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iN PERSPECTIVA CONGRESULUI EDUCATIEI POLITICE SI CULTURII SOCIALISTE

arta, ideologie, societate

mircea deac

De foarte multe ori apare tn directionarea si definirea creatiei artistice dilema:
limbaj sau mesaj, considerate concepte esential diferite ! Deoparte forma,
detaliile, semnele plastice, culorile si liniile elaborate imaginativ si liberal de
artist, pe de alta, realitatea, societatea, caracterul ideologic si sarcina codului
educativ, etic si estetic. O analizd mai atentd convinge de aparenta contradictiei,
fiindcd limbajul nu este totuna cu forma, ci un model artistic determinat de
societate, de gindire si de ideologie. De fapt, limbajul este un sistem care ser-
veste n final comunicarea intre doi sau mai multi indivizi, iar cel artistic contine
un sistem organizat intr-un mod particular. In acest sens, el apartine prin struc-
tura sa continutului de idei deoarece poartd o informatie. Totodatd limbajul
se insereazd intr-o culturd artisticd. La rindul sdu informatia, mesajul cuprins,
depinde de alegerea limbajului artistic. Rezolvarea dilemei presupuse va de-
pinde in final de o notiune noud, calitatea artistici. Cu alte cuvinte, calitatea
artistica cuprinde potentialul exprimarii artistice a unei informatii. Cu cit este
mai intens, acest potential al alegerii limbajului, cu atit informatia, mesajul,
devine mai amplu. De aici, ajungem la constatarea cd o operd de arta are unica
posibilitate de a conserva o enormd informatie despre omul epocii noastre,
despre istoria si fenomenele contemporane, cit si despre epoci revolute. Daca
vrem sa cunoastem lupta lui Mihai Viteazul cu turcii otomani vom privi tablou-
rile lui Theodor Aman. Cita informatie, ce detalii diverse, ce fortd in a zugravi
epoca, situatiile diferite, costumatia, caracterele etc. etc. ! Opera de artd este
astfel mijlocul cel mai dens de a pdstra si comunica o informatie. Oricit am
citi despre rascoalele din 1907, nu putem avea o cuprindere mai largd si mai
emotionantd decit vizionarea tablourilor lui Octav Bancild sau « Epilogul ras-
coalelor — 1907 » de pictorul Alexandru Ciucurencu. Si, cu cit vom lectura
mai des un tablou cu atit vom.avea o intelegere in plus.

Ideile cuprinse intr-o opera de arta nu sint redate prin citate, detalii exacte,
documente, ci prin structura ei plastica, prin limbaj. |deea in artd este un model,
o reconstituire, o imagine a realitatii. In afara structurii operei, ideea artisticd
este de neconceput. De aceea dualismul, limbaj sau mesaj, poate fi inlocuit
de ideea (conceptul) ce se realizeaza intr-o structurd adecvata.

Arta este marcata astfel de o gindire critica, implicind relatia artist-societate,
dobindind, in acest mod, un caracter ideologic, deoarece ideologia va fi inte-
leasd ca un sistem de idei, de filosofie generald avind o viziune asupra lumii
si societatii in spiritul unei doctrine. Istoria aratd ca in diferitele sale etape
arta a slujit o doctrina sau alta, iar doctrina nu avea alt scop decit sa fundamen-
teze argumentele si sa demonstreze necesitatea sociald a artei. ldeologia leagad
strins arta de practica socialda. Majoritatea artistilor nostri plastici sint preocu-
pati sa realizeze compozitii vaste inchinate marilor evenimente istorice, po-
litice si sociale. Ei raporteaza creatia la mdsura omului exprimind emotiile
trdite sau imaginate, incluzind interogatii cu societatea, existenta, Universul.
Ei au devenit comentatori, bazati pe o culturd umanistd si spirituald, pe obser-
vatia realitatii filtrata de clarviziunea ideologica. Operele lor sint organizarea
sintagmaticd a elementelor unui subiect. Astdzi artistii nu inteleg prin subiect
numai redarea exactd a unui lucru preluat din viata cotidiand ci o imagine a
lumii cu caracter universal. Subiectul a devenit un eveniment dezvoltat. Impér-
tirea artei in doud, cu subiect si fard subiect, implica deosebirea intre arta
de idei si arta functionald si decorativa. Ceea ce deosebeste functionalul de
artistic este caracterul irepetabil al artei, unicitatea si originalitatea ei. Dacd
luam in considerare, de exemplu, grafica, ea este oglinda istoriei. Efectul ideo-
logic s-a manifestat aici direct, eficace, virulent. Graficienii au facut sa fie cunos-
cutd lumea si sa-i releve contradictiile. Dar numai din idei nu rezultd nimic
fard expresia plasticd originald. Picasso a spus odata: « Existd pictorul care face
din soare un petec galben, dar existd si acela care — cu chibzuintd si mestesug
— face un soare dintr-o patd galbend ». Arta face cunoscut ceea ce nu poate
fi cunoscut in alt mod. Cunoasterea prin arta este constructivd, creatoare,
fauritoare de valori. Criteriul valorii este insa practica, istoria propriu umani,
al cédrei scenariu n-a fost scris de nici un zeu, nici de un destin preconceput
sau de o dialectica abstracta, ci constituie o creatie a omului pentru om. Teoriile
asupra mitului artei oscileaza in fata posibilului si realului, in fata eficacitatii
istorice reale a faptelor umane. Ca arta apartine cetatii si nu mai este bene-
ficiul particular, este un adevdr, de mult demonstrat, dar el impune formarea
unui climat social si estetic pentru faurirea comunitatii de gindire dintre artist
si public. Lucrurile nu par asa de simple. Care este arta pentru cetate? Nu
cumva este o problemd a cetatii si publicului si nu a artistilor? Existd un flux
si reflux de semnificatii si perceptii, de sentimente, nazuinte, concepte ce parti-
cipa la Tntelegere si acceptiunea reciproca. Dar toate acestea intrd in no-
tiunea mai larga de ideologie, ceea ce ifnseamnd ca numitorul comun este de
ordin ideologic.

Principiul cd arta are o functie sociald a fost exprimat inca de la Platon, acesta
recunoscind Tn Phedra rolul educativ al artei ca o expresie sensibili a uniunii
in comunitate. De atunci, problemele raportului arta-societate-ideologie s-au

amplificat, au devenit complexe atit datoritd dezvoltdrii societdtii umane cit
si aportului marilor creatori, care au impus ideea de libertate paralel cu victoria
democratiei populare ce a descdtusat gindirea artisticd de conformismul dife-
ritelor forme artistice. Este asemdndtor cu perioadele cind la noi in tard apare
Luchian, cind se organizeazd, in 1896, « Expozitia artistilor independenti »,
apoi in 1902 « Tinerimea artisticd », in 1916 « Arta romana », in 1948 « Flacdra »,
urmatd de expozitiile republicane.

Pornind de la necesitatea sociald a artei, o problema esentiald a elucidarii sar-
cinilor creatorilor in cadrul societatii este rolul artistului, participarea lui Tn
procesul existentei sociale fnsasi. Rolul criticului intervine aici activ rezu-
mindu-se la sarcina reconstituirii semnificatiei originale a unei opere. Pentru
a fl interpretatd, opera de artd este inclusa fntr-un sistem care are o strinsd
corelatie cu un sistem superior, cu ideologia. Inradacinatd in inima vietii so-
ciale, prezenta prin genurile ei: monumentul, pictura murald, tapiseriile, grafica
publicitara, ilustratia si caricatura, designul, arta de interior, ceramica, pictura
s.a.m.d., arta plastica nu poate exista in afara temelor majore ale contempora-
neitatii si nici a celor ce framinta cotidian mediul uman. Istoria, societatea,
colectivitatea, omul §i natura sint pentru artist temele optiunii sale intelec-
tuale si creatoare, pe care le transcrie in limitele posibile ale limbajului sau
artistic autonom, ca o necesitate a participdrii si exprimarii individuale si a
comunicarii sociale. Opera de arta devine astfel un act cultural de solidaritate
umana, raportul emotional dintre creator si societate.

gabriela manole adoc

Comentariul unui artist, Tn jurul unei probleme care, pentru un rdspuns con-
venabil, solicitdi competenta politologului si a sociologului deopotrivd, a isto-
ricului si criticului de artd, nu poate fi decit expresia subiectivd a unor impresii
extrase din propria sa experientd pe care a adunat-o fntr-o activitate practica
cu nazuinta de a se face exponent al idealurilor de viata si de munca ale socie-
tatii pe care o reprezintd prin opera sa.

Stim ci arta, fiind expresia spirituald a unei societdti a carei ideologie se mani-
festd prin legile ei de organizare pe plan economic, social, politic §i cultural,
societatea o recunoaste ca reprezentativd, izvorita din acel spatiu cultural si
triieste apartinind acelui spatiu. Desigur cia in acest sens creatia artisticd
este legatd de traditie, de tot ce dd o notd specificd unei culturi cu adinci rada-
cini in trecutul unui popor. Legendele, baladele, faptele de vitejie ce-au fost
cintate, asa precum poporul nostru stie, s-au transmis, peste timp, in acte de
culturd. Artistii dintotdeauna au fost cei ce-au finvestit cu sensuri mitice si au
tradus, prin grafismul semnului, conceptia de viatd a comunitdtii cireia i apar-
tineau, opere ce ne vorbesc astdzi, urmind firul unei continuitati in spatiul
carpato-dundrean din cele mai vechi timpuri, de aportul la un fond spiritual
comun al diferitelor epoci, formind pentru noi, cei de azi, mostenirea culturala
a trecutului nostru.

Ca artisti roméni contemporani ne aplecdm cu dragoste spre cunoasterea si
imbogitirea pe coordonatele specificului national al acestor valori culturale
cu noi elemente, cu noi creatii care sd ramind si sa contribuie la implinirea acestui
tezaur, marturie a dragostei noastre pentru ce faurim fn aceastd epocd noua,
modernd, a Romdéniei socialiste, pentru elanul constructiv caracteristic marilor
prefaceri sociale pe care le trdim pentru binele tarii, pentru prosperitatea ei.
Vointa de a munci, vointa de a impune pacea in lume, de a ne simti liberi intr-o
tard frumoasd si independentd, sint citeva dintre imperativele politicii statului
nostru. Ceea ce addugdm sau vom adduga patrimoniului cultural national, opere
ce se inscriu pe linia traditiei imbogdtite cu elemente ce innoiesc si care sint
ale timpului nostru, in ceea ce spunem prin arta noastrd, si cum spunem despre
viata si faptele oamenilor zilelor noastre cu patosul si romantismul revolutionar
pe drumul implinirilor sociale, acestea sint problemele ce trebuie s ne preocupe.
Ca artisti plastici, animati de ideile mari ce ne conduc, ne simtim datori, ne
simtim raspunzatori de mersul firesc al creatiei plastice, de buna ei desfasurare
si dezvoltare, continuind specificul transmis prin mostenirea culturald, aport
ce did o formd proprie artei romanesti, veriga stralucitoare in lantul comorilor
lumii, verigd de neconfundat. Brdncusi e socotit parintele sculpturii moderne.
El a dus si a impus prin creatia sa pe plan international elemente din cultura
noastra populard, din mitologia poporului nostru. Ce este o pasire mdiastra?
Brancusi a transpus aceasta pasdre in forme, volume pe care le-a fnvestit cu
valentele mitului Tn care noi talmacim sensurile originare, ideea cutezantei,
a zborului, a dinamicii, idei pornite din basmul popular romanesc. Meritul
artistului este acela de a gasi cu mijloacele artei cele mai adecvate forme de
exprimare plasticd. Avem posibilitatea de a exprima prin limbajul artei concep-
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tia noastra de viatd, a societdtii noastre, in creatia pe care o facem, fari a fi exclu-
sivisti fatd de adeviratele valori de pretutindeni, dar nici a deveni acestor valori
tributari. Important e ca rezultatul muncii noastre sd rdaspundd exigentelor,
sa fim constienti de unde venim si incotro mergem si in aceastd perspectiva
cautdrile noastre vor avea un sens si o morald. Am dovedit si vom dovedi in
continuare devotamentul fatd de societatea care ne recunoaste ca artisti atita
timp cit ea Tnsdsi se recunoaste in opera noastrd, o reflectare cu sensuri majore
a idealurilor si aspiratiilor sociale. Ne simtim utili societdtii si participdm cu
afectiune la dezvoltarea si progresul ei in mdsura in care operele noastre con-
tribuie la educarea si formarea sufletelor, la transmiterea sentimentelor tonice
de bucurie si frumos, dorind ca operele noastre sa strdbatda timpul, marturie
pentru viitor.

Conducerea de partid si de stat a initiat concursuri republicane in vederea
selectiondrii celor mai reprezentative proiecte care sd raspundd comenzii so-
ciale, pentru cinstirea marilor fapte si figuri ale istoriei noastre. Patriotismul
nu ne permite demitizari ale eroilor pe care societatea din care facem parte
fi cinsteste cu veneratie. Nu putem sd nu fim atenti la personalitatea eroului,
la epoca in care a trdit, la imaginea lui existenta in constiinta sociald si la semni-
ficatia pe care o reprezintd. Important e ca artistul si, adaug, si critica sd dea
dovadd de putere de apreciere pe linia criteriilor valorice: a madiestriei artis-
tice, a fortei de expresie, a sentimentului, a viziunii plastice a mesajului. Toate
acestea sint probleme grele cind vii cu ele in fata publicului spre apreciere.
Artistul roman contemporan format in spiritul ideologiei socialiste este un
artist cetdtean, el participd activ la viata social-culturala a cetdtii, iar prin arta
pe care o creeaza se straduie sa raspunda exigentei impuse de criteriul valoric.
Opera de artd risca sa nu-si gaseascd justificarea dacd ea nu raspunde cerintelor
spirituale, mediului cultural, iar artistul sa ramind un izolat. Critica de artd
vine in intimpinarea creatiei cu criteriile specifice epocii pe care o strabatem.
Prin grija conducerii de stat s-au realizat pe tot cuprinsul tarii numeroase |u-
crari de artd monumentald, lucrdri izvorite din dragostea pentru pamintul
pe care trdim si pe care-l dorim mereu mai frumos si mai bogat. In fata noastrd,
a creatorilor, stau n continuare sarcini majore de a da tarii noi opere care sa
mobilizeze si sd infrumuseteze prin idei si rezolvdri care sa militeze pentru
o Roménie liberd si independentd, pentru prosperitatea si afirmarea ei in lume.

paul petrescu

Cea de a treia Expozitie republicand a laureatilor festivalului national « Cin-
tarea Romaniei » a oglindit marea diversificare a creatiei plastice de amatori
si a oferit, in acelasi timp, prilejul unor constatari si meditatii asupra aspectelor
actuale ale artei populare precum si a unor tendinte ce se pot observa in do-
meniul complex a ceea ce am numi cultura populard plasticd din tara noastra —
problemd care implicd, asadar, deopotriva arta, ideologia si societatea.

Spre deosebire de trecut cind «arta populard», in intelesul ei traditional,
acoperea aproape in Tntregime preocuparile legate de producerea, intelegerea
si receptarea valorilor artistice, asa cum erau ele fncorporate in obiecte des-
tinate a satisface trebuinte practice dar si necesitati de ordin decorativ la nivelul
maselor populare, astdzi aceastd artd populara traditionald reprezinti doar
un fragment sau un sector din largul spectru de preocupari artistice ale maselor
populare. Si daca in trecut arta populard era produsa in mod oarecum spontan,
principalul regulator fiind traditia puternicd a unor comunitati predominant
rurale guvernate de reguli economice, sociale si artistice bine statornicite,
creatia plasticd populard de astdzi este produsul, n bund masurd, a ur Ji proces
de instruire desfasurat in diverse modalititi si pe diverse planuri. De aceea
socotim ca s-ar putea vorbi azi mai cu indreptatire despre existenta unei « cul-
turi populare plastice », putind fi fnsusita intr-un mod mai mult sau mai putin
sistematic pe diferite cdi si in diverse medii, acoperind o realitate artistica din
ce in ce mai complexd.

Intre « arta populard » traditionald si creatia plastica din cadrul culturii populare
contemporane pot fi sesizate diferente notabile, permitind degajarea directiilor
de dezvoltare ale acesteia din urma Tn ce priveste productia, circulatia si con-
sumul sau destinatia.

Creatia populard plasticd de azi se produce tot mai putin Tn mediul traditional
spontan al satului sau al orasului, «arta populara » pierzind evident teren atit
ca repartitie teritoriala (disparitia centrelor producitoare de ceramicd, lemn,
broderie pe piele etc.) cit si ca respectare a modelelor traditionale. Pe de
altd parte, obiecte de «artd populard » sint produse azi de creatori si artizani
sau mestesugari Tncadrati in sistemul cooperatiei (UCECOM, UNCAP, CENTRO-
COOP), precum si de elevi si maestri lucrind in sistemul scolilor populare de
arta, de artisti amatori activind sub supravegherea centrelor de indrumare jude-
teand. Pe plan national se mai pot adduga si alte organisme si organizatii care
produc, la diverse esaloane, obiecte de « arta populara »: Ministerul Turismului,
organizatiile de femei, organizatiile de pionieri si tineret, scolile de diferite
grade si profile, sindicatele etc. Este evident cd o astfel de «arta populard»
produsd de atit de diverse organizatii nu mai poate pastra caracterele artei
populare traditionale si se transforma fie in obiecte de « artizanat », fie in obiecte
de «artd decorativa si aplicatd ». 53 nu uitam nsd ca in cultura populara plas-
ticd de azi este cuprins un alt mare domeniu, inexistent aproape in cadrul artei
populare traditionale: este vorba de ceea ce se numeste «arta plasticd de ama-
tori », adicd picturd, sculpturd, graficd, arte decorative. lar in cadrul acestei
arte a amatorilor poate fi delimitat si teritoriul in plind expansiune al asa zisei
«arte naive» Dar pictura, sculptura, grafica, artele decorative, practicate
cu intentii mai mult sau mai putin «amatoriste », nu pot fi despértite de ideea
unei instruiri si educari artistice, productia acestui domeniu fiind direct legata
de Scolile populare de artd si de Centrele de indrumare judetene. latd de ce
inclindm sd denumim ntreg acest domeniu, inclusiv «arta populard », « culturad
populard plasticad ».

Réspindirea ideilor si bunurilor artistice, cu alte cuvinte circulatia lor, Tn sfera
creatiei populare, are, la rindul ei, o altd deschidere si o altd aplicare decit in
trecut. Arta populara traditionald circula in cercuri restrinse, de obicei zonale,
uneori la nivelul provinciilor istorice sau la cel al intregii tari, intr-un anume
ritm impus de dezvoltarea social-economicd a epocii. Exista, ﬂreste,_si o
circulatie in dublu sens intre sat si oras, dupd cum exista si o circulatie inter-
provinciald, favorizatd de tirguri, nedei etc. Toate acestea, insd, nu se pot com-
para cu circulatia de citeva zeci de ori mai intensd de astdzi, cind organisme
specializate in comert de obiecte de artd populard si artizanat vehiculeaza
produsele respective nu numai in fntreaga tara, ci si in numeroase tari strdine,
contribuind la amalgamarea, intr-un fel, sau la « unificarea » stilurilor zonale
si regionale, ceea ce de fapt duce la fireasca estompare a trasiturilor locale,
a celor, deci, care ficeau nu numai farmecul dar si valoarea vechii arte populare.
Un puternic mijloc de circulatie il constituie si expozitiile, inclusiv cele din
cadrul Cintarii Romaniei, care formeazi un lant continuu de prezentare a obiec-
telor, nu numai de artd populari ci si a celor de arta plastica de amatori. In
sfirsit, cinematograful si televiziunea duc aceastd circulatie la cel mai inalt grad
posibil, creatia plastica populard flind oferitd in imagini vizuale, zilnic i conco-
mitent, unui public de 22 milioane de spectatori. Este natural ca acest contact,
am spune direct, si favorizeze prelevirile de forme, motive decorative si « idei »
artistice, si duci la o anume uniformizare, creind, este drept, in acelasi timp,
noi sarcini pentru centrele de indrumare judetene si scolile populare de arta,
de astd data in sensul luptei pentru asigurarea unei dezvoltari locale a creatiei
plastice populare impotriva deformarilor si a uniformizarii.

Consumul sau destinatia obiectelor de artd populard a luat de asemenea un alt
curs. lesite din circuitul firesc, utilitar, pentru care lungd vreme au fost create,
obiectele de artd populard traditionald au astdzi un alt statut, functionalitatea
lor fiind una preponderent decorativd si reprezentativdi. Nu mai vorbim de
ceramica si tesdturi, care, in parte, continud vechiul lor rol decorativ, dar pina
si uneltele traditionale au ajuns azi s fie folosite in registrul artelor decorative,
multi din cei ce le utilizeazd ca atare in interioare moderne necunoscind functia
lor «tehnicd » sau utilitard originard. Furca de tors de Sibiu sau de Apuseni,
tiparul de cas din Vrancea, mistile de Maramures sau Moldova, vilnicul de Mehe-
dinti sau Vilcea, obielele de Caras Severin, biciul de Covasna, saua de lemn
din Fundu Moldovei, obiecte ce si-au trdit traiul in cadrul unei civilizatii agrare
stravechi, fmplinind precise nevoi ale vietii materiale sau si spirituale (mastile)
din trecut, s-au preschimbat in obiecte de decor contemporan. Aceastd per-
mutare a functiei la nivelul «consumului», altfel spus al receptdrii, nu este

-posibild fird o anume « culturd» artisticd, aici, Tn aceastd sfera a consumului

artistic avindu-si poate cea mai limpede si eficientd aplicare si justificare con-
ceptul de « culturd populara plastica ». Transpunerea dintr-un registru intr-altul
nu se poate face fird cunoasterea valentelor estetice incorporate intr-un obiect,
la urma urmei, prozaic, mai ales pentru cei ce |-au creat si l-au folosit (utilitar)
la vremea lui si a lor. Cultura artistica la nivelul maselor populare contempo-
rane nu se limiteazda numai la stiinta intrebuintarii vechilor obiecte de artd
populara, ci ea are un rol cu mult ma: .nportant, as spune « formativ » pentru
o vastd categorie de oameni « moderni» ce Tncearca sa-si exerseze aptitudi-
nile si inclinatiile citre arta plastica, fara si fie profesionisti, practicind pictura,
sculptura, grafica sau artele decorative. Aici problemele devin foarte delicate,
producdtorii amatori de arta plastica fiind, intr-un fel casi in vechea arta popu-
lard, si consumatori de artda plastica, calitatea ambelor momente (productie
si receptare) depinzind, fireste, de zestrea nativa, dar si de « echipamentul »
cultural pe care pictorul sau sculptorul sau graficianul «amator» il posedd.
Cei categorisiti « naivi» pot sa se rezume la talentul lor Tnnascut, productia
lor pastrind prospetimea si farmecul artei populare pe care ei o continua, intr-un
fel, si o reprezintd in domenii inexistente Tn aceasta din urma (cu exceptia pic-
turii pe sticla si, uneori, pe lemn). Dar « amatorii » propriu-zisi nu vor produce
artd plasticd de calitate decit in baza unei culturi artistice care trebuie insusita
sistematic, altfel produsele lor vor intra inevitabil in zona deprimanta a kitsch-
ului, fenomen de amploare, as spune de masd, datoritd tocmai inculturii artis-
tice, manifestindu-se atit la nivelul producerii, cit si, aproape mai grav, la cel
al receptarii. Publicul contemporan este expus azi unui bombardament continuu
de produse kitsch, colportate printr-o circulatie servind interesele kitschului,
in vederea unui consum kitsch care se dovedeste a fi economiceste rentabil.
Problema nu este una de ordin estetic si artistic, ci, referindu-ne la conditiile
concrete, de azi §i la noi, una de ordin social si economic. Nu studiile de istoria
si critica artei populare, artei naive si de amatori, privind « originalitatea »,
«autenticitatea » sau « puritatea » artei populare si de amatori vor rezolva
problemele legate de productia si circulatia lucririlor kitsch, ci cele de socio-
logie si orientare a gustului artistic si, in ultima analizd, de marketing pe piata
artistica. Pentru cd trebuie sa stii ce si cui oferi si vinzi. Publicul nu este un
bloc, o masé nediferentiata, ci este alcituit din numeroase cercuri, sau segmente,
dispuse la diferite nivele, si unele si altele definite prin potentialul lor de cul-
turd artistica. Poate ca cea mai eficientd politici de combatere a kitschului este
aceea a oferirii unei productii de arta diferentiata, potrivit cu nivelul de inte-
legere si cu necesitdtile de ordin emotional ale diferitelor categorii ale publi-
cului grupat sau structurat pe cercuri de preocupiri si afinitdti, si pe nivele
de capacitate emotionala si instruire. De unde nevoia si a unei sociologii a publi-
cului artistic, lucrul fiind de altfel valabil atit pentru publicul consumator de
artd plasticd, cit si pentru cel consumator de muzici si literaturd, kitschul fiind
un fenomen curent in domeniul artei in general,

latd pentru ce, in acest context, in care notiunile de « traditie » si « inovatie »
ramin de o valabilitate teoreticd generald dar isi pierd din operativitate in cimpul
actiunii practice de Tndrumare a unor interese artistice deseori divergente,
socotim mai potrivit a vorbi, in loc de artad populari si de artd de amatori, de
culturd populard plastica, inglobindu-le pe amindous intr-un sistem mai cuprin-
zdtor in care se pot surprinde si trecerile gradate de la o categorie la alta, in
ambele sensuri si ntr-un ritm fnalt, intr-o lume cu caracteristici artistice mult
malrtnuan'gate si mai sensibile la schimbdrile ce se succed la intervale tot mai
scurte.
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aniversarea uniunii tineretului

comunist

eficienta patronajului artistic

cornel radu constantinescu

Daca nu cea mai mare, desi numara peste 3000 de
lucrari, colectia de arta plastica a Uniunii Tineretului
Comunist, initiata in urma cu patrusprezece ani
(1968), este una dintre cele mai importante pe plan
natiopal. Desigur, valoarea ei e determinata de
valorile artistice continute. Dar mai e determinata
de felul in care s-a operat selectia (implicit achizi-
tiile), orientate Tn general catre opere cu o complexa
substantd ideaticd, generoase sub aspectul ampli-
tudinii afective, opere cu adinci rezonante umaniste.
La care se poate adduga faptul ca in bund parte
lucrarile acestei colectii sint un bun public, o reala
scoala a modelarii intelegerii artistice pentru tinerele
generatii, prin amplasarea lor in cluburi si case
de culturd de pe intreg cuprinsul tarii. latd un fapt
si nu un deziderat, un rdspuns eficace, realist fata
de ingerinte spirituale, la care se cuvine poate a
medita si alti beneficiari (ne referim la institutii
de stat), ale ciror « muzee de artd » sint deocamdata
anonimele lor depozite de artd.

Natural, in colectia Uniunii Tineretului Comunist
se pot face diferentieri calitative, atit in ceea ce
priveste un nume sau altul, cit si in ceea ce priveste
importanta unei lucrdri sau alta. Va trebui sa luam
in consideratie, insa, doud aspecte esentiale: unul
referitor la fizionomia oricarei colectii, iar altul
la fizionomia particulara a colectiei pe care o pre-
zentam. Rareori o colectie de artd de o mai mare
intindere, inchegata fard criterii estetice speciale, a
putut dobindi o perfectd omogenitate valorica.
Chiar si atunci cind a existat, momentan, constiinta
acestei performante, timpul, evolutia artei, a ideilor
noastre despre arta si a gustului au creat inevitabile
« fisuri ». Nu existd, nu se poate alcatui o colectie
fara un coeficient oarecare de risc (acceptat), fard
inteleapta convingere cd, la permanenta ei sporire,
se pretuiesc deopotriva certitudini si imponderabile.
Poate cd s-au mai ficut si achizitii pripite. Oricum,
nu ele se impun atentiei viitorului cercetdtor al
colectiei. Pe de altd parte, ar mai trebui luatd in

consideratie atitudinea fata de artd ce a activat o
asemenea colectie, si anume, stimularea spiritului
novator, a gindirii indraznete si nu a confortului
intelectual, stimularea creatiei tinere, situatd nolens-
volens sub semnul experimentdrii. Pinda si din
acest punct de vedere «istoria» articuldrii colectiei
e pretioasd. Ea lumineazd acum, dupd patrusprezece
ani, ceea ce a fost experiment fertil si ceea ce a
rdmas enunt superficial, traseele spirituale ce se
cuvin Tncurajate, dezvoltate ori nu. Fiindcd o aseme-
nea fintreprindere are structura unui organism
viu, rezonind cu pulsul vietii artistice, determi-
nindu-l si ldsindu-se pind la un punct determinat de
ea, si nicidecum o simpld acumulare de obiecte.
Colectia de arta a Uniunii Tineretului Comunist
cuprinde, fard Tngradiri de domeniu, picturd, sculp-
turd, grafica, arte decorative (tapiserie, ceramicd,
ambient decorativ etc.). In perimetrul ei se asociaza
numele unor stimati mesteri (lon Jalea, lon Irimescu,
Corneliu  Baba, Alexandru Ciucurencu, Henri
Catargi, lon Musceleanu), numele unor personalitati
artistice din generatia mijlocie (lon Pacea, lon
Sdlisteanu, Viorel Marginean, Traian Bradean,
lon Gheorghiu, Marius Cilievici, Octav Grigorescu,
Mihai Rusu, Vasile Grigore, lacob Lazar, Constantin
Piliuta, Aurel Nedel, Mihai Bandac, lon Bitzan,
Virgil Almasanu, lon Grigore, Nicolae Groza,
Spiru Chintild, Dimitrie Grigoras, Vasile Celmare,
Stefan Ciltia, Sorin Ilfoveanu, George Apostu,
Paul Vasilescu, Wanda Mihuleac, George Leolea,
Mircea Dumitrescu, Costel Badea, Mimi Podeanu,
Illeana Balotd, Cornelia lonescu), numele unor
creatori tineri sau foarte tineri (Constantin Ritivoiu,
Lucian Masek, Titu Drdgutescu, lon Ressu, Bucur

CONSTANTIN BLENDEA, LIVIU LAZARESCU: Activitatea tineretu-
lui in stiintd si tehnicd, mozaic gresie coloratd in masd, Casa stiintei
si tehnicii pentru tineret, Tirgoviste, 1978




Pavel, Nicolae Fleissig, Dan Erceanu, Maria Dimu-
lescu, Carmen Groza, Maria Mancas, Serbana Dra-
goescu, Constantina Dumitru, Florica Pacea). Ne
oprim cu citarile aici, si asa prea lungi, incomplete,
si neindoios obositoare. Practic, colectia acopera
aria autorilor importanti — sau cu sansa de a de-
veni —din arta contemporana romaneasca. O evaluare
exactd, obiectivd, pe temeinice baze stiintifice, nu
se poate face decit odatd cu editarea unui catalog
exhaustiv al colectiei. Sperdm ca nu va intirzia sa
apard. Cu atit mai mult, cu cit, fard a tulbura in
chip simtitor repartitia lucrdrilor in t

fiintd Tn Bucuresti o Pinacotecd a Uniunii Tineretului
Comunist, cu lucrdri reprezentative ale colectiei.
Acest prilej de cuprindere analitici a unui vast
material artistic poate furniza, fird un efort supli-
mentar, toate datele necesare fintocmirii catalo-
gului. Si poate — de ce sa nu visam? — intocmirii
unor albume tematice sau unor albume consacrate
artistilor cu adevarat remarcabili, din opera carora
beneficiarul detine lucrari numeroase (de ordinul
zecilor), cu siguranta antologice, susceptibile de a
configura o veritabild retrospectivd a creatiei lor.
Evident, pe temeiul dimensiunii cantitative extrem
de variate a colectiei ar interesa, estetic vorbind,
in mai mare masurd un album Henri Catargi, de
pildd, decit un album Zamfir Dumitrescu, sa zicem.

