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Introducere

Acest volum inaugureaza o serie, pe care o dorim anuald, de culegeri de articole scrise
de studenti, masteranzi si doctoranzi la Facultatea de Istoria Artei a Universitatii
Nationale de Arte din Bucuresti. Unele dintre contributiile din volumul de fata au
pornit de la lucrari prezentate in cadrul primelor editii ale conferintei studentesti ITA
Mix, initiata de Irina Cardbas In 2013. Altele se bazeazad pe cercetari Intreprinse pentru
lucrari de licenta si disertatii. Desi nu au o tema comunad in mod explicit, articolele
selectate pentru acest volum Impartdsesc o perspectiva critica asupra istoriei artei ca
disciplind si a unora dintre institutiile care o produc.

Bianca Constantin chestioneaza plauzibilitatea interpretarii unor opere de arta
din vremea lui Stefan cel Mare ca marturii ale unor presupuse spaime milenariste si
consecintele acestor interpretari, care propun ipostazierea lui Stefan cel Mare drept
suveran ideal si a Moldovei drept locul in care, s-ar fi putut crede In epocd, urma sa
se pogoare Ierusalimul Ceresc. Ioana Marinescu reflecteaza asupra posibilitatilor si
limitelor teoretice ale biografiei artistice, avand ca studiu de caz personajul Poussin
din Capodopera necunoscutd a lui Balzac. Ea surprinde complexitatea jocului dintre
realitate si fictiune, argumentand ca Balzac isi inventeaza personajele dezvoltand
si interpretand biografii artistice care sunt si ele, cel putin in parte, fictiune si
accentuand modul in care teoriile artistice de secol al XIX-lea sunt proiectate in
secolul al XVII-lea, cand se petrece actiunea nuvelei. Georgiana Istrate analizeaza
primul manual de istorie a artei japoneze, publicat In franceza cu ocazia Expozitiei
Universale de la Paris din 1900, aratand cum acest context a marcat in mod decisiv
atat continutul, cat si tonul cartii, care trebuia sa prezinte o arta extra-europeana pe
intelesul occidentalilor, afirmandu-i specificitatea si in acelasi timp folosind categorii
si concepte cu care occidentalii erau familiari si care erau straine culturii japoneze. In
concluzie, ea problematizeaza posibilitatea unei global art history si premisele teoretice
de la care aceasta porneste.

Contributia lui Lucian Goild se bazeaza pe o minutioasa si Indelungata cercetare de
arhive, prin intermediul carora analizeaza functionarea muzeului Toma Stelian de la
infiintarea sa In 1925 si pana in 1947. Alaturi de aspectele referitoare la directoratele
muzeului, la politicile de achizitie, in special in timpul lui George Oprescu, sila
organizarea expozitiilor temporare, Lucian Goila discuta si criticile aduse activitatii



muzeului in publicatii contemporane. Articolul Simonei Dragan 1si propune sa
contextualizeze conditiile de existenta ale institutiei muzeale in contemporaneitate, prin
prisma functiilor asumate si determinate de conditia postmoderna in care muzeele Isi
desfasoara activitatea. Tot de perioada contemporana se ocupa si studiul Dianei Ursan,
insa aceasta este interesata de modul in care valorile artei contemporane, in sine instabile
si greu de definit, sunt reconfigurate de existenta si dezvoltarea pietei de artd. Abordand
0 perspectiva critica asupra valorilor capitaliste ale productiei si institutionalizarii artei
contemporane, ea analizeazd tensiunile pe care le provoaca coexistenta dintre cele doua
sfere, arta si capital, in contextul actual al unei istorii a artei globale.

Ultimele doud articole sunt un exercitiu de istorie orala, prin care autoarele, Silvia-
Ileana Costiuc si Maria Popescu, 1si propun sa recupereze aspecte ale unor practici de
atelier si conditii de productie ce au marcat si marcheaza invatamantul de arhitectura
din Romania, respectiv ilustratia de carte pentru copii. Silvia-Ileana Costiuc
intervieveaza mai multi profesori din cadrul Universitatii de Arhitectura si Urbanism
,Jon Mincu” din Bucuresti cu privire la relatia dintre proiectarea asistata de computer
si desenul de mana, atat in procesul didactic, cat si in activitatea profesionala
ulterioara finalizarii studiilor. Ea noteaza astfel o chestiune disputata si stringentd, dar
prea putin teoretizata in mod explicit, in scris, plasand-o in acelasi timp in contextul
unor discutii similare din alte medii academice. Maria Popescu consemneaza o discutie
cu Done Stan, in care acesta rememoreaza si comenteaza modul In care se desfasura
activitatea de ilustrator de carti pentru copii in anii 1960-1970, explicand conditiile
tehnice si surprinzator de putinele conditionadri ideologice care o marcau. Interviul
clarifica aspecte complet ignorate de literatura de specialitate, problematizand atat
perspectiva asupra unei epoci tratata frecvent in mod esentialist, cat si caracterul
presupus marginal al graficii de carte.

In incheiere, trebuie mentionat faptul ca prezentul volum este in primul rand
unul experimental. Nu in sensul formatului, al metodologiilor sau al subiectelor
abordate, ci din punctul de vedere al celor care semneaza cercetadrile. Pentru multi dintre
autorii studiilor de fata, textele reunite n acest volum reprezinta prima Incercare de
abordare a unui subiect de istoria artei si de redactare a rezultatelor cercetdrilor lor intr-
un context academic. Ne dorim ca aparitia Caietelor de istoria artei sa continue, intrucat
ele reflecta aplicarea directa a instrumentelor teoretice dobandite In timpul anilor
de studiu de catre studentii departamentului de Istoria si Teoria Artei al Universitatii
Nationale de Arte din Bucuresti si speram ca pe viitor acestea sa includa si contributii ale
studentilor de la departamente similare din alte centre universitare, participand astfel la
conturarea unui mediu academic viu si deschis. De asemenea, le multumim colegilor de
departament care au coordonat cercetarile pe care se bazeaza studiile din acest volum si
Mariei Popescu pentru conceperea design-ului cartii.

Coordonatorii



Bianca Constantin

In cadrul cercetarilor din ultimele doud decenii, o directie interpretativa influentd este
cea care 1l ipostaziaza pe Stefan cel Mare drept un suveran ideal'. Pe langa recursul la
mitul istoric al Ultimului Imparat?, ceea ce atrage atentia in acest amplu demers este
insistenta asupra unei presupuse spaime milenariste manifestata in jurul ,,anului
apocaliptic” 7000 (1492)°, prilej cu care Moldova ar fi fost considerata a fi chiar locul
unde urma sa se pogoare Ierusalimul Ceresc*, nici mai mult nici mai putin, asadar,

1. Consistenta bibliografie ce contureaza viziunea suveranului ideal se regaseste preponderent

in publicatiile Centrului de Cercetare si Documentare ,, Stefan cel Mare — Manadstirea Putna”.

O reprezentare enciclopedica in aceastd privinta este disponibild in Stefan S. Gorovei si Maria
Magdalena Székely, Princeps Omni Laude Maior. O istorie a lui Stefan cel Mare, Editura Musatinii,
Putna, 2005, 1n special capitolele ,,Apusul”, subcapitolul ,,Stefan cel Mare Intre «Sfintii Regi»”
(pp. 442-448), respectiv ,,Stefan cel Mare, «bunul suveran»”, subcapitolul ,,Suveranul Sfarsitului
Lumii” (pp. 476-485).

2. Figura mitica a Ultimului Impérat din Apocalipsa apocrifa a lui Pseudo-Methodie este asociata lui
Stefan cel Mare 1n Liviu Pilat, ,,Mesianism si escatologie in imaginarul epocii lui Stefan cel Mare”,
Studii si Materiale de Istorie Medie, XXII, 2004, pp. 101-116.

3. Paul Magdalino, ,, The Year 1000 in Byzantium”, in Byzantium in the Year 1000, P. Magdalino
(ed.), Editura Brill, Leiden-Boston, 2003, pp. 233-270. In traditia bizantinad, anul 7000 de la facerea
lumii (1492) nu a avut Intotdeauna conotatii apocaliptice, dar se poate sustine ca le-a capatat in
urma tensiunilor provocate de pericolul otoman, precum si de ruptura ulterioard a Moscovei de
Patriarhia Ecumenica. In conceptiile referitoare la sfarsitul lumii, anterioare acestor puncte critice
din istoria Imperiului Bizantin, nu a existat o datd unanim acceptata ca moment apocaliptic. Primii
indici temporali ai unui presupus sfarsit universal sunt situati in jurul anului 6000 (492), iar
scrierile ulterioare se refera la date din intervalul 6000-7000, precum anul 6508, corespondentul
occidentalului an apocaliptic 1000.

4. M. M. Székely, ,,«Vino sa-ti arat pe mireasa, femeia Mielului». Cadelnita domneasca de la Putna si
semnificatiile ei”, in Inchinare lui Petre S. Ndsturel la 8o de ani, 1. Candea, P. Cernovodeanu, Gh. Lazar
(eds.), Editura Istros, Braila, 2003, pp. 421-432. O analiza stilistica a cddelnitei de la Putna este
argumentul Tnaintat de Maria Magdalena Székely pentru a sustine presupusa credinta a lui Stefan
cel Mare potrivit careia Ierusalimul Ceresc avea sa se pogoare in Moldova, in urma evenimentelor
apocaliptice asteptate sa se petreaca in anul 7000.



decat centrul lumii ortodoxe®. Marturiile trecutului sunt, insa, razlete: pascalia
monahului Paladie®, cadelnita de la Putna din anul 1470 si Cavalcada Sfintilor Militari,
imagine pictata pe peretele de vest al pronaosului, In Biserica de la Patrauti (fig. 1).
Toate aceste elemente sunt interpretate drept dovezi ale spaimelor eshatologice

care i-ar fi bantuit pe credinciosii moldoveni, dar mai ales pe Stefan, de vreme ce el
reprezenta si cea mai proeminenta figura a ortodoxiei’.

Tinand cont de sursele textuale pastrate, se poate vorbi despre asteptari
eshatologice in tarile romane, insa nu se poate justifica posibilitatea ca acestea sa fi
marcat semnificativ sistemul politic stefanian, ci mai degraba sa fi circulat in mediul
monahal. Voi Incerca in studiul de fatd o abordare critica a unor fapte despre care
istoricii s-au pronuntat interpretativ ca fiind atat semne apocaliptice, cat si atribute
ale activitatii voievodului Stefan cel Mare. Imi propun, asadar, sd stabilesc in ce
masurd un presupus mesaj eshatologic, mai mult sau mai putin discutabil, poate
marca pregnant institutia domniei, in definitia sa traditionala.

fig. 1. Cavalcada Sfintilor Militari, Biserica de la Pdtrduti

5. Linia de argumentare Tnaintatd de M. M. Székely si St. S. Gorovei cuprinde multiple considerente
cu privire la rolul de centru al lumii ortodoxe pe care Moldova medievala il avea Tn mentalul colectiv
al populatiei, dar mai ales in cadrul planului politic al voievodului Stefan. Primele ipoteze in acest
sens se regasesc In M. M. Székely, St. S. Gorovei, ,,«Semne si minuni» pentru Stefan Voievod. Note
de mentalitate medievald”, Stefan cel Mare si Sfant. Portret in istorie, St. S. Gorovei (ed.), Editura
Musatinii, Putna, 2003, p. 72, precum si in M. M. Székely, ,,Vino sa-ti arat”, pp. 431-432.

6. Manastirea Putna, manuscrisul M 53.

7. M. M. Székely, , Stefan cel Mare si Sfarsitul Lumii”, Studii si Materiale de Istorie Medie, XXI,

2003, pp. 255-262. E greu de presupus ca ar fi existat spaime eshatologice pe care moldovenii sa

le fi cunoscut in vremea domniei lui Stefan cel Mare. M. M. Székely plaseaza figura voievodului
moldovean sub semnul unor conceptii apocaliptice despre care considera ca ar fi fost determinante
inclusiv pentru actiunile de natura politica ale lui Stefan.



Timpul sacru al domniei lui Stefan

Ipoteticele mesaje eshatologice transmise de domnitorul Moldovei si comentate pe larg
de catre Stefan Gorovei si Maria Magdalena Székely constituie un corolar al faptului ca
cei doi cercetatori pun intreaga viatd a lui Stefan cel Mare, dar mai ales activitatea sa
politicd, sub semnul sacrului. Aspectele asa-zisei sacralitdti temporale sunt subliniate
intr-un articol dedicat unui considerabil numar de coincidente Intre evenimente
istorice si date cu semnificatii mistice, care, In opinia autorilor, ar fi definitorii pentru
perioada domniei lui Stefan. Intitulat ,,«Semne si minuni» pentru Stefan Voievod. Note
de mentalitate medievala”®, studiul isi propune sa argumenteze ca aceste asocieri cu
conotatie sacra ar fi fost rodul unei intentii exprese a voievodului Moldovei.

De pilda, casatoria lui Stefan cel Mare cu Maria Asanina Paleologhina este oficiata
in ziua de 14 septembrie 1472, In ziua Inaltarii Sfintei Cruci. Casatoria celor doi ar fi
fost asadar plasata, cat se poate de voit si vizibil, sub semnul celui mai puternic simbol
crestin. In opinia celor doi autori, unirea sub semnul crucii cu mostenitoarea basileilor
bizantini nu putea decat sa 1i confere domnitorului speranta ca ,,Suceava va fi noul
Constantinopol”, iar ,,Moldova va deveni centrul imparatiei crestine”?. Curios este ca
istoricii nu ofera aici justificari pentru o problema fundamentala: de ce ar fi ales Stefan
cel Mare tocmai o zi de post negru pentru oficierea casatoriei sale? O explicatie In acest
sens'’ pe care autorii o oferd este o interpretare mistica' a asocierii dintre planul divin si
cel mundan. Evenimentul casdtoriei devine — din perspectiva celor doi istorici — gest al
mantuirii pentru Stefan cel Mare si, totodata, plaseaza Moldova In axul lumii ortodoxe.

In concluziile unui articol dedicat relatiilor lui Stefan cel Mare cu lumea catolicd’?,
Stefan S. Gorovei recurge la o paralelda cu Moscova pentru a sugera ambitia imperiala
a voievodului moldovean, anul 1472 fiind momentul In care atat Stefan cel Mare, cat
si cneazul moscovit Ivan al ITI-lea isi oficiau casatoriile cu urmase ale ultimei dinastii
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bizantine. Mentionand faptul ca, spre deosebire de Maria Asanina Paleologhina,
cneaghina Sofia Paleologhina avusese stranse relatii cu lumea catolica*’, istoricul
Stefan Gorovei conchide prin a afirma cd un centru al ortodoxiei nu trebuia sd se
nasca la Moscova, ci la Suceava lui Stefan'“. Desigur, autorul adaugd insemnatatea si
semnificatiile Sfintei Cruci, semn sub tutela caruia domnul moldovean si-ar fi unit
destinul cu mostenitoarea Bizantului.

Este dificil a stabili cu fermitate daca noua sa legatura i-ar fi deschis voievodului
calea catre sperantele mesianice, precum si cdtre presupusele sale ambitii imperiale,
in lipsa unor marturii istorice concrete si folosind drept argument evenimentul
cununiei. Nu putem contesta importanta casatoriei lui Stefan cu Maria Asanina
Paleologhina, insa acest fapt, in izolarea sa, nu poate sa transforme cetatea de scaun a
Moldovei intr-un nou Constantinopol. Daca fenomenul de translatio (asociat ,,Noului
Ierusalim”, ,Noului Constantinopol” sau ,,Noii Rome” )" reprezinta o realitate pusa
in evidenta prin multiple dovezi In spatiul slav, in cazul Moldovei nu au fost relevate
suficiente surse istorice care sd ateste cd asemenea conceptii ar fi existat la curtea
lui Stefan'®. In cazul Moscovei, de pild&, fenomenul este probat inclusiv prin surse

13. St. S. Gorovei, ,,1473”, p. 404. Despre Zoe Paleologhina (Sofia, dupa casatoria cu cneazul
moscovit), autorul afirma ca era o ,,mieluta ratdcita pe coridoarele Vaticanului”, spre deosebire
de consoarta lui Stefan, ,,care nu avusese nicio atingere cu miscarea unionista”. Insa, asa cum
sustine Dan Ioan Muresan, atat prezenta Mariei Asanina Paleologhina la curtea de la Suceava, cat
si a verisoarei sale, Sofia Paleologhina, la Moscova, sunt parte a unui mai amplu plan unionist al
cardinalului Bessarion, patriarh de Constantinopol, aflat In exil la Roma. Cel care intermediaza
casdtoria dintre Stefan si Maria Paleologhina este Ioan Tzamplakon, aristrocrat aflat in slujba
despotului Toma Paleolog (tatal Zoei, devenita Sofia), ambii aflandu-se la Bologna dupa 1461, sub
protectia cardinalului Bessarion. Dan Ioan Muresan, ,,Patriarhia ecumenica si Stefan cel Mare.
Drumul sinuos de la surse la interpretare”, in In memoria lui Alexandru Elian: Omagiere postumd a
reputatului istoric si teolog, la zece ani de la trecerea sa in vesnicie (8 ianuarie 1998), V. V. Muntean (ed.),
Editura Arhiepiscopia Timisoarei, Timisoara, 2008, pp. 136-139.

14. St. S. Gorovel, ,,1473”, p. 404. Sustinand distantarea a lui Stefan cel Mare atat fata de Patriarhia
Ecumenica, cat si fata de miscdrile unioniste, St. Gorovei este de parere ca voievodul ar fi fost indreptadtit
sd se considere urmas legiuit al basileilor ortodocsi, edificand in Moldova sa cea de-a treia Roma.

15. Jelena Erdeljan, ,,New Jerusalems as New Constantinoples? Reflections on the Reasons and
Principles of Translatio Constantinopoleos in Slavia Orthodoxa”, Aeitiov Xpiotiovikiic Apyaioloyixiig
Etaipeiag, 32, 2011, pp. 11-18. Terminologia utilizata desemneaza procesele prin care centrele crestine
medievale 1si construiesc identitatea pe calea preluarii unui model al sacralitdtii. Sunt adoptate
practici liturgice si elemente ale discursului scris sau vizual ce implica ideea unui nou Ierusalim sau
a unei noi Rome, adica a unui nou centru al lumii crestine cu un statut similar Constantinopolului. A
nu se confunda, in limitele fenomenului de translatio, ideea unui nou Ierusalim cu Ierusalimul Ceresc
(numit ,,Noul Ierusalim” in Apocalipsa lui Ioan).

16. Nu este deloc de neglijat faptul ca istoricul Emil Dragnev aduce, totusi, cateva argumente pentru
care Moldova n-ar fi fost cu totul straina fatd de traditia fenomenului translatio, insa nu referitor

la domnia lui Stefan cel Mare si nicidecum la ambitiile sale politice. Emil Dragnev aduce in discutie
textul Impdratii crestini (text din care face parte asa-numita Cronicd sirbo-moldoveneascd de la
Neamt, redactata la mijlocul secolului al XVI-lea), scriere alcatuita prin selectarea unor informatii
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folclorice si se pastreaza in timp, astfel ca exista marturii din mai multe perioade
istorice care pot confirma perceperea capitalei drept substituent al sacralitatii
Constantinopolului sau Ierusalimului'’. De altfel, atat Bulgaria cat si Serbia pastreaza
marturii scrise elocvente in privinta aceluiasi fenomen'®, insd in cazul Moldovei nu
exista suficiente surse care sa ateste o mentalitate similard. Asadar, este necesarad o
doza de precautie atunci cand in demersul cercetdrii se face apel la comparatiile cu
spatiul rusesc, sau chiar cu cel sud-slav, fie ele directe sau doar sugerate.

Casatoriei sacre 1i succeda, un an mai tarziu, un alt semn divin pentru voievodul
Stefan: un cutremur are loc in Balcani, chiar ,,pe pamantul turcului”. Autorii considera
ca acest fapt este o cauza relevantd pentru Intreruperea pladtii tributului catre Poarta
Otomana, decisa tot In 1473; aceasta pentru ca seismul ar fi fost, de fapt, perceput
de moldoveni prin prisma Apocalipsei lui Ioan'. Insd, intre sensul atribuit de omul
medieval diverselor calamitati naturale si neplata tributului de catre Stefan cel Mare
nu se poate identifica o stransa legatura cauzala. Mai mult decat atat, sunt aduse
sugestii referitoare la modul in care astrologii curtii domnesti interpretau aceste
situatii”’, dar prezenta unor astrologi la curtea din Suceava nu este nicidecum probata.

Ambitiile imperiale ale lui Stefan cel Mare sunt zdruncinate de alte doua ,,semne”
de naturd divind: un fenomen natural mentionat in cronici drept ,,0 ploaie de sange”,
dar si mai important, un incendiu la Putna, In Sdptamana Patimilor a anului 1484
Consecinta acestor calamitati ar constitui o lipsa de reactie la incercdrile, tocmai de

deja consemnate In cuprinsul Letopisetului sdrbesc nou. In textul medieval amintit este sugeratd o
continuitate a imparatiei crestine In contextul expansiunii otomane in Balcani, seria de evenimente
mentionate cuprinzand momentul Intemeierii Moldovei, precum si domnia lui Alexandru cel Bun.
Emil Dragnev, , Literatura profetico-escatologica bizantind in Tarile Romane (sec. XV-XVI). Note
preliminare”, in Traditii istorice romdnesti si perspective europene: in honorem academician Ioan-Aurel
Pop, S. Sorin (coord.), Editura Universitatii din Oradea, Oradea, 2015, pp. 161-187, despre Impdratii
crestini pp. 178-185.

17.]. Erdeljan, ,,New Jerusalems as New Constantinoples”, p. 15.

18. Surse textuale bulgare datate in intervalul secolelor XII-XIV, printre care se numara si texte
legate de traditia literaturii apocaliptice apocrife, pun in acelasi plan al sacralitatii capitala Tarnovo
si Ierusalimul, Constantinopolul sau Salonicul. De asemenea, surse scrise sarbesti demonstreaza
faptul ca, in vremea lui Stefan Lazarevic, Belgradul era vazut drept centru al lumii, fiind descris
astfel printr-o suita de concepte cosmologice intr-un text consacrat vietii despotului sarb. Pentru
o aprofundare a acestor surse: J. Erdeljan, ,,New Jerusalems in the Balkans. Translation of Sacred
Space in the Local Context”, In Hierotopy and Iconography of Sacred Spaces, A. Lidov (ed.), Editura
Indrik, Moscova, 2009, pp. 458-474.

19. M. M. Székely, St. S. Gorovei, ,,Semne si minuni”, p. 80.

20. M. M. Székely, St. S. Gorovei, ,,Semne si minuni”, p. 80. Facand referire la motivele pentru care
Stefan cel Mare avea speranta ca va iesi victorios in urma unui conflict cu turcii, autorii mentioneaza:
,Semnele si evenimentele se adunasera si interpretarea lor nu putea fi altfel decat favorabild domnului
Moldovei: astrologii curtii sale nu vor fi avut mari dificultati In talmdcirea semnelor”.

21. M. M.. Székely, St. S. Gorovei, ,,Semne si minuni”, pp. 81-83.
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aceea reusite, ale turcilor de a cuceri Chilia si Cetatea Alba. Motivul invocat de autori
este chiar un blocaj de natura psihologica al lui Stefan, provocat de constientizarea
trufiei sale, dupa ce i s-au aratat semne divine, citite in traditia exegetica a
Apocalipsei*”. Mai mult decat atat, daca Stefan cel Mare ar fi fost pe deplin lipsit de
reactie, atunci se arata pe deplin nejustificata incercarea sa de a cere ajutor din partea
Ungariei si a Poloniei, despre care documentele vorbesc si pe care autorii nu evitd sa o
mentioneze. Este cunoscutd, de exemplu, scrisoarea trimisa lui Matia Corvinul, chiar In
vara asediului, prin care Stefan atrage atentia Occidentului asupra pericolului otoman

Tinand cont de premisele mai mult sau mai putin veridice ale sacralitatii temporale
ca tema a ideologiei politice din vremea lui Stefan cel Mare, voi analiza in continuare
discutiile din jurul presupuselor subiecte apocaliptice.

Documente si marturii ale Sfarsitului

Intr-un articol intitulat ,,Mesianism si escatologie in imaginarul epocii lui Stefan

cel Mare”, Liviu Pilat isi expune ipoteza conform cdreia In Moldova lui Stefan s-a
manifestat un puternic spirit apocaliptic, astfel incat temerile legate de sfarsitul lumii
ar fi marcat nu doar anul 7000 (1492), ci si intervalul ulterior*. Ins3, tinand cont de
referintele cu privire la sfarsitul lumii care s-au pastrat In diverse documente datate
intre secolele al XV-lea si al XVIII-lea, tocmai incertitudinea cu privire la anul final ar
putea reprezenta o dovada ca acest ,,spirit apocaliptic” nu era nicidecum unul omogen
sinici foarte clar reliefat in Moldova lui Stefan cel Mare. Sursele istorice ale existentei
unor idei eshatologice au fost descrise Intr-un articol al filologului Alexandru Mares*>,
in acelasi numar al periodicului in care publica si Liviu Pilat. Ma voi opri punctual
asupra argumentelor lui Liviu Pilat In ultima parte a lucrdrii mele.

Articolul lui Alexandru Mares apare ca reactie la afirmatiile Mariei Magdalena
Székely, dupa ce autoarea a sustinut ca textul unei pascalii existente la Putna
dovedeste ca anul 7000 a fost asteptat iTn Moldova ca an al sfarsitului*®. Folosindu-se



de viziunea potrivit careia Moldova lui Stefan reprezenta un centru al lumii ortodoxe
siavand drept temei convingerea ca problema sfarsitului lumii reprezenta un punct de
interes in componenta ideologiei politice, autoarea deduce faptul ca suveranul Stefan
era considerat responsabilul direct al anumitor randuieli bisericesti cu presupuse
conotatii apocaliptice, asa cum ar fi fost Intocmirea pascaliei monahului Paladie. In
opinia sa, devine just faptul ca documentul, menit sa consemneze praznicele cu datd
schimbadtoare Incepand cu anul 7001, nu putea fi redactat decat la initiativa lui Stefan
cel Mare”’. Pentru a justifica intentiile voievodului de a se implica in mod nefiresc

in organizarea ecleziastica, autoarea recurge la a 0 mentiona pe fiica domnitorului,
Olena, ereticd iudaizanta si izgonita de la Moscova, ca aducand din mediul rusesc in
Moldova lui Stefan ideile milenariste®”. Aceleasi intampldri cu semnificatie divina din
perioada 1483-1484 (incendiul de la Putna si pierderea cetatilor de la gurile Dunarii)
sunt invocate si asezate sub laitmotivul apocaliptic, declansand asadar In actiunile

lui Stefan cel Mare ,,gesturile necesare mantuirii”*?, imediat dupa ce domnitorul ar fi
constientizat apropierea de Judecata finald. Contraargumentul inaintat de Alexandru
Mares subliniaza faptul ca institutia bisericeasca n-ar fi avut de ce sd astepte ordinul
lui Stefan pentru a redacta pascalia si ca, in plus, atributiile voievodului erau de cu
totul alta natura’’. Rdmane, totodatad, dificil de dovedit in ce maniera asteptarile
apocaliptice din randul clerului s-ar fi raspandit dincolo de o elita livresca si ascetica a
Moldovei, dar mai ales In ce masura este veridica prezenta unor spaime eshatologice la
curtea domneascd, din moment ce nu este atestata niciun fel de conceptie milenarista
in afara mediului bisericesc®'. Intreg articolul filologului Alexandru Mares submineaza
teza eshatologica prin faptul ca textele medievale originare din Moldova si Tara
Romaneasca relativizeaza semnificatia apocaliptica a anului 7000. Anii mentionati

in scrierile referitoare la Apocalipsa au sisteme de referintd care nu pot spune nimic
nici mdcar despre data la care au fost redactate. De exemplu, unul dintre manuscrise
mentioneaza ca pand la momentul scrierii au trecut 639 de ani peste cei 7000 de la
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facerea lumii, ceea ce ar arata ca textul dateaza din anul 2139°”. Punem la socoteala si
profetiile anului 8000, cu mentiunea ca textele pastrate ce provin din Moldova sunt
datate mult dupa domnia lui Stefan

lerusalimul putnean

Printre referintele mistice la intervalul domniei lui Stefan cel Mare se numard si o
analiza stilistica a primei cadelnite de la Putna, datatd 1470, analiza ale carei concluzii
nu sunt nici ele mai putin problematice. Maria Magdalena Székely publica un articol
despre obiectul de argintdrie®*, interpretand decoratia obiectului drept o dovada a
credintei ca Noul Ierusalim avea sa se coboare in Moldova, teritoriul lui Stefan cel Mare
reprezentand pentru contemporani, in opinia autoarei, atat centrul lumii ortodoxe, cat
si ,,locul unde se Tnalta Crucea”

Nu este deloc de neglijat faptul ca obiectul descris in articol ar putea fi, intr-adevar,
o reprezentare a Ierusalimului Ceresc, dat fiind faptul ca se pot face analogii stilistice
cu alte obiecte care au aceeasi functie liturgica si despre care exista certitudinea ca
sunt ilustrari ale unor texte care descriu peisajul apocaliptic®®. Faptul ca nu existd o
tipologie a reprezentarii Ierusalimului®’ lasa si In acest caz suficient loc interpretarilor.
Asumand ca Ierusalimul Ceresc este redat vizual prin cadelnita de la Putna, a infera
ca teritoriul moldovenesc era pentru suveranul Stefan locul pogorarii cetdtii sfinte
reprezintd o sfidare a unor elementare date ale crestinismului. In aceasta privinta,
Dan Ioan Muresan atrage atentia, cu o doza de ironie, asupra faptului ca ,,moldovenii,
ca buni crestini ortodocsi, nu ignorau ca anume pe Golgotha, si nu pe Ceahlau,
trebuia sa se petreaca ultima scena din istoria umanitatii”*“, asa cum o demonstreaza
documentele ce pastreaza texte cu caracter apocaliptic, scrieri ce nu aduc niciun fel de
referintd cu privire la asa-zisul Ierusalim din Moldova lui Stefan.

Reprezentadrile Ierusalimului in imagini devotionale si In obiecte de rit liturgic
nu au fost nicidecum straine Antichitatii tarzii sau Evului Mediu. Daca se pune
problema de ce cddelnita are forma Ierusalimului, justificarea o ofera chiar autoarea
articolului discutat: ceremonia de sfintire a unei Biserici invoca ideea Ierusalimului
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Ceresc’?, fapt ce reprezinta o ratiune suficienta pentru iconografia cadelnitei putnene.
Argumentul ne este suficient pentru a explica de ce Stefan cel Mare ar fi putut comanda

o cadelnitd sub forma Ierusalimului, dar nu si ca centrul ortodoxiei s-ar putea afla in
Moldova sa”“’. De altfel, aceasta identificare iconografica nu poate fi verosimila decat pentru
cultul occidental. Piesa de evidenta provenienta transilvaneana este realizatd in acord cu
descrierile cuprinse in Schedula diversarum artium**, fiind just sa acceptam o directa referinta
la imaginea Ierusalimului Ceresc, adesea sugeratd in cultul occidental. Insd, un asemenea
simbolism ramane infidel cultului bizantin, singurele semnificatii atestate ale obiectului
liturgic referindu-se mai degraba la natura umana a lui Hristos si, pe cale de consecinta,

la Intruparea din Fecioara*”. Cu alte cuvinte, ramane inca incerta Incarcatura simbolica
atribuita cadelnitei, imaginea Ierusalimului Ceresc fiind probabil vizatd de cdtre orfevru,
insa nu neaparat receptata astfel de catre comunitatea monastica sau de catre suveranul
comanditar.

Cavalcada apocaliptica de la Patrauti

Peretele de vest al pronaosului bisericii de la Patrauti este consacrat unei reprezentari
in fresca despre care istoriografia inregistreaza mai multe ipoteze de lectura
iconograficd. Una dintre acestea ii apartine lui Liviu Pilat si este inaintata in articolul
sau anterior mentionat, referitor la spiritul apocaliptic si ambitiile mesianice
manifestate In timpul Stefan cel Mare”*. Imaginea cunoscutd sub numele de
,Cavalcada Sfintei Cruci” sau de ,,Cavalcada Sfintilor Militari” este interpretata de
catre autor In cheie eshatologicd, cu intentia de a proiecta asupra voievodului Moldovei
incarcatura simbolica a mitului Ultimului Imparat.

Fresca de la Patrduti ilustreaza un grup de sfinti martiri calare, condusi de catre
imparatul Constantin cel Mare, calduzit, la randul sdu, de arhanghelul Mihail. In
extrema dreaptd a compozitiei, deasupra unei formatiuni muntoase, este reprezentatd o
cruce albd cu trei brate, semn care, in opinia lui Liviu Pilat, ar conferi imaginii un inteles
alegoric*#, mai ales ca nicio sursa scrisa nu consemneaza o astfel de configurare (fig. 2).
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fig. 2. Detaliu cruce, Biserica Pdtrduti

Istoricul André Grabar pune imaginea Cavalcadei in legatura cu cateva aspecte legate
de relatiile lui Stefan cu Poarta Otomana, dar si cu mediul occidental care incuraja
atitudinea antiotomanad a voievodului“°. Grabar vazuse in aceasta imagine intentia de
a-1proiecta pe Stefan drept un ,,nou Constantin” strict in contextul in care voievodul
isi ,,invinge dusmanul necredincios in numele crucii”*®. Liviu Pilat pare a contura o
imagine a lui Stefan cel Mare ca Ultim Imparat, pornind de la articolul lui Grabar si
speculand suplimentar paralelismul cu o icoana ruseasca a ,,Bisericii Biruitoare”*”.
Desi semnalata de altfel chiar de reputatul bizantinolog, comparatia viza doar ideea
comuna de lupta in numele ortodoxiei, distinctiile legate de datare si provenienta
mesterilor fiind insistent subliniate de catre Grabar“®. Componenta eshatologicd a

45. In bula papald a lui Sixt al IV-lea, Stefan este numit , Atletul lui Hristos”. A. Grabar, , Les
croisades”, p. 170.

46.A. Grabar, ,,Les croisades”, p. 171.

47.0 asemenea icoana se afla actualmente la Moscova, In Galeria Tretiakov, fiind atribuita lui
Athanasius al Moscovei si datata la mijlocul secolului al XVI-lea. Se poate considera ca imaginea
Cavalcadei de la Patrauti reprezinta o etapa, asa cum sustine Emil Dragnev, a unui proces de
elaborare a unei iconografii noi, specifica mai degraba mediului rusesc, ce culmineaza cu scene
precum cele din icoana ,,Bisericii biruitoare”. Emil Dragnev, ,,Cavalcada de la Patrduti. Noi
contributii”, in Stefan cel Mare - personalitate marcantd in istoria Europei (500 de ani de la trecerea in
eternitate), Demir Dragnev (ed.), Editura Civitas, Chisinau, 2004, pp. 56-69.

48. A. Grabar, , Les croisades”, p. 174.
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Cavalcadei este evidenta cel putin prin relatia cu spatiul pronaosului. Ceea ce trebuie
subliniat este faptul cd imaginea a fost capabild de a se adapta printr-o structura
compozitionald noua, propunand o sinteza intre ciclul Arhanghelului Mihail si cel al
Sfintei Cruci, ambele prezente in pronaos, si reconfigurand o reprezentare a bataliei
de la Pons Milvius, astfel incat sa cuprinda nu doar simpla prezenta a lui Mihail, ci
chiar statutul sau de ,,cdpetenie a ostirilor ceresti”. Liviu Pilat acorda Insa atentie
unei presupuse corespondente dintre evenimentele descrise in apocalipsa profetica
a lui Pseudo-Methodie si situatia politica din Moldova anilor 1473-1492, iar astfel,
infrangerea tatarilor de catre Stefan cel Mare ar fi fost vazutd ca Implinire a profetiei
despre caderea Imperiului Persan, cuprinsa in textul apocaliptic amintit. Drept
justificare a unei asemenea interpretari este invocat un manuscris moldovenesc de
secol XV, in care textul apocaliptic a fost adaptat la realitatile istorice prin faptul

ca cei din popoarele lui Gog si Magog sunt numiti aici ,,tatari”*°. In opinia lui Pilat,
Cavalcada de la Patrauti ar deveni In acest context o sugestie a ,,mesianismului politic”
sia ,,optimismului eshatologic”, situandu-se Intr-o succesiune logica fata de
triumful asupra dusmanului apocaliptic (a se citi tdtarii), daca s-ar recurge la o citire
a evenimentelor prin cheia Apocalipsei lui Pseudo-Methodie. Fresca ar reprezenta,
asadar, un moment anterior pogorarii Ierusalimului Ceresc, cel in care ostirile sacre
iau sub stapanire Ierusalimul pamantesc®’. In pandant cu aceastd inedita lectura
iconograficd trebuie pusa si interventia ulterioara a Mariei Magdalena Székely, care
incearca sa pund in luminad posibilitatea existentei la Patrauti a unui fragment din
lemnul sfant, cu referinte tot la acest presupus scenariu apocaliptic, ilustrat de fresca
pronaosului®”. Cum ar fi Insd posibila existenta, chiar si pentru putina vreme, a unui
fragment din cea mai sacra relicva a crestinismului pe teritoriul Moldovei, fara a lasa
urme In izvoare sau 1n practici devotionale ale intervalului?

Cele mai evidente marturii ce nu permit scenarii apocaliptice sunt chiar inscriptiile
frescei, traduse de catre elenistul Jacques Bouchard. Cea plasata deasupra grupului
de sfinti militari mentioneaza: ,Iata-i pe ostenii marelui imparat, care cu totii au
format un escadron”>?. Inscriptia de langad cruce precizeaza: ,,Prin aceasta, invinge-i
pe dusmanii tai” >, Ambele subliniaza Insemnatatea luptei imparatului Constantin
sub semnul crucii, pe care o putem pune in relatie cu realitatile antiotomane ale vremii,
insd nu si cu contextul imaginarului eshatologic sugerat de Liviu Pilat. Nu trebuie ocolit
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nici aspectul aparte al crucii purtatoare de biruintd, care este de fapt o cruce papala,
detaliu ce intensifica suplimentar componenta mai degraba cruciatd a imaginii.

In altd ordine de idei, figura centrald a imaginii nu pare a fi doar cea a arhanghelului
Mihail, capetenia ce anunta Judecata de Apoi, asa cum sustine acelasi autor tocmai
pentru a-si apropia lectura iconograficd de textul Apocalipsei lui Pseudo-Methodie®®.
Existd douad inscriptii, una deasupra capului arhanghelului, alta, situatd usor mai sus,
deasupra lui Constantin (fig. 3).

fig. 3. Detalii inscriptii, Biserica Pdtrduti

Luand-o in considerare doar pe prima, Liviu Pilat afirmad cd personajul principal
nu poate fi decat Mihail®®. Rolul lui Constantin in imagine nu poate fi insa contestat,
tinand cont cd in ansamblul mural mai apare reprezentat ca intercesor in portretul
votiv al lui Stefan, dar si alaturi de Elena, In ciclul celor doi sfinti. Daca sursa principala
a imaginii ar fi totusi, dupa cum insista Liviu Pilat, tocmai scrierea apocaliptica a lui
Pseudo-Methodie, atunci nu s-ar justifica evidenta insemnatate a lui Constantin,
textul nefacand niciun fel de referintd la acesta. Mai mult decat atat, portretizarea
Ultimului Imparat din textul apocrif face trimiteri la Inrudirea sa cu Alexandru
Macedon®?, deci nicidecum cu Constantin. Totodata, daca am urmari elementele
comune dintre oricare apocrifa apocalipticd si imaginea de la Patrauti, nu vom gasi
prea multe analogii, cu exceptia unei disputabile sugestii a Sfintei Cruci pe Golgota, in
extremitatea dreapta a imaginii.

55. L. Pilat, ,,Mesianism si escatologie”, p. 112.
56. L. Pilat, ,,Mesianism si escatologie”, p. 112.

57. Andras Kraft, ,, The Last Emperor Topos in the Byzantine Apocalyptic Tradition”, Byzantium, 82,
2012, pp. 218-220. Exista, Intr-adevdr, scrieri in care sunt subliniate asemadnari clare intre figura
imparatului Constantin cel Mare si portretul mitic al Ultimului Imparat, precum textul Apocalipsei
de la Edessa, Insa apocrifele In cauza, desi datate tot la sfarsitul secolului al VII-lea, precum primele
versiuni ale Apocalipsei lui Pseudo-Methodie, apartin exclusiv spatiului sirian si nu pot fi aduse in
discutia referitoare la spatiul medieval moldo-vlah.
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Concluzii

Asadar, interpretarile oferite de Liviu Pilat Cavalcadei de la Patrauti nu pot sustine ipoteza
,mesianismului stefanian” si nici nu se pot asocia credintei ca Stefan cel Mare ar fi recurs,
in retorica autoritatii, la toposul figurii mitice a Ultimului Imparat. Greu de demonstrat
raman si afirmatiile cu privire la Noul Ierusalim de la Putna, din moment ce niciun
echivalent moldovean al lui Filotei din Pskov>® n-a adus in mentalul epocii lui Stefan cel
Mare ideea unui nou si independent centru al lumii ortodoxe in Moldova®°. Incercarile de

a constitui o simbolistica eshatologica in jurul domniei lui Stefan sunt inaintate pentru a
argumenta un ipotetic statut exceptional al Moldovei in cadrul crestindtatii rasaritene, insa
pot fi problematice pentru cercetarea unor realitati istorice. Politicile medievale din spatiul
moldo-vlah se constituie preponderent prin asimilarea discursului de putere intalnit in
Bizant, Insa nu Moscova are calitatea de intermediar al acestui sistem, ci, mai degraba se
poate vorbi de o propagare a modelului politic pe filiera balcanica. Portretul voievodului a
preluat idealul autocratorului bizantin, astfel cd este legitim sa aducem in discutie relatii
intre institutia domniei si autoritatea bisericeasca, Insa fara a-i atribui conducatorului
politic si mai ales militar sarcini ce tin exclusiv de puterea ecleziastica.
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Poussin al lui Balzac. Modelul biografic in nuvela
Capodopera necunoscuta de Honoré de Balzac

loana Marinescu

Scenariul conceput de Honoré de Balzac in nuvela Capodopera necunoscutd
foloseste o serie de elemente care confera personajelor veridicitate si prestanta.
Intriga pe care autorul o tese in jurul lor este rafinata si complexa. Acest studiu
isi propune sa analizeze modul in care este construit personajul ,,tanarul Nicolas
Poussin”. Pictorul Nicolas Poussin, aflat la o varsta frageda, asa cum il ilustreaza
Balzac, se bucura de o atentie deosebita, desi nu este personajul principal al
nuvelei. Balzac imagineaza pentru Poussin un mit specific biografiilor artistice —
intalnirea tandrului ucenic cu un mare maestru, pictorul Frenhofer. Din biografia
scrisa de Giovanni Bellori nu aflam foarte multe detalii despre anii de tinerete
petrecuti de marele artist la Paris. Balzac produce insa o fictiune foarte credibila,
folosind chiar modelul biografic in care aceasta intalnire edificatoare ar fi putut
sa aiba loc. Acest topos biografic este unul des intalnit In biografiile artistice,

din Antichitate si pand in secolul al XIX-lea. Rolul sau este acela de a consolida
dinastiile artistice — batranul maestru il recunoaste pe viitorul geniu Inca Intr-
un stadiu timpuriu al carierei sale. Veridicitatea istorica a acestui tip de intalnire
si recunoastere este mai putin importantd; ele sunt mentionate mai ales pentru
importanta lor simbolica.

