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TRASEE INSTITUTIONALE S DESTINE POLITICE
iN ARTA ROMANEASCA POSTBELICA 1944-1953

REZUMAT

Istoriografia artei romanesti in secolul al XX-lea lucreaza, in general, cu segmente cronologice vaste,
delimitate, cel mai adesea, de evenimente politice. Al Doilea Razboi Mondial constituie o astfel de borna,
impartasita de metanaratiunile culturale de aproape pretutindeni, peste care se suprapune, in Romania,
precum si in celelalte tari ale fostului Bloc estic, instaurarea regimului comunist. Aceste doua evenimente
majore au facut ca cele doua jumatati ale secolului anterior sa fie percepute si problematizate diferit, ca
entitati istorice radical opuse. Schimbarile institutionale, dislocarea ierarhiilor, impunerea unor criterii
artistice rigide, toate legate de sfera politic, justifica, pe deplin, aceastd atitudine. Tn plus, realismul socialist,
importat din URSS si aclimatizat in Romania prin strategiile de mai sus, a fost, ulterior, considerat ca radical
antimodern si strdin de o evolutie fireasca a cdmpului artistic local. Pe de alta parte, separarea neta intre arta
dinainte si dupa Razboi a dus la fragmentarea carierei unor artisti, la marginalizarea etapelor postbelice sau
la caderea in uitare a unor nume care s-au afirmat tocmai in primul deceniu dupd 1945. Multi artisti
modernisti sau avangardisti consacrati de canonul interbelic si-au continuat activitatea si si-au construit varii
forme de adaptare in cadrul noilor institutii artistice. Cum schimbarile din interiorul campului artistic nu au
fost imediate si nici subite, nu se poate vorbi despre reactii uniforme sau simultane, ci de o pluralitate de
raspunsurila politicile culturale ale regimului in formularea carora au contat, printre altele, prestigiul, ambitia,
orientarea politica si dorinta de supravietuire. Se poate vorbi despre acest segment delimitat cronologic de
1944 i 1953 ca despre o trecere graduala de la ideile si practicile artistice configurate in perioada interbelica
la realismul socialist prin aproprierea sociabilitatii, institutiilor si pietei artistice de catre stat. Se produce, in

fapt, o balansare intre epurare — o violenta indepartare a trecutului si a oamenilor considerati a-i apartine din



punct de vedere ideologic — si conservare — oameni si practici ce aveau un statut construit in perioada
anterioara care sunt incorporati in noul sistem. Tot astfel, intr-un mod ce poate parea paradoxal si este, in
orice caz, creator de tensiune, propaganda ce anunta ruptura totala de trecut si ridicarea unei culturi cu totul
noi convietuia cu oameni si practici neschimbate, aflati la un nivel mai mult sau mai putin public, care dadeau
exact impresia contrara, de continuitate si chiar de securitate. Exista o nevoie concreta de profesionisti, dar
si de personalitati care sa serveasca procesului de legitimare a noului sistem, devenind exemple de

transformare personala.

Privirea retrospectiva si mai ales auspiciile traumei istorice retin, din perioada imediat postbelica,
numai realismul socialist si consecintele lui, insa epoca poate fi, atunci cand este investigata mai indeaproape,
mult mai diversa. Semnificatia ei aparte nu decurge exclusiv din schimbari majore, ci dintr-o temporalitate
densa in interiorul careia convietuiesc o multitudine de elemente aparent contradictorii. Pentru a releva felul
in care modelele, practicile, canoanele artistice interbelice supravietuiesc sau se transforma dupa Razboi si
mai ales in contact cu politicile oficiale comuniste, am ales ca limita inferioara a segmentului temporal studiat
anul 1944 cand incep primele reconfigurari ale sistemului artistic. Limita superioara fixata la 1953 nu se refera,
in primul rand, la moartea lui Stalin si Tnceputurile relaxarii ideologice ce va purta numele de ,, dezghet”. Desi
micile schimbari ce i-au urmat nu trebuie trecute cu vederea, in campul cultural romanesc, realismul socialist
isi traieste apogeul. Asadar, 1953 reprezinta momentul de stabilizare a realismului socialist Tn care sistemul
institutional ajunsese la echilibru si reusise sa inglobeze cea mai mare pare a artistilor si sa propuna un canon

al realismului socialist local.

Lucrarea cuprinde patru capitole dedicate institutiilor artistice reconfigurate dupda 1944 si un
consistent studiu de caz care urmareste carierele a trei artisti de avangarda — M.H. Maxy, Jules Perahim si
Hans Mattis Teutsch — in perioada postbelica. Existd, astfel, o balansare intre un cadru general care poate
servi la regandirea istoriografiei artei romanesti postbelice si atentia fata de destinul individual si de felul in

care continuitatile cu trecutul mai indepartat sau mai recent pot fi detectate intr-un corpus de opere.

Introducerea prezinta jaloanele metodologice, pe de-o parte, diversele reevaluari ale studiului
totalitarismului si ale artei totalitare, in speta ale realismului socialist, care au ghidat cercetarea, pe de alta
parte, problemele si intrebarile ce au decurs din sursele primare studiate. Astfel, sunt chestionate
periodizarile mai vechi ale istoriei artei in ceea ce priveste perioada postbelica si articularea lor cu discursul
Razboiului Rece. Tn conjunctie cu aceasta, se discutd motivatiile alegerii segmentului temporal studiat, avand
in vedere cronologiile si conceptualizarile artei locale, precum si periodizarile realismului socialist sovietic
deoarece, asa cum intreaga lucrare se straduieste sa demonstreze, acesta din urma nu a fost preluat ca atare
in spatiul romanesc. Translarea realismului socialist din URSS in tarile Blocului estic nu s-a facut fara ajustari,

care au variat de la un context geografic la altul si uneori de la o institutie la alta. Adaptabilitatea la situatii
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culturale diferite 7l prezintd ca o entitate mai degraba fluid3, nesupusa unor definitii sau cronologii fixe. in
plus, in ciuda receptarii sale ulterioare, realismul socialist poartd unele caractere ale modernitatii care au
influentat adaptabilitatea unora dintre artistii cu educatie si cariera stabila de dinaintea celui de-al Doilea

Razboi Mondial la normele acestuia.

Cercetarea se bazeaza pe studiul unor arhive putin sau deloc cercetate anterior, aducand materiale
inedite atat in ceea ce priveste istoria unor institutii precum Sindicatul Artelor Frumoase, Uniunea Artistilor
Plastici, Muzeul de Arta al RPR, Institutul de Arte Plastice Nicolae Grigorescu din Bucuresti (fonduri aflate fie
la Arhivele Nationale, fie la institutiile in cauza), cat si a carierelor institutionale, care fusesera de mult uitate,
ale unor artisti interbelici. Am lucrat, de asemenea, cu colectii de periodice si cataloage de expozitie de epoca,
redescoperind texte de artist si reproduceri care nu au mai fost niciodata incluse intr-o cercetare academica.
Fondurile documentare ale Muzeului National de Arta Contemporana si ale Institutului de Istoria Artei G.
Oprescu au contribuit, si ele, la aceste recuperari. llustratia din lucrare reflectd, in buna masura, aceasta
directie recuperatorie, fiind, In mare parte, inedita (contine, inclusiv, reproduceri de lucrari astazi pierdute)
sau extrem de putin cunoscuta (ca desenele lui Camil Ressu aflate in colectia Bibliotecii Academiei Romane).
Cercetarea de arhiva este confruntata permanent cu scrierile memorialistice ale artistilor si, intr-o mai mica

masura, cu istoria orala.

Primul capitol, Colectivizare si institutionalizare, se ocupa de mecanismele institutionale pe care
regimul comunist le-a utilizat in procesul de centralizare a vietii artistice. Privita din perspectiva unei , durate
lungi”, Uniunea Artistilor Plastici (UAP) reprezinta forma colectiva institutionalizata care a marcat, in mod
decisiv, destinul istoriei artei postbelice in Romania si a mediat, in diverse etape, raporturile ei cu puterea
comunista. Imediat dupa infiintare, ea a jucat un rol important in centralizarea si controlul cdmpului artistic,
precum si in instaurarea realismului socialist. Daca fnsa restrangem perspectiva si privim infiintarea ei in
contextul colectivizarii vietii artistice care debuteaza anterior, chiar imediat dupa Razboi, atunci UAP nu mai
este decat mostenitoarea unor structuri relativ stabilizate care, la randul lor, preluasera forme interbelice de
organizare artisticd. in 1950, UAP nu era o noud institutie, ci remodelarea Sindicatului Artelor Frumoase,
caruia i se da un alt nume si de la care preia membri, organizarea colectiva a vietii artistice, ierarhii si, mai
ales, subordonarea fata de stat. Pe langa transferuri de putere si, partial, moduri de organizare, se
inregistreaza si alte continuitati intre cele doua institutii: Comisia de Tndrumare, medierea contractelor cu
statul, formule pedagogice precum atelierele colective, conferintele si calatoriile de documentare Tn fabrici si
gospodarii colective, precum si cooperativa si insasi ideea de a lucra in colectiv. Reintoarcerea la istoria

anterioara in mare parte uitata, adica la Sindicatul Artelor Frumoase, permite intelegerea detaliatd a

raporturilor dintre structurile mai vechi si schimbarile operate de regim, precum si contributia majora in



calibrarea acestor raporturi a unor artisti ca M.H. Maxy, Camil Ressu, Jean Steriadi, Constantin Baraschi sau

losif Iser.

Capitolul al doilea, Supraveghere si pedagogie porneste de la ideea ca, in perioada care ne
intereseaza, institutiile artistice sunt constituite nu numai ca entitati colective, ci si ca mecanisme de
supraveghere a artistilor si a productiei artistice. Ele cultivd imaginea segregata a societatii socialiste
impartite Tn fideli si dusmani. Supravegherea autorului si a artei sale ia forma luptei contra dusmanului ,,din
interior”. Totusi, institutiile si mecanismele lor de supraveghere au, in primul rand, intentii de ordin
pedagogic, urmarind sa creeze o anumita relatie intre artist si stat si sa determine pe artisti sa produca o arta
care corespunde ideologiei si politicilor culturale ale acestuia. Asa cum reiese din felurite exemple de pe tot
parcursul acestui studiu, relatia pedagogica este bilaterala: din anumite structuri si practici organizationale,
experimente, initiative si esecuri, toata lumea invata, astfel Tncat institutiile artistice si cele politice se
perfectioneaza in timp si, la fel, abilitatea artistilor de a negocia pozitii ierarhice sau propria opera. Se
inventeazd mecanisme interne care pot actiona asupra cazurilor particulare, dar exista si institutii care
supervizeaza activitatea institutiilor artistice, Tnsa ele intervin mai ales in momente de criza ale sistemului
artistic sau politic. Sunt exemplificate toate treptele supravegherii artistice, pornind de la comisii de
indrumare, comisii de epurare, sedinte, plenare, rapoarte pana la prezenta consilierului sovietic. Sistemul de
supraveghere este discutat in cadrul relatiilor de putere formate in interiorul institutiilor si a luptei pentru
diverse beneficii care decurgeau din adaptarea artistilor la practicile institutionale ale realismului socialist. in
acest hatis al supravegherii si birocratiei, artistii interbelici absorbiti de noul sistem artistic, in special cei care
se gaseau in varfurile ierarhiilor institutionale, au fost si supravegheati si supraveghetori, fapt ce deplasa,

alternativ, demarcatia intre realism socialist si vechiul modernism.

A doua parte a capitolului se ocupa de pedagogia artistica in sens propriu, adica de reformele si
transformarile prin care a trecut fnvatamantul artistic in primul deceniu postbelic, asa cum sunt reflectate de
istoria Institutului de Arte Plastice din Bucuresti. in epoca interbelic3, Scoala de Arte Frumoase inci utiliza
formule de educatie academista bazata pe desen si de aceea reconvertirea ei in pepinierd a realismului
socialist a fost intrucatva mai usoara si acesta sprijinindu-se pe mijloace artistice clasicizante. Dominatia
profesorilor interbelici era neta mai ales in primii ani, iar amintirile studentilor confirma aura de care ei se

bucurau.

Desi discursul nu poate fi considerat o institutie Tn adevaratul sens al cuvantului, ci este o practica
transinstitutionala, i-am dedicat un intreg capitol deoarece realismul socialist se constituie, inca de la Tnceput,
pe calapod literar, iar discursul face parte din practicile lui, indiferent de domeniu. Capitolul Discurs si ritual
isi propune sa discute cateva tipuri de discursuri ce privesc realismul socialist Tn arta din mai multe momente

ale segmentului temporal cercetat, extrase fie din publicatii, fie din documente inedite de arhiva. Este vorba,
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in principiu, de texte scrise/spuse de artisti, dar am inclus si o varianta a discursului de partid cu privire la
realismul socialist. Cu acest prilej, sunt discutate conceptele realismului socialist, reperele lui si circulatia lor
in spatiul romanesc. Capitolul este construit Tn jurul unei forme particulare de discurs descoperite in fondul
de arhiva a Sindicatului Artelor Frumoase. Este vorba de un chestionar adresat artistilor din Bucuresti, in 1948,
in care poate fi surprinsa o faza intermediara de coagulare a limbajului realismului socialist Tn Romania. Ca si
in celelalte capitole, atentia se concentreaza asupra raspunsurilor date de artistii interbelici, pentru a investiga
cum au asimilat ei limbajul realismului socialist si daca bagajul lor conceptual anterior a deturnat anumite
notiuni. Celelalte texte (un articol al lui Nicolae Moraru publicat n 1950, doud discursuri la festivitatea de
infiintare a UAP apartinand presedintelui Boris Caragea si lui Constantin Baraschi din 1950, cateva declaratii
inaintea deschiderii expozitiei Flacdra din 1948 si un proces-verbal al unei comisii de indrumare din 1952) il
bordeaza pentru a arata felul in care comunicau diversele niveluri ale discursului, precum si legatura
constitutiva dintre cuvant si imagine ce definea realismul socialist. In acest context, se astepta din partea
artistilor sa fie capabili sa verbalizeze nu atat propriile opere, cat dezideratele generale cu privire la arta.
Repetarea lor in varii configuratii discursive constituia un fundament al ritualurilor institutionale, ea actualiza
angajamentul artistic si, odata cu el, intreaga colectivitate. Desi multi artisti isi insusesc conceptele realismului
socialist si noul limbaj, nu era important daca isi redactau ei Tnsisi discursurile sau articolele. Mai importanta
era rostirea sau lectura, adica performativitatea limbajului care participa, si ea, la sistemul realismului

socialist.

n noul sistem artistic in curs de transformare in prima decad3 dup3 R&zboi, nu numai artistii sau
lucrdrile erau supusi obligatoriu medierii si controlului institutional, ci si dimensiunea publicd a artei,
temporalitatea, felul ei, intalnirea cu publicul. Tncepand cu 1948, se incearcd punerea la punct a unui sistem
de expozitii colective, anuale si nationale, care sa confere o identitate comuna si convergenta artei produse
in noua Romanie socialistd, sa formeze si sd actualizeze colectivitatea artistica si sa implineasca misiunea
pedagogicd, democraticd si propagandistd a artei. In procesul de institutionalizare totald a artei, expozitia
colectiva constituia ultima verigd, rezultatul la care conlucrasera indrumarile, stimulentele si presiunile.
Capitolul al patrulea, Expunere si canon, considera ca expozitiile au fost mijlocul cel mai eficient si mai
comprehensibil de a forja, pentru artisti si de catre artisti, constrangerile, dar si limitele imaginii artistice
socialiste timpurii. Ele furnizau indicatii asupra temelor si genurilor permise si stabileau ierarhii ale acestora;
tot ele au impus dominatia absoluta a artelor plastice si a anumitor strategii reprezentationale sau tehnici. La
fel ca si in alte structuri institutionale, expozitia colectiva nu este un fenomen nou, ci doar unul adaptat si
redirectionat de politici culturale noi. Capitolul trece in revista functionarea expozitiilor colective Tnainte si
dupa 1948, pentru a se opri mai in detaliu asupra evenimentelor expozitionale din acel an de turnura care au
redefinit relatia dintre stat si artisti. Expozitia Flacdra, Salonul oficial — programat, dar niciodata organizat

efectiv — si Expozitia anuald de stat au constituit etapele unei transformari rapide care a angrenat toate
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generatiile de artisti. Putem vedea, in sistemul periodic de expozitii, intentia de a defini si selectiona un canon
local al realismului socialist, fapt care s-a si intamplat in 1953, cand o galerie de arta contemporana s-a deschis
la Muzeul de Arta al RPR, cu lucrari achizitionate de la ultimele doua expozitii anuale. Constituirea ei nu mai
putea fi amanata cand se parea ca regimul castigase, In sfarsit, stabilitate si legitimitate. Expunerea
permanenta de arta contemporand avea rolul de a confirma filonul realist al artei romanesti propus de Galeria

nationald, ce cuprindea o selectie de arta moderna, si de a-i confirma astfel o presupusa continuitate locala.