4

Colectia ilustreaza, numai partial, activitatile de
stimulare a creatiei plastice, de formare a tinerelor
talente pe care si le-a asumat Uniunea Tineretului
Comunist. Au fost alocate, astfel, fonduri serioase
pentru realizarea unor lucrari de artd monumentala,

unor vaste ansambluri monumentale fin statiuni
turistice pentru tineret (Costinesti, Piriul Rece,
Busteni, Cimpulung). Rezultatele sint notabile iar
intre ele o reald izbindd poate fi considerata expe-
r enta de la Costinesti, unde exista astazi unul dintre
cele mai expresive ansambluri de arta monumentala
de pe litoral, poate unul dintre cele mai moderne,
ca viziune si tratare, din fintreaga tara. Actiuni
similare (decorare cu fresce, mozaicuri, amenajdri
ambientale), de anvergurd si de mari proportii se
pot consemna la casele de cultura ale stiintei si
tehnicii pentru tineret de la Pitesti, Cimpina,
Botosani, Drobeta-Turnu Severin, Buzdu, la Clubul
tineretului de la Medias. O trecere in revista fie
si succinta a acestor initiative nu este cu putinta
in spatiul restrins al unei prezentari. Ramin nu
numai de « inventariat», ci si de discutat roadele
acestei activitati in domeniul artei monumentale,
exemplaritatea unor lucrari datorate artistilor cu
experienta, - efectele integrarii tinerilor creatori
in colective de elaborare si transpunere a proiectelor.
Nu putem fincheia consideratiile noastre asupra
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colectiei Uniunii Tineretului Comunist fara a aminti
rolul taberelor de documentare si creatie organizate
de catre acelasi for, in mai toate judetele tarii, a
caror recolta intra fn acelasi patrimoniu. Se intelege,
menirea lor drept rezervor, drept posibilitate de
continua Tmbogatire si improspatare a colectiei, se
impleteste cu cea a facilitarii contactelor directe
intre tinerii artisti si realitatile societdtii noastre,
a unei documentdri cuprinzdtoare, «pe viu»,
asupra transformdrilor sociale, economice, spiri-
tuale inregistrate alert de Roménia zilelor noastre.
Taberele initiate acum opt ani, Tn colaborare cu
Uniunea Artistilor Plastici, oferd celor mai tineri
plasticieni conditii optime de lucru si sansa afir-
marii. Am fi indreptatiti sa spunem chiar a tuturor
tinerilor plasticieni. Pentru ca anual se organizeaza
patru sau cinci tabere compuse din treizeci de crea-
tori, de cele mai diverse specialititi — de la disci-
pline de veche traditie, ca sculptura, de pildg,
la cele mai recente, de real interes pentru viata
economicd si sociald, ca designul. Restul calculelor
e simplu de facut si ele ni se par extrem de elocvente.
De aceea, istoria colectiei de artd a Uniunii Tinere-
tului Comunist nu ne impune ca simpld istorie a
unei tezaurizari, ci in primul rind ca istorie adinc
semnificativd a crearii unor valori spirituale si unei
ambiante propice consacrarii lor.




salonul municipal

pictura,
sculptura,
grafica

Ulceaua verde, ulei,

T sediul  central  Bucuresti;

. CATARGI: Naturd staticd, ulei, 1968,

i 3. VIOREL MARGINEAN:

Muntele, e U.T.C., sediul central

Bucuresti: 4. VIRGIL ALMASANU: Victorie, ulei,
7 Covasna

1. ION PACEA: Compozitie, ulei; ION
GHEORGHIU: Grddind suspendatd, ulei; 3. PAULA
RIBARIU: Altar (din ciclul Kogaion), ulei: 4.
ANA EMILIA APOSTOLESCU: Delta, ulei; 5.
OCTAV' GRIGORESCU: Elegie, in amintirea lui
Negru Vodd, ulei; 6. BRADUT COVALIU:
Constantin Brdncusi, ulei




p. 6

1. VIOREL MARGINEAN:
Compozitie, ulei
2. VASILE  BRATULESCU:
Peisaj din Constanta, ulei
3. LIGIA MACOVEI: Dans,
tus

4. CORNELIU VASILESCU:
Arc festiv X, ulei

5. CRISTIAN BREAZU:
Compozitie, marmurd

6. VLAD FLORESCU:
Compozitie, ulei

7. STEFAN PELMUS: Ma-
rele condotier, ulei

p. 7

1. ION SALISTEANU: Com-
pozitie, ulei

2. MARIN GHERASIM: Va-
se, ulei

3. BOGDAN MATEI: Ate-
lierul, ulei &

4. GABRIELA  PATULEA
DRAGUT: Ofrandd, ulei
5. FLORIN MITROI: Na-
turd staticd, ulei

6. NECULAI PADURARU:
Rdpirea  Europei, ghips
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salonul municipal

pictura,
sculptura,
grafica

alexandra titu

Salonul de picturd, sculpturd si gra-
ficd al municipiului Bucuresti a reusit
sd se impund aproape ca o reusitd,
in orice caz ca un moment cultural
de seriozitate, si asta cu toate ci a
fost deschis publicului un timp atit
de scurt, in comparatie cu alte expo-
zitii din acest an si cu saloanele din
anii trecuti.

Dupd numeroasele manifestiri din
cadrul diferitelor etape ale Cintarii
Romaniei si dupa grupajele cu carac-
ter tematic, ne-am fi putut astepta
In cazul salonului la un aer de rutini
si, dacd nu la lucrdri « deja vazute »,
in orice caz la atitudini previzibile.
In locul unei expozitii obositoare
si lipsitd de probleme, ne-am aflat
in fata unei selectii pline de surprize,
in care artistii « consacrati » au aparut
cu lucrdri pline de prospetime si
vigoare, in care generatia « sintezei»
(sau a deceniului opt) face o convin-
Zatoare demonstratie de profunzime
teoreticd si de « angajare » — Tn sensu
cel mai bun al termenului— iar
tinerii absolventi ai ultimilor ani

oferd spectacolul unor indrazneli foarte
bine sustinute profesional (cei mai
timizi dintre ei probind maécar un
nivel convingdtor al cunoasterii mij-
loacelor, dacs nu si forta unei atitudini
personale). Chiar si esecurile au, in
mare parte, un caracter mai curind
incitant decit prostesc,
(desigur cu inevitabilele exceptii, cici
nu se poate chiar fdrda exceptii, si
orice padure fsi are ... « exceptiile »
sale) mai curind din tentativa auto-
depdsirii (si devin astfel mai interesante
decit multe reusite de rutind) decit
din simplism, ingustime teoretici sau
amatorism.
Ceea ce s-ar cere, fnsd, remarcat,
din primul moment, este claritatea
articularii  expozitiei, transparenta
unei conceptii a organizirii, care
fncearca sd depdseasca simplele rime
cromatice, tematice sau Tmpartirea
pe generatii (de parca virsta ar consti-
tui realmente un criteriu estetic),
in favoarea dezvoltirii logice, pe
simeze, a evolutiei problematicii teo-
retice din arta noastra contemporana.
Deci, faptul cd ne aflam intr-o expo-
zitie de calitate, ca ea se impune ca
un eveniment
complex nu

cultural autentic si
se datoreazd exclusiv
selectiei de lucrari ci si acestei con-
ceptii a organizarii, care este un act
critic autentic. Asadar se datoreaza
si muzeografei Ana Maria Couvrig,
si pictorului Marin Gherasim, si celor
care i-au sprijinit si i-au secondat
in dificila — dar atit de pasionanta —
munca a panotdrii expozitiei, Tn acel
efort de a intelege demersul fiecarui
artist Tn parte, semnificatia fiecirej
lucrari in parte, de a pune cit mai
bine tn valoare lucrdrile (aceste uni=
versuri fncarcate de semnificatii, unele
mai guralive, altele mai reticente sau
mai ermetice) in asa fel incit sa evite
pleonasmele si conflictele si niciuna
sa nu piarda. Si, mai cu seamd, toate
sa se intr-un tot

inscrie unitar,

provenind

intr-o demonstratie limpede despre
arta noastrd contemporand, in care
multitudinea de atitudini si
tatea de stiluri sa nu mai fie invocata
ca o scuzd pentru confuzia ansamblului.
Parcurgem la inceput (dupd inevitabila
in care, din

varie-

trecere prin vestiarul
nefericire, ca foarte des
vreme, sint exilate o suma de lucrari,

in ultima

trist sacrificiu pe altarul unui spatiu
meschin) o salda in care converg spre
o convingatoare pledoarie despre ade-
renta intre cotidian si eroic (exprimat
prin apoteotic, triumfal, festiv), doud
tipuri de demersuri artistice in care
« subiectul » primeaza in mod decla-
rat. Doud tipuri de demersuri care,
fie idealizeaza realitatea, intr-un scop
moral — intr-o figuratie cu veleitdti
monumentale — fie 1i conferd pres-
tigiu prin fidelitatea calchierii aspec-
telor ei, prin transpunerea imediata,
necomentata. Doud filiere ale realis-
mului — cea de factura academizanta
(cu usoara tendintd spre monumental
sau spre decorativ) si cea a «noilor
realisme », de anvergura fin
arta deceniilor sase si sapte,
epuizeze — posibili-

mare
pro-
beaza — fara sa
tdtile unei arte reportaj.
In a doua sald urmirim cu interes
evolutia artistilor care si-au funda-
mentat creatia pe reinnodarea comu=
nicarii cu fertila traditie interbelica,
cu acele forme de proiectie subiectiva
lumii care
spre mimesis, dar un
mimesis in care figura, cum spune

asupra
chidere

implica o des-

Argan, era numai « ocazia unei sen-
zatii luminoase sau coloristice ». O
proiectie care nu implica expresio-
nismul fn directiile sale tragice, ci
ne face mai curind sa ne amintim de
acea binevoitoare si calma integrare
in destin, prin care fncearcd si ne
defineasca Blaga. Putem, deci, urmari
filiera acestei arte intens lirice, oare-
cum de la momentul
facut legdtura,

prin care s-a
peste cezura acade-

lei; 2. EMILIA NICULESCU: Liva
3. IOAN PARVAN: Arlechini, bronz; 4. N
LAE ALEXI: Com e, desen; 5. VLADIMIR
SETRAN: Crepuscul, ulei; 6. FLORIN CIUBO-
TARU: Compozitie, ulei; 7. WANDA SACHE-
LARIE VLADIMIRESCU: Contraste, ulei

p. 8
1. STEFANIA DOBREF GRIMALSCHI
u

p. 9

1. RAZVAN PAVEL MIHAESCU: Vis de pace,
desen; 2. ALBERT ZOLTAN: Neelucidata naturd,
gravurd AlIHAI BANDAC: Dimineata-la Por-
tita, ulei; 4. PAUL VASILESCU: Maternitate,
marmurd; 5. FLORIN NICULIU: Plaja in zori,
ulei
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?. TIBERIU MARIANOV: Arhitecturd pirami-
dald, ulei; 2. VIRGIL ALMASANU: Flori, ulei;
3. SILVIA CAMBIR: Studente, ulei; 4. ANTONIO
ALBICI: Notatii despre naturd, ulei; 5. TEO-
DOR GRAUR: Lada, ulei; 6. STEFAN RAMNI-
CEANU: Boita |, ulei; 7. OVIDIU BUBA: Mdsti,
ulei, colaj

Pl

1. LIVIU STOICOVICIU: Fereastra, ulei; 2. TEO-
DOR DAN: Frumoasele amintiri, ulei; 3. STEFAN
arheologice, ulei

SEVASTRE: Spatii




mismului anilor '50, cu aceastd tradi-
tie — prin intermediul unor veterani
ca Micaela Eleutheriade, lon Popescu
Negreni, lon Musceleanu, care au
debutat chiar in epoca interbelica.
De aici urmarim dezvoltarea premi-
selor acestei intimitati, lipsite de
asperitdti, cu natura, atit de fertild
pentru exercitiul formal, pentru con-
centrarea asupra mijloacelor de expri-
mare, de-a lungul generatiilor ce au
ajuns la maturitate dupd 1950. In
cazul unei motivatii teoretice atit
de laxe, e loc pentru o mare varietate
de formule stilistice, cu atit mai mult
cu cit principalul ei avantaj este
tocmai prestigiul conferit individuali-
tatii subiective. Este, deci, loc pentru
frumoasa peisagisticdi a lui Virgil
Almdsanu — desi ea ne creeaza, ce-i
drept, nostalgia seriilor atit de intens
picturale, de ziduri, din urmda cu
citiva ani — pentru compozitiile solid
structurate ale lui Bradut Covaliu,
pentru naratia nostalgica a lui Octav
Grigorescu, pentru minutioasa obser-
vatie din naturile statice ale Almei
Redlinger si ale lui Viorel Margi-
nean, pentru strélucirile cromatice
ale artistilor din scoala lui Ciucu-
rencu, pentru aproape-abstractia (ca
sa folosim un  termen foarte
adecvat, si wuzitat) transcrisa cu
ample gesticulatii, a lui lon Silis-
teanu, pentru decorativul lui Pavel
Coditd, pentru conceptia decorativd
a Gabrielei Patulea sau a Emiliei
Niculescu. Dar pentru ce nu e loc
aici? Tot din aceastd zond de lirism
dens si deschis unor interpretari
nelimitate se revendicd (chiar daci,
in esentd, tinde spre alte concluzii)
creatia unor artisti mai tineri, «ai
deceniului  opt» ca  Gheorghe
|. Anghel, Nicolae Groza, Sorin llfo-
veanu, A. M. Agripa, Stefan Ciltia
(intr-o pinzd decantatd de povara
naratiei suprarealiste). Aceasta este
o sectiune a expozitiei In care primeaza
« pictura», Tn care programul teo-
retic e subsumat fird ostentatie exer-
citiului pictural. O sectiune de colo-
risti, chiar dacd fac dovada virtuo-
zitatilor compozitiei si desenului sau
cocheteazda cu naratia.

A treia sala ne introduce direct fin
cimpul dezbaterilor celor mai « fier-
binti », Tn zona aceea unde, riscind

uneori esecul, alteori conflictul cu
opacitatea publicului, dar concen-
trati mereu cu seriozitate asupra

_ tineri

sensului creatiei, artistii foarte inte-
resantelor generatii tinere incearcd
sd opereze o sintezd intre ceea ce
inseamnd cu adevdrat si temeinic
traditia noastrd — pe care epoca inter-
belicd nu o epuizeazd in nici un caz —
si «atmosfera», cimpul problematic
al artei contemporane mondiale. Florin
Mitroi, Marin Gherasim, Teodor
Moraru, Matei Bogdan, Alexandru
Chira, Corneliu Vasilescu, Florin Ciu-
botaru, Lucian Georgescu, Viorel Gri-
malschi, Antonio Albici — angajeaza
fiecare o directie a dezbaterii, in
care cu unele lunecdri spre extremele
traditionalismului sau avangardei, pri-
meazd, oricum, o stare de echilibru.
Meditatia acestor artisti vizeaza deo-
potriva sensul operei de artd, statutul
sau de obiect si statutul siu de media-
tor spiritual, activitatea creatoare in

cimpul societdtii contemporane si,
desigur, prin ea, sensul existentej
umane fin aceastd societate. Fiecare

dintre acesti artisti propune un uni-
vers specific de probleme si ar merita
probabil o cronicd separatd. Comund
le este implicarea unor mari cimpuri
culturale, raportarea la realitatea cultu-
rala (secundd, dar de fapt proprie
umanului) instaurata ca sursd a comen-
tariului si unei posibile
Cdutarea aceasta a
unui pol spiritual spre care realitatea

ca pol al
axe verticale.

opaca a cotidianului poate tinde spre
a deveni transparentd si a dobindi
un sens, genereaza si tensiunile si
reusitele creatiilor lor, care pot si
ne placd sau nu—ele nu sint desti-
nate decit secundar placerii — dar
care ne impun indiscutabil sa medi-
tam. O serie de tineri absolventi
(ai ultimilor ani) — Cristian Eugen
Paraschiv, Andrei Romoceanu, Liviu
Cilinescu, Stefan Pelmus, Catalin Gugu-
ianu, Ghelu Corut, Teodor Graur,
Adrian Sustea — se Tnscriu in aceastd
sfera Nu lipseste,
desigur, epigonismul si, dacd cu citeva
saloane in urmd remarcam cum stilul
atit de personal al lui Adrian Popovici
devenise o maniera pentru
sculptori, astazi

intens culturala.

multi
vedem alti
artisti luati drept modele.

A fi original nu e, deci, o situatie
lipsitd de riscuri !

Tot aici, Tn aceastd sald cu caracter
de «avangarda »

intilnim creatiile

pur abstracte sau mediat abstracte
(o formd de artd care, dupd aproape
un secol de existentd, incd mai are
avangardei). Horia Mihai, cu
abstractia sa riguroasd ca premise,
liricd Tn esentd, lon Gheorghiu, cu
o picturd abstract decorativd, plecata
de la sugestiile lumii vizibile, $tefan
Sevastre cu exercitiile sale de subtild
austeritate, Ana Emilia Apostolescu
Liviu Stoicoviciu — si enumerarea s-ar
putea extinde —fac o frumoasd de-
monstratie despre valentele fincd
neepuizate ale unei arte in care forma
primeaza si se constituie ca mesajs
In cazul sculpturii, din picate, arti-
cularea expozitiei e oarecum mai
confuzid, dar poate cd aici, in aceasta
zond mai legatd de concret, prin
fnsdsi conditia sa, si amplitudinea
divergentelor pare mai restrinsa —
sau numai granitele sint mai putin
transante fintre diversele atitudini.
Fireste, si Tn acest caz distingem cel
putin trei directii. Prima evolueazd
intre atentia la realitate si prepon-
derenta exercitiului formal, o sculp-
turd de o facturd traditionald si de
inaltd tinutd, caracteristici permanente

aerul

ale artei maestrului lon
Deosebit de interesantd — ca de obicei
—ni se pare creatia sculptorilor

ce se fnscriu fntr-o directie intens
narativd (dar o naratie cu valente
simbolice), de o bogatd expresivitate
a formei, evoluind uneori spre pictu-
ral, fard a-si pierde monumentalitatea,
si in care meditatia despre conditia
umand se traduce printr-un dialog
dramatic elocvent, fntre figurd si
spatiu. Paul Vasilescu e prezent cu
una dintre inconfundabilele sale Mater-
nitdti; Silvia Radu cu wuna dintre
statuetele acelea gratios si malitios
baroce; Horia Flamandu cu un baso-
relief delicat-figurativ; Cristian Breazu
cu o compozitie in care figura e
comprimatd in blocul de piatrd;
Neculai Paduraru cu una dintre acele
compozitii pe care am putea-o numi,
parafrazind pe avangardistii inter-
belici, « sculpto-poezie »; Liana Axinte
cu doua portrete simbolice foarte
elocvente; Adrian Popovici, cel din
totdeauna, sobru si dramatic, lon
Parvan (un tinar inzestrat care nu-si
dezminte debutul), Manuela Siclodi,
Bela Crisan — iatda citeva nume
concludente. In fine, prin creatiile
lui Doru Covrig (cu sculpturile sale
semn), Horia Flimindu, Gheorghe

Irimescu.

lliescu-Calinesti, Leonard  Rachitd,
Tiberiu Bente, se contureaza directia
unei formuldri lapidare, tinzind spre
morfologii simple dar intens aluzive,
de mare penetratie in constiinta pri-
vitorului.

Sculptura prezentd fn acest salon,
bogatd in continut si seducdtoare ca
forma, ne face sa ne gindim la spatiile
publice, acele spatii rigide si anonime
ale noilor cartiere si ale unor orase
ce fncep tot mai mult sd-si piardd
identitatea spirituald si fn care arta
nu a prea fost solicitatd sd-si spund
cuvintul. Ca si-| parafrazam pe Panait
Istrati — iatd « tunetul Tnchis tntr-o
cildare », atita fortd expresiva fnchisd
in ateliere, atitea virtuale monumente
inghesuite intr-o sald, si aceea destul
de nefncipitoare, dacd observam cum,
de la an la an, obiectele de artd inva-
deazd spatiile secunde, dependintele,
garderoba. Macar de ar ajunge sd
jasd si in stradd, unde, cel putin
pentru sculpturd, spatiul ar fi cel
firesc !

Expediatd fn rotondd, fingramaditd
pe mai multe rinduri suprapuse, gra-
fica e aproape de nelecturat. Retinem:
mai mult pentru cd ne asteptam sd
le gdsim acolo, citeva nume — Ligia
Macovei, Mariana Petrascu, Ala Jalea
Popa, Puia Masichievici, lleana Micodin,
lon Murariu, Constantin Baciu, Silvia
Cambir, Wanda Mihuleac, Decebal
Scriba. .. Dar de fapt sintem con-
stienti de a fi nedreptétit prea multd
lume pentru ca enumerarea numelor
si fie cu adevdrat concludentd. Ne
gindim cu nostalgie la epoca in care,
defalcatd pe doud-trei sdli, expozitia
municipiului Bucuresti se desfasura
cu toatid amploarea pe care creatia
plind de probleme, gravd si atit de
necesard unui public Tnsetat de eveni-
mente culturale, o meritd.
Dincolo de toate dificultatile, micile
erori si insatisfactii, de ceea ce a
ramas neacoperit Intr-o manifestare
ce nu poate fi exhaustivd, salonul
artistilor din municipiul Bucuresti
are calitati reale si, in primul rind,
calitatea de a deschide o dezbatere
pertinentd asupra artei romanesti con.
temporane, evitind a fi o simpla

enumerare amorfa. Cei care au parcurs
acest salon cu dorinta reald de a
intelege arta noastrda contemporana,
cu acea bund credinta care e obligatia
~minimd a celor cdrora arta |li se oferd,
plecat,

nu au desigur, dezamagiti.




omagiu lui virgil vatasianu

vasile dragut

La 1 martie 1982, Virgil Vatasianu mplineste optzeci
de ani. Decan de virsta al criticilor si istoricilor
de artd din tara noastrd, el se numara printre cele
mai prestigioase personalitati pe care le-a produs
vreodatd istoriografia de arta romaneascd, opera sa,
de impresionante proportii, constituindu-se intr-un
solid termen de referintda pentru cercetdtorii de
specialitate.

Nascut la Sibiu, oras in care a facut si studiile liceale,
Virgil Vétasianu a studiat dreptul la Universitatea
din Bucuresti (1920—1924), devenind apoi doctor
in litere si filocofie al Universitatii din Viena (1927).
Atras de timpuriu de problemele artei vechi roma-
nesti, el a debutat cu doud substantiale articole:
Pentru originea arhitecturii (Junimea
literara, 1927), Boltile moldovenesti; originea si
evolutia lor (Anuarul Institutului de istorie natio-
nald, Cluj, 1928). Chiar dacd au stirnit reactia violenta
a savantilor contemporani (in primul rind Gh. Bals),
contributiile tindrului cercetator se impuneau aten-
tiei prin originalitatea modului de gindire si toto-
datd prin relevarea posibilitatii ca bogata experienta
a arhitecturii populare de lemn s3a fi avut utile
ecouri in rezolvarile arhitecturii culte.

1929, Virgil Vatasianu publica volumul
Vechile biserici de piatrd romdnesti din judetul Hune-
doara (Cluj), lucrare prin care, pentru prima oard,
se aducea in prim-planul atentiei una dintre cele mai
vechi si mai consistente zone de culturd si arta
autohtona, demonstrindu-se vigoarea si fecundi-
tatea spiritualitatii romanesti nord-carpatice. Daca,
pina atunci, cei mai multi istorici de arta de la noi
ramineau findatorati unei scheme unilaterale de
cercetare teritoriala, considerind, chiar si in anii

moldovenesti

In anul

de dupa Unirea cea mare a tuturor romanilor,
doar aria administrativa a vechiului regat, prin
investigatiile lui Virgil Vatasianu orizontul se largea,
integrind in mod firesc tot ceea ce privea creatia
artistica din tara noastra. Mai trebuie retinut faptul
ca prin studiul consacrat vechilor ctitorii hunedo-
rene se realiza prima cercetare monograficd a unei
vetre de arta romadneasca, exemplul acestui tip de
cercetare stiintificd avind sd devind stimulator in
deceniile care au urmat.

Cu mici fintreruperi, in anii 1930—1946, Virgil
Vétasianu a functionat ca secretar al Academiei

Romane din Roma, institutie culturald si stiinti-
fica de prestigiu in cadrul careia s-au format nu
putini savanti romani contemporani. Dintre studiile
publicate in acea vreme, in mod deosebit se cuvine a
fi remarcatd monografia Pictorul Octavian Smigelschi
(Sibiu, 1936), lucrare de scrupuloasi documentare
biograficd si riguroasa evaluare estetici. Primita
cu mult interes de oamenii de arta din tara noastra,
despre aceasta monografie s-a spus ca este un model
al genului. Aprecierea nu trebuie sia surprinda,
pentru ca — spre deosebire de lucrarile de tip
impresionist-sentimental care circulau pe atunci
la noi— studiul despre Octavian Smigelschi se
individualiza prin exigenta criteriilor de informare
si prin metoda demonstrativa a interpretarilor.
In anul 1948, Virgil Vétisianu a fost numit profesor
de istoria artei la Universitatea din Cluj, calitate
pe care a detinut-o pina in 1972. De-a lungul unui
sfert de veac, prestigiul savantului, eleganta si
farmecul personal al omului, claritatea si largul
orizont al expunerilor au fost calitati care i-au
asigurat lui Virgil Vatdsianu un loc de exceptie in
corpul didactic- al universitatii clujene, devenind
pentru multii sai studenti, ca si pentru aceia care
l-au cunoscut, profesorul prin excelenta. Rod al
activitatii profesorale, aveau sa fie publicate volumele
Istoria artei europene. |. Epoca medie (Bucuresti,
1967) si Istoria artei europene. [l. Arta in perioada
renasterii (Bucuresti, 1972), lucrdari de substan-
tiala informatie care pot satisface atit curiozitatea
studentilor si a publicului in formare cit si exigen-
tele cunoscatorilor.

In viata savantului, anul 1959 a fost marcat de un
eveniment care avea sa ocupe un loc de cinste
in istoriografia de artda romaneasca: aparitia volu-
mului Istoria artei feudale in tdrile romdne (Bucuresti).
Cumulind munca a trei decenii de migaloasa cerce-
tare, aceastd monumentald lucrare a nazuit sa
cuprinda fintr-o singura privire fintregul tezaur
de artd din tara noastrd, fara ierarhii zonale si fara
Fructificind
de poliglot, prof. Vatasianu a strdbdtut, in vederea

discriminari nationale. insusirile sale
atingerii scopului propus, o uriasda bibliografie in
diferite

compensa accesul direct la materialul faptic prin

limbi, cu permanenta preocupare de a
rigoarea analizelor formale. Constient de riscurile

https://biblioteca-digitala.ro

unui asemenea tip de cercetare — inevitabil insa in
cazul unei sinteze de o atit de largd cuprindere —
savantul fisi avertizeaza cu onestitate cititorul, prin
acest act de exigentd autocenzura stiintifica intro-

ducerea lucrarii dobindind valoarea unui stimulator
exemplu. Si, fintr-adevar, aparitia Istoriei artei
feudale a declansat o adevaratd explozie in cercetarea
creatiei artistice din evul mediu roméanesc a carui
bogatie fusese adusa la lumina de monumentala
sinteza.

Devenit membru corespondent (1963) si apoi
titular (1974) al Academiei R. S. Romania, lau-
reat cu Premiul de Stat si cu premiul interna-
tional Herder, prof. Virgil Vatasianu a inzestrat
profesiunea de critic si istoric de artd cu o parti-
culard strdlucire, prestigiul sau rasfringindu-se
benign asupra fintregii noastre obsti. Binevoitor
cu conratii mai tineri, el i-a incurajat si indrumat
cu cordialitate dar si cu exigentd, fard sa incerce
a-i inhiba in cercetarile lor — chiar si atunci cind
acestea se puteau intoarce fimpotriva propriilor
sale pareri. Recunoastem in aceastd calitate a savan-
tului profesor (de care a beneficiat si semnatarul
prezentelor rinduri) o dovadd de eticd si exigenta
profesionald, de asemenea un insemn ales de gene-
rozitate si putere spiritualda. Caci numai un om
puternic, deplin constient de rosturile si valoarea
lucrdrilor sale se poate manifesta fatd de cei mai

tineri cu generozitatea care l-a caracterizat in
permanenta pe profesorul Virgil Vatasianu.

Nu ne propunem sa intocmim aici o fisa biblio-
graficd a numeroaselor lucrari publicate de venera-
bilul savant. Vom aminti totusi contributiile sale
pentru cunoasterea stilului romanic in general
si a celui din Panonia in special, propunerile pentru
o metodicd a cercetdrii in istoria artelor, studiile
privind monumentele din Moldova, Transilvania,
sau contributiile cu caracter lexicografic din Enci-
clopedia |Italiana si Propylden Kunstgeschichte.
Acum cind ni se oferd sarbatorescul prilej aniversar,
ne bucurdm sd omagiem fn persoana si in opera
profesorului Virgil Vatasianu un admirabil exemplu
de devotament pentru stiintd, pentru istoria artei
romanesti si universale, de la care generatiile de

critici si istorici de arta vor avea nefncetat a fnvita.
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cronica

marius tataru

Privitd sub aspectul unui «caz» de
comportament intelectual, creatia din
ultima epoca a Serbanei Dragoescu
impune imaginea unei rezultante
firesti, aflate la capatul — evident,
provizoriu —al unei ascensiuni cu
etape programate, indreptatd in sensul
elaborarii unui edificiu artistic solid,
coerent si corect legitimat ca logica
a expresiei. Optiunea ei actualda nu
survine ca fortuita urmare a unei
norocoase explozii de fantezie, susci-
tate de manevrarea necontenita si
dublatd de har a fibrei textile si nici
nu-si disputd locul unei cuviincioase
si grdbite incolondri pe fagasul unor
experiente a caror valoare sa fi
fost demult validata pe planul dez-
voltarii universale a tapiseriei contem-
porane. In drumul ei spre autodefi-
nire Serbana Drdgoescu a ales un
traseu ce evita sinuozitatile neas-
teptate, divagatiile spectaculoase si
adesea riscante spre domeniul unor
zone « extra-teritoriale » — ne refe-
rim aici la teritoriul conside-at
« clasic » al unei arte — zone in care
asteaptd, uneori, sansa ineditului, dar
in care alteori (mai adesea) finstrai-
narea este atit de pregnantda fncit
cdutarea se dizolva pina la dilutia
totald si definitiva. Pornitd irevocabil
din interiorul wunei vocatii sigure
pentru arta textild, evolutia acestei
artiste a cautat sa se sprijine pe cerce-
tarea si demistificarea fiecarui reper
traditional al acestei arte, sa descopere
punctul nevralgic in care certitudinea
uzantelor isi dezvdluie reversul tradus
printr-o contradictie ce trebuie depa-
sitd, pentru a evita stagnarea. Efectul
acestui proces nu s-a tradus, pentru
Serbana Dragoescu, printr-o negare
a etapelor parcurse ci, dimpotriva,
prin precizarea si tezaurizarea con-
stantd a cistigurilor aduse de fiecare
dintre aceste stadii de evolutie, prin
practica artei de a clddi pe un suport
sigur si verificat, in vederea obtinerii

serbana dragoescu

unui rezultat care, la rindul lui, sa
demonstreze aceeasi marca de validi-
tate. Ca urmare a acestei succesiuni
cumulative, rezultatul prin care se
traduce astazi actuala etapa de evolutie
a artei sale apare ca o urmare fireasca
a unor preocupari anterioare, ce
nu-si dezvaluie influenta aici si acum
ca o consecinta a unui efect de
insumare matematicd, ci sint impli-
cate intentionat, prin inserarea intr-o
structurd noud. Primul dintre elemen-
tele structurative pe care Serbana
Dragoescu |-a pastrat si |-a perpetuat,
intr-o varianta refnnoita ca forma,
dar neschimbatd ca intentie de baza
este, evident, elementul decorativ.
Desigur, tapiseria — incepind, in pri-
mul rind, cu cea «clasicd» —s-a
nascut dintr-o necesitate cu substrat
decorativ-ambiental, caracter pe care
nu |-a pierdut decit arareori in
formele actuale de existenta ale acestei
arte, si atunci doar pentru ca el
s-a dizolvat pina la identificare in alte
caractere, de « imprumut », ale noilor
arte textile. In ceea ce-o priveste
pe Serbana Dragoescu insd, elementul
decorativ, organic implicat in desfa-
surarea coordonatd a efectului optic-
tactil al materialului textil, este nu
numai o reminiscenta involuntara
rezultata din inertia experientei anteri-
oare a artistei, ci un constituent
inclus cu vointa programatica in Tnsusi
sensul si mesajul lucrdrilor ei. Prin-
tr-o generoasd absorbtie a spatiului
vital —a acelui spatiu-anvelopd apar-
tinind operei de artd si in care ea
trdieste prin iradiere, fird a permite
prezenta nestingherita a unui artefact
cu structurd disonanta — aceste tapi-
serii tridimensionale devin, fintr-un
anume sens, sculpturi textile, si
aceasta in madsura in care, fntocmai
ca si sculptura in materiale dure,
intervin asupra unui volum de spatiu
preexistent, producind o deviere, o
resistematizare, o multiplicare a linii-



lor de forta ce definesc structura
subiectiva a unui ambient mai larg
chiar decit cel dislocat prin prezenta
operei. Regdsim in aceasta aspiratie
spre statutul « major» al sculp-
turalitatii o evidenta demonstratie —
dacd acest lucru mai trebuie demon-
strat — a faptului ca pentru un artist
cu adevarat modern, al carui spirit
se alimenteaza din variate surse cu
rezonanta concret-formativa, pentru
un astfel de artist, deci, o adevarata
vocatie de a se exprima plenar prin
intermediul unui limbaj specific unei a-
numite forme de expresie nu poate fi
constrinsa in limitele stricte ale acelui
unic mod de exprimare, ci simte nece-
sitatea de a se extinde si in teritorii
adiacente de manifestare ale vointei
artistice, cautind cu obstinatie o
formuld de auto-reprezentare cit mai
completd a propriei personalitdti.
Din fericire, pentru Serbana Dragoescu
aceasta cdutare « expansionistd» se
desfasoara in limitele unui inspirat
echilibru, ce exclude excesele unui
proteism hibrid. Echilibrul vine, de
data aceasta, oarecum de la sine,
din interior: artista inventeaza in
forma si in decor, elibereaza obiectul
textil de o sumedenie de prejudeciti,
cautd cu indrazneald sid capteze inte-

1, 4. Detaliu de contexturd; 2, 3, 5, 6. Steaguri;

1, 3. Calea; 2. Detaliu de structurd

resul pentru insolit, chiar daca nu
hipertrofia fanteziei se afld in centrul
creatiei sale. Dar dincolo de acest
cumul de intentii si pe treaptd de ega-
litate cu el se afla un respect funciar,
simplu si aproape sever fatd de speci-
ficitatea lucrului cu materialul textil,
o dorinta de consonanta cu lipsa de
emfazd, cu cdldura si insertia calina in
mediul ambiant, caracteristica obiec-
tului lucrat din asemenea materiale.
Fenzile accperite de hieroglife bene-
fice au posibilitatea de a se desfasura
liber in toate directiile spatiului,
steaguri moi de lina refac cu rabdare,
si fara duritatea flamur lor heral-
dice, istoria drumului de la alb la
negru si, de aici, din nou spre lumina,
o plasd uriasd se intinde ca un fami-
liar navod in ale cdrui ochiuri s-au
ratacit ramuri de coral si alte vietati
ciudate. lar pe deasupra, mai e ceva:
caci dacd simtul decorativ, netradat
nici acum, la capatul unei evolutii
ce l-a avut la temelie, se leaga de un
nou simt, poate mai putin pregnant
incd, al celei de a treia dimensiuni,
atunci ambele aceste constante se
leagd, la Serbana Drigoescu, de o a
treia forma de comunicare si iden-
tificare tipic umand, si anume aceea
a mobilitatii ludice in manevrarea
multora dintre datele si dimensiunile
operei de artd. Aceastd operd nu
este oferita intr-o hieraticd si defi-
nitivd (« muzeistica ») intepenire, ci
ne dd senzatia netd a posibilitatii
implicarii artistului si a oricui altcuiva
in varierea fara limitd a relatiilor
dintre piesele ce-i compun angre-
najul. Este o fantezie destinsd cea ce
se joacd cu sobrietatea unor module
rectilinii, transformindu-le in chibri-
turi cu contururi moi, de Iind, si
cu dimensiuni cind ciclopice, ca o
armatd bizara ce debordeaza dintr-o
uriasd cutie, cind capabile de a se
organiza, aparent hazardat, dar cu
umor, in surprinzdtoare miniaturi
textile. Ba, socotesc cd e chiar foarte
stenicd senzatia ca dupa ce am vazut
tot ce era de vazut in aceasta expo-
zitie, cind socotim cd am fincheiat,
pentru moment, dialogul cu formele
textile ale Serbanei Drdgoescu, mai
raminem fncd o vreme cu senzatia
cd am putea reaseza totul altfel, ca
am putea reincepe prin a reprivi
un nou chip al obiectelor deja cunos-
cute, fdrd teama de a ne obosi prea
repede resursele imaginatiei. :
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cronica

tiberiu nicorescu

theodor redlow

Exemplard prin coerentd, dar cu o
prezentd mai degraba discretd, dato-
ritda atit tehnicilor gravurii in metal
cit si dimensiunilor de cabinet ale
lucrarilor, expozitia personald, de la
Galeria Simeza, a lui Tiberiu Nico-
rescu (a patra in cincisprezece ani)
imi staruie Tn memoria vdzului lduntric
mai cu seama ca fulgurantd imagis-
tica a unei feminitdti putin teatrale
si putin enigmatice, asociind fantasme,
sfincsi, sau « pdsari ale noptii» fin
compozitii sentimentale si ceremo-
nioase. Un anume romantism se ros-
teste cu decentd, sotto voce, In
aceste fantasme nelinistite si neli-
nistitoare, in care se desluseste o
nostalgie — poate autoironic asumata
— pentru acei «années folles» ai
Parisului din epoca «fin de siécle»,
cu fluturdri de penaje, evantaie si
frou-frou (cf. Larousse, « zgomot usor
produs de atingerea frunzelor sau
de sifonarea vesmintelor ») si, uneori,
pentru exotismul unor spatii medite-
raneene si sud-mediteraneene care
i-au atras pe un Delacroix, pe un
Matisse sau pe un Klee. De altfel,

Nicorescu se apleaca reverentios spre
tipurile de vitalitate venusiand intru-
pate pictural de Matisse, de Picasso
sau de Vamesul Rousseau, tipuri pe
care si le asuma in cheie proprie,
cu deplasari de accent si cu insertii
deviante, ca intr-un fel de divagatie.
Prin replici si comentarii figurale, el
confera pind si modelelor muzeale
evanescenta proprie  personajelor
care-i populeaza imaginatia: duhuri de
femei insesizabile, drapate vaporos si
coafate amplu. Aceste coafuri, mai
ales, desenate dintr-un hatis de curbe
repezi, impaienjenite, pun persona-
jele sub semnul unor forte nocturne,
lunare, ce le aspira diagonal,
nu-stiu-unde, ca niste aripi. Frivolele
din gravuri, configurate prin moda-
litati grafice de bund traditie si cu
totul decrispate, nu exclud (cum
nota, cu justete, Virgil Mocanu) « ten-
tatia plurivocitatii », « convingerea cd
evanescenta mesajului si nu unici-
tatea imaginii conditioneaza statutul

flecarei situatii ». E de prisos sd
mai  vorbim despre tusa fugara
dar precisa a acuarelistului, despre

spre

NUantarile de care e fin stare un
desenator redutabil, cdci imaginile,
cu ropotul lor de trasdaturi si
pete intretesute, stau ele fnsele
marturie.