Nuvela Capodopera necunoscutd de Honoré de Balzac relateaza destinul
tragic al lui Frenhofer, un artist de factura romantica si un geniu neimplinit care,
folosind secretul picturii dobandit de la maestrul sau Mabuse, spera sa se ia la
intrecere cu natura si sd iasd invingator. El este prietenul si protectorul pictorului
de curte Porbus, pe care 1l viziteaza la atelier ca sa vada tabloul Maria Egipteanca.
Cu ocazia vizitei in atelierul lui Porbus, Frenhofer il cunoaste pe tanarul Nicolas
Poussin, care, abia sosit la Paris din provincie, este dornic sa invete tainele
picturii. Actiunea se desfdsoara in jurul secretului pe care Frenhofer il detine si pe
care tanarul Poussin doreste sa il afle. Frenhofer lucreaza la un tablou misterios
pe care nu reuseste sa il termine, pentru ca nu a gasit modelul potrivit. Poussin {i
propune batranului un schimb: o lasa pe Gilette, tanara sa iubita, sa-i pozeze, cu
conditia sd poata privi capodopera necunoscuta a lui Frenhofer. Rezultatul este
unul neasteptat. Frenhofer vrea sd demonstreze cd frumoasa curtezanad pictata
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de el pare mai vie si mai naturala decat Gilette, insa acest lucru nu se Intampla
pentru ca, desi aflat in fata capodoperei, Poussin nu este capabil sa o depisteze. El
distinge doar o Invalmaseala de culori pe o panza si forma superba a unui picior,
singurul element care a supravietuit nebuniei artistului. Frenhofer modificase
pictura atat de mult de-a lungul timpului Incat formele sunt indescifrabile.
Reactia lui Poussin il trezeste pe bdtran la realitate: el isi constientizeaza esecul si
acest fapt i aduce moartea, dupa ce 1si distruge panzele.

Personajele nuvelei

Nuvela balzaciana debuteaza cu vizita unui tanar in atelierul pictorului Porbus,
unde acesta cunoaste din intamplare un batran misterios, pe Frenhofer, cu care
aproape se ciocneste pe scari. In prima parte a nuvelei ni se oferd numeroase
informatii despre Porbus: numele sau, adresa atelierului, ce comanditari a avut

si ce tablouri a pictat. Identitatile lui Poussin si Frenhofer sunt insa dezvaluite
treptat, pe masura ce acestia se cunosc si incep sa aiba Incredere unul in celalalt.
Poussin asista la prima parte a discursului tinut de Frenhofer, care, absorbit de
picturd si de comentariul sau, nu il observa pe tanar. Abia dupad ce Poussin face

un desen dupa opera lui Porbus {i aflam numele, pe care tanarul nu il rosteste ci il
scrie 1n josul paginii, sub schita: Nicolas Poussin. Ulterior, cand discutiile continua
in jurul mesei, Nicolas capata Increderea lui Porbus, care 1i rosteste numele lui
Frenhofer si dezvdluie amanunte din viata acestuia. Afland ca batranul lucreaza la
o capodopera pe care nu a vazut-o nimeni si dorind sa afle secretul picturii pe care
acesta se spune cad il detine, tanarul Poussin 1i propune lui Frenhofer un schimb:
i-o ofera ca model pe iubita sa, Gilette, cu conditia sa poata vedea capodopera pe
care nu o mai vazuse nimeni.

Frenhofer este un personaj de factura germanica, dupa cum arata si numele
sau, si romantica datorita sfarsitul sau tragic; despre Porbus stim ca este flamand,
iar Poussin este francez. Chantal Massol-Bédoin rezuma nuvela la jocul dintre cele
trei personaje in care miza este secretul care deschide lumea artei’. Ea identifica
in cele trei personaje trei tipuri de artist, dintre care doi pictori, Porbus si Poussin,
sunt personaje istorice, in timp ce Frenhofer apartine unei mitologii inventate”.
Dominique Massonnaud afirma ca avem de-a face cu falsele premise ale unui
scurt Bildungsroman ce speculeaza un moment prea putin cunoscut din viata reala
a pictorului Nicolas Poussin. Acest Poussin tanar este un personaj secundar care
asista la evolutia eroului romantic care este prin excelenta Frenhofer, jucand rolul
neofitului initiat In tainele artei’.
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Porbus din nuvela recreeaza figura istorica a pictorul de curte pe care Maria
de Medici il Inlocuieste cu Rubens. In opozitie cu personajul Frenhofer, Porbus
este o figura traditionala, pentru care relatia pictor-comanditar este una fireasca.
Pentru Porbus, spune Massol-Bédoin, pictura reprezinta un sistem transmisibil in
care modelele se reproduc si tehnicile se invatd”. Despre Frenhofer se stie cd este un
personaj imaginar, cu o mitologie inventata. El traieste In secolul al XVII-lea alaturi
de Porbus si de Poussin In mod artificial. Este un vizionar si arta sa anticlasica nu
este Inteleasd de tandrul Poussin. Frenhofer 1i preda o lectie de pictura in atelierul lui
Porbus, dar tanarul Poussin nu si-o poate asuma pana la capdt pentru cd nuvela Insdsi
are un continut fantastic in care prezentul se impleteste cu trecutul.

Geniul fara maestru si fara discipoli

In raport cu Frenhofer, importanta lui Poussin ca personaj este secundara: el este un
martor istoric care ia parte la schimbadrile ce apar in arta in secolul al XIX-lea si pe care din
motive obiective nu le poate intelege. Dar alegerea lui Balzac de a-1 crea pe Poussin ca erou
nu este una intamplatoare: scriitorul isi exerseaza talentul literar construind un personaj
pe care cultura franceza il cunoaste deja si despre care creeaza un anumit tip de anecdotica
ce apare in mod constant in biografiile pictorilor.

Perioada in care Balzac scrie nuvela Capodopera necunoscutd acorda o atentie
deosebitd imaginii maestrilor din trecut, pentru Intelegerea careia poate fi util
conceptul de artistic persona, asa cum a fost definit de Alison McQueen 1n studiul
sau despre biografia si imaginea pe care critica de artd i-o creeaza lui Rembrandt in
secolul al XIX-lea. A modela o artistic persona pentru un artist presupune a interpreta
biografia acestuia Intr-un mod diferit fata de intentiile pe care biograful le-a avut
in minte atunci cand i-a relatat viata. Criticii si artistii secolului al XIX-lea acorda o
importanta sporitd unor elemente care il pot face pe un artist reprezentativ pentru
un anumit grup de artisti, scriitori sau politicieni, care reinterpreteaza gesturi si
fapte savarsite de artist In trecut pentru a le oferi o conotatie adecvata prezentului.
McQueen sustine cd artistii si criticii francezi aleg sa vadd in Rembrandt un pictor care
se opune normelor academice® si omit orice detaliu din biografia sau operele sale care
ar sustine contrariul®. In acelasi timp, el este vazut ca artistul nordic care se opune
artei italiene prin excelentd’, sau artistul anticatolic, antimonarhic si in concluzie
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republican®.

Din biografiile de secol XVII reiese limpede ca Rembrandt a fost elevul lui Pieter
Lastman. Criticii francezi admit ca artistul a studiat cu Lastman, Swanenburg
sau Pynas, dar nu vad in nici unul pe maestrul lui Rembrandt, care ar fi invatat sa
picteze de unul singur. Théophile Gautier este una dintre vocile care afirma raspicat:
,Rembrandt a avut un singur maestru si acela a fost Rembrandt”?. Motivul artistului
fara maestru exista si in cazul artistic persona care se construieste in jurul lui Nicolas
Poussin. In cazul lui Poussin se afirma si mai raspicat: ,,Poussin a fost un pictor fara
maestru si fara discipoli”. Acest lucru face din el o exceptie a secolului al XVII-lea in
care traieste si lucreaza artistul francez si in care prevaleaza sistemul profesional.
In acest sistemn, un artist ajunge sa cunoasca pictura si tainele ei trecand prin stadiul
de discipol, devenind maestru si transmitand cunoasterea acumulata la randul sau.
Poussin se formeaza si el in acest mod, Invatand regulile artei de la un numar de
pictori mai mult sau mai putin talentati si avand un numar considerabil de adepti
care picteaza in maniera sa. In studiul introductiv la traducerea din Félibien, Irina
Mavrodin afirma ca biograful francez 1-a cunoscut personal pe Nicolas Poussin si
cai-afrecventat atelierul’’. Félibien recunoaste ca a fost instruit de Poussin, care
ii explica teoretic si practic conceptiile sale despre arta si il indemna sa exerseze pe
panze mai mici ceea ce 1i dezvaluia. Astfel, [-am putea considera cel putin Félibien ca
fiind, mdcar Intr-o oarecare masura, discipol al lui Poussin si, deci, mitul maestrului
fara elevi ar parea nejustificat. Esential este insa ca incepand cu biografii de secol XVII
si pand la biografii si criticii de secol XIX, Nicolas Poussin este privit drept un maestru
fara profesor si fard elevi'.

Pentru Bellori si Félibien, imposibilitatea lui Poussin de a gasi un maestru pe
masura geniului sau este rezolvata de prezenta calauzitoare a lui Rafael. Ulterior,
secolul al XIX-lea va accentua si mai mult lipsa unui maestru in formarea lui
Poussin, un detaliu conotat pozitiv care sporeste si mai mult faima artistului. Arsene
Houssaye si Theophile Gautier sunt printre sustindtorii ideii cd un mare artist nu are
un profesor de la care sa Invete arta. Ei vor sa sublinieze ca succesul pe plan artistic
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poate fi atins si fara confirmare institutionala’”. Privind la maestrii secolelor trecute,
ei vor sd demonstreze artistilor contemporani cd marii artisti au fost originali si nu au
copiat pe nimeni. Toate aceste deziderate se potrivesc cu sistemul vocational in care
sunt rediscutate transmisia cunostintelor de la maestru la discipol, precum si gradul
de originalitate pe care un artist trebuie sa il atinga In arta sa.

Cazul lui Nicolas Poussin este aparte pentru ca acest el s-a nascut In Franta, dar
si-a castigat faima In Italia si este revendicat de culturile ambelor tari. Biografia lui
este scrisd de italianul Giovanni Bellori'* si mai apoi, pe baza acesteia, francezul André
Félibien va dezvolta propriul proiect biografic. Atat Bellori cat si Félibien 1-au cunoscut
pe Nicolas Poussin, au fost In atelierul sau si au avut contact direct cu opera sa. Stefan
Germer analizeaza cele doud biografii scrise de Bellori si de Félibien si sustine ca
Bellori 1i asaza la cele doua extremitati ale cartii pe Annibale Carracci si pe Nicolas
Poussin pentru cad primul ar fi salvat pictura de ceea ce considera a fi aberatiile picturii
manieriste si decadentele picturii naturaliste, iar al doilea ar fi artistul contemporan
care continua traditia lui Rafael, acest mod de a reda istoria reflectand conceptia
esteticd a lui Bellori

Germer observa diferentele dintre felul in care Bellori scrie despre viata lui
Poussin si modelul vietilor descrise de Vasari. Bellori subordoneaza relatdrile despre
viata lui Poussin unor principii teoretice. Aceasta relatare este mai mult decat o Insiruire
de fapte, este o scriere care reflecta posibilitatile modului de expresie artistica. Pentru
Bellori, descrierea amanuntita a operelor pictorului este la fel de importanta ca relatarea
evenimentelor care marcheaza existenta acestuia. Evocarea vietii lui Poussin este
intrerupta de descrieri ekphrastice si completata cu consideratiile teoretice apartinand
artistului francez si pe care acesta nu mai apuca sa le transforme intr-un tratat, asa cum
planuia in timpul vietii'>. Germer considera ca Bellori urmareste sa atinga trei aspecte:
in primul rand viata pictorului, In al doilea rand descrierea lucrarilor sale si 1n al treilea
rand definirea personalitatii lui Nicolas Poussin. Intentia lui Bellori este sd largeasca
campul de interes acordat vietii artistului si sa-1 scoata de sub incidenta anecdoticii
si a cotidianului. Pentru Bellori, opera artistica este o entitate separata care nu se
subordoneaza biografiei

Tineretea si copilaria, cand talentul se manifestd in mod natural si spontan, sunt
perioade din viata artistului pe care biograful nu le poate cerceta in mod obiectiv. Asa
cum arata Ernst Kris si Otto Kurz in Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist:
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A Historical Experiment, evenimentele din copildria unui artist nu explica dezvoltarea
ulterioara a carierei sale artistice ci au rolul de a o prevesti. Aceste evenimente sunt
tratate ca si cum ar avea un impact decisiv asupra dezvoltarii ulterioare'’. Kris si Kurz
demonstreaza ca existd un topos al modului in care se recunoaste talentul artistic si care
apare inca din Antichitate si este prezent pand in contemporaneitate'”. Daca urmarim
prezenta acestui topos in biografiile din Vietile pictorilor, sculptorilor si arhitectilor,
observam situatia, ,,locul comun” care se repeta: un tanar pictor talentat deseneaza

in mod spontan si este surprins fie de un alt pictor, fie de un umanist sau de un nobil.
Acestia sesizeaza talentul brut, lipsit de educatie, dar care prevesteste cariera tanarului
si operele minunate pe care acesta le va realiza. Tanarul este luat sub aripa protectoare
a binefdcatorului sau si ajutat sa-si cizeleze acest talent’®. Cea mai faimoasa ilustrare a
acestui mit artistic este fragmentul vasarian al descoperirii lui Giotto de catre Cimabue

Bellori mentioneaza doua momente in care cititorului i se ofera ocazia de a
remarca talentul incipient al tanarului pictor Poussin. Primul dintre ele, un motiv
recurent in numeroase biografii artistice, 1l anunta pe celalalt. Este vorba de copilul
trimis sa studieze literele ,,pentru care se dovedea foarte ITnzestrat”*', dar care in loc de
aceasta isi umple cartile cu desene, Insa nu asa cum fac copiii, fara rost si anapoda, ci
dovedind o Inzestrare neobisnuita®”. Kris si Kurz subliniaza ca si despre Filippo Lippi
sau Caspar Netscher se spune cd desenau cu sarguinta pe caietele de scoald si ca acest
detaliu poate sa fie In mare masura adevarat*?, insa nu adevarul este ceea ce conteaza.
Astfel, prezenta acestui topos biografic In relatarea lui Bellori nu are scopul de a anunta
cititorul ca Poussin desena cu pasiune inca din copilarie, ci ca marii artisti deseneaza de
la o varstad frageda si cd la fel facea si Poussin.

Descoperirea talentului unui artist este un motiv mitologic. In descrierea
primelor manifestari ale talentului, personalitatea copilului care urmeaza sa ajunga
artist este secundara. Acest topos biografic subliniaza dificultatile cu care tanarul se
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confrunta incd de la o varsta frageda: in loc sa fie cu un pictor In atelier si sa studieze
arta desenului, Nicolas Invata sd scrie si sa citeasca, iar de desenat o face pe ascuns
si Impotriva asteptarilor profesorului si ale tatalui sau. Ca un erou mitologic, el
descopera ca detine puterea de a desena ca nimeni altul din jurul sau. Talentul sau
nu se manifesta ca o inclinatie naturald ci ca un miracol, asa cum se manifesta si
puterea lui Hercule: la fel cum nimeni nu se asteapta ca un bebelus sd aiba forta si
istetimea de a sufoca un sarpe, nimeni nu se asteaptd ca un copil sa deseneze atat de
bine cum o face Poussin

Un alt topos biografic folosit de Bellori este cel al pictorului autodidact.
Giovanni Bellori sustine Incd din primele randuri ale biografiei pe care o scrie despre
Poussin ca: ,,Franta [...], a devenit ilustra si in arta penelului, disputandu-si cu Italia
numele si meritul lui Nicolo Pussino”?® in timp ce ,,in Italia si la Roma infloreau din
plin artele frumoase ale desenului prin creatia unor artisti celebri si admirabili”>°. In
acest context, Bellori trage concluzia ca Franta devine faimoasa in sfera artelor prin
mijlocirea lui Poussin, desi In momentul in care acesta este doar un tanar in formare
,nu i-a fost la fel de usor sa gaseasca profesori sau indrumadtori care sa-i fie de folos la
invatdtura, caci pe atunci maniera de a picta era peste tot proasta”

Biograful consemneaza faptul ca Poussin 1l cunoaste la Andelys pe pictorul
Quentin Varin. Varin nu este Insa considerat maestrul lui Poussin, ci un artist care
remarca talentul tandrului si nu e In mdsura sa il cultive. Varin il indeamna pe Poussin
sd se apuce serios de studiu si Bellori afirma cd acest lucru il determina pe Poussin
sa fuga de acasa cand implineste varsta de optsprezece ani si sa se Indrepte spre
Paris. Acesta este momentul pe care Balzac il fructifica in Capodopera necunoscutd.
Dupa Bellori, Poussin trece pe rand prin atelierul lui Georges Lallemand** si apoi
prin atelierul lui Ferdinando Fiammingo*?, insa nici unul dintre pictori nu poate fi
considerat maestrul tanarului geniu pentru ca ,,pe atunci maniera de a picta era peste
tot proastad, si abia in Italia incepe sa se indrepte cu scoala fratilor Annibale si Agostino
Carracci”?". Bellori reconstituie retrospectiv traseul lui Poussin si din moment ce nici
unul dintre artistii cu care intra In contact nu are o cariera comparabila cu a lui Poussin
sinu se bucura de recunoastere in masura in care se va bucura Poussin, inseamna ca
Poussin nu avea ce sd invete de la ei. Impasul in care se afla tandrul talentat si fara
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maestru este depasit prin dezvoltarea caracterului sau autodidact. Ajutorul vine de la
un nobil care detinea gravuri dupa Rafael si Giulio Romano si care 1i cere lui Poussin sa
i le copieze, spre dubla satisfactie a novicelui si a comanditarului sau*'. Pentru Bellori,
Rafael devine In acest fel o calduza pentru tandrul Nicolas. Biograful subliniaza: lui
Poussin Franta ,,i-a fost mama fericita”, in timp ce Italia i-a devenit ,,maestra si
patrie fecunda”

In Vietile si operele celor mai insemnati pictori vechi si moderni, André Félibien
acordd un loc central biografiei lui Nicolas Poussin. Textul lui Félibien despre viata lui
Poussin utilizeaza ca surse biografia lui Bellori si conferintele la care Félibien asista
la Academia regala de pictura si sculptura. In biografia lui Félibien despre Poussin,
accentul cade pe viata pictorului, care da ritmul si forma discursului biografic, si mai
putin pe opera acestuia, care este prezentatd ca intr-un inventar. Ni se mentioneaza
operele in ordine cronologica, cu o scurta enuntare a subiectului, a compozitiei
generale si a cate unui detaliu care iese In evidentd**. Pentru Félibien, artistul este
destinatarul simbolic al operei sale — Poussin moare cu mult timp Tnainte ca scriitorul
sa-si finalizeze lucrarea, dar pictorul este sursa conceptelor teoretice si estetice ale
lucrarii lui Félibien. O scrisoare a lui Poussin din 1665, in care acesta se plange de una
dintre biografiile lui, scrisa de Claude Nicaise si considerata ca fiind nereusitd, joaca
rolul de testament simbolic pe care Félibien il implineste cu propria sa biografie
Germer afirma ca biograful francez este cel care creeaza imaginea de geniu fara
maestru si fara discipoli a lui Poussin. Daca Vasari creeaza genealogii artistice pe
baza figurii paterne, in care maestrul devine un tata simbolic pentru discipolul sau*?,
Félibien contureazd imaginea unui Poussin distant si inimitabil

Poussin in secolul al XIX-lea

Richard Verdi sustine ca interesul manifestat fata de Nicolas Poussin in secolul al
XIX-lea imbraca forme diverse si determina productia a numeroase lucrari biografice,
cataloage ale operei sale precum si discutii critice. La aceste manifestari de interes
pentru viata artistului se adaugd un adevadrat cult al personalitatii sale, In care

cariera sa artistica joaca un rol secundar. I se aduc numeroase tributuri sub forma de
monumente, ceremonii comemorative, elogii in poezie sau in proza, povestiri, piese



28

de teatru, picturi si chiar cantece. Verdi subliniazd cd toata aceasta diversitate de
manifestari erau adresate lui ,,Poussin omul” sinu lui ,,Poussin artistul”, chiar daca
ele par sa reflecte viata sa artistica. Se speculeaza un numar redus de fapte si episoade
din viata pictorului, din care se cunosc de fapt putine amdnunte, si anume acelea care
pot avea un rol didactic si care le pot oferi tinerilor artisti aspiranti modelul suprem al
unui artist care si-a pus viata in slujba artei*’. De asemenea, Richard Verdi considera
ca interesul artistilor francezi pentru ilustrarea copilariei lui Poussin este o modalitate
de a sublinia faptul ca Poussin este un geniu francez si nu unul italian

Din momentul In care artistul a murit, biografii iIncep sa-i forjeze destinul,
spune Stefan Germer>’. Desigur, exista artisti — Michelangelo spre exemplu — care se
gandesc Inca din timpul vietii la imaginea pe care o vor lasa posteritatii si la anecdotica
despre ei. Michelangelo a facut acest lucru citind poate ceea ce scriau Ascanio Condivi
si Vasari. Germer considerd cd Poussin s-a gandit la imaginea pe care o va transmite
posteritatii si ca acest lucru se reflectd in cele doud autoportrete pictate pentru Jean
Pointel in 1649 si pentru Paul Fréant de Chantelou in 1650. Cele doua comenzi se
justifica prin dorinta comanditarilor de a avea aproape imaginea artistului atunci cand
el lipseste. Germer subliniaza ca pictorul nu intentioneaza sa le ofere comanditarilor
particularitatile sale fizionomice, ci ca Poussin ilustreaza in autoportretele sale forta
silimitele puterii de expresie care sunt baza reputatiei sale ca pictor. Germer spune
ca cele doud imagini sunt reflectii asupra posibilitatilor de reprezentare care i stau
la dispozitie unui pictor“®. Pentru Germer, referinta la moarte este mai accentuata in
autoportretul destinat lui Pointel, datoritd lespezii funerare din spatele pictorului, in
care istoricul de arta vede o meditatie asupra propriei morti care pare apropiata

Acest testament vizual este recuperat de pictorii si gravorii secolului al XIX-
lea. Richard Verdi analizeaza doua lucrari cu subiectul Poussin pe malul Tibrului, in
care Paul Flandrin si Léon Bénouville il reprezinta pe Poussin folosind ca model
autoportretul maestrului de la Luvru“. In gravura lui Flandrin Maestrul se afla
singur si ganditor pe marginea raului, Inconjurat numai de naturd, in spatele sau
conturandu-se un copac la fel de solitar ca si pictorul. Pictura lui Bénouville ni-1
infatiseaza pe Poussin contempland de pe marginea raului un grup de femei care spala
rufe si imbadiaza un copilas, ca si cum ar cauta inspiratia pentru Moise salvat din apd.
Combinand imaginea pe care Poussin insusi o creeaza despre sine cu motivul biografic
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al sederii lui in Italia, el este ilustrat ca un ganditor solitar si atent observator al naturii.

Originile modeste ale pictorului francez sunt un alt aspect frecvent discutat
in secolul al XIX-lea. Poussin provine dintr-o familie nobila care saraceste din cauza
razboaielor religioase din Franta. Faptul cd tanarul care ajunge In 1612 la Paris este
lipsit de resurse materiale este subliniat si de Balzac, care ni-1descrie in Capodopera
necunoscutd ca pe un tanar nesigur pe el si Imbracat necorespunzator cu frigul lunii
decembrie, ,,in haine ponosite”

Semnatura tanarului Poussin

Folosind un sir de constructii biografice, Balzac dezvoltd un moment care ar fi

putut sa existe in biografia pictorului real, Nicolas Poussin, dar despre care biografii
acestuia nu aduc suficiente detalii, iar Bellori si Félibien relateazd sumar momentul
sederii sale In Paris, la varsta de optsprezece ani. Este imposibil sa credem ca un artist
revolutionar de calibrul lui Frenhofer ar fi existat vreodata si i-ar fi predat pictura
tanarului Poussin, cu atat mai mult cu cat Bellori insista asupra faptului ca Poussin nu
a avut un maestru care sa 1i predea arta in timpul sederii artistului la Paris**. Relatia
dintre personajul Poussin si personajul Frenhofer reprezinta un paradox. intalnirea
fictiva si providentiala in acelasi timp dintre cei doi determina stabilirea unei relatii
elev-maestru al carei final este unul imposibil, pentru ca elevul nu isi poate insusi
ultima lectie a maestrului. Acest fapt nu este insa un impediment pentru ca Balzac sa
construiasca in primul act al nuvelei un topos biografic, acela al reveldrii talentului, pe
care tanarul Poussin si-1 dezvaluie in fata celor doi maestrii.

Tanarul Poussin, anonim la Inceputul nuvelei, nu este Infdtisat initial In nici un
fel ca un artist. Porbus este descris ca artistul la lucru in atelier, in timp ce Frenhofer
emana prin atitudinea si Infatisarea sa ceva diavolesc, care il atrage si il inspira
totodata pe Poussin. Dupa discutia aprinsa despre pictura lui Porbus, ceilalti doi artisti
isi atintesc privirea catre tanarul intrus care tine partea lucrarii criticate. Incd anonim,
acesta se prezintd: ,,Sunt un necunoscut, desenator din instinct, si am ajuns de curand
in acest oras”#> , Numele dumitale?”“°) Intreaba Frenhofer si rdspunsul vine, dar nu ca
o replica in dialog. Numele sau este semnatura pe care, ca artist, o lasa pe foaia pe care
a desenat: Nicolas Poussin le scrie el in josul paginii. Tandrul capata statutul de artist
la nivel simbolic si incepe sa fie portretizat ca atare din momentul in care numele sau
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apare scris pe desen. Asa cum spunea si Michelangelo Intr-un dialog cu Francesco de
Hollanda, un pictor adevarat poate fi recunoscut si numai dintr-un desen

Interesul pentru semnarea unei lucrdri Incepe sa se manifeste din Renastere
si initial ajutd la elaborarea unor inventare. In timp, atentia acordata grandorii unui
tablou sau subiectului pe care il trateaza incepe sa se deplaseze catre notorietatea
celui care semneaza, adica produce opera. De pe la mijlocul secolului al XVII-lea,
inventarele se intereseaza si mai mult de prezenta semnaturii pe o opera de arta. Din
acest moment incep sa apdra semnaturi ale artistilor inclusiv in picturi reprezentand
naturi moarte, motivate de faptul ca pretul operei poate sa creasca in functie de
celebritatea celui care a executat-o. Prezenta semnaturii Incepe sa fie legata de
notiunea de autenticitate a unei opere de arta”“”. Preocuparea pentru autenticitate se
manifesta in Franta abia In secolul al XVIII-lea, cand se raspandeste ideea ca exista un
original care se distinge de copie, si se impune in secolul al XIX-lea, cand semnarea
unei lucrari devine foarte importanta, considerandu-se ca o lucrare nesemnata nu
putea fi cu certitudine un original.

Nathalie Heinich atrage atentia asupra faptului ca semnatura devine din secolul
al XIX-lea o componenta care alcatuieste renumele unui artist. Acest renume este
completat de biografia artistului, care ajuta la transmiterea posteritatii nu doar a
numelui artistului, ci si a istoriei sale personale. Accentuarea numelui artistului si
transmiterea vietii sale prin intermediul biografiei deplaseaza accentul dinspre opera
de artd In sine cdtre autor“?. Heinich considera ca semnatura devine un instrument
prin care criticul sau istoricul de arta poate sa lege opera de creatorul ei. Semnatura
devine o particuld identitara a imaginii artistului si acest lucru explica de ce Balzac
alege ca Poussin sa se prezinte astfel in fata celor doi pictori.

Trebuie sd admitem ca situatia in care un artist isi semneaza desenul este
destul de rar Intalnita in secolul al XVII-lea. Hartia era un material pretios si era
folosita cu economie, pe o singurd bucatd de hartie putandu-se intalni mai multe studii
sau schite. Chiar daca un desen apartine cu certitudine unui artist, de cele mai multe ori el
nu este semnat sau datat. Faptul cd Poussin isi semneazd un desen poate fi interpretat in
mai multe sensuri. Este un gest simbolic prin care o lucrare insotita de numele artistului
functioneaza ca o carte de vizitd, dar Intr-un mod mult mai profund. In al doilea rand,
acest gest autentifica lucrarea. Desenul semnat al lui Poussin este si un document
simbolic care, daca cineva l-ar descoperi intr-o arhiva, ar putea fi considerat o dovada ca
aceasta intalnire fantastica s-a petrecut in realitate.
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Prima opera

Prezenta numelui lui Poussin in josul desenului {i ofera acestuia autenticitate si valoare
sporitd. Balzac 1si avertizeaza cititorul ca tanarul sau personaj urmeazad sa ajungd mare
artist si in acest fel foaia de hartie se transforma intr-un cec In alb pentru colectionarul
care o achizitioneaza. Atunci cand cititorul patrunde din strada La Harpe 1n hanul in care
tanarul traieste Impreuna cu Gillette, scriitorul ne spune ca: ,,peretii sunt acoperiti cu
schite facute cu creionul pe hartie obisnuitd. Nu avea bani patru panze ca lumea”>°. Prin
acest detaliu se evita de fapt mentionarea unei alte lucrari decat cea executata In atelierul
lui Porbus. Astfel, desenul lui Poussin are valoarea si prospetimea unei prime lucrari
executata de un mare maestru. Balzac evitd sa ne puna in legdturd directa cu arta pe care
o produce adevaratul Poussin. Prima lucrare a personajului sau nu este nici o un colt de
natura, nici un fragment de statuie anticd. Este reproducerea unui tablou al lui Porbus.

Paul Barolsky vorbeste despre prima lucrare a unui mare maestru referindu-
se la faunul pe care Michelangelo il executa in gradina Médici>*. Ascanio Condivi
povesteste ca tanarul Michelangelo sculpteaza in marmura un faun batran, replicand
o statuie antica a carei fata era pe jumatate distrusa. Lorenzo de Medici trece
intamplator pe acolo si, vazand opera, zambeste si-i atrage atentia lui Michelangelo
ca un batran nu poate avea dantura impecabila cu care a reconstituit figura statuii.
Rusinat de greseala sa, tanarul asteapta plecarea lui Lorenzo si extrage un dinte
faunului sau cu mdiestria cu care ar fi fadcut-o batranetea. Aceasta lucrare nu a fost
gasitd niciodatd, iar Barolsky o considerad o fictiune, fapt care investeste intamplarea
cu o valoare simbolica. Barolsky spune ca aceastd anecdota trebuie inteleasa ca o
fabula in care arta antica i serveste o lectie artistului in devenire, la care se adauga
intelepciunea comanditarului sau, Lorenzo Magnificul.

In biografia lui Poussin, Bellori ne povesteste despre cum acesta isi desena
caietele si chiar peretii scolii®?, fara sa precizeze ce fel de subiecte folosea Nicolas
pentru primele sale creatii. In lucrarea Copildria Iui Poussin de Pierre Nolasque
Bergeret>? avem ocazia sa 1l vedem pe tanarul pictor, aproape un copil, desenandu-1
pe Hristos pe unul dintre zidurile scolii sale, In fundal distingandu-se un basorelief
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siun fragment statuar, iar pe jos carti si caiete. Poussin din nuvela balzaciana
produce In mod simbolic prima lucrare sub ochii lui Porbus si Frenhofer.

Frenhofer si Porbus recunosc in executia desenului virtuozitatea si talentul unui
artist. Virtuozitatea, un alt motiv biografic, este definita de Kriss si Kurz ca fiind
abilitatea artistului de a produce o operad artistica intr-un mod desavarsit si Intr-un
timp de executie scurt. Acesteia i se adauga spontaneitatea si uneori un ochi critic
care 1l observa pe artist in mod direct atunci cand lucreaza®*. Abilitatea lui Poussin
de a desena pentru cei doi pictori cu rapiditate si dezinvoltura reprezinta motivul
virtuozitatii unui pictor. El recunoaste ca deseneaza fara sa fi fost instruit In prealabil
silucrarea pe care o face reprezinta de la inceput o operd pe care Frenhofer este dispus
sa o adauge colectiei sale de arta. Poussin isi intuieste valoarea si 1si anticipeaza cariera
de pictor. El 1si semneaza lucrarea asa cum ar face un maestru si nu un anonim care
atinge pentru prima data creionul. Acest gest marcheaza faptul ca desenul sau este o
opera in sine care poate fi recunoscuta prin semnatura creatorului sau.

Poussin accepta ca Frenhofer sa-i achizitioneze desenul pentru doua monede
de aur. Frenhofer {i oferise lui Porbus zece monede de aur in plus fatd de pretul platit
de regind pentru tabloul infatisand-o pe Maria Egipteanca, dar in final batranul nu-1
mai cumpara. Daca ne raportam la cele zece monede pe care Frenhofer e dispus sa
le plateasca in plus, putem considera ca a plati doua monede de aur pentru desenul
unui Incepator reprezintd o sumad generoasa. Aceasta tranzactie il introduce pe
Poussin in relatia artist-comanditar, In care Frenhofer devine in mod simbolic
primul sau comanditar.

Poussin si Rafael

Pentru tanarul personaj Poussin, testul virtuozitatii si al revelarii talentului este
indeplinit. Frenhofer recunoaste ca poate sa vorbeasca despre Arta cu A mare 1n fata
lui si i iarta faptul ca apreciaza pictura nedesavarsitd a lui Porbus: este momentul
in care tandrul trece de la maniera unui maestru, care se dovedeste Intr-o anumita
masura mediocra, catre arta unui maestru mai potrivit cu geniul sau.

Figura personajului Poussin primeste In acest moment accente ale mitului creat
in jurul lui Rafael. Si Rafael schimbd mai multe maniere si maestrii in drumul sdu spre
aflarea propriei maniere si atingerea desavarsirii in arta. Secolul al XIX-lea creeaza
in Franta o artistic persona pentru Rafael In care se accentueaza dragostea lui pentru
femei si mai ales pentru modelul care 1i devine In mod legendar iubitd, La Fornarina.
Richard Verdi sustine ca atunci cand sunt comparate in epoca viata lui Poussin si viata
lui Rafael, maestrul florentin este adesea cenzurat pentru libertinajul sau, in timp ce
maestrului francez i se subliniaza puritatea constiintei
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Dar figura lui Rafael joaca un rol important in imaginarul balzacian. Frenhofer
il numeste pe Rafael rege al artei. In romanul Pielea de sagri, Balzac descrie un magazin
de antichitati fantastic in care regasim cele mai nebanuite si mai exotice comori ale
lumii. Cand eroul principal ajunge aici, batranul anticarul se ofera sa i arate una din
cele mai de pret comori ale magazinului sau. Pastrata intr-o ladita de mahon cu o
incuietoare mestesugita se afld o panzad a lui Rafael infatisandu-1pe Hristos: , Pictura
aceasta inspira o rugdciune, propovaduia iertarea, Inabusea egoismul, redestepta toate
virtutile adormite. Inzestrat cu darul incantarilor muzicii, tabloul lui Rafael te apropia
de farmecul cuceritor al amintirilor”°. In figura lui Hristos zugravita de Rafael, Balzac
vede toata religia catolica si Indemnul spre a-ti iubi aproapele. Pictura lui Rafael este
cea care 1i abate atentia de la moarte personajului Raphaél de Valentin, care venise in
magazinul de antichitati cu gandul sa se sinucida la caderea serii®’. Analizand romanul
Pielea de sagri, Marie Lathers recunoaste in figura tanarului Raphaél de Valentin o
referire simbolica la numele si la figura pictorului Rafael Sanzio: In cazul ambilor,
moartea le este provocata de dorinta pentru iubitele lor.

Motivul iubitei pe care Balzac il construieste pentru personajul sau Poussin este
un topos care Isi poate avea originile in biografia vasariand a lui Rafael. Marie Lathiers
subliniaza faptul ca Fornarina poate fi considerata prototipul modelului profesionist
Tot asa, Gillette nu este doar femeia iubita de Nick, numele de alint al lui Nicolas, ci si
modelul care 1i pozeazad si care 1i inspira opera. Gillette este constienta ca atunci cand
iubitul ei o priveste cu ochi de artist iubirea pentru ea ca femeie dispare. Poussin din
nuvela Incepe sa corespundd cu imaginea sa de artist rational din momentul in care
este dispus sa renunte la iubirea pentru Gillette. Poussin este un Rafael francez, care
jertfeste iubirea senzuala pentru dragostea de cunoastere.
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Poussin al lui Balzac

Personajul tandrul Nicolas Poussin pe care scriitorul Honoré Balzac il infatiseaza in
nuvela Capodopera necunoscutd reda o serie de elemente specifice scrierilor biografice.
Desi se concentreaza pe un episod scurt, din tineretea putin cunoscuta a marelui

pictor francez, Balzac ne propune o fictiune care s-ar fi putut intampla, foarte densa

si bogata in evenimente. Ca in modelul clasic al biografiei de artist, personajul Poussin
are o Intalnire cu geniu aflat la maturitate care il pune la Incercare si apoi 1i atesta
talentul. Intalnirea dintre cei doi urméreste un parca un ritual, pentru ca functia ei este
una simbolica. Este e o fictiune faptul cd Poussin 1-a cunoscut pe Frenhofer si a vrut sa
afle de la el secretul picturii, dar este o fictiune credibila.

Balzac isi plaseaza actiunea In secolul al XVII-lea, dar aduce In discutie
probleme din viata artistica specifice secolului al XIX-lea. Este un moment in care
biografii si scriitorii se uitd la viata marilor maestri si le creeaza acestora o artistic
persona, un tip de imagine fictionalizata care, pornind de la viata si Intamplarile
cunoscute despre un anumit artist, scoate in evidenta sau pune in umbra diferite
aspecte din viata acestuia.
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In cautarea capodoperei necunoscute: arta japoneza
la Expozitia Universala de la Paris din anul 1900

Georgiana Istrate

Expozitiile Universale: intalniri transculturale intre Europa si non-Europa

Literatura secundara privind participarea Japoniei la Expozitiile Internationale
poate crea confuzie prin modul in care este inteleasa reprezentarea arhipelagului
nipon la aceste evenimente. Daca unii autori sunt de parere ca prima participare
este cea de la Londra din anul 1862, alte surse o exclud, considerand ca Japonia se
prezintd pentru prima data la Paris in anul 1867. Ca lucrurile sa se complice si mai
mult, unii autori pun accent pe primul moment al implicarii noului guvern Meiji, la
Viena, In 1873'. Care este, de fapt, cronologia in aceasta discutie? In 1862, la Londra,
obiecte de arta de provenienta japoneza au fost expuse de catre colectionari privati,
printre care se afla si primul ambasador britanic in Japonia intre anii 1859-1864,

Sir Rutherford Alcock”. Acestea au fost apoi vandute de catre firma ,,Farmer and
Rogers”, unul din vanzatori fiind Arthur Lasenby Liberty, viitorul fondator al miscarii
Art Nouveau engleze’. Momentul In care se creeaza relatiile culturale moderne cu
Europa este cel al participarii la Expozitia Internationala de la Paris, in 1867. Tara

se afla inca sub regimul Tokugawa, iar Akitake Tokugawa, fratele mai mic al celui
de-al cincisprezecelea shogun, a mers la Paris, in calitate de presedinte al delegatiei
japoneze, Impreund cu o suita de alti reprezentanti”. Printre exponate se aflau
obiecte lacuite, bronzuri, lucrdri in fildes, ceramica, textile, gravuri in lemn, parte
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din ele fiind vandute in anul urmator. Apoi, imperiul a fost reprezentat, prin noul
guvern Meiji, la Expozitia Internationala de la Viena din 1873. Printre exponate, cel
mai des intalnite erau articolele lacuite si gravurile. Dupa evenimentul de la Viena,
prima companie japoneza de manufactura si comert, administrata de Matsuo Gisuke?,
a deschis un magazin in Paris, pentru a vinde exponatele ramase. Intelegem astfel
faptul ca expozitiile internationale nu iInsemnau doar o ocazie de prezentare publica,
ci si o modalitate de tranzactionare a lucrarilor de catre cei interesati. Mai mult decat
atat, aceste evenimente ofereau prilejul congreselor, al intalnirii cercetatorilor din
mai toate colturile lumii. Putem oare vedea In discursul istoriografic generat de aceste
expozitii internationale o forma incipientd a ceea ce astazi numim global art history?
Aceste Intalniri transculturale, cum le numeste Kimi Coaldrake, intre Europa si restul
lumii, au dus la reevaluarea criteriilor privind ceea ce Tnsemna o societate civilizata
siaurigidizat distinctia intre artele frumoase si cele decorative. Artele populare si
obiectele produse de artizani au fost plasate pe o treapta inferioara, acest fenomen
avand urmari si In ceea ce priveste Incadrarea obiectelor de arta din imperiul nipon.

Sistemul artelor si organizarea expunerilor de obiecte de arta la Expozitiile
Universale

In secolul al XVIII-lea, In estetica si teoria artei se contureaza un sistemn al artelor

care marcheaza modul in care se organizeaza sectiunile dedicate artelor la Expozitiile
Universale din secolul al XIX-lea. Alexander Gottlieb Baumgarten, cunoscut pentru
inventarea termenului , estetica”, era preocupat de arte si de frumos, ca atribut
principal, insa utilizeaza Inca vechea notiune a artelor liberale, pe care le considera
forme ale cunoasterii si e preocupat exclusiv de poeticad si retoricda®. Abia in lucrarea sa
tarzie, Aesthetica va aborda ocazional muzica si artele vizuale’. Kant include in categoria
artelor plastice sculptura, arhitectura, pictura si gradinaritul, oferind Esteticii, ca teorie
a Artelor si a Frumosului, o pozitie egala cu teoria Adevarului (Metafizica) sicu ceaa
Binelui (Etica)®. Este perioada de origine a sistemului artelor majore, reflectand insa
contextul cultural si social specific epocii, dupa cumn atrage atentia Kristeller. In alte
perioade ale istoriei, sonetul, poemul epic, vitraliul, mozaicul, fresca, pictura pe vase
ori alte forme artistice isi castigaserd statutul de artd majora, asa cum spre exemplu,

in secolul al XVIII-lea gradindritul incepea sa-1 piarda: ,, The branches of the arts all
have their rise and decline and even their birth and death, and the distinction between
major arts and their subdivisions is arbitrary and subject to change”?. Distinctia dintre
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artele frumoase (fine arts) si artele decorative (decorative arts) apare in Occident in
secolul al XIX-lea. Aceasta ierarhizare a avut efecte asupra modului In care guvernul
din timpul Restauratiei Meiji si-a organizat expozitia in cadrul evenimentelor
internationale. Japonia nu cunostea astfel de categorii artistice si prin urmare, nici
cuvinte care sa exprime asemenea idei: ,,For a country such as Japan in the second
half of the nineteenth century it was necessary to engage with the prevailing Western
preoccupation with such hierarchies if it was to be accepted as a nation in the civilized
world”*?. Terarhiile existente la expozitiile internationale induceau teama ca civilizatia
arhipelagului ar putea fi retrogradata de catre europeni, intreaga sa productie artistica
fiind considerata doar decorativa. Inadecvarea la sistemul european al artelor, care a
provocat un soc cultural japonezilor, este complicatd de faptul ca occidentalii asociau
la nivelul subconstientului colectiv obiectele de arta produse de japonezi cu epoci din
trecutul european, ceea ce sugera o ,,Tnapoiere” fatd de secolul al XIX-lea.