Desi anumiti artisti sunt discutati mai in detaliu in cadrul feluritelor capitole, unii chiar in fiecare
capitol, datorita implicarii lor in toate institutiile artistice nou-constituite (cum este, spre exemplu, Camil
Ressu), am considerat ca nu este intotdeauna suficient pentru intelegerea felului in care institutiile artistice
au modelat operele individuale. De aceea am ales ca, in partea a doua a lucrarii, Tn capitolul Un realism
socialist avangardist?, sa ma ocup de un intreit studiu de caz: M.H. Maxy, Jules Perahim si Hans Mattis
Teutsch. Alegerea unui caz atat de particular precum cei trei artisti considerati reprezentanti importanti ai
avangardei interbelice traseaza trei destine extrem de diferite si pune in evidenta remanentele interbelice in
opera fiecaruia si modalitatile in care optiunile lor politice si artistice dinainte de 1944 s-au transformat sub
imperiul noului regim politic. Soarta avangardei in ansamblu constituie o problema speciala a epocii
postbelice caci optiunile politice de stanga, uneori deschis comuniste, i propulseaza pe multi dintre membrii
ei dinspre marginile culturale inspre pozitii extrem de vizibile si in functii din institutiile statului. Avangarda se
reactualizeaza sub conducerea lui Sasa Pana care devine redactorul revistei Orizont, prima publicatie culturald
finantata de PCR dupa iesirea din ilegalitate. Revolutia artistica apare ca predecesoare a revolutiei politice ce
se petrecea sub ochii ei, insa nu toate imaginile sau textele publicate aveau caracter ideologic. Tot atunci ia
amploare o artd angajata de orientare comunista, ce continua din multe puncte de vedere militantismul anilor
1930, fara a se suprapune cu realismul socialist. Acest lucru este vizibil cu precadere in grafica diverselor

publicatii pentru care Cuvdntul liber (1933-1936) constituia un antecedent important.

Dupa discutia globalad asupra relatiei intre avangarda si ideile politice de stdnga/comuniste trasata
mai ales din perspectiva publicatiilor, fiecare artist este tratat separat in subcapitole care urmaresc, pe de-o
parte, implicarea lor in sistemul realismului socialist si, pe de alta, episoade importante din opera lor
postbelica. Toti trei au detinut pozitii importante in ierarhiile artistice ale vremii in mod constant sau doar
vremelnic si au participat, astfel, la implementarea realismului socialist in Romania, fara a renunta total la
identitatea lor de avangardist. Maxy a fost cel mai abil navigator institutional, reusind sa castige pozitii in
toate institutiile artistice ale vremii. In paralel, si-a reinventat cariera, restrangandu-se numai la profesiunea
de pictor care era, de altfel, cea mai bine vazuta si mai bine remunerata in sistem. Desi la Jules Perahim se
constata, dimpotriva, o expandare a domeniilor artistice practicate — pictura, grafica, teatru —, grafica ramane

definitorie pentru practica lui artistica din epoca postbelica. Datorita utilizarilor ei in strategiile de
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propaganda, statutul graficii urca vertiginos si, odata cu el, si traiectoria lui Perahim: de la un artist
cvasinecunoscut, el devine o prezentd permanenta — aflata mereu in penumbra si de aceea foarte puternica
—1Tn multe institutii artistice si de propaganda. llustratiile de carte pe care le face pe toata durata anilor 1950
contribuie la canonizarea unor texte literare si sunt ridicate la rangul de modele ale realismului socialist in
arta. Cazul lui Mattis Teutsch se situeaza marginal fata de celelalte, dar si in ansamblul intregii cercetari, care
s-a ocupat numai de transformarile sistemului institutional si de artistii care activau in Bucuresti. Locuind la
Brasov, Mattis Teutsch nu a avut parte, precum ceilalti doi artisti, de puterea sau resursele centrului, insa el
a contribuit esential la extinderea sistemului institutional realist socialist in provincie. El isi asuma o anume
marginalitate si in opera sa postbelica, fapt ce i-a permis o mai mare libertate si incorporarea unei reflectii
asupra etapelor sale anterioare. Cazurile combinate ale celor trei artisti aduc elemente noi procesului de
reevaluare a relatiei dintre avangarda si realism socialist, care a fost adeseori conceputa in termeni de
opozitie. De asemenea, ele aduc argumente mai detaliate principalei teze a cercetarii care priveste realismul
socialist din Romania ca pe o entitate hibrida in care modelul sovietic se intrepatrunde cu experienta si

practicile artistice si institutionale locale si care poate fi, de aceea, considerat o ipostaza a modernitatii.
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INSTITUTIONAL PATHS AND POLITICAL DESTINIES
IN ROMANIAN POSTWAR ART
1944-1953

ABSTRACT

Dividing art history of XX™ Century in two time spans before and after WWII constitutes a common
trait of Eastern and Western European historiography. In Romania and in the entire Eastern Bloc alike, the
split between these two periods has been reinforced by the takeover of the communist regime in the
aftermath of the war and the infliction of the Soviet model on the cultural field. These two superimposed
political events seems to have determined not only an almost perfect temporal separation of the two halves
of the past century but also their radical antagonism which continues to drive many historical approaches and
to shape some of their addresses. Such an attitude is fully justified when one acknowledges the institutional
transformations, the displacements of former hierarchies, the imposition of rigid artistic criteria — all of them
connected with the political sphere — that took place in Romania after 1944. Moreover, the socialist realism
— imported from the USSR and adjusted to the Romanian context by means of the aforementioned strategies
— was subsequently considered as radically anti-modern and alien to the supposedly natural evolution of the
local artistic sphere. However, the all too clear-cut cleavage between the art from before and after the war
brought about a curtailed image of certain artists whose postwar careers fell into oblivion or intentionally
shoved into the shadow. Many artists established by the interwar canon, both modernists and avant-gardists,
carried on their activities and developed various ways to adapt within the new artistic institutions founded
by the communist regime. As the changes inside the artistic sphere were neither immediate nor abrupt, one
cannot invoke uniform or simultaneous reactions, but rather a plurality of responses to the cultural policies
of the regime, devised — among others — through prestige, ambition, political orientations and the need to
survive. One may discuss this precise chronological section between 1944 and 1953 in terms of a gradual
transition from the artistic ideas and practices configured during the interwar period to the socialist realism
through the state’s appropriation of artistic sociability, art institutions and art market. What happens, in fact,
is a sway between expurgation (a violent removal of both the past and the people ideologically enrolled) and

preservation of individuals and practices that, along with their previously constructed status, were
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nevertheless incorporated into the new system. Similarly in a way that might appear paradoxical, the
propaganda — heralding the total rupture from the past and the rising of an entirely new culture — cohabited
with unchanged people and practices which, more or less publicly, provided precisely the contrary
appearance, namely that of continuity and even security. There was an actual need for professionals but also
of personalities able to contribute to the legitimization of the new system and susceptible to be turned in

examples of personal transformation.

In retrospect and especially under the auspices of the historical trauma the period after the WWII
retains only the instilment of socialist realism and its consequences, whereas, when more closely investigated,
it proves to be much more diverse. Its particular significance is less embedded in major transformations like
the ones listed above, but in a dense temporality which contains many seemingly contradictory elements. In
order to reveal the way in which interwar artistic models, practices and canons have outlived and changed in
the aftermath of the WWII under the pressure of the official communist policies, | rappelled down to the year
1944 when the first reconfigurations of the artistic system started. The other temporal boundary of my
research, the year 1953, does not primarily relate to Stalin’s death and the beginnings of the ideological
detente later to be known as “the thaw”. Even if the minor changes following it shouldn’t be left aside, the
moment is marked in Romania by the zenith of socialist realism. Only by 1953, the socialist realism gained a
relative stability in conjunction with a more established institutional system which had succeeded in
integrating most of the artists and in imposing a canon of local artists and works for the local version of

socialist realism.

This study comprises four chapters, dedicated to the artistic institutions as they were reconfigured
after 1944 followed by a substantial case study surveying the postwar careers of three avant-garde artists,
namely Max Herman Maxy, Jules Perahim and Hans Mattis Teutsch. There is, consequently, a sway between
drawing a general framework — useful for rethinking the Romanian postwar historiography —and considering
individual paths as well as specific corpora of artworks, in which the continuities with the more recent or the

more distant past can be detected and discussed in more detail and with more subtlety.

The Introduction sets the methodological issues: on the one hand, various reevaluations occurred in
the scholarship of totalitarianism and totalitarian art, particularly in the study of socialist realism, that have
guided my research and, on the other hand, the topics and the questions that emerged from studying primary
sources. Consequently, | am questioning older instances of art history periodization, as well as their
articulation with the Cold War discourse. Thus, the option for this particular chronological cut (1944-1953) is
further discussed taking into account the chronologies and the conceptualizations of local art, as well as the
periodization of the soviet socialist realism whose plural temporalities — as this study argues — met those

already existing within the Romanian context. The transfer of the socialist realism from the USSR to the
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countries of the Eastern Bloc was not accomplished without serious recasts, which varied from one
geographic context to another, and sometimes from one institution to another. Its adaptability to different
cultural situations made the socialist realism appear as a rather wavering entity, resisting too rigid definitions
and chronologies. Moreover, despite its subsequent reception, the socialist realism was not deprived of
modernist features which facilitated the adaptation to its requirements of many artists who were trained

and/or had already established their careers before the WWIL.

This research is grounded on the careful study of archives largely ignored before, providing thus
undisclosed material regarding the history both of several art institutions, such as the Syndicate of Fine Arts,
the Artists’ Union, the Art Museum of Popular Republic of Romania, the Nicolae Grigorescu Institute of Fine
Arts (records kept either at the National Archives or by the institutions themselves), and of the postwar
institutional careers, longtime forgotten, of some so called ‘interwar’ artists. | have also thoroughly examined
various holdings of magazines and exhibition catalogues from the 1940s and 1950s, discovering texts and
pictures never before included in an academic research. The documentary records from the National Museum
of Contemporary Art, and from the George Oprescu Institute of the History of Art, have contributed as well
to these retrievals. The illustration instrumented in my research, which largely reflects this restitutive
direction, is mostly inedited material (including reproductions of lost artworks), or extremely scarcely known
(as, for instance, Camil Ressus’s drawings from the collection of the Library of the Romanian Academy). The
archival research was constantly confronted with the artists’ memoirs as well as, to a lesser degree, with oral

history.

The first chapter, Collectivization and Institutionalization, investigates the institutional mechanisms
to which the communist regime resorted in the process of centralizing the artistic life. Scrutinized from the
vantage point of a longue durée, the Artists’ Union (UAP) stands for the collectively institutionalized body that
decisively impacted the course of postwar art history in Romania and, at the same time, interceded on most
occasions the relations with the communist power. Shortly after its foundation, this institution played an
important part in the centralization and control of the artistic field, as well as in the establishment of the
socialist realism. When one narrows the perspective and examines its setting within the context of the
collectivization of the artistic life, initiated immediately after the war, the UAP may be perceived as having
inherited many relatively stabilized structures which, on their turn, had embraced interwar patterns of artistic
organization. In 1950, UAP was hardly a new institution but the reshaping of the Syndicate of Fine Arts,
provided with a different name, whereas with the same collective organization of artistic life, the same
hierarchies and some of its former members, and, most of all, with the subordination towards the State. Apart
from power transfers and, partially, organizational patterns, one may detect other continuities between the

two institutions, such as the so-called “Guidance Committee”, the intercession of state contracts, pedagogical
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formulas like the collective studios, conferences and documentary-trips to factories and collective
households, as well as the cooperative and the idea itself of working collectively. The return to the pre-history
of UAP, largely forgotten, namely to the Syndicate of Fine Arts, facilitates the detailed understanding of the
relations between the previous structures and the transformations instrumented by the new regime, as well
as the comprehension of the major contributions of some artists, like Max Herman Maxy, Camil Ressu, Jean

Steriadi, Constantin Baraschi or losif Iser, to the calibration of these relations.

The second chapter, Surveillance and Pedagogy, is centered on the assumption that, during the first
decade of communist governance, the artistic institutions were constituted not only as collective entities, but
also as surveillance mechanisms forced upon the artists and their work. Moreover, they propagate the image
of a society segregated in believers and enemies. The surveillance of the artist and his work is thus shaped
into a struggle “from inside” against the enemy. However, the institutions and their surveillance mechanisms
had primarily pedagogical intentions, aiming to fostering certain relations between the artist and the State
and, at the same time, to determine the artists to create an art that would correspond to its ideology and its
cultural policies. As suggested by various examples along my research, the pedagogical relationship is twofold:
everybody was supposed to learn from institutional structures and organizational practices, from
experiments, undertakings and failures so that the artistic and political institutions would gradually improve
their status and functioning; in a similar way artists bettered ability to negotiate hierarchical positions or even
their own work. Internal mechanisms able to operate upon particular cases of artists, artworks, and
exhibitions were invented; at the same time, the artistic institutions’ activity was further supervised by higher
state institutions, which interfered mainly in moments of crises. All the levels of artistic surveillance are
exemplified, starting with guidance committees, expurgation committees, séances, plenaries, reports and not
least the presence of the Soviet counselor. The surveillance system is discussed in the context of the power
relations constituted inside the art institutions and by the struggle for various benefits issued from artists’
adaptation to the institutional practices of the socialist realism. In this thicket of surveillance and bureaucracy,
the interwar artists, which had been absorbed by the new artistic system, especially those finding themselves
at the top of the institutional hierarchies, were both surveyed and surveyors. This particular situation

alternatively shifted the borderline between socialist realism and the old modernism.