Nu e insd de prisos sa vorbim despre
devenirea si despre motivatiile lui
Tiberiu Nicorescu. Daca primul para-
graf al acestor fnsemnari a fost scris
in mod impresiv si fard investigatii
dincolo de actualitatea strictd a ultimei
serii de gravuri si desene, un examen
ulterior, intreprins cu obstinatie si
cu indiscretie de reporter, a confirmat
adecvarea receptarii unui mesaj care,
oricit de plurivoc ar fi, se situeaza
totusi intr-o « zond » destul de hotarit
delimitatd. «Singura sursa de inspi-
ratie este forul meu interior» —
declara cindva Victor Brauner, si se
pare ca aceastda marturisire lapidard
a devenit pentru Nicorescu un motto
interior: « Trdim in afard, intr-un
mediu si sintem atinsi, ciupiti de tot
ce se Intimpld in jur, dar totul trece
prin noi — mdcinat, macerat, intors
pe toate fetele». Un grafician exersat
in formulele publicitare si ilustrative

si-a reorientat radical conceptia si
chiar tehnica fn urma unui vis pe
care l-a avut prin 1962 —un vis

foarte frumos, pe care l-a declansat
(poate) o mare iubire: «Am luat
penita in mind, penita pe care o duc
pind astdzi. Am schimbat-o apoi cu
acul de gravurd. A fost momentul
crucial din activitatea mea, cdci fnainte

1. Personaj de basm, gravurd pe metal

2. Portrete, acvaforte

2
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In naturd,

w

tehnica

Ceainicul, gravura pe metal

4.
5. Doamna in fotoliu, gravurd pe metal
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mi-era fricd de penitd — un instrument
foarte antipatic si care nu iartd. Unde
stii, bine; unde nu stii, acolo se vede,
in vreme ce cu pensula si culoarea,
md rog, se mai poate escamota. La
penitd nu, cdci are virful acela foarte
subtire si foarte ascutit...». Si, de
atunci, Tiberiu Nicorescu fantazeaza,
privind si finfatisind lucrurile «ca
intr-o carte de povesti ». Nimeni nu
l-a fintrebat, la ultima expozitie,
« ce-ai vrut dumneata sd spui aici »,
desi intrebarea fi fusese adresatda — si
incd de catre unii critici care 7l banuiau
de cine stie ce obsesii — Tn expozitia
pe care a avut-o in 1966. El n-a stiut
si nici astazi nu stie sd-si explice
lucrdrile («au iesit de pe undeva
dinauntru, la prima mina, fira ela-
borare » ), dar pe atunci Eugen Schi-
leru a incercat sa-i desluseasca nebu-
lozitdtile kafkiene, vrind sa le justifice
prin luciditate critica si prin «acea
distantare care conditioneaza umorul ».
In ciclul desenelor de atunci Schileru
vedea (de unde si pind unde?) « aparitii
de vis rau si de bolgie dantescd»,
reduse insd in « ascensiunea necon-

tenitd a fiintei umane spre lumina
ratiunii si generozitatii . .. Tmpotriva
tuturor fortelor care cautd sa zdgd-
zuiasca sau sd intirzie aceasta ascen-
siune solard a umanitatii . .. ». E drept
ca grafica lui Nicorescu s-a fnseninat
cu anii, ascunzin'! « marasmul» si
« incrincendrile », dar (si, as spune,
din fericire) ratiunea nu i-a domolit
instinctele si nici, asa cum se spera,
reveriile crepusculare. Distantarea
doar — autoironica — a mai tocit din
asperitati, atenuind crisparile si inte-
grind imaginile compozite unei atmos-
fere inconfundabile. Tn nici un caz
fnseninarea nu a fnsemnat si aplati-
zare. S-au mentinut fTnsd —si aici
ilustrul critic nu si-a dezmintit darul
deceldrii — « puterea de plasmuire
neistovitd si necontenit sesizantd, forta
unui desen cind violent in vigoarea

ductului sdu, cind aproape impal-
pabil ca un fum ...». Constanta este
insusirea de a spune cu penita si

cu acul de gravurd ceea ce n-ar putea
spune cu vorbele si de a da acestei
rostiri o tot mai pronuntatd imediatete
fatd de niste chipuri sau forme pe

care le-a vazut, le-a visat sau, mai
degrabd, le-a asistat la nastere, caci
ele se pldsmuiau in tainitele acelui
for interior. De unde si nebulozitatea,
luminile si umbrele incomplet decise
ce apar si dispar din jocul capricios
de trdsdturi si hasuri, tuse si tente,
delineeri discontinue si pasaje indis-
tincte. Figurind fdrd s3a reproduca,
preluind fara sa pdstreze Tntocmai,
Tiberiu Nicorescu aduce din pe-
numbre femei facatoare de minuni,

benign nefaste si insinuant seducd-
toare. Din mustdciosii jucdtori de
football ai Vamesului Rousseau
nu ramin decit atitudinile si
tricourile — si acestea fnsd dez-
legate din hieratismul unei re-
dari constiincioase. Sint niste juca-
toare care se joacd fntr-un fel
sagalnic si totusi alarmant cu visele
autorului ! Nu mustdti, ci plete-
frunzisuri spulberate de curenti
nestiuti.




cronica

hundertwasser

adrian guta

Initiativd creatoare neobositd, ras-
pinditd cu darnicie in varii cimpuri
de actiune ale artelor vizuale: picturd,
grafica, tapiserie, marci postale, ma-
chete de arhitecturd, chiar lucrul
metalului (medalii), happeninguri so-
cante, manifeste, formuldri teoretice,
propunerea interesantelor notiuni:
« transautomatismul » si « filmul indi-
vidual », propaganda activd pentru
salvarea mediului natural si pentru
pace, evidentiere in cadrul miscarii
ecologice, atit de prezentd in viata
artisticd inca din anii '70. Sint para-
grafe mai degrabd alternative decit
succesive ale unei opere legate de
o viata pe masurd ca bogditie a eveni-
mentelor si popasurilor, o viata in
continua miscare. Impreund, compun
personajul Hundertwasser. Dincolo
de oscilatia intre artd cu program
si happening, el afirmd: « Numai
creativitatea ne aduce aproape de
paradis ». Element de coeziune spi-
rituald esential, leitmotiv formal, este
si spirala—cum sd consideri altfel
factorul pe care Hundertwasser il
numeste (in filmul realizat despre
pictorul austriac de Peter Schamoni)
« linia vietii, a miscdrii, a devenirii »,
si care, din 1953, se lasa descoperit,
in marea majoritate a |ucrarilor auto-
rului, ca semn plastic ce denumeste
fie soarele, fie chipul ori individul
uman, picdtura de ploaie sau inter-
sectia unor drumuri, semn prezent
in opera pictatd, desenatd, proiectatd,
rostitd ori scrisd a lui Hundertwasser,
operd cu finalitate umanistd si in
descifrarea careia spirala pare sa fie
un fir al Ariadnei, ghidindu-ne prin
Labirint.

Retrospectiva « Austria il prezintd pe
Hundertwasser lumii intregi» traver-
seaza mai toate meridianele incepind
din 1975, si, posedind interesanta
particufaritate de a se mbogéti, « din
mers », cu cele mai importante noi
creatii, are, la Bucuresti (Dalles,
decembrie-ianuarie), caracterul unei
complexe reeditdri. Punctul de plecare
a fost Muzeul de Arta Moderna al
orasului Paris.

In receptarea artelor vizuale, sen-
tinta «Prima impresie conteazd »
sund, credem, mai degraba a vorbd
de haz. Intelegerea (mai ales in cazul
artei moderne), dincolo de bucurarea
privirii si a sufletului, vine dupa o
analiza mai profunda, dupa eliminarea
straturilor superficiale oferite per-
ceptiei. Implinirea acestui catharsis
mental fractionat in etape ca un fel
de initiere este, in bund parte, miezul
conceptului de « film individual trans-
automatic » elaborat de Hundert-
wasser. Totusi, dupda un prim tur
de orizont al picturii artistului aus-
triac, asa cum este grupatd, pe etape,
in retrospectivd, nu lipsesc din pareri
termeni ca « eclectism », « repetitie »,
«vocabular formal restrins». Sint
desigur formulari individuale, obser-
vatorul impersonal si factorul emitent
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al premiselor pentru adevarate jude-
cati de valoare fiind doar Timpul.
Daca extindem, insd, cum e si firesc,
conul de lumind asupra altor compar-
timente de creatie asupra formatiei
autorului, apar unele raspunsuri te-
meinice. Graficianul Hundertwasser,
cu neobositele lui investigatii in cele
mai variate tehnici, este, poate, pentru
un ochi atras de placerea analizei
pe detaliu, mai interesant decit pic-
torul, si mai divers, aceasta lasind
de o parte posibilitatea studiului
comparat al unor teme sau chiar
compozitii tratate in ambele disci-
pline. Creatorul de afis este un cola-
borator pretios al graficianului de
sevalet si « tiraj » Aproape de aceste
preocupdri se afla si cea pentru
realizarea machetelor de marci postale.
Hundertwasser a abordat si artele
spatiului, si, in egald mdsurd minat
de dorinta de a-si pune fin aplicare
initiativele ecologice, a ficut machete
(existd unele concretizdri ale acestora)
de arhitecturda constituite ca protest
la adresa arhitecturii rationaliste.
Inceputurile au fost cuminti si tim-
purii. Primul desen dupa naturd —
18 aprilie 1943 (pictorul e nascut
in 1928) furnizeaza creatorului sdu
cea dintii revelatie: « A fi reusit sa
pictez ceva vizibil a fost un eveniment
foarte important 1in viata mea»
(v. catalog Paris, 1975); comen-
tindu-si o altd lucrare din aceeasi
perioadd, adaugd finsda: «lIncd nu
stiam ca cele mai bune imagini se
aflau Tn sufletul omului ». Erau desene
(peisaje) corecte, atente la perspec-
tivd si mai ales la detaliu (arhitec-
tura austriacid baroca, clasicizanta ori
eclectica le oferea din plin); aceasta
din urma tendinta s-a asociat celei
spre decorativ si impreund au dus,
credem, la constituirea « stilului»
Hundertwasser. Modificarile, addugi-
rile intervenite Tn timp, s-au finscris
intre cele doud jaloane de limbaj
plastic mentionate. Culoarea, la fnceput
simplu accesoriu, se va emancipa trep-
tat si la sfirsitul deceniului cinci devi-
ne mijloc de exprimare esential. Mai
tirziu, artistul va declara: «...Nu
se poate face o idee [asupra picturii
mele] fara a fi vazut culorile » (text
la a doua expozitie de la studioul
Paul Fachetti, Paris, 13 aprilie 1956, cf.
catalog Paris, 1975). In acelasi timp,
forma se elibereazd si ea de rigori,
de conventii. Desenul nu mai repro-
duce realitatea, ci reprezintd imaginea
construita de artist in urma impac-
tului sensibilitatii si ratiunii sale cu
aceastd realitate. Astfel el va parcurge
drumul etapelor artei moderne, asi-
milind vizibil ecouri expresioniste
(v. «Strengar din Venetia», 1949),
cubiste — picassiene in unele por-
trete, fauviste, abstractioniste, chiar
suprarealiste (metamorfoze formale
— «Irinaland peste Balcani»). Am
enumerat doar «ismele», dar exista
citeva nume la care opera lui Hundert-

wasser se raporteaza mai precis. Des,
se vorbeste de Klimt si Schiele in
ce priveste originile (mentionati chiar
de compatriotul lor alaturi de Kamp-

mann), pentru apartenenta la sece-
sionismul vienez si dialogul orna-
mental abstract-figurativ al primului
(v. «Fetita slovacd dormind », 1955,
de Hundertwasser), pentru imaginile
expresioniste, fncarcate de tragismul
existentei,  ale celui de-al doilea,
elemente prezente in creatia urma-
sului lor. Am adduga in acest context
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eventualitatea unor influente mai largi,
de conceptie, din sfera Art Nouveau,
detectabile in preocupidrile ecologice

ale artistului — decorul pictat din
jurul ferestrelor unor locuinte tip
de bloc, «tratamentul» similar al

ambarcatiunii « Regentag », ori mas-
carea edificiilor in mediul natural
sau intr-unul usor modificat cores-
punzind unor modele umane (« Casd
in form3a de ochi»)— toate fiind
initiative menite umanizirii habita-
tului, prea tipizat si tehnicizat, eli-



mindrii monotoniei structurilor iden-
tice prin inovatii de fond sau de
forma, ornamentale, initiative ce
seamana cu cele ale arhitecturii 1900,
care ineca structurile sub decoratie,
modificindu-le  finalmente; desigur,
ecologia merge mai departe, cerind
reintegrarea naturii in mediul uman.
Raporturile artistului austriac cu opera
|ui Klee (o spune mai raspicat ameri-
canul Sam Hunter — cf. catalog Paris,
1975) constituie o problema complexa:
preocuparea similard la cei doi pentru
arta copiilor si a alienatilor mintal,
continuitate de cautari in elaborarea
limbajului plastic: Klee in ultimele
faze ale evolutiei sale fisi crease o
vastd lume de simboluri fertilizate
prin imagini-semn simple (fructe,
sarpe, mascd, sdgeatd...); asemenea
adevdrat alfabet hieroglific ntilnim
si in realiziri recente, mai ales de
graficd in tehnici mixte, ale lui Hundert-
wasser. Credem c@ influenta lui Klee
este mai des prezenta in opera auto-
rului austriac decit se spune —sad ne
mai gindim doar _la acele lucrari,
numeroase, in care arhitectura apare
ca desenul viu colorat (preferintele
cromatice sint nu o data de intensi-
tate fauvd) al unui joc de cuburi;
asemenea mozaicuri savant structurate
si armonizate cromatic apar des la
Klee, ele organizind intreaga lucrare.

Am mai invoca un nume, pare-se
incd necitat: Dubuffet. E doar o
ipoteza, poate prea speculativd; o

legdim de ecourile in creatia ambilor
pictori ale artei infantile si ale celei
apartinind bolnavilor psihic, si chiar
de «graffiti» (desenele de strada
contemporane), invocate de obicei
in sfera de inspiratie a lui Dubuffet.
Apropierea ne-a fost sugeratd de
reprezentdrile umane din unele dintre
lucrarile lui Hundertwasser din anii
'40—50.

La eventuala legitima fintrebare: cit
este Hundertwasser din toate aceste
interferente? raspunsul e banal, fiind

valabil si in alte cazuri, dar aici intervin
note specifice: individualitatea si forta
imaginatiei lui Hundertwasser au fost
destul de puternice pentru ca, suferind
multiple influente, opera lui si se
constituie Tntr-o entitate anume; cala-
toria prin labirintul expozitiei ofers,
s-ar putea spune, si posibilitatea vi-
zionarii unui caleidoscop al etapelor
artei secolului XX, dar in primul
rind prezintd o personalitate ce fsi
coordoneaza evolutia si limbajul plastic
in functie de o gindire proprie.

Existd, din 1955 incoace, obsesia spi-
ralei, careia autorul 1i enumera mai
multe «stari»: labirintica, galac-
ticd, anorganicd, organicd, mitologicd,
geometrica, decorativd, botanicd. Spi-
rala, simbol al vietii si al evolutiei
acesteia, se regdseste formal in ga-
laxie dar si Tn picdtura de apa, ori
in asezarea circumvolutiunilor creie-
rului uman (forma superior organi-
zatd, am spune); soarele apare in
multe lucrari tot ca o spirala. Acest
semn domina pictura, grafica, dar si
tapiseria sau marcile postale, ca ele-
ment ornamental emblematic, pentru
a nu mai vorbi de proiectele arhitecto-
nice spiralice. Spirala este arma favorita
a lui Hundertwasser impotriva liniei
drepte care semnifica pentru el pier-
derea umanitatii si ostilitatea arhi-
tecturii rationaliste contemporane.

In filmul lui Peter Schamoni (« Jour
de pluie»), Hundertwasser numea
apa un element vital pentru el, mai
ales in curgerea ei, de la ploaie la
fructele plinsului. Tn fine, un scurt
popas in miezul gindirii plastice a
artistului. « Cind pictez, parcd visez »,
suna laconic o marturisire in filmul
amintit, «...si imi exclud intelectul ».
Patronarea, sa zicem « daimonica »
a impulsului pictural, e afirmatd si
cu alte ocazii. Hundertwasser mili-
teaza pentru finalitatea umanistd a
artei. El vede fin actul artistic un
gest eliberator, iar arta e conceputa

ca un paradis ale carui porti sta in
puterea noastrd sa le deschidem ori
sa ramind ferecate. Pe la jumatatea
anilor '50 elaboreaza teoria sa cea
mai interesantd: « transautomatis-
mul » si legat de el «filmul indivi-
dual » (cf. catalog Paris, 1975). Sec-

ventele filmului individual sint un
fel de « membrane» (trepte) ale
Tntelegerii  (« vizibilitatii » creatiei

transautomatice) gradate a operei de
artd, de la recunoasterea in aceasta
a unor obiecte sau actiuni conforme
realului, pind la compunerea mentald
a unor imagini nonfigurative irepro-
ductibile in cuvinte. « Vizibilitatea »
aceasta are si o evolutie istorica,
perfectionindu-se, spune autorul, in
secolul nostru, prin parcurgerea « is-
melor ». Hundertwasser s-a facut larg
cunoscut prin violente ludri de pozitie
publice (uneori sub forma happening-

ului) Tmpotriva sistemelor actuale
din fTnvatamintul artistic occidental,
in sprijinul initiativelor ecologice,
ori pentru concretizarea propriilor
proiecte in aceastd directie; faimos,
in context, este si manifestul « Drep-
tul tdu la fereastra, datoria ta fata
de arbore ».
Personalitate contradictorie, intens
discutatd, dar bine conturatd fn
peisajul creatiei plastice austriece
si apreciatd ca atare: Tn 1981 i s-a
decernat Marele premiu de stat
austriac pentru anul 1980.

1. Virtej albastru, cu dinti, tapiserie

2. E rdu cind astepti dragostea, dacd ea este
in altd parte, serigrafie in culori

3. Irinaland peste Balcani, serigrafie in culor
4. Casa-spirald, machetd

5. Pescuitul miraculos, tehnicd mixtd
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« Toate lucrérile tehnicii tind sa cistige pentru ele un grad mai fnaintat de autonomie, adicd si devie
mai perfecte. Daca apoi unora din plasmuirile tehnicii le recunoastem o anumitd valoare artisticd, faptul
decurge din apropierea lor de tipul autonom al artei. Din acest punct de vedere se poate spune cd arta este

idealul Intregii tehnici omenesti, dar in acelasi timp cd ea este produsul tehnic care a atins perfectiunea
naturii ». TUDOR VIANU

« Felinar » la angrenajul de lemn alunei mori
de vint din Enisala-Tulcea, Muzeul Satului
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a trdi la distanta
sau despre frumusetea
obiectului tehnic

anton damboianu

Pentru a ne apropia de frumusetea
obiectelor produse ale tehnicilor pro-
prii, trebuie sd le privim, iar pentru
aceasta sintem obligati sa ne situdm
intr-o perspectiva dezvéluitoare. Prin
rindurile de mai jos incerc sid con-
struiesc o astfel de perspectivd. S
ne precizam deci pozitia.

In ambient

Este firesc ca Tn prima miscare sd
ne constientizim peristaza (starea
fnconjuratoare), sau, mai simplu spus,
si ne cunoastem spatiul trdit. Asa
cum rezultd din comportamentul nos-
tru, acest spatiu fl sesizam ca fiind

dispus n jurul persoanei in trei
zone inelar-concentrice.
In imediata apropiere, trupul ne

este infasurat de spatiul intim. Prin
el se asigura libera miscare corporald
si este trait ca extensie epidermicad
in care sint tolerate numai anumite
obiecte concepute special pentru
aceastd apropiere (vestimentul, acte
importante, podoabe etc.). Tot ce
patrunde din afard ne atinge direct,
provocind reactia repulsiei sau a
placerii, dar niciodata indiferenta.
Indrdgostiti si rivali tind reciproc
sa patrunda in aceasta zond fierbinte
pentru a deveni cuplu de dansatori
sau luptdtori. Desi aceastd carapace
spatiala este subtire, densitatea ei
este maxima.

va delimita pe geometria arhitec-

turald a apartamentului, fiind fin
lectie elevul va simti acest spatiu
cuprinzind fintreaga clasa, iar fiind

pieton, spatiul personal se va extinde
cuprinzind pista trotuarului. Daca
evenimentele ce se petrec in spatiul
intim le putem considera de gradul
unu, cu un total caracter individual,
evenimen.ele de gradul doi, din
spatiul personal, reprezintd deschi-
derea si implicarea noastrd fn mediul
social-reistic.

Al treilea si ultimul finvelis, ce le
include pe celelalte doud, este spatiul
situational. Prezintd o rarefiere mai
accentuatd, compensatd de un grad
si mai mare de elasticitate si versa-
tilitate. Pentru un conducédtor auto,
care si-a cuplat spatiul intim la termi-
nalele motorului si ale caroseriei
(volan, pedale, butoane, manete, scaun
etc.), spatiul personal se identificd
cu corpul vehicolului (lovirea caro-
seriei doare !), spatiul situational este
soseaua pe care ruleazd. De asemenea,
pentru un spectator de teatru spa-
tiul intim fnglobeazd fotoliul sdu,
spatiul personal va lua forma relativa
a unei piramide culcate ce are drept
virf persoana spectatorului si drept
zond bazald ansamblul scenei, spatiul
situational va cuprinde intregul edi-

ficiu teatral. Pe scurt, starea se
cheami «a fi la teatru». Pentru
conducdtorul auto, evenimentele de

ful M.
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In continuare, inglobind spatiul intim,
dar cu o desfasurare mai largd si
o densitate ceva mai rarefiatd, este
dispus spatiul personal. Prin el luim
contact cu obiectele si persoanele
angajate in diversele noastre scenarii
cotidiene. Limita interioard se pliaza
pe spatiul intim si se miscd odatd
cu el, limita exterioard fnsd este
deosebit de elastica, fiind capabild
de contractii, dilatiri si modeldri
extrem de variate, dupd cum o
cer situatiile Tn care ne aflim. Fiind
in locuintd, spatiul meu personal se

gradul trei sint evenimente rutiere,
pentru spectatorul de teatru eveni-
mentele de gradul trei sint culturale.
Spatiul situational defineste ipostazele
persoanei.

S3a convenim, acum, sia numim fn
ansamblu aceastd succesiune de trei
zone spatiale ca fiind structura
egocentricd a spatiului ambiental, asa
cum o traieste fiecare din noi. Este
util si corect si ne amintim ca ori
de cite ori operdam cu o structurad
triadica, termenul axial poate fi banuit
de o functie mediatoare, In cazul

nostru, aceasta pseudo-legitate sis-
temicd se confirma. Intr-adevar, prin
spatiul personal, conditia individuali-
tatii singulare si izolate fisi gaseste
sensul existential prin corelarea cu
exterioritatea naturald, aderenta la
pluralitatea sociald si logica conduitei
in lumea obiectelor construite.
Structura egocentricd, avind confi-
guratia circular-concentricd, prezinta
doud elemente caracteristice: perime-
tralitatea si radialitatea. Despre peri-
metru si dinamica lui s-a vorbit mai
sus. In directa corelatie cu fluctua-
tiile limitelor, este sesizabild « raza »
circularitdtilor care in -cazul spatiului
ambiental o trdim ca fiind relatie
exterioard, ecart, deschidere, punte,
sau mai direct « distantd ».

Distanta

Intotdeauna ne situim fn raport cu
ceva, in primul rind prin distanta.
Identificarea este distanta zero, iar
absenta este distanta maxima. Aceasta
distantd nu este dimensiunea dintre

sarea producind permanent distan-
tare. S& urmdrim, pe scurt, evolutia
acestui proces, asa cum s-a consumat
istoric.

Distantarea prin tehnicd

In comportamentul operatoriu uman
se disting trei registre functionale:
la nivelul profund al primului registru
se manifestd comportamentul automat,
direct legat de natura biologica.
Atitudinile corporale, conduita ali-
mentard si sexuala se desfdsoard prin
acest fond genetic pe care apoi se
grefeazd interventia educatiei. Al doi-
lea registru cuprinde comportamentul
masinal, care se realizeaza prin lanturi
operatorii dobindite prin experientd
si educatie. Exercitarea corectd si
repetitivd a comportamentului masinal
dovedeste existenta unei memorii Tn
care se fnscriu programele acestor
lanturi operatorii. Servitul mesei,
imbracarea, dezbrdcarea, mersul cu
autobuzul etc., sint astfel de mani-
festari masinale prin care se consuma

SFLJ‘iuL PERSONAL
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douda anonime puncte geometrice,
nu este nici intervalul dintre doua
evenimente naturale, este relatia din-
tre «EU» si « TU 4 EL », Distanta
este trdirea implicarii si a angajarii
acceptate, refuzul neutralitatii si al
izoldrii, Distanta ma defineste fin
mediu, ma situeazd. lar prin granitele
celor trei spatii concentrice «simt»,
de fapt, la distanta, senzorii pot
ocupa pozitii Tnaintate, extensie sen-
zoriala, fin-corporare.

Dar aceasta distantd poate fi inteleasa
si cu alt sens. Pentru aceastd finte-
legere trebuie sa urmarim, spre
interior, traiectoria radialitatii, fTn
amonte pina la centrala cerebrala.
Aci se manifestd o capacitate deosebit
de puternica, constanta si specificd
speciei omenesti. Profesorul de la
Sorbonna, André Leroi-Gourhan (Le
geste et la parole — pag. 33) o nu-
meste « facultatea de simbolizare sau,
mai general, acea proprietate a cre-
ierului uman care constd fn conser-
varea unei distante fintre trditul si
organismul care i-a servit de suport ».
In acest nou sens distantd Tnseamnd
« distantare » si acelasi autor preci-
zeazd ca «aceastd detasare care se
exprima in separarea obiectului util
in raport cu mina, in separarea cu-
vintului Tn raport cu obiectul, se
exprimd de asemenea in distanta pe
care o ia societatea in raport cu
grupul zoologic. Intreaga evolutie umand
concureazd la a plasa In afara omului
ceea ce, In restul [umii animale, rds-
punde la adaptarea specificd ». Fapt
capital, care ne face acum sa intelegem
cd distanta perceputd fn ambient
nu este altceva decit proiectia in
mediu a facultdtii de a mentine deta-
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cea mai mare parte a existentei
cotidiene. Al treilea registru este
rezervat comportamentului lucid. Acesta
are rolul de a restabili integralitatea
si continuitatea lanturilor operatio-
nale Tn cazul unor rupturi accidentale
a desfdsurdrii acestora (acum, cind
scriu, pisica mea a rasturnat vasul
cu flori...!) sau creeazd, sub pre-
siunea necesitatii adaptative sau in-
ventive, noi lanturi operatorii (fnvat
mersul pe bicicletd, conducerea auto,
skyul etc.).

Cu acest comportament nuantat fin
automat, masinal si lucid, sd ne imagi-
nam actionind un hominoid sau omul
potrivit. Putem considera ca punct
de plecare, in evolutia pe care o
urmarim, situatia in care terminatiile
instrumentale ale corpului lucrau fn
direct. Pentru comportamentul tehnic,
mina eliberatd de sarcini in deplasare,
prin mersul Tn pozitie verticald, devine
acum principalul instrument. Lucrul
in direct inseamnd ca mina actiona n
motricitate directd, adica tdierea, sfi-
rimarea, modelarea, rdzuirea, sapatul
erau o treaba a unghiilor, a degetelor,
a palmei si a pumnului. Si observim
insd un fapt: in instrumentul endo-
somatic, instrumentul corporal,
coexistau nediferentiate, confundate,
gestul ca impuls energetic si instru-
mentul util care actiona. Considerdim
deci caracteristic, pentru aceastid
primd fazd, sinergia operatorie dintre
gestul motor si instrumentul  util,
situatie, de altfel, proprie pentru tot
regnul animal.

Aici se produce si prima rupturs,
prima distantare, separarea gestului
motor, rezervat miinii, de. instru-
mentul util. Apar astfel primele instru=
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mente exosomatice, unelte in afara
corpului, recoltate brut din mediul
natural. Se intrd astfel in faza a doua,
a miinii Tn motricitate indirectd si se
constituie primele « masini manuale ».
Din paleolitic sint atestate exis-
tenta bastonului-pirghie, a arunca-
toarelor, pietrelor de macinat si mai
tirziu arcul cu sdgeata, capcanele,
scripetele si corzile de transmisie.
In aceastd fazi o parte din actiunile
maxilo-dentare sint preluate de mina,
care se specializeazd Tn manevrarea
obiectului amovibil. Fata omeneasca
fncepe sa fie umand. Evident, compor-
tamentul lucid este cel ce a facut
posibild aceastd prima exterioritate.
Exercitarea masinii manuale, in secole
de evolutie, atinge performante pe
care cu greu ni le inchipuim. Dar
prin acest rodaj se ajunge la etapa
majora in care se initiaza distantarea
chiar a impulsului muscular, a motri-
citdtii.

Aceastd noud fazd, decisivda pentru
evolutia tehnicii, a apdrut tirziu, Tn
antichitate, la unele populatii euro-
asiatice, ce si-au bazat suprematia
tehnico-economicd, pina in sec. XVIII,
pe tractiunea animald si magsinile
antrenate de apa sau vint. Masina ani-
mald, cu implicarea unei participéri
musculare deosebite, a adus servicii
enorme si totusi eficacitatea ei s-a
stabilit pe un palier mediocru; numa-
rul cailor nu mareste viteza vehico-
lului, nici chiar in limitele considera-
bile ale rezistentei lor la oboseala.
Masinile automotrice, chiar in varian-
tele cele mai simple, spre exemplu
moara de apd, presupun alt raport
fatd de omul ce o manevreazd. Mina
declanseazd procesul motor, apoi nu
mai intervine decit pentru oprirea
miscdrii. In aceste mecanisme puterea
poate fi mdritd si instalatiile multipli-
cate.

Totusi, caracteristicile tehnice limi-
teaza aceste masini. Cautindu-se necon-
tenit amplificarea puterii, sec. XIX
propune utilizarea presiunii vaporilor.
Saltul este considerabil, apar masinile
automate, veritabili monstri mecanici
cu o « musculaturd» fnsutita dar cu
un sistem nervos extrem de rudimen-
tar. Regulatorul de viteza si presiune
asigura debitarea unei forte constante,
dar oarbe. Omul rdmine in continuare
cuplat de masind cu gesturi dirijorale
de conducere.

Acum, in posesia acestei puteri fird
precedent, evolutia pare sa fi atins
momentul Tmplinirii unui vechi dezi-
derat: realizarea mecanicd a unei
suite de gesturi tehnice, adicd un
program. Masini care executau repeti-
tiv un singur gest tehnic existau din
antichitate, dar abia dupa evul mediu,
n ceasornicdrie, se construiesc, prin-
tr-un joc de pinioane, came si biele,
primele programiri prin procedee
pur mecanice. Tot secolului XIX fi
revine meritul de a trata si rezolva
decisiv aceastd problemd. [n dome-
niul teserii mecanice, Jacquard ima-
gineazd un sistem de cartoane perfo-
rate prin comanda cdrora masina
executd feserea oricdrui fel de model.
Mecanismul are acum o memorie
centrald a unei largi serii de progra-
me, distinctd de organele de executie.
A finceput distantarea capacitatilor
superioare.