Forme artistice precum paravanele pictate sau cutiile lacuite detineau pentru
japonezi un inalt nivel estetic, In care notiuni precum utilitatea si frumusetea nu intrau
in conflict si nu afectau statutul de opera de arta. Unii dintre europenii interesati de
fenomenul japonismului, precum Philippe Burty, erau chiar incantati de faptul ca arta
poate fi atat frumoasa, cat si utild. In tara de origine, stampa se afla intr-un moment
de declin din punct de vedere al calitatii, diminuarea cererii pentru arta de tip ukiyo-e
determinand exportul unei mari cantitdti de opere catre piata de arta occidentala™.
Gravurile ukiyo-e pe care shogunatul Tokugawa le aprobase pentru expozitia de la
Paris din 1867 nu au fost luate In seama de guvernul Meiji. Pentru niponi era necesar sd
stabileasca o industrie de export, pentru a obtine venituri strdine*”. Problema apare in
momentul clasificarii obiectelor In expozitiile internationale, unde regulile, categoriile
si conceptele erau cu totul straine. Alegerea spatiului In care aceste obiecte urmau sa
fie expuse in Vest provoca ingrijorare, fiindca prezenta riscul ca arhipelagul sa fie privit
drept o civilizatie de categoria a doua. Chestiunea distinctiei academice occidentale Intre
arte frumoase si arte decorative se extindea la nivel politic si diplomatic

Prima confruntare cu notiunea fine arts se petrece in 1872, In perioada de
pregatire pentru expozitia ce urma sa aibd loc la Viena, in 1873. In Japonia se crease
un Birou al Expozitiei (Hakurankai Jimukyoku), atasat de Consiliul de Stat (Dajokan),
organul politic suprem al guvernului, unde oficialii se ocupau cu traducerea in limba
japoneza a regulamentului oficial. Documentele de la acea vreme arata faptul cad,
pusi in fata conceptului vestic de arte frumoase si neavand termeni care sa exprime
ideea continuta, traducdtorii s-au confruntat cu o criza de limba si cultura. Regulile
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din documentul numit ,,Grupa 22” existau in traducere germana si engleza, dar

ele exprimau lucruri diferite'#, varianta engleza precizand ca scopul respectivului
departament era imbunatdtirea gustului public si raspandirea educatiei artistice,
prin faptul ca muzeele de Arte Frumoase isi puteau gasi aplicabilitatea in industrie
Diferentele dintre textul englez si cel german sugereaza ca nici autorii austrieci nu
intelegeau pe deplin utilizarea anumitor termeni atunci cand au realizat cealalta
versiune, introducand notiunea fine arts cu referire la muzee axate pe artele aplicate.

Cu aceasta ocazie, traducatorii japonezi inventeaza un concept propriu: Bijutsu, o
alaturare a caracterelor pentru cuvantul ,,frumos/frumusete” (bi) si ,,tehnica” (jutsu).
Intentia era, evident, gasirea unui corespondent pentru conceptul occidental de arte
frumoase, care sa se opuna ideii de arte decorative. Cu toate acestea, formele artistice
excluse din categoria Bijutsu raman nedenumite, pana la aparitia termenului kdgei,
utilizat pentru artele decorative. Cuvantul intra in uz in limba japoneza in anul 1890, o
datd cu cea de-a patra Expozitie Industriala Nationala'®. Ce alt rezultat putea sa aiba o
astfel de distinctie decat consolidarea separarii dintre cele doud categorii artistice, ca o
imagine distorsionata a conceptelor vestice?

In catalogul intitulat L’Art et Industrie de tous les peuples a I’Exposition Universelle de
1878, Japonia si China sunt analizate Impreuna, nu doar pentru ca pavilioanele acestor
tari erau Invecinate pe Rue des Nations, ci si fiindcd pentru europeni ele prezentau
nenumarate similitudini'’. Se mentioneazd, cu parere de rdu, ca arta nipona a cedat, in
majoritatea cazurilor, nevoii de a imita arta europeana. Obiectele de artd, desemnate
adesea prin termenul , fabrication”, ,,industrie”, ,,;manufacture”, au fost achizitionate
de alti fabricanti, de muzeul industrial din Viena sau de cel din Kensington.

,Columbian World Exposition”, care a avut loc la Chicago in 1893, este privitd ca
un progres in ceea ce priveste acceptarea oficiala a ,,artelor decorative japoneze” ca
arte frumoase. Imperiul isi dorea includerea in ordinea internationala si ITncerca sa
realizeze trecerea de la un stat feudal la o natiune industrializata, caci societatea era
bazata in anii 1870 pe industria atelierelor la scara mica'®. Guvernul Meiji a cheltuit
cu ocazia acelei expozitii mai mult decat majoritatea celorlalte natiuni participante,
caci miza politicd principala era revizuirea , Tratatelor Inegale”. Discursul ministrului
la Ambasada Japoniei in Washington DC, Tatano Gozd, explica limpede obiectivele
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tarii sale: pozitionarea arhipelagului nipon drept o natiune vrednica de a fi implicata
in discutii si asocieri pe scena internationald, precum si recunoasterea mostenirii
artistice a imperiului In conditiile stabilite de niponi si nu cele impuse de Vest. Intr-o
scrisoare trimisa de Comitetul Japonez pentru expozitia din 1893 se afirma: ,,Official
recognition as works of art should be sought for art without distinction between
painting and decorative arts”*?. Cu toate acestea, nu s-a obtinut incadrarea ceramicii si
a obiectelor lacuite la Fine Arts Palace, in ciuda primelor impresii din partea oficialilor
americani, ele fiind expuse In cladirea dedicata manufacturii.

Expozitia de la Paris din anul 1900 si Histoire de l'art du Japon

Criteriile de clasificare pentru expozitia internationala din anul 1900 au fost
promulgate oficial de catre guvernul francez in anul 1897. Categoriile erau strict
separate In ,,ceuvres d’art”, ,,industries diverses”, textile, imbracaminte, arta
japoneza fiind incadratd in categoria artelor decorative. Expozitia japoneza este
impartita In doua categorii: una principald, continand produse moderne, selectate
conform criteriilor oficiale si 0 a doua, complementard, organizata la cererea
guvernului francez, dornic sa vada tezaurul artistic al imperiului. In cea dintai, scopul
declarat era acela de a contura imaginea tarii, la nivelul la care se situa in anul 1900
in domenii precum stiintele, artele si industriile, agricultura si comertul. In cea de-a
doua expozitie, in urma unei autorizatii exceptionale, au fost aduse obiecte de arta
din colectiile Casei Imperiale, din muzee, temple sau apartinand unor mari familii.
Cu aceasta ocazie a fost ridicata In gradina Trocadéro o constructie In stilul templelor
budiste, numita ,,Palais japonais”. Relevant este faptul ca in cadrul Grupei XV,
denumita ,,Industries diverses” s-au expus papetarie, orfevrarie, obiecte emailate,
lacuite, bronzuri, obiecte din fildes, cloisonnés, toate acestea fiind descrise drept
caracteristice industriei nipone.

Cu ocazia acestei Expozitii Universale, Comisia Imperiala publica si volumul
considerat a fi prima carte de istoria artei nipone, Histoire de I’art du Japon. Proiectul
intocmirii acestei lucrari avea sa fie realizat de Okakura Kakuzo (1862-1913), implicat
atat iTn munca de clasificare a obiectelor, cat si In alte aspecte privind planul cartii. Din
motive pe care nu am reusit sd le identific, el demisioneazad, fiind inlocuit de Mataichi
Fukuchi (1862-1909), principalul redactor, si de adjunctul sau, Yoshio Ki. Sarcina
traducerii 1i este incredintatd lui Emmanuel Tronquois (1855-1918), cunoscator
de limba chineza si japoneza, iar aranjarea textelor este lasata In seama Directiei
Muzeelor Imperiale

Intr-o prima etapa, cartea Histoire de I’art du Japon este tradusa literal, fiind apoi
rescrisd intr-o manierd mai usor de parcurs, mai libera. Una dintre marile dificultati a
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constat In faptul ca nu existau in limba japoneza termenii tehnici utilizati In diversele
categorii ale artei europene, Tronquois fiind nevoit sa creeze acest vocabular: , 11 fallait au
traducteur une connaissance approfondie, non seulement de notre langue, mais de nos
industries artistiques, envisagées au point de vue du métier”*. Chiar si In urma unor astfel
de deformari, Hayashi Tadamasa (1853-1906), autorul primelor pagini ale cartii, afirma ca
lucrarea a fost supusa unui spirit critic riguros, cu atentie oferita exactitdtii informatiilor

Tadamasa era comisar general al Japoniei la Expozitia Universald din anul 1900.
Sosise la Paris In anul 1878, ca interpret, cu ocazia unei alte expozitii universale. El este
figura centrala din fenomenul japonismului, elementul cheie al contactului dintre Franta
siJaponia si cel mai mare comerciant de gravuri la Paris In perioada cuprinsa intre
1878-1905. Dupa ce a lucrat pentru compania ,,Kiritsu Kosho Kaisha”, fondata cu ocazia
Expozitiei Universale de la Viena din anul 1873 si activa pana in anul 1891, ocupandu-
se cu comercializarea obiectelor expuse in cadrul evenimentului, Tadamasa fondeaza
,Societatea Wakai-Hayashi”, Impreuna cu vicepresedintele pavilionului japonez al
expozitiei universale, Wakai Kanesaburo (1834-1908). Prin intermediul acesteia vinde in
Franta mai mult de 300.000 de lucrari de cea mai buna calitate™. In 1886 scrie un articol in
editia speciala a revistei Paris Illustré, In care afirma ca Japonia are o arta decorativa foarte
bogata si ,,poate cea mai variata din Intreaga lume”**. Declaratia sa accentueaza tendinta
de a pozitiona arta japoneza in domeniul artelor aplicate, ceea ce este interpretat de Kimi
Coaldrake drept o chestionare a sistemului artelor frumoase european””. Poate ca din
perspectiva japoneza prezentarea facuta de Tadamasa in Paris Illustré constituia o punere
sub semnul intrebarii a sistemului beaux-arts, Insa pentru europeni aceleasi afirmatii
puteau reprezenta o confirmare a statutului inferior al artelor nipone. Totul depindea de
ce parte a baricadei te aflai.

La inceputul secolului al XX-lea, opinia fata de Tadamasa era una ambivalenta: el
se bucura de respect printre amatorii de artd, dar era vazut si ca un hot de comori*®,
primii colectionari japonezi de stampe invinuindu-1 de faptul ca a vandut in Europa
ceea ce era mai valoros. A corespondat si a fost prieten cu alte figuri importante ale
japonismului precum Edmond de Goncourt, Henri Vever, Charles Haviland, Samuel
Bing, Raymond Koechlin, Phillipe Burty, Théodore Duret, Ernst Grosse, iar unii
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artisti impresionisti i-au vizitat magazinul, cuamparand gravuri sau alte obiecte
de artd. Tadamasa, la randul sau, a achizitionat picturi in ulei si desene, colectia
ramasd dupa moartea sa continand lucrdri de Monet, Pissaro, Renoir, Sisley,
Viollet-le-Duc, Degas si altii.

Histoire de I’art du Japon nu a fost publicatd Inainte de expozitie, ci la momentul
inchiderii ei, explicatia constand in faptul ca proiectul a necesitat un mare efort, ce
presupunea verificarea datdrii si autenticitatii fiecarui obiect de artd prin compararea
cu indicatii din arhivele muzeului, din arhivele templelor sau cu date fixate prin
traditie. Munca pentru acest proiect a necesitat cdlatorii Intreprinse de trimisi oficiali
in diferite zone ale Japoniei, cu misiunea de a aduna material ilustrativ, caci pana la
acea data nu exista nicio fotografie a monumentelor care sa poata fi reprodusa. De
asemenea, a fost creat ,,Biroul de Cercetari privind Comorile Artistice Nationale”,
care s-a ocupat de examinarea tezaurelor aflate in templele din imperiu. Pentru a-si
intari promisiunea rigurozitatii, aceasta istorie a artei contine informatii din scrieri
anterioare sau regasite in arhive, asa Incat proiectul este definit nu drept o carte, cio
culegere de documente”’. Exactitatea sa rezultd, spune Tadamasa, tocmai din metoda
de alcdtuire si din efortul dedicat.

Un aspect important este declaratia conform careia, pentru insusi poporul
japonez, aceasta carte aduce la lumina parti ale artei lor pe care nu le cunosteau
incd”®. Textul primeste o anume forta prin scrierea la persoana I plural — noi,
poporul japonez — ca pentru a asigura cititorul de faptul cd exista un acord total, care
intdreste precizia celor scrise.

Prefata acestei istorii a artei, semnata de directorul general al Muzeului Imperial, Baron
Rytichi Kuki (1852-1931) In septembrie 1899, contureaza o imagine poetica a imperiului,
definit drept ,,le parc public le plus pittoresque et le plus varié de I’'univers”*°. Dupa el,
China si India, ,,cele mai vechi imperii ale Pamantului”, isi pierdusera splendoarea de
altadata, fiind incapabile sa mai ofere altceva decat ruine, iar razboaiele lor interne au dus
la distrugerea formelor de arta din epocile anterioare. Insa Japonia a recuperat o parte din
vestigii, pe care le conserva si prin urmare, daca cercetatorii doresc sa reconstituie parti din
trecutul Chinei si din cel al Indiei, o vor putea face doar prin intermediul Japoniei.

In Histoire de art du Japon, ramura artei care dintotdeauna a ocupat cea mai inalta
pozitie si care este cea mai demna de atentie si cea mai bogata din punct de vedere al
calitatii si cantitatii este considerata a fi pictura*®, ceea ce demonstreaza preluarea
schemei beaux-arts. Pictura are caracterul unei schite, reusind sa cuprinda forma
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lucrurilor prin trasarea unei simple linii**. Cititorul afla ca aceasta este caracteristica
desenului japonez si principala diferenta fata de pictura in ulei europeana. Insa pentru
un occidental aceasta afirmatie poate crea confuzie, caci nu se face o distinctie clara
intre picturd si desen sau schita, si nu pentru ca ar trebui sd existe o distinctie in arta
japoneza, ci pentru cd notiuni familiare pentru un european se imbina cu altele noi,
necunoscute. In volum se accentueaza faptul ca gradul de maiestrie al unui artist
japonez se poate determina chiar si dupa caracterul unei linii, in pictura sa artistul
neglijand clarobscurul, spre deosebire de europeni. Cauza pentru care nu s-a acordat
atentie acestei tehnici, iar reproducerea servila a fost dintotdeauna detestatad, este
faptul cd japonezii au pretuit desenul idealist, in vreme ce pentru occidentali imitatia
directa a naturii a necesitat un desen realist si prin urmare, interes pentru clarobscur
Ideile despre absenta perspectivei au fost preluate de niponi din tratatele de pictura
chineza si nu sunt greseli de proportie sau stagnari In stiinta perspectivei, dupa cum

i s-ar putea reprosa artei japoneze, ci tin de aceleasi cauze care au marcat pictura
occidentala anterioara Renasterii. Pentru un cititor european al sfarsitului de secol
XIX si nunumai, un astfel de argument nu ar putea decat sa amplifice impresia unei
intarzieri in arta japoneza. Se pierde astfel ocazia unei reconsiderari a domeniului, iar
lucrarea fixeaza opinia vestica ce fusese conturata inainte de Expozitia Universala din
anul 1900: ,,0n recherche avant tout le sentiment décoratif dans la composition” 3,
spun autorii cartii despre poporul japonez.

In ceea ce priveste sculptura, se afirma ca nu exista diferente atat de pronuntate
fata de Occident, precum in picturd. incepand cu Evul Mediu, sculptura trece printr-o
perioada de decadere, Intrucat se revine la lemnul sculptat, productia capatand un
caracter mai degraba industrial decat artistic*. Spre exemplu, In perioada Kamakura
sculptura budista decade, artistii imitand modele din vechime si orientandu-se mai mult
spre decoratie, iar in epoca urmatoare, Toyotomi, sculptura devine un element auxiliar
arhitecturii. Ca si in picturd, statuara este dominata de aceeasi tendinta spre idealizare.

Istoria artei japoneze, specificul national si geografia tarii

Histoire de I’art du Japon constituie o privire rapida asupra evolutiei artei japoneze*”,
dupa cum declara Rytichi Kuki, constient de utilitatea unei astfel de lucrari, dar si de
limitele sale. Pentru o analiza detaliatd, structurata pe stiluri si scoli, s-ar fi impus
cercetari privind traditiile si deprinderile care au caracterizat societatea fiecarei
epoci, iar intentia Japoniei, dupd cum se afirmd in prefata cartii, era de a realiza o
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enciclopedie a artelor orientale si a istoriei Orientului, caci ar fi fost singura natiune
capabila sa duca la bun sfarsit o astfel de lucrare*°. Imperiul nipon se prezinta drept
depozitarul a tot ceea ce a mai ramas valoros din vechea arta orientala, in care au
fost puse In lumind comori despre care poporul a inteles ca este de datoria lui sd le
prezinte altor natiuni, fiind n acelasi timp si cea mai sigura modalitate de a-si slavi
propria glorie nationala.

Desi se admite absorbtia artelor chineza, hindusa si coreeand, se afirma ca
operele imitate au fost impregnate de catre maestrii japonezi cu un caracter specific
neamului, cu trasaturi personale, ca un sistem de aparare Impotriva actului de simpla
reproducere. Hayashi Tadamasa enumera caracteristicile care diferentiaza artele
nipone de cele ale tarilor vecine: pictura japoneza se distinge de cea chineza in primul
rand prin stil, printr-o suplete a liniilor si prin tonurile blande, fata de raceala si
coloratia Incarcata ce uratesc lucrarile chineze. In ceea ce priveste sculptura budista,
japonezii s-au indepartat rapid de simpla imitare a figurilor de Buddha aduse de
coreeni, caracterizate de o severitate si o uniformitate a modelului. Acestor trdsaturi,
niponii le-au opus o ,,gratie nervoasa a formelor” si o varietate a reprezentarilor,
in urma observatiei naturii’. Astfel, arta japoneza se diferentiaza si de imaginile
abstracte ale hindusilor, prin sculpturi cu atitudini ce parca le insufletesc, precum
si de arta khmer si de cea javanezd, iar in comparatie cu Malaezia sau Cambodgia,
artistii arhipelagului au Inzestrat sculpturile budiste cu o anumitd demnitate a
atitudinii*®. Fata de subiectele Imprumutate din budismul nordic, cépiile au dobandit
un aspect calm si un caracter mai putin fantezist, In timp ce o expresie de forta si
de tarie, caracteristici ale poporului japonez, a fost addugata imprumuturilor din
miscarile Dévas si Dharmapalas

Nici Tn arhitectura nu s-au preluat, pur si simplu, modelele straine, care, desi au
servit ca punct de referinta, au fost adaptate mediului din imperiu: s-a preferat un
stil propriu, definit printr-o ordonare logica a materialelor si combinatii armonioase
de linii, care nu obosesc ochiul. Exteriorul templelor japoneze este mai simplu decat
cel al indienilor si evita culorile prea vii ale pagodelor chinezesti, constructorii fiind
inzestrati din instinct”’ cu standarde inalte. Acest detaliu sugereaza cititorului
ca existd o predispozitie a poporului nipon, ca un element Inscris genetic, care
transfigureaza tot ceea ce preia. Astfel, gustul pentru sobrietate, pentru aspectul
nelmpovdrat si motivele ce nu tulburd suprafata decorata delimiteaza arhitectura lor
de cea a tarilor cu care se invecineazad. Simetria, expresie a serenitatii, este respectata
in arta japoneza, la fel ca si notiunea de echilibru, obtinuta uneori prin perechi
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de elemente opuse”’. Se contureaza astfel o imagine a artei japoneze marcata de
caracteristici care amintesc de normele clasice occidentale de frumusete. Aceasta
strategie utilizata de niponi nu este singulara, ci a fost Intrebuintata si de catre

turci, In Incercarea de a demonstra relevanta arhitecturii otomane pentru o istorie
generald a arhitecturii. Scrisa in anul 1873, lucrarea ,,Ustl” promova un stil eclectic al
,Renasterii neo-otomane”, In care arhitectul Sinan (secolul al XVI-lea) era prezentat
drept inventatorul unui nou ordin arhitectural, comparabil cu cele clasice

Caracterul particular al artei japoneze, originalitatea sa, se datoreaza teritoriului,
religiei si institutiilor imperiului, dupa cum se declara in introducerea cartii. Prin
urmare, strainul occidental care ar dori sd Inteleagd evolutia Artelor Frumoase ale
Japoniei ar trebui sa-si Indrepte atentia inspre acesti factori marcanti. Se afirma ca,
prin climatul lor, insulele japoneze au dat nastere unor noi varietati de animale sau
insecte, necunoscute altundeva, cum ar fi libelulele japoneze*. Se sugereaza astfel
ca diversitatea naturii japoneze a dat nastere si unei arte distincte, care poarta o
amprenta specifica. Conditiile geografice au influentat spiritul locuitorilor, lucru
ce se reflecta in literaturad si arta prin tendinta de a aborda mai degrabd aspecte
privitoare la natura decat la om: ,,Aussi, notre littérature et nos arts ont-ils montré
une tendance a s’occuper moins de I’homme que des aspects de la nature”**. Solul
bogat demonstreaza o proportie Intre uscat si umed care favorizeaza dezvoltarea
plantelor si a animalelor, echilibrul fiind prezent inclusiv la nivelul vaporilor de
apa din atmosferd, aspect ce influenteaza culoarea vegetatiei: ,,La forte proportion
de vapeur d’eau que contient notre atmosphere donne a la végétation une couleur
puissante””5, In ceea ce priveste artele, se creeaza o paraleld Intre simturile pe care
le poseda artistii japonezi si formele de relief din tara lor: ,,Ils aiment dans les idées
et les formes le calme et la douceur, ces qualités qu’ils trouvent dans le climat natal
[...]. Ils ont le sens de la distinction et du pittoresque, qualités que possedent les
monts, les eaux et les arbres de leurs pays”““. Se revine adesea la legatura dintre
natura si caracterul locuitorilor, autorul intrebandu-se dacd nu cumva calitatea de
insulari a niponilor a determinat o originalitate pronuntata. Climatul natal a exercitat
o influenta asupra preferintelor artistilor, care cauta calmul si blandetea in idei si
reprezentari. Ca si formele de relief din tara lor, japonezii cauta varietatea, senzatia
de miscare, de Insufletire, dar nu ignora nici bizareria
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Incercarea de a identifica legaturi Intre naturd si o anumita comunitate
sau populatie nu e ceva specific perioadei moderne, ci s-a manifestat inca din
Antichitate, cand Eschil, Aristofan sau Herodot, spre exemplu, socoteau factorii
climatici drept generatori ai diferentelor culturale*®. Cu toate acestea, interesul
pentru relatia dintre natura si cultura a avut momente de o mai mare intensitate
de-alungul istoriei”’. La Inceputul secolului al XIX-lea, disciplina istoriei artei se
dezvolta in paralel cu geografia, iar catre sfarsitul secolului Kunstgeographie avea
sa devinad parte din discursul ambelor domenii. In Germania, arta, ca expresie a
unei natiuni, isi avea bazele in distinctii de ordin politic sau etnic, noile ipoteze
legandu-le de spiritul si psihologia unui popor, precum si de efectele climatului
sau pozitia geografica®’. Arta si domeniul istoriei artei deveneau o problema de
identitate nationala: ,,Art provided German thinkers with a form of identity that
did not exist in political reality”>'. In aceeasi perioadd, in Franta apar descrieri
despre arta si arhitecturd care analizau legatura dintre cultura si efectele naturii.
Spre exemplu, Seroux d’Agincourt considera arhitectura ca fiind supusa climatului,
care alaturi de materialele de constructie reprezentau bazele caracterizarii unui
stil>*. In Anglia, John Ruskin sustinea ca exista conexiuni intre constructii, peisaj
si caracterul national al unui popor. Sunt cateva exemple ale unei practici ce s-a
manifestat in Europa Incepand cu sfarsitul secolului al XVIII-lea si pana la inceputul
secolului XX°?. Insd, in termenii lui Arjun Appadurai, istoriile produc geografiile si
nu invers®*, Oliver Zimmer analizeaza simbolismul alpin in identitatea nationala
elvetiana, explorand rolul peisajului in formarea si reconstructia identitatii acestei
tari. El identificd douad etape ce dau nastere unor conceptualizari diferite ale relatiei
dintre peisajul alpin si natiune: ,,nationalizarea naturii”, predominanta incepand
cu sfarsitul secolului al XVIII-lea si pana catre anii 1870, perioada in care Alpii
reflectau ceea ce se considera a fi autentic elvetian si apoi ,,naturalizarea natiunii”,
perioada cand peisajul alpin e infdtisat intr-o ipostaza in care determina caracterul
national al elvetienilor®®. Zimmer face o observatie interesanta privind natura, in
general, si anumite peisaje, in special, explicand faptul ca acestea contribuie la
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sustinerea credintei intr-o continuitate istoricd a natiunilor, ce e determinata de
factori fizici si nu sociali®®. In cazul japonezilor, muntele Fuji reprezinta prototipul
muntilor din imperiu

Histoire de I’art du Japon a fost produsa de statul nipon pentru Occident: ,[...]
this history was a means to visually demonstrate the modern Japanese state’s
ideology, that is, the emperor system”>%. In Elvetia se Impletea o versiune
populara de nationalism civic, cu apel la simboluri din trecutul pre-modern si
la evenimente glorioase (mituri de eliberare si fondare, legendele lui Wilhelm
Tell, batalii victorioase, etc) cu valorile si institutiile natiunii elvetiene moderne,
fondata Tn anul 1848°?. Asa cum explica Oliver Zimmer, nucleul identitatii
nationale elvetiene se baza pe aceste doua dimensiuni ideologice: puterea
emotionald a unui mit al originii si puterea ce decurgea din rationalitatea
legalista si eticile liberal-democratice. Dacd privim cazul Japoniei dupa momentul
Restauratiei Meiji, vom observa un tip de sinteza similar, in care punctele forte
ale consolidarii natiunii nipone sunt constituite de institutiile moderne ale noului
guvern si de accentul pus pe figura imparatului si trecutul pre-modern. Nucleul
civilizatiei imperiului este considerata familia Yamato, aborigena, cu radacini in
Antichitate si creatoare a literaturii si artelor. Acest din urma aspect este limpede
si usor identificabil In Histoire de I’art du Japon, in modul cum s-a operat selectia
lucrarilor de arta reprezentative sau, mai subtil, in atitudinea fata de arta ukiyo-e,
desconsiderata in favoarea artelor produse in epoci mai vechi

Arta japoneza expusa la Expozitia Universala din 1900 vazuta prin ochii unui
francez

Emile Hovelaque (1865-1936), autor de studii despre politicd, economie,
istoria civilizatiilor si arte frumoase, isi nota impresiile dupa vizitarea
pavilionului japonez de la Expozitia Universala din anul 1900. Pentru el, acest
eveniment ofera ocazia vizitatorului de a vedea adevarata arta a Japoniei,

cea pe care europenii nu o cunosteau. Este important de mentionat insa ca
pentru Hovelaque, in Asia, China nu are egal si nici macar in Occident nu a
fost depasita: ,,Nous ignorons encore presque tout de I’art chinois, méme le
bronze, méme la porcelaine et totalement ses vrais sommets, cette sculpture
monumentale et cette premiere peinture bouddhiste d’une grandeur religieuse
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non égalée en Asie, et que la ferveur de I’Occident n’a pas surpassée. Pour la
Chine, nous sommes toujours le barbare dépétré depuis quelques siécles a peine
de sa grossiereté primitive [...]”

El considerad ca artele Extremului Orient s-au ascuns multa vreme de curiozitatea
europenilor, iar ceea ce detin occidentalii in colectiile lor este de o calitate mediocra
sau suspectd®”. Autorul este ironic atunci cand enumera munca unor figuri
importante In contactul cu arta japoneza, precum Burty, Goncourt, Anderson,
Fenellosa, Duret sau Gonse. Gratie eforturilor lor, noi, europenii, credeam ca nu
avem mare lucru de invatat din arta niponilor, ca am Inteles-o si ca tara lor s-a
golit de ,,comori” dar si de mistere. Discursul lui e marcat de suspiciune de la un
capat la celalalt, caci mentioneaza des faptul cd in expozitie ni se aratd fragmente
de capodopere, lucrari restaurate, uneori chiar falsuri. Marturiseste ca a vizitat
pavilionul japonez pentru a vedea pictura, dar ceea ce gaseste aici 1l face sa banuiasca
existenta unor lucrari mai mari, mai importante: ,,[...] on nous fait entrevoir plus de
choses qu’en nous montre”

El lasa a se Intelege ca putem intrevedea originalul, capodopera, prin intermediul
fragmentelor sau, asa cum va afirma mai apoi, chiar al cépiilor prezentate in
expozitie: , Les chef-d’ceuvre de I’art japonais sont autres que nous ne pensions;
ils sont au Japon, non en Europe”“*, Colectionarii europeni nu sunt adevarati
colectionari, motiv pentru care sunt si invidiosi atunci cand realizeaza faptul ca
ceea ce detin nu e valoros®. Autorul utilizeaza o exprimare complicata, sugerand
caisi da seama, spre deosebire de ceilalti, care sunt adevdratele capodopere si
insinuand ca acei colectionari europeni au achizitionat doar lucruri la modad, adica
gravura Ukiyo-e. Conform lui Hovelaque, adevarata arta japoneza este cea veche,
din colectiile imperiale, dupa cum am aflat si din prezentarea cartii de istorie a artei
nipone realizata cu ocazia acestei expozitii. Mitul unei epoci de aur, cu origini in
acest trecut indepartat, este pus In legatura cu notiunea de rasd: ,,Visiblement pour
le Japon, comme pour I’Egypte, ’Inde, la Chine, c’est aux origines, dans la jeunesse
de ces races qui vieillissent vite, que sont la fleur parfaite de son art et sa soudaine
maturité [...]”°°. Cand japonezii expun lucrarile lor, nu ne arata ceea ce credem noi,
europenii, a fi maestrii artei nipone. Pavilionul nu contine nicio pictura de Hokusai,
nimic din artistii epocii Tokugawa, nici Utamaro, nici Kiyonaga sau Harunobu.
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Vizitatorul are ocazia sa vada opere din scolile aristocratice®” atat de putin cunoscute
la noi, anume maestri ai scolilor Tosa, Kano, Choshun, Hoitsu, Sotan

Hovelaque imparte expozitia din pavilionul japonez in doua parti: scolile
aristocratice, de influenta chineza, laolalta cu primitivii, iar de cealalta parte, sculpturi
budiste, maestri care au lucrat in fier, lac si lemn, apartinand epocilor Fujiwara,
Kamakura, Koetsu, Ritsuo. Aceasta a doua parte a expozitiei se apropie mai mult de
ceea ce stim despre Japonia, afirma el. Descriind atmosfera din cadrul expunerii,
Hovelaque considerd ca lucrdrile au un caracter unic de delicatete si distinctie, un
sarm, o fericire calma. El incearca sa apropie aceste ,,comori” ale Japoniei de idealul
clasicismului grecesc: ,,[...] un souvenir de beauté universelle et non seulement
japonaise [...]”

Despre operele primitive spune ca sunt de o calitate superioard, dar n acelasi
timp, cel mai putin cunoscute’’. Vechiul Yamato, inima Japoniei, perioada de Inceput
a acestei culturi constituie leaganul spiritual al rasei”". Emile Hovelaque aduce in
discutie conceptul de spirit japonez, cel care creeaza unitatea spirituald a tarii si da
nastere gratiei unice a operelor ei: ,, [...] I’ame secrete qui, a travers les différences de
races, les influences étrangeres, les vicissitudes de I’histoire, créa I’unité spirituelle du
Japon et la grace unique des ceuvres qui la manifestent”

Statuetele in bronz aurit ale Casei Imperiale expuse in pavilion demonstreaza
faptul ca sculpturile abunda In Japonia, mai ales in perioada cand arta Yamato
incepe sd se elibereze de originile straine. Hovelaque afirma ca arta de a topi bronzul
era necunoscuta in Japonia cand un muncitor coreean sau chinez imita un model
impregnat de sobrietate greceasca’?. Din Coreea au venit, prin urmare, originalele,
metodele de realizare a acestora, precum si muncitorii sau scolile, tot ceea ce venea
dinspre vestul Japoniei fiind considerat ,,coreean.” Autorul textului distinge doua
tendinte In aceastd invazie a originalelor aduse de coreeni: prima include lucrdri de o
severitate si o elevatie extreme, cu un stil auster, eliberat de tendintele indiene. Mai
mult, faldurile rigide sau grandoarea hieraticd a lucrarilor este uneori bizantina
Hovelaque descrie sculpturi din aceasta categorie si afirma ca sunt caracterizate de o
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duritate arhaica, motiv pentru care autorul le atribuie o datare timpurie. Atitudinea
sa denota pretentia unui expert in lucrari de arta extrem orientala, capabil sa
autentifice, sa identifice falsuri sau cépii printre exponate. Spre exemplu, vorbind
despre statueta zeitei Kanon (zeita Milei), o descrie ca avand un gest bizantin,
aproape amenintdtor al mainii, dar ca in aceasta reprezentare de secol VI exista o
grandoare si o asprime care nu au nimic japonez’°. Prin urmare, decide ca lucrarea
nu este japoneza. Analizand o alta statueta, afirma despre ea ca e mai hindusa, mai
greceasca, aproape cipriota in aspect. Autenticitatea obiectului i se pare suspecta

si afirma, indirect, faptul cd este un fals : , Je la crois de fabrication moderne
[...]”7°. Indoiala lui Hovelaque merge Intr-atat de departe, Incat considerd ca ar
merita sd fie pilite parti din sculpturi, pentru a le dovedi inautenticitatea: ,,Qu’on
en lime quelques parcelles: sil’analyse y révele les éléments caractéristiques des
bronzes primitifs, I’or et le plomb en fortes proportions, nous serons fixés”
Autorul Incearca sa-si impresioneze cititorul cu aceasta capacitate de a clasifica
sau data obiectele de arta expuse, capacitate pe care si-o exerseaza pe tot parcursul
prezentarii. Despre statueta pe care tocmai am mentionat-o afirma ca ar fi fost mai
bine sa nu figureze printre lucrari: ,[...] je refuse d’y reconnaitre une ceuvre digne
de figurer a c6té des autres bronzes, d’une matiere incomparable [...]”7%. Celelalte
opere, cu care compara ,,falsul”, sunt chineze, iar prototipul lor este indo-bactrian.
Modul 1n care descrie lucrdrile este unul care pune in legatura caracterul, expresia
morala a sculpturilor cu diferitele popoare sau rase. Pentru Hovelaque, apartenenta
culturala a unui obiect de artd nu tine de locul in care a fost realizata, iar acest aspect
reapare pe tot parcursul textului.

China este vazuta ca un soi de gardian al clasicismului grecesc, caci In arta
Indiei puritatea si fermitatea grecesti au fost corupte’®. Arta chineza a adus in arta
japoneza disciplina si grandoarea. Niponii au fost capabili sa pastreze influentele
vechi, pe care India le-a pierdut: ,,C’est a cette discipline, aux ceuvres males de
cette école, nourrie du profond réve hindou, purifiée par de lointains souvenir de
Grece, que nous devons I’art aristocratique du Japon, qui, toujours, se tournera vers
la Chine aux heures de décadence, pour lui redemander ses secrets de grandeur et
les maitrises oubliées”“". Japonia detine, prin urmare, o influenta chineza care i-a
permis sa conserve influenta greacd, dar si pe cea hindusa. In analiza sa, Hovelaque
e capabil sa intrevada intr-o lucrare toate civilizatiile. Pentru el, China inseamna
discipling, iar Japonia cumsecddenie (bonhomie), caracter rustic si seriozitate.
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A doua tendinta prezenta in lucrari este cea care denota tocmai aceasta
cumsecadenie japoneza, alaturi de ,,[...] une facture plus lourde, plus touchante aussi,
d’un sentiment de bonté et de douceur profond”*'. Aceasta tendinta e independenta
de China si arta aristocraticd, iar mai tarziu va da nastere scolilor pur japoneze, artei
Ukiyo-e, etc. Din nou, Hovelaque incearcad sa defineasca dupa principii si intuitii
proprii, cum poate fi Incadratd aceastd categorie de opere. Decide ca este vorba de
o tendinta sino-coreeana, o rasa inrudita cu japonezii®*. Exprimarea este ambigua,
asa Incat se poate Intelege cd rasa sino-coreeana este cea care a dat nastere rasei
japoneze. Alteori, Hovelaque descrie sculpturi din expozitie comparand fizionomia
japonezilor cu aspectul si figura personajelor reprezentate in lucrdrile de arta: ,,La
physionomie n’est point chinoise, ni hindoue; I’expression de réve engourdi, de
naiveté, de réflexion calme est celle qu’on voit souvent aujourd’hui encore sur la large
face du peuple du Japon”

Pentru a rezuma toate aceste idei, Intelegem faptul ca in opinia autorului exista
doua curente care se Intrevad In lucrarile expuse in pavilionul japonez: o influenta
chineza, aristocratica si una sino-coreeand, populara. Hovelaque insista in a gasi
legdaturi unificatoare Intre culturile si civilizatiile lumii si, Incercand sa gaseasca
echivalent, le aseamadna cu spiritul clasic al Renasterii europene fata de imaginile
goticului german

Pentru a defini arta japonezd, Hovelaque se opreste asupra unei statui din
bronz reprezentand o printesa japoneza: , ceuvre candide”, , arangement simple
et subtilement naif”, ,,courbes fortes et suaves”, etc®®. Insa chiar si in cazul ei se
intreaba dacd lucrarea este coreeand sau e deja o sculptura japoneza. Incling spre a
doua varianta, caci exista indicii revelatoare, in opinia sa: este japoneza pentru ca
are sarmul secolului al VIII-lea, ce reprezintd apogeul sculpturii nipone. In ceea ce
priveste mici figurine din ceramica pictate, aduse din templul Horyti-ji, exista din nou
suspiciunea ca nu ar fi originale. Poate ca au fost refacute sau apartin unei perioade
posterioare celei mentionate de organizatorii expozitiei, se gandeste vizitatorul
francez. Frecvent, Hovelaque nu este de acord cu incadrarea istorica a lucrarilor de
arta japoneze expuse: ”[...] je crois devoir contester absolument les dates qu’on leur
attribue et les rajeunir considérablement”“®. Mai mult, expozitia ar avea de castigat
prin eliminarea catorva lucrari. In cazul unei alte statuete, considera ca mainile
sculpturii au fost refdcute si fragmenteaza In cadrul aceleiasi lucrari partile ce
sugereaza un caracter aristocratic si pe cele de o calitate mai slaba.
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Textul lui Hovelaque ilustreaza perfect afirmatiile lui Shigemi Inaga referitoare la
apetitul amatorilor europeni de a stabili identitatea ceramicii japoneze din colectiile
proprii sau la obsesia capodoperei, care au dus si la crearea unui ghid rudimentar
al ceramicii nipone, publicat cu ocazia Expozitiei Universale de la Paris din 1878,
in momentul de culme al japonismului. Shigemi Inaga considera ca familiarizarea
europenilor cu aceste arts and crafts japoneze nu era suficienta pentru a demonstra
existenta unor lucrdri din categoria fine arts in Japonia. Niponii trebuiau sa gaseasca un
echivalent al perioadei clasice grecesti, sa dezgroape relicve ale antichitatii budiste
De fapt, Histoire de I’art du Japon a produs o schimbare de paradigma, caci, spre
exemplu, lui Hokusai, pe care europenii I-au considerat si continua sa-1 considere
apogeul artei nipone, 1i sunt rezervate doar cateva randuri in cadrul lucrarii, accentul
fiind pus pe acele opere si perioade care demonstrau o istorie a artei in Japonia
comparabila cu cea europeana.

Concluzie

Modul in care Japonia isi prezintd arta si este receptatd la Expozitia Universala de
la Paris din 1900 ridica o problema deosebit de relevanta: cum se poate raporta
istoria artei la productii extra-europene? In ultimele decenii, diferite tendinte
metodologice reunite de obicei sub umbrela global art history propun regandirea
unor notiuni cu care opereaza istoria artei. Concepte precum ,,obiect cultural”
sau ,,forme culturale” folosite de Arjun Appadurai (si nu numai de catre acesta)
servesc unui asemenea demers®”. Reconsiderarea unor termeni se realizeaza nu
doar prin inventarea unor notiuni care largesc sfera de analiza (spre exemplu
,obiect cultural”), ci si prin reluarea unor concepte care capata, insa, un alt
inteles, raportat la contextul istoric din prezent si la incercarile de a evidentia
valoarea de artefact: human production of material and visual things, actual and
virtual®® sau products of human beings sau cultural manifestation and production
Aceasta notiune — (human) production — detinea in trecut, in domeniul artei, o
conotatie depreciativa fata de alte obiecte de arta, trimitand la caracterul manual
al procesului de realizare a unei lucrdri. In prezent, termenii sunt perceputi
dintr-un punct de vedere integrativ si nu delimitativ, putand lasa impresia

unui soi de anacronism. Dar, dupa cum afirma Thomas DaCosta Kaufmann,
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yanachronism, long considered one of the greatest mistakes a historian could
make, is now revalued under the cloak of the anachronic”

Michel Espagne considerd ca este importanta investigarea legaturilor noii
orientari istoriografice a istoriei globale cu disciplina istoriei artei, mai ales
ca fiecare culturad are propria definitie a artei: ,,Indeed, the problem is also a
semnatic one, each culture having its own definition of art: it would be risky to
maintain that the words , kunst”, ,,techne”, ,isskustvo” all signify exactly the
same thing””. In plus, pe masurd ce ne indepartam de centrele europene, discutia
despre arte necesita abordarea dimensiunii antropologice a fenomenului artistic.
Insdsi dimensiunea globalizantd a istoriei artei este legata de fundamentele
ei antropologice??, afirma Michel Espagne. Autorul identifica in fenomenul
colectionismului dorinta de posesiune a lumii, acesta prefigurand, in opinia sa, o
istorie a artei globala”“. Istoria artei, disciplind dezvoltata in secolul al XIX-lea,
presupunea eforturi de localizare, datare si descriere a artefactelor, pentru a le
include 1n categorii create conform unor criterii marcate de ideologii nationale.
De asemenea, istoricii de arta vedeau arta ca pe o reflectare a evolutiei umane
sau a spiritului uman in istorie, lucru ce a servit in cele din urma unor scopuri
nationaliste sau imperialiste®>. Conceptul de ,identitate artistica nationala”
isi releva caracterul limitant 1n raport cu discutiile privind amestecul cultural
si schimburile reciproce, care dau nastere unor vederi mai largi, dar in acelasi
timp, fragmentare. Solutia pare a veni din intelegerea istoriei ca rezultat al unei
circulatii continue a materialelor, oamenilor si ideilor?®. In ultimele decenii au

aparut noi metode care permit abordarea istoriei in contextul unei lumi globalizate
(histoires croisées, connected / entangled histories, global history, transnational

history, new world history) si care reprezinta reconfigurari ale modelelor anterioare
propuse de comparative history, total history, cultural transfers®’. Sustindtorii acestui
tip de abordare considera ca un istorism materialist e calea ce poate conduce

la reflectie critica, la Intelegerea obiectelor prin care sunt comunicate imagini

si texte si care circula in diferite spatii si contexte. O posibila definitie a artei
globale este cuprinsa In urmadtorul citat: ,, The project of global art history is often
confused with non-Western art history. [...] Global art history is not the reverse
side of Western art history, but of national art history and cultural separations and
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the limitations imposed by similar categorizations”

Christophe Charle explica posibilitatea crearii rapide a unor retele artistice,
lucru mult mai probabil in cazul picturii, muzicii sau teatrului, decat In cazul
literaturii, unde exista obstacole precum limbile nationale, diferentele n spatiul
politic sau pozitia centrala inegald in cultura fiecdrei tdri. Prin urmare, pictura
experimenteaza o mai mare mobilitate, caci contactul dintre public si creatori e
mai putin mediat®?. Acest lucru este relevant pentru modul in care artistii francezi
au asimilat noutdtile estetice aduse de arta Ukiyo-e in momentul accesului fie la
lucrarile originale, fie la exemplare de o calitate mai modesta'®’. Imaginea a patruns
nemediata sau mai putin mediata decat un text precum Histoire de [’art du Japon.
Christophe Charle mentioneaza alte doua elemente caracteristice unor astfel de
retele: o investitie initiald mai mica si o marime a publicului mai modesta'*’.- In a
doua jumatate a secolului al XIX-lea, arta japoneza a fost apreciata mai intai intr-
un cerc restrans, in special de colectionari si connoisseuri care se cunosteau intre
ei'’*?. In plus, In cazul lucrarilor cu o distributie in mas&, precum e cazul gravurilor
japoneze, sunt activate stereotipurile create vreme indelungata, atasate culturilor
straine si folosite de catre importatorii sau mediatorii care cauta sd le promoveze
Sa ne reamintim de comertul cu gravuri realizat de Hayashi Tadamasa, ca raspuns
al unei cereri masive din partea ,,japonizantilor”.