The second part of this chapter investigates the artistic pedagogy as such, more precisely the reforms
and transformations of the art high-education during the first postwar decade, as mirrored by the history of
the Institute of Fine Arts in Bucharest. Between the wars, the School of Fine Arts still resorted on academic
patterns based mainly on drawing. Consequently, its conversion into a nursery of realist socialism, based on
classicizing ideas and instruments, was somewhat easier. The domination of the interwar professors was still

undisputed in the aftermath of war, and the students’ memoirs confirm their aura.
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Although the socialist realist discourse cannot be considered an institution in the proper sense of the
word, but rather a trans-institutional practice, it was granted an entire chapter as, from the very beginning,
the socialist realism was grafted on literature and the verbal discourse was one of its main practices. The
chapter Discourse and Ritual is intended as a discussion of several types of discourse — selected either from
publications or from inedited archive documents — concerning the socialist realism in art in different moments
along the period under research. Besides various texts written by artists (including here transcriptions of their
speeches), the chapter also presents the official party discourse regarding socialist realism. All texts provide
the opportunity to discuss concepts of socialist realism, its guidelines and the way they were circulated in
Romania. More specifically, this chapter is constructed around a particular type of discourse uncovered from
the archive files of the Syndicate of Fine Arts: it is a questionnaire designed for the artists in Bucharest in
1948, which reveals a stage in the clotting process of the socialist realism language within the local context.
As in the other chapters, | focused on the answers provided by interwar artists, in order to investigate the
way they assimilated this language and whether their own (interwar) conceptual instruments have altered
certain socialist realist notions. Along with the questionnaire, the communication between different levels of
the discourse, as well as the connection between word and image, are revealed by a number of disparate
texts: an article published by the party official Nicolae Moraru in 1950, two discourses given on the festive
occasion of the UAP founding, a few statements before the opening of Flacdra exhibition in 1948, and a
transcription of a guidance meeting in 1952. In this context, the artists were expected to be able to verbalize
not so much their own artworks, as the more general desiderates concerning socialist realist art. Their
reiteration in various discursive configurations was supposed to ground the institutional rituals, while
actualizing the artistic engagement and, at the same time, the entire collectivity. Although numerous artists
internalized the concepts of socialist realism and its new language, whether they were composing by
themselves their discourses or not was not important. In fact, most important was the public speech or
lecture, namely the performativity of the language which, on its turn, was also participating to the system of

socialist realism.

In the new artistic system which undertook major transformations after the war, not only the artists
and their works were subjected to compulsory institutional control. The same happened with the public
dimension of art, its temporality, its very identity and its interaction with the public. Starting with 1948, efforts
were made to establish a system of collective — annual and national — exhibitions, meant to provide the art
produced in the Socialist Romania with a common and focused identity, to shape and actualize the artistic
collectivity, and to accomplish the pedagogical, democratic and propagandistic mission of art. The collective
exhibition completed the last piece in the chain of art institutionalization, the result towards which led the
guidance, the turn-ons and the constraints. As asserted in the fourth chapter, entitled Display and Canon, the

exhibitions were the most effective and comprehensible means to form, both for the artists and by the artists,
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not only the coercions but also the limits of the early socialist artistic image. The exhibitions provided
guidelines for the accepted subjects and genres, while also establishing hierarchies; they also entailed the
absolute domination of the fine arts and of several precise representational strategies and techniques. Just
as in the case of other institutional structures, the collective exhibition was not a new phenomenon, but one
adapted and reconfigured by the new cultural policies. The fourth chapter reviews the functioning of the
collective exhibitions before and after 1948, with a detailed close-up on the milestones which redefined the
relation between artists and the State. The Flacara exhibition, the Official Salon — scheduled, although never
opened to the public — as well as the Yearly State Exhibition were not mere ‘curatorial’ events, but the stages
of a rapid transformation that effectively engaged all generations of artists. Such a periodical system of
exhibitions conspicuously reveals the intention to define and select a local canon for socialist realism. This
intention actually occurred in 1953, when a gallery of contemporary art was opened at the Art Museum of
RPR, displaying the acquisitions from the past two yearly exhibitions. Its setting could no longer be delayed,
as it appeared that the regime had finally gained stability and legitimacy. The permanent display of
contemporary art was meant to continue the stream of realism in the Romanian art as hold forth by the
National Gallery, which also comprised a body of modern artworks, certifying thus a presupposed local

continuity.

Although certain artists are more thoroughly discussed along various chapters, some of whom (for
instance Camil Ressu) in every chapter because of their involvement in all the newly founded artistic
institutions, it always seemed not sufficiently for understanding how the artistic institutions actually shaped
the individual works. Consequently, in the second part of my research, | decided to present a chapter —Is
There a Socialist Realism of Avant-Garde Origin? — comprising three case studies: Max Herman Maxy, Jules
Perahim and Hans Mattis Teutsch. This particular option, namely for three of the most important
representatives of the interwar avant-garde, delineates three extremely different destinies and, at the same
time, it emphasizes the interwar afterglows in the work of each of them, as well as the modalities in which
their political and artistic options before 1944 developed under the new political regime. The overall fate of
the avant-garde under the communist regime is a distinct problem of the postwar period forasmuch the leftist
(at times openly communist) political options thrusted many of its members from the cultural periphery
towards extremely visible positions in State’s institutions. The avant-garde is reenacted under the
coordination of Sasa Pana, who becomes the editor of Orizont, the first publication financed by the Romanian
Communist Party after it surfaced from underground. The artistic revolution appeared as the forerunner of
the unfolding political one, yet not all the images and texts were ideologically charged. By the same time, a
committed communist-oriented art was gaining significance, carrying forth the activism of the 1930s without
overlapping the socialist realism. This situation is mostly visible in the graphic work of some publications, for

which Cuvantul liber (1933-1936) was an important precursor.
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After the overall discussion concerning the relation between avant-garde and leftist/communist
political ideas, mostly from the vantage point of cultural periodicals, each artist is separately treated in
sections which discuss their involvement in the system of socialist realism on the one hand and, on the other
hand, key examples from their postwar work. All three artists hold important positions in the artistic
hierarchies of the time, either constantly or temporarily, and thus all of them contributed to the
implementation of socialist realism in Romania, without giving up entirely their own avant-garde identity.
Maxy was perhaps the most ingenious institutional surfer, managing to accede to important positions in all
the artistic institutions of the time. At the same time, he reinvented his own career, confining it to painting
which was the most rewarded and lucrative artistic profession. In the case of Jules Perahim, one notices, on
the contrary, an extension of the artistic practices — painting, theater, graphic art — the latest being distinctive
for his artistic practice after the war. Since it was instrumental in propaganda strategies, graphic art was
rapidly upgraded, together with Perahim’s career: from a poorly known artist he turned into a permanent
presence — always shadowy hence very powerful — in many art and propaganda institutions. The book
illustrations he drew during the 1950s contributed to the canonization of certain literary works, being
imposed as paradigms of socialist realism in art. The case of Mattis Teutsch is somewhat marginal compared
to the other artists, as it is in the frame of my research as well, which deals primary with the transformation
of the institutional system and with artists working in Bucharest. Living in Brasov, Mattis Teutsch was not
provided the same power and the same resources as in the capital city, although he essentially contributed
to the expansion, outside Bucharest, of the socialist realist educational system. The fact that he assumed a
certain marginality, not only in his position but in his work as well, provided him with more freedom, allowing
him to incorporate earlier stages and ideas of his work into socialist realism. The interlaced cases of the three
artists conveys new elements to the reevaluation of the relationship between avant-garde and socialist
realism, often perceived as contradictory. Likewise, they thoroughly substantiate the main thesis of my
research, according to which the socialist realism in Romania is a hybrid entity which combines the Soviet
model with the modern local experience, artistic and institutional practices, and thus may be seen as an heir

of modernism.
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In metanaratiunile artei moderne, cel de-al Doilea Rizboi Mondial joaca un incontestabil
rol de borna atét in Est, cat si in Vest. Utilizarea lui de istoriografia de artd corespunde unei tendinte
mai generale de periodizare a secolului al XX-lea si rezolva, in acelasi timp, o problema specifica,
sl anume categorisirea anevoioasa a unei arte fragmentate cu ideologii si idei de scurta durata si
doar partial potrivitd cu mai vechile instrumente de periodizare. Epoca postbelica reporneste
cronologiile artei (aproape) de la zero. Desi periodizarile si cronologiile mai vechi ale istoriei artei
au fost contestate in varii feluri, borna celui de-al Doilea Razboi Mondial s-a dovedit rezistenta in
bibliografia si curricula academicad. O motivatie importantd o constituie persistenta logicii
Rézboiului Rece care a urmat celuilalt rdzboi si care a reconfigurat notiunile de Est si Vest, dar si
temporalitatea insufland o dimensiune noud unei structuri mentale opozitionale ce data deja de
ceva vreme. Radical diferite erau nu numai Estul si Vestul — Dictatura si Democratia, ci si ceea a
fost inainte si ceea ce a fost dupa Rézboi. Autoperceptia celor din Est coagulata si solidificata in
timp pana astdzi, cuprinde o ruptura radicala provocata de razboi si, imediat in prelungirea lui, de
instaurarea regimurilor comuniste care ar fi intrerupt cursul istoriei anterioare si al culturilor
nationale, asa cum s-au configurat in epoca moderna. In plus, intr-o prima perioads, aflate in
cautarea legitimitatii si promitdnd o lume noua, regimurile comuniste au accentuat despartirea de
trecut, mai ales de cel recent. Cazul romanesc se regaseste in liniile mari ale acestei scheme, ceea
ce explica si amploarea recuperdrilor interbelice incepand cu anii 1960 si in epoca postsocialista.
Ruptura istorica a fost chiar standardizata intr-o formula repetata de manuale si tratate, care indica
drept agent al rupturii nu Razboiul, ci schimbarea ordinii politice: inainte i dupa se aseaza de-0
parte si de alta a datei de 23 august 1944, considerata punctul zero al instaurdrii comunismului n
Romaénia. Utilizarea acestei formule presupunea intotdeauna construirea unei opozitii intre
winapoierea” dinainte de 23 august si ,,progresul” de dupi®. Ea a dat nastere unui tip de glumai

indreptatd impotriva propagandei comuniste si a promisiunilor desarte si care, in subsidiar,

! Exemplele pot fi nenumirate, mi rezum insi la cel mai la indemani din istoriografia de arti: Artele plastice in
Romdnia dupa 23 august 1944, George Oprescu (ed.), Bucuresti, Ed. Academiei RPR, 1959.
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submina periodizarea pe care aceasta o instituia. Una dintre ele suna in rezumat asa: ,,La o
conferintd despre elefant, participanti din diverse tari se prezinta cu cate o comunicare. Printre ei
se afld si sovieticii cu comunicarea Elefantul sovietic — cel mai mare elefant din lume, dar si
romanii, singurii care pregitiserd doud lucrari: prima dintre ele se numea Invdtdtura marxist-
leninista despre elefant, iar cea de-a doua, Elefantul inainte si dupa 23 august”. Obiectul meu de
studiu se aseamana cel mai mult cu cea de-a doua dintre lucrari, deoarece ma preocupa sa descopar
continuitatile ce se ascund in spatele rupturii si sd sugerez nu ca elefantul ramane acelasi ,,inainte

si dupd 23 august”, ci c¢d nu poate fi inlocuit cu totul si rdimane tot un elefant.

Dupa anii 1950, vizibilitatea acestui reper cronologic in discurs scade, in timp ce cea
a celui de al Doilea Razboi creste. Mult mai tarziu, in cronologiile revizuite de studiile din perioada
postsocialista, ruptura a fost identificatd in anul 1948 in decursul caruia au avut loc schimbarile
cele mai radicale, de la forma de guvernimant pani la institutii>. Schimbdrile institutionale,
dislocarea ierarhiilor, impunerea unor criterii artistice rigide, toate legate de sfera politica, justifica
pe deplin aceasta atitudine. In plus, realismul socialist importat din URSS si aclimatizat in
Romania prin strategiile de mai sus a fost, ulterior, considerat ca radical antimodern si strdin de o
evolutie fireasca a campului artistic local. Din perspectiva condamnarii comunismului, ruptura
intre cele doud jumatati ale secolului al XX-lea s-a adancit. Pe de alta parte, separarea neta intre
arta dinainte si dupa Razboi a dus la fragmentarea carierei unor artisti, la marginalizarea etapelor
postbelice sau la caderea 1n uitare a unor nume care s-au afirmat tocmai in primul deceniu dupa
1945. Multi artisti modernisti sau avangardisti consacrati de canonul interbelic si-au continuat
activitatea si si-au construit varii forme de adaptare in cadrul noilor institutii artistice. Cum
schimbarile din interiorul campului artistic nu au fost imediate si nici subite, nu se poate vorbi
despre reactii uniforme sau simultane, ci de o pluralitate de raspunsuri la politicile culturale ale
regimului in formularea carora au contat, printre altele, prestigiul, ambitia, orientarea politica si
dorinta de supravietuire. Ca in toate domeniile, regimul Insusi a curtat personalitdtile deoarece
avea nevoie de ele In constructia propriei legitimitati: ,,Anexarea unor figuri publice cunoscute a
avut ca scop dobandirea onorabilitatii si recunoasterii care-i lipsea. Elita comunista incerca astfel
sd se faca acceptatd de societatea romaneasca. Mihail Sadoveanu, Mihail Ralea, Gh, Tatarascu,
Mihail Ghelmegeanu, Petru Groza, generalii Dumitru Damaceanu, C-tin Vladescu-Racoasa,
Nicolae Cambrea, etc care s-au alaturat nucleului alcatuit de Ana Pauker, Lucretiu Patrascanu, Gh.
Gheorghiu-Dej, Teohari Georgescu, Vasile Luca, Emil Bodnaras, losif Chisinevschi, Miron

Constantinescu, dau imaginea unui grup eterogen de interese angrenat in eliminarea celorlalte

2 Exemplul cel mai recent 7l constituie cartea lui Cristian Vasile, Literatura si artele in Romdnia comunistd. 1948-
1953, Bucuresti, Humanitas, 2010. Desi porneste de la 1945, deci de la terminarea Razboiului, sinteza Magdei Carneci
insistd, de asemenea, asupra faliei produse la 1948: Artele plastice in Roménia 1945-1989, Bucuresti, Meridiane,
2000.
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elite’®

. Avand un rdsunet mai putin larg decat cei mentionati mai sus, artisti precum Camil Ressu,
Jean Steriadi, M.H. Maxy, losif Iser, Constantin Baraschi si altii au avut un rol asemanator in
domeniul artistic. Retrospectiv, Radu Bogdan, unul dintre cei mai buni critici de arta ai realismului
socialist, evalueaza, intr-un mod similar, atitudinea autoritatilor fata de artisti: ,,Steriadi, Ressu,
Jalea, Medrea, Lucian Grigorescu, Ciucurencu, Anghel, ca sd-i enumar numai pe cei mai
reprezentativi dintre cei care intr-o forma sau alta intrau in sfera de atentie a partidului, fusesera
intotdeauna tratati cu respect, cu consideratie, li se aduceau elogii admirative, iar limbajul critic,
chiar daca implica uneori observatii negative, nu depasea limitele deferentei, ale unei pretuiri, si

numai subintelese, asa cum presupunea prestigiul lor indelung castigat™.