Dupa un secol de familiarizare cu
electricitatea si cu valurile de elec-
troni, se pun la punct magsinile cu
comandd-program, masinile actuale.
Indiferent care le sint destinatiile,
aceste masini sint sinteze ale etapelor
parcurse. Organele mecanice de exe-
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cutie sint animate energetic, .sint
declansate de programe imprimate
pe banda. Transformarea esentiala
constd in existenta unui veritabil
sistem nervos de transmitere a ordi-
nelor si de control al procesului
de producere si a calitatii produsului.

Un arsenal de celule foto-sensibile,
de tranzistoare, microprocesoare si
circuite integrate, asamblate dupd

exigente constructiv-productive, asi-
gurasensibilitatea nervoasd a masinilor,
asigura sanatatea lor fizica si deschid
o justificatd comparatie cu asamblarea
biologicd. Procesul distantdrii con-
tinua. In prezent evolutia atacd un
nou palier, exteriorizarea creierului.
Din punct de vedere strict tehnologic
mutatia este deja efectuatd.

Asa cum am vazut, mina omeneascd
este umand nu prin ceea ce este sau
prin ceea ce face, ci prin ceea ce
elibereaza in afara, distanteaza.

Distantarea prin limbaj

Desigur «faptul material cel mai
frapant este cu certitudine eliberarea
instrumentului util, dar, in realitate,
faptul fundamental este eliberarea
cuvintului si aceastd proprietate unicd
pe care o posedd omul, de a plasa
memoria proprie in afara lui insusi,
fn organismul social » (op. cit., p. 34).
Pasajul istoric al memoriei Tn obiect
exterior util colectivitatii trebuie si
accepte ca prima faza transferul oral.
Totusi, este tentant si ne imaginim
un enorm ev geologic anterior fn
care fiintele numai se priveau si
existau. Erau ca florile. Ochiul care
recepteaza si trimite, este totusi
senzorul-instrumental de comunicatie
primordial. Despre « continutul » pri-
virilor nu vom putea vorbi niciodati,
nu suportd transfer pe alt canal, sau
poate numai aproximativ pe cel al
unor acorduri vocal-muzicale. Pri-
virea-strigat sau mingliere, privirea
pulbere sau fluturi, privirea-curba
sau piezise, vor continua sd ramina
mistere pentru rostire. Intrezdrit-ul
nu este soapta a privirii, dupd cum
clipit-ul nu este murmur si nici
bilbfiala. Putem elibera prin privire
vaste vdzduhuri afective si adinci
tensiuni mute. Dar codul privirii
se cere tradus numai vizual. Simfonia
policromd a sentimentelor emite ocu-
lar pe o lungime de undd pe care
sunetul nu o poate descoperi. E
limpede, la inceput n-a fost cuvintul,
ci privirea, si astazi chiar toate in-
ceputurile au nevoie de priviri.
Gindirea, insd, mai frivold, a gasit in
cuvint si vorbire canalul ideal de
exteriorizare. Volumul de cunos-
tinte al grupului social este tezaurul
fundamental al personalitdtii si uni-
tatii sale. Transmiterea acestui capital
intelectual este conditia supravie-
tuirii materiale si sociale. Cu acest
sens, transferul oral se referd la
ordondri ierarhice de lanturi opera-
tionale. Cele cu caracter masinal,
privind episoade materiale si morale
cotidiene, sint preluate de memoria
familiala comuna. Practicile exceptio-
nale sau cu frecventa micéd sint Tncre-
dintate memoriei unor adevirati spe-
cialisti: capii de familie, virstnicii,
barzii, preotii si initiatii fsi asuma
astfel rolul de a mentine coeziunea
grupului social.

Cunostintele practice, tehnice si stiin-
tifice se transmiteau, de cele mai multe
ori, in secret, printr-un context de
gesturi demonstrative si comentarii
orale ale maestrului, numai in grupul
flecdrei bresle si erau inseparabile de
unele continuturi magice §i religioase,

Dupd milenii de comunicare orald,
isi face aparitia transmisia scrisd, adica
canalizarea gindirii intr-o notatie lini-
ara. Fapt exceptional, ce ne aminteste
de eliberarea si formarea primelor
unelte. Vibratia sonora a cuvintului
devine obiect in-semnat, iar spatiul
mental al gindirii se fin-formeaza in
spatiul fizic al liniaritatii. Salt decisiv
in tendinta perpetud de detasare.
Dupd ce s-a distantat n cuvint,
gindirea trece acum in altd corporali-
tate. Gindirea nerostitda, vorbirea
endostenofonica, gindirea orientatd
spre exterior, se transferd direct pe
suport material.

Aparitia scrisului nu a fost Tntimpla-
toare, ea decurge din schimbarea
modului de viata. Sedentarismul agri-
col a favorizat formarea nucleelor
urbane, concomitent cu inceputul pre-
lucrdrii metalelor. Gestiunea in socie-
tatea urbanizatd are nevoie sd finre-
gistreze acte financiare si religioase,
recunoasterea fnzestrdrii, serii de
dinastii, liste de sanctiuni, calen-
dare etc., precum si alte continuturi
ce se cer in-documentate si pentru
care memoria orala nu mai prezintd
sigurantd. De aceea, la prima vedere,
cele mai vechi texte, fie ele sumeriene,
egiptene, chineze sau precolumbiene,
sint o sursd constantd de deceptie
pentru cercetatorul actual. Pare incre-
dibil cd aceasta uluitoare inventie
a aparut pentru a fi utilizatd la conta-
bilitati prozaice si listari nesfirsite.
In realitatea istoricd, fnsa, a acelor
timpuri, aceastd informare scrisd
forma fnceputul unui sistem nervos
al unei economii de circulatie intre
producdtori si conducdtori, fie ei
celesti sau terestri.

Pe mdsurd ce se perfectioneazd pro-
cedeul, noi domenii ale gindirii si
ale vietii trec in memoria scrisi. In
Antichitatea clasica sint dirijate spre
memoria colectivd texte religioase,
istorice, geografice si filosofice, adica
preocuparea pentru alianta dintre
divin si uman, precum si tema funda-
mentald a triplei probleme: timp —
spatiu —om.

A treia fazd a distantdrii a fost prile-
juitd de imprimerie sau mecanizarea
scrisului. Materia manuscriselor antice
sau medievale era destinatd a fi
insusitd «par coeur», pe dinafarg,
asa cum sint sau asa cum le Tntelegi.
Continutul manuscriselor era pastrat
de cei interesati, de notari, savanti
si preoti. Problema orientdrii citi-
torului nu se punea Tnca.
Imprimatul a generat un imens val
al trecerii cunoscutului tn carte si o
larga raspindire a ei. In sec. XVII
si XIX, in citeva decenii, memoria
colectivd a cartii inghite toatd Anti-
chitatea, istoria marilor popoare, geo-
grafia si etnografia unei lumi devenita
definitiv sferica, filosofia, dreptul,
stiintele, artele, tehnicile si o vasti
literaturd. Pentru a oferi o expresie
concentratd a memoriei preconstituite,
apar enciclopediile. Este tentantd com-
paratia cu primele automate mecanice
fn care miscarea era subdivizatd si
incredintatd fiecirui subansamblu, tot
astfel enciclopedia, ordonati alfa-
betic, se prezintd ca o memorie parce-
latdi in care fiecare termen izolat
contine o parte animati a memoriei
totale.

Dar pasul cel mai semnificativ pentru
evolutia pe care o urmarim se con-
stituie Tn opozitie cu indexarea alfa-
beticd si se referd la orientarea citi-
torului asupra unei fintregi lucrari.
Pind la fnceputul secolului nostru
se practicau, pentru aceastd rapida
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sondare a continutului, doud modali-
titi: una consta in a precede fiecare
capitol cu un text rezumativ, practica
disparutd astazi, iar a doua modalitate
consta in plasarea la finceputul sau
sfirsitul lucrdrii a unui tablou concis
al continutului total, adica ceea ce
noi numim «tabld de materii».
Aceasta este o noud detentd. Conti-
nutul iese n afara lui Tnsusi si printr-o
dispunere semnificativa de expresii
simbolice se oferd ochiului si spiri-
tului care nu mai este obligat si
parcurgd derularea liniard a scrisului
din «interior ». Pentru ca informatia
continutala sa atingd aceasta noud
stare, a trebuit sd@ renunte la elemen-
tele de sintaxa si sd se constituie prin
cuvinte libere asupra cdrora lectorul
tese reteaua de conexiuni sugerata
de autor. Gindirea liniarizatd din
text trece acum in rezonanta terme-
nilor flotanti.

Memoria colectivda se organizeazi fin
continuare. La finceputul veacului,
volumul imens al bibliotecilor reclama
o amenajare mai eficientd. Cartea
continud sd subziste ca celuld de
infrastructurd, dar ordonarea gindirii
inerte pdrdseste acest nivel si se
constituie Tntr-un tesut suplimentar,
cel al fiselor documentare. Acesta este
al patrulea pas in procesul distantarii.
Un sistem de criterii operationale
(autori, domenii, cronologii etc.) per-
mite datelor depozitate sd deschida
combinatii de valente pe diverse
directii informationale. Cartea bruti
este comparabild cu unealta manuali,
oricit de perfectionatd ar fi, presupune
participarea tehnicd din partea lec-
torului. Fisele simple corespund ma-
sinii manuale pentru ca o parte din
operatii sint transferate fin ele, iar
fisele perforate reprezinta o etapi
suplimentard comparabild cu masinile
automate (Jacquard).

Sub ochii nostri a aparut, se
impune si ne fascineaza memoria
electronicd. Superioritatea integra-
torului electronic asupra fiselor

constd Tn densitatea informatiilor pe
care le poate trata fintr-un timp
foarte scurt, practic neglijabil, prin
actiunea simultand a mai multor
centre selectoare, care se contro-
leazd si se corijeazd reciproc. Struc-
turile interne, organizarea mental-
operatorie a memoriei umane, se
transfera sistematic in programe infor-
mationale depozitabile, combinabile
si reutilizabile. Acesta a fost al cinci-
lea pas.

Fluxul

Desigur, baza portantd a existentei
noastre este si va fi asiguratd de dis-
pozitivul osteo-muscular si nervos, re-
miniscentd a ultimei etape animaliere,
dar suprastructura, activitatea crea-
toare, va emerge din jocul care se
desfasoard, in expansiune continua,
intre fata si miini, intre limbaj si
tehnicd. Nu avem de a face cu doua
clase de fapte tipic umane, din care
una este activitatea verbali si cealaltd
este activitatea motrice, ele sint de
fapt inseparabile si reprezintdi un
singur fenomen mental ce se exprimi
conjugat prin corp si sunet, este
fenomenul fluxului exteriorizant.

Sistematica prelungire intr-un in afari,
incomparabil mai bine si mai puternic
organizat. Desi ne vine greu, omul
actual trebuie si se obisnuiasci cu
realitatea ca este mai slab decit
creierul siu artificial, precum dintii
sdi fatd de cea mai rudimentard moara,
sau aptitudinea lui de zburitor in
raport cu avionul cu reactie. In



situatia actuald omul fncepe sd pard
o fosild vie care pentru a atinge un
maxim de libertate a condus progre-
siv in exterior facultdtile sale din ce
in ce mai elevate. Unii biologi si
antropologi considerd cd etapa actuald
este ultimul act evolutiv al omului. . .
de tip homo sapiens. Un rezumat
ludic al vietii lui poate fi urmarit dupd
suita vedetelor din cinematografie (de
inspiratie americana) in care termenii
tranziteaza succesiv proprietétile vizate
de noi, pe linia brutd-ginditoare
(gorila, King-Kong), omul-muscu-
Jaturd (cow-boy-ul), omul-creier (sa-

bereazi o cuantd de energie cognitivd
care este ideea noastrd despre lucrul

simtit. Cu acest sens, ideea este
produsul fenomenului de disconti-
nuitate 1inteles ca producere. Sub

statutul de idee-produs exterioritatea
este captatdi de noi si Tn spatiul
mental se concentreaza astfel, in jurul
unor nuclee preformate prin experi-
entd, constelatiile stiutului. Este fara
acestor fiinte abstracte. Descalecdtorul
modern al acestei tari se vrea a fi
ginditorul britanic de origine austriaca
Karl Popper, care o numeste fin
sistemul sdu «lumea a treia». El
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vantul), omul-masind (cosmonautul)
si masina-om (robotul). Cu misiunea
fncheiatd, cu multe promisiuni nein-
deplinite, homo sapiens se va retrage
probabil in curind la pensie in paginile
istoriei speciei.

Mediul pe care il lasd, ca fiind « uman
prin excelentd», implici mari efor-
turi de adaptare pentru urmasi. Sd
ne amintim de citeva astfel de pro-
bleme: contractia timpului si a spa-
tiului, ritmuri ridicate de actiune,
intoleranta la oxidul de carbon si
la toxinele industriale, permeabili-
tatea radioactiva etc. A trai in mediul
uman risca sa devind o dificultate
de a fi, Ce va urma? Evaluarea lucidd
a situatiei poate fi semnul formarii
noului om. Dupd insistenta si sfatul
ecologilor, sd Tncercam sa il imagindm
ca fiind HOMO AMBIENTALIS. Spai-
mele agonice ce se degaja din rapoar-
tele Clubului de la Roma sau a altor
cluburi de scientisti eminenti sint,
evident, ale lui Homo sapiens, dar tot
din astfel de studii se creeazd nucleul
constiintei lui Homo ambientalis. Cu
certitudine, el s-a ndscut si fsi trdieste
copildria «la distantd ».

Refluxul

Practica milenard a fluxului exterio-
rizant a deschis o dialecticd subtild
intre actul producerii si produs. In
aceastd interferentd, la polul pozitivi-
tdtii primare s-a instalat olimpian
producerea, iar la cel al pozitivului
secund se situeazd resemnat produsul.
In formd aforistica, imperativul sund
simplu astfel: Producerea este mai
importantd decit lucrul produs, tot
astfel cum judecata fsi impune supe-
rioritatea asupra lucrului judecat. Cu
sigurantd acesta a fost si este un prin-
cipiu calduzitor al lui Homo sapiens.
Rezistdim indemnului de a etala istoria
fertila a acestui principiu, pentru a
ne orienta, in schimb, atentia spre
atitudinea actuald a produsului. In
acest ultim act jucat de Homo
§apiens produsul manifestd o reactie
ineditd care constd fintr-o strategicd
miscare de retragere, izolare si abstrac-
tizare, Vom urmiari fenomenul fin
trei domenii diferite: cel al ideii-
produs, al obiectului tehnic-produs
§i al obiectului artistic-produs.

a. — Declicul senzatiei intrerupte eli-

vede interiorul nostru mental orga-
nizat intr-o structurd triadicd. La
un prim nivel se considera a avea
loc reflectarea realitatii obiective, exis-
tenta fenomenoclogicd, exterioritatea
sau « lumea intfi ». La nivelul urmator
sint considerate a fi cantonate dispo-
zitiile operationale, gindirea in actiune
sau «lumea a doua», urmind in
continuare amintita «lume a treia»
sau tinutul fiintelor-idei. In procesul
existentei, evident, intre aceste trei
nivele se produc intense schimburi,
explicate pe larg de autor. Pentru ca
sd se apere de eventualul zimbet grec
si privire condescendentd a lui Platon,
Karl Popper nu face economie de
argumente si precizdri care sd asigure
originalitatea propunerii sale. Dar
ceea ce ne intereseaza este recu-
noasterea relativei autonomii a lumii
a treia, Fara permisiunea domnului
Popper, sint tentat si numesc aceste
miscatoare entitdati mentale « eterali »,
ldsind sd graviteze in haloul cuvintului
termeni ca eter, eternitate, diafan,
eterogen etc. Cu un placut efort
imaginar putem vizita aceastd lume.
Spectacolul e sideral, Ceea ce te
izbeste neuitdtor este policromia ete-
ralilor. Sint eterali riguros conturati,
eterali-impresii, eterali figurali, nume-
rici, amintiri si regrete si fiecare
categorie are altd culoare. Peisajul e
dominat de prezenta pe firmament
a meandrelor cdii lactee (ideologia),
diversi eterali rasfirati sau Tn nori
coagulati dupd legi proprii fiecdrei
personalitati portante.

In modul de viatid al eteralilor se
manifestd puternica tendintd de gru-
pare in familii, clanuri, societati
(domenii), desi sint numerosi eterali
care evolueaza singuratici. In cadrul
acestor societdti unele formatiuni de
eterali planetari sint bine organizate
in coeziunea lor (concepte), alte for-
matiuni insa se complac in viscozitati
rarefiate in care eteralii intrd si ies
liberi (notiuni vagi). Asocieri mai
ample de organizdri eterale formeaza
superbe constelatii suspendate (teorii,
conceptii) din care pornesc fire de
lumind spre alte constelatii. Uneori,
eterali singuratici prind gustul spirtos
al coboririlor frecvente in lumea a
doua, unde se implicd jucdus si ires-
ponsabil in fel de fel de operatiuni
mentale (idei-fixe).

Evenimentul curent insd este matri-
moniul. Tn anumite momente, cite
doi eterali (A si B) migreazd in lumea
a doua, unde in prezenta rituald a
unui al treilea eteral (C) se oficiaza
cununia (judecata) si fdrd gestatie
se naste un nou eteral (concluzia), iar
apoi cu totii se fintorc sdrbdtoreste
in lumea lor. Regenerarea e rapida
si populatiile de eterali cresc neincetat.
Eteralii tineri nici nu bdnuiesc exis-
tenta reald a lumii intfi, afla de ea de
la cei virstnici care ii §i invatd cum sa
se poarte. Cind tineri avintati intrd
in combinatia Tndrdzneatd a unei noi
teorii, se asteaptd avizul favorabil
din lumea intii (verificarea in prac-
ticd), dar ei nu prea inteleg de ce este
nevoie de aceasta dependentd, deoare-
ce ceea ce au facut ei este asa de
coerent si frumos. . . si asta e de ajuns
(autism ideatic). Sint si situatii cind
eterali interesanti din constelatii dife-
rite se unesc in societdti secrete cu
scopul de fuzionare, atunci lumea a
doua resimte evenimentul ca actiune
« interdisciplinard » si 1i suspecteazd
validitatea cu mare atentie.

Viata eteralilor nu cunoaste ziud si
noapte, actiune productivd si odihnd
regenerativa, veghe si somn. Se agitd
permanent si cind obosesc se retrag
pe pajistile netede si linistite ale
uitdrii, de unde revin uneori surprin-
zdtor si turburdtor de potenti.

b. —S& urmdrim acum retragerea ab-
stractizantd a produsului in domeniul
obiectelor ambientale prin care se
desfasoard scenariile existentei coti-
diene. Contrar oricdrei geneze natu-
rale, producerea industriald pro-
lifereaza prin indivizi egali cu ei
insisi, repetitie prelungitd, monotond
si anonimd, adicd produsul serial. Pe
cit este de logica din punct de vedere
tehnologic, seria ne apare totusi o
stare stranie a produsului. De ce?
Pentru cd seria nu poate fiinta decit
in virtutea existentei « prototipului ».
lar acesta este o abstractiune tehnica,
un concentrat armonic organizat de
proprietati proiectate si convergente
in actul folosintei. Prototipul este,
de fapt, rezultatul facerii, el este
creatul si in aceastd stare nu poate fi
decit unic, cu precizie individualizat
si cu o personalitate manifestd. Cine
achizitioneazd un obiect serial, nici
o clipd nu se gindeste cd posedd
o copie, ci o face cu deplina convin-
gere cd isi apropie virtutile proto-
tipului. Cu acelasi sens se exprima
si sociologul francez Jean Baudrillard
(Le systeme des objets, p. 200)
cind observd ca la nivelul practicii
sociale « realitatea seriald a obiectului
este Tn continuu negatd si dezavuatd
in profitul modelului», sau al proto-
tipului cum l-am numit noi.
Iradierea aceasta de proprietati de la
distantd, de la abstract si unic citre
concret si multiplicat ne aminteste
de anumite procedee magice, in care
originarul se face prezent in condi-
tiile totalei lui absente. Inclindm si
vedem fin aceastd modernd stare
magicd mai putin un reziduu al
litate existentiala a veritabilului pro-
dus care preferd si se retragd in
atmosfera eterald a abstractiei proto-
tipale, oferindu-ne Tn schimb o maree
resemnat acceptatd de substituente,
Prototipul nu poate fi posedat de
nimeni, s-a eliberat, s-a distantat.
Timpurile in care artizanul nu stia
sa facd decit un singur lucru si numai
o singurd datd, celelalte obiecte fiind
asemandtoare, dar niciodatd identice,
tin de domeniul trecutului. $i aceasta
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explici puternica nostalgie care a
ficut din evoluatul om modern un
colectionar setos de autentic si a
ridicat artizanalul act de fintretinere
si reparatie la rangul de act restau-
rativ, veritabil sindrom neo-cultural.
c.—A treia atitudine a produsului
o putem numi «disparitia prin fin-
oglindare ». Fenomenul este reperabil
in domeniul obiectului artistic actual.
Produsul, fiacutul, consimte si devina
suprafatd reflectantd si, Tn aceastd
noui stare, facerea nu mai vede altceva
decit propria ei manifestare pe care
o declard «ficut ». Aceastd atitudine
plaseazi evident, solitudinea pro-
ducerii fintr-un univers narcisiac al
unei euforice descarcdri prin actiune.
Fiintele artei moderne ne apar ca
triind intr-o minunatd grddind de
oglinzi, portrete ale tot atftor moda-
litéti creatoare, citi artisti declanseazd
baletul ochilor si al mfinii sau al
rostirii si auditiei. In termeni este-
tici, disparitia prin in-oglindare este
recunoscutd printr-un enunt concis
si limpede: « continutul formei este
insdsi formativitatea ei » Actul crea-
tiei, devenit acum esentd formald,
isi cautd descifrarea in sine, se simte
si se aude singur, lduntric si poate cd
solid sentiment de reazem

cel mai
al artistului actual este o prelungitd
uimire.
Comentind poezia  lui  Valéry,

Hofmannsthal si Rilke (L'Espace litté-
raire, p. 274), subtilul critic francez
Maurice Blanchot surprinde feno-
menul de care vorbim in urmadtorii
termeni: « poezia este teoria melo-
dioas3 a actului poetic. In aceste trei
cazuri, poemul este profunzimea des-
chisi asupra experientei care-l face
cu putinta, strania miscare ce merge
de la operd citre originea ei, opera
insdsi devenitd cdutarea nelinistitd
si infinitd a propriei sale obirsii».
« Caligraful » Georges Mathieu (Au-
deld du Tachisme, p. 166), cu stilul
siu fosforescent, apasd pedala pind
la capit. Pentru el «informalul este,
prin definitie, non-semnificant », . ..
«fiind, prin excelentd, cimpul aven-
turii si al tuturor latentelor». Cu
alte cuvinte, misiunea pictorului este
de a constitui imagini-semne, dar
fird continut, treaba asta revenindu-i
timpului, istoriei.

In-oglindare in stare purd.

lzolarea eterald, retragerea proto-
tipald si disparitia prin in-oglindare,
sint de fapt fatetele diferite ale acelu-
iasi fenomen: refluxul, intensificarea
interioritatii. Aparitia artei abstracte
relativ concomitent cu productia indus-
triald si cu delimitarea epistemologiei
din trupul secular al filosofiei nu
sint fapte nici izolate si nici Tntim-
plitoare. Toate pun fin evidentd un
consens inteligibil prin perspectiva
pe care ne-am situat. Fluxul exte-
riorizant, migrarea capacitatilor uma-
ne, trdirea la distantd, au fdcut din
omul actual o fiintd ineditd istoric,
avind ca principald trdsaturd nevoia
manifestd de reechilibrare prin reflux
interiorizant, reflux innoitor, reflux
creator.

Cititorule, am incercat sd dilat putin
cercurile de semnificatii ce invéluiesc
« obiectul tehnic». Dacd accepti
perspectiva propusd, atunci sd ne uitdm
cu acesti ochi la lucrurile din casa
noastrd, de pe stradd si de la locul
travaliului zilnic. Dacd meditatia va
ceda locul unei benefice cdlduri inte-
rioare, a unei emotii, atunci cu certi-
tudine ea a fost degajatd, de la distanta,
de frumusetea obiectelor tehnice.
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frumusetea
uneltei

si nostalgia
miscarii

paul petrescu

Dup_i unele teorii — pdrdsind vechea
|I}J2|e a «cercurilor culturale » potri-
vit cdreia civilizatia a apirut Intr-un
anume finut al Asiei apusene, consi-
derat ca un fel de «buric tehnic al
omenirii » — civilizatia s-ar fi dez-
voltat pe o uriasi axi euroasiatici
ducind din insulele britanice pini
in cele japoneze, climatul temperat
favorizind aparitia pastoritului, agri-
culturii si metalurgiei, ocupatii ce
au format baza dezvoltirii tehnice
pind n secolul al doudzecilea, uneltele
tinind de aceste findeletniciri fiind
printre cele mai vechi si, implicit,
atingind cotele cele mai ridicate ale
eficientei si ale frumusetii. Dar din
aceste trei ramuri fundamentale ale
muncii omenesti traditionale, cu ecouri
substantiale si durabile in cultura
spirituald, de la magie la mitologie
si re_llgie. §i de la muzici, dans si
poezie la artele plastice, s-au desprins,
cu vremea, in virtutea marelui impuls
al specializdrii, determinat de necesi-
tatea exploatarii resurselor variate
ale mediului, zeci si zeci de meste-
suguri adiacente, nascindu-se o lume
de unelte de o mare diversitate
tipologic-functionald si de o tot atit
de mare unitate la scara omenirii
pe diferitele-i trepte de dezvoltare
social-economicd. Oricit de curios
ar pdrea, imensul numir de unelte
folosite de-a lungul mileniilor (este
destul si ne amintim de colectiile
nesfirsite de silexuri din depozitele mu-
zeelor arheologice din lumea intreaga
ca si de Fele din depozitele muzeelor
de istorie si etnografie) nu a fost
incd cercetat de pe pozitii care si duci
la o posibild tehnologie comparats,
nici originea lor si nici sistematizarea
lor neprezentindu-se azi ca un tot
unitar, Poate ca nici nu este de mirare,
originea lor fiind indisolubil legata
de antropogenezd, sau, mai clar spus,
aparitia uneltei flind proba funda-
mentald a aparitiei omului, procesul
de hominizare parcurgind acelasi drum
al zecilor de milenii, tnviluite fin
ceata ce probabil niciodatd nu se va
risipi, odatd cu nasterea uneltelor.
Sint foarte multe teoriile ce aseazi
munca la granita dintre animalitate
§i umanitate si, mai important pentru
tema dezvoltatd fin aceste pagini,
care implicd in actul muncii primele,
oricit de vagi, presimtiri ale frumo-
sului. Cioplind piatra la nesfirsit,
de-a lungul a circa 600,000 de ani
cit apreciazd unii antropologi (André
Varagnac) ca i-au trebuit omului si
inteleagd cd silexul din care sireau
aschii 1i va servi si faci alte silexuri,
adicd unelte servind la fabricarea altor
unelte, cioplind asadar mii si mii de
bolovani informi, cel ce incepea si
devind om tocmai prin cioplire va fi
inceput sd pipaie suprafetele lucioase
iscate si si le inteleagd la inceput
utilitatea nemijlocitd, apoi, poate,
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incetul cu incetul, va fi fost atras
de senzatia placutd a atingerii lor
si, in sfirsit, de frumusetea dispunerii
simetrice a loviturilor ndscind formele
ideale a unui silex ce poate fi bine
apucat in mind, fiard s-o radneascd,
si care poate lovi, tdia si modela cu
maximd eficientd un lemn, o piatrd,
un animal sau pe semenul sdu. lar
armonia fntre formd si functie ndscind
frumusetea este legea de bazd prezi-
dind silexurile preistoriei si designul
zilelor noastre, asa cel putin parin-
du-ni-se noud, celor ficind parte din
specia « om» de pe Terra, ramasi la
stadiul primitiv (de la silex la design)
al folosirii materiilor de oarecare
densitate in confectionarea uneltelor,
dar nefiind sigur ca altor specii inteli-
gente din alte galaxii, renuntind la
densitate, le va fi parind la fel. Provin-
cialismul opereazd si la nivel planetar.
Oricum, la acest nivel se situeazd
Herbert Read in demonstratia sa
privind lungul sir de unelte, cind,
la un moment dat, una din unelte
«a devenit formd de dragul formei,
adicd o operd de arta », este adevarat
insd cu o oarecare findoiala asupra

aprecierii acestei forme ca atare
de cdtre creatorii ei de acum zeci
de mii de ani, intrucit noteazd cd

« aceasta cdutare a eficientei a dus in
mod imperceptibil la forme care
pentru sensibilitatea noastrd modernd
(subl. P.P.) nu erau numai eficiente, ci
si frumoase ». Dar nu este nevoie
sa coborim fin straturile profunde ale
umanitatii pentru a ne intreba dacd
«forma » era apreciatd ca « frumoasad»
de creatorii ei, cind avem la indemind
mérturia contemporand a zeci de
etnografi intimpinind neretinuta mi-
rare dusd pind la stupoare a taranilor
din toate zonele etnografice ale tarii
fatd de interesul acelor etnografi
colectionind  «splendide »  unelte
aruncate in pod sau fin sopru,
nemaifiind bune de nimic in aria
tehnologiei locale, dar devenind
obiecte de admiratie pentru directori
de muzee de artda modernd din apus,
si nu numai, vizitind colectiile noastre.
Dezacordul fintre sensibilitatea apre-
ciatoare a amatorului modern de
arta gustind produsele artizanilor
rustici si cea a acestora cu privire
la arta lor |-am fnregistrat eu nsumi,
de multe ori, cind, cerind unui mester
cojocar, olar, ladar sau fierar, sa-mi
facd un obiect «din cele care ti-ar
place dumitale sd tii in casi», gin-
dind eu cd imi va face un obiect din
seria celor stind in muzee, mi-a
raspuns, prevenitor si banuind cam
incotro bat eu (dovedind deci saga-
citate si facind nete disocieri intre
cerintele vietii lui cotidiene si cele ale
« calofililor » muzeologi) « pai, d-astea
nu pun eu in casa», fiind limpede,
deci, cd ideea «frumusetii uneltei »
este o achizitie tardivd necesitind
acumulare de educatie emotionald si
instruire estetica. Lucrurile ar putea
pdrea contradictorii si cu sigurantda
ca diferentierile ce ar fi necesare sint
mai subtile decit s-ar putea face acum
si aici.

Unealta a fost definitd din diverse
unghiuri de vedere de cdtre antro-
pologi, etnologi, istorici ai culturii,
filosofi, ergonomi, tehnologi, impli-
cind in orice caz prezenta legilor
geometriei sau a mecanicii rationale
in stabilirea unui anume echilibru
al constructiei ei arhitectonice, cum
ar spune Leroi-Gourhan, cel care
a intreprins, pind acum, cea mai
sistematicd privire contemporand asu-
pra uneltelor, completatdi cu o

teoretizare de clasicd rigoare carte-
ziand, pe alocuri parind excesivd
dar trebuitoare in hatisul interferen-
telor de tot felul. Considerind atit
«imprumutul » tehnic, cit si «in-
ventia» tehnicd, pe acelasi plan de
creativitate in dezbaterea antiteticd
a difuziunii si a convergentei tehnice,
unealta trebuie privitd ca stabilind
relatia fundamentald intre om si
materie, intrebarea primordiald pe
care omul dorind sd actioneze asupra
materiei si-o pune fiind aceea a felului
de « contact », de fapt a «atacului»
asupra materiei, indiferent dacad este
vorba de trunchiul unui arbore, de
bulgirele de lut sau de arterele des-
chise mortal ale unui bizon, in exem-
plele alese de Leroi-Gourhan. Con-
tactul cu materia, in aceste cazuri
precise, a dus de-a lungul sutelor
de mii de ani la acumulari infinitezi-
male de experientd tehnicd trans-
misd pind la fdurirea uneltelor clasice
capabile si fasoneze lemnul (tesla),
si modeleze vasul de pamint (roata
olarului) sau si procure pentru hrana
carnea bizonului (sdgeata). Intentia
tehnicd, nédscitoare a uneltei, fin
complexa interactiune dintre mediul
extern si cel al tendintei tehnice
interne, sidite adicd in fiinta omului
ca urmare a lungii stradanii antropo-
genetice, se concretizeazd intr-o ope-
ratie care din punct de vedere material
nu diferd de sculpturd doar ca lip-
seste cdutarea, constientd, a frumosu-
lui  artistic,

Intr-o viziune globald, pornind de la
mijloacele elementare de actiune asu-
pra materiei (considerate fiind, fireste,
doar acele materii intrind sub inci-
denta cercetdrii etnologice, adica in
primul rind «solidele » care pot fi
« stabile » de mare si micd densitate
— rocile, osul, «fibroase » — lemnul,
« semi-plastice » — metalele, «plas-
tice » — argilele, «suple » — scoarta,
pielea, tesaturile, impletiturile), si
anume: apucarea si percutia, focul, apa,
aerul, forta muscular, totalitatea unel-
telor pot fi clasificate in trei grupe
tinind de cele trei_mari tehnici avind
drept scop: fabricarea diverselor unelte
si obiecte, procurarea de materii
prime (vindtoare, pescuit, cresterea
animalelor, agriculturd, minerit), con-
sumarea (alimentatie, Tmbraciminte,
locuintd). Cine ar fi curios si afle
cam cum aratda clasificarea analiticd
a uneltelor, cu aplicare speciala la
fenomenul romdanesc, ar putea par-
curge cu interes fie lungile siruri
de unelte figurind in chestionarele
Atlasului Etnografic al Romadniei (aflat
acum, dupd mai bine de un deceniu
de tatondri, intr-o fazd apropiatd
de cea finala a elabordrii celor circa
600 harti etnografice), fie « Taxono-
mia generald a instalatiilor populare
traditionale » (continind 800 variante,
fard unelte de vinatoare, pescuit,
agricole si mijloace de transport),
construitd sistematic de Corneliu
Bucur in teza sa de doctorat sustinutd
(1981) la Institutul de Istoria Artei,
« Introducere la istoria civilizatiei
tehnice ‘populare ». Materialul tehno-
logic traditional romanesc este imens,
constituind o impresionantd marturie
a fortei creatoare a poporului roman
ca si a efortului sau civilizator si cultu-
ral depus in spatiul sud-est european
intr-o lungd perioadd istoricd. El este
in acelasi timp dovada vie — uneltele
si instalatiile tehnice romanesti fiind
incd in « lucrare», ca in putine alte
tinuturi europenesti—a convergen-
tei perfecte ntre functionalitate si
formd, atingind, nu rareori, armonia
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incitantd a sculpturii moderne, forta
ei dinamicd, aspiratia spre esentia-
lizare, nascutd in cazul uneltelor din
adaptarea rabdurie, generatie dupd
generatie, a segmentelor de materie la
scopul final al prelucrdrii sau fabricarii
obiectelor, al dobindirii materiilor
prime, concurind, toate, la sustinerea
vietii. Aceste unelte «frumoase »
sint in acelasi timp «semne » despre
oamenii tdrii si despre alcdtuirea
societdtii lor in timpurile trecute,
dar si in cele de azi, mesajul lor fi-
ind lesne traductibil tocmai datoritad
limbajului artistic dublind pe cel
tehnic. In universalitatea solutiilor
tehnice, vocea romaneasca este perso-
nalizatd printr-o anume fintelegere
a fingemandrii cerintelor materiale
cu cele ale spiritului, operind fuziunea
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1. Unelte pentru tors si depdnat, desene de
C. NEAGU (ilustratii pentru «Schema taxonc-
metricd generald a instalatiilor populare tra-
ditionale » de CORNELIU [OAN BUCUR)

in obiecte de mare eficientd tehnicd
si de remarcabild expresivitate artis-
tica.