Insd pentru Shigemi Inaga proiectul istoriei artei globale este o utopie. In
opinia sa, un obstacol il constituie definitia corpus-ului artelor frumoase, care, desi
disputatd incq, a fost inclusa doar in mod superficial in discutia privind istoria artei
globale'®4. In legatura cu intrebarea la care incearca sa raspunda Shigemi Inaga,
si anume daca istoria artei este globalizabila, existd, indraznesc sd spun, anumite
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aspecte cu caracter confuz si care au legdtura cu subiectul analizat in articolul de
fatd. Sa luam, spre exemplu, detaliile privind notiunea de reprezentare. Autorul
remarca faptul ca in ce priveste acest concept, occidentalii nu includ in discutie
practicile asiatice, spre exemplu pe cea chineza'’®. Pe de altd parte, Inaga da ca
exemplu modul cum sigiliile imperiale de pe suprafata unor picturi chineze corup
codurile vestice de reprezentare picturalad: occidentalii considera ca suprapunerea
de sigilii ale unor generatii de proprietari regali, garantie a respectului acordat
acelui obiect, constituie, de fapt, o ,,violare nepermisa a autonomiei realitatii
reprezentate”, marcand o intruziune in istoricitate'°®. El afirma ca ramane
deschisa Intrebarea daca notiunea de reprezentare se poate aplica picturii de peisaj
chineze. Planul picturii in acest caz nu constituie ceva ce trebuie vazut, fiind vorba
mai degraba de o reprezentare interioard, sustine Shigemi Inaga, continuand

cu duritate: ,)[...] amateurs prefer penetrating into the pictorial space as if they
were wandering in the depicted landscapes”'?’. Prin urmare, ne putem intreba:
este posibil ca excluderea operata de vestici In discutia despre reprezentare sa fie
cauzatd tocmai de lipsa unor date suficiente in ce priveste semnificatia acestui
termen 1n Asia? Sd fie o precautie In urma constientizarii faptului ca riscam sa
asezam arta chineza din exemplul dat Intr-un pat al lui Procust, asa cum se
exprima Shigemi Inaga? Acesta atrage atentia asupra nevoii de prudenta lingvistica
atunci cand vorbim de comparatii interculturale, oferind exemplul perspectivei
lineare vestice si al notiunii chineze de trei distante'°®. El este de acord cu faptul ca
anumite categorii precum artist sau istoria artei constituie proiectii retrospective
ale intereselor particulare pe care posteritatea le are si il aminteste pe Walter
Benjamin si conceptul de timp, indispensabil in istoriografie: ,[...] discontinuity
in history tends to be concealed by the very effort of recapitulating the discredited
past. Rehabilitation creates a false continuity thereby eliminating the phases of
disruption when the tradition was interrupted”'°?. Aceasta falsa continuitate
reprezinta un alt pericol prezent in incercarea credrii unei istorii a artei globala.

Un posibil contra-argument la opinia unor istorici de artd precum Shigemi
Inaga, cum ca proiectul unei istorii a artei globala e o utopie, 1-ar putea constitui
punctul de vedere al creatorilor Journal of Global History (2006), William Gervase
Clarence-Smith, Kenneth Pomeranz si Peer Vries. Ei subliniaza faptul ca scrierea
istoriei globale nu impune luarea intregului glob drept cadru de analizad, ci ca
inseamnd mai degraba a tine In suspensie granitele regionale traditionale si a
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propune comparatii inovatoare'’°. In plus, acest proiect contine si o dimensiune
morald, ducand intr-un final la ridicarea nivelului de constiinta privind conditia
umana, dupa cum considera Patrick O’Brien. Acesta mentioneaza reordonarea
istoriografiilor clasice In cadrul programului istoriei globale pentru a face loc unor
istorii bazate pe meta-discursuri, care sa ofere o intelegere mai adanca privind
diversitatile si sa ajute la constientizarea influentelor globale, al amestecului
elementelor locale, etc''’. James Elkins oferd o altd solutie: acesta sugereaza ca
disciplina istoriei artei poate evita strategiile interpretative occidentale, cautand
concepte critice indigene si se poate ajusta pentru a se potrivi cu arta non-vestica,
dar ramanand in esenta aceeasi
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Muzeul Toma Stelian si politica
expozitiilor internationale

Lucian Goila

,Moartea lui Toma Stelian”" este titlul de prima pagind a majoritatii ziarelor si
revistelor ce au aparut in ziua de 29 octombrie 1925. Articolele 1l omagiaza atat pe
profesorul universitar de drept, om politic, fost ministru al Justitiei, dar mai ales pe
mecena Toma Stelian. Cele douad testamente olografe pastrate la Arhivele Nationale
ale Romaniei, primul, datat 24 august 1923, al doilea, 19 august 1925, exprima dorinta
lui de a lasa Casei Scoalelor si a Culturii Poporului locuinta din Soseaua Kiseleff,
,Impreuna cu picturile, bronzurile, mobilierul etc., pentru Infiintarea unui muzeu de
artd generalad care sa-i poarte numele””.

Muzeul Toma Stelian (fig. 1) a fost infiintat prin Inaltul Decret Regal nr. 3399 din
25 noiembrie 1925, urmand ca ulterior sd se rezolve problemele de ordin legislativ
in respectul testamentului. In cererea facuta de ministrul Instructiunii, la data de
2 martie 19267, i se solicita M.S. Regele semnarea Mesajului” pentru punerea in
dezbaterea Adunadrii Deputatilor a Proiectului de Lege pentru infiintarea Muzeului
Toma Stelian, in conditiile stabilite de donator. Astfel, legea prevedea: , Ia fiinta
muzeul Toma Stelian, care va cuprinde sectiuni din toate categoriile de artd plastica
cu aplicatiile ei, precum si o biblioteca de opere, de teorii estetice si de albume cu
stampe sau reproduceri de opere de arta”’. Legea pentru infiintarea Muzeului Toma
Stelian era redactata cu respectarea fidela a prevederilor lui Toma Stelian in ceea ce
privea organizarea, numirea si atributiile membrilor, ca si politicile prin care muzeul
sa functioneze. Era inspirata din statute si regulamente muzeale functionand in cadrul
muzeelor nationale ale Frantei. Astfel, muzeul urma sa fie condus de un director
(numit de Ministerul Instructiunii Publice, cu un mandat de trei ani), secondat de un
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fig. 1, Muzeul Toma Stelian

consiliu format din noua persoane, totul sub controlul direct al Casei Scoalelor (art. 2 si
3). Consiliului artistic, organism lucrand Impreuna cu directorul, i se acordau atributii
si putere de decizie. Era compus, In marea lui majoritate, din somitati ale vietii
artistice si culturale ale tarii, din membrii nominalizati de Ministerul Instructiunii si
de Ministerul Cultelor si Artelor, confirmarea lor fiind facuta prin decret regal (art.

6). Consiliul artistic isi dddea avizul In privinta politicilor referitoare la activitatile-
cheie ale institutiei: achizitii, organizari de expozitii temporare cu caracter special®,
probleme artistice si administrative ale muzeului, precum numirea directorului sia
personalului de specialitate.

Achizitiile au fost facute de la inceput din plastica autohtona (Andreescu, Luchian
etc.), desigur, nu doar luandu-se in considerare problema fondurilor, ci, primordial,
ideea necesitatii unui muzeu de talie nationala in care accentul sa fie pus pe scoala
romaneasca de arta modernd ce incepea la acel moment a fi recunoscuta si in
straindtate. Optiunea pentru grafica a prezidat si politica de achizitii a muzeului, care a
urmarit cel putin doua tinte: alcatuirea unui fond important de lucrari de secol XIX cu

6. Arhivele Nationale, 1/M 91/926/16, p. 69.
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valoare artistica si documentara, reprezentand imagini din Tarile Romane, lucrari ce
existau pe piata franceza de arta, precum si sporirea patrimoniului prin opere mai usor
de cumparat datorita preturilor.

Pentru strangerea operelor care vor forma primul fond al colectiilor muzeului
si bibliotecii lui, se puteau cerceta toate colectiile operelor de arta de la toate
departamentele si institutiile de Stat, inclusiv Pinacoteca, urmand sa se intocmeasca
o lista cu cele care ar trebui sa figureze In acest muzeu. Avem astfel in fatd schita
demersului de modelare a unui viitor muzeu national de arta, prin reunirea Muzeului
Toma Stelian cu Pinacoteca Statului si cu alte colectii de arta statale. Demersul
nu viza colectiile Muzeului Simu, la acea datd Incd muzeu privat. Era, desigur, un
proiect de anvergura si probabil prea ambitios privind institutia muzeala ce lipsea
capitalei si tarii, a cdrui realizare presupunea un interval important de timp. Ideea
unificarii tuturor fondurilor de arta statale intr-o singura institutie ne pare nerealista,
contraargument fiind uriasul efort financiar si administrativ presupus de o0 asemenea
edificare institutionala, care oricum ar fi desfiintat identitatea unor mici muzee ce
existau deja de cateva decenii, conferind caracter Bucurestiului. De altfel, acest tip
de centralizare nici nu s-a realizat, fiecare entitate muzeald bucuresteana statala
pastrandu-si identitatea’.

La data de 23 martie 1926 este Inaintata M.S. Regele o noua cerere prin care i
se aducea la cunostinta necesitatea semnarii de cdatre Majestatea Sa a proiectului
de decret® pentru numirea membrilor Consiliului Artistic, conform Legii, pentru
infiintarea Muzeului Toma Stelian®. Au fost numiti, pentru o perioada de cinci ani,
cinci membri ai Consiliului Artistic'?, profesionisti de frunte ai domeniului artelor
plastice si decorative: doi plasticieni de renume (sculptorul Ion Jalea si pictorul Stefan
Popescu), doi colectionari connaisseurs (Lazar Munteanu, consilier al Inaltei Curti de
Casatie, si profesorul doctor Ion Cantacuzino, expert de prim rang in gravura si in
ceramica extrem-orientald), doi juristi, consilieri ai Inaltei Curti de Casatie (Aurel
Procopiu si Lazar Munteanu, acesta din urmad, deja pomenit). Pe 26 martie 1926,
Consiliul de Ministri** aproba regulamentul de functionare a muzeului, iar pe 27
martie 1926 apare In Monitorul Oficial decretul regal” prin care acesta este aprobat.
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Regulamentul™ prevedea infiintarea unui muzeu de artd generala (care va purta
numele lui Toma Stelian), cu sectiuni de pictura, sculptura si gravura, si organizarea
cat mai complet posibil a secventelor cu caracter romanesc ale acestor sectiuni

George Olszewski, primul director al muzeului, 1926-1930

Primul director al muzeului, cercetatorul muzeograf George Olszewski, a fost numit
conform legii, ramanand pe acest post vreme de cinci ani. El este autorul primului
catalog al Muzeului Toma Stelian, aparut in anul 1930"° cu ocazia expozitiei Arta
poloneza. Nu este, de fapt, un catalog, ci mai degraba o lista de lucréri. In fapt,
singurul text ce tinea loc si de introducere a fost ,)Arta plastica in Polonia”'®, semnat
de Mieczystaw Treter.

La 12 aprilie 1926, Ministerul Instructiunii'’ cerea convocarea Consiliului Artistic
al muzeului, alcatuit acum definitiv, si a directorului. Consiliul era format din zece
personalitati de prima mana, de necontestat, ale vietii artistice si culturale romanesti:
inginerul Gheorghe Bals; sculptorul Ion Jalea; poetul Ion Minulescu, director in
ministerul Cultelor si Artelor; Lazar Munteanu; arheologul Vasile Parvan; Aurel
Procopiu; Stefan Popescu; pictorul Arthur Verona; muzeograful George Olszewski,
director. In aceasta prima Intalnire, conform invitatiei de participare la sedinta
Consiliului Artistic trimise membrilor acestuia de catre Ministerul Instructiunii prin
Casa Scoalelor'®, trebuia sa se aleaga Comitetul Artistic. Acesta urma sa intocmeasca
lista de lucrari din colectia muzeului (inventarul), dar, din diverse motive, comitetul
a fost ales mult mai tarziu. Din procesul-verbal al sedintei Comitetului Artistic din 28
noiembrie 1926 aflam componenta acestuia: Ion Jalea, Ion Minulescu, Arthur Verona si
directorul George Olszewski. In aceeasi sedintd, directorul le propunea spre dezbatere
membrilor Comitetului Artistic achizitionarea a cincisprezece tablouri ale unor pictori
romani cunoscuti, dar lipsa fondurilor a amanat achizitia.

Pentru o mai buna intelegere a mecanismelor care guvernau muzeul de artd in
primii lui ani de existentad, este nevoie sa prezint, folosind documentele gasite in
fondul Casei Scoalelor, principiile ce au guvernat achizitiile si acceptarea donatiilor
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Dupa cum rezulta din doua procese-verbale consecutive ale sedintelor Consiliului (2
si 9 noiembrie 1927), politica de achizitii se orienta spre maestrii picturii romanesti
moderne (Luchian, Andreescu), dar si spre alte personalitati ale Inceputului de secol
XX (se propun spre cumparare noud lucrari de Apcar Baltazar)>’. Cel putin in primii
ani de functionare a institutiei, nu s-a admis achizitionarea ori donarea lucrarilor
semnate de artisti in viata. Din procesul-verbal datat 2 noiembrie 1927 se poate vedea
si cum a fost acceptatd o donatie, ca si motivul refuzarii alteia®*: ,,Domnul director
aduce la cunostinta Comitetului petitiunea doamnei Plotina Niculescu prin care
doneaza muzeului Toma Stelian trei obiecte (un covor persian, o icoana suflata cu aur
si un vas de marmura albd). Comitetul aproba donatiunea. [...] Se aduce la cunostinta
si petitiunea d-nei Eugen Stdtescu prin care se oferd muzeului Toma Stelian un tablou
pictat de pictorul G.D. Mirea. Cum pictorii In viata nu sunt admisi sa figureze in acest
muzeu, comitetul refuza donatiunea”

Demiterea directorului George Olszewski si alegerea noului director

19 iunie 1930 este datat referatul”® Intocmit de Ion Dumitrescu, directorul
contenciosului, care trebuia sa identifice anumite bunuri apartinand muzeului, aflate
in litigiu. In urma inventarului s-a constatat cd anumite bunuri inregistrate nu se
mai aflau In muzeu, fiind gasite in locuinta directorului G. Olszewski, aflata in curtea
institutiei. Situatia a dus la destituirea directorului pentru insusirea, fara drept, a
unora dintre bunurile apartinand muzeului. Era vorba despre unele piese de mobilier
si de cateva tablouri, expuse pe peretii locuintei, stampe, un numar mare de carti si
covorul donat de Plotina Niculescu.

Din procesul-verbal”* datat 12 ianuarie 1930 al Consiliului Artistic*>, aflam ca
acesta a facut Ministrului Instructiunii trei propuneri pentru functia de director
definitiv al muzeului, care trebuia sa fie profesor universitar. Nominalizatii au fost
George Oprescu, Jean Al. Steriadi si Stefan Nenitescu. Documentul este urmat de un
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al doilea”®, de doua pagini, de-a lungul carora sunt enumerate cartile si articolele
publicate, pana la acea data, de Oprescu. Dupa primirea nominalizarilor, ministrul

de resort Nicolae Costacheanu il numeste pe George Oprescu, inaintand M.S. pentru
aprobare, decretul”’ de numire a acestuia ca director, incepand cu data de 15 martie.
Prin Decretul Regal nr. 9377 din 17 martie 1931*°, George Oprescu este numit director
al Muzeului Toma Stelian, Incepand cu 15 martie 1931. Este momentul in care muzeul a
intrat in epoca de inflorire maxima. Directoratul profesorului Oprescu a durat pana in
anul 1949, cand muzeele mici bucurestene au fost Inchise, iar patrimoniul lor cel mai
valoros a fost trecut in proprietatea Muzeului National de Artd, aflat in formare, numit
de acum Muzeul de Arta al Republicii Populare Romane, instalat In fostul palat regal.

Dupa unele demersuri similare celui de mai sus, la 6 aprilie 1931 sunt numiti, tot
prin decret regal (nr. 12916/1931)*, membrii Consiliului Artistic. De aceasta data,
Consiliul a fost numit pentru o perioada de cinci ani, fiind compus din urmatoarele
personalitati ale vietii artistice: Gheorghe Bals, Ioan Cantacuzino, Virgil Cioflec, Eugen
Craciun, Ion Jalea, Ion Minulescu, Stefan Popescu, Ioan Al. Steriadi si Arthur Verona.

Politica de achizitii in epoca Oprescu

In anii ce au urmat a continuat sporirea patrimoniului prin achizitionarea de opere de
artd. Pe langa operele artistilor romani au fost cumparate si lucrari din strainatate (de la
Paris n special), interesul muzeului orientandu-se cu precadere catre gravuri si acuarele
franceze de secol XIX reprezentand peisaje cu monumente, scene, personaje tipice din
Tdrile Romane. Interesul pentru documentul artistic se imbina cu avantajul preturilor
accesibile pentru piesele de grafica. Parcurgerea documentelor de arhiva ne demonstreaza
constanta asociere de-a lungul timpului Intre Muzeul Toma Stelian si anticarul Paul
Prouté din Paris, care devine unul dintre cei mai importanti procuratori de opere de arta ai
institutiei bucurestene, In special stampe. George Oprescu a donat*° muzeului, din colectia
personald, Portretul doamnei de Chavannes (nascuta printesa Cantacuzino), sanguind, de
Puvis de Chavannes. Din tard se achizitioneaza In special opere de Grigorescu, Andreescu,
Sava Hentia, dar si arta romaneasca contemporana, parand a nu mai functiona criteriul
eliminarii din donatii a lucrdrilor artistilor aflati in viata.

In cadrul sedintei din 28 mai 1932 (procesul-verbal XII), Consiliul Artistic 1l
insarcineaza pe directorul Oprescu sa multumeasca organismului intitulat Association
Frangaise de ’Expansion artistique a I’étranger pentru donatiile facute de catre Muzeele
Nationale ale Frantei Muzeului Toma Stelian si seminarului de istoria artei de la
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Universitatea Bucuresti (seful catedrei era George Oprescu)*'. Era vorba despre mulaje
dupa sculpturi franceze celebre turnate in vechiul si renumitul atelier de specialitate
de la Luvru, care creau astfel in cadrul muzeului romanesc un nucleu de arta franceza
din secolele XVIII-XX, regdsibil astazi in cadrul M.N.A.R.

Din procesul-verbal®* VI din 14 noiembrie 1931, punctul , III. Operile prezentate
spre cumparare”, aflam ca ,,Un Bonifacio Veronese, reprezentand Adoratia Magilor,
proprietatea Domnului Senator Catargiu, este retinut de Consiliu. Directorul este
insarcinat sa trateze pretul, In costul a 175.000 lei”**. Tabloul transferat in 1948 la
M.N.A.R. impreuna cu o buna parte a Muzeului Toma Stelian figureaza In expunerea
permanenta a Galeriei de arta europeand a M.N.A.R. (inventar 54), fiind atribuit tot lui
Bonifazio dei Pitati (Bonifazio Veronese), dar in colaborare cu Antonio Palma

George Oprescu era nu numai o personalitate a istoriei de artd, ci si reprezentantul
Romaniei In deceniile trei si patru pe langa Liga Natiunilor de la Geneva si membru
al unor organisme internationale culturale cu sediul la Paris, organisme derivate din
Tratatul de la Versailles. In calitate de secretar al Commission Internationale de la
Coopération Intellectuelle, a avut ocazia sa lucreze si sd faca schimb de corespondenta
cu membrii acestui for, personalitati de prim rang ale vietii culturale europene din
epoca: Henri Bergson, Albert Einstein, Henri Focillon, Paul Valéry

Membrii consiliului Muzeului Toma Stelian isi propuseserd, impreuna cu
directorul, sa aduca noul muzeu din Bucuresti la nivelul unei institutii europene de
prestigiu. Documentele de arhiva care demonstreaza explicit aceasta tintd se leaga
de o plecare a lui George Oprescu la Roma si la Paris in primavara anului 1931°7. In
procesul-verbal al sedintei in care se relateaza ideea deplasarii lui G. Oprescu in cele
doua capitale se specifica de catre Oprescu faptul ca este convocat sd se prezinte la
Roma, la sedinta Consiliului administrativ al Institutului Cinematografic Educativ,
sila Paris, la Comitetul executiv al Institutului de Cooperatiune Culturala. Cele doua
institutii erau organe ale Ligii Natiunilor. Interesant pentru subiectul prezentului
articol este faptul ca Oprescu primeste drept sarcina din partea Consiliului artistic sa
intalneasca trei personalitdti ale conducerii Muzeelor Frantei: Henri Verne, directorul,
Henri Focillon, renumit istoric de arta (fost director al muzeului de arta din Lyon
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si profesor de istoria artei la Sorbona), si Louis Hautecoeur, directorul Muzeului
Luxemburg. De fapt, relatia cu Focillon, pe care il intalnea In permanentd in cadrul
Societatii Natiunilor, se transformase intr-o solidd prietenie intelectuala, iar istoricul
de artd francez devenise un excelent cunoscator al scolii romanesti de picturd, pe care
o introduce, In 1928, in bibliografia artei europene moderne

Revenind la deplasarea lui Oprescu la Paris, este relevant faptul ca i se traseaza de
catre Consiliu o serie de probleme de dezbatut cu oficialii francezi in vederea modelarii
muzeului bucurestean dupa sistemul francez, luat ca reper. Profesorul trebuia sa se
informeze asupra modului in care erau administrate muzeele franceze, pe baza celor
aflate urmand sa fie redactat un proiect de regulament al muzeului bucurestean pe
care urma sa-1 analizeze Consiliul Artistic. Un al doilea punct important era acela al
imprumuturilor de opere de arta din patrimoniul muzeelor franceze gratie carora sa
se organizeze expozitii la Muzeul Toma Stelian. Oficialul roman a primit un mandat
special spre a discuta cu Louis Hautecoeur in privinta detaliilor ce priveau expozitia de
Desen francez ce urma a fi gazduita in sdlile muzeului bucurestean.

In acelasi an, 1931, in revista internationald de muzeologie Museion, George Oprescu
publica o succinta istorie a muzeului si a scopului acestuia®?: realizarea unei fresce cat
mai fidele a fenomenului artistic din Romania, in special referitor la secolul al XIX-
lea, prin operele de artd prezente in muzeu. Se dorea ca scoala romaneasca ,,sa fie
reprezentata cit mai bine posibil”%°. In articol se amintea, de asemenea, de existenta
Consiliului Artistic condus de doctorul Ion Cantacuzino si despre rolul acestui
organism in a-1 ajuta pe director in selectarea lucrarilor ce urmau a fi achizitionate.
Autorul nu mentiona In articol perioada de ,,proba” in care director a fost Olszewski, ci
a trecut la cea de-a doua perioada, care-1 privea pe el insusi. Discursul lui Oprescu se
concentra asupra sarcinii pe care i-o trasase premierul Nicolae Iorga, de a organiza un
muzeu de artd, pe baze moderne, care sd reuneasca colectiile statului. Oprescu nu uita
sa aminteasca In articol donatiile facute de persoane particulare, intre care si oameni
de afaceri. Sublinia rolul pe care il aveau de jucat expozitiile temporare, factor-cheie in
educarea artistica a publicului.

Chiar din acel an, muzeele Luvru si Luxemburg au contribuit la organizarea
expozitiei Desenul francez in secolele al XIX-lea si al XX-lea. Demn de remarcat este
faptul ca toate proiectele (achizitii, expozitii cu catalog etc.) pomenite de Oprescu In
articolul din Museion s-au realizat in perioada care a urmat.

Vizita lui George Oprescu la Paris si Intalnirile avute In lumea muzeelor au avut
ca ecou crearea unui interes crescut din partea oficialilor europeni pentru Muzeul
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Toma Stelian, astfel cd la sedinta Consiliului din 14 noiembrie 1931%" a participat

si Henri Focillon. Cu aceasta ocazie, au fost acceptate donatii din strdinatate, de la
Daniel Baud-Bovy, Elvetia (Portretul unui medic persan, de Daniel Baud-Bovy)“”* side la
Focillon insusi (doua desene de La Fage si Decamp). Tot din aceastd sedinta aflam cd au
mai fost cumparate, de la Paris, Geneva, Roma si Bruxelles, desene si gravuri*® ce urmau
sa fie parte a expozitiilor viitoare. Dar cel mai important punct al discutiilor a fost acela
ca, urmare a interventiilor sale pe langa Henri Verne (directorul Muzeelor Franceze) si
Paul Léon (directorul Artelor Frumoase din Franta), George Oprescu urmarea ca Muzeul
Toma Stelian sa obtina titlul de Correspondent des Musées Francais, aceasta calitate
putand fi transferata si altor muzee din tard, dar numai dupad ce Toma Stelian ar fi
dobandit statutul de corespondent si al unor muzee italiene sau engleze

,Muzeul Toma Stelian, cel mai viu dintre muzeele noastre de arta”. Din
mecanismul de organizare a expozitiilor, 1931-1947

In expozitiile temporare de arta romaneasca si straina deschise la Toma Stelian, pe
langa operele ce apartineau muzeului, adeseori se recurgea la imprumuturi, inclusiv
de la colectionari particulari. Un exemplu elocvent 1n acest sens ar fi expozitia de arta
extrem-orientala facuta cu concursul doamnei doctor Stanculeanu, din colectia careia
s-au expus arta orientald, pictura romaneasca (tablouri de Pallady, Theodorescu-Sion,
Luchian) si cateva stampe de Zorn

De asemenea, muzeul a participat activ cu opere si la expozitiile internationale.
Din documentul datat 3 mai 1930*°, afldm cd se cer imprumut pentru expozitia
romaneasca din Olanda doua tablouri din patrimoniul muzeului, Peisaj de Stefan
Luchian si Autoportret de Nicolae Grigorescu. Din acelasi document aflam ca ,,muzeul
Toma Stelian si-a dat concursul si a contribuit cu operele sale la toate expozitiile
la care Romania a luat parte: la Paris in 1925, la Geneva In 1928, la Bruxelles si
Barcelona in 1929”, iar lucrarile prezente la cele doua expozitii din 1929 nu au fost
inca repatriate, astfel ca muzeul a fost inchis publicului. Din acest motiv, conducerea
institutiei sugereaza Directiei Artelor ca operele de care era nevoie sd fie Imprumutate
de la Pinacoteca Statului, Muzeul Aman, Muzeul Simu sau Muzeul Kalinderu.
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In sedinta din 20 februarie 19377 (procesul-verbal nr. XXVII, punctul nr. 5), directorul
ii informeaza pe membrii Consiliului despre discutia avuta cu profesorul Dimitrie Gusti,
comisarul general al Pavilionului romanesc al Expozitiei Internationale de la Paris, care
a solicitat pentru participarea la manifestare cateva tablouri ce fac parte din patrimoniul
M.T.S. Cererea a fost facuta la ordinul expres al Regelui Carol al I1-lea, care dorea ca
,,Pavilionul roman sd cuprinda cele mai bune lucrari din scoala noastra moderna”.

Inovatii la Muzeul Toma Stelian“®. Oscar Han si Alexandru Tzigara-Samurcas,
criticii politicii muzeale a lui George Oprescu

In anul 1931, muzeul a facut multe achizitii (inclusiv de la artisti in viatd) si a primit
o serie de donatii de la Ministerul Instructiunii Publice. In acest fel s-a putut realiza
un nou allestimento, respectiv o sala dedicata lui Nicolae Grigorescu si una lui Stefan
Luchian“”. Noua dispunere a operelor i-a prilejuit lui Oscar Han, critic acid, adesea
foarte subiectiv, un ciclu de cinci articole critico-satirice referitoare la muzeu, pe
care le-a publicat in ziarul Curentul in decembrie 1932 si la inceputul anului urmator.
Dincolo de amintitele accente subiective, de stilul satiric, de pamfletar, al lui Oscar
Han, cronicile sale raman o sursa de informatie pretioasd pentru istoria muzeului,
ca si pentru practicile muzeale si dificultdtile unei epoci de Inceput, caci atunci se
ridica pentru Intaia oara problema alcatuirii ,,la zi” a unui muzeu semnificativ de arta
romaneasca moderna.

[atd opinia critica a lui Oscar Han in privinta aspectului muzeului (1910, arhitect Ion
D. Berindey), generata de arhitectura de tip ,,hotel particulier” a cladirii si de decoratia
interioara in stil Neo-Louis XV-XVI: ,,Defunctul Toma Stelian a donat aceasta cladire
pentru un orfelinat de fete sau pentru un muzeu de arta si s-a cazut la ideea unui
muzeu-orfelinat. Daca localul nu este propriu unui muzeu, in schimb, directorul e
potrivit locului. Ambii, director si local, nu sunt potriviti unui muzeu”>°. Articolul
critica birocratia din sectorul artistic, afirmand ca in Romania nu exista muzee de
arta cu arhitectura adecvata functiei, opinand cd ,,unul singur este creat in acest scop,
Muzeul Etnografic de la Sosea, caruia i s-a suprimat orice posibilitate de definitiva
infaptuire”. Critica adusa de Han muzeelor de arta din Bucuresti pleca de la ideea ca,
in afara de Muzeul Simu, a carui arhitectura a fost gandita conform functiunii, restul
erau simple locuinte transformate in muzee, inclusiv M.T.S.

Dacad inadecvarea cladirii 1i putea fi imputata donatorului, Han 1i reproseaza
directorului ca nu exista coerenta n sistemul de prezentare a operelor, ca vitrinele
difera intre ele atat ca formd, cat si ca material: ,,Intalnim vitrine in care se vand
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acadele pe strada, vitrine in care Serviciul de masuri si greutati tine cantare de

precizie, vitrine cu rama de fier ciocanit, cum au galantarele cu genti de dama, vitrine
mici asezate intr-o penumbra suie din care nu distingi nimic. Continutul vitrinelor

e excentric, o stofa veche bisericeasca, un brocard — deci culoare, material pretios,
ornament, interesand in sine —, suporta ghemuite inadins «artistic» trei faiante de
mediocrd importantd, un desen de Puvis de Chavannes, cu rama de nuc, un mic Car cu
boi de Grigorescu, cu rama aurita, si doua acuarele de Bourdelle cu rama de stejar. Foarte
«chic», foarte cochet, dar nu este «muzeu», pentru Dumnezeu!”. Apoi, in vitrina plasata
langa scara ce duce la etaj a observat cateva strachini oltenesti asezate pe catifea rosie
(,,Pentru prima data, strachina ia contact cu catifeaua!”, exclama Han). Dar ceea ce i

se pare cel mai grotesc este ca In vitrina cea mai greoaie, peste o fatd de masd saseasca
cu motive florale, stau trei desene, unul de Michelangelo, altul de Perugino si al treilea
de Rafael: ,Parca coplesit de vigoarea desenului tumultuos In sentiment si in forma al
lui Michelangelo, vedem pe d. Oprescu retransat In intimitate, punandu-si fundulite

la perdelele dormitorului, purtand dantelute la izmene si o discreta tinta de argint in
ureche”. In continuarea articolului, critica activitatea profesorului Ioan Cantacuzino,
despre care spune ca este fariseu atunci cand pretinde ca se pricepe la arta.

Continuand criticile aduse lui Oprescu, in articolul intitulat ,,Muzeul Toma Stelian
I1/Desenul italian si d. prof. dr. Jean Cantacuzino”>*, Oscar Han observa ca insusi
dr. Cantacuzino 1l considera pe colegul sau ,,primitiv”, adica ,,mintea sa cu veche
traditie de cultura 1si are sensul precis: un om la Inceputurile inteligentei” > In fapt,
problemele pe care Han le are cu reprezentantii Muzeului Toma Stelian sunt devoalate
in ultima parte a articolului, unde se ataca problema lucrarilor artistilor aflati in viata:
,[...] daca in Muzeul Toma Stelian, din sculptura actuald, nu s-ar gasi cum se gasesc
din delicatetea sufletului sau cu preferinte pentru produsul artistic al sexului slab 10-
15 sculpturi semnate Margareta [Cosaceanu], 20-25 semnate Céline [Emilian], 5-6
semnate Irina [Codreanu]. Si ne miram cum Inca nu sunt o suta de panze in muzeu
reprezentand tigani si tiganci batrane, mustdcioase si prea curvite, cu culoarea lor
neagra-aramie si cu specificul tiganesc al rasei lor, semnate de sexagenara doamna
Cecilia Storck, decana interventiilor”

Putem deduce, din cele citate mai sus, motivul nemultumirilor lui Han ce au dus la
criticile acide ale autorului articolului In legatura cu tot ce tine de Muzeul Toma Stelian:
,Cumparaturile muzeului se fac pe criterii subiective. Cineva mirat ca Muzeul Toma
Stelian a cumparat (nu stiu cu ce suma) un Aman-Jean, care ratdcea de mult din samsar
in samsar, intreband, d. Cantacuzino a raspuns: «Cette pauvre madame Grant!» Azi,
«Cette pauvre madame Grant!», maine «Cette pauvre madame Lahovary!»”.
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In articolul ,,Muzeul Toma Stelian III/Luchian si d. prof. dr. Jean Cantacuzino”
Oscar Han s-a ocupat de felul in care sunt prezentate®> operele, in special lucrarile lui
Luchian, dar si de unele dintre achizitiile facute. ,[...] Ei bine, vizitati muzeul Toma
Stelian si veti gasi pe Luchian din nou tintuit in jiltul lui de paralitic: tablourile sale nu
au fost achizitionate pe criterii estetice, ci pe principiul «Cette pauvre madame Grant,
cette pauvre madame Catargi»”. De aceea, In muzeu nu este reprezentat Luchian in
personalitatea sa artistica, ci sunt expuse pur si simplu panze de Luchian, ,,ocazii”,
cum le numeste Oscar Han

Informatiile cu adevarat importante sunt acelea care dezvaluie cateva dintre
imprudentele majore facute de Oprescu si de Consiliu atunci cand au cumpadrat fara
expertiza. Dar ne putem Intreba care era de fapt situatia expertilor la noi in acel
moment, daca Oprescu si Tonitza puteau gresi amandoi. Asa cum am vazut mai sus, un
presupus tablou de Veronese fusese achizitionat de la senatorul Catargi. ,,Daca fiindca
veni vorba de musamale de proportii, sa spunem cazul tabloului Bonifacio Veronese
achizitionat de muzeul Toma Stelian. Dupa inlocuirea d-lui Olszewski pigmeu
nascut mort si fost director al muzeului cu d. Oprescu s-a zvonit in oras ca muzeul
a achizitionat un Veronese cu lei 250.000°7. Impresionati de asemenea eveniment,
ne-am dus sa vedem tabloul. Care nu ne-a fost surprinderea cand dezamagiti de
infatisarea panzei am cautat autorul. Era un Bonifacio Veronese care era un Bonifacio
di Pitati din Verona si nu achizitionat din strdinatate cum pretindea, ci de la Cismigiu,
de la un domn Catargi. Nu putem bine sti ce a fost: binefacere sau buna afacere.
Chestiunea este ca tabloul orneaza si astazi unul dintre peretii muzeului impreund cu
un Angelescu-Ange cumpadrat de prea priceputul sobor de cucuiati drept Andreescu;
impreuna cu un al doilea peisaj achizitionat drept tot Andreescu cu 100.000 lei si
revendicat apoi de Petrascu, care a fost impacat cu o cumpdrdtura de 100.000, desi
am uitat sa accentuez ca statutul muzeului prevede ca artistilor in viata nu li se pot
cumpara tablouri”

In cel de-al cincilea articol al seriei, ,,Muzeul Toma Stelian V/Ochiul de porc si
dl. prof. dr. Jean Cantacuzino”>?, Oscar Han relateaza o noua vizita facuta la muzeu
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impreuna cu Nina Arbore si Nicolae Tonitza, consilierii Intru expertize ai sculptorului
cronicar si pamfletar. De aceasta data, autorul contestd autenticitatea unuia dintre
tablourile expuse, Femeia cu scurteica verde, semnat Luchian: ,,Pictorul Tonitza era
mirat de un tablou slab semnat Luchian (Femeia cu scurteica verde). D. Oprescu, vizibil
nemultumit si sfiddtor, 1i riposta: «E cel mai frumos Luchian pe care 1-am vazut eu!»
Timid, cu privirea lui cuviincioasd si miratd, pictorul Tonitza raspunse ca s-ar putea
chiar sa nu fie Luchian, pentru ca petele de culoare sunt opace si nu au nimic din
stralucirea coloristica a lui Luchian”

Daca despre unele tablouri pomenite mai sus nu exista indoieli asupra celor
constatate de Han, totusi, in privinta tabloului Scurteica verde semnat de Luchian se
poate afirma fard tagada cd opera (acum aflata in expunerea Muzeului National de Arta
al Romaniei) este originala

Oscar Han nu a fost singurul contestatar al calitatii si al autenticitatii tablourilor
achizitionate de M.T.S., fiind secondat In aceasta directie de Alexandru Tzigara-
Samurcas, care In 1934 se opreste si el asupra ,,cazului Veronese”“*, ,, Adoratia
magilor”: , De cumpdrarea falsului Veronese, directorul-pacala cauta sa se disculpe,
fara a aduce un argument nou, invocand iarasi autoritatea domnilor Focillon si
Hautecoeur, pe care In zadar si insidios 1i implica In aceastd chestie, desi la dosar nu
existd nici o expertiza oficiala din partea savantilor straini. La un moment dat, insusi
d-1Oprescu pare ca se convinsese de lipsa de valoare a acestui tablou, ascunzandu-1
in pivnita Muzeului, unde l-am gasit in timpul sederii aci a profesorului Heramanin,
inspectorul Galeriilor de picturi In Roma, fata de care nu a Indraznit sa se laude cu
pretinsul Veronese”“*. Ceea ce il preocupa cu adevdrat pe Samurcas este un alt caz, cel
al unui tablou semnat Andreescu, pe care Samurcas 1-a atribuit pe buna dreptate lui
Angelescu Ange®*, deoarece lucrarea a ramas In expunerea permanenta, figurand ca
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,anonim”. Marea problema pe care o invoca autorul articolului este aceea a sumelor
platite pentru un fals (era si cazul lui ,,Veronese”), la valoarea unui original

Expozitiile temporare organizate de Muzeul Toma Stelian

Politica sistematica si programata de expozitii temporare, in special internationale,
pe care le-a organizat a impus Muzeul Toma Stelian in fruntea muzeelor de arta
contemporane. Trebuie subliniat faptul ca majoritatea expozitiilor deschise la Muzeul
Toma Stelian au fost expozitii de grafica (desen, gravurad, litografii etc.), un gen de arta
prezentand mai putine dificultati pentru asigurari internationale si pentru transport,
dar prezentand si un interes tematic aparte pentru romani, cum ar fi litografiile de
secol XIX cu peisaje, costume etc. din zona balcanica si a Tarilor Romane, in special
de autori francezi. Expozitiile deschise la Muzeul Toma Stelian erau opera colaborarii
muzeului bucurestean cu muzee si personalitati europene de prestigiu. Erau astfel
prezentate alaturat lucrari aduse din muzee occidentale (franceze, italiene, germane,
daneze etc.) si lucrari Imprumutate fie de muzeu, fie de colectionari romani de marca,
precum doctorul Ioan Cantacuzino ori juristul Lazar Munteanu.

Prima expozitie de arta europeana deschisd In noul muzeu a fost propusa in 1930
de primul director al muzeului, Gheorghe Olszewski, la solicitarea ambasadorului
Poloniei la Bucuresti, contele Choenbeck®®. In dorinta de apropiere dintre cele doua
tari, partea poloneza dorea ,ja organiza o expozitie retrospectiva si moderna de
artd plastica reprezentand cei mai mari pictori si sculptori poloni”. Asezata sub
egida Ministerului de Externe polonez , in intelegere si cu ajutorul Ministerului de
Externe al nostru” (Epoca, 3 iunie 1930), expozitia de arta polona contemporana
a fost organizata in colaborare cu Societatea pentru raspandirea artei polone in
strainatate®’. Era primul dintr-un lung sir de astfel de evenimente ce se vor Incheia
doar prin schimbarea regimului de dupd 1947. Inaugurarea de la 1 iunie 1930 a fost
prezidata de Inaltul Regent Constantin Sdrateanu si de aghiotantul Inaltei Regente
Ionel Ionescu-Munte, demonstrandu-se astfel ca pentru Romania aceasta prima
expozitie organizatd la Muzeul Toma Stelian era si un moment politic important
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Amfitrioni au fost directorul George Olszewski si comisarul expozitiei polone,
Treter. Expozitia era o premierd, cdci publicul romanesc nu cunostea arta poloneza.
Aceasta prezenta curentele contemporane ale vietii artistice din Polonia, prin
operele celor mai importanti artisti contemporani. Artistii selectati reprezentau
organizatii si asociatii artistice de pe tot cuprinsul Poloniei: Societatea , Sztuka”
(,,Arta”) din Cracovia, ,,Rytm” din Varsovia si alte societati din Poznan, Wilno,
Lvov. Pe langa picturi si sculpturi, au fost expuse si obiecte de ,,arta decorativa si
aplicata, legaturi de carti, chilimuri polone, publicatii artistice si mici lucrari de
sculptura In lemn executate de elevi”

Prima expozitie organizata sub conducerea lui George Oprescu, Desenul francez in
secolele al XIX-lea si al XX-lea a fost, la acel moment, cea mai importanta prezentare
de opere franceze din Romania, si a fost realizata cu concursul muzeelor Luvru si
Luxemburg’’, care au Imprumutat opere si au participat la panotarea propriu-zisa. in
,Cuvant Tnainte” din catalogul manifestarii este deplansa situatia Capitalei, lipsita de
mari muzee si de colectii de artd care sd fie ,,comparabile celor existente in centrele
importante din Europa occidentala””*. Desi la acea vreme exista un numar important de
colectii particulare si muzee mici ce tineau de municipalitate, pentru o capitala moderna
care sa poata oferi educatie artistica nu era suficient, dupa cum sublinia si George
Oprescu: ,,Pentru un cercetator iIn domeniul artei este un lucru de nelnteles existenta
atator colectiuni separate, toate incomplecte, mai toate nesistematice, consacrate
aproximativ acelorasi epoci, constand din operele cam acelorasi maestri, fara nici un
fel de legaturad intre ele, fara putinta unei coordonari, fara subventiuni serioase pe care
sa le puie In masura de a trai, de a se dezvolta, de a se manifesta”’>. In continuare i
este adresata o cerere expresa lui Nicolae Iorga, presedintele Consiliului si ministru al
Instructiunii, de a Infiinta un muzeu national, dar pand cand acest deziderat urma a fi
atins, Muzeul Toma Stelian prelua rolul de a adaposti colectiile importante, precum si de
a organiza expozitii periodice la nivelul celor din orasele apusene.