Cercetarea de fata 1si propune sa sugereze un cadru in interiorul caruia ar putea fi recuperate
carierele postbelice uitate ale artistilor etichetati ca interbelici. Ea vorbeste despre transformarile
si rasturndrile operate de regimul comunist in sistemul artistic din Romania, relevand totodata
continuitdtile: oamenii, ideile, structurile institutionale, canoanele, practicile artistice sau de
educatie artistica cu origini anterioare si a ciror remanenta poate fi detectatd in noul sistem. in
fapt, intregul sistem artistic postbelic este vazut in continua transformare, incorporand, la fiecare
stadiu, portiuni ale istoriei imediat recente sau mai indepartate. Acest proces transformativ incepe,
din anumite puncte de vedere, chiar in toamna lui 1944, odata cu reactivarea Sindicatului Artelor
Frumoase de catre M.H. Maxy, artist de stanga cu legaturi in cercurile politice comuniste, si Camil
Ressu, artist cu vederi socialiste de tinerete si prestigiu in cercurile artistice traditionaliste ale
perioadei interbelice. Datoritd cursului ulterior al politicii, aceastd prima miscare a lor a devenit
motorul unor schimbari de amploare a intregului sistem. Privirea retrospectivd imbibata de
sentimentul unei traumatice rupturi refine, din perioada imediat postbelica, numai realismul
socialist si consecintele lui, insd epoca poate fi, atunci cand este investigatda mai indeaproape, mult
mai diversd. Semnificatia ei aparte nu decurge exclusiv din schimbdri majore, ci dintr-0
temporalitate densd in interiorul careia convietuiesc o multitudine de elemente aparent
contradictorii in care vechiul si noul se amesteca. Fixarea anului 1944 ca limita inferioara in
cercetarea sistemului artistic din primul deceniu socialist nu are ca scop contestarea totald a
semnificatiei atribuite anului 1948, ea vizeazd, mai degraba, contextualizarea ei printr-0
radiografie mai detaliatd a epocii precedente. 1953, limita superioara a perioadei studiate, nu se
referd, in primul rand, la moartea lui Stalin, asociata in general cu inceputurile relaxarii ideologice
ce va purta numele de ,,dezghet”. Desi micile schimbari ce au urmat nu trebuie trecute cu vederea,

in campul cultural romanesc, sistemul artistic a cdrui reconfigurare incepuse in 1944 abia

3 Stelian Tinase, Elite si societate. Guvernarea Gheorghiu-Dej: 1948-1965, Bucuresti, Humanitas, 2006, p. 55.
4 Radu Bogdan, ,,Un martor al realismului socialist (II1)”, in Dilema, 115, 24-30.03.1995, p. 2.
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dobandise stabilitate, iar realismul socialist pe care acesta il sustinea nu pérea sa se clatine. Asadar,
1953 reprezintd momentul de stabilizare a realismului socialist In care sistemul institutional
ajunsese la echilibru si reusise sa inglobeze cea mai mare pare a artistilor. Apogeul sau este marcat
simbolic de canonizarea de la Galeria de Arta Contemporana deschisa in acel an la Muzeul de Arta

al RPR.

Tocmai pentru cd, in decursul anilor 1944-1953, apare in scena si se instaleaza realismul
socialist iIn Romania, delimitarea acestei perioade a tinut seama si de periodizdrile realismului
socialist din URSS. Daca, in Romania si in celelalte tari ale Blocului estic, avem de-a face cu o
perioada initiald, in URSS, el era bine instalat incd din anii 1930. Multi cercetatori sunt de acord
cd, in realismul socialist sovietic, regruparea de dupa Razboi a creat o mica bresa de libertate care
a fost urmata, odata cu 1948, de Intarirea institutiilor artistice si de noi norme, perioada care atinge
apogeul in jur de 1953, dupi care stagneazi®. Romania preia o fazi mai articulati si mai normata
a realismului socialist care nu corespunde decét pana la un punct periodizarilor artei sovietice.
Astfel, se pot regasi elemente ale unor temporalitati diferite imbinand anii interbelici cu epoca ce

urmeaza imediat dupd Razboi céci realismul socialist din Roméania a fost rezultatul unor ajustari

Desi realismul socialist, mai ales cel sovietic, a beneficiat, in ultimul timp, de o atentie
sporitd, nu a fost, de fapt, asimilat nici de naratiunile locale ale artei din Est si, cu att mai putin,
de canonul occidental®. Katarzyna Murawska-Muthesius vede aici o continuare a rupturii intre Est
s1 Vest care pastreazd, fiecare pe cont propriu, o viziune modernistd asupra artei si rateaza, prin
omiterea realismului socialist, o posibila intalnire. Ea pledeaza pentru o schimbare de perspectiva:
»Realismul socialist ar putea fi atunci considerat nu o trasaturd esentiald a culturii totalitare, sau a
<Estului totalitary, prin urmare, inevitabil, o aberatie. in schimb, am putea si-l socotim unul din
multiplele «spectre ale comunismului>, poate ca o subminare a subiectivitatii disproportionate a
artistului modern sau, cum propunea Aragon intr-un articol din 1959, fie un concept deschis, fie

un proiect neterminat, un discurs intre individ si societate de pe pozitiile celui exclus: un discurs

5> Antoine Baudin Les arts plastiques et leurs institutions, Berna, Peter Lang, 1997; Matthew Cullerne Bown, Socialist
Realist Painting, New Haven — Londra, Yale University Press, 1998.

® Katarzyna Murawska-Muthesius, ,,How the West corroborated Socialist Realism in the East: Fougeron, Tasslitzky
and Picasso in Warsaw”, in Biuletyn Historii Sztuki, LXV, 2, 2003, p. 309-310. Deborah Schultz deplangea absenta
cercetarilor asupra realismului socialist in fostele tari socialiste si imposibilitatea depasirii anumitor clisee:
»Methodological Issues: Researching Socialist Realist Romania”, in Local Strategies. International Ambitions.
Modern Art and Central Europe 1918 — 1968, Vojtech Lahoda (ed.), The Institute of Art History, Academy of Sciences
of the Czech Republic, Prague / New York University in Prague, Praga, 2006, p. 223.
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care semnaleaza aporiile implicarii si dezimplicarii, a elitismului si populismului, a centrului si
periferiei, a Estului si Vestului.”” Daci o iesire din logica modernismului poate fi, fird indoiala,
benefica pentru cercetatorul actual, realismul socialist in sine nu este deloc strdin de problematica
modernitatii si, dupad cum aratd, cel putin, cazul romanesc, existd destule prelungiri si

conceptualizari care permit interpretarea lui Tn acest fel.

Pe de-o parte, asa cum observa Boris Groys, realismul socialist a operat cu excluderi si
departajari nete, asa cum a ficut si modernismul®. Pe de alti parte, receptarea lui a avut, in linii
mari, soarta artei totalitare in genere, devenita tabu 1n istoriografie sau cel mult prezentata conform
unei scheme bipolare cu subintinderi morale care construia contraste absolute intre ,,avangarda
buna” si ,,reactiunea malefica”, intre ,libertate’/,,originalitate” si ,,constrangere”/,,indoctrinare”,
intre ,,calitatea artistica” si ,.kitsch™®. In acest context, asupra productiei artistice a realismului
socialist, planeazi acuze de antimodernitate, compromis sau non-arti. In acelasi timp, aceste
cupluri de termeni par a reactiva opozitia pe care s-a fundamentat metanaratiunea istorica a
modernitétii ca proces de Tnnoire continua si care, in progresul ei catre viitor, lasa in urma formule
recente si demoleaza traditii mai vechi. Dar, aceeasi modernitate recupera/inventa noi traditii,
complicata relatie dintre trecut, traditie, viitor, schimbare temporald, evocatd aici extrem de
schematic, a avut efecte de asemenea incalcite asupra constituirii realismului socialist si a
receptarii lui atat In timpul functiondrii lui, cat si ulterior. Temporalitatea realismului socialist
presupunea o tensiune intre viitorul in care se va realiza pe deplin odata cu societatea comunista
si trecutul in care isi gisea modelele!® (de aici, obsesia pentru genealogii, interesul pentru clasicii
artei europene, dar si adoptarea unor mijloace reprezentationale ale realismului si academismului
secolului al XIX-lea). Translarea lui din URSS in tarile subordonate a extins traditiile si
genealogiile lui. Tocmai aceasta grefare pe o reconfigurata istorie a artei locale 1-a facut adaptabil
unor contexte atat de diferite si a conferit productiei artistice realist socialiste din fiecare tara

trasaturi distincte. Este, de altfel, unul dintre motivele pentru care realismul socialist nu poate fi

" K. Murawska-Muthesius, op. cit, p. 326.

8 Boris Groys, ,,A Style and a Half: Socialist Realism between Modernism and Postmodernism”, in Socialist Realism
without Shores, Thomas Lahusen si Evgeny Dobrenko (ed.), Durham — Londra, Duke University Press, 1997, p. 77-
79. Vorbind despre cazul sovietic, el invoca opozitii precum sovietic — nesovietic pe care o pune in paralel cu cea de
sorginte modernista occidentala cultura inalta — culturd populara. Se mai pot adauga, cu usurintd, opozitiile constitutive
ale discursului realismului socialist intre realism (socialist) si formalism, decadenta, cosmopolitism. Pentru aceasta
din urma idee, a se vedea John Bowlt, ,,Some Thoughts on the Condition of Soviet Art History”, in The Art Bulletin,
vol. 71, 4, dec. 1989, p. 542-550.

® Pentru o discutie in aceastd cheie a artei national-socialiste din Germania, a se vedea: Christian Fuhrmeister, ,, Kunst
und Architektur im Nationalsozialismus — Ein Uberblick”, in Was macht die Kunst? Aus der Wekstatt der
Kunstgeschichte, Urte Krass (ed.), Munchen, Herbert Utz Verlag, 2009, p. 188.

10 Aproprierea unor elemente din stiluri trecute I-a determinat pe Boris Groys si atribuie realismului socialist caractere
postmoderne, dar care rdman cumva in slujba idealurilor moderniste: op.cit., p. 79.
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discutat in termeni stilistici, lipsind caracterele unitare nu numai de la tard la tard, ci si in interiorul

fiecareia dintre ele si de la o etapa temporala la alta.

Pentru spatiul romanesc, dualitatea modernitate — traditie a fost deosebit de importanta
pentru constituirea campului artistic interbelic si, mai apoi, pentru restructurarea lui in primul
deceniu al regimului comunist. Datorita optiunilor pentru arta figurativa si a dominatiei noului
clasicism din perioada interbelicd, asociate cu traditia, se poate spune ca realismul socialist a
reprezentat doar un salt relativ pentru artistii locali, educati intr-un spirit academist si cu abilitati
suficiente pentru noile cerinte ale artei. Cel mai evident exemplu este cel al sculpturii pentru care
schimbarea majora a fost exclusiv de ordin tematic. Privit din punctul de vedere al respectului
pentru trecut si traditii, precum si al utilizarii unui repertoriu de mijloace clasicizante, realismul
socialist se intalneste cu noul clasicism fiind, la limita, un nou retour a l’ordre. Si din aceasta
cauza absorbtia artistilor interbelici in noul sistem institutional al artei a fost, poate, mai usoara.
La o prima vedere, mai dificild ar fi trebuit sa fie adaptarea artistilor legati de postimpresionism
sau impresionism care detineau, si ei, un loc onorabil in caAmpul artistic. Ca si reprezentantii noului
clasicism, si acestia fie s-au intors partial la cele invatate in scoala, fie si-au reajustat infim
strategiile reprezentationale exersate pe teme socialiste, astfel cd impresionismul si
postimpresionismul raméan undeva 1n fundalul realismului socialist chiar si In perioadele mai
stricte, asteptand sa fie reactivate. Integrarea unor artisti cu cariere anterioare recunoscute, cu
formule reprezentationale stabile si recognoscibile, dar diferite nu numai in sistemul institutional,
ci si in canonul realist socialist pledeaza serios in sprijinul unei continuari a modernitétii locale

chiar si dupa instaurarea comunismului si in ciuda impunerii unui model strain.

Avand 1n vedere varietatea formulelor reprezentationale si a mijloacelor de expresie ce se
regasesc in interiorul realismului socialist, cum ar putea fi el cercetat si interpretat? Daca
recunoastem operelor sale calitatea artistica fie si numai pentru faptul cd, intr-un fel sau altul, retin
elemente sau forme de modernism interbelic, atunci productia artistica din primul deceniu socialist
(cu extensiile lui) nu mai poate fi impartita in lucrari realist socialiste (neartistice, compromise,
propagandistice) si lucrari bune (cum sunt considerate unele lucrari ale artistilor care aveau sau si-
)it

au creat ulterior o cariera prestigioasd)™. Si totusi, cum pot fi readuse impreuna cele doud categorii,

11O expresie a acestei dihotomii situatd in continuitatea celor discutate in subcapitolul anterior se regiseste in
amintirile lui Radu Bogdan, ,,Un martor al realismului socialist (I)”, in Dilema, 114, 17-23.03.1995, p. 2: ,,Aproape
nimic din ce s-a creat bun in perioada realismului socialist — si s-au creat destule opere valoroase — nu poate fi socotit
ca fiind cu adevarat expresia lui. Numai evadand din perimetrul realismului socialist se putea atinge nivelul artei”.
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cum convietuiau, sau diferentele au fost create, mai degraba, retrospectiv? Cum pot fi regandite
ierarhiile sau functionarea artei in epoca? Cercetarea de fatd nu are pretentia ca poate raspunde la
toate aceste intrebari pand la capat deoarece nu studiaza realismul socialist din spatiul romanesc
in ansamblu, nici dupa tipologii reprezentationale, nici din punct de vedere temporal, ci numai un
anume aspect ce priveste raportarea lui la modernismul interbelic pe o perioada limitata de timp.
Totusi, anumite directii sau idei pot fi utile si unui studiu mai general. in plus, anumite structuri
institutionale, elemente de practica artistica, relatii de putere Intre artisti si autoritdti care s-au
configurat in acest interval dintre 1944 si 1953 vor fi cruciale si pentru perioadele ulterioare. Una
dintre ideile de la care porneste acest studiu este ca realismul socialist este dificil de interpretat in
afara mecanismelor politicii comuniste, intelegand prin acestea nu numai politica de la varf sau
cel mai putin politica de la varf ci, mai degraba, felul in care se luau, se transmiteau, se negociau,
se schimbau si, uneori, dadeau gres diverse decizii fie mai generale, fie dedicate exclusiv campului
artistic. El are nevoie, asadar, de o contextualizare, de o integrare in sistemul cultural pe care
regimul se straduieste sa-1 construiasca inca de la inceputuri. Acesta din urma era alcatuit din
institutii interconectate menite sd centralizeze si sa controleze viata artistica. Unele dintre ele erau
noi si preluau mai direct un model sovietic, altele erau institutii locale restructurate. Prin institutii
ca Uniunea Artistilor Plastici, Institutul de Arte Plastice, Muzeul de Arta al RPR, realismul
socialist a fost implementat, definit sau redefinit si mentinut in functie de schimbarile politicilor
culturale, fara a aplica, de fapt, norme uniforme!?. Ele mai sunt importante datoriti monopolului
pe care reusesc, in mod gradual, sd-1 castige asupra vietii si productiei artistice, astfel incat acestea
se confundd cu viata institutionald. Poate cd marea incredere in interpretarea institutionald a
realismului socialist are intrucatva de-a face cu teoriile institutionale care identifica sursa
legitimititii artei in institutiile artistice'®. Desigur ca sistemul artei contemporane occidentale, asa
cum s-a configurat incepand cu anii 1960 de la care au plecat teoriile institutionale, nu are nimic
de-a face cu realismul socialist sau tipul de societate in care el a functionat, insa legitimarea prin

institutii rdmane un punct comun.

In studiul institutiilor artistice din Romania la inceputul epocii socialiste si a modalitatilor
in care pdstreaza sau continud practici interbelice, m-am axat pe o cercetare masiva de arhive care
pune, ea 1nsasi, probleme aparte si care au fost confruntate si contextualizate de memorialistica si,

intr-o mica masura, de istorie orald. Arhivele institutiilor ce alcatuiau sistemul artistic de atunci au

121 ecturi axate pe practicile institufionale si nu pe strategiile reprezentirii aferente realismului socialist se regdsesc in
Antoine Baudin, Le réalisme socialiste soviétique de la période jdanovienne (1947-1953): les arts plastiques et leurs
institutions, vol. I, Berna, Peter Lang, 1997 sau Jorn Guldberg, ,,Socialist Realism as Institutional Practice:
Observations on the Interpretation of the Works of Art of the Stalin Period”, in The Culture of the Stalin Period, Hans
Gunther (ed.), Londra, Macmillan, 1990, pp. 149-177.
13 Mentionez doar textul intemeietor al lui Arthur Danto, ,,The Artworld”, in The Journal of Philosophy, vol 61, 19,
1964, p. 571-584.
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fost putin sau deloc cercetate, stind marturie pentru interesul local prea firav deocamdata pentru o

astfel de abordare institutionala a realismului socialist.