Poate cd in calitatea lor de obiecte
destinate si se « miste» intru atin-
gerea unui tel evident pragmatic
ele se apropie, devansindu-le imens
temporal, de « mobilele» sculpturii
moderne, miscarea acestora fiind insa
ldsatd fie pe seama gravitatiei sau a
imponderabilelor schimbdri ale micro-
climatului locului, fle pe seama im-
pulsurilor mecanice sau electrice.
« Sculpturile » utile ale taranului si
mestesugarului romdn sint purtate
de forta vie a musculaturii umane
dirijatd de complexul creator mina-
ochi-creier. Am urmdrit de atitea
ori, in diverse locuri si imprejurdri,
desfasurarea emotionantd a acestor
miscari perfect coordonate, gesturi
de o mare precizie, investite aproape
cu delicatete, cu tandrete, de minui-
torul uneltei ce savirsea un adevdrat
ritual tehnic pe care il invatase din
tatd in fiu, stiindu-I ca atare si straduin-
du-se de aceea— o stradanie finsd
ce depdsise de mult sensul cuvintului
— sd nu stirbeasca nimic din succesiu-
nea armonioasd a gesturilor si a
micilor lor fragmente. Din indelungul
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1. Teasc de struguri de Ia Jurilovca—Tulcea,
Muzeul Satului

2, Surubul unui teasc de ulei din Muntii Apu-
seni, Muzeul Satului

3. Roata si fusul cu came al unui steamp de aur
de la Bucium — Muntii Apuseni, Muzeul Satului






contact cu mina omului, trecind de ati-
tea ori din mind in mind, trdaind mai
multe vieti de om, unealta are fin-
scrisda pe ea semnele timpului si ale
muncii, uneori dramatice prin abrup-
tul lor insemnind incrincenarea vreu-
nei clipe grele, alteori topite fntr-o
continud suprafata lustruitda, avind
finetea unui tegument. Uita-voi vreo-
datda barda mesterului batrin Con-
doiu zis Ularu din Arcani, cu silueta

find a tdisului de fier Tnmanusatd
intr-un unghi perfect ergonomic pe
coada de lemn curbatd intr-un fel
pe care numai o ancestrald practicd a
lucrului lemnului o poate determina?

Ca si miscdrile mesterului, perfect
sincronizate, in timp ce, fnaintind
de-a lungul trunchiului rotund de

stejar de noud metri intins pe iarba
ograzii, minuia cu uimitoare preci-
zie barda ce imi parea a fi purtatd
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ritmic de un neasteptat halebardier,
cioplind, fard sd madsoare, decit din
ochi, ceea ce avea sa devind « frun-
tarul » unei case gorjenesti? Sau am
sa pot uita — trecind de la enormul
trunchi al stejarului culcat la minus-
cula faptura a unui dinte de spatd,
de 12 cm (parte importantd a razbo-
iului de tesut) — miscarile iuti si
agerimea inteligentd cu care miinile
unui spatar din Risculita tarii Zaran-
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dului transformau nuiele de alun,
crapate in doud, in lame subtiri si
elastice, facind sute si mii de « dinti »
de absolut aceeasi grosime masura-
bila Tn zecimi de milimetru, minuind
o simpld lamd de cutit aplecati pe o
bucatd de piele legatd pe genunchiul
mesterului? Nu voi uita nici gesturile
solemne cu care un batrin baci din
Argestrul obcinelor bucovinene fra-
minta cu un « brai» casul din comar-
nicul stinii, braiul, numit in alte zone
ravar, fiind o bucatd de lemn de fag
sau de artar lung de 70—90 cm, cu
diametru cam de 8 cm, cioplit in
volume tronconice succedindu-se de
sus pind jos, alteori Tn octoedre sau
dodecaedre ducind cu gindul la o
variantd posibild si sofisticatdi a co-
loanei lui Bréncusi. Si seria miscirilor
tehnice determinate de forma unel-
telor adaptate unor scopuri precise
in tabloul posibilititilor tehnologice
romanesti de fabricare, procurare
si consum a materiilor prime poate
indelung continua, dacd nu am aminti
decit de gesturile cu care plugarul
intorcea coarnele plugului cioplite
in lemn de frasin, sau ale fringhieru-
lui rdsucind cu dexteritate la inter-
vale egale placa prevazutid cu cirlige
a «masinii» sale de facut fringhii
intinse uneori, ca la casele zise cu
«legdturd » din Slatioara Vilcii, pe pris-
pele a doud case asezate in linie si
unite printr-o prispd suplimentara
acoperitd, sau ale pescarilor din
Juriloveca Tmpletind ochiurile nivoade-
lor cu «iglita», unealtd sveltdi si
lustruitd semanind cu o suveicd plati,
sau miscarile femeilor muscelene, dar
si din alte parti ale tirii, asezate in
razboiul de tesut, trecind cu nevi-
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suveica printre firele
ridicate ritmic de ite, sau cele ale
celor doi fierari din Macin pe care i-am
urmdrit ore in sir lovind ritmic si
alternativ capetele de osii de cdrute,

inrosite in foc, loviturile lor, cind
puternice cind aproape mingiietoare,
pornite intr-un ritm de ei stiut al
fasonarii fierului, stirnind tot atitea
variatii sonore, sau ale mesterilor
in bdtutul trestiei pe casele din
Curtenii Husilor, minuind cu dexte-
ritate uriasii « piepteni» fin trepte
ciopliti in lemn masiv.

Multe din aceste miscari probabil
cd nu vor mai putea fi vazute multd
vreme, in alte parti ale lumii ele
disparind de decenii. Cit timp vor
mai trage sindrila la « cutitoaie »
mesterii stind cilare pe «scaunul »
sau «capra» din Nereju din tara
Vrancei, acel scaun fiind o alcdtuire
complexd dar semdnind atit de mult
cu vreuna din sculpturile simili-teh-
nice moderne? Nu mai ciopleste
nimeni azi suruburi din lemn de par
sdlbatic, finalte pinda la doi metri,
pentru teascurile de vin ca cele de
la Bocsig de lingd Ineul Aradului,
sau pentru cele, uriase, de ulei,
din Neamft, si care suruburi, ele, ne
amintesc de «fluturii» lui Apostu.
Nici un fierar din Dolj sau Romanati
nu mai «bate» frigarile lungi de
peste un metru, aducind, si flind
la vreme de restriste, cu ldncii de
atac, dupd cum nici cosoare de vii,
perpetuind peste veacuri forma arme-
lor dacice, nu mai fac fierarii; pind
si atelierele lor faimoase din Viarzarii
Bihorului, fabricind securi ce se vin-
deau in toti muntii nostri din vestul
tdrii si pind departe in pustd, securi
ce purtau incifrate semnele mesterilor
sub forma unor motive decorative,
pind §i aceste ateliere s-au mutat
in muzeele Tn aer liber. Va mai fi
stiind careva sd facd lumindri la rotile
mari de fier prevdzute cu zeci de
dinti lungi? Citi mesteri mai sint care
sd stie sa ciopleascd angrenajul com-
plicat al «ischidarului cu masele »
si al «fanarului» de la morile de
vint? Sint putini aceia ce mai stiu
sa facd acea splendida piesa de tehnica
si de sculpturd care este roata cu
«ciuturd» a morilor de pe apele
Olteniei si Banatului, precursor recu-



noscut al turbinei moderne, asa cum
este catalogatd o asemenea moara
olteneasca aflatda la marele muzeu
al tehnicii din Minchen.

O uriasa zestre de habitudini legate
de manipularea unei enorme varietati
de unelte este pe cale sd se piardd,
evolutia tehnicii fiind azi la un prag
comparabil cu cel al marilor « mutatii »
petrecute odatd cu trecerea de la
neolitic la bronz si fier, sau de la
cresterea animalelor la agrncultura
Grupaje de miscari stabilite Tn curs de
milenii, cum sint cele ale olarului
lucrind la roatd, nu-si vor mai afla
utilizare in epoca circuitelor integra-
te animind calculatoare electronice.
Evolutia tehnicii va continua, fdrd
indoiald, curgind paraleld cu evolutia
artei, dar va fi altceva, asa cum con-
structia piramidelor Tnlesnitd de marea
descoperlre a utilizarii planului fin-
clinat este altceva decit arta « plas-
tici » contemporand realizata cu aju-
torul laserului. Atasamentul indelung
al omenirii fatd de acele miscari
fncorporate in obiecte fabricate cu
ajutorul altor obiecte, Tmbundta-
tite an de an milenii de-a rindul, de
omul iubindu-si unealta, fapt de teh-
nica si de artd, a trezit in ultima vreme
o nostalgica finclinare cdtre acest
trecut ce Tncepe sa dispard in zarea
viitorului. Se redescopera frumusetea
vechilor unelte, perfectiunea lor nas-
cutdi si din asocierea unor tehnici
si idei tinind de alte domenii ale prelu-
crarii continue a materiilor prime,
fmprumuturi creatoare de la popor
la popor, de la grup etnic la grup
etnic, conducind la o imensd retea
tehnologicd unitard pe tot globul,
de aceea recognoscibild, dar purtind
si amprenta particularizantd a comuni-
tatilor respective. Acestea au fnceput
cam de vreo sutd de ani, presim-
tind sfirsitul unei ere tehnice, sd-si
stringd zestrea in muzee, iar astizi
asistim la o noud orientare, aceea
de a reda viatd vechilor unelte si
vechilor habitudini de muncd, prin
punerea lor din nou in lucrare si nu
numai in cadrul asezamintelor muzeo-
logice a cdror atmosfera aminteste
mereu nostalgic: «acestea au fost »,
ci fintr-o fincercare de revitalizare
activd a vechilor mestesuguri coro-
boratdi cu descoperirea tragica a
perisabilitatii mediului Tnconjurdtor.
Apdrarea naturii, noua atitudine eco-
logicd, se fimbina pretutindeni 1in
lume cu practicarea preventivd si
aproape terapeutici a lucrului lem-
nului, fierului, pietrei, osului, fibrelor
textile. Apar carti, manuale, destinate
tinerilor, ca « Reverentd lemnului»
de Eric Sloane sau ca celebrele volume
« The Foxfire Book » (cartile luminii
fosforescente a lemnului putrezit
vazutd noaptea in adincurile padurii),
din care poti fnvata cum se tese, cum
se toarce, cum se face o scard, cum
sd distingi plantele comestibile sau
vindecitoare, cum sa muncesti, cdrti
probabil parindu-ne naive, celor care
mai putem vedea toate acestea aie-
vea, dar care pot fi si avertismente
pentru o vreme ce va veni si care
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1. Coarnele unui plug de lemn din Sant — Ndsdud,
Muzeul Satului

2. Roatd cu ciuturd la o moard de apd din Banat,
Muzeul Satului

3. «Furcutd » pentru bdtut firele in procesul
tesutului, Muzeul Satului

4. Roti si turbine actionate de forta apei, de-
sene de C. NEAGU (op. cit.)

5. Instalatii pentru zdrobit minereuri, desene
de C. NEAGU (op. cit.)

6. Roata cu palete de la o piud din Mdrginimea
Sibiului, Muzeul Satului

poate fi prevenitd prin stdpinirea
acelor miscdri necesare practicarii
mestesugurilor. Din acest punct de
vedere as spune ca vasta activitate
a cooperativelor mestesugdresti de arta
populara si de artizanat de la noi ca si
incurajarea creatorilor populari de a
duce mai departe traditia lor de munca
artistica, se fnscriu in aceeasi nobila
ndzuinta de a feri de uitare uneltele
frumoase si miscdrile trebuitoare lu-
crului lor.

Este alternativa sandtoasd, tonica,
umana in fond, ce va trebui sd prevind
halucinanta imagine a aglomerarilor
viitoare urbane fin care cuburi sau
sfere uriase de sticld armata vor
contine fiinte «vii» fingropate fin
fotolii din care nu se misca, urmarind
doar cu ochii imagini precomandate
pe ecrane, apasind butoane, hranin-
du-se prin tuburi, delectindu-se cu un
fel de «viata» preanuntatd de
capsulele cosmonautilor de azi legati
in chingi, admirind Terra albastrd.
Aceastd Terrd va trdi atita vreme cit
oamenii vor sti s munceasca si impli-
cit sa facd arta, nerenuntind la miscare,
ceea ce, sigur, viata reald va izbuti
sa Tmplineasca.

biologie
si tehnica
dan cristian popescu

I. Omul este o fiintd interogativd
si intrebarea constituie vointa pentru
declansarea cunoasterii. Raspunsurile
devin materialul supus unor noi
investigatii dupd o dialectica perpetud.
Curiozitatea stiintificd este o treapta
necesarda a creativitatii si astfel este
marcata observarea formelor si func-
tiilor vietii de semnul interogarii
dupa masura capacitatii de intelegere,
modelare si abstractizare de care da
dovadd omul. Cunoasterea vietii tinde
spre esentd si prilejuieste intflnirea
cu un asa numit « birou de brevete »
al naturii si ale carui fise pot fi «im-
prumutate» in vederea performantelor
tehnice; astfel tehnosfera este in-
formatd si prin biosferd. Este legiti-
matd, deci, o privire asupra legaturilor
dintre bios si tehne. In sens invers,
rafinarea tehnicii pune la tndemina
cercetdtorului mijloace de cercetare
care permit sondari ce au ajuns acum
la nivelul molecular al structurilor
si functiilor vietii. Omul se confrunta
dintotdeauna cu trei probleme fun-
damentale pe care le examineazd
fie teoretic, fie aplicativ: forma, ener-
gia si informatia.

Il. Sintem martorii aplicatiilor ciber-
neticii si bionicii. Bionica este stiinta
al cdrui nume de circulatie reprezinta
prescurtarea biotehnicii si se ocupa cu
cercetarea « tehnicii vietii », a dispo-
zitivelor prin care natura se realizeaza
(mai ales a acelor dispozitive construite
dupd principiul « minim-maxim »: cu
minimum de material constructiv
este asigurat maximum de randament
functional-energetic). Bionica oferd teh-
nicii modelele naturale ale « tehnicii
biologice » investigind: « constructiile
anatomice »; detectorii si captatorii

senzorii  ultraspecia-
adaptate locomotiei
in apa sau aer,
dispozitivele  care asigura echi-
librul  zborului; rezistentele struc-
turilor aripilor la insecte; mecanismele
de memorizare ale orientdrii vietui-
toarelor; rezistentele cochiliilor si
carapacelor la moluste si chelonieni;
fenomenele bioelectricitdtii etc. Teh-
nica biologicd este o performanta
de mare subtilitate si constituie re-
zultatul a numeroase tentative selec-
tionate Tn evolutie, care a pastrat
si perpetuat prin mecanismele eredi-
tatii « succesele ». Esecurile sint acele
« proiecte » care nu au rezistat pro-
belor adaptarii, iar minunatiile teh-
nicii vietii, ce stau acum sub ochiul
biologului si inginerului, sint rezul-
tatul experimentelor naturii desfasu-
rate in timp masurat cu ordinul
milioanelor de ani. Adaptarea orga-
nismelor la conditiile de mediu si
inglobarea lor in biocenoze sint condi-
tionate de constructia genetica si
capacitatea de reactivitate la influen-
tele ambiantei. Fiecare fiintd vie se
gaseste fintr-un mediu de viata, in
conditii specifice si individuale, cu
anumite nevoi ecologice. [n acest
mediu intervin nu numai conditiile
fizice, ci si alte forme de viatd, care
constituie mediul biologic, creind
o interdependentda fintre specii cu
influente reciproce. Intre organisme
si mediul ambiant viu si neviu, vege-
tal si animal, se instituie un raport
de interrelatie pe plan egal, cu deter-
minare reciproca permanentd, retro-
aferentatd. Tiparul specific al formelor
vii, caracteristic fiecdrei specii, dar
si rasei, este determinat genetic
prin ereditate, dar si conditionat
de istoria unei Tndelungate evolutii.

informatiilor;
lizati; formele
cu mare viteza

Se mostenesc formele (structurile)
dar corelat cu ele functiile si compor-
tamentele. Ceea ce se mosteneste
(se transmite), nu este constructia
insasi, ci « tipul de constructie » care
se va modela Tn morfogeneza in ra-
port cu conditiile de mediu (ca si
cum viata ar avea o memorie a varia-
bilitatii mediului), dar si cu functia a
carei actiune se interfereaza cu deter-
minismul codului genetic ce transmite
tipul specific de constructie. Acest
fapt constituie o expresie a capacitatii
de adaptare morfofunctionald a orga-
nismului fn cursul desfasurarii vietii
si a fost numit de W. Roux autoreglare
sau autoergazie. Observind forma vie
putem cuprinde expresia sintetica
a influentei dintre tipul de constructie
si elementele constituente ale me-
diului de existentd, a solicitdrilor
ori a privatiunilor impuse de mediu
individului, putem examina asa numi-
tul fenotip. Omul cerceteaza formele
si functiile la nivelul expresiilor,
adicd Tn realizarea fenotipicd, cu spe-
ranta sa descopere modele construc-
tive sau principii pe care sa le preia.
Si cei mai utopici cdutatori au inteles
cd lectia naturii este o invitatie la
« re-creatie » si aceasta pentru ca nu
au finca la dispozitie materialele de
constructie ale naturii si nici motoarele
in care se dezvoltd bioenergiile.

I11. Sugestiile naturii si aplicarea mo-
delelor tehnicii biologice pot ilustra
sintetic cerintele si aspiratiile tehnice
de virf al unui anume moment al
dezvoltarii sociale si totodatd stadiul
cunoasterii stiintifice, tehnice si teh-
nologice. La inceput empirice, intr-un
tirziu stiintifice, rezolvdrile pot carac-
teriza si un tip de om. Legendarul
Icar zboard spre o tintd imposibild
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LEONARDO DA VINCL: Dispozitiv de apucare, desen
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intr-un elan tragic — performantd si
sacrificiu — mit al unei aspiratii. Omul
renasterii reia tema, proiecteazd, ex-
perimenteazd, dar lipsit de materiale
si o tehnicd adecvata se rezumd la
performanta zborului «in mente ».
Omul de astdzi a ajuns sa zboare,
dar nu stim citi din beneficiarii perfor-
mantei avionului cunosc dimensiunea
intensitatii eforturilor si sacrificiilor
celor care l-au conceput, realizat
si fncercat. Zborul cu aparate mai
usoare decit aerul ori mai grele
decit acesta reprezintd aplicarea unor
principii total diferite de modelul
locomotiei aeriene al pasarilor. Mo-
delul zborului pasdrilor si insectelor
a ramas totusi o tema de studiu
si astdzi Tn bionica deoarece inginerii

considerd cd va fi posibil Tntr-un
viitor atingerea acestui obiectiv.
Nu putem sd ne pronuntdam care

a fost imboldul primar al proiectarii
masinii de zburat la Leonardo da
Vinci: contemplarea pdsarii in zbor
sau materializarea cu ajutorul mode-
lului desdvirsit al naturii a nevoii
omului de libertate, de finvingere a
constringerii gravitationale, deoarece
omul prin verticalizare si constructia
aparatelor de sustinere este fiinta
cea mai «antigravitationala» fnca
din zorii startului evolutiv. Proiectul
masinii de zbor al lui Leonardo este
rezultatul studierii tipurilor de zbor,
a constructiei anatomice, a biomeca-
nicii si dispunerii functionale a remi-
gelor aripii de pasdre fn vederea
realizdrii unui sistem mecanic activat
de forta musculard umana. Leonardo

este un precursor al biotehnicii, iar
proiectul sdu un exemplu elocvent
cd, pentru o anume realizare tehnicad,

contextul social si tehnico-stiintific
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al unei epoci anume este determi-
nant.

1V, Apropierea fintre tehnica si bio-
logie cu consecinte senzationale, s-a
petrecut in a doua jumdtate a seco-
lului trecut mai ales prin difuzarea in
mediile cercetdrilor morfologice a
conceptului interrelatiei structura —
functie. Fiintele vii au realizat pe cale
naturala aparatele cele mai convena-
bile din punct de vedere functional.
Prin studiul structurilor de rezistenta
ale organismelor a fnceput interogarea
formelor si primii pasi spre o teorie
stiintificd a conceptului functie—forma.
Osul si arhitectura lui functionald
a fost examinat din punct de vedere
mecanic. Ca urmare a intrat in circu-
latie ideea cd existd o relatie intre
formd (definitd ca o stare complexd
a cdrei caracteristicd esentiald este
desfdsurarea fn spatiu) si functie
(definitd in primul rind ca actiune ce
se desfasoara in timp). Forma si
functia sint manifestdri ale wunitatii
care este fiinta vie; desfasurarea fn
timp si spatiu se conditioneazd reci-
proc. Nivelul de organizare la care se
evidentiazd legdtura functie —forma
poate fi cel macroscopic, dar complexi-
tatea ei Tncepe la treptele organizarii
moleculare. Datoritd conexiunilor
strinse dintre forma si functie, forma
nu este in realitate o stare, ea se
manifestd in cursul functionarii, For-
tele mecanice (presiunea, tractiunea,
frecarea) sint capabile sd orienteze
componentele asa numitelor tesuturi
tectonice, de legatura sau sustinere,
care au un rol in determinarea aspec=
tului static-constructiv al formelor
dirijind trabeculele osoase si fibrele
conjunctive. Structurile morfologice
a caror forma si arhitecturda este
determinatd de actiunea (extrem de
complexd prin mecanismele de reglare)
fortelor mecanice au fost numite
mecanostructuri. Prima idee clara
despre mecanostructuri a adus-o H. V.
Mayer (1867) intr-o comunicare pri-
vind structura spongioaselor oaselor
metatarsiene. Colaborind cu ingi-
nerul Culmann sint identificate liniile
izostatice, descrise de acesta in stati-
grafie, al cdrui creator este si care
apreciazd in produsele naturii con-
firmarea posibilitatilor statigrafiei, efi-
cienta si logica tehnico-matematica.
Mecano-structurile sint un caz parti-
cular al structurilor functionale prin

care se inteleg structurile sau formele
adaptate (corespunzatoare) functiilor.
in organizarea structurilor functio-
nale se poate identifica principiul
« economiei materiale », care in ca-
zul structurilor de rezistenta fin-
seamnd utilizarea unei cit mai mici
cantitidti de material, dar care si asi-
gure maximul de rezistentd. Rezis-
tenta formelor cu functie in sustinere
rezultd in primul rind din felul fin
care este distribuit materialul de
constructie pe trama solicitarilor.
Formele functionale care rdspund
solicitdrilor mecanice au fost numite
si forme minime rezistente, iar pen-
tru a fi ilustrate, exemplul de « pa-
radd » cel mai des utilizat este meca-
nostructura extremitatii proximale a
femurului, a cirei constructie este
denumitd in « macara » (. Wolff), intru-
cit problemele statice puse de aceasta
seamdna cu acelea ale extremitatii
femurale.

V. Teoria structurilor functionale s-a
extins din sfera biologiei la arhitectura,
design si creatia plastica a deceniilor
al Il-lea si al lll-lea. Cu o asemenea
perspectiva citeva din operele de
referintd ale creatiei tehnicii construc-
tiilor si a arhitecturii primesc o |u-
mind suplimentard. latd citeva exem-
ple: turnul Eiffel; capela Guell si
Scoala catedralei Sagrada Familia, ope-
rele lui Antonio Gaudi sint pe lingd
demonstratia excesivd a esteticii la
1900 si solutii constructive bazate
pe o personald investigare stiintifica
a structurilor de rezistentd a plan-
telor; Lloyd Wright examineaza struc-
turile de implantare a plantelor fin
sol, cdutind modelul pentru fundatiile
unui zgirie-nori colosal (1500 m);
palatul expozitiilor din Torino, unde
Luigi Nervi proiecteazd dale Tn des-
chideri de 100 metri protejate de o
retea care evoca traseele nervurilor
la frunza, demonstrind cum decorati-
vismul structural este o sintezd func-
tionald intre functie, tehnicd si de-
coratie; au fost gasite solutiile tehnicii
biologice care asigurd rezistenta co-
chiliilor si a cojii de ou, al carui model
a fost aplicat la arhitectura teatrului
din Dakar; spongierii dar mai ales
diatomeele, microorganisme vegetale,
cu structura de rezistentd si pro-
tectie exterioara, supuse cercetdrii
microscopice aratd o arhitecturd in-
genioasa cu spatii neasteptate si mai
cu seamd o fantastica solutie tehnica
a tramei de rezistentd al cirei modul
este microgrinda n |; etc.

VI. S-a acreditat de asemenea ideea
ca formele functionale sint frumoase
prin relatia de continuitate Intre
formda—functie si frumos. Putem citi
in Istoria artei a lui Elie Faure (1909)
cd « Forma frumoasd este aceea care
se adapteaza functiei », ceea ce dove-
deste cum conceptul forma—functie
devine paradigma de «invazie» fin
prima jumdtate a secolului XX, desi
aceastd idee izvoraste din filosofia
platoniciana care aprecia cd frumusetea
este derivatd din utilitate, frumosulfiind
cu atit mai pregnant cu cit noi inte-
gram mai bine folosul formei pe care
o fintrebuintdm. Asadar existd cri-
teriul adecvarii in aprecierea frumo-
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sului functional, dobindit prin evolu-
tia formelor in natura si prin evolutia
formelor tehnice. Dar insertia fin
axiologic a « creatiilor » biologice si
creatiei tehnice este potentata insi-
dios si de alte repere decit cel al
adecvarii  «utile». Formele vietii,
formele tehnicii au o existentd ce se
desfasoard in timp dar sint si o stare
spatiald. Extensia spatiald este nor-
matd dupa un plan constructiv in care
functia determind forma, iar in morfo-
geneza ei intervin exigentele ordondrii
spatiale. La nivelul biosului formele
sint legate in dezvoltarea functionald
de un «tip de constructie » care nu
reprezintd o unitate primitivd forma-
toare, un arhetip, ci un tip ideal

ce ar sta la obirsia formelor organice,
desdvirsite — dupd

Goethe — con-




Pl e

form unui plan de constructie (Bau-
plan), unei idei, unui ienomen originar
(Urphenomen), a cdror esentd ramine
necunoscutd. Biologia moderna ac-
ceptd obiectivitatea «tipului de or-
ganizare » dar sub aspect cauzal deter-
minat genetic si functional. Forma vie,
pentru c@ nu a avut de ales decit
intre apd, sol si aer (mediu) si intre
inot, tirire, fugd sau zbor (locomo-
tie), a urmat un numar ingradit din
marile linii ale evolutiei. Aceastd
evolutie implica o desfasurare de
forme organice foarte variate si ex-
primd alegeri inevitabile si limitate
pe care ambianta o impune substan-
tei vii. Orientarea spatiald a organelor
in tipul de constructie foloseste
trei axe perpendiculare una pe alta,
corespunzind tridimensionalitatii spa-
tiului, iar structura se realizeazd dupa
legile simetriei, care este conditio-
natd de actiunea mediului ambiant
asupra plasticitatii formei vii, este
supusd legilor fizico-matematice. Si-
metriile organizeazd tipul construc-
tiv n masura in care factorii morfo-
genetici ai mediului actioneazd asupra
formei vii. Astfel simetria bilaterald,
aldturi de polarizare si metamerie,
este rezultatul locomotiei animalului
in mediul acvatic sau terestru, dic-
tind asa numitele formule morfo-
kinetice. Raporturile dimensionale
care stabilesc forma corpului constituie
un sistem normat genetic, de care
ne putem: apropia prin cercetarea
proportiilor. Si astfel ajungem la un
alt sector al formei care, apartinind

tot adaptdrii functionale, se ofera
perceptiei cu mai multd generozitate.
Proportiile formei sint substratul
obiectiv, organizat matematic, al
monoarhitecturilor si, asa cum am
vazut, teleonomia lor este adaptiva.

VI!. Apropierea fintre biologie si
tehnicd este asadar legitima in pers-
pectivda bionica. Fructificarea mode-
lelor «tehnicii biologice » in tehnica
depdseste cu mult sumarele prezen-
tari facute. Examinind relatiile forma—
functie am introdus si un element
secund, acela de frumos, care in con-
textul nostru apare din valoarea de
utilizare, dar am sugerat ca stricta
intelegere sau proiectare tehnica dupa
principiul maxim-minim trebuie com-
pletat cu ncd un element obligatoriu:
proportia. Proportia este prezenta in
naturd si reprezintd acel parametru
adaptiv al macrostructurilor care
intrd, fn primul rind, in incidenta
perceptiei, de aici si fndelungatul
istoric al cercetarii proportiilor ca
element al armoniei * formelor rele-
vat mai ntii In arta.

* Acceptiunea anticd a termenului de armonie
era organizarea.
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1. LEONARDO DA VINCI: Spirale ale zborului,
desen; 2. LEONARDO DA VINCI: Studiu pentru
aparat de zburat, desen; 3. Liniile izostatice
din drug incovoiat, apdsat la un capdt (dupd
J. Wolff) si sectiune prin femur; 4. Sectiune
prin structura unei cochilii de triton; 5. Struc-
tura femurului, macrofotografie; 6. Nervurile
unei frunze de scaoete
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1. Structurd osoasd la pasdre rdpitoare, macro-
fotografie; 2. Turnul Eiffel, detaliu; 3, 4. Expo-
zitia Universald, Paris 1889, Hala masinilor;
5. Casa Industriei telecomunicatiilor, Berlin 1924
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«masina de metafore»

sau arta

la frontiera tehnologiei

marius tataru

Una dintre cele mai banale replici
ce i se pot opune celui ce face impru-
denta de a-si exhiba rodul intros-
pectiilor privitoare la rostul propriilor
actiuni cu finalitate creatoare, este
aceea ca orice actiune nu este altceva
decit prelungirea, prin obiectivare,
a unor necesitati sau, Tn cel mai bun
caz, a unor aspiratii indelung sedi-
mentate in constiinta individului, ceea
ce inseamna, pind la urma, cd subiec-
tivismul nud al insului capabil de
a produce o opera de inteligenta
si imaginatie nu face decit o simpld
miscare de du-te—vino, trecind prin
obiectul creatiei sale si reintor-
cindu-se, cu gustul si multumirea
necesitatilor Tmplinite, la cel ce a
prilejuit intreaga actiune. Nu este
cazul sa ne surprindd un asemenea
punct de vedere — destul de larg
raspindit, de altfel — chiar daca sintem
convinsi de modul inabil prin care
el mascheaza un determinism destul
de vulgar: relatia cotidiana dintre
efect si cauzi, circumscrisi in acest
caz la domeniul mai restrins al necesi-
tatii si al satisfacerii ei nu exclude,
pind la un anumit punct, geneza
operei de artd ca rezultat al unei
utilitati cuspectru restrins la minimum,
deci la individual. Istoria gindirii
despre arta abunda in declaratii care
formuleazd, intr-un fel sau altul, expli-
catii ale impulsului creator finteles
ca necesitate internd si nestavilita
de obiectivizare a unor forte spiri-
tuale ce se cer materializate. Evident,
un asemenea mod de a vedea meca-
nismul creatiei artistice este nu numai
lacunar, ci chiar inexact, daca nu
este intregit de integrarea in marele
carusel al cauzalitatilor ce leagd intre
ele activitatile spirituale ale intelec-
tului uman. Nu ne intereseaza finsa
aici discutarea unei teme atit de
vaste cum este cauzalitatea si nece-
sitatea operei de artd; ceea ce vrem
sa retinem din cele afirmate pind
acum este doar indubitabilul si cit
se poate de firescul element de nece-
sitate individuald pe care se sprijing,
pind la un anumit punct, actul de
creatie artisticd. Aceastd componenta
de subiectivitate detine, fara indoialg,
locul de frunte fintre factorii care
asigurd natura inefabild si neconver-
tibild in valori pozitive a efortului
artistic; de aici pleacd orice judecatd
si orice speculatie despre caracterul
demiurgic al creatorului de artd si
tot aici se afla si principalul nod de
contradictii in determinarea axio-
logica a operei de artd. Pe cit de
adevirata este conditionarea sociald
a artei, cea care o leagd de cercul
larg de preocupari al unei societati,
fntr-un anumit moment istoric, pe
atit -de real este aportul cauzal al
individualismului creator tradus prin
forta obiectivizantd a imaginatiei. Dar
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are oare imaginatia creatoare o « va-
loare de cumparare » universal vala-
bila? Determina ea, in fapt, o relatie
umana tipica artei si numai ei? « Nimic
nu are mai putin de a face cu meritul
real al unei opere de imaginatie »,
spunea G. Santayana, «decit capa-
citatea tuturor oamenilor de a o
aprecia; adevdrata piatra de incercare
o constituie gradul si genul de satis-
factie pe care o poate oferi celui
ce-o apreciaza mai mult »*. Nu punem
discriminatoriu tn discutie — pentru
moment — validitatea judecatilor de
valoare ale anumitor grupuri umane,
in functie de nivelul lor intelectual.
Dar daca admitem ca plicerea este-
tica intervine ca o lege cu aplicabili-
tate relativd, fnseamnd ca exista
teritorii ale sensibilitatii umane fin
care universalitatea unui anumit ele-
ment estetic este nu numai pusd
la indoiald, ci chiar contestatd, spul-
beratd. Aventura cotidiand a gustului
este, Tn acest sens, un exemplu la
indemind: valabilitatea esteticd a unui
anumit produs al intelectului uman
poate trece concomitent prin toate
fazele de apreciere posibile, fiard ca
aceasta sa stirbeasca valoarea obiectivd
— daca aceasta poate fi vreodatd
invocatd — a creatiei propriu-zise.