Expozitia de desen francez deschisd la Bucuresti In 1931 a fost prima dintr-o
serie de expozitii internationale organizate de Muzeul Toma Stelian in colaborare cu
factori muzeali din alte tari, caci expozitia poloneza fusese conceputa ,,acasa”, fara
implicarea muzeului bucurestean. Lucrarile expuse reuneau desene, acuarele si gravuri
sosite din Franta, de la muzeele Luvru’® si Luxemburg’#, cu lucrari imprumutate din
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colectii particulare bucurestene de prestigiu, de doctorul profesor Ion Cantacuzino

si de Krikor Zambaccian’®. Selectia lucrarilor din Franta fusese conceputa prin
implicarea unor personalitati de prim rang ale domeniului: Henri Verne, directorul
Muzeelor Nationale Franceze, Jean Guiffrey, conservatorul picturilor si al desenelor
de la Muzeul Luvru, si profesorul Henri Focillon. Autoritatile franceze isi propusesera
initial sd realizeze anual la Bucuresti cate o expozitie tematica sau cu anumiti autori
din patrimoniul de la Luvru, dar, asa cum am putut constata, acest deziderat a ramas
la nivelul de proiect (probabil prin vitregia perioadei ce a precedat declansarea celui de
al doilea razboi mondial).

Scenografia expozitiei, opera de conlucrare intre partea romana si cea franceza,
a fost realizata de tandemul Jean Al. Steriadi si Louis Hautecoeur, conservatorul
Muzeului Luxemburg. Cu ocazia expozitiei au avut loc trei conferinte, sustinute de
cei trei protagonisti ai evenimentului, Henri Focillon, Louis Hautecoeur si George
Oprescu’” iar publicul a fost alcatuit, In majoritate, din artisti.

Conceptia expunerii lucrarilor, in ordine cronologicd, cu insertii ,,pe scoli”, ne
este dezvaluita de Emanoil Bucuta 1n articolul consacrat expozitiei’”, probabil textul
cel mai bogat in informatii de specialitate care intereseaza In efortul de reconstituire
a acestui tip de eveniment artistic efemer, expozitia temporara. Alti importanti
cronicari plastici ai perioadei, precum Nicolae Tonitza si Mac Constantinescu
au salutat evenimentul, Tonitza subliniind rolul de sursa de ,,documentare”
al expozitiei pentru artisti®’. Articolul lui Emanoil Bucuta mentionat mai sus
precizeazad ca expozitia a fost organizata in salile de la etaj ale muzeului si cd operele
ce provin din Romania apartin colectiilor Krikor Zambaccian si Jean Cantacuzino
Pe langa desen, si-au facut loc pastelurile, guasele si acuarelele. Despre lucrari aflam
ca ,,sunt schite repezi de portret sau figuri lucrate cu toatd migala, [... ] Delacroix
si Signac, Raffet si Foranie, Daubigny si Pissaro, Millet si Vlamink si toate numele
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rasunatoare ale unui secol de mare mandrie picturala pentru Franta”

Urmadtoarea expozitie internationala are loc in 1932 si este dedicata desenului
italian. In cadrul sedintei din 21 decembrie 1931, la unul dintre punctele de pe ordinea
de zi s-a pus in discutie, la cererea lui George Oprescu, urmdtoarea expozitie,
prevazuta pentru toamna anului 1932, aceea a Desenului italian. Discutiile erau deja
intr-o fazd destul de avansata, iar intentia partii italiene era sustinutd prin scrisoarea
profesorului Roberto Paribeni, directorul Artelor frumoase din Italia®:. In cadrul
sedintei de consiliu din 28 martie 1932°> se discuta din nou despre stadiul in care se
afla proiectata expozitie de desene italiene. Directorul muzeului a fost imputernicit
sd faca o deplasare in Italia, in cadrul careia sa stabileasca cu partea straina conditiile
finale si selectia lucrarilor ce urmau sa fie trimise la Bucuresti. De asemenea,
,Consiliul Insdrcineaza pe director sa cumpere, daca le gaseste In conditii convenabile,
stampe importante pentru colectia grafica, reproduceri bune pentru sala de lectura”

In sedinta Consiliului Artistic®” din 28 mai 1932, George Oprescu si-a anuntat
colegii despre demersurile sale si ale partii italiene, hotarandu-se, de comun acord,
ca expozitia sd se desfasoare la sfarsitul lunii octombrie. Comisar din partea italiana
a fost desemnat profesorul Federico Hermanin, specialist recunoscut In arta italiana,
care ocupa functia de supraintendent al muzeelor Romei. Cele doua sute treizeci de
desene apartineau muzeelor Corsini, Uffizi, Accademia din Venetia, celelalte desene
urmand a fi Imprumutate de la colectionari romani. In continuare, George Oprescu
le-a facut cunoscut colegilor cd la intoarcere a facut o escala la Frankfurt, unde a avut o
intrevedere cu directorul Artelor frumoase din Germania, profesorul Waezoldt, pentru
negocieri privind o viitoare expozitie de arta germana in toamna anului 1933. Expozitia
a fost insa organizatd abia in 1937. Dupa cum se poate observa, profesorul Oprescu era
specialistul necontestat care initia politica expozitionala si de achizitii. Asa cum se
observd, expozitiile erau proiectate cu un an inainte, cateodata chiar mai mult.

Despre continutul expozitiei de desen italian, dincolo de catalog, aflam din
comentariile cronicilor publicate, precum articolul ,,Expozitia de desenuri italiene”,
semnat G.M““. Din cele 350 de desene ,,din toate epocile, incepand cu secolul al
XV-lea si pand in al XIX-lea, o treime provin din colectiile romanesti, mai ales din
cea a profesorului Cantacuzino”®?. Galeriile Uffizi, Corsini, galeriile din Venetia
si Bologna au contribuit cu opere de Rafael, Leonardo, Michelangelo, Perugino,
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Correggio, Tiziano, Tintoretto, Giorgione, Bellini si altii”“. Conferintele referitoare

la desenul italian au fost tinute de comisarul expozitiei, profesorul Hermanin®’ si

de George Oprescu, in doua zile din noiembrie 1937. Expozitia este laudata de Mac
Constantinescu®” si de Petru Comarnescu’. O alta parere este exprimata in articolul
,,Muzeul Toma Stelian II/Desenul italian si d. prof. dr. Jean Cantacuzino”, semnat

de Oscar Han, care critica In special catalogul expozitiei: , Nici o idee clard, nici o
sensibilitate, nici cea mai micd zvacnire de viata nu strabate continutul; e scrisa ca un
prospect de pasta de dinti”

In 1933 are loc expozitia Artisti francezi inspirati de Africa, despre care Dan Botta
opineaza ca este un eveniment mai degraba politic: ,,mai precis coloniala, totusi
expozitia aratd a fi[...] ca un breviar al artelor plastice franceze, din epoca romantica
pana in zilele noastre” . Ionel Jianu este ceva mai transant in articolul ,,Cronica
plastica/Expozitia Artistilor francezi inspirati de Africa la muzeul Toma Stelian”, atunci
cand critica lipsa de calitate a pieselor®®. O alta apreciere, cu mai multa informatie si cu
mai multa interpretare a evenimentului, este oferita de Petru Comarnescu in Vremea
din 12 noiembrie 1933. In articolul intitulat , Plastica romaneasca/Artistii francezi
inspirati de Africa”, Comarnescu indica numele artistilor expusi (marii romantici,
fovistii si alti contemporani ai momentului 1933), facand constatadri referitoare la
calitatea lucrarilor si aducand In scend ideea de genius loci: ,,La muzeul condus cu
competenta de profesorul G. Oprescu este importanta prezenta unui Delacroix, Barye,
Chassériau, Géricault, Renoir sau a unui Matisse, Dufy, Friesz, Marquet, ctitori de
mare artd reprezentati uneori cu bucati de mana a doua, dar alteori cu bucati destul
de edificatoare pentru arta pe care o reprezintd. Delacroix poate fi inteles chiar numai
din acuarelele expuse [...], unele de o indefinitd valoare. [...] Sculptura, mai putin
interesanta ca pictura, constituie totusi o intregire pentru atmosfera de internationala
circulatie de la muzeul Toma Stelian. [...] Datorita expozitiilor prezente, repetam,
bucurestenii pot afla ce inseamna arta si cum geniul unui loc sau conditiile specifice
ale unei tehnici anumite determina expresia estetica”
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Abia in 1938 se mai organizeaza la Muzeul Toma Stelian o expozitie internationala
de anvergurd, Gravurd si carte ilustratd germand®®. Aceasta expozitie a fost realizata cu
ajutorul Bibliotecii de stat si al altor institutii germane, precum Cabinetul de stampe
din Berlin. Articolul prin care Oprescu prezintd expozitia mentioneaza cele mai
valoroase exponate: ,,Mai vechi decat aceste opere capitale (este vorba despre operele
lui Diirer si Pleyden — n.n.) sunt Biblia din Niirenberg, din 1483, cea din Colonia si, mai
ales, minunatul volum, o adevarata incantare pentru ochi, in care se gasesc vietile
sfintilor, Legenda Aurea, a lui Iacob de Voragine, din 1471, cea mai veche carte din
expozitie, din pretioasa biblioteca a prof. Cantacuzino”??. Aceasta manifestare a fost
apreciata nu numai din punctul de vedere al valorii exponatelor, ci si pentru a fost
vizitata de cateva mii de persoane'“’. Din ziarul Cuvdntul (3 aprilie 1938, rubrica ,,Carnet
plastic”) aflam ca la deschiderea expozitiei, pe 15 mai, au participat comisarul german
al acesteia, baronul von Holst, si profesorul Oprescu, din partea romanad. O datd in plus
se poate constata ca muzeul era, pentru Romania acelor vremuri, mai mult decat un
Palat al artelor, era folosit si in scop politic, si de propaganda.

Dupa evenimentul de mai sus a mai urmat o singura expozitie'’*, dupa care, in
perioada celei de a doua conflagratii mondiale, nu au mai avut loc astfel de manifestari,
Europa protejandu-si valorile culturale. Dupa razboi au mai fost organizate trei expozitii
tematice'’” care erau dedicate impactului experientelor artistice occidentale, franceza
siitaliand, asupra formatiei si a operei artistilor romani, intr-o perioada in care se
definitivau sau chiar apareau sintezele privind istoria artei romanesti din secolul al
XIX-lea. Despre expozitia din 1946, Italia vdzutd de pictori romdni, Ionel Jianu afirma
ca ,,reprezinta nu atat o oglindire a lectiei de arta desprinse din faimoasa «calatorie in
Italia», cat imaginea larg cuprinzatoare a peisajului si pitorescului italian”*?*. George
Oprescu vedea aceasta manifestare ca un pandant al celei din 1945, Franta vdzutd de pictori
romdni, ambele constituind expresia unei politici expozitionale coerente ce urmarea sa
studieze constituirea scolii romanesti de pictura prin absorbtia de influente in principalele
focare artistice ale Europei
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Concluzie

Asa cum s-a putut observa, au existat atat pozitii critice In ceea ce il priveste pe
directorul muzeului, George Oprescu, cat si muzeul Insusi, dar si opinii favorabile. Desi
nu am putut prezenta toate aceste pareri, am tinut cont totusi de cele mai importante

si pertinente si pot spune ca ele sunt, statistic vorbind, In procente egale favorabile si
negative. Prin expozitiile importante de grafica pe care le-a gazduit si le-a organizat,
Muzeul Toma Stelian a fost substitutul unui muzeu national de artd, tocmai pentru ca

a suplinit o colectie de arta internationald cvasiinexistenta la acea vreme la noi. Vointa
lui Nicolae Iorga (primul-ministru), a profesorului Oprescu si a Consiliului Artistic al
muzeului a fost de a aduce Romania, si In domeniul muzeal si al expozitiilor de arta, mai
aproape de nivelul tarilor importante de pe continent, este adevarat, arzandu-se efectiv
unele etape. In mare parte, allestimento-ul expozitiilor si al muzeului a fost realizat de
comisarii straini, cu o excelenta experienta, veniti special la Bucuresti, si acest lucru va
fi avut o anume influentd asupra expozitiilor autohtone. In expozitiile temporare au fost
prezentate lucrari ale unora dintre cei mai importanti artisti, de la Renastere pana in
perioada interbelicd, din zone geografico-artistice importante ale Europei occidentale
(Italia, Franta, Germania), ceea ce a constituit o importanta sursa de documentare, in
acest fel publicul, artistii, criticii si istoricii de arta din tara noastra putand avea acces la
un fond patrimonial european, prin intermediul desenelor si al stampelor.
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,conditia postmoderna” in lumea
muzeului contemporan

Simona Dragan

Argument

In lumea contemporand, considerata un timp al postmodernitatii (cel putin in spatiul
vest-european si nord-american, cu o traditie mai veche de regimuri democratice,
consumerism si cultura a individualismului), muzeul de artd a devenit un icon cultural
asemanator vechilor catedrale’ si chiar, In opinia specialistilor, un gen arhitectural

in sine, reprezentand, dupa unii comentatori, dimensiunea de lux a industriei
divertismentului’. In Occident, unde s-a si concentrat cea mai mare parte a valorilor
de patrimoniu ramase din marea istorie evenimentiald a unei importante parti a lumii,
muzeul s-a adaptat intr-un mod mai flexibil evolutiei societatii, desi subzistd inca
diferente notabile Intre lumea europeana si cea nord-americana.

In studiul de fatd, mi-am propus sa cercetez muzeul ca forma culturald a epocii
contemporane, urmadrind functiile postmoderne asumate de muzeele occidentale si
modul in care un spatiu prin traditie elitist a ajuns sa fie guvernat in prezent dupa

1. Cf. V.M. Lampugnani, care citeaza aceasta comparatie a muzeului contemporan cu catedralele,
numind muzeul si ,,condensator social” sau ,,0 noua formd de arhitecturd comunitara”. Vezi V.

M. Lampugnani, ,, Insight versus Entertainment: Untimely Meditations on the Architecture of
Twentieth-century Art Museums”, In A Companion to Museum Studies, Sharon Mcdonald (ed.),
Editura Blackwell, Oxford, 2006, p. 253. De asemenea, Carol Duncan si Alan Wallach au realizat
studii antropologice ale spatiilor rituale, in care au afirmat ca ,,muzeele, ca monumente ceremoniale
moderne, apartin aceleiasi clase arhitecturale ca si templele, bisericile, altarele si anumite tipuri

de palate”, transmitand vizitatorilor ,,cele mai venerate valori si credinte ale societatii” (Carol
Duncan, Alan Wallach, ,, The Museum of Modern Art as Late Capitalist Ritual: An Iconographic
Analysis”, Marxist Perspectives, vol. 4, nr. 28,1978, apud Griselda Pollock, ,,Un-Framing the Modern:
Critical Space, Public Possibility”, In Museums After Modernism. Strategies of Engagement, Pollock si
Zemans (eds.), Editura Blackwell, Oxford, 2007, p. 7, tr. n., Simona Dragan. Nota: Toate traducerile
din prezentul studiu apartin autoarei). Aceleasi idei, pe larg, si in Carol Duncan, Civilizing Rituals. Inside
Public Art Museums, Editura Routledge, Londra si New York, 1995, cap. ,,The Art Museum as Ritual”,
pp. 7-20. Vezi si Alain de Botton, Religia pentru atei, Editura Vellant, Bucuresti, 2013 (cap. Arta),
,muzeele de artd au devenit noile noastre biserici”, p. 192 et passim.

2. V.M. Lampugnani, ,,Insight versus Entertainment”, In A Companion to Museum Studies, p. 260.



principii ale divertismentului si consumului cultural cu apel catre mase. In prezent,
in lumea occidentala muzeele de succes 1si asuma in chip obligatoriu o serie de
practici culturale care intra (dupa titlul unei importante carti a criticului marxist
Fredric Jameson din 1991) in ,,logica culturald a capitalismului tarziu”?, specifica
lumii postmodernitatii. In plus, literatura de specialitate identifica practici de tip
postmodern inclusiv In muzee proiectate si consacrate ca temple ale modernismului
(ex. MOMA, New York) sau chiar in muzee traditionale (ex. Luvru), care urmaresc

pe aceasta cale sa Isi asigure continuitatea, suprematia sau, la o alta scard, cele mai
reduse ca dimensiuni, chiar supravietuirea.

Premise teoretice. Catre o estetica postmoderna a artei

Este acceptatd, printre teoreticienii si criticii culturali, ideea ca o schimbare de
paradigma culturald antreneaza mai multe paliere ale stiintelor si artelor. In 1966,

la finalul bestseller-ului sau filosofic Cuvintele si lucrurile, Michel Foucault declara

in mod indirect ca ne aflam in deschiderea unei noi perioade, de care nu putea fi
constient la acel moment. Ganditorul francez analizase trei epoci culturale din
perspectiva ,,soclului epistemologic” ce alcatuia cunoasterea in timpul acestora.
Dupa , epistemele” renascentista, clasicd si moderna, era firesc ca, in 1966, filosoful
sa puna punct cartii sale, in asteptarea unui nou orizont la a carui aparitie, de fapt,
urma sa contribuie masiv prin chiar opera sa filosofica si socio-politica. Lumea
postmoderna, anuntata formal de istoricul Arnold Toynbee inca de la sfarsitul
secolului al XIX-lea, a debutat efectiv in istorie in deceniul miscarilor studentesti din
Franta ,saisoptista”, al celui de-al doilea val feminist si al miscarilor pentru drepturi
civile din America anilor 1960-1970. Toate aceste actiuni revendicative au schimbat
fata lumii (cel putin, In prima instanta, in zona ei de vest, unde s-au si produs,
ulterior insa si In zonele non-europene de influenta ale Vestului lumii), pregatind-o
pentru ceea ce Frangois Lyotard avea sa numeasca, in 1979, ,,conditia postmodernd”.
Intr-un astfel de moment emergent a simtit Michel Foucault, fard si poata numi
viitorul, sfarsitul unei lumi si inceputul alteia”.

La sfarsitul anilor 1960, o parte a literaturii, artelor, stiintelor umaniste,
raspunzand chemarii prezentului, s-au angajat pe panta postmodernismului: de
exemplu, in filosofie si critica culturala, Foucault s-a despartit de ,,arheologiile” sale
de inspiratie structuralista si s-a angajat in directia genealogiilor de vocatie socio-
politicd, devenite ulterior un pretios export metodologic in teoriile postmoderne;
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Jacques Derrida a edificat in aceiasi ani metoda deconstructivistd, pe care a aplicat-o
de atunci sistematic textelor filosofice, artistice, literare (inclusiv ,lecturii”
imaginilor), iar semioticienii au oferit retetare complicate pentru decodarea limbajelor
lumii contemporane. Antropologi, critici culturali poststructuralisti, filosofi ai
limbajului sau pragmatici relativisti ca Richard Rorty, analisti ai simulacrelor si
spectacularului lumii contemporane ca Jean Baudrillard s.a. au contribuit la crearea
unei baze teoretice vaste, din care s-au alimentat ulterior analizele postmoderne.

Dupa 1965, studiile de estetica si filosofia artei au cautat si ele sa reflecteze asupra
formelor artistice afirmate dupa modernism, desi criticii mai vechi de autoritate au
opus rezistentd: Ernst Gombrich, traditionalist si europocentrist, s-a declarat orgolios
un ,,provincial fara regrete”, iar Clement Greenberg a afirmat in 1993 ca absolut
nimic nu s-a mai Intamplat in arta in ultimii treizeci de ani®. Comparandu-se cu ei
insa, criticul de arta si filosoful Arthur C. Danto este de parere ca Gombrich a ramas
istoric de artd, iar Greenberg critic de arta, in acest context Danto rezervandu-si siesi
rolul filosofului artei, care trebuie sa raspunda intrebarilor de fundamentare a noilor
opere de ,,arta” (avangardiste, pop, postmoderne etc.), de tipul Fantdnii lui Duchamp
(1916) sau al Cutiilor Brillo de Andy Warhol (1964). In volumul The Transfiguration of
the Commonplace: A Philosophy of Art (1981), ca si in comentariile ulterioare, Danto,
straduindu-se explicit sa ramana la un nivel filosofic de adresare a intrebarilor,
considerd c4, odatd ajunsa la ,,intelegerea filosofica a naturii sale”, arta a intrat si ea,
alaturi de alte discipline ale spiritului, Intr-o varsta ,,postistorica”, in care se deschide
maximului pluralism si maximei permisivitdti®, opuse purismului de tip modernist,
dar in acelasi timp (de vreme ce revenirea la orice stil istoric este permisa) neintorcand
cu totul spatele acestuia. De fapt, in aceasta atmosferd de ,,diversitate si deschidere
extrema si totala”, a disparut intelegerea fondationalista a artei, care a fost inlocuita
cu ideea ca ,,nu mai exista limite apriorice asupra a ceea ce poate fi o opera de arta””.
Lectia Invdtata in urma esteticii moderniste ar fi, In opinia sa, aceea ca ,,a conferi
statut de arta unui obiect, iar altuia nu, pare la fel de arbitrar ca si acordarea gratiei
divine in teologia calvina”®.

Educatie muzeala in context postmodern

Politicile culturale si ideologiile de stanga din lumea franceza au plutit in aerul epocii,
rodind si in domeniul studiilor vizuale si muzeale. In aceiasi ani 1960, a venit si randul
muzeelor de artd sa raspunda provocarii politice si socio-pedagogice a momentului.
De exemplu, un eseu fondator al lui Roland Barthes, ,,Moartea autorului” (1977), a
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deschis larg in critica literara drumul teoriilor receptarii, dar sunt voci care afirma
importanta ideilor enuntate de Barthes cu aceasta ocazie si pentru studiile de istoria
artei si de pedagogie vizuala®. Astfel, ganditorul francez poate fi plasat simbolic,
onorific, printre teoreticienii aflati la originea disciplinei numite visitor studies, ideile
sale din eseul citat fiind traduse In artele vizuale printr-o mutare a accentului de la
personalitatea strivitoare a artistului la polifonia vocilor receptorului, in acest caz
privitorul operei de arta.

Criticii culturali ai anilor 1960 au formulat inclusiv o critica a educatiei de
traditie modernista a publicului prin muzeele de arta. Un studiu recent defineste
retrospectiv programul educativ de tip modernist al muzeelor de arta pe trei
coordonate: pragmatism umanist (muzeul are raspunderea sociala de a-i educa pe
artizani si pe producatorii industriali sa concureze cu frumusetea operelor de arta
in folosul societatii), o ,,atoatecuprindere” sau inclusivitate de tip idealist (idealistic
inclusiveness — muzeul trebuie sa aduca multiple servicii comunitatii; nu conteaza
valoarea exponatelor, ci interpretarea lor; muzeul trebuie sd atragad, sa stimuleze
curiozitatea, sa ridice intrebari) si, nu in ultimul rand, formalism estetic (opera
trebuie privita ca scop in sine; rolul ei este sa educe gustul privitorului si sa 1i ridice
standardele artistice)'’. Aceasta viziune asupra modului si a obligatiei de comunicare
catre public a cunostintelor despre arta se inscrie, astfel, intr-un tip de educatie care
confirma caracterul Inchis, elitist si individualist al canonului modernist, caracterizat
totodata de o pedagogie a relatiilor pe verticald, bazata pe transmiterea unilaterala,
de la profesor la invatdcel, a unor informatii clasice, consfintite prin istoriile de arta.
Figurile inexpresive, neangajate, ale generatiilor de copii de pand in anii 1960, plimbati
de scoala In tururi ghidate prin marile muzee, le-au sugerat comentatorilor imaginea
(In cel mai bun caz) resemnata a unor pacienti care stiu ca doctoria administratd e
amara, dar cd ea le va face bine"’. Si Impotriva acestor practici educationale muzeale
s-au revoltat, In anii 1960-1970, noii adepti ai teoriilor si practicilor postmoderne,
care au considerat noua paradigma culturala o infuzie proaspata de viata, un mod
inteligent de reapropriere a culturii artistice pe baze cu totul noi. In cursul anilor
1970, a avut loc o rescriere a obiectivelor si a practicilor pedagogiei muzeale, muzeele
definindu-si ca principal scop ,,alfabetizarea vizuala” (visual literacy*”) si, ulterior,
,alfabetizarea muzeala” (museum literacy**) a publicului.
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In Postmodern Education: Politics, Culture and Social Criticism (1991), Stanley
Aronowitz si Henry Giroux critica, la randul lor, aspectele hegemonice ale educatiei
moderniste, considerand postmodernismul o unealta potrivita pentru reconstruirea
societatii. In 1993, Giroux pledeazd pentru o pedagogie de frontiera (border pedagogy),
specifica metodelor educative transgresive ale postmodernismului'#. Renuntarea la
universalizari si generalizdri, desanctificarea spatiului muzeal, decanonizarea artei
in directii pragmatice, pedagogia interactiva, contextualizarea, apelul la istorii locale,
descoperirea mesajelor multiple ale operei de arta, includerea naratiunilor personale
in interpretare etc., constituie strategii educationale care le-au oferit educatorilor artei
0 sansa de a resuscita interesul unui public mult prea timorat sub greutatea traditiei.
De altfel, inclusiv specializarea educatorilor muzeali a inregistrat modificari sensibile,
considerate a fi aparut ca urmare a influentei teoriilor postmoderne: de la stricta
specializare in istoria artei, obligatorie si exclusiva pana pe la mijlocul anilor 1980, in
aproximativ un deceniu, in contextul noilor reforme, competentele recunoscute ale
acestora au ajuns sa includa, in marile muzee occidentale, diplome 1n studii muzeale,
pedagogia artei, educatie muzeala' etc.

O analiza criticd a delimitat (ambitios, dar usor schematic) practicile educationale
din muzeele de arta occidentale in raport cu emergenta ideilor postmoderne in critica
culturala si cu provocdrile lor din ultimii 30 (la acest moment, 40) de ani asupra
bazelor fondationaliste ale mai multor discipline. Daca postmodernismul a ajuns
sa fie echivalat, in anii sdi de maxima influenta, cu o conditie ontologicd, un stil de
viata sau o trdire, este firesc interesul de a cerceta inclusiv modul in care aceasta
optiune a patruns in practicile muzeale. Din perspectiva educationala, studiind
documentele mai multor asociatii si summit-uri ale departamentelor de educatie
din mari muzee occidentale, cercetatoarea Melinda Mayer afirma totusi ca impactul
postmodernismului In practica programelor educative muzeale a fost relativ tarziu,
si cd acesta poate fi citit ca rodul unui proces treptat, destul de indelungat, care a
durat cel putin doua decenii*®. Astfel, sub impulsul unor fenomene aflate in plina
desfasurare, in anii 1970 muzeele dezvolta initial strategii concertate, menite sa invete
publicul sa ,,vada” arta, dar, In opinia analistei citate, abia In anii 1990 vizitatorii
muzeelor ajung efectiv sa confere sensuri noi si autentice muzeului si artei.

In conceptia autoarei citate, abia in anii 1990 studiile stiintifice care pledeaza
pentru innoirea practicilor educationale muzeale devin explicit postmoderne,
ingloband referinte si preludri din teoriile postmodernismului, In paralel cu o
literatura de specialitate a educatiei muzeale in spirit postmodern care incepe sa
se scrie tot In acesti ani. Asadar, abia anii 1990 ajung sa fructifice roadele gandirii
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postmoderniste, atat la nivelul teoriilor preluate In Noua Muzeologie'’, cat si al
practicilor implementate ITn mod efectiv in muzeele de arta si, nu in ultimul rand, chiar
la nivel arhitectural. Acest deceniu marcheaza deplina sincronizare a teoriei, practicii
si constructiei arhitecturale muzeale, exprimata printr-un boom de muzee iconice,
iesite de sub semnatura unor arhitecti vedeta si gandite de la bun inceput pe baze
postmoderne, ca ,,destinatie cu multiple scopuri de petrecere a timpului liber” (multi-
purpose leisure destination'®).

Divertisment si consum cultural in muzeul contemporan

O constatare importanta ar fi totusi ca, In practica muzeald, spre deosebire de teorie,
au ajuns sa prevaleze In scurtd vreme nu notiunile teoretice despre public (foarte
interesante si intelectuale pe hartie), cat concentrarea pe vizitatorul concret al
muzeelor de artd, inteles (sau cu resemnare descoperit) ca fiind privitorul de rand (lay
viewer)'?. Daca teoriile traseaza obiective si linii directoare cu caracter cultural sau
civic, nu inseamna ca, in practica, lucrurile sunt la fel de usor de concretizat. Stilul de
viata postmodern al muzeului actual poate fi, Intr-o anumita masurd, expresia unei
ideologii educationale progresiste (v. supra), dar poate, totodata, sd aiba la baza si
unele explicatii economice imposibil de ignorat.

De exemplu, teoriile socio-liberale postmoderne au evidentiat importanta
schimburilor economice ample si a liberalizarii pietelor in economia de tip global. In
plus, libera initiativa si initiativa privatd au definit dintotdeauna economiile liberale.
Un fenomen comun ambelor maluri ale Atlanticului s-a petrecut la ITnceputul anilor
1980, cand stipendiile acordate de la bugetele de stat pentru intretinerea muzeelor
au fost reduse semnificativ in mai toate tarile vestice. Acest fapt a determinat o
angajare categorica a acestora in directia profitabilitatii, directie exprimata cel mai
bine de muzeele americane, configurate si evoluand Inca de la Inceput preponderent
dupa modelul auto-finantdrii. Se poate afirma chiar (pentru cei care resping ipoteza
gratuitatii intelectuale) ca subdomeniul numit visitor studies s-a dezvoltat ca urmare a
acestui fenomen. Desi muzeul nu a renuntat la scopurile sale educative, el si-a adaptat
strategiile pentru a atrage un numar cat mai mare de vizitatori, ajungand sa urmeze
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principiul comercial ,,clientul are intotdeauna dreptate”*°. Performantele economice
actuale ale muzeelor de arta s-au realizat cu ajutorul unor strategii imprumutate

din lumea marketingului comercial si a industriilor media, nefiind putini cei care au
constatat sau analizat cu interes aceste metode. De exempluy, o influentd comerciala
comuna o reprezinta micile retele aducatoare de profit (magazinul cu suveniruri,
libraria, cafeneaua, cafeteria)*’, gandite ca strategii de determinare a publicului sa
cheltuiascd cat mai mult la muzeu; in plus, Inchirierea de spatii muzeale pentru nunti,
petreceri, evenimente corporatiste, cocktailuri etc. a ajuns sa functioneze ca un mod de
rotunjire a cifrei de afaceri a muzeului.

Nici marile muzee traditionale nu au ramas departe de asemenea strategii, criticii
vorbind de o ,,dubla codificare” (double-coding) a muzeului: de exemplu, Luvrul
devine, pe langa imaginea sa de ,,exemplu de progres artistic si dominatie culturala
a Frantei”??, si un punct nodal in care se Intretaie marea arta cu comertul. In 1993, In
aripa Richelieu este deschis un imens mall, care leaga pand in prezent ,,inima” acestui
grandios muzeu european de , intestinele” subterane ale metroului parizian. In mod
vizibil, accesul s-a dorit a fi instantaneu; iar publicitatea nu a ramas mai prejos, noua
destinatie de cumparaturi apeland la acel moment la reclame cu Mona Lisa, instalate
in statiile de metrou, si menite sa indrepte valul de turisti, dar si de locuitori obisnuiti
ai metropolei, simultan catre arta si cdtre consum.

Rezultatele unor asemenea optiuni si evolutii nu au intarziat sa apara. Ca reactii
pozitive, majoritatea criticilor de specialitate considera ca, tragand linie, muzeele
contemporane au avut mult de castigat din ,,abandonarea pretentiilor lor elitiste”*?,
in special in lumea americana, unde, de exemplu, Metropolitan Museum of Art din
New York constituie principala atractie turistica a orasului, atragand 4,6 milioane
de vizitatori pe an (ceea ce reprezinta mai mult decat suma tuturor biletelor vandute
anual la evenimentele sportive ale metropolei). In plus, din perspectiva strategiilor
media folosite, criticii semnaleaza chiar aparitia unei culturi si a unei ,,etape
istorice (de tip) blockbuster”*#, care reuseste (numai In anumite situatii si sub
rezerva momentului, as adauga cu mai multa prudentd) sa 1i transforme pe marii
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maestri ai epocilor artistice vechi in adevdrate staruri, asemenea celor din sport

sau cinematografie. De exemplu, expozitia Vermeer si Scoala din Delft din 2001 de la
National Gallery, Londra, a avut toate datele unei ,,spectacol postmodern”?>, celor
treisprezece lucrari de Vermeer fiindu-le rezervate multiple evenimente (un film, un
spectacol de opera, poezie, cinci romane noi, o noua biografie, site-uri web, vizite de
studiu, recenzii, suvenire). Zece mii de bilete au fost vandute In avans (cel mai mare
numar din istoria galeriei), 270.000 de vizitatori au trecut pragul expozitiei pe durata
celor trei luni de vard, iar programul a fost prelungit cu zilele de sambatd si duminica
pentru a face fata cererilor. Practic, aceasta frenezie intelectuald a fost creata (criticii
ar putea spune ca artificial) printr-o atenta orchestrare mediatica a evenimentului,
asemanatoare celor folosite pentru publicitatea concertelor pop sau a meciurilor de
fotbal. ,,Un spectacol adresat maselor, transformand canonul in fetis comercial”*°, a
sunat verdictul comentatorilor, dupa principiul combinarii trairii artistice cu cultura
senzationalista a tabloidelor, intr-un spatiu care, ingloband strada, pare ca transcende
zidurile muzeului.

Criticii conservatori de dreapta atrag totusi atentia ca pretul actual al mentinerii
echilibrului financiar al muzeelor este mult prea mare. In special implicarea (prin
sponsorizari) a zonei privatului conduce la presiuni crescute de recuperare a
yinvestitiei”, fara mari foloase In directia unei culturalizdri reale a maselor. Legatura
dintre lumea afacerilor si muzee este cu precadere vizibila in lumea americana, fapt
explicat prin absenta, aici, a traditiei patronatelor artistice regale, aristocratice sau
religioase, esentiale in mecanismul de supravietuire a artistilor, si prelungite simbolic
in lumea europeana prin transferul republican al muzeului modern in mainile statului.
Pentru mai multi intelectuali americani insa, interventia oamenilor de afaceri pana
la nivelul de varf al deciziilor muzeale si expansiunea marilor muzee dupa model
corporatist sunt percepute ca o intruziune inacceptabila in viitorul muzeului; concret,
in viitorul acestei institutii ca reper apt de ,,a lua decizii pentru posteritate”?’. Nizan
Shaked face o critica aspra a situatiei actuale a muzeelor americane, care au pierdut
busola Intre profesionalism si bunul plac al sponsorilor, corporatistilor si veleitarilor,
erijati In reprezentanti ai marelui public. Accentuarea ideii de spirit liber si initiativa,
care a dus recent, pe fondul crizei economice, la colapsul mai multor proiecte muzeale
de extindere, dar si decizii inframuzeale legate de achizitii, programe, expozitii*,



84

burse, decise de directori si patroni din domeniul privat, i se par autoarei, specialist

in artd contemporana si universitar american din California, un motor gripat, care a
condus la un ,,salt inapoi, la starea pre-profesionala (a muzeelor americane, n.n.) de la
sfarsitul secolului al XIX-lea”??. Se invedereazad astfel, odata In plus, ca progresul nu
este infinit, si cd ,,atmosfera generald de dereglementare” are si o fata nevazuta urata:
aceea a scaparii fraielor, prin marketizarea patrimoniului cultural colectiv dupa opinii
sau gusturi care nu Inseamnd cunoastere, gust sau expertizd, si al caror impact asupra
viitorului nu poate fi decat unul ingrijorator. Concluzia autoarei se reduce practic la o
singurad intrebare: de ce le cerem muzeelor rentabilitate, dezvoltare sau extindere cu
orice pret, iar nu, pur si simplu, sustenabilitate*°?

In plan teoretic, aceasta evolutie din istoria recentd a muzeelor se traduce ca
fiind, in Intregul sdu, specifica lumii contemporane per se, vazute ca un timp al
democratizarii artei si subsumate ideii de postmodernitate/culturd postmodernd/
traire postmoderna. In aceeasi ordine de idei cu Shaked (si pastrand atitudinea
dezaprobatoare) s-a pronuntat si criticul Jean Baudrillard, teoreticianul culturii
simulacrelor si a simularii, care vede in reusita Centrului Beaubourg de la Paris o
,Incarnare rusinoasa”?' a acestei culturi. Masele de oameni care se Inghesuie pe scarile
rulante (uneori doar ca sa admire de sus privelistea Parisului) i se par, cu un termen
peiorativ preluat din productia agricola, niste , efective” umane (cu pretentii) culturale
(in trad. engl., cultural livestock), aflate in deplina contradictie (si contratimp, am
putea adauga) cu canonul modernist ,,inghetat” din salile muzeului. Asemenea unui
roi de ldcuste care ocupa tot, ating si devoreaza tot ce gasesc, masele de oameni de la
Beaubourg alcatuiesc In ochii lui Baudrillard o scena de dimensiuni ,,catastrofice”,
prin accentul de parodie si chiar de distrugere a culturii inalte adapostite intre peretii
muzeului. In spiritul lui Baudrillard, un comentator citat anterior observa ca ,,publicul
(Centrului Pompidou, n.n.) nu aspira la insusirea unor calitati precum perfectionarea
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morala, rafinarea judecatilor sau comportamentul de gentleman, cila ,trans-estetica’,
permisiva si hedonistd, a senzatiilor de tip postmodern”

Concluzii. Depasirea paradigmei postmoderne in muzeul contemporan

Concret (si concluziv), asocierea lumii muzeelor cu postmodernitatea si postmodernismul
sustine in prezent ideea de acces liber la arta pentru toate categoriile socio-
profesionale, etnice, de sex si varsta, estomparea granitelor dintre cultura elitista

si cultura de masd, ca si transformarea artei dintr-o experientd estetica rezervata
initiatilor intr-una culturala lejerd, marcata de ,,lecturi” frivole, identificari
subiective, partiale si/sau provizorii, ignorare a traditiei, a criticii de autoritate si/sau
traire a artei ca pur divertisment.

Totusi, cand vorbim de adaptare a practicilor muzeale la principiile sau la
etosul lumii contemporane, trebuie sa remarcam in mod corect ca abordarile de tip
postmodern nu sunt singurele prin care muzeele actuale se pot redefini pentru public.
In plan teoretic, mai exista cel putin o a doua optiune, considerata de multi critici
culturali ca fiind tot atat de prezenta (si chiar mai importanta) In si pentru lumea in
care traim. Muzeul desemnat recent intr-un volum de studii prin sintagma ,,de dupa
modernism” (after modernism)?* recurge la un termen vag, general si inexpresiv,
propus insa de specialisti care, in mod direct sau indirect, se opun conotatiilor frivole
ale ideii de muzeu postmodern

Ca expresie a unei lumi axate pe placere, joc intelectual, erotism, muzeul de tip
postmodern se prezinta ca o senind impdcare cu trecutul, care ajunge sa Imbrace, sub
diferite forme, expresia citatului cultural, a parodiei, pastisei, jocului sau ironiei. Dar
aceastad atitudine comodd, desi in plan estetic egald in drepturi cu oricare alta, sub
raport etic nu trebuie sa constituie obligatoriu ultimul cuvant al lumii In care traim.
Adeptii responsabilitdtii sociale sunt de parere ca acceptarea de tip postmodern a
sfarsitului istoriei este intolerabild, si ca reducerea functiei muzeale la divertisment
sau la descifrarea intelectuald a palimpsestului cultural propus de arhitecti,
curatori, artisti, nu ar fi decat o abjurare de la raspunderea civica ce (inca) ne revine.
Dupa fenomene de istorie moderna si recenta care au ldsat rani adanci In istoria
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comunitatilor (ca Auschwitz, Hiroshima, Rwanda, Bosnia, Apartheid etc.), muzeul
contemporan trebuie sa isi asume si el un rol in aceasta terapie post-traumatica, fiind
capabil sa contribuie la insertia si integrarea sociald a minoritarilor, a refugiatilor,
amigrantilor, a fostelor victime etc., si sa devina astfel o scena a dialogului, a
cunoasterii reciproce si a impacarii. Diversitatea fenomenului artistic si muzeal este
astazi mai refractara decat oricand cercetarilor sistematice agreate de traditie, dar
estetica si filosofia artei, ca si studiile muzeale si critica culturala inca mai pot oferi
mijloace de fundamentare ontologicd sau etica optiunilor noastre artistice.
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Valorile artei contemporane

Diana Ursan

Acest text reviziteazd partea teoreticd a lucrdrii mele de disertatie ,,Mediere, apreciere,

consacrare: procesul de constructie a valorilor artei contemporane”, al cdrei subiect

central vizeazd analiza constructiei, a semnificatiilor si implicatiilor capitalului simbolic si
comercial al operei de artd in contextul general al artei contemporane si in cel particular al
pietei primare din Romdnia. Analiza de la baza explordrii in cauzd a fost indreptatd asupra
modului in care arta contemporand este investitd cu valoare prin activitatea intreprinsd de
galeriile comerciale in colaborare cu o scend artisticd compusd din agenti si institutii oficiale
sau alternative. Raportarea acestei realitdti in desfdsurare la diverse modele si tipologii de

discurs teoretic” a alimentat autoreflexivitatea adiacentd cercetdrilor personale, rezultand
intr-o constantd chestionare a propriului demers in interiorul disciplinei istoriei artei si in

relatie cu statutul artei contemporane.

Glosar: ,arta contemporana”, ,scena” si ,piata”

Arta contemporanad se concepe si se situeaza Intr-un conflict perpetuu, atat cu
audientele, institutiile si obiectele sale, cat mai ales la nivelul substantei, semnificatiei
si definitiei sale. Aproape orice discutie aferentd debuteaza prin necesitatea

explicarii subiectului si obiectului discursului, intr-un continuu cerc vicios reflexiv

si autoreflexiv. ,,Ce este arta contemporana?” a devenit deja o interogatie excesiva,
monstruos de ambigud® in raport cu vastitatea perspectivelor si a raspunsurilor
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generate. Desi nu ne asumam aici sarcina de a analiza statutul ontologic al artei
contemporane, aceasta chestiune este inevitabil atinsa In discutia despre valorile si
contextul creatiei sale”, pe care ne propunem sa le descriem, analizam si judecam.

In sens cronologic, arta contemporana se referd la arta creata incepand cu anii ‘60,
iar din punct de vedere artistic e arta desemnata ca atare de mediul aferent. Lucrand
cu eticheta extinsa de ,,arta contemporana”, ne vom referi In continuare la acea arta
care se concepe pe sine intr-un fel de prezent perpetuu, prin transgresiune dupa
transgresiune si (neo)avangarda dupa (neo)avangarda. Schimbarile de paradigma
si statutul ,,problematic” al obiectului — mai mult sau mai putin (i)material al artei
contemporane sunt deja locuri comune in teoria si istoria artei din prezent, iar ele sunt
cel mai adesea Insotite de necesitatea circumscrierii contextului specific in interiorul
caruia se petrec aceste mutatii, apoi a structurii sau a componentei campului artistic,
concluzionand cu discutia despre valori.