Asa cum arhivele pot atenua autoritatea marturiei individuale sau umple ceea ce ea a uitat,
tot ele te pot scapa si de ,,vraja” obiectului, de privirea ,,dezinteresata”, ,,autonoma” a operei de
arta create sub regimul comunist. In arhive, arta apare mai ales in angrenajul ei institutional si
politic si directioneaza Intelegerea obiectului ca parte a unui sistem artistic complex, cu mai multe
straturi de negociere, cu mai multi agenti, uneori, contradictorii. Chiar daca arhivele nu sunt o
imagine fidela a sistemului artistic cat, mai degraba, a modelului sau birocratic, ele pot ajuta la
intelegerea institutiilor artistice, cu structura, mecanismele si practicile lor, precum si a relatiei lor
cu puterea politica. Majoritatea fondurilor disponibile provin de la structuri institutionale si fiecare
in parte poate servi la studierea anumitor situatii particulare, insa o lecturd incrucisata pare mult
mai adecvata, deoarece institutiile artistice erau ierarhizate si interrelationate, iar puterea unor
artisti se construia prin acumularea de functii. Diversele tipuri de putere in lumea artei se

construiau prin institutii, intersectandu-se, in anumite cazuri, cu ,,marea” politica.

,Foamea” de documente din prezent (intalnita mai ales in domeniul istoriei propriu-zise)
este hranita retrospectiv de grafomania regimului comunist care a organizat structuri birocratice in
toate domeniile, inclusiv in sistemul artistic. In fapt, cea mai importanta institutie a acestui sistem,
Uniunea Artistilor Plastici, a fost infiintatd ca unitate centralizatoare care impunea un model
birocratic vietii artistice. Totodata, birocratia putea fi utilizata ca mijloc de control al productiei
artistice sau al activitatii expozitionale. Citirea documentelor cere insa o expertiza anume (0
familiarizare cu diverse tipologii de documente, cu limbajul oficial, cu limbajul birocratic al
diverselor perioade) deoarece actele emise de institutii nu erau neaparat o reflectare a realitdtii, cat
veneau n intdmpinarea a ceea ce se astepta de la ele. De fapt, unele documente sunt, mai degraba,
opace sau, cel mult, ambigue (de exemplu, procesul-verbal al unei sedinte de la UAP reprezenta
transcrierea exacta a celor discutate sau era produsul unei ,.editari” ulterioare in vederea unui
control?; discursurile pe care artistii le sustineau la diverse sedinte din anii 1950 sunt scrise de ei
insisi sau doar ,,performate”?). De asemenea, unele lucruri nu pot fi decat intrezarite / banuite /
sugerate pe baza documentelor caci ele conserva, in primul rdnd, conceptia oficiald standard si
informatii despre artistii mai activi in cadrul institutiilor. Marginalii, ocolisurile, negocierile,
opozitiile sunt prea putin consemnate, in acest caz singura posibilitate ramanand interpretarea

absentelor.

Lucrul cu arhivele implica, tocmai datorita tipologiei diverse a documentelor, a opacitatii
unora dintre ele, a medialitatii (imagine, text) si a materialitatii lor, precum si a idiosincraziilor
cercetatorului (ce sa alegi si cum din nesfarsite documente), o atentie sporita fatd de propriile

instrumente, o circumspectie fatd de ceea ce ar putea sa apara drept adevar istoric. Desi, anterior,
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am sugerat cd cercetarea arhivelor poate constitui o contrapondere a memoriei individuale sau
colective, cred ca arhivele pot fi tratate ca un soi de memorie institutionald: ceea ce a ajuns pana
la noi este rezultatul unor selectii, mai intai, de natura birocratica, mai apoi, de alte naturi politice
si chiar personale. In angrenajele acestei memorii, fragmentele se intilnesc uneori aleatoriu si dau

nastere unor hibrizi temporali sau materiali.

In studiul de fata, au fost utilizate atat arhive in sens restrans (colectii de acte si colectii
documentare — de imagini, de presa sau alte publicatii), cat si colectiile unor institutii precum
muzeele sau bibliotecile. Reconstituirea inceputurilor sistemului artistic implementat in Romania
pornind de la modelul sovietic nu ar putea fi facuta fara existenta unor fonduri ca cele ale
Sindicatului Artelor Frumoase si ale succesoarei lui, Uniunea Artistilor Plastici (ambele la
Arhivele Nationale), precum si ale arhivei Universitatii Nationale de Arte (care a pastrat, extrem
de selectiv, acte emise de Institutul de Arte Plastice ,,Nicolae Grigorescu”). Fiind interesatd de
istoria institutionala si de felul in care artistii interbelici s-au adaptat si au contribuit la formarea
noului sistem, aceste trei fonduri au constituit una din bazele cercetarii mele. La acestea, s-au
adaugat fonduri ale unor institutii cu structuri intrucatva paralele, cu rol de supraveghere si, uneori,
de finantare sau organizare — este vorba de Sectia de Agitatie si Propagandd a CC al PCR si
Ministerul Artelor si Informatiilor (numai pentru perioada 1948-1950), aflate, de asemenea, in
custodia Arhivelor Nationale. Fondurile documentare aflate la Institutul de Istoria Artei si Muzeul
de Arta Contemporana oferd informatii, conexiuni, piste de cercetare cu privire la partea ,,vazuta”
a sistemului artistic: lucrari, expozitii si artisti. Din perspectiva utilizarii arhivelor, cercetarea mea
aduce impreuna si incearca sa articuleze partile manifeste ale unui sistem artistic contestat cu
elemente care tin de culisele institutionale. Desi bazatd pe arhive, cercetarea nu si-a propus sa le
»epuizeze” sau sa le transforme in simple surse de informatii pe care mai apoi sa le nareze, ci sa

le foloseasca cu precautiile ardtate mai sus si In configuratii i dozaje potrivite fiecarui caz.

Istoria institutionald cdreia i este dedicatd prima parte a textului este contrabalansata de
studiile de caz din a doua parte. O astfel de abordare mi-a parut necesara pentru a nu lasa impresia
ca acest sistem institutional a omogenizat complet viata sau subiectivitatea artistica. Ele
exemplificd unele sugestii, deja prezente in capitolele anterioare, legate de o trasatura
fundamentala a noului sistem artistic centralizat, si anume ca era constrangator si tolerant in acelasi
timp. Practicile si ritualurile institutionale impuneau respectarea unor norme si totusi ldsau loc

unor tipologii diferite de artisti si unor tematici sau unor formule reprezentationale ce depindeau
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de trecutul artistic, de capacitatea de adaptare sau negociere a fiecaruia. In toate acestea, in

formarea institutiilor si in impunerea normelor, luptele pentru putere si prestigiu nu pot fi neglijate.

Cele trei studii de caz — M.H. Maxy, Jules Perahim, Hans Mattis Teutsch — sunt discutate
impreuna deoarece, impreuna, alcatuiesc un suprastudiu de caz, cel al destinului avangardei dupa
instaurarea regimului comunist. Detalierea optiunilor comune sau a similaritatilor dintre carierele
acestor trei artisti Tnainte si dupa 1944 subliniaza, mai apasat, diversitatii destinelor individuale in
campul artistic. Raporturile dintre avangarda si comunism au fost amplu discutate de istoriografie
cu precadere in cazul sovietic. Daca, pana relativ recent, domina ideea ca acestea sunt
incompatibile din aceleasi motive ca cele expuse in subcapitolul despre realism socialist si
modernitate, conceptiile s-au mai schimbat pe masurd ce au aparut mai multe reflectii
»posttotalitare”. Ma gandesc la aceastd notiune nu numai In sens cronologic (dupd caderea
comunismului), ci si metodologic, adica la o interpretare a puterii regimului totalitar, in special cel
stalinist, mai putin ierarhica (nivelurile superioare ale politicii care stabilesc totul pentru tot restul
societdtii) si mai putin pasiva (care presupune o societate total lipsita de putere in fata ordinelor

venite de sus).

In studiile de caz, ca si in intregul studiu, artistul nu este vazut ca un recipient pasiv al unor
norme straine (sovietice, politice, propagandistice) caruia el trebuie sa li se supuna si care 1i distrug
creativitatea si personalitatea. Asa cum campul artistic in ansamblu apare ca un teren al
negocierilor intre modele, reguli, decizii politice si practica artistica si institutionala, la fel si artistii
sunt considerati producatori sau macar coparticipanti la luarea si aplicarea deciziilor. Artistul
realist socialist nu era lipsit de putere, ci capabil sa se adapteze, sd castige pozitii in sistemul
institutional si sd-si negocieze productia artistica. Cercetarea nu discutd decat marginal formele de
rezistenta fatd de sistemul realismului socialist. Ea ar merita o discutie aparte, data fiind capacitatea
de absorbtie a sistemului, singurul care putea legitima profesiunea de artist, astfel incat o iesire
totald din sistem este greu de conceput!®. Notiunile de opozitie si colaborare/angajare fatd de
realismul socialist si implicit fatd de sistemul politic ar trebui reconfigurate pentru a nu cadea din
nou in schema binara discutata mai sus, pentru a nu limita cercetarea la o simpla departajare intre

alb si negru.

In spatiul roméanesc, este nevoie de o nuantare a relatiei dintre artist si puterea politica,
dintre artist si ideologie si dintre artist si sistemul realismului socialist cdci remanentele gandirii

binare se aratd destul de persistente. Chiar si initiative pornite de la premisa unei redescoperiri a

14 Mai multe despre configurarea acestor noi directii de cercetare: Sheila Fitzpatrick, ,,Introduction”, in Stalinism.
New Directions, S. Fitzpatrick (ed.), New York — Londra, Routledge University Press, 1999, p. 1-14.
15 Este o temd putin studiati si se cunosc extrem de putine exemple de artisti care au rdmas total in afara sistemului.
Unul dintre ele este prezentat de Deborah Schultz in articolul ,,Displacement and Identity: Arnold Daghani in
Socialist Realist Romania”, in Centropa, Vol. 3, 2, mai 2003, p. 116-13.
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acestor relatii pot sfarsi, se pare, prin negarea ei. In aceasta categorie intrd proiectul de anvergura
al expozitiei Artistul si puterea, desfasuratd, in 2011, la Bucuresti’®. Dorind sa reafirme traditia
modernista a artei locale, autonomia ei (tot in sens modernist) care s-ar fi pastrat ca alternativa la
realismul socialist, expozitia elimind puterea din cadmpul discutiei si din cdmpul artei, creand o
naratiune neintreruptd a artei romanesti de dupa al Doilea Razboi Mondial, din care sunt exclusi
toti artistii considerati compromisi de colaborarea prea apropiatd cu regimul comunist. Prin
contrast cu acest tip de abordare, cercetarea de fata a tinut seama de cateva sugestii venite dinspre
priviri critice asupra instrumentelor cu care este abordatd problema subiectivitdtii si identitatii
individuale 1n studiile sovietice. Anna Krylova sustine ca studiile sovietice au pastrat si perpetuat
timp Indelungat un model identitar unitar de tip liberal care este responsabil de gandirea binara
asupra raporturilor individuale cu puterea politicd si care forteaza departajarea indivizilor in
colaborationisti sau dizidenti. Modelul eului liberal nu poate fi adecvat spatiului sovietic in care
ideologia infiltra pana si viata cotidiana.'” Cercetdri mai recente au propus un alt model, al unui
eu instabil si fragmentat capabil sa se reconfigureze odatd cu schimbadrile politice, cerintele
ideologice sau contextele vietii cotidiene. Privit din acest unghi, artistului din timpul realismului
socialist nu 1 se mai poate atasa o identitate fixa care sd permitd asezarea lui in categoria fie a
victimelor, fie a criminalilor. Ideea producerii subiectivitatii prin interactiunea mai multor factori,
de ordin politic, social sau cultural care se transforma in permanentd, cere o atentie sporita la
nuante caci ingredientele si mai ales ponderea lor variaza in functie de individ. Aceasta atentie se
concretizeaza, poate, cel mai bine in studiile de caz. Cele incluse in a doua parte a acestui studiu
vorbesc despre artisti bine inserati in sistem, la care se raliaserd datoritd optiunilor de stanga,
anterioare instaurdrii regimului si care isi construiesc diverse forme de adaptare la realismul
socialist ce sufera transformari in timp si, uneori, dau gres. Desi ar avea toate datele
»colaborationismului”, ei sunt tratati intr-o ipostaza dubla, dar ai cdrei termeni nu se exclud
reciproc, ci sunt simultani: ,,ei sunt atat creatorii, cat si victimele realismului socialist”8. Pot fi
exemple ale unei identitati multifatetate care, asa cum s-a propus pentru identitatea sovietica in
genere, sa imbine ,,credinta in utopia revolutionard si in conduita socialistd” cu ,,neincrederea,
ironia sau chiar rezitenta fati de unele aspecte ale sistemului”'®. Un desen privat ficut de Perahim

(il. 1.1), figura importanta a realismului socialist, n 1955, ilustreaza efectiv aceste presupozitii:

18 4rtistul si puterea. Ipostaze ale picturii romanesti in perioada 1950-1990, cat. de Ruxandra Garofeanu, Dan Haulica,
Paul Gherasim, Bucuresti, Art Society, 2012.
17 Anna Krylova, ,,The Tenacious Liberal Subject in Soviet Studies”, in Kritika: Explorations in Russian and Eurasian
History, Vol. 1, 1, primavara 2000, p. 2. A se vedea si Choi Chatterjee, Karen Petrone, ,,Models of Selfhood and
Subjectivity: The Soviet Case in Historical Perspective”, in Slavic Review, Vol. 67, 4, iarna 2008, p. 970-973.
18 Pornind tot de la un studiu de caz, Christina Kiaer propune aceastd simultaneitate pe care o vede specificd spatiului
sovietic din anii 1930 cand avangarda convietuia cu realismul socialist: ,,Was Socialist Realism Forced Labour? The
Case of Aleksandr Deineka in the 1930s”, in Oxford Art Journal, Vol. 28, 3, 2005, p. 324.
19 C. Chatterjee, K. Petrone, op. cit., p. 986.
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un personaj — fara indoiala un artist — este legat de propria sa pictura ca de un stalp al caznelor.
Foarte stransa legdtura dintre artist si opera materializatd intr-o banala franghie nu Ingaduie
artistului nici o pozitie prea comoda si nici sa scoatd vreun cuvant. Notatia din josul paginii ,,legat
de realism” reprezintd cheia ironica a imaginii: artistul este imobilizat, de fapt, de realismul
socialist, dar nici nu pare ca poate sau ca vrea sa se elibereze. Venita din partea unui personaj care-
si datora prestigiul si puterea realismului socialist, inventarea unor astfel de glume vizuale
indeamna la reconsiderarea nu numai a lui Perahim, dar si altor artisti a caror receptare a ramas

tributara mai vechilor categorisiri moderniste.
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1.1 Jules Perahim, Legat de realism, 1955, BAR (inv. 22544 )
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COLECTIVIZARE SI INSTITUTIONALIZARE