Relativitatea judecatilor aplicabile valo-
rilor estetice, la care se adaugd recu-
noasterea factorului subiectiv-indivi-
dual in geneza si utilitatea operei
de artd, sint insd doi termeni relatio-
nati, care creeaza una dintre bresele
cele mai vulnerabile in sfera speci-

ficului artistic, permitind interfe-
renta cu alte sfere ale activitatii
umane. Pascal spunea ca omului fi

este specifici posibilitatea de a se
transcende pe sine. Arta este, desigur,
una dintre formele cele mai carac-
teristic umane de transceza, dar nu
este singurd in aceastd situatie. Ome-
nirea s-a inconjurat incd din primele
ei clipe de existentd cu o lume fin-
treagd de emanatii ale intelectului ei,
iar in fiecare dintre acestea — fie
ca este vorba despre religie, politica,
morald, tehnicd etc. — existd o parte
din infinita capacitate de transcen-
dere a spiritualitatii umane. Dintre
aceste forme de iesire din imanenta,
arta si tehnica au avut dintotdeauna
cea mai spectaculoasd si imprevizibild
evolutie, Tn ele par a fi fost gasite
cele mai plenare forme de proiectare
a propensiunii creatoare a omului
si aceasta nu doar in forma unei
evolutii disciplinate, ci prin salturi
neasteptate ca anvergurda si directie,
prin manifestdri de protocronism ce
par a sfida uneori logica desfasurarii
gradate, in timp. In vreme ce arta
a evoluat insd in domeniul prelu-

1 George Santayana,

The Sense of Beauty,
New York 1961, p. 39.

cririi estetice a experientei acumulate
cu ajutorul spiritului, tehnica pare a
i se fi opus de la bun finceput prin
actiunea directa si pragmatica asupra
existentului, intervenind brutal si
fard prejudecati asupra mediului natu-
ral si a celui artificial, creat fintr-o
proportie covirsitoare de ea insdsi.
Si totusi, Tntre acesti doi termeni
ai activitdtii umane a fost sesizata
dintotdeauna, mai mult sau mai pdtin

constient, o apropiere, neasteptate
afinitdti ce merg uneori pind la
paralelisme de intentii. Fenomenul

acesta pare cu atit mai straniu cu
cit, aparent, domeniul de interventie
asupra realului, pentru fiecare dintre
aceste domenii, este opus celuilalt.
Nu avem fin vedere aici acele intrepa-
trunderi de facturd rudimentard —
simplificind, putem spune ca exista
o anumitd tehnicd a artei si o anumita
artd a tehnicii ! — ci modul concret
prin care atit arta cit si tehnica
efectueaza translatia de la subiecti-
vismul investitiei de inteligentd si
pind la rezultatul real-obiectivabil al
acesteia.

Relatia dintre
fi consideratda
fenomene ale

artd si tehnicd poate
ca unul dintre acele
civilizatiei ce nu au
fost nicicind perfect lamurite, ba
chiar au fost trecute sub tdcere
sau minimalizate ca’ manifestari margi-
nale ale relatiilor dintre diferitele
tipuri de preocupdri umane. Un
motiv esential al acestei situatii este,
pe cit se pare, faptul ca fiecare dintre
aceste domenii, bucurindu-se de un
enorm teritoriu de manifestare, a
evoluat orgolios avind, in general,
certitudinea ca se descurca excelent
fard concursul celuilalt. De aici si
pind la desconsiderarea tehnicii de
catre artd sau a artei de catre tehnica
nu e declt un pas, care s-a fiacut de
numeroase ori. Intr-o conferinta tinuta
in- urmd cu aproape trei decenii,
unul dintre cei mai eminenti savanti
ai contemporaneitatii — este vorba
de fizicianul Werner Heisenberg —
aminteste, Tn -legiturd cu resenti-
mentul tipic uman, provocat de im-
pactul tehnicizarii asupra deruldrii
firesti a existentei naturale, o destul
de ciudata pilda a filesofului chinez
Cijuan-tzi, pe care ni se pare inte-
resant si o reproducem aici %: intil-
nind un batrin tdran ce trudea pentru
a-si uda ogorul, coborind si urcind,
cu gialeata Tn mind, dintr-o fintind,
un céalator il fnvatd pe acesta sa-si
construiascd o cumpdnd pentru usu-
rarea muncii sale. Replica ofensata
a batrinului este fara echivoc: « Inva-
tatorul meu mi-a spus: cel ce folo-
seste masini fsi va Tndeplini toate
treburile ca o masind; cel ce-si inde-
plineste toate treburile ca o masind,
va cdpdta o inimd ca o masind. Dar
cel in al cdrui piept bate o inimd
ca o masind fsi pierde simplitatea
cea curata. Cel cdruia i-a fost dis-
trusd aceastd simplitate curata, acela
devine nesigur fin pornirile spiri-
tului sdu. lar nesiguranta in impulsurile
spiritului nu se impacd nicicum cu
adevdrata simtire ».

In ciuda unui incontestabil iz sofist,
aceastd categoricd reactie antitehno-
logicd, veche de 23 de secole, ni se
pare astazi de-a dreptul uluitoare.
Dacd introducem notiunea de « arta »
in locul «adevaratei simtiri» din
care arta isi revendica geneza, ajungem

? Werner Heisenberg, Das Naturbild der
heutigen Physik, in Die Kiinste im technischen
Zeitalter, Darmstadt 1956, p. 40.
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insd, poate, la cea mai imediatd expl
catie a tuturor teoriilor ce au opus
vreodatd, antinomic, arta si tehnica.
Ne-am ocupat cu alt prilej de evo-
lutia acestei evident false antinomii @
si nu vom reveni asupra acestui
capitol. Ceea ce ne propunem fin
continuare este doar schitarea modului
in care s-a produs si continuda sa
se producd nu indepdrtarea, ci apro-

pierea termenilor acestei aparente
opozitii de fond.

Incercasem, ceva mai fnainte, sd
«izoldm » doud aspecte, la prima

vedere independente, ale procesului
de creatie — este vorba despre rela-
tivitatea judecdtii estetice si de pon-
derea deosebitd a factorului subiectiv,
dependent de creator — specificind
faptul ca la nivelul acestora ar putea
avea loc interferenta specificului ar-
tistic cu alte sfere ale activitatii
umane, in spetd — o spunem acum —
cu sfera tehnologiei. Am vazut ca
relativitatea aprecierii estetice poate
provoca, fara drept de apel, scurtcir-
cuitarea relatiei firesti intre cei trei
termeni primari ai actului de creatie:
artistul, obiectul artistic si bene-
ficiarul efortului creator — publicul.
Intr-un asemenea moment de derutd,
menirea existentiala a operei de
artd poate fi deturnatd, partial sau
total, prin simplul hazard conjugat
al actiunii simturilor si a gustului.
« Placerea simturilor, se stie, nu
cunoaste dogmatismul », spunea acelasi
George Santayana, referindu-se la
lipsa de universalitate a satisfactiei
estetice. Dar mentionata deturnare
a ratiunii de a fi a operei de arta
poate avea loc nu doar in directia
dramatica a desfiintarii statutului sau
dintfi, prin eticheta kitschului sau
a non-artei, ci poate avea loc, de
asemenea in proportie variabild, fn
directia unei acceptiuni cu suport
preponderent tehnic. Mecanismul aces-
tei mutatii de sensuri este relativ
simplu: un individ sau un oarecare
grup social, cu un anumit grad de
pregdtire intelectuald, conditionat de
o anume formd si fazd de inertie a
nivelului cultural sau de predomi-
narea unui cerc dat de preocupdri,
poate fi funciarmente nepregitit sd
receptioneze mesajul unui act artistic,
transformindu-| fie partial, fie integral,
in altceva — in cazul nostru, in in-
formatie de naturd tehnica. Rigoarea
picturii lui Mondrian fsi poate pierde
foarte usor, intr-un mediu mai putin
favorabil, substratul poetic, raminind
sa impresioneze din perspectiva per-
fectiunii tehnice a ritmurilor sale;
acelasi lucru se poate fintimpla cu
o caracteristica lucrare de facturd
op-art, apartinind, de exemplu, lui
Vasarely sau lui Bridget Riley. Anumite
terminologii utilizate in «artele cu
suport tehnic» (iertatd fie-ne utili-
zarea acestei locutiuni de circum-
stantd) nu ar putea, n cazul acesta,
decit s3 mareasca gradul de confuzie,
acolo unde ecloziunea ei s-a produs
deja. La Cluj-Napoca, Stefan Kancsura,
experimentind de citiva ani posibi-
litdtile descompunerii si recompunerii
luminii prin suprapunerea si miscarea
unor ecrane cu structuri variate,
realizeazd o plasticd luminescenta,
preocupatd, dupd propria-i expresie,
de o incursiune in «anatomia luminii »,
lumind ce devine, pentru el, conco-
mitent, « unda-corpuscul », « energie,
cildurd », dar si «locul de conver-

3 Evolutia unei false antinomii, tn Arta, 1980,
nr. 9—10, pp. 27-—28,



gentd al culorilor» sau. «simbol »
(cu valoare estetica, evident)?® De
asemenea, despre arta mai. sus amin-
titei plasticiene americane, autorul
“catalogului expozitiei sale newyorkeze
iedin 1965, William & C, “Seitz, scrja:
« Ochii par a fi bombardati cu ener-
gie pura, asa cum sint datorita curen-
tului (subl. ns.,, M.T.) “lui" Bridget
Riley »®. Acest «ecurent» (electric)
ce se vrea indus privitorului sub
forma unei senzatii subiective este
un gen de produs principal al acestei
arte, prin care ea actioneaza in mod
nemijlocit, ca un adevarat agregat
tehnic asupra subiectului’  privitor.
Dar -impactul = tehnologiei poate' fi
si mai evident dacd ne referim la
« modulatorul lumino-spatial » (Licht-
Raum-Modulator) al lui Moholy-Nagy
(o formda timpurie a acestuia a fost
expusda in 1930, la Expozitia univer-
sala de la Paris), la proiectul monu-
mentului dedicat de Tatlin Interna-
tionalei ~a 'lll-a, la '« monumentul-
lumind» al lui Gabo si, evident, la
turnul de lumina al Jui-Schoffer. Cu
cit ne apropiem de ultimele decenii,
exemplele de acest gen se inmultesc;
mergindu-se pina la exprimarea fatisa
a comuniunii dintre arta si tehnica,
ca Tn cazul grupului international EAT
(Experiments in Art and 'Tehnology),
fondat  in 1966 cu' aportul ‘esential
al Jui: Robert: Rauschenberg, grup
promotor. al unui, gen de | « Hap-
pening tehnologic» (pentru a impru-
muta termenul. utilizat de Wolf
Vostell, el fnsusi creator al unui
spatiu intitulat «Technological Hap-
pening Room »).

Nu spunem, cu sigurantd, nimic nou
daca afirmam ca atit arta cit si tehnica
produc, trateazd si emit informatii.

Vuia

ian

Tra
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Sa .admitem, n, continuare, conform
uzantelor, ca informatiile emise de
opera de, artd sint, in proportie
zdrobitoare, de natura neconvertibila,
din punct de vedere practic. Putem
accepta fara ezitare faptul cd lipsa
aceasta de convertibilitate a infor-
matiei artistice se datoreaza acelei
componente subiective care mane-
vreazd n. inima actului genstic sal
operei de arta. In opozitie cu aceasta
situatie, s-ar parea—si de - obicei
asa se s§i intimpla — ca informatia
produsd de tehnologie este.emina-
mente convertibild, iar. procesal’de
creatie tehnicd este, Ja rindu-i, emi-
namente obiectiv. Nimeni nu proiec-
teaza un, scaun.sau o hidrocentrala
pentru propria lui placere si implinire
sufleteascd; aceste‘sentimente .isi pot
face aparitia ca fenomene secundare;
nelegate cauzal de momentul creatiei.

Dar  lucrurile "nu" se petrec fintot-
deauna  asa:. ‘Analiza mai - atentd a
istoriei  tehnologiilor oferd, ‘cu- o

frecventd mat ridicata sau mai scazuts,
in functie de multime de factori
depinzind de ‘epoca istorica, niste
fenomene oarecum marginale ale teh-
nicii care, pind una-alta, contrazic atit
principiul obiectivitatii absolute a
scopului de. productie cit si cel: al
convertibilitatii practice a informatiei
oferite. Oricine este cftusi de putin
familiarizat cu  specificul creatiei ar-
tistice, 'va trebui sa recunoasca faptul
cd masinile imaginate de Leonardo
da Vinci, dispozitivul de realizat ana-
morfoze al lui J. F. Niceron, seria
nesfirsitd de automate realizate de
mecanici de geniu (fenomenalii androizi
ailui Jaquet Droz sau“automatele
lui Baucanson, ce au stirnit curiozi-
tatea si admiratia lui Goethe), androizii
si ceasurile lui Juanello Turriano,
ceasornicarul lui Carol Quintul, ce|
ce a fost poate cel mai mare constructor
de automate al erei preelectronice,
toate acestea depasesc cu mult granita

determinismului “strict in¢ care se
incadreaza, prin definitie, opera crea-
tiei tehnologice. lar dacd mai lipseste
un pas pina la punctul in care antinomia
arta-tehnicd devine total inoperantd
si 'n care cele doua domenii sint
mai ‘apropiate ''ca oricind, nu putem
decit si facem' referire ' la o anumita
formd de  «tehnica poeticd », greu

definibila atit cu terminologia comuna’

analizei estetice, ¢it si cu aceea utili-
zatd In tehnologie. Masinile catoptrice
de produs miraje, ce figurau n aproape
toate camerele de curiozitati ale
veacului al XVll-lea, masina' de meta-
fore a lui Athanasius'' Kircher,!' ce
metamorfoza fizionomii umane in chi-
puri- de animale, -masina, pneumatica
de sintetizat voci a lui, Wolfgang von
Kempeln, sint acestea toate oare
creatii ancorate .in sfera tehnologiei,
mai poate fi invocatd, in cazul lor,
neutralitatea " “utilitaristd, principiul
obiectivitatii -« apoetice » ‘a’ actului
de creatie, trasdturi 'ce ar fi carac-
teristice, prin contrast cu arta, zonei
tehnologice? Senzatia  nedeslusitd a
necesititii, descoperirii  unui sincre-
tism al formelor de imaginatie inven-
tivd pare a sta la temelia unor ase-
menea « proto-happeninguri’ tehno-
logice' ». ' Pe aceeasi 'linie'’se’ va ' fi
avansat, trecind, de pilda, prin «cla-
vecinul optic» al iezuitului J, B. Castel
(n: 1725 aceasta  Isi, propunea sa
confere nemijlocit culoare sunetului),
prin « pianul cu [umina» folosit de
Scriabin in 1911, la punerea in repre-
zentatie a '« Poemuluifocului », prin
« optofonul » lui Daniel'Vladimir Bara-
noff-Rossiné, constructivist rus si: de-
signer, printre altele, al -primei uni-
forme.a Armatei Rosii; de aici pina
la. experimentele cu _«reliefuri de
lumina » realizate in anii '20, la Berlin,
de cdtre maghiarul Nikolaus Braun,
la spectacolul de lumina proiectat (si
nerealizat) 'de’ Naum Gabo, Tn 1929,
pentru poarta Brandenburg ‘din: Ber-
lin si, desigur, la superexperimentele

foto-cinetice ale lui Schoffer sau la
statiunile cineticsluniinescente | plan=
tate de Heinz Mack 1n = desertll
saharian, deumul acestor «utopii si
cretiste » serpuieste nefntrerdpt.iNich
o cezurd majord Nu pare a marca
drumul ce tncepe — pentru a ramine
doar in cadrul civilizatiei moderne —
cu Leonardo sau Kircher si se incheie
cu creatiile imaginativ-tehnologice ale
ultimelor decenii.

Exemplele relativ numeroase pe care
le-am citat nu constituie decit puncte
de climax pe parcursul desfasurarii
fard oprire a actelor de transgresiune
ce strabat, dintr-un sens sau altul,
membrana hiperpermeabila care des-

parte, la un anumit nivel, ‘arta si
tehnica. Esential este ca definitia
unor asemenea manifestari sa nu

fie categoric conditionatd de asimi-
larea acestora in universul foarte
incert circumscris al «curiozitatilor ».
Analiza mai stiruitoare a fenomenelor
de interferentd din categoria celor
mentionate aici demonstreaza, pe
de o parte, o frecventd a lor mult
mai mare decit se banuieste, Tn general,
iar pe de alta parte faptul cd repetata
contaminare reciproca dintre arta
si. tehnologie nu este supusa hazar-
dului, ci ‘actioneaza ca rezultat al
uneia dintre numeroasele si legitimele
forme de manifestare ale procesului
de extindere a ariei de definire a
flecareia dintre aceste zone ale inte-
ligentei umane. Incidenta relativ rara
a cazurilor de interpenetratie ‘in
cadrul ‘binomului arté-tehnica e oare-
cum ‘explicabila Tniepocile in care arta
pivota in jurul primatului frumosului
estetic. *Nu  ramine decit,| ca  arta
contemporand, mult. mai receptiva
la extinderea fara limite a teritoriului
ei de existentd, sa reia i sa diversifice,
la un nivel de fintelegere superior,
posibilitatile multiple si"'fertile de
reconciliere in ‘cadrul falsului: «'cuplu
antinomic » arta-tehnologie.




plimbare
subiectiva

mihai ispir

Un vestit adagiu wildeean (« Viata
imitd arta...») ne finsoteste de
multe ori, fard sa o stim, existenta
zilnicd de «supusi» ai imaginii. Din
unghiul sdu, parcurgerea unui muzeu
tehnic poate pdrdsi temporar fncor-
darea neofitului capatind aerul unei
plimbari curioase si inocente marcate
la tot pasul de coincidentia oppositorum.
Beneficiul reculului temporal este
dublat, in acest caz, de avantajul
perceperii sensibile a unei realitati
ce si-a depdsit, nu o datd, rolul
« instrumental » in sistemul activi-
tatilor si atitudinilor umane pina la
a cuceri invidiatul statut de element
definitoriu al epocii moderne a Istoriei.

Teritoriul unei asemenea plimbari
trebuie finsa delimitat, de la bun
fnceput, cu pertinentd. Trecind fin

domeniul achizitiilor mentale preli-
minarii (pentru a evita metamorfoza
lor, in urma unei prea grabite enu-
merari, Tn tot atitea locuri comune),
punctele teoretice-cheie ale dome-
niului, cum ar fi chestiunea Frumosului
si  Utilului, demersul pe care ni
l-am propus, vizitind, intr-o geroasa
dupa-amiazd de iarnd, Muzeul tehnic
« Prof. ing. D. Leonida»* a fost
unul, in esentd, contemplativ. Am
pornit fnsd de la premisa cd o decodare
a succesivelor ipostazieri ale masinii
ca «forme simbolice», nu este,
principial, incompatibild cu rostul si
obirsia lor, dar mai ales cu gradul
in care ele au nuanfat si au modelat
polifonia diacronica a mentalitdtilor.

Prim document justificativ: Eolipila
lui Heron din Alexandria, destinata
obtinerii unui efect de formare a
norilor in timpul ceremoniilor reli-
gioase. Acest exemplu al atft de
pretuitei, in Bizant, arte a mecanis-
melor iluziei (thaumatopoiike) atesta,
fard indoiald, modificirile suferite de
conceptulantic de tehné, ca si pasiunea
bizantinilor pentru aplicatiile mate-
maticii pure, considerate disciplina

creativd prin excelentd fin opticd si
mecanicd, o pasiune concretizatdi de
pildd in aprecierea contemporand data
arhitectilor Sfintei Sofii, de altfel
mari admiratori ai lui Heron, fn
primul rind din unghiul performantei
lor ingineresti. Dar Eolipila impre-
sioneaza si astdzi prin geometrica ei
simplitate, vizualizind, parcd, nemij-
locit, acea prezenta participativa a
gindirii abstracte fn lucrurile mate-
riale din care decurgea, in conceptia
unui Mihail Psellos, valoarea matema-
ticii pentru . filosofie.

Totusi simplitatea nu se fixeazd pe
retind ca expresie exclusiva a neopita-
goreismului, cdci, iatd, o regdsim
exteriorizatd fntr-o cu totul altd
ambiantd a spiritului investigator, fn
lumea primelor instrumente pentru
demonstratii electrice, realizate fn
secolul al XVlll-lea, a masinilor elec-
trostatice si a experimentelor lui
Galvani. Intr-o lume care, protopo-
zitivistda si newtoniand, preocupatd
de comensurabilitatea miscdrii, a
acelui incd baroc perpetuum mobile,
ca si de cuantificarea a tot ce existd,
deci si a fluidului ori chiar a impalpa-
bilului flux electric, imagina universul
in chip de imensé orlogerie, inventind
totodatd pentru organismul uman si
pentru cel animal modelele unor
mecanisme perfect reglate pind la
ultimele detalii.

Si dacd debutul secolului al XIX-lea
prelungeste in spirit scientist analogia
organism omenesc — masind, ngaduind
pind si o comparatie a sistemului
nervos cu aparatul Morse, finele
aceluiasi secol este, indeosebi, cadrul
cronologic al fenomenului invers:
antropomorfizarea masinii ori asimi-
larea ei cu fiintele biologice (Ginter
Metken). Indiferent de valorizarea
morald, pozitiva sau negativd, placata
pe o asemenea fapturd compozitd a
imaginarului colectiv, fie cd e vorba
de « masina-vampir», de obiectul
ofensivelor verbale purtate cu vio-
lenta de Ruskin, Morris sau Carlyle,
ori dimpotrivd, de simbolurile avin-
tate ale unui dinamism fara granite,
cuprinse in omagii literare ocazionale
dar nu mai putin exaltate ale vremii
si ale cdaror consecinte extreme sint,
asa cum s-a mai sugerat, emblemele
de tipul «rotii Tnaripate » ori impe-
recheri de cuvinte precum faimosul
« cal-putere », masina e integratd tot
mai hotdrit unui anumit strat al
mitologiei cotidiene. Este un proces
convergent cu tendinta manifestata
la nivelul vietii formelor, de «perso-
nalizare » a masinii, de asumare a
unei morfologii proprii odata cu depa-
sirea « virstei ingrate », cind locomo-
tivelor din prima generatie li se
atribuiau nume coborite direct din

anticomania secolului al XVlll-lea:
Eol, Neptun, Bacchus sau Vulcan.
O morfologie indiscutabil « retroy,

1. Tramvai cu cai, 1872—1912; 2. Prima loco-
motivd C.F.R., 1880; 3—é. Tipuri de aparate

de telefon, sfirsitul secolului XIX — inceputul
secolului XX; Féhn, lucrare executatd la
I.A.P. «N. Grigorescu», sectia Design;

8,9, 10. Tipuri de
si de jeep (1949)

automobil (1888, 1900)

am spune astdzi, cind o judecdm

condescendent, cu zimbetul pe buze,
prin intermediul elementelor dispa-
rate ale unui environment atasant si,
in ochii nostri, putin ciudat, facind
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parte din ambianta mai largd in care
«acei ocameni minunati» fsi desfi-
surau « masinile lor zburdtoare ».

Descifram fireste, aici, rapeluri este-
tice ispititoare . oferite impatimitului
degustdtor al descendentelor lui Du-
champ in arta modernd. Cici, deprinsi
cu poetica solitudine a obiectelor,
cu fnsufletirea lor'secretd, cu ticerile
si angoasele lor, nu putem privi un
pantograf de la 1880, o masind multi-
plicatoare « Gestetner », un comp-
toar de cassd de la inceputul secolului
XX sau tabloul de distributie din 1888
al unei uzine electrice bucurestene,
fard a le asocia simultan prototipuri
vizuale derivate din dada, pictura
metafizicd, suprarealism, pop-art sau
conceptualism. Ceea ce ne impiedici,
poate, sd retrdim pe deplin intimele
convulsii ale istoriei timpurii a de-
signului, reflectate, in parte, nu mult
mai tirziu, si in « mitul triumfalist »
al masinii (Marc Le Bot), pecetluind
sciziunea definitivd cu alegorismul
naiv, mai mult sau mai putin anti-




chizant, ca si cu fntreaga teorie a
Frumosului Ideal.

Cind insd, Tn 1917, Picabia aldtura o
expresie poeticd citatd din Jules La-
forgue si un desen industrial (Petite
solitude au milieu des soleils) el nu
urmarea atit sa exemplifice o presupusa
rupturd fundamentald fntre cei doi
termeni ci, mai degrabd, sa proclame
accesul masinii in sfera afectelor,
a impulsurilor sau dorintelor. Si — de
ce nu! —in lumea oniricului. Masina
ca argument al reveriei — iatd, deopo-
triva, gindul staruitor, ivit si Tnchegat
pe parcursul plimbarii noastre subiec-
tive.

* [nfiintat in 1908—1909 si donat statului de
catre fondatorul sau, al carui nume il poarta,
in 1951, muzeul cuprinde 294 de colectii
(mecanicd, electricitate si magnetism, fizica
atomicd, minerit, extractie petrolierd, ener-
geticd, optica, telegrafie cu si fara fir, telefo-
nie, radio §i TV, masini de calcul, navigatie,
aerospatial, auto-moto, masini unelte siderur-
gie §.a.), un spatiu pentru expozitii tempo-
rare, o biblioteca dotatd cu peste 20.000 de
volume, o fototeca si o brevetoteca.

«de mirifica
phonurgia»

calin dan

«Jucdtorul de sah al lui Maelzel »
este, poate, una dintre cele mai
fascinante proze ale Iui Poe. Lucru
cu atit mai paradoxal atunci cind
asezam aldturi de « Crima din rue
Morgue » sau « Misterul Mariei Rogét »
zecile de pagini ce dezbat despre
existenta automatului. Pornind intot-
deauna, sustine autorul, de la reali-
tatea imediatd a faptului divers, el
dezvolta complicate cdi logice fin
jurul unui subiect tinind intotdeauna
de zona excitanta a delictului; n
cazul «automatului», fnsa, delictul
nu mai e o crimd oarecare ci Tnsasi
existenta unui obiect ce poate concura
inteligenta umana. Este nevoie, desigur,
de un spirit geometric pentru a
sesiza gradul de dificultate prezentat
de construirea unui asemenea automat
(si E. A. Poe afost un astfel de spirit),
dar, dincolo de aceasta, ramine fas-
cinatia comund pe care oricine o
simte in fata mecanicului/inertului ce
concureaza naturalul/viul. Pentru noi
nu conteaza dacd automatul lui Mael-
zel era o remarcabila realizare tehnica
sau o enormd mistificare. Ba chiar
putem spune cd, in a doua sa alterna-

tiva, cazul este si mai elocvent:
realizatorul sdu a fost in primul
rind un geniu psihologic, intuind

cu precizie interesul latent, dar de
o intensitate am zice aproape mania-
cald, pe care specia 1l poartd perfor-
mantelor de acest tip.

Automatele nu sint o inventie re-

centd. In epoca alexandrind (s-ar
putea specula aici legdtura fintre
mimesis-ul pe care orice automat

1. Orchestron cu tuburi, Muzeul Moldovei;
2. Gramofoane Edison si Pathé, Muzeul Mol-
dgvei; 3. Orchestron cu bandd perforatd si
viori automate, Muzeul Moldovei

il constituie si perioadele decadente
in civilizatii care, dupa ce au acumulat,
se multumesc sa consume; evident,
nu se poate generaliza), in epoca
alexandrind, deci, zoomorful se bucura
de mare succes: ne-au ramas mentiuni
despre pasari care cintau, executind
si citeva miscari simple. Umanistii
renasterii, cuprinsi de o frenezie
demiurgicd, redescopereau pe rind
deliciile matematice, ale unei false
antichitati clasice, epicureismul muzical
si suprema virtute — ingegno, care
permitea cele mai nastrusnice nasco-
ciri, de pilda celebrul leu construit
de Leonardo pentru Francisc I, care
se deplasa scotind din cosul pieptuiui

flori de crin (in treacat fie spus,
pasiunea leonardesca pentru masini
este nu atit dovada unei viziuni

anticipatorii, cit a unei reverii deter-
minate de o stare de spirit mai
generald, dorinta de dominatie intr-un
univers ce se supune unor legi ex-
terioare mecanicii comune). Nu cre-
dem ca mai trebuie insistat asupra sa-
vuroaselor scenografii baroce, minuind
la scara monumentalului automate si
masindrii ascunse. $i ajungem astfel

la ciudatul secol XVIII. Niciodatd
spiritul si vulgaritatea, ratiunea si
futilul, tenebroasele  responsabili-

titi si roza inconstientd, mizeria si
luxura nu s-au aldturat intr-un mod
mai elocvent, mai stralucit, am spune.
Este veacul Tn care automatele cunosc
un nou triumf—al gratiosului com-
plicat. - Stim ca Hans Schlottheim
construia in 1582 automate cu instru-
mentisti evoluind in gondole minia-
turale, dar acest tip de performanta
prolifereazd cu un rafinament sporit
in timpul vietii lui Vaucanson (1709—
1782), care e autorul unui flautist si
al altor instrumentisti executind piese
solo, precum si al unui ratoi care nu
stim dacd emitea sunete asemenea
stramosilor sdi alexandrini, dar fin
mod sigur ingurgita si digera alimente
(informatie folositd si de Poe, din
« Scrisori despre magia naturald »
de David Brewster).

Literatura de specialitate face o dife-

rentiere categorica intre automatele’

muzicale, menite sd madguleascd acea
dorinta de a fi uimiti pe care o pas-
tram din copildria noastrd ca indivizi/
specie si instrumentele mecanice pre-
zentind in primul rind un interes
muzical. Din punctul nostru de vedere,
afirmatia e falsd. Nu numai cd prin-

o

cipiul tehnic de bazi este iden-
tic la ambele categorii dar, mai mult,
originea lor comund se afla in evo-
lutia catre complexitate a instrumen-
telor muzicale. Putem merge mai
departe, afirmind cid transformarea
acestora din urmd constituie, ca
proces, o protoistorie si un model
pe care il reia, mai tirziu dar si in
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paralel, manufactura automatelor si a
instrumentelor mecanice. De la stra-
mosii instrumentelor de suflat, de la
viela pind la orgd si clavecin este
un drum, marcat de cresterea barierei
tehnice intre ideea de sunet si redarea
lui. Cu fiecare pirghie si supapd, cu
flecare cdlus sau surub, ritmurile
naturale ale sunetelor au fost trimise

33
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progresiv catre zona abstractiei tonale.
S-a spus, Tn mod nejustificat, cd perfec-
tionarea si evolutia instrumentelor

muzicale se datoreazd unei permanente

incercari de echivalare a vocii umane
in bogidtie si posnbnlnta’g: De fapt asa -
cum o trompetd marind sau o viola
d'amore se r distanteazd ‘de aluziile
anatomice, icapatind .o incdrcaturd
ornamentald de edificiu, sunetele emise
apartin si ele wunui alt ‘tenitoriu.
Instrumentul si muzica nascutd de el

se constituie ca o.altd naturd. Aceasta

este ratiunea subconstientd a deghi-
zarii n instrumente muzicale, prac-

b e
o ig

s
@ r—rﬁj":f :
ticatd in balete la curtea lui Ludo-
vic  XIV. ' Instrumentul ~devine un

« caracter », 0 ‘personalitate distinctd,
dar nu in felul animalului din fabula
i La Fontame, care. seﬂantropomor-
.fizeazd, ci in altul,’ armonic, celest.
O gravurd de epocd ne infatiseazd
‘alaturate personajul cu masca solard
(le Roi Soleil) si pe cel purtind pe
chip. o lautd. Armonia pithagoreicd
reuneste - registrul uman $l pe cel
“ divin intr-o exmten’tﬁ unica  prin
. sunete: ‘universul cu sferele, elemen-
i ‘tele si constelatiile capit& intr-o repre-
zentare forma unei
- Nu ne ‘mai poate surprinde atunci
‘ca la curtea ducilor de Burgundia,
in secolul XV, un astrolog (Henri
“Arnault von Zwolle) este cel care face
releveul unui clavecin cu precizia si
minutia deprinse probabil Tn desfa-
‘surarea hartilor 'ceresti. 'Reprezen-
“tarile de instrumente muzicale (prin-
tre ele viela— o primd forma de meca-
nizare a emisiunilor sonore) sint
frecvente fin tratatele de astrologie,
constituindu-se astfel o adevdrata sim-
bolicd, bazati nu atit pe forma instru-
mentului, ¢it pe functia sa, pe tipul
sonor ce il reprezintd. Artele eso-
terice gasesc de altfel un colaborator
pretios in muzica si pe |inga practica
incantatorie’ (existd ‘de jaltfel si o
notatie muzicald cu caracter initia-
tic — enigmaticul _canon), - acompa-
niamentul muzical pra' riu-zis este
; important in dwma‘@e i in alte demer-
suri de natura secretd (alchimie, ciu-
tarea pietrei ﬁlospfaie) ! Pe fapt,
tehnicile extazului fsi aso zé intot-
deauna muzica melopeics,

vedere rntertoard g‘ravur
3. Canon circular de. Boudi -qrgig
4. Costum 'si instrumente muz;

sec, XVIl; 5. « Mina» fmgg[g
de Arezzo, cu notatia gamel hexatonlce 6. Sim-
fonion ceas, cu trei discuri cu redare simultand

‘mentelor de percutie sif sau de alt

tip, existind o legaturd directd intre
starea de transa, de comunicare hipno-
ticd etc. si ambianta sonord. Un celebru
tratat de alchimie, Atalanta Fugiens
(cu folosirea ambigud a termenului
fugd — alergarea si formd muzicald)
are toate formulele asezate sub scurte
partituri; muzica indeplineste aici o
functie mnemotehnicd si incantatorie
deopotrwa.