Ce relevanta are valoarea artei, Inteleasa cel mai adesea strict In sensul (uni)
dimensiunii sale economice, in pluralitatea de directii si subiecte adiacente discursului
artistic contemporan? In jurul haloului de notorietate acumulat de arta contemporana
in licitatiile, targurile si galeriile globale, se adanceste contrastul dintre arta
trecutului, ,,capodoperele” semnate de ,,maestri” si judecate dupa criterii estetice,
istorice si valorice clare, cel putin pentru noi, astazi, si cea a prezentului, eluziva in
raport cu tentativele de ITncadrare in tipare evaluative fixe, si totusi atat de pretioasa.
Dincolo de vizibilitatea si atractia dimensiunii economice a operei de arta In media si
pe piata de artd, studiile teoretice si academice ating de asemenea deseori chestiunea
valorii, sau mai bine spus a valorilor artei contemporane, cu accent pe rolul sau socio-
politic, functiile sale activ(ist)e si implicarea in alte domenii de viata si cunoastere.

Pentru a depasi stadiul dezbaterilor diletante, sau cel al confruntarilor ideologice
lipsite de finalitate si consens, propunem sa urmam firul logic, chiar matematic
al acestui demers de descriere a valorilor artei contemporane. Deoarece in sens
abstract, obiectul unei asemenea cercetarii sunt relatiile care se stabilesc intre
multimi diferite: de oameni, de institutii, de obiecte, putem apela la modelul
matematic al functiei, care desemneaza corespondenta dintre obiecte sau marimi
variabile. Pentru a descrie o functie trebuie stabilite domeniul de definitie, domeniul
valorilor si corespondenta dintre acestea.

Succint, acest lucru inseamna pe de-o parte explicitarea statutului operei de
arta contemporana®, a valorilor sale si a conditiilor creatiei si circulatiei sale prin
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mecanismele pietei de artd internationala. Functia, corespondenta urmarita vizeazd in
special valoarea, sau valorile artei contemporane, ceea ce implica analiza proceselor
de mediere, apreciere si consacrare prin care arta contemporand acumuleaza atat
capital cultural, simbolic, cat si material. Nu in ultimul rand, este necesara descrierea
multimii agentilor si institutiilor prin care se realizeaza aceste procese, in studii de caz
ce pot varia in contexte diferite®. Aceasta metoda de lucru deschide directii multiple

de cercetare si analiza, care pot contribui la depasirea stadiului (pre)judecatilor
generalizatoare si la accesarea celui de Intelegere a procesului specific de constructie
valorica, nuantat la nivelul fiecarei lumi sau scene artistice in parte.

Scena artei contemporane desemneaza o multime de elemente intre care se
stabilesc relatii diverse, o retea multistructurata definitd de nodurile si conexiunile
flexibile dintre ele. Lumea sau scena artei contemporane poate fi descrisa succint prin
artisti, operele sau practicile lor si intermediarii dintre acestea si public, care pot fi
indivizi, institutii sau pietele de artd in sens larg.

Ea poate fi perceputa In prezent ca o comunitate trans-nationala, globala, un sistem
axat pe acumulare flexibila, cu un nou si specific ,,stil international” arhitectural,
esential prin importanta cladirii muzeului, galeriei sau spatiului de expunere, propagat
prin bienale, targuri’ sau corporatii artistice®. Artistii din zone ,,periferice” se lanseaza
pe scena internationald prin portalele Paris, Berlin, Londra, New York, dupa care se
intorc aclamati acasa sau practica un soi de migratie sezonierd intre casa si metropola.
Existd scene majore, minore, emergente, dar tendinta globala este cea de neotribalism.

, Triburile” conducatoare propaga o cultura guvernata de reguli, coduri obscure,
structuri ritualizate, relatii ierarhizate, in interiorul carora domina complicitatea®.

Multitudinea de variabile ce caracterizeaza multimile artei contemporane fac imposibild o astfel de
formula In sens matematic, dar permit constructia unui discurs pluridisciplinar in jurul acestei descrieri.

6.1n acest sens, lucrarea de disertatie contine doua parti si directii distincte, ce functioneaza
impletit, interdependent, la fel cum procesul de definire a valorilor implica definirea corespondentei
insesi, a functiei: partea teoretica si studiul de caz al galeriilor comerciale romanesti. Acolo am
analizat pozitionarea fiecarei galerii in contextul mai larg al scenei si pietei de arta locale, In pandant
cu implicatiile acestor perspective diverse la nivelul valorificarii artei contemporane romanesti.

7. Cel mai important si prestigios targ de arta, Art Basel, arata in 1970, la deschiderea sa, ca un
,ytalcioc”, cf. Sarah Thornton, Seven Days in the Art World, Editura W. W. Norton & Company, New
York si Londra, 2008, pp. 82-89. Acum are aspectul unor multi-white-cubes.

8. Cum sunt muzeele, casele de licitatie sau chiar galeriile cu sedii multinationale: , rafinaria”
globala Guggenheim — in termenii lui Hito Steyerl, ,,Politics of Art: Contemporary Art and the
Transition to Post-Democracy”, e-flux, nr. 12, 2012, accesibil online la http://www.e-flux.com/
journal/politics-of-art-contemporary-art-and-the-transition-to-post-democracy/, sau
Luvrul, care (oficial) revigoreazad zone cu o economie precard, precum Lens; Sotheby’s, Christie’s,
raspandite pe toate continentele, sau galeria Gagosian, cu filiale In New York, Beverly Hills, Paris,
Londra, Roma, Hong Kong, Atena si Geneva.

9. Vezi Johanna Drucker, Sweet Dreams: Contemporary Art and Complicity, Editura University of
Chicago Press, Chicago si Londra, 2005.
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Aceasta complicitate se mentine prin institutionalizarea si diluarea criticii: pornind

de la paradigma modernista a artei In mod obligatoriu subversiva, toate operele de
arta contemporana ,,valoroase” trebuie sa fie ,,critice” In raport cu ceva, prin artificii
constiente, auto-reflexive. Complexa scena artistica este catalizata de variile instante
de mediatori care functioneaza cel mai adesea ca ,,brokeri culturali”*’. Desi se afla

in centrul lumii artistice, fiind producatorii de sens, factorii de decizie si de arbitraj
artistic, mediatorii culturali in contextul globalizarii au trecut din nisa elitista in arena
multiculturala si depind de sprijinul infrastructurilor consacrate, oficiale.

In acest fel ar ardta o schita grosiera, caricaturald aproape a scenei globale
artistice. Fiecare linie ingrosata este compusa insa din linii fine si nuante ce se pierd
prin suprapunere. Lumea artei se augmenteaza in progresie geometrica si se Invarte cu
0 vitezd ametitoare. Numai numadrul targurilor de artd s-a triplat de la Inceputul anilor
‘90 Incoace, transformandu-se Intr-un fel de antreprizd globala, In interiorul careia
colectionarii si art-dealerii calatoresc neincetat. Cum se gestioneaza, cine sustine si
mai ales, ce se iIntampla cu artistul si creatia sa in contextul acestui stup extrem de
activ si ocupat?

Artistul continua procesul de (re)profesionalizare ce s-a desfasurat de-a lungul
istoriei: de la mestesugar, artizan, la artist in sensul modern al cuvantului — romantic,
boem si inspirat — apoi la cel de star si superstar, odata cu Andy Warhol*. Artistul
contemporan de succes desemneaza o profesie dificila, flexibild, care nu poate fi
predatd sau Invdtata, iar actualul sistem artistic acomodeaza cu greu artistul naiv.

In termenii lui Bourdieu'?, cu cat este mai lunga istoria unui cAmp artistic, deci mai
substantiale acumuldrile, cu atat cresc autonomia si reflexivitatea acelui camp. Astfel,
intr-un camp cu o stare avansata de evolutie, cum este cel al artei contemporane, cu
un parcurs complex de-a lungul secolului XX, nu existd loc pentru cei ce nu cunosc
istoria campului si implicatiile sale.

Uneori artistii se revolta, atat Impotriva conditiilor impuse de context profesiei lor,
cat si impotriva contextului insusi, iar miza secundara a activismului social si politic in
arta vizeaza tocmai statutul profesiei de artist. Ei chestioneaza, supun criticii si refuza
posturile conditionate istoric In care sunt plasati automat astazi si Incalcand limitele
domeniului artistic 1si testeaza de fapt limitarile propriei practici. Artistul nu mai vrea
neaparat sa fie un producator de obiecte menite consumului de lux pe o piata de cote
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gonflate, nici un outsider marginal, alienat, care practica o arta de dragul artei. Noii
artisti si artiste transgreseaza tiparele traditionale si incearca diverse roluri sociale:
cel de generator de context, performer, consumator, catalizator, lucrator social,
politician, jurnalist, activist, etc.

In zona implicarii sociale si politice artistul se apropie poate cel mai bine de figura
unui antropolog, sau etnograf*?, deoarece recurge la iInscenarea unor situri, cadre
si actiuni practicate de diversi actori sociali, in vederea generarii unui spectacol-
act simbolic, stimuland reflexivitate critica in participanti cu privire la identitate,
diferentd, globalizare, valoare, schimb, capitalism si alte asemenea teme ce sunt
centrale si in cercetarea antropologica.

Atunci cand artistul decide sa iasa din aceasta sfera de observare participativa sau
din cea de interventie colaborativa, si sa actioneze in cea politica, activista, statutul
sdau devine insa ambiguu. Se contureaza o dilema: daca politica are In mod evident de
castigat inspirandu-se din si integrand practici artistice — ne referim la estetizarea
politicii diagnosticata de Boris Groys — trebuie cantarite implicatiile si efectele
tentativelor si actiunilor de acest tip in planul artei.

Desi in limbajul curent ,,scena” si ,,piata” de arta contemporana tind sa fie
echivalate, ele desemneaza doua realitdti distincte. Ne propunem sa clarificam
confuzia (uneori voluntar si) frecvent utilizata de critica si teoria artei, ce pun semn
de egalitate Intre scena artistica si piata de artd, atunci cand practica o demontare
a acesteia din urma. Daca consideram scena, campul artistic drept cadrul in care se
desfasoara interactiunea dintre oameni, obiecte si idei, atunci relatiile stabilite Intre
aceste instante si multimi sunt de o natura mult mai diversa decat cele ,,de piata”.

Piata de artd contemporana este poate cea mai demonizata institutie artisticad,
mai mult decat muzeul, statul si ministerele sale dedicate culturii. Ea este o arena
,mizerabila, brutald si lipsitd de perspectiva”, pe care performeaza pentru ele
insele noile elite financiare si politice'#, plina de contradictii si inegalitati valorice
si sociale. Din partea publicului larg, ofensiva asupra pietei se confunda cu critica
artei contemporane in sine, acuzatd de elitism', de adresabilitate si accesibilitate
semantica scazutd, de neajunsul de a fi ramas un fenomen de nis4, incapabil sa
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acapareze cultura de masa. Din partea celui specializat, ea se trage dintr-un filon
mai general, de critica a capitalismului, a consumerismului si a sistemelor de putere
ce guverneaza si regleaza pietele la nivel global si atinge note focusate, de critica
institutionala, critica agentilor artistici si chiar a artistilor insisi. Dincolo de variile
pozitii anti-sistem, care practica o privire dinspre exterior, sau semi-integrata in
piata si care isi construiesc argumentele in relatie cu metehne tangentiale pietei in
sine, piata de artd este chestionabila in primul rand din interior.

Crizele pietei de artd se datoreazd catorva realitati specifice si clare: instabilitatea
flamboaiantei piete de arta contemporand, in contrast cu cea de maestri, artd moderna
sau antichitati — chiar daca operele artistilor in viata si la moda se vand mai scump
decat ale celor din trecut, totusi piata de ,,clasici” este de obicei mai certa decat cea
fluctuanta de contemporani'® — imposibilitatea de a prevedea clar destinul economic
al lucrarilor unui artist, necesitatea de a cumpara prin intermediari'’, etc. In acest
sens, o caracteristica dominanta a pietei de arta contemporana este incertitudinea
participantilor la dinamica pietei, incertitudine si nesiguranta atat in raport cu
valoarea achizitionatd, sau, in situatiile speculative, stabilitatea investitiei, cat si in
relatia cu numerosii mediatori artistici.

Antidotul incertitudinii pare sa fie Inchiderea mediului artistic catre sine, prin
specializarea si notorietatea catorva actori conectati in locuri de Intalnire specifice
— bienale, targuri, licitatii, etc. Acest mic univers artistic nu este insa omogen si
nici democratic, ci structurat pe straturi decalate temporal si spatial, ceea ce face ca
in interior intermediarii, agentii implicati in mediere, sa devina cel mai adesea cei
care domina jocul, decid destine artistice si domnesc intr-un regat de cote-baloane
de sapun'”. Cei care scriu despre piata sau scena artistica critica situatiile In care
dimensiunea speculativa a acesteia scapa de sub control, afectand cariera artistului
prin vanzari in licitatie mult prea ridicate, dificil de (re)atins ulterior, coruptia
sistemului artistic, care permite evaziuni fiscale, spalari de bani prin achizitionarea de
arta, cel mai adesea imposibil sau inutil de dovedit
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Daca dimensiunea speculativa este condamnabild 1n sine, la nivelul oricarei piete,
nu doar cea de artd, restul acuzelor uzuale aduse pietei de arta sunt alimentate de
insasi literatura senzationald aferenta”’, care falsifica sau Impacheteaza in exceptional
destine, cariere si evenimente ce reprezintd mai degraba exceptia decat regula. Din
multitudinea de artisti si opere existente, un procent extrem de mic ajunge sa faca
prima pagind a noutatilor de piata. Realitatea lasa loc de nuantari.

In primul rand, piata de arta, ca orice alta piata, este ceva abstract, un context
relational prin care se circula si tranzactioneaza obiecte, idei si informatie. Ea nu
poate avea calitati umane, nu poate fi acuzata in sine de lipsa de etica. Piata de arta
este poate cea mai atipica dintre pietele existente si nu se incadreaza nici in modelele
economice — axate pe acumularea de profit — nici cele sociologice, retele si atat, ci
se prezinta mai degrabd ca o ,,constelatie culturald””* in interiorul cdreia preturile
sunt mai mult decat cifre sau entitati abstracte, dezvaluind informatii de statut sau
valoare morala, participantii au si alte scopuri in afara de maximizarea capitalului, iar
comertul presupune mai mult decat schimb de obiecte.

In al doilea rand, elitismul de care este acuzatd arta contemporana si piata de arta
este mai degraba un cliseu decat o realitate. Sistemul artistic ITncepe sa faca din ce
in ce mai mult parte din cultura de masa, si asta nu atat prin ,,produsele”, cat prin
evenimentele sale — expozitii, bienale, trienale, targuri — care devin atractii sociale
pentru categorii diverse de public, mai ales atunci cand sunt secondate de evenimente
conexe: prezentari de modad, de obiecte de design, concerte, etc.

Cat despre incertitudine, ea este neesentiald pentru un colectionar adevdrat, ghidat
de gustul si afinitatile proprii, in asa fel incat investitia este ultimul criteriu intr-o
ierarhie motivationala: ,,L’amour de I’art est aussi un investissement rentable, puisque
’art n’a pas de prix”

In conditiile In care arta internationald s-a globalizat, paradigma modernista,
universalizatoare, al carei context principal era muzeul, a fost secondata de cea
contemporand”?, de- sau multi-contextualizata. Cele doua paradigme coexista Inca,
spatial si temporal, iar in cel mai pozitiv scenariu piata de arta se configureaza ca o
alternativa a muzeului. Entitati substantial opuse — muzeul este caracterizat prin
temporalitate, se bazeaza pe detinerea, proprietatea obiectelor de arta, In contrast cu
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fluxul pietei, alimentat In mod constant prin schimb si circulatie — ele functioneaza

ca doi catozi de semne contrare la nivelul dinamicii operelor de artd. In general, soarta
ideald a unei lucrari de arta ce a parcurs diferite etape specifice pietei de artd este de a
se opri, preferabil pentru totdeauna, Intr-un muzeu, pentru a nu mai reveni la statutul
de bun de consum aferent pietei. Pe de alta parte, existd din start opere de arta ce se
preteaza doar vanzarii segmentului de varf al pietei, cum ar fi performance-urile,

sau instalatiile de mari dimensiuni, site-specific sau temporare, perisabile si a caror
adresabilitate se indreapta in principal catre sfera muzeala.

Piata, galeria, centrul de arta contemporand sau muzeul nu sunt entitati opuse, in
concurentd sau competitie la nivelul scenei artistice. Fiecare institutie activa in acest
context indeplineste o functie specifica, bine-delimitata, iar pentru buna functionare
a Intregului sistem ar trebui ca acestea sa nu interfereze unele cu activitatea altora.
Acest lucru se Infaptuieste ideal mai degraba in teorie, oarecum imperfect in practica
scenelor artistice vestice structurate si reglementate In timp, si este In curs de
(retro)implementare, mai mult sau mai putin corect si constient, in cea a scenelor
,emergente”, sau care se situeaza in proces de inlocuire a unui model artistic cu altul
(centralizat de stat vs. capitalist de piatd), precum Romania.

Putina metodologie

In fragmentul redat aici ne vom concentra In continuare pe ceea ce am numit generic
,valorile artei contemporane” sau, in sens dinamic, procesul prin care sunt acestea
yconstruite”, sau mai bine spus, generate. Acesta nu are pretentii de exhaustivitate,
ci doar propune o posibila abordare a discutiei despre valori, de revizitat si adaptat la
nivelul fiecdrui posibil studiu de caz In parte.

Lucrand cu valorile, am pornit din start dintr-o perspectiva pluri sau interdisciplinara
in conceperea unui studiu de istoria artei cu bibliografie din sfera sociologiei culturii,
antropologiei artistice sau chiar a economiei politice, construit pe metode de cercetare
cantitative si calitative pentru partea aplicata a cercetarii initiale*”. Pozitiile uzuale de
pe care se produce discursul despre ceea ce desemneaza In sens larg ,,piata de arta”,
eticheta cuprinzatoare ce inglobeazd atat rapoarte de licitatii, analize cantitative, noutati
despre ,,cotele” unui anumit artist sau achizitiile unui muzeu, cat si analizele mai subtile
privitoare la scena artistica si retelele aferente ei sunt apanajul sociologiei artei, teoriilor
economiei artistice sau de marketing si cercetarii antropologice.
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Discutia despre valori este in mod inextricabil legata de sociologia artei, ramura
a sociologiei culturii, care analizeazd operele de artd din puncte de vedere si pozitii
eteroclite. Pe de o parte, opera de artd este considerata un text, un document ce
poate dezvalui informatii despre societatea in care a fost creata — perspectiva
determinista/determinacy — pe de alta un produs 1n jurul caruia ,,triburi” specifice
creeazad structuri, institutii, retele si stiluri de viata — pozitia indeterminista/
indeterminacy — de obicei fara a discuta sau analiza obiectul artistic In sine. Acest
neajuns al studiului sociologic aplicat productiei creative umane, care ignora
insusi obiectul sau de studiu, este subiectul criticii intradisciplinare si totodata
directia catre care se Indreapta sociologia artei mai recenta, urmadrind sarcina
de a adresa interiorul culturii*>. Sociologia artei utilizeaza un vocabular specific,
integrat si in ,,noua istorie a artei” sau in critica de arta recenta: ea vorbeste
despre ,,actori” si ,agenti” sociali care interactioneaza in interiorul ,,campurilor
artistice”, producand cultura , explicita” si ,,implicita”*°. Cultura implicitd este
descrisa prin ,,capital cultural”, notiune elaborata de sociologul francez Pierre
Bourdieu, alaturi de cele de ,,capital social” si ,capital simbolic”.

Teoria campurilor de productie culturald emisa de Bourdieu”’ este
centrala sociologiei artei si ofera un model util de intelegere a lumii artistice
contemporane. Campurile de productie sunt complexe retele de relatii obiective
intre diverse pozitii, fiecare pozitie definita de relatia cu celelalte si de relevanta
sa in sistemul global de distributie a proprietatilor, cdrora le corespund luari-de-
pozitie analoage. Intre spatiul pozitiilor si cel al luarilor-de-pozitie se interpune
spatiul posibilelor, mostenirea acumulata in respectivul camp artistic, care
poate functiona ca probabile constrangeri, sau posibile utilizari si care permite
noi forme de productie. Pentru a intra intr-un camp de productie artistica
trebuie platita o mica cotizatie simbolica prin insusirea unui cod specific de
comportament si expresie si descoperirea universului finit de libertate existent
intre constrangere si potentialitati obiective.

Campurile de productie culturala sunt structurate dupa doua logici disjuncte:
0 economie ,,anti-economica” a artei, care promoveaza valori pur artistice,
neorientate catre profit, cu o istorie a unei autonomii si reguli proprii, axatd pe
acumularea de capital simbolic, care se poate transforma pe termen lung in profit
comercial, iar pe de altd parte directia ,,orientata cdtre economie”, a industriilor
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creative sau a antreprizelor artistice, care trateaza comertul cultural ca orice alt
tip de comert: profit pe termen scurt, circulatie a bunurilor, plierea pe preferintele
publicului, etc.”®. Dar aceastd segregare nu este atat de netd la nivel practic, iar
Bourdieu 1si duce cam departe perceptia fetisizata asupra obiectului de arta*?,
paralela arta-joc, alimentat de illusio*° si viziunea belicoasa asupra lumii artistice,
atunci cand considera toate schimbarile stilistice, segregarile pe genuri sau pe
binoamele arta pura-artd comerciala drept consecintele unor calcule cinice, ce
urmaresc profit material sau simbolic.

Bourdieu este insa in cautarea unei adevarate stiinte a operei de arta, pentru
care cercetatorul trebuie sd se extraga din illusio, sa suspende relatiile de
complicitate si convenienta din interiorul campului artistic, pentru a putea face
din joc obiectul studiului. Principalul obstacol in constituirea acestei riguroase
stiinte ar fi ,,ideologia carismatica a creatiei” ca expresie vizibila a credintei tacite
in jocul artei contemporane.

Nathalie Heinich practica o sociologie a artei contemporane inspirata si totodata
detasata de teoriile profesorului sau: pe de-o parte, face din ,,jocul” artei contemporane
o tema centrala, pe de alta duce modelul campurilor de productie culturala intr-o
zona aplicata, cu accent pe constructia valorii*’. Ea considera utilizarea notiunii de
,camp” esentiald in contextualizarea unei problematici, dar, acolo unde ea devine
insuficienta, se pun in discutie ,,valorile”, In sens de asertiuni normative, cu pretentii de
universalitate. Pentru Heinich, arta poate exemplifica dilemele generale ale sociologiei,
pe post de subiect folosit pentru a discuta probleme extinse, cercetatoarea fiind in
particular interesata de ceea ce-i face sa vorbeasca pe actorii sociali: fie ca este opera de
arta, statutul artistului, sau valoarea artei. Atunci cand analizeaza arta contemporana si
valorile sale aferente, Nathalie Heinich nu urmareste Intocmirea unui model structural
al acestora, ci descrierea, explicarea lor prin implicatiile la nivel de context

Aceste abordari ale artei, artistului si scenei artistice sunt posibile in contextul
proliferarii si diversificarii institutiilor artistice, in care discursul despre arta joaca
un rol activ in producerea sa, adaugandu-i sens si valoare. Desi Bourdieu separa clar
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industriile creative de directia mai ,elitista” a artei contemporane, exista numeroase
exemple recente de Intrepatrundere si chiar colaborare dintre cele doua directii

De altfel, teoriile recente de marketing structureaza mult mai nuantat strategiile
utilizate In campurile aferente, iar marketing-ul in sine este privit ca un concept
umbreld, ce furnizeaza atat contextul cat si cadrul facilitator pentru productia
culturald. In lexicul specific se ITncadreaza termeni detestati, blasfemici pentru
lumea artistica ,,elitista”, dar integrati cu succes in discursul orientat catre piata,
cum ar fi cei de ,,produs” si ,producator” cultural sau artistic, , intermediar”,
,consumator”, etc. Abordarile marketing-ului artistic sunt mai diverse decat am
fi tentati sd credem, si au evoluat In timp de la o orientare manageriala, sau axata
pe latura hedonista a consumului artistic, la studierea implicatiilor estetizarii vietii
cotidiene sau evidentierea substantei produselor culturale in contextul dezvoltarilor
tehnice si informationale

Centrala teoriilor de marketing este atentia acordatd consumatorului, sau, mai
frumos spus, publicului artistic. In context postmodern, consumatorul nu mai este
ultima verigd pasiva in procesul de producere de sens si semnificatie, ci parte din acest
proces continuu de generare de simboluri specific productiei culturale*®. Experienta
esteticd corespunzatoare acestui fenomen se petrece prin interactiunea dintre public
si obiectul artistic, facilitata de intermediarii culturali, care contribuie astfel la
orientarea directiei insusi sistemului de productie. Cu toate acestea, consumatorii,
audienta, publicul artistic au un rol relativ redus in procesul constructiei valorice a
artei contemporane, ceea ce 1i situeaza colateral obiectivelor acestui studiu.

Consideram ca explicitarea valorilor artei contemporane si a modului In care se
construiesc este esentiala pentru audienta mai mult sau mai putin ,,profana”, care
poate astfel depasi nivelul primar de perceptie al artei contemporane*®, conform
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caruia ea se situeaza sub domnia aleatoriului®’, nu suscita experiente estetice sau
emotii, fie pur si simplu nu e considerata artd, cat si pentru profesionistii direct
implicati. Artistii, criticii si curatorii 1si pot intelege mai bine rolul, contributia In
cresterea valorii creatiei aferente si implicatiile actiunilor lor. Un comportament
constient al persoanelor implicate, o educatie a publicului larg ar putea contribui
la constructia unui sistem mai functional pentru arta contemporana.

In acest sens, consideram galeriile comerciale drept spatiile fizice si simbolice
in interiorul carora se desavarseste procesul valorificarii artei contemporane,
nu (doar) white cubes care suplinesc lipsa de continut artistic a lucrarii In sine*®,
ci entitdti necesare in Investirea operei de arta cu vizibilitate, In circularea ei, in
facerea ei cat mai accesibila unor audiente largi si versatile, specifice contextului
contemporan. Intre respectabilitatea unui spatiu de expunere nud, care nu
interfereaza cu obiectul artistic In sine si pervertirea prin transformarea in bun
de consum a obiectului artistic, galeriile comerciale reprezintd instante mult mai
diverse si nuantate. Ele pot fi niste heterotopii, in termenii lui Foucault*?, spatii, in
acelasi timp fizice si mentale, sau care se situeaza In afara timpului si spatiului real,
locuri sacre ce preiau si duc mai departe functia de consacrare specifica muzeului.

In raport cu un numar din ce in ce mai mare de artisti si scene artistice, atat
o abordare cantitativa, cat si calitativa In constructia unui discurs istoric despre
parcursul artei contemporane se bazeaza inevitabil pe punctele cheie si polii de
influenta reprezentati astazi de bienale, expozitii itinerante, galerii de avangarda
care stabilesc si sustin noi manifestari artistice. Iar procesele care stau la baza
valorificarii artei contemporane, atat in istorie cat si in prezent, sunt cele de
mediere, prin galerii, dealeri si alte organizatii, apreciere, de catre critici, curatori,
experti, colectionari sau publicul larg si apoi consacrarea, care survine prin
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muzeificare, sau uneori chiar datorita umbrelei unei galerii importante.

Cand ajunge in final Intr-un muzeu, opera de arta se ,,odihneste” dupa circuitul
complex parcurs la nivelul pietei. Dar nu pentru totdeauna. Desi muzeul, prin functiile
sale de conservare si restaurare, (pre)lungeste perioada de viata a lucrarilor si le ofera
o tinerete-fard-batranete oarecum nefireasca, timpul lucreaza in sensul mdcindrii si
recirculdrii materiei. Dupa disparitia fizica a obiectului, doar istoria artei mai ramane
pentru a aminti de el. Iar In raport cu valorile schimbatoare ale artei contemporane,
yIngerul istoriei”*" va decide ce alege sa pastreze si ce sd arunce in uitare.

Valorile artei

Valoarea artei este o chestiune recurenta in discursul despre arta sau In cercetdrile
si practicile curatoriale recente’!, abordata explicit sau cel mai adesea, indirect. In
general, notiunea este utilizata descriptiv, desemnand calitatile intrinseci operei de
arta, sau relational, atunci cand statutul operei de arta este definit in raport cu ceva
exterior ei sau intr-un context specific. Putem vorbi despre doud paradigme, prima
fiind apanajul connoisseurship-ului, esteticii sau criticii de arta, iar cea de-a doua
obiectul de studiu al istoriei, sociologiei si economiei artei. In practic, cele doua
paradigme se suprapun, punctul de confluenta situandu-se cel mai adesea in sfera
teoriei si filozofiei artei.

Deoarece ceea ce este considerat valoros in arta fluctueaza in functie de perioada
istorica, spatiul geografic si paradigmele culturale aferente’”, nu putem vorbi despre
valoarea artei in mod absolut, ci mai indicata ar fi utilizarea pluralului. Arta are diverse
valori in situatii diferite, iar acestea pot fi grupate la nivel discursiv intr-un sistem,

£40. Ne referim la ,,Ingerul istoriei” descris in cea de-a noua teza a eseului On the Concept of History/
Uber den Begriff der Geschichte scris in 1940 de Walter Benjamin, asociat cu si inspirat de lucrarea
Angelus Novus a lui Paul Klee.

/1. Spre exemplu, expozitia The Price of Everything de la Whitney Museum din 2007 examineaza
relatia si raportul dintre piata, micro-economiile constituente si valoarea comerciald si artistica a
operei de arta (cu publicatia aferenta: The Price of Everything: Perspectives on the Art Market, Martin
Braathen (ed.), Whitney Museum of American Art, Independent Study Program Exhibition at the
Art Gallery of the Graduate Center, the City University of New York, 2007); sau, mai recent, intre
mai-septembrie 2013, expozitia Economics in Art de la MOCAK, Muzeul de Arta Contemporana

din Cracovia, interogheaza semnificatiile si constructia valorii artistice, etica activitdtilor sia
mecanismelor pietei de arta si relatiile dintre economie si probleme sociale. http://en.mocak.pl/
economics-in-art-eng.

42. Relativism ce se aplica si notiunilor ,,arta”, ,arte plastice” sau ,,arte frumoase” (fine arts), cat si
sistemului ramurilor artistice grupate sub aceasta denumire. Istoric si cultural determinat, acesta

a parcurs un traseu alambicat pand a se stabiliza iIn modelul pe care 1l luam astazi ca atare, fiind de
altfel in continuare supus schimbarii (spre exemplu prin introducerea cinematografiei pe post de
,cea de-a saptea arta”). Cf. Oskar Paul Kristeller, ,,The Modern System of the Arts: A Study in the
History of Aesthetics (II)”, Journal of the History of Ideas, vol. 13, nr. 1, 1952, pp. 17-46.



100

sau, mai nestructurat, Intr-un ansamblu, sau registru de valori aferent culturii In
interiorul careia se produce.

Ansamblurile de valori nu sunt legiferate de o fortd abstracta externa, ci sunt
imanente culturii Insesi, rezultand In urma interactiunii dintre indivizii componenti,
ale caror decizii si optiuni subiective se pot instaura in timp, prin repetitie, pe post de
conventii culturale”’. Deoarece arta si cultura sunt sociale, generandu-se perpetuu
din activitatea unor retele sau grupuri de oameni, conventiile stabilite in urma acestui
proces fluid nu sunt rigide. Inovatiile sau mutatiile apar treptat, dupa care raman o
perioadd mai lungd de timp nelmpartasite, nedescoperite sau neadoptate la scard larga,
ceea ce face ca unele valori aparent contradictorii sa poata coexista sau sa fie relevante
in si pentru un context comun. Acest lucru se intampld, spre exemplu, in cazul complex
al artei contemporane.

Contemporaneitatea este era retelelor, a conexiunilor, a contactului, ce ia locul
perioadei anterioare, de productie si consum. Explozia informationala survenitd
odata cu mondializarea internetului face ca o dimensiune esentiala a prezentului
sd fie comunicarea. Directiile coordonatoare ale postmodernismului sunt acutizate
in prezent**: societatea spectacolului devine o societate a ,,extazului comunicarii”,
in care totul este mult prea vizibil**, capitalismul multinational devine pan sau
transnational, filozofia se deschide catre un discurs teoretic mai cuprinzator”®,
arta avangardista sau neoavangardista si-a pierdut potentialul subversiv si a fost
institutionalizata*’, iar dizolvarea granitelor dintre arta Tnalta si cea de masa este
surclasata la nivel discursiv de critica completei comodificari a artei.

Critica generalizata a artei contemporane porneste de la faptul cd, daca arta

43. Aceasta perspectiva asupra functionarii culturii, de la interior spre exterior, este tributara
modelului analizat de Sophia Krzys Acord si Tia DeNora in ,,Culture and the Arts”.

4. In sensul postmodernismului ca instrument de periodizare, Frederic Jameson descrie un ,,nou
postmodernism”, care exprima ordinea sociala a capitalismului tarziu; ,,Postmodernism and
Consumer Society”, In Postmodern Culture, Hal Foster (ed.), Bay Press, Londra, 1983, pp. 111-126.

45. ,,Extazul comunicarii” despre care discuta Baurdillard se refera la transparenta survenita in
urma expunerii la excesul de informatie si imagine ce caracterizeaza societatea contemporana,
care face ca subiectul sa nu se mai poata prezenta pe o scend, in termenii lui Guy Debord, ci sa
functioneze ca un ecran pur, invadat de exteriorul de care nu se mai poate detasa. Jean Baudrillard,
, The Ecstasy of Communication”, In Postmodern Culture, pp. 126-134.

£46.Jameson discuta despre interdisciplinaritatea teoretica specific postmodernd, care transgreseaza
granitele traditionale ale disciplinei filozofiei si include o serie de alte domenii, ale caror teoretizari
aferente se topesc Intr-un discurs teoretic hibrid, generalist, Frederic Jameson, ,,Postmodernism
and Consumer Society”, pp. 111-126.

47. Frederic Jameson considera ca emergenta postmodernismului se poate plasa la Tnceputul anilor
‘60, odata cu institutionalizarea, canonizarea si academizarea modernismului, ceea ce 1-a golit de
tot potentialul sau subversiv, deoarece prin postmodernism nu se creeaza de fapt caracteristici noi,
ci trasdturi care erau Inainte marginale - in modernism, spre exemplu - devin acum principale,
centrale artei, Frederic Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society”, pp. 111-126.
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modernistd era provocatoare in raport cu o ordine sociald conservatoare, arta
prezentului reuseste rar sa ofenseze””, dupa care este oricum asimilata de sistem si se
poate bucura chiar de succes comercial si de masa. Acest lucru se petrece spontan, din
cauza contextului contemporan marcat de mutarea accentului de pe produs pe proces,
care confuzeaza sistemul valoric”?, sau constient, atunci cand artistul lucreaza in
complicitate cu sistemul economic sau de putere pe care il chestioneaza®°.

Arta contemporana se raporteaza insa critic la realitatea timpului ei, fie ca este
vorba despre o artd participativa, care chestioneaza pasivitatea audientei, reflexiva in
relatie cu institutiile artistice, fie in raport cu statutul ei de bun de consum pe piata de
arta. Dimensiunea critica a devenit aproape o conditie nescrisd a artei contemporane,
dar Intre arta implicatd social si politic, care se mentine inca, pasiv, intre limitele
institutionale ale sistemului artistic si cea activista se impun o serie de diferente
la nivel de mijloace si efect. Consideram ca arta activistd reuseste intr-adevar sa
provoace, In sens avangardist, dar pe de alta parte sunt discutabile efectele sale
practice, schimbarea reald pe care o produce in societate si granitele multiple pe care
le chestioneaza: dintre artd si antropologie, arta si vandalism, etc.

Aceste mutatii survenite la nivelul societatii, culturii si societatii contemporane nu
trebuie neaparat intelese in sens peiorativ, ci au potentialul pozitiv de a democratiza si
imbogati domeniul creativitatii si cunoasterii umane. Iar procesul de institutionalizare
a avangardelor poate fi inteles apeland la schema ,,triplului joc” prin care functioneaza

48. Ne referim mai ales la arta internationald. In cazul romanesc, arta contemporana reuseste
frecvent sa ofenseze si sa provoace veritabile scandaluri. Mentionam celebrul scandal al ,,poneiului
roz” cu zvastica pe crupa al artistului IRLO din expozitia Freedom For Lazy People prezentata

de Institutul Cultural Roman New York In 2008, ,,indecentul” Iuda al lui Alexandru Radvan din
expozitia The Last Temptation de la Bochum, tot din 2008, opere de arta infierate in media nu atat
din efuziuni de corectitudine politica sau piosenie crestind, cat din cauza ca ambele proiecte erau
sustinute de ICR si deci prezentau o imagine distorsionatad a ,,identitdtii nationale” romanesti peste
hotare.

49. ,When the economics of a field are disturbed or subverted the value system becomes confused.”,
Inside the White Cube, p. 87. Brian O’Doherty citeste Intreaga istorie a artei secolului XX in cheia
conflictului perpetuu dintre arta si obiectul ei material. Astfel, avangarda a atribuit operei de arta

0 estetica izbdvitoare, mistica, investind cu energii morale un produs care e, in final, vandabil,
integrat Intr-un sistem social, In modernism si a carui distribuire si receptare a inceput sa fie
chestionata in anii ‘60-'70, care prin autoreferentialitate isi interoga propriul context social si
economic. O’Doherty afirma cd revolutia artei implicate social si politic pare ca a esuat in anii ‘80,
cand se inregistreaza revenirea pietei si a artei ca produs, dar posteritatea ne arata ca lucrurile au
devenit mai nuantate din anii ‘90 si pana In prezent.

50. Johanna Drucker acuza in Sweet Dreams arta contemporana de complicitate cu sistemul de
putere pe care-1chestioneaza, fie el politic, economic sau de reprezentare, institutional, lucrand
constient cu simbolurile si ideologiile culturii ,,mainstream”, conform acelei logici a criticii si crizei
care legitimeaza si Intareste capitalismul (ne referim la dimensiunea agonistica a democratiei si a
capitalismului, care se auto-legitimeaza prin crize succesive, cf. Jean Frangois Lyotard, La Condition
postmoderne. Rapport sur le savoir, Editura éditions de Minuit, Paris, 1979).
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arta contemporand, emisa de Nathalie Heinich. Triplul joc are origini avangardiste

si este ritmat de trei momente indisociabile: transgresiune, reactie si integrare”’,
raportate la trei categorii de actori, In limbaj sociologic, artisti, public si specialisti sau
creatori, spectatori si comentatori, cu functiile aferente: de inovatie pentru creatori,
de adeziune pentru spectatori si de mediere pentru comentatori. Ele nu pot fi gandite
unele fara celelalte: artisti fara public, fara specialisti, transgresiuni fara limite de
depasit sau de reafirmat, urmand ca in general, respingerea sa vina din partea marelui
public, acceptarea din cea a specialistilor.

,Lupta” dintre traditie, dintre o ordine stabil(it)a, trecuta si nou este si a fost
dintotdeauna modul de a avansa al culturii si civilizatiei umane. Inovatiile artistice
survin In urma Incercarilor de a creste sau de a schimba valoarea operei de art4d, iar ele
sunt orientate diferit in functie de contextul istoric si geografic.

Revenind la distinctia operata initial, conform careia valorile artei pot fi
explicitate din punct de vedere estetic sau relational, aceasta 1si gaseste drept
corespondent filozofic dihotomia operata de Thierry de Duve, dintre imanent si
transcendent in arta, pozitii ce corespund taberei celor care cauta si valorizeaza
esteticul in arta si a celor care cred cd arta trebuie sa exprime, sau macar sa caute
sa exprime adevarul®”. Pentru primii arta este fetis, pentru ceilalti semnificant,
dar pentru ambii are statut de lucru. Pentru cei dintai, ,,formalistii”, avangarda
a murit de moarte buna, pentru cealalta tabara, adeptii marxismului, a teoriei
critice, ea a fost tradata prin muzeificare®’. Pentru a rezolva aceasta antinomie
inerenta celor doua pozitii — ,,ori judecata, insa fara estetica, ori estetica, Insa
fara judecata”®*, de Duve propune o restructurare a esteticii prin schimbarea
perspectivei asupra judecatii de gust plecand de la momentul de turnura al istoriei
artei: readymade-ul Duchampian®®. Judecata estetica instaurata astfel are Intr-
adevar valente prescriptive, nu descriptive, iar legea modernitatii devine acel ,,fa
ce vrei” adresat de catre Duchamp nu atat artistului, cat audientei, conferindu-i
acesteia dreptul de a cantari, de a judeca arta.
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Conflictul dintre cele doud paradigme istorice este vizibil si la nivel valoric: intre
paradigma moderna, pentru care valoarea artistica rezida in obiect si paradigma
contemporana, pentru care valoarea artistica sta in ansamblul de conexiuni, discursuri,
actiuni, retele, situatii, efecte de sens, stabilite in jurul sau plecand de la obiect

Credem Insd cd ambele perspective sunt legitime si pot coexista intr-un context
comun, atat istoric, cat si teoretic. Impasul ,,ori, ori” remarcat de de Duve poate fi
depasit, atunci cand Inlocuim logica alternativa printr-una pluralistd. Consideram
ca opera de arta poate fi in acelasi timp obiect estetic destinat pldcerii dezinteresate,
instrument Tn mana factorilor de putere, produs pe piata, cat si o puternica voce critica
care modeleazad realitatea inconjurdtoare. Functia si valoarea aferentd fiecarei instante
rezida atat in obiectul insusi, sub forma unei potentialitati latente de apropriere®?,
cat siin activitatea, conexiunile si interactiunile agentilor implicati in proces. Este de
altfel ceea ce se intampla in arta contemporana.

Autonomia artei nu este o iluzie, arta are o putere proprie, intrinseca, independenta
de forte externe. Dar, sistemul si piata artistica nu sunt autonome, judecatile de
valoare, criteriile si regulile din interiorul lor reflecta conventiile sociale dominante si
structurile de putere>®. Incercdrile miscarilor si curentelor artistice de neoavangarda
ale anilor ’60-70, care se manifestau prin artd conceptuala, performance, happening,
land art, congrese Fluxus, de a scapa logicii pietei si a sistemului artei oficiale prin
strategii non-obiectuale, anti-estetice, efemere, negative, poate ca au esuat in scopul
lor primar, sfarsind osificate, achizitionate In colectii publice si private, dar poate ca
acesta este tocmai semnul valorii lor, care le-a marcat insemnatatea ca artefacte ale
culturii umane menite pastrarii.

Lucrarea de fata analizeaza cel de-al doilea nivel de valorificare a operei de arta,
cel relational, nu chiar transcendent deoarece, dupa cum am aratat deja, este cel
adecvat structurii reticulare a artei contemporane. Modelul relational al valorii artei
este apanajul stiintelor sociale. Daca adoptam un punct de vedere extrem, putem
considera operele de arta drept rezultatele actiunii colective ale unei retele de indivizi
care contribuie in mod specializat la nasterea operei de arta: ucenicul de atelier care
amesteca pigmentii, mesterul de rame de tablouri, turnatorul in bronz, sau, mai
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recent, designerul grafic, curatorul, audienta, etc. O intreaga piramida de colaboratori
dintre care artistul este varful cel mai vizibil. Intr-un asemenea caz, valoarea artei ar fi
stabilitd prin consens la nivelul membrilor retelei respective

Aceasta perspectiva ne conduce catre teoria campurilor de productie culturala, sau
artistica, elaborata de Bourdieu. In interiorul cAmpului de productie artistul si opera
de artd sunt infuzate cu valoare, sunt consacrate, aproape in sens religios, de catre
ceilalti agenti implicati: critici de artd, curatori, intermediari, etc.°” Pentru a nu ne
rataci prin lantul de cauzalitati al consacrdrii primare — cine i consacra pe critic, pe
curator, si asa mai departe — Bourdieu considera ca puterea magica de ,,consacrare”
trebuie cautata in spatiul campului de productie, in sistemul relatiilor obiective ce
constituie acest spatiu, In lupta pe care o gazduieste si in forma speciald de credinta
pe care o suscita®’. Opera de arta ar fi astfel un fel de obiect sacralizat, produs al unei
imense antreprize de ,,alchimie simbolica” ce implica colaborarea, cu aceleasi credinte
dar profituri inegale, intre o Intreaga serie de agenti angajati iIn campul de productie, a
carui fabricare materiala n-ar fi nimic fara munca de producere a valorii obiectului.