PROLOG PICTURAL |

Printre lucrarile expuse la retrospectiva Camil Ressu din 1955, una dintre primele
retrospective organizate Tn epoca postbelica ce onorau artisti de prestigiu, castigat in decursul unei
cariere prodigioase, se afla o pictura cu titlul In atelier?. In acel context, ea nu a fost consemnati
de cronici, fapt perfect explicabil prin miza celebratoare a evenimentului, dar si pentru ca avea
prea putind legdtura cu restul lucrarilor, parand un capriciu sau un witz al artistului. Avand in
vedere seria consistentd de studii pregititoare,?! este de presupus ci Ressu va fi dedicat timp
considerabil acestui capriciu (il. 2.1-2.2). Reprezentarea vorbeste despre viata artistica a primului
deceniu postbelic, cum putine imagini contemporane o fac, implicand, partial in mod deschis,
partial implicit sau cifrat, figuri si situatii contemporane. Avem de-a face cu un ,,scenariu de
productie” a artei in care apar multe din datele traditionale ale acestui tip de reprezentare. Pictorul,
plasat central, se afla in atelier in fata unei panze gigantice abia Incepute, cu paleta si pensula in
maini si inconjurat de alte instrumente ale picturii. Spatiul vast, organizat scenografic, gazduieste,
in fiecare extensie, un personaj sau un grup, iar, in afara de pictor, un singur alt personaj, aflat in
planul median, mai are indeletniciri artistice, celelalte sapte personaje se afld in trecere, se
indeparteaza, citesc, canta sau, pur si simplu, privesc. Asadar, atelierul apare nu numai ca loc al
productiei artistice, ci si al sociabilitatii si al petrecerii timpului liber. Daca, pentru lumea artistica
a anilor 1950, identitdtile personajelor trebuie sa fi fost evidente, o inscriptie addugata de Ressu
pe spatele picturii ne da, astdzi, cateva indicatii: ,,Baba 1950 face realism / Pallady pleaca
indignat”. Textul stabileste, astfel, cei doi poli ai imaginii: Baba este chiar pictorul la lucru, in timp

ce silueta lui Pallady, intoarsa cu spatele, se discerne in ultimul plan, indepartandu-se cu bastonul

20 Astdzi, in colectia Muzeului Brailei.
2LAstizi, la Cabinetul de stampe al Bibliotecii Academiei Romane.
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ridicat, semn, probabil, al indignarii sale. In plus, inscriptia lui Ressu sugereaza o opozitie intre
realismul (socialist), aflat in centrul productiei artistice, si ceva nenumit, pe cale de disparitie, dar
inca prezent, pe care Pallady il reprezinta. Tonul inscriptiei e in acord cu intentia parodica
nedisimulata a picturii, imediat sesizabild in caricaturizarea figurilor. Identificarea celor doua
personaje ne face sa ne intrebam daca nu avem de-a face cu modele reale si 1n celelalte cazuri.
Identificarea lor ar putea oferi puncte de sprijin pentru interpretare, insa aceasta poate fi destul de
complexa si in lipsa ei, mai ales ca Ressu a conferit celorlalte personaje roluri destul de ambigue.
Tn stanga panzei, sunt plasate trei personaje inghesuite intr-un spatiu restrans, a ciror legatura cu
pictorul e greu de deslusit: sd fie oare modelele? Dar ce semnificatie ar putea avea reprezentarea a
trei barbati, unul cu ziarul, altul cu chitara, stdind pe scaune, si un altul in picioare? O fotografie
mai veche a lucrarii lasa sa se vada pe panza lui Baba schita personajului cu chitara. Acesta este,
de altfel, singurul dintre cei trei care nu e tulburat de ceea ce se Intampla in fundal: sa fie plecarea
lui Pallady sau sosirea a doud personaje noi? Tulburarea este manifesta mai ales in personajul care
pandeste de dupd panza, privit de barbatul care a intrerupt lectura ziarului, priviti, la randul lor, de

femeia oprita pe scara ce urca deasupra lor.

Faptul cd pictura era o gluma intre prieteni este confirmat, indirect, de amintirile lui
Corneliu Baba despre primii ani ai epocii postbelice. La Thceputul anilor 1950, pictorul se mutase
de la Iasi la Bucuresti, iar aici avusese ocazia de a cunoaste figuri artistice cu prestigiu interbelic,
inclusiv In compania lui Camil Ressu, a carui casa o frecventa. Baba a facut, in acea perioada, mai
multe portrete grafice ale maestrilor la batranete, fragili, dar inconjurati de reverentd. Una din
preocupadrile si necesitatile majore era sa-si gdseascd un loc In noul sistem artistic. lata cum descrie,
retrospectiv, atmosfera: ,,in ateliere era frig, cafeneaua disparuse, pictorii isi revizuiau
sensibilitatea. Mangalia, <Odaliscele> ramaseserd, si ele, de domeniul unui trecut ce nu mai
revenea”??. In ciuda marturisitului atasament fatd de trecut, el se gisea printre cei ce ficeau eforturi
de adaptare, ce vor da roade in cativa ani. Despre Indepartarea trecutului si schimbare vorbeste si
lucrarea lui Ressu: in atelier, se petrece o schimbare de generatii, Pallady este inlocuit de Baba si,
inevitabil, de realismul (socialist). Chiar si in aceste conditii, prestigiul trecutului pare a ramane
intact si, In ciuda schimbarilor produse in urma Razboiului si a instaurarii regimului comunist,
contactul cu trecutul se pastreaza: ,,Pallady, care parasise malul Senei in speranta unei reintoarceri,
locuia Intr-un hotel modest de pe strada Academiei. 1l intdlneai la o sedinta de schite, sau trecand
solitar si anacronic cu aerul unui <hidalgo> ruinat inspre bufetul unde isi manca invariabil portia

de cartofi...”?®

22Corneliu Baba, ,,Din caietul unui pictor”, in Expozitia retrospectivi Camil Ressu. Picturd si graficd, cat. exp. de
Doina Schobel, Bucuresti, Muzeul de Arta al RSR, 1981-1982, p. 10.
Zbid.
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Dincolo de o inscenare ironica cu personaje cunoscute, pictura lui Ressu reprezinta si un
comentariu asupra noului sistem artistic implementat de regimul comunist, bazat pe colectivizare
si centralizare si aflat, atunci, in proces de consolidare. El era cunoscut artistului din cel putin doua
pozitii: cea de profesor la IAP Bucuresti si cea de presedinte de onoare al UAP. Atelierul din
picturd nu este individual, cum ne-ar fi lasat sd credem traditia unor astfel de reprezentari, ci
colectiv, o realitate curenta in perioada cu pricina. Insa colectivul pare, mai degraba, dezagregat si
suspicios si ca in cadrul lui productia artistica treneaza. Exista, In lucrare, mai multe elemente care
trimit la Atelierul pictorului ( O alegorie reald a unei faze de sapte ani din viata mea artistica si
morala) de Gustave Courbet, opera-cheie a realismului francez din secolul al XIX-lea, cum ar fi
organizarea personajelor de-o parte si de alta a sevaletului plasat central, draperia verde din stanga
ce sugereaza caracterul teatral al reprezentdrii sau peisajul atarnat pe perete si, desigur, prezenta
personajelor reale.?* Reluarea lui Courbet nu are doar rolul de a Tnscrie lucrarea intr-o serie
prestigioasd sau de a indica o referintd importantd pentru Ressu Insusi, ci si pe acela de a indica
intentia alegorica. Referinta la Courbet indreaptad atentia catre un realism ,,originar” cu care
realismul socialist, mentinut prin diverse structuri colective, inclusiv prin atelierele colective, nu
avea nimic de-a face. Distanta lui Ressu fata de realismul socialist este amintitd si de Baba:
»|Ressu] tuna si fulgera impotriva unui (pompierismy care fusese etichetat drept realism socialist.
«Un student — spunea intr-o seard — m-a rugat sa-1 lamuresc ce este asta>. [-am spus: «Daca stii
dumneata ce este, ci eu nu stiw. Si intr-adevir nimeni nu stia, dar multi pictau in numele lui.”?®
Spre deosebire de atelierul lui Courbet unde pictorul la lucru era Courbet insusi, Ressu plaseaza in
pozitia analoagd pe Baba, lasdndu-se pe sine in afard sau, poate, ascuns. Semnatura lui pe ziarul
personajului din dreapta, in stilul vechilor maestri ai secolului al XVII-lea, ar putea indica un dublu
al lui Ressu. Aceasta ipoteza ar rezolva misterul extremitatii stangi a picturii, chiar deasupra
personajului in cauzad, in care apare o tarancd (femeia opritd pe scard) si o pictura de peisaj, tocmai
temele principale ale carierei lui Ressu. Singura implicare a personajului in scena este prin privire,
adicd tocmai pozitia pe care pare s-o adopte pictorul fatd de scena artistica a anilor 1950, de aici,
sl ironia pe care o marturisesc textul si imaginea. Totodata, Ressu ar mai putea fi regasit si in
personajul din planul median, absorbit de desen, care nu participa la niciuna dintre actiuni. Este
insa acolo, ca si in cazul omului care priveste, este Induntru si afara in acelasi timp, asa cum Ressu,
artistul real, a participat si a girat colectivizarea vietii artistice postbelice prin SAF s1 UAP. Cazul
sau este exemplar deoarece, n acest proces, el a pastrat elemente artistice si de atitudine politica
din cariera sa interbelici. La fel de exemplari este si alegoria sa In atelier (ca sa mergem péani la

capat pe urmele lui Courbet) in care trecutul se indeparteaza si totusi ramane.

241i multumesc lui Cosmin Ungureanu pentru aceasti sugestie.
25C. Baba, op. cit., p. 10.
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2.2. Camil Ressu, Tn atelier [varianti], 1950, fotografie fond documentar IIA
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COLECTIVIZARE SI KOLEKTIV ARTISTIC

In genere, termenul de colectivizare se refera, exclusiv, la agricultura, la procesul prin care
proprietatile individuale rurale au fost fortate sa se contopeasca in asa-numite proprietdti colective
lucrate in comun. Pusa la punct in URSS 1n anii 1930, aplicata, apoi, in multe dintre tarile Blocului
estic, ea a antrenat schimbari majore 1n societatile rurale, produse, in multe cazuri, cu presiuni si
violentd. Colectivul si infiintarea lui nu au fost insa realitati ce apartin, exclusiv, lumii rurale, ci
lumii socialiste in genere, structurand majoritatea domeniilor profesionale si chiar de viata
cotidiana. Dupa Revolutia din Octombrie, colectivitatea incepe sa priveasca nu numai proletariatul
considerat ,,un corp colectiv”, ci se transforma in kolektiv (un cuvant nou in limba rusa), ,,0
trisiaturd generald a existentei umane”?°. S-a scris destul de mult despre diverse forme colective in
organizarea vietii din URSS si despre felul in care ele au fost interiorizate si experimentate de
indivizi. Cercetarile recente asupra colectivizarii agriculturii pot aduce, si ele, sugestii asupra
modalitatii in care un astfel de proces poate fi privit. In cartea lor despre colectivizarea din
Romania, Gail Kilingman si Katherine Verdery vorbesc de colectivizare ca despre ,,un lung si
dinamic proces de transformari in care parte a instrumentarului utilizat nu a dobandit caracteristici
specifice doar pornind de la un program initial, ci pe masura ce a fost pus in practica”?’. Tocmai
deoarece kolektiv-ul devenea un mod de viata in societatea socialista, el a fost constitutiv si pentru
procesul de industrializare in care au aparut colective de productie, colective de petrecere a
timpului liber, colective de supraveghere si, nu in ultimul rand, locuirea colectiva?®. Acest tip de
abordari poate arunca o lumina interesantd asupra altor tipuri de colectivizare, inclusiv cea
artistica, presupunand, si ea, un proces si a imprumutat, in anumite stadii, trasaturi ale colectivizarii

industriale.

Desigur cd nu este vorba, in sistemul artistic, de o renuntare completa la individualitatea
artisticd, aga cum ar putea sugera termenul de colectivizare aplicat aici. Exista parti ale procesului
artistic aflate sub auspiciile kolektiv-ului, dar artistul socialist isi pastreaza, in genere, calitatea de
autor, fiind, din acest punct de vedere, un continuator al artistului modern. Putem vorbi totusi de
colectivizare in organizarea vietii artistice, de la sociabilitate la expunere si la achizitionare, de la
siturile productiei artistice la petrecerea concediului. Apartenenta la kolektiv reprezenta aproape

unica posibilitate de existentd ca artist, el garanta profesionalizarea si oferea mijloace de

%0leg Kharkhordin, The Collective and the Individual in Russia. A Study of Practices, Berkeley — Los Angeles,
University of California Press, 1999, p. 75-79.
2'Gail Kilingman si Katherine Verdery, Peasants under Siege. The Collectivization of Romanian Agriculture. 1949-
1962, Princeton, Princeton University Press, 2011, p. 5.
20, Kharkhordin, op. cit., p. 83.
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supravietuire?®. Kolektiv-ul artistic a existat sub mai multe nume si s-a intrupat Tn mai multe
formule care au evoluat odata cu politicile culturale ale regimului comunist. Ca si ideea de kolektiv,
aceste formule fuseserd concepute si experimentate in URSS inca dinaintea celui de-al Doilea
Razboi Mondial si, ulterior, importate in tarile colonizate care le-au adaptat la datele locale prin
negocieri indelungate si mereu actualizate cu artistii autohtoni. Kolektiv-ul este importat in
Romania, ca si in celelalte tari in care se instaureaza regimuri comuniste, sub forma institutionala
controlatd de stat. Prin aceste forme institutionalizate, statul centralizeaza si directioneaza viata
artistica, artisti si opere, catre zone ferite, nonconflictuale si catalizeaza o productie artistica pe
potriva misiunii atribuite artei Tn diverse etape ale politicilor culturale, care au suferit multe

schimbari majore de-a lungul epocii socialiste.

Istoria artei din Romania intre 1944 si 1989 este strans legata de o institutie care fusese, in
fapt, inventatd in URSS pentru a defini si mentine realismul socialist, dar care a supravietuit etapei
realist socialiste si socialismului Insusi. Dupd aproximativ 15 ani de la Infiintarea ei in URSS,
perioada in care intervenisera multe fluctuatii si intreruperi mai ales datorita Razboiului, ia nastere
si Uniunea Artistilor Plastici din Romania, infiintatd pentru a sustine implementarea realismului
socialist. Pentru a intelege cum functiona si 1n ce fel a modelat productia artistica locala si relatia
dintre artisti si stat In perioada de care ne ocupdm, nu este suficient sd privim la infiintarea
institutiei similare in spatiul sovietic petrecuta la inceputul anilor 1930, ci trebuie sa luam in calcul
dezvoltarea ei in timp, inclusiv cea postbelica, precum si structurile institutionale locale, pe
fundamentul carora modelul sovietic a fost adaptat. Desi, Incepand cu infiintarea ei, UAP pare sa
se confunde integral cu viata artisticd, istoria si functionarea ei nu poate fi desprinsa de celelalte
institutii artistice, de care se vor ocupa capitolele urmatoare. Apoi, desi este cea mai importanta
colectivitate artistica, din care orice artist trebuia sa faca parte, ea nu se confunda nici cu kolektiv-
ul, acesta din urma actualizdndu-se in ritualurile, procedurile si modalitatile de organizare pe care

UAP le impartaseste si cu alte institutii.