In acest punct se produce diferenta
esentiald intre instrumentele muzicale
manuale si cele mecanice. Primele au

interesant de constatat cd, in cdutarile
ce au marcat instituirea unui sistem
unic de notatii, Franciscus' Bossinensis
(« Tenori e contrabassi intabulati » —
1511) foloseste semnele, (crosete, cap
de viperd) ce constituiau alfabetul
secret al magonilor din companio-
najele marilor santiere medievale.
Construirea unei catedrale si a unei
melodii se bazeazd' pe aceeasi mistica
a cifrelor si' echilibrelor: armonice.
In mecanica muzicala, constructia de-
vine vizuald. Aceste. angrenaje nasc
aceastd muzicd. Privitorul face instinc-
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conferit de con-

supletii
tactul direct cu stdrile umane, cele-

avantajul

lalte 'au avantajul ‘memoriei. Instru-
mente ‘mecanice, automate, cutii muzi-
cale exista de fapt ca atare deoarece
sint pentru sensibilitatea comuna un
echivalent al partiturii, cai ale memo-
riei. « Dacd o nota se produce, ea
s-a nascut in inima omului» spune
un vechi text chinez, iar omul simte
nevoia sa rememoreze cele petrecute
in «inima lui, ca o conditie a supra-
vietuirii. A-ti aminti Tnseamna a lupta
fmpotriva mortii (Malraux), iar muzica
este un domeniu concentrind in
sine Tnsusi principiul revenirii (forma
sonatd, simetriile si motivul, com-
pozitia modulara a fugii sint atit de
specifice  exprimarii  muzicale, fncit
forma « constructie muzicald » e apli-
catd si exemplelor din literaturd sau
arhitectura ' ce se supun acelorasi
formule). Notatia ‘muzicald a fost
primul pas (si multd vreme singurul)
catre o garantie a permanentei sune-
tului. Placa’ de lemn sau de otel
gravatd cu ciudatele semne ramine
garantia virtuald a unei existente
efemere dar oricind repetabile. Simpla
realitate a partiturii poate conferi
unor obiecte-suport un caracter sacru,
iar ~evenimentul sonor ne pindeste
in cele mai neasteptate situatii: pe
lama unui cutit pentru desert (piesd
de argintdrie renascentista) este notata
partitura unui Gratia Dei care ‘se
intoneaza dupa masa.

Ca orice scriiturd sicea muzicald fsi
depaseste atributiile de suport-mesaj
pentru a capata investituri simbolice
sau virtuti de pura vizualitate. S3
observam' cd legaturile atit de des
citate Intre muzicd si ‘matematici
sint mult ‘mai pregnante de visu.
Arhitectura mentald a interpretarii
devine epurd palpabild n notatie
(« Tout par compas suy composés»
sund . textul ce.insoteste, un  rondo
de ‘Baude  Cordier — secolul XV) si e
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tiv o transgresare a recep‘;iei sonore
n registrul vizual si are |satisfactia
domindrii unui fenomen altfel impal-
pabil. Automatele, ca si instrumentele
mecanice, nu atrag atit prin stranie-
tatea si bogatia formei, cit prin rigoa-
rea masinariei care este doar aparent
familiara sub carcasele stralucitoare,
fiind de fapt la fel de, misterioasd ca
si_procesul de producere a sonurilor.
Automatul nu este aparenta, nici
invelisul sonor, ci acea fortd deter-
minantd a miscarii, care face ca totul
sa se intimple la. vedere, raminind
insd inexplicabil, Privind discurile sau
cilindrii .cu mici puncte (cuie sau
perforatii) diseminate pe ele si purtate
in  rotatii lente, in intersectdri de
suprafete curbe, sa ne amintim expli-
catia pe care Kepler o didea muzicii
sferelor’: datoritd velocititii diferite,
corpurile ceresti produc sunete dife-
rentiate, ce se imbind intr-o simfonie
celesta,

Automob|I/cutla/mstrumentul mecanic
sint pretexte acustice minore pentru
o desfdsurare impresionantd a puterii
noastre , de fabulatie si inventie.
Ndscute in epocadelirului rococo, ele
au parura aberantd a unei arhitec-
turi ce contrazice ratiunea echili-
brelor firesti, Salonul de muzicid de
la Sans-Souci si o cutie « orchestron »
difera doar ca dimensiune, ele fiind
deopotrivd .o amplificare si- o reductie
a .ideii de bibelou. Viciata de alte
ambitii, ale perfectionismului si per-
formantei tehnice, partea. mecanicd
prolifereaza si ea exagerat comparativ
cu efectul muzical. Cel mai complex
instrument mecanic — componium-ul
lui Diederich Nicolaus Winke| — poate
sa reproducd variatiuni practic infinite
pe o anume temd, dar calitatea acestei
performante std mai ales fn latura
sa spectaculara.

Muzica este «aritmetica inconstientd
a sufletului », dar pentru perceperea
ei ca atare este nevoie -de con-



sumarea  unui efort cultural. “Tn
general, prima. noastrd reactie este
cea de barbari fascinati 'in :fata
miracolului 'sau’; de 't copii ' dornici

si descopere secretele papusii: intre-

abstractiunea muzicii redate de patefon
si savuroasa minauderie emanatd de
simfonioane, ariston, carillon; /o’ vom
prefera insecret pe cea de'a  doua.
Athanasius' Kircher, nultimul capitol
al lucndrii sale;;Phonurgia nova ' (inti-
tulat -Appendix-de mirifica phonur-
gia), ne vorbeste despre celebrul
in vremea sa Michele Todini, muzician
si constructor de instrumente si
automate, care, intr-o demonstratie,
a cintat la'archiclavicymbalum, “rezo-
nind 'de la distantd trei’ misterioase
instrumente de| coarde. Se pare  cd
adeviratele automate muzicale ramin
ale imaginatiei.

navele:
zbor
si plutire

radu procopovici

Istoria ambarcatiunilor 'se desfisoara
de la simplu la complex, pentru a'se
desdvirsi, . inzilele noastre, intr-o
regasire ‘a formelor elementare,. in
paralel cu aparitia unor nave stranii
a cdror ciudatenie formald se justifica
doar prin noutatea si prospetimea
modului - de "producere ‘si folosire
a' energiei, 'a cinetismului. Vechea
monoxild poate fi consideratd o reali-
zare mimeticd a formelor produse de
naturd fn scopul, implinirii printr-un
proces mecanic — plutirea —a -com-
plicatei difuzari a speciilor Tn, spatiu.
« A pluti » este versiunea mai subtild
a verbului «a zbura». Sdminta fnari-
patd devine emblema relatiei ecologice
fundamentale dintre biologie si meca-
nicd,  adicd - dintre zone ale' naturii
diferit specializate, plurivoc articulate
intre  ele in relatii alternative de
subordonare. Desenele [ui Leonardo
da Vinci in care au fost fincercate
tehnici ale zborului reprezintd analize

de modele 'naturale:: Pornind de la
aceste 'desene, se poate -instituico
dihotomie a cercetdrii in care «a
pluti» si -« a zbura» devin unghiuri
distincte de abordare, avind efecte
formale diferentiate ca expresie. Ast-
fel, cercetarea plutirii' trebuie Tnte-
leasd ca descoperire “a" puterilor, ‘@
curentilor din‘fluide, conducind 'la
descoperirea raripii-ca unealtd de:citire
si, folosire a energiiilor naturale. Pe
alt  plan, apare imperativul. desprin-
derii, al iesirii, din inertie, fapt ce a
inspirat frumoase elanuri pentru reali-
zarea indrdznetului zbor. O' sfidare
titanicd a gravitatiei — asemenea pro-
vocdrilor' pe 'care - 'opticienii’ “le-au
adresat -adincimilor: de' dincolovide
superficia lucrurilor — a  determinat
rare si pretioase . initiative in cerce-
tarea pragmaticd, cu, deosebitd exem-
plaritate umanista. Metafora [or are
specific efortul de a depasi complexul
terestru, de pedestras, din care omul
incearcd sa iasa prin 'purd ‘artificio-
zitate.! . Legdturaiode - glie' ise! cerea
rezolvatd :chiar. prin ' negareaacestui
complex — de fapt, agravindu-l — prin
descoperirea unei energii. menite sd
infrunte fortele din natura, o energie
stapinitd de om, produsa si manipulata
de " el.” Zborul reprezintd,  ‘ca’ act
fizic in care se'investeste o ‘aspiratie
sufleteasca, "o infruntare a = naturii
prin iconstruirea unon«circuite ienen-
getice autarhice —adicd artificial opuse
puterilor-curenti  din paturd, .Pentru
psihanaliza este importanta deosebirea
semanticd Tntre 'zbor si plutire, mai
ales Tn contextul ‘contemporan definit
prin acuitatea practica ''si"'eticd "a
reintegrarii’ © ecologice. ' Comparind
navele cu pernd de aer silavioanele
cu | geometrie variabild, realizam fin
ce , masuna  forma, exterioard, care
exprima  interactiunea. fortelor arti-
ficiale, stapinite de om, cu puterile
naturii, devine mdasura puterii, chiar
a 'violentei tehnice opuse' haturii' Tn
orgoliosul ‘efort de desprindere. Aspi-
ratia umana citre o'desprindere ideald,
interpretata din unghiul - « complexu-
lui terestru », duce astfel la supralici-
tarea dezlantuirilor de energie, intil-
nind, ca mit alternativ, situatia uceni-
cului vrajitor. Folosind doar segmente

ale 'circuitului 'universal de " forte,
puterea “tehnicd ' produce’ ‘aparate
monstruoase,  versilinic moderne ' ale
sfinxului ' Tn 'care este inglobat™ si
omul. ~Astfel' este''mutilatd” ' Natura
din om.

Toate aceste manipuldri si, mai ales,
produceri de energie au nevoie, cel
mai adesea, .de anvelope de o stranie
si expresivd/expresionistd complicatie.
in principiu, constructiile tehnice pure,
’ﬁfnléslefuite de o inde-
perientd @ plutirii — adica
riic pe- “Win mediile

mai-~mult decit sublima  simplitate
a miscarii: libere: Nava-laboraton are
o taipd - atrdgdtoare pentru neofit
intrucit-ii stimuleaza puterile imagi-
native iprin -declansarea curiozitdtii.—
model profan al.motorului cercetarii,
Aceastd « taind » se dovedeste a fi de
fapt un:fals; intrucit specialistul poate
initia oricind .pe oricine in procesele
tipice  care  animd instalatia. « Exist3,

pentru - specialist si depanator, o
aventuroasd viatd a mecanicii
angrenaj cunoscut, intrucit apar defec-
tiuni neconforme cu instructiunile
de folosire, deregldri neasteptate

produse de reziduuri, de aritmii si de
impurititile exterioare. Acestea obligd
pe tehnician si-si descopere un talent
de cercetdtor care seé: aplicd nepreva-
zutului ce stripunge carapacea sis-

unui -

o



1. Navd militaré romand; 2. Galere cu un
catarg, sec. XVI; 3. Galerd cu doud catarge,
sec. XVIIl; 4, Galeasd-navd cu rame si vele;
5. Goeleta romdnd « Marita», lansaté la
1843
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temelor autarhice, un talent de alt fel
decit cel al savantului: nu sint inves-
tigate zone cuprinzitoare ale cdror
coordonate structurale sint modelabile
ci angrenaje de amanunt cu determi-
ndri particulare si specifice in care
trebuie controlatd aparenta hazar-
dului. Gradul de previzibilitate a
interventiei factorului incidental este
indefinit in aplicatiile talentului tehnic,
opunindu-se cercetarii pure care este
cel mai des finalistd, exercitindu-se
in sfere problematice conturate. Ast-
fel, orice masindrie satisface orgoliul
de « cercetdtor » al fiecarui om, pro-
punind o alternativd rebusistica si
ludica a pragmatismului. Utilul este
proiectat in imaginar prin intimpldrile
tehnice care construiesc o istorie a
angrenajului, alta decit ordinea rigu-
ros construitd de savant in cerce-
tarea proceselor modelabile.

Totusi, ambarcatiunile, de la atot-
cuprinzdtorul port-avion pind la sim-
pla scindurd de surfing sau de la
nesfirsitele plute pina la batiscaf,
ramin cele mai consecvente expresii
ale plutirii. Frumusetea tehnica a
vaporului cu zbaturi se datoreazd,
poate, tocmai compararii involuntare
cu edificiul invers al morii de apa.
Marimea si puterea deosebitd a ele-
mentului Tn care lucreazd angrenajul
plutitor au impus initial, cind nu i se
putea opune o energie artificiald com-
parabild, cind carcasa, addpostul navi-
gatorului, putea fi strivita de un val,
cdutarea fireasca a formei aerodi-
namice ca o descoperire a versiunilor
aripei arhetipale. Un exemplu de
unealtd zburdtoare care se intil-
neste ca model fizic de formad ideald
cu marile nave si cu «saminta inari-
patd » este bumerangul. Odatd inteles
astfel principiul plutirii ca descoperire
a puterilor-curenti din mediile fluide,
posibilitatea zborului este dovedita.
Dificultatea rdmine de rezolvat in
ce priveste inglobarea de addposturi
pentru om — arca atotcuprinzdtoare —
si captarea cit mai eficientd a curentilor
utili — la limitd aflindu-se tehnica de
supunere a energiei gravitationale.
Pinzele velierelor inmultesc efectul

curentului aerian, iar silueta vasului
alege apele, reducind termenii infrun-
tirii dintre miscarea oceanului si
drumul dorit al navei. Vaporul se
poate defini ca imbinare a unei forme
lamelare cu un ecran aerian. Existd
proiecte de nave zburdtoare —proiecte
utopice — ce sint vapoare cu multe
catarge si un mecanism de trans-
formare a energiei captate fintr-un
sistem de reactie. In aceste cazuri,
nava ar fi un dispozitiv de inversare
si anulare a curentilor atmosferici care,
in pragul fantasticului, devine chiar
modelul mecanismului de dirijare a
gravitatiei. Un exemplu ilustru este
«nava» lui Cyrano de Bergérac.
Complet opus dezvoltarii sistematice
de energii ce face posibila desprin-
derea de sol si dirijarea plutirii se
constituie pitorescul tehnic al arhi-
tecturilor plutitoare si cel al portu-
rilor. Frumusetea tehnica se defineste,
in acest context, ca o poeticd imagi-
nard a depdrtdrilor, o nostalgie a
mobilitdtii pe axa si cu viteza legendara
a gindului. O viatd cu ritmuri spe-
cifice, cu o disciplind acceptatd rdbda-
tor in rigoarea sa, uneori ostild si
riscantd, o dorintd de finfruntare
genuind cu puterea oceanului, cu
intinderea, au atras un Gordon Pym
si un Robinson in aventuri stranii, ce
se incoldcesc si se suprapun curentului
firesc al intimplarilor, ca niste istorii
in interiorul istoriei. Sint elipse tem-
porale, cicluri exceptionale, de fiecare
datd altele, care se desfdsoara intre
doud porturi. Nava ostenitd, cu pin-
zele strinse, in rada unui furnicar,
se opune calei inchise, locului limitat si
intunecos — labirint construit de Gor-
don Pym prin miscarile sale ce trebuiau
si dezorienteze reflexele topo-
grafice ale celorlalti matrozi. Struc-
tura deschisd a covertei, pregatitd
si pentru zilele calme, epuizante, cind
« vintul cade», si pentru noptile cu
furtund, cind avaria pluteste in aer,
este o adevaratd arhitecturda compo-
zitd, cu tot «strictul necesar » supra-
vietuirii Tn cazuri limitd. «Pluta
Meduzei » evoca un astfel de caz,
depdsind, ca realitate istoricd, orice

ceea ce priveste
salvare, conditiile

previzibilitate fin
« necesarul » de
supravietuirii.
Zborul si, mai ales, plutirea transfor-
ma navele din mijloace de strdbatere
a mediilor inaccesibile piciorului in
locuri de verificare eticd. Nu este
lipsitd de importantd reamintirea para-
bolei celui ce merge pe apa. Depa-
sirea unei neputinte poate fi izvo-
ritd din orgoliu si-l poate amplifica
— sensul autentic al plutirii exprima
dobindirea unei integrari etice a
naturii. Ca argument se poate cita
legenda, in mod semnificativ si pagind
si crestind, a cdlatorului aruncat
in valuri si salvat de animalele marine,
de pesti. Vom evoca pestii si pasdrile
ca ramuri paralele ale evolutiei bio-
logice, spre a cdror recuperare, in
ciutarea integrarii, omul si-a faurit
nave. Intelegem ci istoria navigatiei,
cu figura exemplard a descoperito-
rului — Columb, este o fimplinire a
dorului de eliberare, a cautarii locului
complet, ideal — El Dorado. Ea depa-
seste istoria navelor, asa cum orice
fapt depdseste facutul, intrucit devine
verificare a puterii omului de a-si
suporta efectele propriei indrazneli,
mai dificild decit declansarea mecanica
a fortelor smulse naturii. Navigatia
ca plutire este un prilej de meditatie, o
incercare a timpului. Vapoarele, ca
si eroii din vechi imagerii de epoca,
poartd strédlucirea gradelor dobindite
in luptd, cu arme ce nu sint niciodata
perfecte. Vapoarele care au ajuns fin
muzeu omagiaza — discurs ilustrat si
in sectiuni ale expunerii permanente,
la Muzeul marinei din Constanta —
cortegiul navelor din adincuri. Fru-
musetea tehnicii navigdrii este in
cel mai fnalt grad o frumusete
fnsumatd istoric, o frumusete epo-
peica. Revenind adesea la vapoare,
ne oferim posibilitatea de a controla
orgoliul tehnic de azi, cu indiferenta
sa la efectul indepdrtat in istoria
umana. Tehnicile de zbor si de plutire
sint o realizare efectivd a contactului
dintre timp si spatiu, ca sens al conti-
nuitatii, al fluiditatii ce depdseste
ritmul sacadat, discontinuu si incert
al pasilor.



bursierii

adrian gutd

Si aduni in aceeasi sald picturd, sculpturd,
graficad, scenografie si ceramici nu inseamnd
a fi si realizat un dialog al artelor, idee mult
vehiculata in timpul din urma pe plan teoretic,
ca sifn activitatea expozitionald. La manifestarea
de la Galeria Eforie (ianuarie — februarie 1982)
a bursierilor Uniunii pe anul 1981, e vorba,
evident, de o comuniune conjuncturald, Totusi
vom afirma c3 existd elemente comune, la
nivel conceptual si formal, care apropie pe unii
din expozanti, si chiar o anume atmosfera-liant,
ce Tnvéluie intreaga expozitie: alegerea celor
sapte este a artei-problemad, avind drept conse-
cintd opera deschisi. Argumentele se ivesc
din studierea fiecirui membru al grupului
(apropiati ca virsta si datd a absolventei —1978
—1980, Titu Toncian la Cluj-Napoca, ceilalti
la Bucuresti). Pe lingad inerentele diferente,
ni se par interesante unele apropieri, ce le
poti banui, ale unei generatii artistice, eventual
cea mai tindrd, cu o constiintd de sine inci-
pienta.

Gruia Florut. O picturd sugerind simultan
multiplicitate si laconism semantic. In raportul
figurativ-abstract, pe de altd parte, termenii
apar uneori impreund, ducind la o ambiguitate
nepeiorativda a imaginii. Obsedat de o cutare-
hasurare permanentd a formelor, Gruia Florut
ne trimite cu gindul, printre altele, la o virsta
geologicd indepartatd, la o stare fluidd a mate-
riei, ce lua o infinitate de alcatuiri. Apelul la
« primitiv» ar avea deci, aici, un sens de li-

mita temporali. Exista o formd — repetat
invocatd pictural — care, tmpreuna cu altele,
sugereazd un vocabular simbolic strivechi
si actualizat, sub tutela cuprinzatoare a sem-
nului plastic : un elipsoid imperfect, aplatizat,
acoperit parca de un invelis protector, cutat
— pot fi fesele ce ascund un prunc, o mumie,
poate fi Inceputul sau Sfirsitul. Unele semne-
simbol si chiar cromatica (griuri calde si brunuri
pretioase ori accentele grafice) il plaseazd pe
tindrul artist intr-o zona de obiectivare, de
forjare a formelor.

Stefan R@mniceanu. Sint mai multe motivele
care indeamni sa te distantezi de cele trei mari
pinze, pentru a le recepta vizual adecvat.
Unul porneste de la dimensiuni; pe de alta
parte, picturile lui Stefan Rémniceanu se
«compun » in ansambluri inchegate, monu-
mentale, de la distantd, ignorind detaliile,
iar cit despre «subiect», el este eliminat —
lucrarile se constituie mai degrabd in meditatii
si indeamna la aceasta pe privitor. Contururile,
suprafetele, volumele, epurate de accidente
baroce, au simplitate si amplitudine clasicd,

1. STEFAN RAMNICEANU: Compozitie; 2. GRUIA
FLORUT: Compozitie; 3. ANA GOLICI; Meta-
morfozd; 4. NICOLAE DRAGUSIN: Portret;
5. ERNEST BUDES: Reflexie imaginard; 6. TA-
NIA LEU: Schite pentru « Porunca a 7-a» de
Dario Fo; 7. TITU TONCIAN: Compozitie

contribuind la un echilibru nu doar’ ormal,
ci si spiritual. Reculegerea filosofica sugerata,
elementele constitutive ale imaginii, fronta-
litatea, perspectiva simpld, monumentalitatea,
soliditatea argumenteaza o atmosfera arhaici,
«cititd » prin simboluri, cu rddicini in civi-
lizatia si cultura noastrd veche, a lemnului,
poate si in altele cu o arie mai ampla. Unele
din aceste trasaturi amintesc de Marin Ghera-
sim. Ramniceanu, cu respect pentru finisaj
si tehnicd, elaboreazd indelung culorile, iar
distantarea anuleazi impresia de farimitare
cromatici si pistreazd soliditatea formei.

Ana Golici cultivdi ambiguitatea si sinteza
formala pornind de la alte repere. Atrasé de bio-
logic, creeazd cu migald un univers fantastic,
ivit din studierea microcosmului privit detaliat
printr-o lentild miritoare, parca, si recompus
de imaginatie in fragmente de macrocosm
labirintic-baroc — un regn intermediar intre
vegetatie si fiintele minuscule ce o populeaza.
De la adevirate studii de plante, cochilii,
insecte, graficiana trece la cicluri de interpre-
tare a realului, din ce in ce simplificat sau,
dimpotrivd, tot mai complicat de adiugirile
fictiunii plastice. Variante in creion, tusuri,
chiar cerneald, labirinturi lineare «dirijate »
parca de hazard ori de un ritm ascuns, amintesc
pe americanul Tobey. Aglomerarea liniilor
subtiri, intrerupte, impletite ca o tesaturid
find, se inchide in perimetre ample si totul
capatd monumentalitate. Imaginile acestea

sint vizualizari ale unei sensibilitati excesive si
amintesc demersul creator al lui lon Gheorghiu
in ultimii ani.

Nicolae Driagusin. Schitele sculptorului
grupului par finregistrdri rapide ale unor
idei plastice. E evidentd o geometrizare
«rudimentara» ce da monumentalitate
si anuntd tipologia concretizirilor spatiale
care, partial, 1l inscriu pe Dragusin in
plutonul celor care cultivd «arhaismul
arheologic». Remarcdm apoi tipul de
basorelief: pe panouri de ghips casetate
evolueaza secventele unor cicluri lucrate
in relief plat si_chiar in varianta moderna
a reliefului adinc. Intr-un altorelief (« Friza de
cai si calareti »), pentru care punctul de por-
nire este miscarea, ritmul formelor, probleme
nu destul de clar rezolvate — volumele, vag
individualizate, par fie roase de timp, fie apar-
tinidtoare perioadei arhaice in evolutia unei
culturi antice. In sfirsit, un bust feminin in
piatrd (ronde-bosse) ale carei fisuri (eventual
sl provocate) sint exploatate formal si chiar
cromatic; de efect este aici dialogul suprafe-
telor slefuite, unduicase, sugerind femini-
tatea, cu cele aspre, neprelucrate.

Tania Leu, O elaborare documentata si aten-
td a proiectelor scenografice caracterizeaza
activitatea Taniei Leu, activitate inglobind
mai multe genuri ale spectacolului. Sint gru-
pate mai multe schite-studiu dupd monumente
importante din istoria arhitecturii universale,

dupa costume apartinind preferential Renaste-
rii, constituite in material documentar. Linia
se infatiseaza in cimpuri de forta ori in trasee
fluente, simplificind, in cdutarea ansamblului,
sau insistind pe detalii. Semnaldm si reprezenta-
rea unor sisteme de arhitecturd a decorului.
Din punct de vedere plastic, atrag atentia
mai ales citeva studii complexe in culoare,
ce depdsesc stadiul monocrom al ebosei si
in care se evidentiaza simultan griurile colo-
rate si grafismul. Enumerarea etapelor elabo-
rarii scenografice se opreste la schitele « fini-
sate » pentru piesa « Porunca a 7-a » de Dario
Fo. O edificare completa ar fi impus insa, cre-
dem, si prezenta unor machete — spatiul
expozitional, desi restrins, o permitea.

Ernest Budes. Ceramica acestuia are toate
virtutile sculpturii de interior, nefunctionala,
decorativa. Inclinam a identifica drept princi-
pald sursi de inspiratie organicul, mai ales
regnul vegetal. Acestei remarci 1i addugim
pe cea sugerata de evidenta plicere a lui
Budes in crearea cu fertilitate imaginativa a
unor forme abundente, baroce, si sintem
tentati sd-i apropiem lucrarile de grafica
Anei Golici, intr-un interesant dialog bidimen-
sional-spatial. Cromatica ceramistului este mai
exuberanti. Volumele se afld in relatii dinamice.
Citeva interesante ansambluri inglobeazi,
pe lingd formele de inspiratie organica, figu-
rine feminine ce amintesc Venerele steato-
pige primitive, oglindite in suprafetele sco-
bite in dreptul cdrora sint asezate — sugestia
fertilitatii neintrerupte a Naturii. Pentru rea-
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picturalitatii,
Budes exploateaza (vadind si virtuti tehnice)
efectele a diferite glazuri. Unele lucridri tri-
mit la aspecte din ampla expozitie a lui lon
Gheorghiu de acum citiva ani.

lizarea decorativismului si a

Titu Toncian. Alt unghi de abordare nece-
sitd creatia acestui al doilea ceramist din expo-
zitie. Dezinteresul pentru functionalitate are
premise diferite. Clujeanul ne demonstreaza
ca aceastd ramura a «artelor decorative »
poate fi un mediu prielnic experimentului ar-
tistic. Rezultatele elaborarilor sale par, simultan,
probe ale aleatoriului n artd, sclipiri ale
ludicului la un post-dadaist, dar si «alinieri»
la mult raspinditul, iata, in tindra generatie,
« arhaism » — de data asta ancorat in evolutia
geologica ori in aluzia la silexurile primitive;
citeva « pietricele» ceramice ordonate in
jurul uneia verticale, pe plus rosu, unele
traversate de ciudate semne grafice, pot tri-
mite la respectul istoriei si la enigmele ei inca
nerezolvate. Creatia lui Titu Toncian impune
o decodificare la rindul ei creatoare. Aceasta
ceramica simpla, neglazuratd, ignord rolul
decorativ ce i se acorda indeobste genului,
si isi afla locul mai degraba in galerii populate
de cautdrile avangardiste ale artei contempo-
rane.

Caracterul de operd deschisi, temeinicia
meseriei, iatd ce face sd stea bine impreuni
creatiile acestor tineri. Trdsaturi cidrora li se
adaugd nota arhaica a unora, enuntata diferit,
ori inspiratia biologica la altii, ca si pendularea
intre simplificare si barochizare a formelor.
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Liviu Subhar (Galeriile Municipiului). A devenit
aproape un loc comun includerea insistentd a

. lui Liviu Suhar in marea familie (snc ) a supra-

reahst»lor. cu toate ramurile ei ante-, inter-
‘5i post-belice.. Nu' este: momentul potrivit
pentru a polemiza pe aceastd tema, cu toate
ca ni se pare discutabild pind si usurinta cu
care se accepta recurenta amintitei metode

“ de creatie plecind doar de la o serie de aspec-

te exterioare; dincolo insd de aceste consi-
derente si pentru a ramine in cadrul circum-
scris al picturii lui Suhar, avem certitudinea
ca analogia dintre arta sa si ideea de suprarea-
lism este nu doar hazardatd, ci chiar spriji-
nitd pe temeiuri fundamental inexacte, ce
\.actioneazd, in ultima instantd, 1n defavoarea
arfistului in cauza. Pe parcursul consumirii
actulul de creatie, Liviu Suhar face apel adesea
la® elementul fantastic, care se suprapune

— facultativ — fundalului general de mister,:

construit cu insistenta, daca nu prin alte mij-
loace (de recuzitd), atunci in orice caz prin
manevrarea abild a alaturdrilor de zone .cro-
matice si prin repartitia =« scenografica »
a luminii si umbrei.

Misterul este insd « benign», sursa lui (fol-
cloricd, mitologicd, vag istoricd sau extrasa
pur si simplu din experienta recentd) are un
simbure de realitate neted si palpabil, aflat
ca o cheie la indemina oricui. Or, chiar dacd

'si una si cealaltd dintre acéste constante sint

incluse in geneza sa, suprarealismul nu. este,
desigur, echivalent nici cu misterul i }nm
cu fantasticul. In ciutarea sa sincerd a unui

‘adevar al expresiei care si-si aibi o acoperire

totald tn valori plastice, picturale — in sensul
traditional al sentimentului transpus in ima=
gine — Liviu Suhar este total strdin de dicteul
subconstientului, de dramatica existentd a
« scoaterii din context » pe care o au termenii
lumilor imaginate de adevdratul suprarealism.
Pentru un pictor care intelege in mod progra-
matic sid accepte interpunerea unui ecran
de mister intre sine si inventarul categoriilor
de stimuli ce-i inciti interesul (si care inventar
devine, paralel cu evolutia sa, din ce in ce mai
extins), Liviu Suhar dovedeste' o neasteptatd
dorintd si,(din fericire) capacitate de a-si
obiectiviza 'impresiile, scoﬂnddh de sub
imperiul arbitrar 'si discutabil (atunci cind nu
este investit cU o uriasd cantitate' de poezie)
a inefabilului ca inefabil. Ca modalltate de
lucru, Suhar practicd deci un gen de selectie
a factorilor-suport ai unei actiuni' dramatice,
factori pe care fi extrage din experienta coti-
diana sau din stocul memoriei, intorcind apoi
termenii acestei actiuni dramatice cu fata spre
privitor, spre  a-i \propune citirea cursivd a
« misterului » (trimitem, de" data aceasta,
la acceptia medievald a a’r‘;esﬁ.li ultim termen).

Intr-o asemenea prelucrare literar-narativa,
procesul de inventie artisticd ar parea factice
si cu efect limitat dacd n-ar fi insotit — iar
aici este meritul incontestabil al lui Suhar,
ca pictor — de un colaj abrupt al sensurilor
diferitelor planuri ale «actiunii plastice »,
element ce exclude facilitatea narativismului
fabulos, deoarece momentele de cezurd intre
amintitele sectiuni ale actiunii sint inlocuite
nu cu elemente in care predomind descrip-
tia simili-verbald, ci cu raporturi de legatura
de npaturd plastic-imagisticd. [n acest fel,
capacitatea de obiectivizare a impresiilor,” la
care ficeam referire putin mai inainte, nu se
traduce prin transcriptie impresionistd, ci
prin translatie de sensuri, stimulului mental
gasindu-i-se un corespondent cu dubld struc-
turd, narativd si imagisticd, dar in conditiile
unei neindoielnice preeminente a efectului
plastic.

Mircea Dumitrescu (Galeria Orizant). Cu o
relaxatd’ si probabil definitivd ancorare in
teritoriul lipsit de asperitdti al picturii, « rea-
list-intimiste », ‘Mircea * Dumitrescu rexclude
de |la bun finceput’ eventualitatea' surprizei
ce ar, putea surveni ca Urmare a «citirii»
ultimei sale expozitii. Insistent si productiy,
el posedd o evidentad usurintd in reluarea sub
pretexte diferiteia ' unei  maniere de lucru
pe care nu considerd util s@ o' restructureze
atita timp ¢it o manevreaza fin" conditiile

unei viziuni generale la fel de egale in netul-

burata ei linearitate. Capitolul cel i protéic
al creatiei sale pare a fi repertoriul de motive
al Jucrérilor, variat cu generozitate si chiar
cu o /oarecare teamd scrupuloasd de a nu pier=
de'din 'vedere vreun réeper tematic consacrat:
de la peisajul citadin de coloraturd calculat
melancolicd (« Bucurestii de altadata») [a
optimismul traditional al orasului in varianta

sa contemporana (« Vedere din Otelul-Rogu »);
de la patura statici de amintire interbelica
la vasele cu flori ce beneﬁmazé de o paletd
cromatica mai mult decit marinimoasa; de
la compozitia tematicd cu subiect agrar (« In-
toarcerea de la munca cimpului»), la cea
istorica (« larpa lui 1907 »), in fine, de la por-
tretul oarecum emblematic (« Portretul diri-
jorului») la portretul in notd dramatici si,
desigur, idealizatd, a unui actor de music-hall
(« Comicul Puiu Cilinescu »). Nu putem sa nu
remarcam faptul ca pictorul Mircea Dumitrescu
nu pare a avea ezitdri in fata nici unuia dintre
aceste moduri particulare de expresie, cu toate
ca abordarea unui repertoriu atit de vast ar
putea crea emotii multora dintre colegii sai
de breasla. Aspectele de tehnicd propriu-zisa
nu par insd a-i pune probleme deosebite si
odatd forma dizolvatd in culori, iar culoarea
investitd cu un rol conventional si in mare
parte decoratiy, aplicarea acestei retete la
orice nivel de profunzime al registruluj te-
matic ramine doar o problema de liber ar-
bitru.

