Aurie) . Cette 
exposition s'inscrit comme un 
episode d'importance dans le 
contexte plus large d'une his
toire de la culture. 
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