Proclamarea realismului socialist ca unica metoda de creatie la primul congres al Uniunilor
scriitorilor sovietici in 1934 a fost Insotitd de o serie de masuri ce priveau si, mai ales, aveau sa
duca la colectivizarea si institutionalizarea lui. Daca, in momentul respectiv, uniuni ale scriitorilor
existau deja, cele ale artistilor mai trebuiau sd astepte. Numai treptat se infiinteaza uniuni
regionale, mai ales in marile centre ca Moscova si Leningrad, ce comasau un numar considerabil
de artisti si de resurse, iar o uniune a uniunilor se definitiveaza in epoca postbelica, abia in 1957.

In aceastd a doua faza, relatiile dintre stat si artisti vor fi mult mai normate, pe de-0 parte, iar, pe

2 Acelasi lucru este valabil si in cazul scriitorilor: a se vedea: Lucia Dragomir, L Union des écrivains. Une institution
transnationale a I’Est: [’exemple roumain, Paris, Belin, 2007, p. 27, dar si al altor profesiuni artistice precum muzica
si arhitectura.
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de alta, se formeaza legaturi intre straturile superioare ale ierarhiilor din institutiile artistice si cele
ale partidului. Ierarhiile interioare se stabilizeazd, ceea ce duce la acumulari de putere si beneficii
apreciabile pentru cei ce reusesc s castige si si-si mentind pozitii inalte®. Totusi, centralizarea a
fost pregatita, inca din 1932, prin interzicerea grupurilor artistice, foarte numeroase si combative,
o metodi ce se va aplica si in Romania postbelica. In acest act, artistii nu au vazut, neaparat, o
restrangere a libertatii lor artistice, ci promisiunea unei distribuiri egale a beneficiilor (comenzi,
imprumuturi) guvernati de stat, o instantd aparent neutrdl. Discursul egalitarist era, in definitiv,
o constanta a discursului marxist si un topos al propagandei legate de toate deciziile luate de stat.
Acesta, si, in conjunctie cu el, si centralizarea, si colectivizarea unionald, a fost bine primit de
artistii cu un trecut de stanga, precum si de cei care sperau intr-o viata artistica la adapost de
rivalitati si piata de artd. Ulterior, artistii din Romania, ca si artistii din restul tarilor estice, au
acceptat formula institutionald a uniunii din aceleasi considerente, reusind, in mare parte, pe
masurd ce normele i ierarhiile se stabilizau, sa participe la functionarea ei si sa fie capabili, astfel,

sa-si negocieze pozitiile sau privilegiile.

Asa cum au subliniat multi cercetatori ai perioadei staliniste, si nu doar, privilegiile sau
beneficiile constituiau apanajul noilor elite a caror formare a fost inlesnita tocmai de structurile
colective si institutionale ale regimului comunist. In conditii cu resurse limitate, cum au fost, in
diverse proportii, in toatd epoca socialista si, cu atdt mai mult, in perioada primului plan cincinal
n URSS sau de dupa al Doilea Razboi in toate tarile, artistii de toate profesiunile, impreuna cu alti
reprezentanti ai intelighentiei, detineau un loc aparte®?. Nu era vorba numai de accesul preferential
la bunuri de consum, concedii de creatie, imprumuturi, comenzi pe care apartenenta la kolektiv le
facilita deoarece si acestea erau distribuite inegal, in conformitate cu ierarhiile artistice. Statutul
de artist ca atare era aparte in ansamblul societdtii socialiste cdci artistul avea o profesiune
recunoscutd si garantata de calitatea de membru al Uniunii, dar avea si dreptul sa nu aiba un loc

de munca prestabilit, prescriptionat de norme si program (desi nici acestea nu erau complet absente

Vera Tolz, ,«Cultural Bosses> as Patrons and Clients: the Functioning of the Soviet Creative Unions in the Postwar
Period”, in Contemporary European History, Vol. 11, 1 (Feb.), 2002, p. 93.
31Cécile Pichon-Bonin, ,,«Quinze ans d’art soviétique» (Leningrad — Moscou, 1932-1933). Ruptures et continuités
dans la vie artistique soviétique”, in Artistes et partis. Esthétique et politique (1900-1945), Maria Stavrinaki si
Maddalena Carli (ed.), Paris, Les Presses du réel, 2012, p. 123. O ipoteza similard, a unei simbioze intre
centralizare/cenzura i artisti, a stat si la baza cartii lui Miklés Haraszti care pornea de la o experientd mult mai tarzie
si, de aceasta datd, din spatiul Blocului estic : The Velvet Prison. Artists under State Socialism, New York, A New
Republic Book, 1987.
32Gheila Fitzpatrick, Everyday Stalinism. Ordinary Life in Extraordinary Times: Soviet Russia in the 1930s, Oxford,
Oxford University Press, 2000, p. 95-96.
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in cadrul Uniunii) ca majoritatea cetitenilor®3. Ca urmare, prestigiul simbolic al artistului in

societate creste imens>*.

Colectivizarea artistica nu s-a produs totusi numai prin acceptarea de cdtre artisti a
privilegiilor oferite de stat si, odatd cu ele, a tipului de arta pe care acesta il sustinea. Au fost
utilizate presiuni de toate felurile, metode de control si supraveghere care au fortat formarea
kolektiv-ului si intrarea artistilor in structuri institutionale. Mijloacele de supravietuire stateau in
mana unei institutii cu care nu toti artistii se identificau in aceeasi masura. Spre deosebire de
colectivizarea agriculturii, cea artistica nu a presupus violenta, teroare, inchisoare, dar nici acelasi
grad de rezistentd. Chiar daca artistii au fost privilegiati si in acest caz, se poate spune ca instituirea
UAP, alaturi de celelalte uniuni de creatie, a facut parte din ceea ce Stelian Tanase a numit
,procesul de distrugere a spontaneitatii sociale” anterioare®®. In ordine cronologici, UAP a fost
infiintatd in 1950, intre Uniunea Scriitorilor si Uniunea Compozitorilor, fondate Tn 1949, si
Uniunea Arhitectilor, aparuta abia in 1952. Asadar, modelul sovietic nu se poate impune imediat
dupa instalarea puterii politice comuniste si este posibil ca formula unionala sa nici nu fi fost
prevazuta initial, mai ales ca regimul este preocupat de preluarea si transformarea unor asociatii
locale, unele institutionalizate, care functionau din secolul al XIX-lea sau, macar, de céteva
decenii. Transformarea lor ulterioara in uniuni a insemnat nu numai rupturd, restructurare

completa, ci si absorbirea, incorporarea unor elemente si oameni din trecut.

SINDICATUL ARTELOR FRUMOASE: PE DRUMUL SINUOS AL COLECTIVIZARII

Privita din perspectiva unei ,durate lungi”, UAP reprezintd forma colectiva
institutionalizatd care a marcat, in mod decisiv, destinul istoriei artei postbelice in Romania si a
mediat, in diverse etape, raporturile ei cu puterea comunistd. Imediat dupa infiintare, ea a jucat un
rol important In centralizarea si controlul campului artistic, precum si in instaurarea realismului
socialist. Dacd insa restrangem perspectiva si privim infiintarea ei in contextul colectivizarii vietii
artistice care debuteaza anterior, chiar imediat dupa Razboi, atunci UAP nu mai este decat
mostenitoarea unor structuri relativ stabilizate care, la rdndul lor, preluasera forme interbelice de
organizare artistici. In 1950, UAP nu era o noui institutie, ci remodelarea Sindicatului Artelor

Frumoase, céruia i se dd un alt nume si de la care preia membri, organizarea colectiva a vietii

33)érome Bazin, Réalisme et égalité. Une histoire sociale de I’art en République Démocratique Allemande (1949-
1990), Paris, Les Presses du réel, 2015. p. 23-25.
3in mod similar, de prestigiu simbolic se bucuri si celelalte profesiuni artistice si cu precadere scriitorii. L. Dragomir,
op. cit., p. 28-31.
%Stelian Tinase, p. 67.
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artistice, ierarhii si, mai ales, subordonarea fata de stat. Sindicatul nu a atras, panad acum, atentia
cercetitorilor, fiind doar mentionat in treacit in contexte generale®®. Arhivele sale, extrem de
bogate, nu au fost studiate pana in prezent desi pot fi capitale pentru intelegerea transformarilor

din viata artisticd in primii ani ai regimului comunist.
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2.3. Car alegoric al USASZ la o manifestatie in 1945 (coperta Scdnteia ilustratd, 8.05.1945)
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36 M. Cérneci, op. cit., p.
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Spre deosebire de celelalte uniuni de creatie care au fost construite in mod similar pornind
de la formule deja coagulate, situatia in campul artelor este oarecum diferitd. Uniunile scriitorilor,
compozitorilor, arhitectilor s-au asezat pe bazele fostelor societiti (Societatea Scriitorilor®’,
Societatea Compozitorilor®®, Societatea Arhitectilor Romani), care erau, in primul rind, o marci a
prestigiului profesional, recunoscute de stat si bine asezate in peisajul cultural. Numai in campul
artelor s-a infiintat, ce-i drept mai tarziu, in 1921, o forma sindicala al carei scop declarat nu era
de a fi o grupare artistica oficiald, ci lupta pentru protectia sociald a membrilor sdi. De aceea, cea
mai importanta sectiune a activitdtilor Sindicatului, dupa cum era consemnat in statut, era o casa
de ajutor si pensii®®. Este interesant ci, desi era o initiativa cu coloraturi de stanga, regulamentul
prevede, pentru Sindicat, o pozitie neutra din punct de vedere politic, care, iIn mod evident, nu se
va pastra in varianta sa postbelica: ,,Chestiunile de politica nu vor putea face nici odata si sub nici
un cuvant obiectul desbaterilor sau manifestarilor de orice fel ale Sindicatului, comitetelor sau
delegatiunilor sale”*. Aceasta nu excludea optiunile politice ale membrilor sii, inclusiv cele
socialiste, ale lui Camil Ressu sau taraniste, ale lui Oscar Han. Totusi, poate nu e intamplator ca
primul presedinte al acestei forme sindicale a fost tocmai Ressu, cunoscut pentru simpatiile
socialiste dobandite in anii petrecuti in Franta. In plus, in ciuda scopului declarat, Sindicatul a fost
intemeiat si pe prestigiul artistic al membrilor sai fondatori si va continua sa confere un fel de
validare profesionald pentru membrii sai, poate, chiar mai mult decat protectie sociald, dar nu va
surclasa niciodata, la acest capitol, grupari precum Tinerimea artistica Sau Arta romdnd. Dupa
Ressu, SAF a avut mai multi presedinti, printre care Cecilia Cutescu-Storck sau Constantin

Baraschi, care nu reusesc sa puna la punct un sistem coerent care sa indeplineasca misiunea initiala.

In ciuda fragilitatilor sau, poate, si datorita lor, forma sindicala si asocierea pe criterii ce
nu aveau de-a face cu afinitati artistice sau conceptii comune despre artd au constituit, imediat
dupa Razboi, calitdti perfecte, mai intai, pentru directionarea catre stanga, de aceasta data aflata la
putere, si, mai apoi, pentru transformarea lui in unica organizatie artisticd posibila. Noul SAF va
pastra din telurile propuse la inceputuri chiar mai mult decat varianta lui interbelica, dar isi va
adauga si unele noi. In toamna lui 1944, SAF porneste o nou etapi cu o conducere nou, inlocuiti
cu ajutorul Ministerului. In pozitia de presedinte revine Camil Ressu, care gireaza innoirile, dand,
in acelasi timp, sindicatului o aparenta de continuitate**. Aceasti schimbare se face pe fondul unor

vechi rivalitati, presedintele fortat sd demisioneze era nimeni altul decit Eustatiu Stoenescu care

37 L. Dragomir, op. cit., p. 58-61.
3 Valentina Sandu-Dediu, Muzica roméneascad intre 1944 si 2000, Bucuresti, Ed. Muzicald, 2002, p. 13-15.
39 Statutele si regulamentele Sindicatului artelor frumoase, votate in sedinta adundrei generale din 12 martie 1921,
Bucuresti, Atelierele tipografiei ,,Poporul”, 1922.
4 Ibid., p. 4.
41 SANIC, Fond SAF, Dosar 16, f. 1.
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il inlocuise pe Ressu din functia de rector al Scolii de Arte Frumoase din Bucuresti, pe care o

detinuse 12 ani. lar, dacd ii dam crezare lui Oscar Han, Stoenescu obtinuse functia prin interventii

2.4. Camil Ressu in atelier (Scdnteia ilustrata, 20 -27 .08. 1945, p. 2)
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nu tocmai curate*?. Asadar, Ressu ii plitea acestuia o politd, insi isi si urma inclinatia citre putere,
pe care cariera lui de pana atunci o dovedise. Alaturi de el, se aflau in noul comitet, Jean Steriadi,
Corneliu Medrea, Nicolae Dardscu, mai vechi membri ai SAF si profesori la Scoala de Arte
Frumoase. O categorie aparte care se autopropulseaza in prima linie si a carei motivatie diferd de
cele ale vechilor membri sunt artistii de stanga care intrevad ocazia, odata cu revenirea pe scena
politica a Partidului comunist, de a avea o asociatie recunoscutd. Vasile Dobrian, cunoscut intre
artistii angajati din anii 1930 mai ales datoritd lucrarilor aparute in publicatii de stanga, o considera,
si retrospectiv, un moment important din cariera postbelica: ,,Am contribuit alaturi de alti colegi
la reinfiintarea vechiului Sindicat al artelor frumoase”*®. Colegii erau, mai degraba, M.H. Maxy
sau Ligia Macovei, care isi puteau exprima acum deschis optiunile de stanga, carora li se vor
adauga foarte curand si altii (Zoe Baicoianu, Alexandru Ciucurencu, losif Cova, Jules Perahim).
Marginali si putini, n-ar fi avut sanse de promovare daca si-ar fi facut un grup aparte, asa cd aleg
sa convietuiasca In interiorul SAF cu grupul artistilor consacrati cu care aveau, cel putin initial,
foarte putine in comun. A fost o solutie viabild pe termen lung caci instaurarea la putere a
Partidului comunist si patronajul regimului asupra artelor au facut ca balanta sa incline in favoarea
lor. Este foarte probabil ca unul dintre pilonii reinfiintarii SAF sa fi fost Maxy, artist avangardist
cu multiple calitati de organizator, lider si negociator. El reuseste, inca de la inceput, sa obtina a
doua functie dupa presedinte, cea de secretar, care era responsabil de toatd munca administrativa,
ceea ce 1l va transforma in adevaratul conducator al SAF. Va si prelua oficial pozitia cea mai Tnalta
in 1947, dupa demisia lui Ressu. Frecventand cercuri de stdnga de-a lungul anilor 1930 si 1940,
isi facuse multiple conexiuni pe care acum le va folosi. Ele trebuie sa-i fi deschis drumul in a
deveni mediatorul intre SAF si regimul ce era pe cale sa se instaleze si, mai tarziu, cand relatiile
dintre artisti si stat erau ceva mai conturate. In plus, era foarte multi munci birocratica; dupa cum
aratd arhivele, totul, de la sedinte la cereri, era trecut pe hartie. Din acest punct de vedere, SAF
intrd, mult mai rapid decét artistii, in era socialistd, cu obsesiile ei pentru documente si birocratie.
Comparativ cu arhivele interbelice, cele dintre 1944 si 1950 sunt de 50 de ori mai mari, fiind

adevarat, in acelasi timp, cd ,,noul” SAF indeplinea si mai multe functii.