Nathalie Heinich introduce mai multe nuante in procesul de atribuire de valoare,
luand in calcul cele doua paradigme de valorificare a artei. Atat opera, cat si artistul,
pot fi judecati intr-un regim al valorii comune, adica In interiorul unui context
relational, caracterizat de conventii sociale si artistice, sau in cel al singularitatii,
prin care artefactele si artistii sunt analizati in sine, dupa criterii de adoratie sau
non-adoratie®”. Cele doua regimuri compun lumea artistica si functioneaza intr-o
stare de tensiune in interiorul aceleasi retele, generand acea logica a contextului care
influenteaza continutul, perceptia si aprecierea operei de artd sau a artistului.
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Spre deosebire de Bourdieu, pentru Heinich calitatea estetica nu se reduce la
un simplu ,,efect al campului”, datorat pozitiei de autoritate a creatorului si de
credulitatea publicului. Valorile artistice nu sunt nici absolute, in sens de fondate
pe baze naturale, nici arbitrare, fondate pe nimic, ci sunt tributare unor operatiuni
multiple ce tin de limbaj, obiect, actiuni, institutii. Desi Heinich recunoaste rolul
lantului de mediere Intre opera si public in procesul producerii de valoare — circulatia
lucrarilor contribuie la notorietatea artistului, calificativele atribuite operei 1i
adauga valoare, banii cheltuiti In achizitionarea ei genereaza un pret, toate acestea
contribuind la vizibilitatea operei In sine — ea acorda institutiilor un rol central in
stabilirea si universalizarea valorilor. Iar acest ansamblu de valori este, pentru arta
contemporana: ,,valoarea esteticad a operei, valoarea etica a persoanei artistului,
valoarea de reputatie a creditului care i se acordd, valoarea civica n raport cu politicile
de stat si binelnteles, valoarea economica a obiectelor puse in circulatie”

La acestea s-ar putea adauga valoarea de semn a artei. Pentru Baudrillard®#, dar si
dintr-o perspectiva din sfera marketing-ului artistic, consumul consta in schimbul de
semne, investite cu semnificatie de-a lungul intregului lant de circulatie de la creator
la public. Valoarea de semn a artei desemneaza calitatea abstracta a acesteia, ceea ce o
apropie de o posibila paralela cu unitatile financiare, sau mai prozaic spus, cu banii

Desi aldturarea arta-bani (inca) starneste ridicari din sprancene si fiori intelectuali,
in contextul contemporan aceste doua entitati au mai multe in comun decat
echivalarea si interschimbul lor pe piata de arta®. In primul rand, atat banii cat si
operele de arta nu sunt substantial valoroase 1n sine, la nivelul materiilor prime
folosite (exceptand, spre exemplu, arta bling-bling de tipul unui craniu Incrustat cu
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diamante de Damien Hirst®”), dar acumuleaza putere si devin net mai pretioase in
contexte specifice. Spre exemplu, acest lucru este vizibil in prezent In cazul economiei
speculative, care se dezvolta ca o ciuperca hranitd cu capital imaginar, circuland sume
imense de bani fictivi, ceea ce a si cauzat criza financiara inceputa in 2008, situatie

ce poate fi comparata abstract cu piata de arta contemporana speculativa, pe care se
vehiculeaza si alimenteaza cote efervescente, uneori artificiale in raport cu valoarea
reala a obiectului artistic in sine.

Aceste modele valorice descriu raporturi subtile intre calitatile estetice sau artistice
intrinseci unei opere si potentarea lor in interiorul unor mecanisme mai mari, fie ele
organizationale, institutionale, critice sau de piata. Pentru ca valoarea unei lucrari de
arta contemporane sa fie facuta publica, ea trebuie comunicata prin diverse filtre de
la obiectul in sine la public, fie el cumparator sau nu. Aceste filtre pot fi educationale,
fie presupun marketing sau publicitate, discurs critic de specialitate, sau apreciere
institutionala, si, nu In ultimul timp, interfatd economica. Aproape toate aceste trepte
de valorificare a operei de arta, cu etapele principale de mediere, apreciere, consacrare,
sunt indeplinite in interiorul unei galerii comerciale. Desi scopul lor primar ar putea
parea valorificarea economica a artei, atasarea unui pret este de fapt ultimul pas intr-
un proces mult mai complex de constructie de valoare.

Ajungem astfel la citeva premise demonstrate. In primul rand, faptul ca cele
doua modele valorice, estetic-relational sau imanent-transcendent, sunt separate
in teorie, amestecate In practica si se autopotenteaza reciproc. In al doilea rand,
conflictul dintre estetic si economic, dintre valoarea artistica si piata, dintre statutul
respectabil al unei opere de arta si cel de bun de consum este fals. Istoria artei
contemporane ne demonstreaza exact opusul, si anume ca intre estetic si piatd exista
o prietenie de lunga durata, cu apogeul in revirimentul picturii figurative prin neo-
expresionismul anilor ‘80, sau mai recent, prin zombie formalism®®. La fel cum falsa
este relatia de determinare dintre valoarea artistica si cea de piata, iar daca ar fi sa
punem o sageata vectoriala Intre cele douad, ea ar fi dinspre cea artistica inspre cea
economica, si nu invers. Pentru ca arta contemporana sa poata transcende statutul
de produs si bun de consum la care este redusa in anumite contexte si discursuri,
pentru ca artistul sa se elibereze din ,,sclavia pietei” este necesara o doza crescuta
de constientizare a conditiondrilor contextului social, politic si economic, laolalta cu
maximizarea acelei aesthetic agency®® specifice fiecarui individ.
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Poate cd valoarea esentiala care se pune astdzi in discutie In raport cu arta
contemporana este potentialul ei critic si auto-critic, capacitatea de a rezista logicii
capitalismului prin strategii alternative, de a dinamita uniformizarile culturii de
masa prin expunerea resorturilor ce se invart in spatele simbolurilor si a imaginilor
universal recunoscute, comun acceptate si global utilizate. Asta nu Tnseamna ca
incercam sa atribuim artei contemporane o noud misiune utopica, salvatoare, o noua
relnvestire mistica cu potential transcendental, cat o viziune estetica extinsa’’ in
sprijinul unei culturi si civilizatii vizuale si teoretice mature si constiente de sine,
care detine capacitatea de a intelege si lucra cu registrele de valori ale artei si culturii
de masa contemporane’’.

Desi relatiile dintre dimensiunea economica si cea artisticd, conceptuala a artei
sunt complexe, incalcite, angajate intr-un fel de ,,dialectica continua”, nu consideram
ca aceasta face judecata estetica pura, in termeni kantiene, imposibila’?, ci doar
conditioneaza explicitarea valorilor obiectului artistic de descifrarea procesului
constructiei lor, la nivelul scenei artistice, prin mediere, apreciere si consacrare, prin
cuvant, discurs teoretic, agenti-actori si institutii.

in functie de conventiile si coordonatele impuse de context, de acea cultura explicitad, ci si in functie

de propriile variabile emotionale si estetice, utilizand 1n acest scop obiecte ce evoca atitudini si reactii
in acord cu acestea. Vezi Robert Witkin, Tia DeNora, ,,Aesthetic Materials and Aesthetic Agency”,
Newsletter of the Sociology of Culture Section of the American Sociological Association, nr. 12, 2007, pp. 1-6.

70. Nu ne referim la disciplina istorica a esteticii, ci la estetica in sensul studiului unei sensibilitati,
sensibilitate umana care este colectiv formata si conditionata, cu radacinile profunde in structura

societatii si culturii care i-a dat nastere. Viziune inspirata de lectura in cheie sistematica a artei de
catre Clifford Geertz In ,,Art as a Cultural System”, in Local Knowledge. Further Essays in Interpretive
Anthropology, Editura Basic Books, fara loc al aparitiei, 1983/2000, pp. 94-120.

71. Analizand arta aborigend, antropologul Clifford Geertz ajunge In ,,Art as a Cultural System” la o
concluzie asemanatoare: abordarea esteticd, discutia despre mestesug si tehnica, despre formad, sunt
insuficiente Tn ITncercarea de a vorbi despre arta, iar potentialul estetic, emotional al artei trebuie
integrat Intr-un tipar existential extins, alaturi de celelalte activitati sociale, ceea ce ne duce cu
gandul la remarca ironica facutd de Nathalie Heinich in ,,Des conflits de valeurs”, cum cd pentru
sociologi publicul amator de arta carte nu cunoaste foarte bine sistemul de valori reprezinta ceea ce
au reprezentat pentru antropologi popoarele fara scriitura. Am putea adduga cd acest lucru nu este
valabil doar pentru sociologi, ci si pentru specialistii artei contemporane.

72. Adresam polemic concluzia prin care isi Incheie studiul Olav Velthuis, Talking Prices, p. 178.
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Desenul ca ,mandrie si prejudecata”

Silvia-lleana Costiuc

Pentru un arhitect, o buna prezentare a obiectelor de arhitectura, fie realizata
manual, fie asistata de calculator, a fost si a ramas subiectul mandriei profesionale
si proba a valorii In breasla. In perioada postrevolutionara, Invatamantul universitar
de arhitectura din Romania a imbratisat mediile de grafica si proiectare asistata de
calculator, In contextul cresterii accelerate a cererii de oferta din piata imobiliara.
Prin intermediul unor interviuri cu profesorii Stefan Mdnciulescu (fig. 1)*, Mihai
Opreanu (fig. 2)?, Marius Smigelschi (fig. 3)°, Romeo Simiras*, Iulius Ionescu”’ si
Mihai Cocheci®, absolventi ai Institutului de Arhitectura ,,Jon Mincu” din Bucuresti la
sfarsitul anilor 70 si inceputul anilor ’80, am schitat liniile unei cercetari de istorie
orala privind pedagogia desenului de mana din Invatamantul superior in arhitectura
si am identificat mutatiile profesionale In urma introducerii reprezentarilor asistate
de calculator in arhitecturd. Am elaborat un chestionar de douazeci de intrebari

care vizeaza trei probleme principale: admiterea la facultate, predarea desenului in
facultate si opinia privind beneficiile si pierderile cauzate de introducerea desenului
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fig. 2, Mihai Opreanu, Stefan Mdnciulescu, Ruxandra Clit,
Rodica Turicu, ,,Un muzeu de sculpturd”, Tokyo, Glass
House Competiton, 1983

fig. 3, Marius Smighelschi, ,,Arad”, 1997
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asistat de calculator. Cercetarea este relevanta pentru intelegerea lumii profesionale a
arhitectilor, aflatd ,,oarecum in litigiu”, dupa consideratiile lui Marc J. Neveu’, in care
riscam sa confunddm valoarea imaginii cu cea a proiectului de arhitectura si suntem
asaltati de imaginile realizate prin intermediul calculatorului.

Schimbarile provocate de proiectarea asistata de calculator in educatia de profil
siin proiectare sunt o tema de cercetare relativ recentd, abordatd in mod explicit sau
tangential in publicatiile pe care le trec in revista mai jos. Acestea acopera selectiv atat
diversele implicatii ale inserdrii calculatorului intre mintea-ochiul-mana arhitectului
si imaginea produsa de acesta, cat si diversele repozitiondri din cadrul profesiei
de arhitect relevante pentru subiectul acestei cercetari. Dintre textele citate, unul
singur se bazeaza pe date statistice si interviuri, iar cel al lui Lawson mentioneaza
discutii private cu arhitecti celebri privind opiniile lor fata de aparitia programelor de
proiectare. Robin Evans, in ), Translations From Drawing To Building”, accentueaza
distantarea care s-a produs In timp intre desenele de arhitectura si constructiile in
sine”. Amy Kulper analizeaza integrarea discursului In reprezentarea de arhitectura si
imaginile ca discurs, in contextul in care arhitectii sunt mai degraba autorii de facto
ai desenelor sinu ai cladirilor, care sunt executate de alte categorii profesionale®. Asa
cum reiese din cercetarea lui Alberto Perez-Gomez, reprezentarea de arhitectura este,
din Renastere si pana in prezent, obiectul final asupra caruia arhitectul detine drepturi
depline de autor. Perez-Gomez problematizeaza importanta desenului in meserie de-a
lungul timpului, demonstrand ca desenul de arhitectura, sau imaginile de prezentare,
pot fi intelese ca Incorporand utopia tehnologica din ultimele secole'. Intr-un demers
similar, Eugenia Victoria Ellis* compara impactul cultural al desenului pe calculator
cu cel al aparitiei tiparului si analizeaza consecintele omniprezentei tehnologiei,
de ale cdrei produse si efecte ne-am Inconjurat, riscand sa nu le mai distingem de
realitate. Unii cercetatori sunt sceptici cu privire la urmarile folosirii calculatorului ca
instrument de proiectare. Carl Lostritto'” subliniaza superioritatea desenelor manuale
fata de cele realizate prin intermediul calculatorului, cel putin In cazul hasurilor.

In ,,Roles for Computing in Schools of Architecture and Planning”*?, Mark D. Gross
considera ca arhitectii care proiecteaza prin intermediul computerului se pot Imparti
in doud categorii, cea a utilizatorilor ,,modesti” si cea a arhitectilor care Intrebuinteaza
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computerele ca instrument de cercetare, si previne asupra necesitatii adoptarii si
promovarii unei atitudini critice fata de desenul asistat de calculator. Alti cercetatori
considera ca utilizarea computerelor poate avea efecte benefice: Attila Lawrence

relevd simplificarea calculelor si a unor elemente de management al proiectului, iar
Bryan Lawson'” sustine ca proiectarea asistata de computer poate stimula creativitatea,
fara sd excluda Insd si posibilitatea inhibarii acesteia, si investigheaza posibilele
consecinte ale faptului ca programele de proiectare pot fi utilizate si de non-arhitecti.

In cazul profesorilor romani intervievati de mine, nascuti In anii 1940-1950,
cuvantul ,,desen” pare sa poarte o ITncarcatura semantica mai bogatd decat pentru
arhitectii mai tineri. Dacd pentru generatiile mai noi termenul ,,desen” se restrange
la a desemna gestul si instrumentele folosite in producerea sa, pentru arhitectii
intervievati desenul de arhitectura presupune diverse categorii ce indeplinesc variate
functii. Desenul poate sa fie realizat manual sau pe computer, iar cel manual poate sa
fie liber sau liniar, de observatie sau de prezentare, de ,,imaginatie”, schita, schita de
atmosfera, libera sau liniara. De asemenea, exista desenul tehnic, de sinteza, cel de
observatie si dupa natura. Dintre toate acestea, ,,desenul de-adevaratelea” ar putea
sa fie cel liber, dupa natura, in cuvintele profesorului Smighelschi’®. Pentru profesorul
Ionescu'’, desenul este In primul rand ,,un mod de gandire” si in al doilea rand un
mediu de comunicare. Profesorul Simiras'® considera ca desenul este ,,0 interfata
intre imaginar si construit” dar si un mijloc de educatie. Pe de altd parte, profesorul
Opreanu' afirma ca ,,desenul e important in primul rand pentru cel care il face, nu
pentru cel care il vede”.

Desenul ca pre-judecata

In urma cu aproximativ 50 de ani, desenul in domeniul arhitecturii functiona
ca pre-judecata in sens analitic si selectiv, intrucat la admiterea la facultatile de
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arhitectura se evaluau abilitatea si talentul la desen. In termenii lui Bryan Lawson,
aceasta abordare face manifeste motivele pentru care arhitectii privilegiaza imaginea,
ca produs al utopiei tehnologice a ultimelor doua secole”’. Admiterea consta in doua
probe, cea a desenului liber dupa modele din ipsos (reprezentand capul lui Moise

de Michelangelo, un grifon si un al treilea model pe care profesorul Smigelschi nu

si-l mai aminteste), si 0 a doua proba, un desen tehnic in care trebuia prezentat

unul dintre ordinele clasice, intr-o perioada inca patrunsa de ceea ce ar fi insemnat
postmodernismul, diluat in fata functionalismului. In timp ce la proba de desen

liber ceea ce conta era Inzestrarea, pe langa intelegerea modelului si a proportiilor
exersate si studiate (modelele trebuiau stapanite din orice unghi), la proba de desen
tehnic sansele de succes depindeau intr-o mai mare mdasura de invdtarea desenului,
subliniaza profesorul Smigelschi. Posibile turnuri ale educatiei functionaliste prin
modificarea cerintelor la proba de desen tehnic sunt mentionate de profesorul Simiras,
care afirma ca ,,examenul de admitere a devenit putin cinic la un moment dat”, ,;se
dadeau si teme de proiectare, care presupuneau cunostinte pe care candidatul nu avea
de unde sa le stdpaneasca”. Scrdnciob, Foisor de pazd in vie, Bancd acoperitd, continua
profesorul Simiras, erau ,,teme care implicau probleme de proiectare, pe vremea unor
celebri rectori. Asta presupunea a sti gabarite, dimensiuni, rapoarte antropologice,
rudimente de constructii, apoi [...] faceau misto daca faceai imbinari din lemn aiurea”.

Formarea abilitatilor la desen In domeniul arhitecturii in mediul preuniversitar era
siin trecut necesara si se facea in cadrul pregatirii oficiale din facultate. La aceasta
pregdtire insa In anii ’60 nu aveau acces cei cu origine ,,nesanatoasa”, asa cum fusese
catalogat si profesorul Smigelschi — ,,mic burghez in paranteza arhitect, dar totusi a
reusit sa se strecoare de cateva ori”. Asa cum afirma profesorul Stefan Manciulescu™,
pregadtirea putea include predarea unui vocabular al desenului similard cu invatarea
scrierii In clasa intai, care Incepea cu un ,,a, b, ¢” al desenului. Profesorul sau de
Geometrie descriptiva, Adrian Gheorghiu, si asistentul lui, Fanutd, invatau candidatii
la admitere sa deseneze linia punctata, linia dreapta, cercul si altele, prin repetitie de
pana la 50 de ori. Romeo Simiras evoca pregatirea sa pentru admitere: , la Tutu Oprea
aveam deja notiuni, ne punea sa tragem cercuri la mana libera, mai intai trageam cu
compasul usurel, si dupa aceea urmareai cu penita topografica. [...] Si faceam ove,
randuri cu penita. [...] Domnule, chestia asta ti-a format ochiul si trebuia sa fie cat
mai egale. Se uita la ele uite-asa si punea patru! Au folosit. Pentru cine s-a prins de
ele”. Aceste exercitii repetitive sporeau atentia si Intelegerea viitorilor arhitecti asupra
lumii din jur, a volumelor, si dezvoltau manualitatea si acuitatea privind perceptia si
redarea formelor. Am analizat Impreund cu profesorul Simiras plansele la mana libera
realizate de unul dintre studentii profesorului Opreanu, in care erau gresit desenate
anumite profile: ), cu seninatate a desenat o ,,aglomerare de reliefuri” fara sa priceapa
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forma profilelor, rdman o serie de informatii confuze, pe care unii care nu sunt educati
nu le sesizeazd, dar pe care un ochi exersat le considera scandaloase. Un arhitect
educat se asteaptd ca aceasta gramatica sa fie Tnsusita. Cand vezi o casd delabrata
simti, dincolo de patina, simti nivelul celor care au facut-o”.

Alte variante de pregatire, isi aminteste profesorul Opreanu, erau cele organizate
in colective mai mici, de sase sau sapte persoane, la orele profesorului Constantin
Savescu, ,,unde de fapt orele erau tinute de nevasta acestuia, Leanta”, sau in colective
mai mari, de cate 50 de persoane, la orele lui George Constantinescu (zis Gigi Moaca)
sau la cele ale lui Bebe Marcu. Profesorul Opreanu Impartaseste din experienta sa
ca meditator pentru admiterea la facultate in anii ’80 ai secolului trecut. Predarea
incepea cu o luna in care candidatii desenau doar cu penita ,,care nu poate da inapoi, ca
improasca, nu poate apdsa, ca se strica si nu se poate sterge”. Cunoscand importanta
penitelor pentru diversele tehnici de desen, profesorul Opreanu a facut chiar efortul de
a aduce penite din Franta pentru elevii sai, atunci cand acestea au inceput sa dispara
din comertul romanesc. In felul acesta, ,,fiecare candidat avea libertatea de a-si forma
un stil propriu de a desena corect”. Din modul de exprimare al profesorului putem
presupune cd exista o tendinta de uniformizare a prezentarilor, probabil mult mai
accentuata astazi prin prezentarile asistate de calculator. Dar problema principala in
pedagogia desenului, insista profesorul Opreanu, era sd inveti viitorii studenti cum ,,sa
tina creionul In mana, ceea ce copiii de azi nu mai stiu sa faca”, extinzand problema
desenului si a dexteritatii catre Tnvatamantul primar.

Predarea desenului. Proba a talentului si a invatarii

O diferenta majora intre generatii este faptul ca In trecut predarea desenului facea
subiectul mai multor materii teoretice, iar cantitatea de ore din programa dedicate
desenului era cu siguranta mai insemnata acum 50 de ani, asa cum reiese cel mai

clar din amintirile profesorului Smigelschi. In primul an de facultate se ficeau desen
de observatie dupa modele de ipsos si modelaj in lut, se studiau ordinele clasice,
geometrie descriptiva si nu se elaborau proiecte. In anul al I1-1ea se studia Renasterea,
se facea un curs de acuarela, cu discutii despre culori, laviuri, suprapuneri si se dadeau
note pe exercitii de acuarela realizate cu sprijinul teoriei predate. Se facea si ,,ceva
compozitie”, dar nu erau teme ,,de copiat”, si se mai fadcea perspectiva. Abia in anul al
I1I-lea se trecea la arhitectura contemporana (realism socialist), se fdceau compozitie,
design si reprezentare, iar profesorul Smigelschi isi aminteste de proiectarea unui
candelabru. Schitele de schita erau bazate ca si acum pe desen, ,,nu era alta metodd in
afard de asta de a-ti schita rapid ideile”. In finalul acestei treceri in revista a materiilor
referitoare la desen, profesorul Smigelschi conchide: ,,N-am cum sa spun ca nu s-a
facut destula pregatire din punct de vedere al desenului!”.

Studentii aveau ocazia de la observa abilitdtile la desen ale profesorilor in cadrul
cursurilor de desen de observatie, cand profesorii treceau pe la fiecare student si
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faceau corecturi. Gheorghe Simotta trecea de cate doua ori pe la fiecare si facea
corecturi , fard jena”, cu creion sau carbune, desena, stergea cu guma plastica

si ,,fiecare trebuia sa aiba guma lui”, spune profesorul Smigelschi. Profesorul
Manciulescu afirma ca alte ocazii de a urmari un profesor in timp ce desena erau la
cursuri, si 1si aminteste ca unii profesori, cum ar fi Haralambie (Bubi) Georgescu,
erau desenatori remarcabili, unii desenand la fel de bine cu ambele maini, facand un
adevarat spectacol care ii fascineaza si acum pe cei care le-au fost studenti. Profesorul
Manciulescu il mentioneaza pe ,,profesorul de Geometrie descriptiva, Adrian
Gheorghiu, care desena cu creta pe tabla in trei sau in doua dimensiuni geometrie

in spatiu, avea siguranta la manad, desena cercuri perfecte. Profesorul Gheorghiu
avea niste cursuri magistrale cu un continut filosofic, preda ca un filosof, preda
despre cultura si istoria desenului si a perspectivei din Grecia si despre Renastere, si
asistentul lui, Fanutd, la fel. Aveau o pregadtire foarte buna de matematicieni, predau
un alt nivel de geometrie, In cea mai savanta forma. Si profesorul Cismigiu, care era
inginer si spunea ca deseneaza urat, avea mana buna. Profesorul de Studiul Formei
era bun, Dobrota, Petrica Marinescu, Coradino, in primii doi ani”. Discutiile despre
ocaziile de a vedea profesori desenand au condus 1n cazul profesorului Smigelschi la
nostalgia dupa desenul la tabla, realizat pe loc, ,,care poate sa transmitd mult mai
bine ideile la curs”, ceea ce reprezinta o pierdere prin comparatie cu predarea actuala
bazatad pe folosirea proiectoarelor.

O altd diferenta de viziune intre generatii asupra pedagogiei desenului si a
perfectionarii abilitatilor la desen in cadrul universitatii este ca pentru generatiile
anterioare amintirea formarii universitare trimite in special catre indrumatorii de
atelier. Acestia erau considerati formatorii principali in desen pe durata facultatii si in
proiectare, in meserie, in timp ce pentru generatiile noi desenul in mediul universitar
este asociat mai degraba cu materii ,,periferice”. Atelierul era in trecut ,,laboratorul
in care totul era bazat pe desen”, dupa cum afirma profesorul Smigelschi. Aici se
prelucrau prin desen, ore la rand, cea mai mare cantitate a desenelor ,,adevarate”
produse de studenti. In aceste ore, desenul era un instrument pedagogic, nu neaparat
prin interventii directe. Deseori discutia despre pedagogia desenului gliseaza in sfera
personald a relatiei umane dintre profesor si student. Profesorul Manciulescu isi
aminteste de indrumatorul sau de atelier din anii mai mici, Panaitescu: ,,acesta avea
o predare personald — mergeam si 1i povesteam despre o idee, in timp ce vorbeam imi
desena ceva, nu spunea nimic si dupa doud saptamani venea cu o carte care ma ajuta
foarte mult in subiectul discutat”. ,,Panaitescu admitea orice”, ,,era un om care nu avea
prejudecdti”, ,,era unul dintre acei profesori in cazul carora capu’ ducea mana foarte
departe si invers, de asta ne-am si imprietenit, mi-a dat un sevalet”, spre deosebire de
altii pe care ,,1i ducea mana Inainte, nu capul”, continud profesorul Manciulescu.

Profesorul Smigelschi afirma ca unii Indrumatori de atelier suprapuneau desenele
lor peste schitele studentilor, dar intr-o maniera mult mai retinuta decat astazi.
Profesorul Ludovic Staadecker ,,ne stia pe toti, ne-a urmarit pe parcursul anilor, ne
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facea corecturi dar nu desena efectiv, muta ceva, punea un semn de intrebare”. Era
,foarte uman, dar foarte categoric”, dacd vedea desene urate le impingea de pe masa
incet, in mai multe miscari, si ,,asta a fost toata corectura”, povesteste profesorul
Smigelschi. Aceasta forma de corecturd spectaculoasa era vestita si in generatiile mai
mici, fiindca o mentioneaza si profesorul Opreanu, fard sa 1si mai aminteasca cine era
profesorul care proceda in acest fel. Duiliu Marcu, povesteste profesorul Smigelschi,
facea doar niste cerculete acolo unde observa nereguli. Iar la unii profesori, cum era Dan
Slavici, ,,nu-ti venea sa mergi cu un desen neingrijit”, observa profesorul Opreanu.

Desenul se Invata si prin urmarirea executiei intre colegi, un alt aspect inlaturat de
folosirea computerului, care priveaza studentii de lucrul in colectiv. In trecut ,,atelierul
era casa noastra, ne duceam muzicd, ni-1 amenajam”, isi aminteste profesorul
Manciulescu. Profesorul Cocheci*” descrie la randul sau atmosfera din ateliere: ,,Noi
in atelier stateam Tncontinuu, marea majoritate. Atelierul era ocupat Incontinuu
[...] chiuleam de la cursuri sa stam in ateliere sa muncim. Nu aveam plansete acasa.
Atmosfera era extraordinar de interesantd, acolo invatai sd desenezi cu adevarat”.
Acesta povesteste Tnsa si despre unele dintre efectele neplacute ale competitiei care
se putea naste intre colegi: ,,bagau chibritu’ aprins In boxe unde isi tinea unul mai
bun desenele”. Relevanta in sensul insusirii tehnicilor de prezentare era si ucenicia
studentilor mai mici la cei cu mai multa experientd, continua profesorul Cocheci: ,,Cei
mai mici mergeau la bobocit. Cei mai buni erau chemati sa umple plansele celor mari.
Sau cei mari mergeau sa experimenteze pe plansele celor mici. Puteai sa relationezi.
Astia nu mai relationeaza in nici un fel. [...] Fiecare acasa lucreazd pe calculatorul lui,
desi meseria asta presupune lucru in echipa, care e o stiinta” (fig. 4). In amintirile
profesorului Cocheci, buni desenatori erau ,, Takacs, un desenator fantastic, Gabi
Cristea, Dinu Gheorghiu, extraordinar, acum In Grecia, lucra in atelierul lui Cezar
Lazarescu. Foarte clar, de mare acuratete. Dinu Gheorghiu nu scotea o vorba,
isi sufleca manecile si in alea trei ore ara tot atelierul, genial, genial!” Cuvintele
profesorului Simiras despre experientele din atelier sunt incarcate de vitalitate, spre
deosebire de tonul general nostalgic-revoltat pastrat in decursul interviului si generat
de perceperea negativa a renuntarii la desenul manual: ,,Dar era si o atmosfera... Toti
incercau sd deseneze cu pofta, si pe chestia asta s-a ajuns la niste exacerbari, stateam
si pierdeam nopti in sir ca sa umpli cu mostrofonti suprafete, din dorinta asta de a
exprima grafic niste intentii si de a le face cat mai inteligibile si cat mai convingatoare
si cat mai seducatoare”. Asupra acestei valente estetice a gesturilor si a produsului
final al desenului manual, profesorul Simiras a revenit in multe randuri.

Efectele benefice ale functionalismului, dar si diluarea curentului functionalist
si consecintele acestuia n proiectare sunt semnalate de profesorul Cocheci, care il
mentioneaza pe profesorul Pichi Patrascu, enumerand materiile la care se preda prin
desen manual: ,,Un om extraordinar [...] teoria programelor a disparut in ideea ca nu
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fig. 4, Paul si Sandu Miclescu, ,,Biserica Filofteia Buzdu”

suntem functionalisti. Studentii nu stiu sa-si gandeasca singuri o temad. Ei s-au invatat
cu teme primite, cu toti parametrii, pe care o imbraca si 1i adauga niste fatade. [...]
Teoria programelor e o relatie spatial-functional-temporald pe care ei nu o mai fac si
se vede la anii mari”. Atunci cand profesorul Manciulescu era n anul III, spre finalul
anilor ’70, se petrece un viraj al materiei la Studiul Formei — era o echipa de , tineri
furiosi” Romeo Simiras, Franz Echeriu, Aurel Popa — ,,0 alta generatie, alta rigoare”.

Spre deosebire de modul In care sunt expuse in prezent lucrarile studentilor,
profesorul Smigelschi isi aminteste ca acestea erau expuse cateva zile dupa corectura
si dupa notare in holul de la etajul intai din spatele Amfiteatrului, dar spatiul era mic
iar facultatea avea 5-600 de studenti si se producea Inghesuiald, motiv pentru care
expozitiile nu durau mult timp

Tehnica cea mai folosita era desenul in creioane colorate, marea majoritate a
proiectelor redactandu-se in acest fel si fiind uneori ajustate cu acuarele. Rar se lucra
in tus, desi in mod normal era obligatoriu. Acuarela este mai rapida Insa — un cer
frumos, un acoperis frumos, niste copaci ,,imediat scoteau in evidenta o prezentare”,
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fig. 6, Mihai Opreanu, ,,Schitul Apostolache”, 1996
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povesteste profesorul Smigelschi, ,,0 tusa de acuareld putea sa conteze foarte mult”
(fig. 5). Erau la moda si Letraset-ul si Letratone-ul (pelicule, tonuri lipite pe hartie
ceratd), dar acestea erau interzise, desi ar fi usurat munca studentilor. O alta tehnica
eficienta si frecvent utilizatd, amintita de profesorul Opreanu (fig. 6), era cea ,,cu
jeg”. Cu ajutorul Ajustorului grafic ,,Cometa” (un dispozitiv din lemn cu smirghel
pentru ascutirea creioanelor) se obtinea pulbere grafica, care era Intinsa cu bucati de
vata peste foaia de hartie pe care proiectul era deja desenat liniar. Numele stiintific
al acestui instrument nu era cunoscut de majoritatea studentilor si provoca hohote
de ras cand era divulgat, el fiind cel mai adesea cunoscut doar dupa denumirea
populara: pisica. Insa pentru generatiile actuale, nici acest termen nu mai este familiar.
Profesorul Opreanu m-a intrebat cu surprindere: ,,Nu stii ce este pisica???” Aceste
tehnici curent folosite de generatiile anterioare, precum si instrumentele utilizate si
limbajul specific care le Insoteau au fost abandonate si uitate, asa cum reiese si din
nevoia profesorilor intervievati de a le descrie cu detalii abundente si pitoresti.

In ceea ce priveste relevanta talentului si a abilitatilor la desen in timpul facultatii,
profesorii intervievati tind sa distinga Intre studentii talentati si cei care puteau sa
faca proiecte bune, chiar daca nu erau exceptional reprezentate. In orice caz, admiratia
profesorilor pentru studentii buni la desen, a colegilor intre ei sau chiar mandria
personala legatd de prezentarile reusite reiese din tonul animat al discutiilor. ,,Era
clar, se stiau desenatorii buni si foarte buni si talentatii” si ,,se urmareau si lucrarile
lor si chiar proiectele lor”, ,,era clar pentru toata lumea”, erau cunoscuti studentii
,buni la proiectare, buni la desen”, povesteste entuziasmat profesorul Smigelschi.
Acesta continua: ,,Lucrarile erau multe si in general mai putin aspectuoase, profesorii
erau cei care stiau foarte mult despre ele, 1i cunosteau si urmareau pe cei mai talentati
la desen”. Afirmarea In primii ani de facultate era adesea urmata de rezultate
remarcabile si in timpul anilor in care se facea proiectare. Asa cum sustine profesorul
Manciulescu, cei care stiau sd faca desen de observatie, stiau sa faca si prezentare,
,una o hraneste pe cealalta”. In ceea ce priveste relevanta talentului in notarea
proiectelor de arhitecturd, parerile sunt Impartite. Profesorul Opreanu considera ca
in facultate randarea era supralicitata. ,, Facultatea era un concurs de randare. Anii
[I-1IT au fost un concurs de colorat, la unii profesori exista solutia atelierului. Mincu
era o scoala de ilustrare”. Insa profesorul Smigelschi este de parere ca in timpul
studentiei sale prezentarea conta mai putin decat calitatea proiectului. Profesorul
Simiras completeaza aceasta idee: ,,Solutia scuturata era de doi lei dar imaginea asta
seducdtoare ajuta [...] marfa trebuie vanduta”. Cultul imaginii in randul arhitectilor
este explicat de Lawson in textul mentionat**, dar unii dintre profesorii intervievati
adauga la acesta si considerentul ca reprezentarea proiectului de arhitecturad, ca
produs final de autorat al arhitectului, este In acelasi timp si interfata lui cu publicul.

Profesorul Smighelschi povesteste ca In perioada in care a indrumat in cadrul
atelierelor de proiectare exista o vesnica disputa Intre colegi privind lucrarile frumos
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prezentate, iar afirmatia in favoarea unei lucrari mai slabe era , dsta iese arhitect”.
Aceste afirmatii dovedesc ca prezentdrile bune datorate talentului si abilitatilor

la desen instituiau o limita a prejudecatilor, pentru unii dintre profesori formele
fara fond fiind mai relevante, iar prezentarea putand sa ia ochii. Pentru profesorul
nadevarat” asa cum este considerat Panaitescu de profesorul Manciulescu, ,,un
proiect extrem de bun dar nefinalizat nu era cu nimic mai prejos celor terminate”.
Profesorul Cocheci completeaza acest subiect: ,,Si sigur ca este o relatie pe care eu
pot sa o declar cu toata taria intre calitatea de desenator si calitatea de arhitect”, dar
a tinut sa precizeze si reversul ,,daca esti mare desenator nu Inseamna cd trebuie sa-
ti iasa cel mai bun proiect”.

Dupa terminarea facultdtii desenul nu mai conta, repartizarile la locul de munca
fiind facute pe baza notelor, care nu intotdeauna reflectau gradul de pregatire al
absolventilor. Cu toate ca sistemul politic favoriza copiii celor cu functii importante
in statul socialist, omenia profesorilor se putea opune acestei tendinte prin notarea
corecta a studentilor cu adevarat valorosi; profesorul Manciulescu sustine ca el a luat
intotdeauna note mari sau corespunzatoare, fara a avea afilieri politice. Cu toate acestea,
si in perioada comunistd existau specializari, ca si acum. In colectivele mai mari existau
intotdeauna arhitecti specializati in finalizarea proiectelor, iar pentru acestia talentul si
abilitatile In prezentarile manuale contau, mentioneaza profesorul Smigelschi.

Toate aceste amintiri releva respectul si afectiunea fostilor studenti fata de
coordonatorii evolutiei lor profesionale, respect dobandit prin conlucrarea mai directa,
bazata pe discurs si negociere prin desenul manual.

Desenul, ,0 persoana” asistata de calculator

O tema recurenta in publicatiile care investigheaza rolul proiectdrii asistate de
calculator In arhitectura contemporana si in Invatamantul de specialitate o constituie
valoarea epistemologicd a actului de a desena. Mark Price*> identificd in desenul
traditional o laturd magicd, vazandu-1 ca succesiune de operatii alchimice, bazate

pe mimetism, ca gesturi care releva atat potentialul cat si limitele umane. Totodata,
el sustine cd prin mediul virtual sunt puse in valoare si aspecte mai putin luate in
considerare de alti autori, si anume fascinatia si satisfactia re-facerii universului,
prin mimesis, a reinventarii continuitatii spatiu-timp. Pe de alta parte, Price atrage
atentia asupra riscurilor pe care le poate ridica excluderea lumii reale din demersul
educational, iar Tn acest sens el considera ca arhitectii ar trebui sa deseneze mai mult,
sa detalieze proiectele, sa faca desene dupa natura. Peter Schneider”® accentueaza
importanta dezvoltarii gandirii prin desen, a desenului ca vehicul al discursului
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arhitectural, dar si ca obiect al placerii. Dulaney si Lyn*” au realizat o serie de sondaje-
interviuri In aproximativ saptezeci de institutii de Tnvatamant superior de arhitectura
din Statele Unite ale Americii, cu privire la importanta acordata materiilor dedicate
desenului de mana fata de cele care se bazeaza pe desenul asistat de calculator,
demonstrand ca in mediul academic exista opinii si conduite divergente referitoare

la cele doua tipuri de educatie si ajungand la concluzia ca este necesara mentinerea
desenului traditional, pe motiv ca acesta stimuleaza creativitatea, in timp ce
calculatorul mai degraba ar ingradi-o.

In ceea ce priveste schimbarile In pedagogia arhitecturii provocate de mediile de
proiectare asistata de calculator, cea mai relevanta mutatie a fost produsa de faptul
ca daca desenul fusese In trecut sinteza proiectului, arhitectura fiind preponderent
,post-reprezentationald”, in cuvintele doamnei profesor Francgoise Pamfil**, acum
prezentarea este simultand cu gandirea si evolutia proiectului. Realizarea schitelor si a
prezentarilor pentru proiectare direct pe calculator e o altfel de scoala, care ,,ingheata”
proiectul intr-un anumit moment, dupa un altfel de parcurs, numit de Mark Price
,re-facerea universului”. Acesta este unul dintre cele mai importante castiguri aduse
de proiectarea pe calculator, dar implica si o pierdere, si anume a desenelor de parcurs,
prin care se schitau concepte sau se imaginau detalii de proiectare.

Profesorul Iuliu Ionescu crede despre computer ca ,,a aparut mai tarziu siel a
parut o jucdrie interesanta care a sedus la inceput. Apoi s-a dovedit ca daca nu esti
pregatit si nu Intelegi modul in care lucreaza calculatorul poti sa gresesti foarte
mult In pregatire si sa ai goluri In pregatire in ce priveste gandirea spatiala sau
reprezentarea spatiului”. Acesta continua si prin consideratii despre importanta
imaginii: ,,nu stiu cat de important este desenul in profesie, dar la noi in scoala
este foarte important, pentru ca asta cere scoala — sa te exprimi bine prin desen. Si
alaturi de desen e si macheta, si calculatorul”. Idei similare afirma si profesorului
Cocheci, care considera ca programele de proiectare pot fi utilizate mai mult ca
transcriere: ,,cand am ajuns sa folosesc calculatorul, mi-am dat seama ca trebuie sa
trec pe calculator numai in etapa In care m-am hotarat. [...] Daca revin la ce am facut
dupd ce am trecut pe calculator, inseamna ca mi-am batut joc de tot ce am gandit”.
Profesorul Smigelschi afirmd despre sine cu modestie cd este un ,,desenator de
semi-improvizatie”: face mazgaleli, revine, corecteaza si trece la ,,masina de scris”,
reface pe curat desenul, dar de fiecare data desenul mazgalit ,,are viata” si este mai
interesant. Arhitectii care au ITnvatat sa proiecteze lucrand pe calculator au pierdut,
printre altele, un exercitiu de imaginatie, acuza profesorul Smigelschi. Cei formati
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prin desenul pe calculator nu pot sd perceapa aceasta pierdere, iar, in acelasi timp, cei
care si-au exersat imaginatia ar putea sd inteleaga proiectarea asistata de computer
mult mai bine In parcursul ei, chiar daca nu o practica.

La nivelul scarii si al raporturilor dintre elementele unei cladiri, prin permanentul
zoom in-zoom out studentii riscd sa nu mai perceapa proportiile proiectului la o scara
fixa atunci cand creeaza, si implicit nici pe cele reale si stabile ale viitoarei constructii.
Profesorul Ionescu considera ca acest lucru are urmari importante: ,,ei nu lucreaza la
scara sinu pot gandi la scard, scara impune un mod de gandire”, si adauga , este mult
mai comod pentru studenti sa se exprime prin intermediul calculatorului, [...] nu si-au
format sistemul acesta de gandire vizuald, cand se uitd la un scaun si la un pat si nu-
si dau seama ca existd niste dimensiuni cerute, iar ei nu sunt capabili sa faca lucrurile
acestea”. Aceeasi pierdere a simtului dimensionarii este amintitd si de profesorul
Cocheci, care, consecvent cu formarea sa in spirit functionalist, este revoltat: ,,Predau
la Interior proiect de specialitate, pensiune, patru camere. Ei nu cunosc dimensiunea
unui pat si dimensiunile aferente [...] sunt niste chestii incredibile”.