Cristian Paraschiv (Galeria Simeza). Exists,
in decizia cu care Cristian Paraschiv isi constru-
leste propria jdentitate artisticd,, o dqn,rltﬁ
dominatoare, o forta de concentrare canalnzata
cu insistenta spre descifrarea unui sens primar
al formelor lumii in care ne-am nacht, nu a
acelei lumi dobindite ‘de civilizatia ' contem-
porand, ci'a lumii in care omul a apirut ca o
urmare fireascd a unei logici naturale pe care
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a inteles-o si cdreia j, s-a integrat atita timp
cit n-a incercat si o saulbere cu.trufia tlplca

unei existente de gcuceritar: /Ambitia majora |

a acestui pictor este aceea de a putea patrunde
in spatele prejudecatilor pe care le presupune
abordarea traditionaldi a «formei utile»,
existente spre a servi unui scop predestinat,
de a descoperi — daca acest lucru mai este
posibil — relatia firavd, limbajul pierdut la
capatul cdruia exista obiectul ca forma, forma
ca semn si semnul Insusi devine o punte de acces
spre acel inteles originar al [ucrurilor, aflat
in punctul in care ele isi regdsesc identitatea
in naturd. Intentia de a-si subordona ratiunea
unei asemenea intreprinderi nu este lipsitd de
riscuri: rezultatul aflat la capitul acestei in-
cursiuni de «arheologie spirituald » are multi-
ple trepte valorice si doar wunele dintre ele
pot interesa limbajul artei: ‘Faptul “ci din
cite se poate vedea, Cristian Paraschiv a ga-
sit. modalitatea de a fipaliza rezultatele acestei
cidutari. nu se datoreazid numai unei sensibi-
litati speciale pe care, fara indoiald, artistul
o poseda, ci in primul rind metodei sale dis-
cursive. Pentru, a-si inaugura incursiunea
spre origini, el cautd o « bresd» corespunza-
toare, un spafiu in care carapacea pragmatica
ce desparte prezentul de experienta ancestrala
este mai friabild ca oriunde. Evident, pentru
cultura romaéneasca, universul pastoral re-
prezintd poate cea mai evidenta intrupare a
acestei conditii, Apelul pe care Cristian Paras-
chiv 1l face la formele ce populeazd acest
« microclimat » de civilizatie nu are 'de aceea
nimic dintr-o reevaluare etnograficd, ci con-
stituie ideea-suport pe care isi sprijind cautarea
si descoperirea’ de- « relicve ». Intr-o etapa
superioard, aceste « Relicve» spirituale devin
forme in continud miscare, materii primordiale
incd necunoscind interventia celor artificiale,
libere in fata retinei si inteligentei ca in prima

zi a existentei lor, in acea zi fin_care, ochiul
Lo Rl

nu suferea inca de nici o prejudecati. In final,
concursul tuturor termenilor ce jaloneaza
opera de artd pare complet. Culoarea renunti
la stridente pentru a se apropia de cromatica
regnului mineral, materia picturald este ru-
goasa si durd (erau oare necesare acele cra-
queluri ale suprafetei pinzei?), iar conturele
interioare dispar pentru a se topi in intrepi-
trunderea formelor sau devin la fel de delicate
ca nervurile unor organisme aflate in primele
momente ale existentei ei. lar daci, in fine,
intregul proces de creatie, ca si limbajul acestei
arte nu esueaza Tn pretiozitate;'in"intelectuas
lism obositor si —in ultimd instantd — in
artificiozitate, ci dimpotriva, ' evitd decis
amintitele ‘capcane si ramine simplu si firesc,
acesta este doar meritul unei ‘admirabile
logici a creatiei ce-| caracterizeaza pe initia-
torul acestui demers,

Gruia Florut (Atelier 35).
certant, dar hu toemai
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genu! acesta de limbaj imagistic este modul
in care arta lui Gruia Florut formuleazd incd
de la nivelul de debut o serie de afirmatii
conclusive, de o structurd speciald, eludind
cu invidiabild usurintd multe din formele
de dezechilibru optional sau de candid epi-
gonism, tipice inceputurilor. $i este suficient,
poate, pentru a tempera unda de retorism
a acestei aprecieri, sd invocim maniera decisd,
lipsita de emfazd, prin care se produce in [u-
cririle sale transferul de la sugestia ideaticd
— preexistent conturatd, intr-o imaginatie
controlatd de luciditate criticd — si transcrierea
ei vizualizatd, cu maxima economie de mijloace.
Pentru Gruia Florut intentia initiald aflatd
la baza metodei sale de lucru exclude categoric
ideea de «ilustrativ inlocuind-o cu cea
de « obiectivare» prin considerarea actului
de creatie ca instrument intermediar de cu-
noastere, capabil de a intercala intre inventia
sugestiei mentale a artistului si ecoul pe care
se sperd ca |-ar putea trezi in imaginatia specta-
torului un «ecran de proiectie » sui-generis
— opera de arta insasi — care nu este deci
un final de lant epistemologic, ci doar singura sa
portiune vizibild. Lucrdrile sale nu se incadreaza
in categoria celor ce suferd de ambitia desfiin-
tarii obisnuintei de a vedea lumea in acel mod
atit de traditional incit a fost numit «real»:
existd in ele o logicd a directiei sus-jos, a
proximitdtii si a adincimii, a ponderabilitatii
materiei. Se acceptd obedient, pentru inceput,
ideea: nu existd cunoastere fard obiect. Dar
obiectul banal, forma uzuald, relatiile curente
dintre reperele ambientului cotidian nu-I
intereseazd; e adevirat, chiar dacd nu s-a spus
totul despre acestea, nimic nu ne opreste
si inventam alte obiecte, sau chiar dacd nu le
inventim, si le acordim celor cunoscute
sansa de a juca un rol unic, altul decit cel obis-

nuit, sau s3 le plasim intr-un context extra-
ordinar, tulburdtor, ca actori enigmatici ai
unei existente imobile. Nu putem nega cd

existd In aceasta libertate amanevrarii formelor,
in ambiguitatea fundalurilor, in hieratismul
emblematic al formelor o anume nostalgica
rememorare a penduldrii intre regnuri si a
scenografiilor atemporale din opera suprarea-
listilor timpurii. Drumul lui Gruia Florut
trece insd pe lingd suprarealism, nu pentru
ca l-ar infirma, ci pentru cd mai are ceva in
plus de spus. Il obsedeazi, de exemplu, aven-
tura unui motiv in diferitele medii (micro-lumi
cu regim de unicat) pe care le imagineaza.
Motivul poate fi din categoria celor cunoscute

(monumentalul « Bou jupuit» al lui Rem-
brandt), epurat de morbiditatea initiala,
trecut prin rafinatele purgatorii mecano-

anatomice ale colajelor si reluat intr-o forma
limpezitdi — un semn in memorie — intr-un
ciclu de picturi. Dar motivul poate fi si nou
— strania Infasurare cu aspect de relicvd
initiaticd sau sarpele cu aspect heraldic. De
aici incolo calea sugestiei este liberd, dar i
se cere rigoare: esential este cd, in mod
surprinzator, niciodatd dupd incheierea unei
lucrdri nu se « pune punct» si pentru cei
chemati s-o priveasca.

Dan Mihiltianu (Ciminul Artei, parter). In-
tr-o acceptie grabitd si nu lipsitd de morbul
| ivrescului, lucrdrile lui Dan Mihiltianu ar
putea fi limitate la situatia de sirguincioase
si meticuloase « incursiuni in existenta unor
umile obiecte» din inventarul cotidian,
scoase din contextul firesc si izolate in «am-
bianta magicd » a operei finite unde, evident,

vor cdpita «o nNoud viatd ». .. Si totusi, dacd
am auzi intimplitor aceastid opinie exprimata
intr-un cerc de persoane relativ avizate si,

de altfel, bine intentionate, nu am putea si
nu-i acorddm cel putin un credit partial.
Intr-un sens profund incetdtenit, acesta

si nu altul este intelesul initial a ceea ce obis-

nuim a numi «naturd statica». Restul —
plicerea reddrii materiei, acordul compozi-
tional, dozajul luminii si al umbrei, echilibrul

cromatic s.a.m.d. — sint elemente de supra-
structurd ale operei. Ele existd in proportii
deloc neglijabile si in aceastd experientd de
debut a lui Dan Mihiltianu. Cu toate acestea
este evident pentru o cit de succintd analiza
ca lucrarile sale nu pot fi catalogate nici macar
cu titlu de analogie in categoria larga a « na-
turilor statice ». Ceea ce le diferentiaza inca de
la nivelul de intentie de acest venerabil gen
al artelor bidimensionale este nu numai
expresia total anticalofila, c¢i mai ales interven-
tia stimulatoare a unui constituent dinamizant,
ce activeaza in sensul introducerii unei struc-
turi logice cu aspect diacronic, pe care am
putea-o asimila (fortind, evident, nota) unui
gen de subiect dramatic. Obiectul, devenit
« obiect-erou », parcurge in fata ochilor spec-
tatorului o secventd cruciald din evolutia sa:
este momentul final al acesteia, cel in care
ajunge in pragul inutilitatii, al desfiintdrii deci.
Ajunsaici, « umilul obiect » joacé rolul propriu-
lui sdu stadiu de cabotinaj: compozitiile cu
aspect secvential intaresc aceastd senzatie
a exhibdrii unei drame ireversibile. Nu am
dori totusi sa extindem in mod exagerat ana-
logiile antropomorfiste si considerdm chiar
ca ideea transportului organic de anatomie
umand in «fiinta» obiectelor constituie o
« indicatie regizorala » putin prea evidenta,
ce contravine firescului si sobrietdtii discur-
sului, sustinut de totalitatea lucrdrii. Dincolo
de aceasta observatie, insa, relevam unul din-
tre meritele cele mai interesante ale ciclului
de lucrdri creat de Dan Mihiltianu, respectiv
faptul cd prelucrind cu deosebitd coerenta
linia dramatica a unui subiect populat de
obiecte, el nu fetisizeazd, nu inventeazd o
facila incursiune mitizanta in existenta acestor
obiecte, ci le respecta identitatea ontici,
motiv pentru care si tratarea lor din punct
de vedere plastic poate fi sustinutd printr-o
corespunzdtoare economie a mijloacelor,
dublatdi de o rigoare net antisentimentalista,

Dan Cioca (Galeria Galateea). Etapa actuala
a graficii lui Dan Cioca, cel putin din perspec-
tiva pe care o rezerva expozitia de la galeria
Galateea, pare a fi marcatdi de o aparent
hotdrita aderare la un gen de joc liber al repe-
relor culese din stocul memoriei. Coeziunea
momentelor de rapel cu identitate obiectiva
urmeaza a fi asiguratd de implanturi cu valoare
afectivd, rezultatul scontat situindu-se in zona
unui gen de poem imagistic in care metaforei
i se cautd un echivalent de naturd plastica.
Modelul nu este nou, aflindu-si corespondentul
in procedeele simbolismului, iar mai tirziu,
cu amendamente destul de serioase, in cele
ale suprarealismului. Modul in care imaginea-
metaford isi cautd, in grafica lui Dan Cioca,

identitate unitard definitivd si de sine sti-
tdtoare este insa destul de confuz, derivarea
semnului iconic din sugestia initiald mentala
producindu-se cind mecanic, prin trecerea
saradei narative fintr-un cifru imagistic, cind
aparent intimpldtor, dar fard a avea eventual
spontaneitatea cerebralititii subconstiente a

acelor «imagini autentic necunoscute» pe
care Dali o pretindea discursului suprarealist.
Aglomerarea unor efecte de recuzita ce mobi-
laserda memoria unor variate domenii ale
experientei anterioare a graficianului pro-
duce o nedorita divizare a ideii generatoare,
ceea ce nu mai di posibilitatea liantului afec-
tiv — care ar trebui si dea coerenta fabricatiei
de metafore — sa ofere decit o destul de in-
certi atmosfera nostalgic-romantica pe care
ne vedem in s:tuat!a de a o substitui asteptatulm
inedit al unei incursiuni cu intentie vizionar-
poetica.

Dragos Vitelaru (Ciminul Artei, etaj). Ideea
initiala a picturii lui Dragos Vitelaru pleacs,
in esentd, de la o observatie foarte exacta
si anume aceea ca opera naturii este efectul
unei realizari unitare (indiferent de regnul ce
constituie obiectul de studiu), ceea ce inseamna
cd orice experientd izolatd si unidirectionald
asupra acestui mediu este sortitd, de la bun
inceput, si ofere o idee foarte vagd despre
esenta domeniului cercetat. Din acest punct
de vedere, formula de concepere a lucrdrilor
ce constituie tema acestor rinduri este, in
teorie, cit se poate de fertild si de bine orien-
tatd. Tema predilectd a lui Dragos Vitelaru
nu este marea ca unitate peisagistica tradi-
tionald, ci o analizd a regnului marin ce se
doreste adincita pluridirectional. Din punct
de vedere logic, el delimiteaza, in acest sens,
un set de concepte referitoare la mediul pe-
lagic (valul, peisajul subacvatic), la zoosfera
marind cetacee, pesti, crustacee) si — ca

element aparte — la actiunea de includere,
de macerare a elementului artificial in masa
infinitd a celui natural (tema epavei). Tot-
odata, din punct de vedere iconografic, Dragos
Vitelaru intreprinde o referire «la obiect »,
sub raport plastic, la diferite etaje ale marii
structuri ce il preocupd, ceea ce, din pers-
pectiva analizei motivelor, constituie unul
dintre actele determinate in formularea unei
concluzii cu valoare de cunoastere artistica,
Undeva, la granita dintre formularea concep-
tului si analiza sa sub formd de « motiv»
(ceea ce presupune recurenta analizei, pro-
iectarea ei succesivd asupra unui domeniu-
pivot) se interpune insa o senzatie de epui-
zare a generoasei sugestii initiale, existd o
cezurd ce duce la alterarea ritmului de re-
dare reinnoit ineditd a unui complex de expe-
riente practicate asupra unor zone devenite,
de mult, arhetipale. Ajutat de o tehnica a
picturii bine stapinita, dar a carei abilitate se
desfdsoard inca prea devreme in cadrul unui
repertoriu fix (desi destul de larg) de mijloace,
Dragos Vitelaru formuleaza analize partiale
ale unui domeniu pe care, ca idee, 1l atacd
in totalitate, fard a putea sustine suficient
greutatea unei priviri de profunzime, capabild
de a procura certitudinea existentei unui
program. Pur teoretic, motivul prezintd o
infinitate de unghiuri din care poate fi abordat.
Dar pretentia inepuizabilititii motivului este
o himerd atita timp cit nu este sustinuta
de revenirea 1n adincime asupra contextului
in care acest motiv isi duce existenta sa
naturald,




dezbateri
despre baroc

tereza sinigalia

Stil sau epocd, atitudini sau mentalitati, ten-
dinte sau stare de spirit, stil de viatd, moda
sau gust? Pluralitatea manifestarilor si apa-
renta labilitate posibila in interpretarea sor-
gintei si caracterului lor au generat si multi-
tudinea termenilor vehiculati in incercarea de
a circumscrie fenomenul « baroc» sub semnul
caruia s-a desfdsurat colocviul « Barocul sud-
est european in context european »*.
Actualitatea si modernitatea acestei «teme
grave » (Virgil Céandea) a suscitat interesul
cercetitorilor de diferite specialitati (istorici
ai culturii, istorici de artd, arhitecti, filologi,
literati) din tarile sud-estului european, comu-
nicdrile si discutiile generate de substanta lor
vadind ca, alegerea acesteia, departe de a fi
un simplu reflex al « modei» baroce euro-
pene s§i extraeuropene contemporane, ras-
punde unei necesitati lduntrice a insesi stu-
diilor de specialitate strictd sau interdiscipli-
nare din spatiul geografic-istoric amintit:
nevoia de a re-vedea anumite fenomene ale
vietii spirituale, culturale si artistice, de a re-
medita asupra lor, incercarea circumscrierii
cit mai nuantate a fenomenelor specifice fie-
carei tdri, dar si 2 numitorului comun uni-
ficator, cdutarea ridicinilor profunde ale gin-
dirii si sensibilitdtii moderne intr-o lume vi-
zutd incd ancoratd destul de solid in evul de
mijloc,

Inradicinatele pareri de acest tip incep de
citiva vreme si se clatine. Colocviul din toam-
na anului 1981 se inscrie pe acest drum prin
multitudinea si varietatea aspectelor abordate
ca §i prin modul de a examina problemele:
de istoria culturii (Virgil Céandea, Razvan

Theodorescu), studiul mentalititilor (Alexan-

* « Barocul sud-est european fin context
european » (sec. XVII—XIX), colocviu inter-
nagional interdisciplinar, a avut loc sub auspi-
ciile Asociagiei Internationale de Sctudii Sud-
Est Europene, in colaborare cu Comitetu]
Nagional Romin ICOMOS. Avind un caracter
itinerant, lucrdrile s-au desfisurat intre 30
octombrie—3 noiembrie 1981, la Bucuresti,
Sibiu, minidstirile Cozia si Hurez., La Colocviu
au participat specialisti din Bulgaria, Ceho~
slovacia, Grecia, Turcia, SUA si Roménia.
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dru Dutu), apaliza unor manifestiri specifice
din domeniul literar si teatral (Raisa Zaimova,
Valeriu Rapeanu, Segil Akgiin), unitatea din-
tre arta de a construi si de a decora (Vasile
Drédgut), aspecte ale arhitecturii si decoratiei
arhitecturale (Mihaila Stainova, Tereza Sini-
galia, Mihai Ispir), implicatii in pictura murald
(Anca Pop Bratu, Anca Vasiliu, Constantin
Marinescu), in decoratia de carte (Monica
Breazu) si in sculptura in lemn (Andrei Paleo-
log). Desigur, colocviul nu a adus solutii,
nici nu a dat raspunsuri, ci, ridicind probleme,
a deschis calea unor discutii viitoare, a unor
noi cercetari, in masurda sa aprofundeze, sa
detalieze si in ultimi instantd sd clarifice si
sd defineascd aspecte pe care pind acum le
treceam cu vederea, fie considerindu-le re-
zolvate, fie nedemne de un special interes.
Citeva dintre problemele cele mai des ridi-
cate meritd a fi amintite. Cel mai indelung
a retinut atentia si a suscitat interesul pro-
blema sintezei Orient— Occident, care se mani-
festd, pentru prima datd acum, in « Barocul
sud-est european » (Emil Condurachi, Vasile
Drédgut, Edgar Papu, Paul Cernovodeanu).
O alta este receptarea traditiei si integrarea
ei in sinteze noi (Virgil Candea, Alexandru
Dutu, Anca Vasiliu, Anca Bratu, Mihai Ispir,
Tereza Sinigalia).

Poate fi considerat ca remarcabil si multiplul
efort de definire — teoreticd, aplicativdi — in
spatiul mental, dar si in cel al realizarilor pur
artistice, a fenomenului. Alexandru Dutfu
observa cd incepem astdzi sd sesizdm mai exact
ceea ce se petrece in spatiul sud-est european,
modul in care se transmit §i se recepteazd
forme si modele noi. Ca nou si unificator
pentru mentalitatea epocii, Virgil Céndea
considera umanismul, cu anumite trdsdturi
specifice, atitudinea individualista si_aspiratia
omului spre libertatea constientd. Incercind
o definire globald a fenomenelor, Razvan
Theodorescu propune formula de « baroc
ortodox postbizantin », care insd, asa cum
remarca Alexandru Dutu, nu acopera toate
manifestarile, Descifrind atitudini baroce in
o pluralitate de manifestari nejudecate nicio-
datd ca atare, Vasile Dragut propune nuanta-
rile de analize si prudenta in concluziile defini-
tive, atita timp cit numeroase aspecte nu sint
suficient de clare si susceptibile de noi exami-
nari si interpretari.

In fapt, fira a fi foarte numeroase, comunica-
rile se inscriu — ca ansamblu si fiecare in
parte — ca reale contributii, nu pe linia inova-
tiei absolute in gindire, ci in sensul sporirii
si diversificarii unghiurilor de abordare teo-
retica a fenomenelor sau de detaliere a aspec-
telor individuale, totul pe fondul apropierii
de ceea ce s-ar putea numi « barocul sud-est
european », prin mijloace specifice fiecirui
cimp de cercetare sau prin coroborarea rezul-
tatelor interdisciplinaritatii stimulatoare in a
vedea si ce se afld sub vilul oglinzii unifica-
toare, dar s5i in spatele somptuozititii ori
fastului de cristal si argint,

1. Curtea Mdndstirii Hurez, vedere partiald;
2. Grigore lonescu, Emil Condurachi, Cevat
Erdar, Vasile Drdgut, la colocviu
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semicentenarul
muzeului ploiestean

ruxandra ionescu

Implinirea in noiembrie 1981 a 50 de ani de la
inflintarea Muzeului de artid din Ploiesti a
presupus cu necesitate un bilant referitor la
evolutia, stricto sensu, a institutiei precum
si privitor la particularitatea integrarii fin
evolutia miscdrii muzeistice nationale. Sesiu-
nea de comunicdri, organizatd cu acest prilej
si care s-a bucurat de o largd participare a
institutiilor muzeale din tard, expozitiile
variate tematic (« Peisajul prahovean in pictura
si grafica romaneasca in sec. XIX si XX»,
« Un artist ploiestean, loan N. Comanescu —
100 de ani de la nastere », « Proiecte de restau-
rare a unor monumente de arhitecturd din
Prahova »), serile muzeale care au permis
intilniri cu numerosi creatori (muzicieni,
scriitori) — toate aceste manifestdri au readus
in constiinta contemporanilor efortul si mos-
tenirea morala a inaintasilor, subliniind impli-
catiile actuale profunde ale impactului insti-
tutiei muzeale cu cerintele educative, estetice
ale publicului.

Intr-un oras nu lipsit de emulatie artistica
sub diverse aspecte — creatori, colectionari
(printre care |. lonescu-Quintus, Stefan
D. Motoiu, losifescu, |. A. Bassarabescu),
activitate expozitionald (ca loc frecvent fiind
chiar saloanele Prefecturii, cladire actualmente
sediu al muzeului), comentarii de speciali-
tate (in coloanele « Romaniei viitoare » etc.) —
constituirea Pinacotecii ploiestene ca sectiune
de specialitate a Aseziamintului cultural
« Nicolae lorga » a reprezentat efectul concret
al emulatiei culturale pe care activitatea mare-
lui cdrturar, indreptatd citre contempora-
neizarea tezaurului de simtire si fapte a istoriei
nationale, o produsese printre intelectualii
generatiei sale,

Punind intr-o necesard comparatie catalogul
Pinacotecii (semnat in 1939 de N. Simache
si H. Margineanu) cu actuala configuratie
patrimoniald a muzeului, se recomanda dintru
inceput mutatia efectuati, de la fondul amal-
gamat (originale aldturi de copii si interpretari
ale unor opere de arti universald) citre
constiinta clard a originalului, caracteristica
pentru viziunea contemporand asupra bunu-
rilor culturale devenite valori muzeale, In
ambianta monumentald oferitdi de clidirea
recent restaurata (construiti 1885, arh. |. Ne-
grescu), o selectie severd oferd publicului
un ansamblu destul de reprezentativ pentru
desfasurarea cronologicd si valorica a artelor
plastice romanesti (sec. XIX si XX), pentru
ca spatiul destinat expozitiilor temporare
sa puna in discutie aspecte variate ale stadiului
contemporan al acestei evolutii.

Daci efortul constituirii unui muzeu presupune
din partea comunitdtii constiinta necesitatii
imperioase a tezaurizarii acelor marturii care
si reprezinte in modul cel mai elocvent
evolutia unei culturi, dacid transformarea
operatd in timp a conceptului de muzeu §i a
functiilor sale este fara indoialda relevantd,
trebuie sd marturisim cd, in esentd, intentiile
generatiei actuale de slujitori ai muzeului
concordd cu cele programatic enuntate la
inceputurile sale de acum o jumatate de veac
si anume de a se constitui ca un nucleu de
culturd cu raportare nationald, aspiratie
pentru care riamine operant efortul continuu
de integrare subtild dar pertinentd in univer-
sul de interese si cerinte ale publicului.

O recunoastere a acestui efort este si recentul
premiu | conferit institutiei ploiestene in
etapa finald a Festivalului National « Cintarea
Roméniei » editia a lll-a, pentru activitatea
desfasuratd pe parcursul anilor 1979—1981.

1. N. N, TONITZA: Cap de copil; 2. THEODOR
PALLADY: Peisaj pe Sena; 3. NICOLAE GRIGO-
RESCU: Bordei de iobagi




Dans ce numéro:

Art, idéologie, société

p. 1

Les débats portant sur les relations entre |'art,
|'idéologie et la société dans notre systéme social,
nous autorisent d'associer ici trois interventions:
celle du critique d'art, qui applique le systéme
de ces relations a |'étude de la création artistique
(Mircea Deac), celle de l'artiste, qui se référe
directement a son ceuvre (Gabriela Manole Adoc),
et celle de |'ethnologue, qui analyse des faits caracté-
ristique pour ['évolution actuelle de la culture
populaire (Paul Petrescu).

L’anniversaire de I’Union des jeunesses com-
munistes. Efficacité du patronage artistique

Cornel Radu Constantinescu

p. 3

Le 60-eme anniversaire de |'Union des jeunesses
communistes est pour l|'auteur une occasion de
souligner l'initiative relativement récente de cette
organisation, de patronner et de stimuler la création
artistique. A cette fin, une série d'actions ont
été entreprises qui ont abouti a la réalisation
d'importants environnements et ceuvres d'art mo-
numental et décoratif pour les clubs et les maisons
de la jeunesse et de la culture (Pitesti, Cimpina,
Botosani, Drobeta Turnu Severin, Buzau, Medias etc.)
ainsi que dans les stations balnéaires et climatiques
destinées aux jeunes (Costinesti, Pirful Rece,
Busteni, Cimpulung etc.) a quoi s'ajoute |'organisa-
tion en nombreux endroits du pays de symposiums
de création. Mais la principale action est la consti-
tution d’une importante collection d'ceuvres d'art
commencée en 1968 et qui réunit actuellement
plus de 3.000 pieces significatives réalisées par des
artistes de toutes les générations.

Le Salon municipal

Alexandra Titu
piS

De la chronique consacrée au Salon municipal de
peinture, sculpture et art graphique (Bucarest,
Musée d'art de la République, décembre 1981 —
janvier 1982), nous citons le passage suivant qui
résume |'aspect général de cette exposition:
« nous nous sommes trouvés en présence d'une
sélection remplie de surprises, ol les artistes consa-
crés figurent avec des ceuvres pleines de fraicheur
et de vigueur, ol la génération de la ,,synthése‘*
(ou de la huitieme décénnie) fait une démonstration
convaincante de son savoir et de son engagement,
dans la meilleure acception du terme, et ol les
jeunes offrent le spectacle de certaines audaces
qui s'appuient sur une formation professionnelle
trés solide ».

Hommage a Virgil Vitasianu
Vasile Dragut
po3

Professeur d'histoire de I'art a ['Université de
Cluj-Napoca pendant plus d'un quart de siécle,
membre de |'Académie roumaine, lauréat du prix
d'Etat et du prix Herder, Virgil Vatasianu vient
de féter son 80-éme anniversaire. A cette occasion
la revue «Arta» rend hommage a cette person-

nalité «l'une des plus prestigieuse de !'historio-
graphie d'art roumaine » et qui offre aux générations
futures «un admirable exemple de dévouement
a la science et a I'histoire de |'art roumain et univer-
sel». Il est |'auteur de nombreux ouvrages parmi
lesquels citons: « De |'origine de I'architecture
moldave », 1927; « Les voltes moldaves, origine et
évolution », 1928; « Les anciennes églises roumaines
en pierre dans le département de Hunedoara», 1929;
«Le peintre Octavian Smigelschi», 1936; «L'his-
toire de |'art féodal dans les Pays roumains », 1959;
« Histoire de I'art européen. |. Epoque médiévale,
1967; Histoire de I'art européen. Il. Epoque de la
Renaissance », 1972,

Serbana Drigoescu

Marius Tataru
P4

Dans son commentaire sur |'exposition de tapisserie
de Serbana Dragoescu ouverte au Musée d'art de
la Republique (décembre 1981 — janvier 1982),
l'auteur releve le golGt marqué de ['artiste pour
les textiles, son sens de la forme et de |'espace
tridimensionnel, son appétence de la mobilité
ludique des dimensions de |'ceuvre d'art. Ce sont
les données de la démarche originale qui préside
a la création des sculptures textiles presentées,
remplissant |'espace de réverbérations et suggérant
une continuelle mobilité de sa configuration.

Née a Craiova, le 1 juillet 1943, Serbana Dragoescu
fait ses études a ['Institut d'arts plastiques « N. Gri-
gorescu » de Bucarest (1963—1969). Elle débute
en 1968 a |'exposition de tapisserie roumaine
ouverte en plusieurs pays de |'Amérique latine.
A partir de 1969 elle participe réguliérement aux
Salons officiels ainsi a des manifestations collectives
et de groupe en Roumanie. Expositions personnel-
les: Bucarest (1969, 1971, 1973, 1974, 1978, 1979,
1981), Oradea (1973), Uppsala (1976). Expositions
internationales: 1977 — Biennale de la tapisserie,
Lausanne; 1978 — Quadriennale des arts décoratifs,
Erfurt; 1978—1981 — Exposition de miniatures
textiles, Londres (Aberdeen, Amsterdam, Lausanne,
Vienne); Exposition de structures textiles, Kor-
trijk (Belgique); 1981 —« L'art du textile », Linz,
Vienne. Expositions d'art roumain o-ganisées a
|'étranger: 1968 — Amérique latine; 1970 — Var-

sovie, Vienne; 1972 — Tokyo, Budapest; 1973 —
Belgrade, Prague, Bochum, Hambourg, Karlovy
Vary; 1974 — Londres, Moscou, Vilnius; 1975 —
Stockholm; 1977 — Athénes, Prague, Bratislava;

1978 — Sofia, Zagreb, Helsinki; 1979 — Stockholm,
Athénes; 1981 — Geneve, Montréal.

Prix et recompenses: 1978 — Mention de Ila
Quadriennale des arts décoratifs, Erfurt; Prix de
I'Union des arts plastiques pour l'art décoratif,
Bucarest.

Tiberiu Nicorescu
Theodor Redlow
p. 16

« D'une cohérence exemplaire mais d'une présence
plutdét discrete due autant aux techniques de la
gravure sur metal qu'aux dimensions réduites
des pieces », |'exposition personnelle de Tiberiu
Nicorescu ouverte aux Galeries Orizont subsiste
dans la mémoire de la vue intérieure de |'auteur,
surtout en tant qu'image d'un étre féminin, un
peu théatral, un peu énigmatique, qui évoque un
certain romantisme affirmé avec décence et trahis-
https://biblioteca-digitala.ro

sant la nostalgie des années folles du Paris fin de
siecle.

Né a Bucarest, le 3 fevrier 1927, Tiberiu Nicorescu
fait ses études a I'Institut d'arts plastiques « N. Gri-
gorescu » de Bucarest. A partir de 1954 il participe
aux Salons officiels ainsi qu'a d'autres manifesta-
tions collectives. Expositions personnelles: Bucarest
(1966, 1976, 1982) et Zurich (1969). ' Expositions
internationales: 1957 — Triennale de Milan; 1958 —
Toronto; 1965 — Leipzig; 1966 — Berlin (R.D.A.),
Linz; 1967 — Triennale de Lugano; 1968 — Linz;
1970 — Biennale de Sao Paulo; Concours « Joan
Miré », Barcelone; Berlin (R.D.A.); 1971 — Biennale
de Mérignar, Concours «Joan Miré», Barcelone;
1972 — Concours « Jéan Miré », Barcelone; Biennale
de Venise, Triest; 1975 — Concours « Joan Mird »,
Barcelone; 1977 — Biennale de gravure, Epinal;
1978 — Plevna, Exposition roumano-bulgare. Parti-
cipe entre 1958 et 1980 aux expositions d'art rou-
main organisées a |'étranger: Prague, Bagdad,
Rome, Vienne, Cracovie, Frankfort, Santiago (Chili),
Tunis, Alexandrie, Disseldorf, Tampere, Jyvaskyla,
Kiel, La Havane, Ciudad de Mexico, Islamabad,
Oslo, Stockholm, Helsinki, Rotterdam, Sofia,
Mannheim, Madrid, Lima, Quito etc.

Prix et recompenses: 1956 — lle Prix du Concours
d'affiches touristiques O.N.T. Bucarest; 1957 —
Médaille d'argent de la Triennale de Milan; 1965 —
Médaille de bronze de |'Exposition internationale
d'illustration de livres, Leipzig; Prix de |'Union
des arts plastiques pour |'art graphique, Bucarest;
1976 — Prix de la revue « Arta», Bucarest.

Hundertwasser
Adrian Guta
p. 18

Notre compte-rendu de |'exposition « L'Autriche
présente Hundertwasser au monde entier », orga-
nisée a Bucarest, vient compléter les échos suscités
par cette manifestation; organisée initialement a
Paris en 1975, I'exposition a été ultérieurement
modifiée par I'adjonction de nouvelles
réalisées aprés le vernisage parisien.

ceuvres

Art/technique
p. 20

En prenant pour point de départ |'adage de |'esthé-
ticien roumain bien connu Tudor Vianu concernant
les relations art/technique: « Tous les travaux de
la technique tendent a obtenir pour eux-mémes
un degré plus avancé d'autonomie, c'est-a-dire de
parvenir a la perfection. Si ensuite nous reconnais-
sons une certaine valeur artistique, & quelques-unes
des créations de la technique, c'est parce qu'elles
se rapprochent du type autonome de l|'art. De ce
point de vue on peut affirmer que I'art constitue
I'idéal de la technique humaine, mais aussi qu'il
est le produit technique qui a atteint la perfection
de la nature », — notre revue se propose d'aborder
la problématique de la technique dans le champ
de la culture en la considérant sous des angles
différents. En ce sens nous publions ici une série
d'études et d'essais dis a Anton Dimboianu (« La
distanciation ou de la beauté de I'objet technique »,
p. 21), Paul Petrescu («Beauté de |'outil et
nostalgie du mouvement», p. 24), Dan Cristian
Popescu (« Biologie et technique », p. 27), Marius
Tataru (« La machine 2 fabriquer des métaphores »,
p- 30), Mihai Ispir (« Promenade subjective », p. 32),
Cilin Dan (« De mirifica phonurgia », p. 33), Radu
Procopovici (« Les nefs — voler et flotter », p. 35).
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