Tulius Ionescu sustine ca ,,desenul este un mod de gandire”, si cd ,,nu poti sa
gandesti fara sa-ti reprezinti ceea ce gandesti”, iar desenul ,,ar trebui sa fie in primul
rand o metoda de educatie”, idei sustinute si de Peter Schneider®’. In opinia lui Mihai
Cocheci, In ceea ce priveste formarea viitorilor arhitecti, consecintele proiectarii doar
pe calculator ar fi ca ,,lipseste raportul dintre mental si reprezentare. Nu poate sa
scoata din minte, studentul a sarit etapa asta. El nu simte. Imaginea adusa de el nu
este un produs al mentalului sau. El este complet detasat de ea [...]”. Desi explorarea
volumelor poate fi realizatd mai amanuntit prin intermediul machetelor volumetrice
virtuale, desenul manual imbogateste aceasta explorare prin faptul ca ofera o
perceptie umana asupra spatiului si deci o mai buna Intelegere a acestuia (fig. 7). In
aceeasi ordine de idei, profesorul Ionescu pledeaza pentru importanta perspectivei la
admitere: ,;acest mod de gandire se invata cu creionul iIn mana, desenand perspectiva
la mana liberad si construind-o. Trebuie mdcar o data sa construiesti o perspectiva ca sa
vezi ce probleme ridica”. Si Mihai Opreanu crede ca desenul pe calculator dezactiveaza
exercitiile de constructie a perspectivei geometrice, or conventia geometrica pe care o
implica constructia obiectelor in perspectiva presupune de fapt Intelegerea perceptiei
optice si senzoriale a complexului spatiu-timp. Pentru profesorul Simiras, ,,implicarea
desenului in procesul educational este absolut esentiald”, pentru ca are ca rezultat de
fapt constituirea si exersarea procesului de proiectare. ,,Educarea acestui proces se
realizeaza in mare masura prin intermediul desenului facut cu mana, pentru ca asa
utilizezi cele trei componente naturale pe care le ai: mentalul care gandeste abstract,
ochiul care controleazd, si mana care executd si realizeaza ceea ce poate fi infaptuit”,
continua profesorul Simiras. Desenul manual este mai personal si mai intim decat
cel pe calculator, care parca doar ,,citeaza” din personalitatea celui care 1l realizeaza,
trecand toatd informatia prin filtrul puternic al colectivului de autori care a creat
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fig. 7, Stefan Mdnciulescu, ,,Strada Labirintului”, 1982

programul de grafica. De asemenea, un desen manual si mai ales unul bine realizat
are probabil sanse mai mari decat reprezentarile grafice realizate pe calculator de a se
intipari atat In memoria autorului, prin procesul de executie, cat si In memoria celor
care il analizeaza sau 1l privesc, prin animarea sa.

Stefan Manciulescu isi aminteste ca profesorul sau de atelier, Adrian Panaitescu, le
cerea studentilor sa-si aleaga tehnica de reprezentare in functie de tema proiectului,
considerand ca o tehnica adecvata pune in valoare proiectul. De aici reiese ca
renuntarea la aceasta practicd este o pierdere, fiindca reprezentarea pe computer
restrange gama texturilor si uniformizeaza aspectul prezentarilor, ceea ce limiteaza
inventivitatea si estompeaza personalitatea artistica a autorului. Opinii asemdndtoare
sunt exprimate de Carl Lostritto** si de profesorul Smigelschi, care afirma ca ,,prin
utilizarea calculatorului in contextul in care 3D-urile sunt obligatorii, aproape nu
mai conteaza aspectul prezentarii, ci doar redarea corecta a cladirii si abilitdtile de a
construi detaliat proiectul in mod virtual. Calitatea desenului si a prezentdrii contau
mai mult In trecut”. Pe de alta parte, desi prezentarile pe calculator pot uniformiza
lucrarile, acestea pot si sa-i avantajeze pe cei mai putin talentati la desen, considera
profesorul Smigelschi, afirmand despre sine insusi cd ,,nu am putut sa desenez
niciodata bine oameni, iar pe calculator existd de-a gata”. In aceasta privinta sunt
de acord si profesorii Simiras si Cocheci, primul afirmand ca ,,computerul pentru

31. C. Lostritto, ,,Computational Hatching”, pp. 83-90.
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foarte multi a produs o usurare”, iar cel de-al doilea ca ,,cateodata calculatorul face

o0 egalizare” a proiectelor. Cu toate acestea, se pare ca talentul nu este vizibil doar In
desenele realizate manual ci si In prezentadrile asistate de calculator, care au propria
esteticd: pornind de la experientele sale in cadrul unor concursuri studentesti,
profesorul Opreanu afirma ca ,,se vede ca romanii si bulgarii au randari foarte violente,
folosim culori tari si dozaj la maxim, altii fac randari frumoase si sensibile”.

In ceea ce priveste Incurajarea desenului clasic in randul studentilor, profesorul
Smigelschi alege spre ilustrare o schita de atmosfera si mentioneaza ca viteza este un
alt argument In favoarea desenului si ca o schita de atmosfera poate fi realizata rapid si
cu liniarul. Pentru a sugera valoarea desenului In profesie, dupa terminarea studiilor,
profesorul Opreanu il da ca exemplu pe Octavian Bandu, un arhitect desenator plecat
in strainatate, care afirma In urma cu cativa ani ca nu mai lucreaza pe computer si
ca prefera desenul de mana. Profesorul Opreanu considera ca succesul acestuia se
bazeaza si pe faptul ca unii clienti nu apreciaza prezentarile realizate pe computer,
fiindca ambianta de lumind din machetele tridimensionale fotorealiste este diferita
de cea din fotografiile dupa obiectul finalizat, putand provoca ulterioare dezamagiri.
Grafica de mana ofera doar o sugestie, iar un client mai ,,subtire” va prefera oricand
un desen, explica profesorul Opreanu. Dar cati dintre arhitectii formati In fata
calculatorului vor mai sti sa deseneze pentru acesti clienti?

In concluzie, profesorii intervievati tind sa considere ca proiectarea asistata
de calculator poate avea efecte negative daca este utilizata prea frecvent sau prea
timpuriu in educatia studentilor, mai ales In ceea ce priveste intuitia si sensibilitatea.
Bilantul pierderilor colaterale provocate de adoptarea reprezentdrii pe calculator ar
putea sa se incheie cu mentionarea discutiilor pedagogice prin desen ca ,,mod de a
ilustra o gandire de arhitectura”, si ca o ,,metodd de exprimare nonverbald”: ,;unii pot
vorbi despre concepte, dar unii pot exprima prin desen mai mult decat prin vorbe”,
afirma profesorul Mdanciulescu. Profesorul Cocheci enuntd aceeasi idee amintindu-
sicd ,,si mai demult profesorii erau de doua feluri, cei care chiar stiau, si cei care nu,
si faceau desene mici incercand sa nu se dea in vileag. [...] Cu vorbitul se statea mai
prost”. Deocamdatd pedagogia In proiectare bazata pe discutie sau negociere prin
desen se mentine, desi este in declin si probabil va deveni marginala in curand, odata
cu transferul de generatii. In conditiile In care Invatarea desenului presupunea un fel
de ucenicie ,,in cascada” (in cuvintele profesorului Manciulescu), in ultimii 25 de ani
asistam la stergerea treptata a memoriei colective a desenului manual din pedagogia
proiectarii din Tnvatamantul superior.

Desenul ca mandrie

Datorita experientei si vocatiei ca profesori, arhitectii intervievati problematizeaza
si structureaza intreaga discutie, ceea ce pune in evidentad spiritul didactic, analitic,
critic si autocritic al acestora. Amintirile din studentie legate de modul de predare sunt
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trecute prin filtrul profesorului de azi. Referindu-se la experienta sa ca indrumator la
atelier sila corecturile uneori prea explicite, profesorul Smigelschi afirma: ,,am patit
si eu schema care am inteles cd e destul de actuala, desenam cum credeam cd e ceva
mai bine, dar ma retineam, pe vremea mea nu am avut schite complet modificate de
profesori, nu stiu daca e bine”. Pe de alta parte, se asociaza deseori invdtarea desenului
sia proiectdrii cu inteligenta si cu gandirea: ,,nu era o persoana care sa te Invete sa
gandesti” sau ,,In final important este ce ai in cap” spunea profesorul Opreanu despre
unul dintre profesorii amintiti. In aceasta ordine de idei, profesorul Manciulescu
afirma cd introducerea calculatorului in pedagogia de arhitectura este ,,o falsa
problema”, calculatorul fiind ,,0 simpla unealta de desenat”.

Mandria de a fi buni desenatori sau evaluarea obiectiva a propriilor abilitati de
a desena reiese din toate interviurile. De asemenea, raportarea la desenul manual
sugereaza faptul cd acesta poate fi un criteriu care sta la baza afilierilor dintre colegi
sau dintre maestri si ucenici. Pe marginea discutiilor despre desen cu profesorii mei
am sesizat o ultima posibila pierdere cauzata de trecerea la prezentarile asistate
de calculator, care tine de relatia dintre profesori si studenti. Prin marginalizarea
desenului manual in programa Invatdmantului universitar de arhitectura s-a pierdut
un tip de relatie mai directd dintre dascal si ucenic. Aceasta relatie umana este cu
atat mai necesara cu cat instituie o conlucrare ,,calda” dintre dascal si ucenic si
are valentele unui act initiatic, ale unei mistagogii care trece dincolo de explicatii
formale si de tehnici. Opiniile pro sau contra privind suprematia desenului clasic in
fata celui pe calculator tin de cultivarea unui spirit critic si In egald mdsura de re-
umanizarea discursului arhitectural.
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Ilustratia de carte pentru copii realizata
de Done Stan

Maria Popescu

Ilustratia de carte, si cu atat mai mult cea destinata copiilor, a fost de-a lungul
timpului destul de neglijata de istoricii de arta, statutul ilustratorilor fiind mai degraba
unul de ,,meseriasi”, nu de artisti in toata puterea cuvantului. Cu toate acestea,
ilustratia de carte are o istorie venerabila si cere de la cei care o practica abilitati
complexe si, de ce nu, interdisciplinare. Deoarece la noi in tara nu a fost studiata
aproape deloc, mi-am propus sa fac o incursiune in istoria ei si am Inceput cu ilustratia
pentru copii din perioada comunista. S-a ilustrat mult in acest interval istoric iar
grafica publicata formeaza un fond valoros de imagini. Pentru acest studiu am facut

o serie de interviuri cu cativa dintre graficienii care au ilustrat carti pentru copii in
perioada comunista si care m-au ajutat sa imi formez o privire de ansamblu asupra a
ce ITnsemna sa fii grafician de carte In acea epoca.

Ilustratia de carte a lui Done Stan mi-e cunoscuta Inca din copilarie, atunci cand
am descoperit In biblioteca bunicilor colectiile de basme ilustrate de la editurile
Tineretului si Ion Creanga. Impreuna cu Val Munteanu si Livia Rusz, a fost unul
dintre ilustratorii care mi-au fascinat copilaria. Am fost foarte incantata cand am
aflat ca as putea sa-1cunosc si sa-iiau un interviu. La aceste considerente subiective,
se adauga Insdsi biografia artistului care il recomanda ca fiind un foarte bun studiu
de caz — a fost printre primii de la noi din tara care au ocupat functia de redactor
artistic, In cadrul editurii Tineretului. Fire foarte activa, a reusit sa se impund in
lumea ilustratorilor inca de la terminarea studiilor superioare, participand si chiar
castigand o serie de premii la concursuri nationale si internationale de ilustratie de
carte. El nsusi povesteste despre sine cd a reusit sa se impunad rapid in editura datorita
seriozitatii sale si a placerii cu care desena.

Opera sa este caracterizata de o diversitate foarte mare, atat prin folosirea unui
spectru larg de tehnici (de la acuareld si tus la colaj si creioane colorate), cat si prin
abordarea de stiluri cat mai diverse, de la cel cu influente medievale si populare
romanesti la cel inspirat din Art Nouveau si arta avangardei. Ori tocmai aceste
caracteristici 1-au facut interesant pentru studiul meu la inceputul documentarii,
atunci cand Imi propusesem sd impart ilustratia pentru copii intr-o serie de categorii
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stilistice am descoperit grafica variata a lui Done Stan si mi-am propus sa aflucel-a
determinat sa ilustreze folosindu-se de metode atat de diferite.

Isi aminteste cu mare placere timpul petrecut in editura Tineretului. Functia sa de
redactor artistic (denumirea oficiala era de machetator artistic) i-a permis o continua
legdtura cu lumea graficii de carte, despre care spune ca a inceput sa o experimenteze
inca din anii facultatii (lucru mai rar in acea perioadd). Angajarea In editura a avut
o importantd mare In cariera sa, asigurandu-i un statut in lumea artisticd si un loc
stabil de munca. Ca multi dintre colegii sdi, Done Stan a ilustrat o gama foarte variata
de literatura pentru copii si nu numai: basme si povesti populare romanesti si straine,
literaturd universald si romaneascd pentru copii, poezie.

Prima sa carte, Gruia lui Novac, aparuta in 1965 la editura Tineretului, este, dupa
cum povesteste el insusi, inspirata din gravurile populare. Ilustratiile la o culoare si
negru au o prospetime si o expresivitate aparte care contrasteaza cu linia hotarata
si geometrica, care trimite la tehnica gravurii in relief (xilo si linogravurd). Liniile
albastre confera forma generala a ilustratiilor si sunt dublate de dantelarii in negru,
care puncteaza detalii, accentueaza gesturi si dau dinamism imaginilor. Ilustratia este
fluida si narativa. Personajele nu apartin unui spatiu, nu sunt legate de o geografie fixa
in interiorul paginii, ci mai degraba plutesc printre versurile baladei. Fiind ilustrata la
o culoare, nu au existat restrictii legate de pozitionarea paginilor color, ceea ce a dus la
o graficd jucausa in care desenul se amesteca si relationeaza cu textul (fig. 1). Farmecul
grafismului artistului nu este oferit de asimetria elementelor compozitionale, nici de
amplasarea acestora Intr-o gravitatie comica, giumbuslucuri folosite des in ilustratia
de carte pentru copii, ci de fizionomia aparte a personajelor (fig. 2). Toate au zambete,
uimiri, priviri, melancolii In expresii, ca un joc ce nu poate plictisi vreodata. Chiar si In
cazul desenelor acestora de inspiratie populara’ si medieval-bizantinizantd, unde, in
spiritul traditiei apar grupuri izocefale de personaje, care prin natura lor sunt repetitive,
artistul reuseste sa redea fiecaruia o individualitate aparte, fie prin detalii de gestica
si de mimica sau pur si simplu vestimentare (fig. 3). Gruia lui Novac este o carte foarte
frumoasa, unitara in conceptia grafica si tehnoredactare, alcatuita cu atentie pentru
detalii; forsatz-ul spre exemplu este chiar portretul lui Gruia, care umple toata coperta
sinu o repetare de motive abstracte, ceea ce conferd un impact interesant si reuseste sa
obtina efect vizual puternic, folosind mijloace minimale de expresie.

Din basmele si povestile romanesti ilustrate de Done Stan in perioada anilor ‘60-
’70, de mentionat sunt Prdslea cel voinic si merele de aur (editura Tineretului, 1967),
Tinerete fdrd bdtrdnete si viatd fdrd de moarte (editura Ion Creanga, 1972), Aleodor
impdrat (editura Ion Creanga, 1975) si Povesti despre Pdcald si Tdndald (Alexandru
Mitru, editura Ion Creangd, 1975). Primele doua titluri au aparut In formate similare ca
dimensiune si ilustratii.
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Galbioard, i
De osteneald suflind.

A lui Gruia verigoard;
De cu zivnd $i ea, mire, de-l vedea,
Se scula, Nici o clipd nu pierdea,
Cofele-n mind Cofele-n pimint trintea,
Lua, La taici-siu alerga,
Spre Dundre se ducea, In genunche ci-i cidea
lar acolo ce-mi fleea? $i din gurd mi-i zicea:
Cofe cu apd umplea, - Savai, taici, mos bitrin,
Pe potmal Moy cu barba pin' la brin,
Cdl se lisa Sdii, taicufd,
S, drigufi,
a8 ’
99

fig. 1, Done Stan, ,,Gruia lui Novac”, 1965

fig. 2, Done Stan, ,,Gruia lui Novac”, 1965 fig. 3, Done Stan, ,,Gruia lui Novac”, 1965
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Gruia lui Novac era o balada populara care, datorita scrierii in versuri sia
arhaismelor folosite nu se adresa in mod direct copiilor, ci iubitorilor de folclor in
general. Acest lucru se resimte si in abordarea ilustratiilor, personajele au expresii mai
mature, detalii mai rafinate si mai decorative. Spre deosebire de Gruia, cele doua basme
populare, Prdslea si Tinerete fdrd bdtrdnete au un caracter mai ludic, ilustratiile sunt
toate color, personajele au trasaturi mai copildroase. In aproape toatd grafica lui Done
Stan se pot distinge doua elemente constante importante, expresivitatea personajelor
si atentia acordata scenografiei imaginilor, ambele regasindu-se si in basmele mai sus
mentionate. Prdslea este strans legat de traditia imagistica medievala romaneasca prin
gestica si vestimentatia personajelor si prin arhitectura spatiului inconjurdtor. Praslea,
imparatul, curtenii, fetele de impadrat, cu totii au fizionomia alungita, usor hieratica,
iar hainele sunt toate desprinse din fresce de biserici medievale. Tratarea grafica a
vesmintelor face si ea trimitere la influente bizantine tarzii prin faldurile regulate si
repetitive, cu miscare inghetatd, iar posturile personajelor sunt si ele destul de rigide
(fig. 4). Spatiul in care se petrece actiunea este ori in interioare de palat, cu o scenografie
destul de minimalistd sugeratd prin cateva detalii de arhitectura, ori in exterior, intr-o
geografie compactd, austera dar detaliata, tot de influenta medievala (fig. 5). Cu toate
acestea, aspectul general al ilustratiilor nu este rigid, iar acest lucru se datoreaza
expresivitdtii mari a personajelor, realizate cu minimum de mijloace: o Incretitura

fig. 4, Done Stan, ,,Prdslea cel voinic si merele de aur”, 1967  fig. 5, Done Stan, ,,Prdslea cel voinic si merele de aur”, 1967
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a fruntii, o arcuire de sprancene sau o pereche de ochi mari, o mana intr-o pozitie
aparte. Tinerete fdrd bdtrdnete si viatd fdrd de moarte este ilustrat in acelasi spirit,

cu personaje cu trasaturi asemanatoare. Difera insa paleta de culori, care la Prdslea

era compusa mai mult din culori de pamant, calde iar aici este mai rece, albastrul
fiind dominant. Distanta temporala dintre cele doua carti se resimte cel mai bine in
compozitie, care la cea din urma este mai dinamicd si mai independenta de modelul
medieval. Apare o alternanta Intre spatiile rigide si cele In care elementele care
alcatuiesc fundalul devin la fel de dinamice ca personajele insesi si participa Impreuna
la actiune (fig. 6, 7).

fig. 6, Done Stan, , Tinerete fdrd bdtrdnete si viatd fdrd  fig. 7, Done Stan, , Tinerete fdrd bdtrdnete si viatd fdrd
de moarte”, 1972 de moarte”, 1972

Aleodor impdrat este un titlu aparut in cadrul colectiei Biblioteca pentru toti copiii a
editurii Ion Creanga, conceputa pentru larga raspandire. Tirajele mari si costurile mai
mici de productie au presupus realizarea In culori doar a copertilor, ilustratiile din
interior urmand a fi realizate in penita si tus negru. Avem de-a face, asadar, cu o serie
de grafisme realizate Intr-o maniera care imbina stilul arhaizant folosit si pana acum
cu tendintele Art nouveau” despre care vorbeste si ilustratorul insusi in interviul pe

2. In interviu, Done Stan vorbeste despre stilul Art Nouveau care era la moda intre ilustratori in
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care mi l-a acordat. Elementele populare capata unduiri organice si detalii decorative
minutios realizate, iar totul are un aspect mai fluid fata de ilustratiile anterioare cu
aceeasi tema (fig. 8).

fig. 8, Done Stan, ,,Aleodor impdrat”, 1975

De departe cele mai pline de umor ilustratii din aceastd serie de povesti si basme
romanesti sunt cele pentru Povesti despre Pdcald si Tandald (fig. 9, 10, 11, 12). Ele
contin din abundentad culori si expresii, compozitiile sunt variate, dinamice si este
intr-adevar o placere sd le privesti. Aceasta efervescenta este desigur in spiritul

I tnlray
A\

fig. 9, Done Stan, ,,Povesti despre Pdcald si Tdndald”, 1975

perioada anilor ‘60-70; cred ca este vorba mai degraba despre o revitalizare a decorativismului
organic specific art nouveau; o constanta este ilustratia lui Val Munteanu care se foloseste de aceasta
estetica In ilustratiile sale.
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fig. 11, Done Stan, , Povesti despre Pdcald si Tdndald”, 1975  fig. 12, Done Stan, ,,Povesti despre Pdcald si Tdndald”, 1975
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textului si nu se regdseste in aceeasi formad la basme, care sunt mai serioase, cu
elemente moralizatoare. Personajele din Pdcald si Tdndald au trasaturi grotesti atunci
cand se schimonosesc, sunt mandre, infuriate sau triste si starnesc rasul oricui. Fiind o
serie de povesti hazlii, despre oameni de rand si nu Imparati si printi, stilul desenului
este foarte apropiat de caricatura si nu contine elemente arhaizante.

Tot In acesti ani, Done Stan s-a ocupat si de ilustrarea unor texte straine, dintre
care Povesti (Fratii Grimm, editura Tineretului, 1968), Tara celor o mie si una de mendre

(André Maurois, editura Ion Creangd, 1976) si Uimitoarele cdldtorii si aventuri, pe uscat
si pe apd, ale baronului von Mtinchhausen asa cum obisnuia sd le povesteascd el insusi, la

un pahar de vin, prietenilor sdi (Gottfried August Biirger, editura Ion Creangd, 1977).
Povestile fratilor Grimm au aparut Intr-un format asemadndtor cu cel al lui Aleodor
impdrat, avand doar coperta color, ilustratiile din interior fiind realizate in tus. Prin
natura tehnicii grafica este una detaliata, destul de cuminte compozitional, dar foarte
delicata, cu o linie sigurd si eleganta. Fiind vorba despre o culegere de texte straine,
ilustratorul si-a adaptat maniera la spatiul geografic caruia 1i apartin — personajele
sunt Imbrdacate dupa moda vesticd, cu rochii lungi si crinoline, bonete si panglici.
Arhitectura este si ea de asemenea de factura occidentald, nu apar influente populare
romanesti de niciun fel (fig. 13, 14).

fig. 13, Done Stan, ,,Povesti” (Fratii Grimm), 1968

fig. 13, Done Stan, ,,Povesti” (Fratii Grimm), 1968
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Tara celor o mie si una de mendre este o carte aparte. Textul lui André Maurois este
subtil si inteligent, pentru copii si adulti deopotriva, cu jocuri de cuvinte si nume care
provoaca la ilustratii in acelasi ton. Grafica este tot in tus, dar cu suprapuneri de galben
care confera un ritm aparte desenelor. Personajele principale sunt niste copii care intra
in vis intr-o lume fantastica in care totul este posibil. Asa cum povesteste si Done Stan
(in interviu), atunci cand ilustrezi pentru copii, in primul rand trebuie , sa ai fantezie
si sa intri in fantastic”. Ori exact aceasta se intampla si In povestea de fatd, fantasticul
este cel care primeaza, ilustratiile au pe alocuri un spirit suprarealist numai potrivit
cu ideea unor Intamplari onirice. In ilustratii se resimte o puternica influenta a graficii
vestice franceze si engleze, ecouri ale gravurilor lui Sir John Tenniel pentru Alice’s
Adventures in Wonderland (fig. 14).

fig. 14, Done Stan, ,,Tara celor o mie si una de mendre”, 1976
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Alt experiment interesant sunt imaginile realizate pentru Uimitoarele cdldtorii
si aventuri, pe uscat si pe apd, ale baronului von Miinchhausen asa cum obisnuia sd

le povesteascd el insusi, la un pahar de vin, prietenilor sdi, In 1977. Aici grafismele
secondeaza colaje ingenioase in stil cubist, cu elemente de materiale, imagini, gravuri
si fotografii lipite peste reprezentarea propriu-zisa, oferindu-le o plasticitate aparte.
Atmosfera generala a ilustratiilor este in perfect acord cu absurdul intamplarilor
povestite de baron, fiind o completare haioasa a lor, nicidecum o simpla transpunere
anaratiunii In imagine. Abordarea foarte dinamicad atat a compozitiilor, cat si a
personajelor instiga la completdri imaginare si ras. Cai zburatori, ,,tantici” cu expresii
imbufnate, calesti zburatoare si crocodili inghititori de lei, toate fac deliciul oricarui
cititor (fig. 15, 16).

fig. 15, Done Stan, ,,Miinchausen”, 1977 fig. 16, Done Stan, ,,Miinchausen”, 1977

Pentru Done Stan ilustratia pentru copii trebuie sa fie un taram fabulos in care
te cufunzi, un mediu in care te desprinzi de realitate si care te absoarbe cu totul. El
s-a simtit bine toata viata desenand pentru cei mici iar placerea aceasta se resimte
in toate lucrarile sale si in tot jocul de stiluri ilustrative pe care 1-a abordat. A avut
amabilitatea sa-mi raspunda la o serie de Intrebadri legate de munca sa, Intrebari
relevante pentru a defini munca de ilustrator pentru copii de la noi din tara, in
special in anii ’60-"70. Consider interviul o sursa foarte buna de documentare in
demersul meu si il voi reproduce in intregime.
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Fie cd a fost ilustratie pentru beletristica sau pentru carte de copii, afis, gravura
sau decoruri de teatru, arta lui Done Stan are o navalnica dimensiune ce se substituie
insasi obiectului-suport. O pagina ilustratd de Done Stan nu mai este o simpla pagina
de hartie, ci un spatiu imaginar unde se pot intampla toate minunatiile deodata,
fantezia fuzioneaza cu misterul devenind un poetic aliaj ce nelinisteste privirea.

Done Stan, 1 august 2016

Exista vreo teorie legata de ilustratia pentru copii?

Nu, nu. Nu exista. Existau simpozioane la BIB. BIB-ul era o
manifestare europeand in Slovacia, legata de ilustratia pentru copii, la care erau
participanti din toata lumea. Erau bine organizati si foarte in regula. Acolo veneau
cu teoretizari, descoperiri si inovatii, vorbeau de noile stiluri pentru ilustratia de
copii. Mi-aduc aminte ca tocmai atunci se incepuse ilustrarea in stilul Art Nouveau,
care era foarte la moda. Atunci nu era chiar asa la moda (cunoscut) cum e acum. Erau
ilustratorii cehi care erau foarte buni si discutau despre stilul Art Nouveau si influenta
lui Tn ilustratia pentru copii ai anilor acelora ’70.

Silanoi se tinea cont de influentele si discutiile acestea?

Nu, nu. Aplicau ilustratorii care erau informati si incercau ceva pe ideea asta.
Ar fi trebuit sa fie dezbateri, dar nu erau.

In cercetarea mea Incerc sa impart cumva pe stiluri grafica pentru copii de
la noi. De exemplu, am observat ca ilustratiile pentru basmele romanesti sunt de cele
mai multe ori realizate Intr-o maniera care trimite la influente medievale bizantine si
folclorice.

Bine, aici era stilul popular. Fiecare isi facea pe tema respectiva. De exemplu
Val Munteanu, care avea intotdeauna temele astea germane avea si o educatie
germanad, fdcuse niste cursuri la Dresda cred, avea si un mentor care era mare artist
ilustrator acolo. El avea o afinitate pentru spatiul german, mergea la basmele germane,
franceze chiar, se indrepta spre ilustratia de influentd medievald. Eu am facut ilustratii
chiar Intr-un stil mai popular asa la inceput.

Cu Gruia, nu?
Da, Gruia, care semana cu gravura populard. Cred ca o stii, nu?

Da. Simi se pare foarte interesant faptul ca pe de o parte aveti carti ilustrate
in acest gen si pe de alta unele ca Tara celor o mie si una de mendre care este complet
diferita.

Da, din pacate aceea este o carte pe care am pierdut-o cu totul, am trimis
originalele la un concurs in Iugoslavia si nu s-au mai intors.
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Sa inteleg asadar cd va adaptati stilul in functie de text, daca era romanesc,
frantuzesc, rusesc...

Da, da, sigur. Contau mult si epoca, stilul autorului, spatiul geografic.
Ce texte vestice se ilustrau mai mult?

Se ilustra Perrault, Fratii Grimm, Andersen. S-a ilustrat mult in perioada
aceea, mai bine decat acum. Era altfel pentru ca era interesul mai mare atunci. Erau
organizatii, In Uniunea Artistilor aveam sectia de ilustratie. La ilustratia pentru copii
trebuie In primul rand sa iti placa textul si sa iubesti copii dar pe urma trebuie sa ai
cultura mai ales a epocii in care intri sa ilustrezi. Trebuie sa cunosti scenografie de
exemplu ca sa-ti organizezi spatiul conform epocii. Exista o scenografie in ilustratie.
Val Munteanu era expert in asta. Sotia lui era scenografa si ii fdcea documentarea,
apoi el desena. Foarte bun ilustrator, foarte serios. Mai era Clelia Ottone care avea o
ilustratie din asta dragalasa dar foarte expresiva, nu dulceaga.

Se facea vreo diferenta Intre ilustratorii graficieni si pictorii care mai
abordau ilustratia de carte?

Nu era nicio diferentd, dacd voiau sa faca ilustratie de carte pentru copii o
puteau face. Dar nu prea faceau, ei erau obisnuiti sa lucreze pe mare, nu sa stea pe
planseta. Erau unii care chiar erau talentati, la ilustratii din acestea mai libere. De
exemplu Piliuta a ilustrat Arghezi, cu stilul lui subtire asa si expediat. Si Silviu Baias,
foarte bun, impreuna cu Ethel, sotia lui. El era interesant pentru ca avea si teoriile lui
despre ilustratia de carte.

Dar in scoald cum se facea ilustratie?

Nu, n-am facut in scoala. Am avut cateva cursuri de ilustratie, dar erau
pentru cine dorea, nu erau obligatorii. Eu am fost spre exemplu la grafica dar mai spre
carte, mai spre ilustratie. Altfel eram cu totii la gramada, faceam toti acelasi lucru. Eu
am facut Inca din facultate si ilustratie de carte, cred cd si Ion State. Mai tarziu, dupa
ce se termina facultatea, fiecare prindea gustul ilustratiei pentru copii, mai ales cd se
puteau castiga ceva bani.

Da, am observat ca a fost incurajata publicarea de carte pentru copii atunci.

Da, da sigur. Si de aceea au si trecut spre ilustratie, daca aveau chemare
pentru asta. Multi au facut.

Si cum se facea selectia, cum se alegea un ilustrator pentru un anumit text?

Spre exemplu eu am fost angajat la editura Tineretului, imediat cum am
terminat facultatea. Si la editura eram un fel de redactor artistic, care se chema de
fapt machetator artistic, ceea ce era aiurea pentru ca nu am facut macheta niciodata.
Cunosteam ilustratorii si aveam sarcina sa vorbesc cu ei, sa-i intreb daca vor, stiam
ce stil are fiecare, citeam si textul in redactie. Pe 1anga erau si redactori mai vechi care
avusesera deja legdturi cu ilustratori, unii chiar mai batrani care facusera deja cateva
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carti si se stia In editura cine e potrivit pentru un anumit text. Se intampla uneori sa se
spuna si gresit, hai sa-i ddm nu stiu cui, ca a insistat si lua textul, se uita pe el si venea
la editura si spunea cd nu-1 poate face.

Existau corecturi pe ilustratii?

Nu. Exista de atunci de cand m-am angajat eu consiliul artistic care se ocupa
numai de ilustratie, de tot ce este coperta, ilustratie, macheta de carte. Acest consiliu
era format din unul sau doi membri ai Uniunii artistilor, redactorul de carte, directorul
adjunct, care a fost doar la inceput, mai tarziu am ramas doar noi. Era foarte placut,
oameni priceputi; erau niste consilii artistice minunate, se glumea, se povestea. Sie
o placere sa vezi o asemenea cantitate de ilustratie, cand le luam la rand si ne uitam
la ele. Se purtau discutii constructive si chiar era o atmosfera minunata; pand la urma
era vorba de munca colegilor nostri. A fost foarte bine, eu am iubit editura foarte tare.
La toate editurile era asa dar nu stiu de ce am senzatia ca aici era cel mai bine. Eram
cunoscut In editura, am lucrat cu foarte mare placere iar lumea si-a dat seama cd pot
face ceva pentru editura asta si dintr-o data m-au si pus in functii de raspundere — am
ajuns tehnoredactor sef.

Recunosc ca imi imaginam ca erau mai multe restrictii.

Nu, nu prea erau. Doar ca ne chema de dimineata la editura. Am avut ceva
probleme la un moment dat, chiar dupa ce am terminat facultatea. Am fost printre
primii redactori artistici de la noi, in perioada aceea atunci a aparut aceasta functie si
m-am impus prin faptul ca lucram, desenam foarte mult. Si atunci am avut probleme
cu niste redactori Incuiati, nu toti erau asa, doar cativa care venisera prin sfatul
popular. Erau foarte incuiati si ma luptam cu ei in sedintele de partid atunci cand
aduceam o ilustratie frumoasd, mai interpretatd, mai moderna. Dar era normal, nu
mai trebuia sa facem cum a facut sa zicem, Iser. Stiam pe cine sa aduc cdci era vorba de
colegii mei, unii dintre ei mai mici care erau si mai vioi si veneau cu suflu nou, modern.
Tar atunci cand apareau ilustratiile si cartea, redactorii acestia ma criticau foarte tare.
Imi spuneau ca e vorba de educatie si ca nu putem face ilustratii pentru copii care nu
au legdatura cu realitatea. Si puneau niste probleme atat de aiurea, voiau realismul acela
socialist, dar deja nu se mai putea. Stiam si noi ce e In lume si era si mai deschisa si
viziunea catre occident. Dar norocul meu a fost ca directorul era cumnatul lui Haulica,
care ma stia pe mine. Noi eram intr-un grup si ne-am remarcat foarte usor inca din
facultate, chiar cu lucrarea de diploma.

Erati oricum Intr-un fel de ,,circuit”. Dupd facultate urma Uniunea si
angajarea sau colaborarea cu edituri.

Prima datd era repartitia si ajungeam 1n facultate sau la scoala si pe urma
asteptai un an sau doi primirea in Uniune, timp in care continuai sa expui. Haulica
stia, ca ma remarcasem cu expozitiile anuale, de grup, participam peste tot. Si cumi-a
spus Haulica directorului despre mine, am avut mai multd trecere. Dar directorul si
intelegea ce inseamna sa facem o ilustratie moderna si sa ne indepartam de realismul
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socialist. Dar chiar si in realismul socialist existau exemple bune. Era o ilustratoare
care lucra in maniera asta, Coca Cretoiu, foarte buna. Avea stiinta desenului, a
compozitiei, a expresiei, dar era dulceagad asa.

Influente aveati? Adica sa fie ceva la moda care sa inspire pe mai multi dintre
graficieni?

Da, sigur. Ne inspiram si din expozitiile din strdinatate, din cataloage.
Vedeam sinoi cum trebuie sa lucram.

Si dupad rusi? Am citit recent despre cartea lui Samuil Marshak, ilustratd de
Vladimir Lebedev, Circul si despre faptul ca a fost foarte influenta. Eram curioasa daca
a ajuns si pana la noi.

Cred ca stiu despre ce e vorba, da. Ei, erau buni rusii, dar putini se indepartau
de maniera ruseasca - erau excelenti desenatori dar nu puteau sa se indepdrteze de
realismul socialist, cred ca asta le cereau. Am fost de cateva ori la Moscova, tot cu
ilustratii si cu simpozioane si am fost odata in atelierul unui artist batran, ilustrator,
care ilustra carti pentru copii, pentru ca nu mai putea face pictura moderna caci nu
mai aveau voie. In schimb avea pe perete un Kandinsky original, deci avea educatie,
dar nu era lasat. Si atunci s-a refugiat in ilustratia pentru copii unde puteau sd dea
drumul la fantezie. Ilustratia pentru copii este un domeniu minunat in arta. In primul
rand trebuie sd ai fantezie si sa intri in fantastic ca atunci cand copilul citeste sa se
minuneze si sd intre In poveste. De aceea se fac si cartile in format mare. Fantasticul
primeaza la ilustratia pentru copii, indiferent de care este, chiar si la cea banald. E o
lume fabuloasa in care te simti minunat, toata viata m-am simtit bine facand asta.

Cine alegea textele si stabilea colectiile?

Erau redactorii care luau un text, Saint-Exupéry sd zicem si propuneau
sd se publice. Ei isi faceau un plan cu ce doreau sa publice si il prezentau consiliului
redactional care decidea. Atunci cand se stabilea ce si cum, se batea la masina textul si
pe urma se alegeau ilustratorul si tehnoredactorul, tipografia, hartia.

Stiu ca doamna Smighelschi (Anamaria Smighelschi) se plangea de calitatea
proastad a hartiei...

Da, da, toata viata am fost asa. Toti eram innebuniti cd hartia a fost proasta
si Intotdeauna eram necajiti cand apdrea cartea. Si acum se pune hartie proasta dar
masinile sunt mult mai bune. Atunci ne luptam foarte mult si cu tipografii, cu hartie
si cu materiale si voiam sa fie cartea tare, cu carton...de obicei se faceau niste brosuri
asa moi si mai vedeam din strdinatate cand veneau carti asa cum ne-ar fi placut si
noua sa facem.

Am o carte ilustrata de Livia Rusz care imi place foarte mult, cu povestiri si
basme de Creanga, dar care este ferfenita...

Da, stiu ce zici. Livia Rusz, ilustreaza asa In genul maghiar, e foarte buna,
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compozitii bine facute, asezate, scenografie serioasd. Cu toate ca la un moment dat
se zicea ca e prea corecta si rigida si ca ar trebui sd fie mai liberd, dar nu, era stilul ei
care era foarte bun. Si de Val Munteanu se zicea tot asa ca e prea rigid, dar a luat niste
premii internationale care contrazic parerile acestea.

Cat de importante erau concursurile organizate la noi?

Erau importante. Se organizau concursuri cu premii care chiar se alocau celor
mai frumoase carti. Nu se faceau smecherii pentru ca eram noi intre noi, in juriu erau
tot artisti.

Asadar nu existau anumiti ilustratori promovati de regim?

Nu...am patit in schimb un alt fel de cenzura, in momentul in care am publicat
0 carte care avea un mar pe coperta. Si tot in perioada aceea fuseserd niste turbulente
cu un grup din care facea parte si Plesu, care se ocupa cu transcendentalul si se pare ca
aveau ca simbol tot marul. Si am primit directiva de la Ministerul Culturii ca nu cumva
sa mai apara vreun mar pe coperta. Alta intamplare a fost intr-un moment in care deja
avusesem niste carti publicate si un invatdtor dintr-un sat din Maramures a trimis
la editura Ion Creanga o scrisoare in care critica o carte ilustrata de mine. La editura
n-au luat-o In seamad pentru ca ce spunea el acolo erau niste gogomanii, legate tot
de ne-realismul desenelor mele. Cu toate acestea, Suzana Gadea a sunat la editura si
le-a spus sa nu-mi mai dea de ilustrat iar ei au raspuns ca nu se poate deoarece tocmai
atunci luasem premiu la Leipzig, din fericire. Si asa s-a rezolvat.

Aveati vreo constrangere tehnica de care trebuia sa tineti cont atunci cand
faceati ilustrati de carte, care tinea de reproductibilitatea desenelor?

Nu, puteam sa facem ce vrem. Dar depinde de ce se cerea de la editura. Putea
fi vorba de desene alb negru si atunci nu mai lucrai in culoare sau pentru tipar inalt
era nevoie de ilustratii in penita. Aspectele acestea se stabileau in editura in functie
si de cat de important era textul. Daca era ceva mai neimportant atunci se facea un
desen simplu, fara valoratie, ca o gravura, daca era un text important atunci se folosea
culoare. Restrictiile se datorau In mare parte bugetului, tiparul color e mai scump.

Se mai puteau face concesii iIn momentul in care graficianul dorea in mod particular
sd ilustreze Intr-un anumit fel, dar era tot o chestiune de buget. Astazi masinile de
tipar pot face orice. Inainte erau folosite masini diferite, In functie de ce era de tiparit:
offset, tipar Tnalt, tivdruc...ieftina era si linogravura, pentru care se fdceau matritele
automat, nu manual.

Am vazut si ilustratii In penitd, deci alb negru dar care aveau suprapuse pete
de culori. Cum se realizau ele?

Asta se facea din pensula, separat pe film, de catre ilustrator.
Ilustratorul putea sa-si aranjeze el textul sau vinietele?

In mare, noi aveam acolo tehnoredactori si ei lucrau la macheta. Dar
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ilustratorul dadea o macheta de principiu, in creion, in care era indicat locul textului, al
ilustratiilor, chenarele, pe 5, 6, 10 pagini. Dupa trecea la tehnoredactie care o continua.

Cine dadea bunul de tipar?
Eu care eram responsabil cu ilustratiile si redactorul.
Si autorul textului avea vreun cuvant de spus cu privire la grafica?

Da, sigur ca da, el trebuia sa vada si putea sa refuze anumite ilustratii. Cu
Arghezi am pdtit asa. A trebuit sd merg la el cu desenele lui Albin Stanescu pentru
Zdreantd. M-a dus Barutiu Arghezi. Noi voiam ca ilustratiile pentru Zdreanta sa fie
cum vazusem noi atunci in America, intr-un stil care era un fel de hiperrealism, cu
parul facut frumos cu lumina, reflexe si Albin era expert in asa ceva, drept pentru
care l-a facut. Dar Zdreantd acesta nu arata deloc rau, era un catel de salon coafat,
parfumat, rujat si fadcut foarte bine. Si cand am ajuns la Maestru, s-a uitat si a intrebat
ce e acolo...]la care Barutiu cu bunavointa i-a spus ca este Zdreantad al lor. Arghezi insa a
replicat destul de transant: asta nu e Zdreanta, asta e o curva! A fost extraordinar! Desi
a trebuit sa abandonam munca de un an pentru acea carte. Iar editura, disperata ca
trebuia sa scoata acea carte, a gasit un poet tanar care a scris o poezie despre un catel,
pornind de la desenele lui Albin Stanescu. Deci a fost procesul invers.

Expuneati grafica pentru copii?

Se putea expune la expozitiile anuale, ca o grafica normala, la categoria
ilustratie. Se expuneau cartoanele cu ilustratiile originale, fiecare si le aranja, era
coltul de ilustratori.

Erau priviti altfel ilustratorii pentru copii fatd de graficieni de exemplu?
Mda, era ca relatia intre graficd si picturd, ceea ce e o nedreptate.

Se fdcea si carte experimentala, In tiraje foarte mici? De exemplu un text care
va placea foarte mult si il ilustrati, apoi 1l legati manual in 10 exemplare sa zicem?

In 70, nu. Abia mai tarziu a venit moda cu legatul manual si cartile obiect.

Erau multi ilustratori in acei ani? Adica era o selectie dura Intre cine
primeste de ilustrat si cine nu?

Era o competitie corecta si intotdeauna erau si titluri mai neimportante care
se dadeau unor graficieni mai slabi. Ce faceam Insa uneori era sa refuzam ilustratii.
Fiind colegii nostri le puteam spune cd anumite ilustratii nu sunt ce trebuie si e nevoie
sa le refaca. La Inceputul demersului se prezenta o proba si puteam spune nu e bine,
trebuie altceva. Nu se facea niciodata concurs pentru o carte ilustrata, se facea in
schimb pentru sigle [logo-uri], acolo trebuiau multe ca sd poatd alege. Aici Insd nu,
redactorul stia exact ce vrea, cel artistic la fel si era o intelegere foarte buna Intre noi.

La concursurile si targurile internationale editura se ocupa de selectie?

Editura selecta dar se trimiteau prin Uniune, niciodata prin editura pentru ca
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Uniunea era garantul in situatia asta. Premiile veneau la editura in schimb.
Existau titluri romanesti care se traduceau pentru afara?

Da, am avut si eu o carte, Prdslea cel voinic si merele de aur care s-a tradus
in provensala, care era un fel de combinatie intre italiana si franceza, foarte
caraghioasa. Pe urma erau editurile care publicau in limba germana de exemplu pentru
nationalitati, editura Kriterion.
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