Una dintre primele griji a fost eliminarea grupului concurent, Corpul Artistilor Plastici, o
organizatie infiintata de stat in 1942 cu scopul de a controla, cel putin, parte din campul artistic,
scop niciodata indeplinit datoritd Razboiului. Acesta era si o garantie de aplicare a legilor rasiale
n randul breslei*. Desfiintarea lui si preluarea de citre SAF reprezenta, in 1944, si o declaratie

politica. Ea se face prin intelegere amiabild cu presedintele Corpului, Ion Jalea, nemultumit totusi

42 Oscar Han, ,,Profesor la Scoala de Belle Arte”, in Ddlfi si pensule, Bucuresti, Minerva, 1970, p. 400.

4 Vasile Dobrian, Gestul mdinii si al memoriei, Bucuresti, Vitruviu, 1998, p. 85.

4 Legea pentru constituirea Corpului artistilor plastici, in Monitorul oficial, 22 iun. 1942, p. 5094-5097.
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ci-si pierde slujba la Minister”®. Dar, cand este vorba de rescrierea statutului SAF, in 1945, se
pastreaza din cel al Corpului cateva prevederi ce tineau tocmai de caracterul oficial al asociatiei:
participarea la comisii artistice de toate felurile si medierea comenzilor. In acest ultim punct, apare
0 deosebire fundamentala fatd de misiunea initiala a SAF care nu interfera cu carierele membrilor.
Exista, cel putin, doud puncte din regulamentul postbelic care, pe de-0 parte, vor constitui motive
in favoarea aderarii la SAF si, pe de alta, prefigureaza monopolul pe care acesta il va avea asupra
comenzilor. Primul rdmane in zona revendicarilor de tip sindical, dar pare inspirat de relatiile
muncitori - angajator din mediul industrial: ,,Cucerirea de conditii cat mai favorabile de munca
pentru membrii sdi, incheierea de contracte tip, colective si individuale si supravegherea ca acestea
si fie respectate”®. Cel de-al doilea stipuleazi ceva absolut nou, care se va pune greu pe picioare,
dar care va fi definitoriu pentru colectivizarea vietii artistice: ,,Infiintarea de Cooperative de
productie si consum pentru membrii sii”*’. Admiterea sau readmiterea in Sindicatul care isi
dobandeste acum si personalitatea juridica nu comporta conditii speciale, astfel ca toatd lumea sa
aiba acces. In scurt timp, el va deveni aproape singura cale de a supravietui in vremurile precare
de dupa Razboi. Micile sau marile beneficii, insuficiente si inconstante, ajutd totusi artistii ntr-o

lume prea putin dispusa sa se preocupe sau sa cumpere arta.

Pe langa confuzia legatd de orientarea politica si de felul in care puterea va trata mediul
cultural, si viata cotidiand era ingreunata de rationalizarea resurselor de hrana si bunuri. Situatia
economica precara se datoreaza distrugerilor si haosului create de Razboi, carora li se vor adauga
despagubirile de razboi care se vor face in detrimentul aprovizionarilor interne. Schimbarile sunt
rapide si perturba viata oamenilor din toate punctele de vedere: reforma spatiului locativ, stabilizari
monetare, nationalizare, restructurdri institutionale, arestdri si procese politice. O atmosfera
confuzd domneste cam pana in 1950, cand regimul reuseste, in sfarsit, sa-si stabilizeze politicile si
ierarhiile, ceea ce nu inseamna ca si perioada de penurie ia sfarsit. Luptele pentru resurse ramén o
constanti a vietii cotidiene. In lumea artistic, ele contribuie la modelarea relatiilor de putere si la
structurarea institutionald in interiorul SAF si, ulterior, UAP. Conditiile economice au fost de mare
folos in aducerea tuturor artistilor sub umbrela Sindicatului. Spre exemplu, apartenenta scutea
artistii de impozitele mari impuse, dupa 1945, liber profesionistilor, Sindicatul servind, in acest
caz, drept angajator. De asemenea, artistii puteau, in unele cazuri, avea acces la locuinta sau la o
camera in plus pe post de atelier, la diverse cantine cu care SAF a negociat colaborarea. Unii artisti
pleacd 1n vacantd la Sinaia, iar altii primesc cartofi, miere sau imbracaminte. Arhivele abunda in

cererile cele mai diverse, de inscriere, de membru, pentru solicitarea diverselor ajutoare.

45 SANIC, Fond SAF, Dosar 16, f. 46 s149.
46 SANIC, Fond SAF, Dosar 27, f. 2.
47 1bid.
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Adeverinta de membru era utild Tn multe circumstante. Un exemplu cumva induiosator este
raspunsul lui Ressu pe cererea Tnaintatd de Pallady care pare cd nu Intelege sau nu vrea sa inteleaga
situatia. Acesta din urma nu era membru al SAF si nici nu face cerere de inscriere, ci direct una,
atat de frecventa incat se standardizase, de artist profesionist. Numai ca aceasta calitate ajunsese
sd se confunde cu cea de membru al SAF. Ressu nu il poate refuza si scrie urmatoarele: ,,Respectam
ci dl. Pallady nu este inscris in Sindicat, totusi si i se elibereze adeverinta cerutd™*®. Conditiile de
viatd ale artistilor se vor Imbunatéti treptat datorita statutului aparte conferit de regim, cu exceptia
problemei locuintelor, care va persista pana tarziu, cdnd vor debuta marile programe de constructii.
Un referat cerut, n 1952, de Sectia de agitatie si propaganda arata ca inclusiv parte dintre artistii
momentului, precum Stefan Szonyi, Dumitru Demu, Adina Paula Moscu, duc lipsa de ateliere si

triiesc in spatii foarte mici*®,

Inca inainte de disparitia pietei de artd si de normarea drastica a comertului de arta (in care
statul era principalul comanditar prin feluritele lui institutii, iar vanzarea cétre particulari, daca
exista, era taxatd cu impozite mari), circumstantele economice nu permiteau nici o productie
artistica prea mare (si materialele erau putine) si nici formarea sau cresterea colectiilor. In plus,
burghezia si aristocratia sardceau si supravietuiau din vanzari. O amintire a sculptorului Ion Vlasiu
din 1949 - 1950 puncteaza aviditatea pentru bunurile ,,burgheze” care o depasea cu mult pe cea
pentru arta contemporana: ,,Un particular mi-a cumparat o sculpturd: un omagiu rar in zilele astea,
dar el vine de la un artist. Cetatenii cu bani sunt ocupati cu lichidarea bunurilor burgheze din casele
de consignatii: argintaria, covoarele 1si schimba stapanii. Bietii oameni. Banul 1i face pe toti la

fel.””0,

Pe langa dependenta fatda de SAF care creste din ce in ce, vremurile de pana la infiintarea
UAP dau ocazia unor initiative si negocieri mai haotice, dar si mai libere cu reprezentantii si
institutiile statului. Este un timp al incercarilor de tot felul si al sperantei. Judecand dupa numarul
memoriilor pastrate si al continutului lor, pare cd artistii supraestimau condescendenta cu care
statul 11 trata, precum si beneficiile pe care era dispus sa le ofere. Artistii de stanga folosesc SAF
si ca modalitate de autopropulsare, cum face si Maxy insusi, dar se si dedica diverselor activitdti
colective sau deschise catre colectivitate. Multe din ele au fost sortite esecului, cum povesteste
Dobrian despre initiativa lui de infiintare a unui cerc de arta, in incercarea de a pune la punct un
sistem de invitimant pentru muncitori si care, din picate, nu a avut viatd lunga®. La fel, si

expozitia Flacara a constituit o initiativa de a configura o artd angajata, venitd tot din partea

48 SANIC, Fond SAF, Dosar 19, f. 121.
49 SANIC, Fond CC al PCR, Dosar 12/1952, f. 188 -191.
50 lon Vlasiu, In spatiu si timp, vol 11, Cluj, Dacia, 1971, p. 170.
51V, Dobrian, op. cit., p. 85-86.
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artistilor. Unul dintre motivele receptarii ei, in final, negative poate sa fi fost tocmai independenta

arogata de artisti in organizarea campului artistic.

In decursul anilor, libertatea de negociere este ingradita de tot felul de medieri institutionale
care impun mai multe norme si trepte birocratice. Dependenta de USASZ si de Confederatia
Generala a Muncii, la care SAF era afiliat, dar si cea de Ministerul Artelor, care devine principal
cumparator si organizator de expozitii, ghideaza actiunile pe care Sindicatul le poate intreprinde
si 1l transforma intr-un organism centralizator si un instrument de control si de implementare a

normelor realismului socialist care incep sa se contureze din 1948.

Mai intai, SAF devine singura optiune a sociabilitdtii artistice, nu doar o cale de a obtine
unele beneficii. E adevarat cd grupurile interbelice nu mai au suflu si putine se mai constituisera
ulterior, insa campul artistic intra sub rigorile aceleiasi legi care interzice asociatiile independente:
»dtructurile asociationale, menite sd defineasca interese specifice, au disparut. Unele dintre ele au
fost substituite cu structuri nereprezentative, dependente de asemenea de stat (sindicate, uniuni de
creatie, asociafii profesionale, etc.) De altfel, legislatia interzice formarea de asocieri
independente, indiferent de scopurile lor si pedepseste inclusiv tentativele reale sau presupuse. Mii
de procese, zeci de mii de anchete au ca obiect crearea de organizatii, grupuri etc. Orice asociere
independentd de administratie este consideratd ca fiind iIndreptatd Tmpotriva statului de
«democratie populard> si de «dictatura a proletariatului>”®?. Inca inainte de instituirea Expozitiei
anuale de stat ca principal si aproape unic eveniment expozitional, SAF acaparase sistemul
expozitional, deoarece fiecare expozitie avea nevoie de aprobarea sa. Comenzile venite de la
institutii, care incep sa aiba nevoie de ,,pavoazare” (termen generic care putea cuprinde gazete de
perete, portretele liderilor comunisti, diverse imagini de propaganda in functie de specific), afise,
busturi si portrete ale ,,clasicilor” (Marx, Engels, Lenin) sau ale liderilor comunisti romani si
sovietici, erau, de asemenea, adresate SAF, al carui comitet le distribuia mai mult sau mai putin
democratic. Tot in sarcina lui intra stabilirea preturilor pentru lucrarile ce urmau a fi cumparate de
Minister, o practica mai constanta incepand cu 1948. Toate acestea au creat anumite ritmuri si

asteptari de la colectivitatea artistica pe care UAP le va schimba, in esenta, prea putin.

Ierarhiile si structurile de organizare se complica: asa cum SAF era parte a altor organizatii,
in interiorul sdu sunt infiintate tot felul de departamente care nu fuseserd prevazute anterior.
Luéndu-si in serios caracterul sindical, se uitd la modelul industrial, mai exact, la modelul sovietic
care abia Incepea sd fie implementat in fabrici: se vorbeste de ”munca sindicala”, ,,colective” si

»planuri de muncad”. In 1947, exista deja sector economic, administrativ, cultural, sportiv, al

52 Stelian T#nase, op. cit., p. 102.
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femeilor si al tineretului®. Un sector important era Decorativa, de fapt, cooperativa care producea
materiale artistice si se ocupa de alcatuirea colectivelor de pavoazare si de producerea efectiva a
lucrarilor. Cooperativele fusesera prima forma de colectivizare artisticd din URSS, precedand
uniunile prin care autoritdtile incercasera sa rezolve problema somajului si a pozitiei incerte in
societate a artistilor, al ciror numdr era mult prea mare®*. Galina Yakovskaya sustine ci pe aceasti
baza s-a construit compromisul social dintre artisti si stat, ceea ce i-ar explica si longevitatea pana
in anii 1980: ,,Cooperativele puteau reconcilia interesele economice ale artistilor si ambitiile lor
artistice cu intentia regimului de a transforma arta intr-o intreprindere sociala”*°. Decorativa locald
aavut si ea o longevitate similara, ba chiar a avut, mai tarziu, derivatii extrem de profitabile precum
Combinatul Fondului Plastic. Ca in URSS, aici se producea realismul socialist standard, se
executau copii, lozinci, pancarte, busturi si mici obiecte decorative (de exemplu, truse de birou)
pentru felurite institutii. Lucrul la cooperativa a transformat, la propriu, artistii in muncitori, dar
aceastia munci putea fi mai profitabild sau mai sigura dect cea pentru expozitiile de arti ,,inalta”®.
Din péacate, n-au ramas prea multe urme ale acestor activitati, artistii care lucrau la cooperativa nu
sunt dispusi sd-si aminteascd ulterior, deoarece ele nu erau asimilate artei. Adam Baltatu isi
aminteste: ,,Cam inainte de 1949, <sefii> au descoperit ca pot face portrete bune de Stalini, de Deji,
de toti ai lor, si au inceput sa curgd pe capul meu comenzi care-mi aduceau bani multi si méncare
si zile amare™’. Desi nu pomeneste de cooperativi, este probabil ci primea contractele prin
intermediul ei. Pentru a-si sustine familia, Dumitru Demu accepta un contract pentru bustul lui
Marx. Tot el descrie cum busturile impéanzisera toate institutiile, ba chiar si restaurantele®®.
Provenienta lor era explicata de cooperativa, dar circula si zvonul cd ar fi fost importate din URSS:
,»Noi le ddm grau si petrol [trebuie sa fi fost vorba de datoria de razboi pe care Romania o platea
URSS n.m.], Ti spune in secret un activist, si ei ne dau in schimb busturi...Vagoane intregi de

busturi, trenuri intregi de busturi...”°.

O forma de organizare mai adecvata zonei artistice care se Incrucisa cu cea pe resorturi era
cea pe ateliere colective de graficd, ceramici, sculpturi 5.a%. La fel ca si resorturile, si acestea
aveau responsabili, credndu-se, astfel, ierarhii paralele si structuri complicate care trebuie sa fi
functionat destul de greoi. Lucrul in ateliere colective constituia, si el, o actualizare a kolektiv-ului,

rezolva, pe de-o parte, problema lipsei de spatiu, iar, pe de alta, aici se experimenteaza o formula

53 A se vedea un exemplu de proces-verbal de sedintd care este structuratd de rapoartele diverselor ,,resorturi”: SANIC,
Fond SAF, Dosar 23, f. 152 si urmatoarele.
% Galina Yakovskaya, ,,The Economic Dimensions of Art in the Stalinist Era: Artists’ Cooperatives in the Grip of
Ideology and Plan”, in Slavic Review, 65 (4), 2006, p. 773.
% 1bid., p. 775.
% |bid., p. 785.
57 Adam Biltatu, Voiam sd fiu pictor... Insemndri, Ed. ingrijita si prefatad de Doina Lemny, Iasi, Junimea, 2014, p. 92.
58 D. Demou, Le sourire de Staline, Paris, Ed. Universitaires, Jean-Paul Delarge, 1977, p. 37-45.
% 1bid., p. 45.
60 SANIC, Fond SAF, Dosar 48, f. 15.
32



mixtd de pedagogie artistica In care artistii tineri erau angajati (adica platiti) sa ia lectii practice si,
totodat, si audieze conferinte despre noua artd a realismului socialist®. Experienta lor a lisat
urme placute In memoria pictorilor deoarece ele erau singurul loc unde puteau exersa desenul dupa
model, aveau ocazia sa socializeze, dar si sd intdlneascd artisti cu notorietate care indrumau
atelierele. Atelierul de pictura aflat sub indrumarea lui Ciucurencu, care isi descoperea, acum,
talentele pedogogice, era frecventat de artisti precum Stefan Sevastre, Yvonne Hasan, Mariana
Petrascu sau Paul Gherasim. Din amintirile lui Stefan Sevastre si Yvonne Hasan, rezultd ca
formula experimentald de invatamant a dat gres nu numai din cauza studentilor care n-au ajuns
niciodata sd practice un realism socialist standard, dar si a profesorilor care trageau tot spre metode
moderniste, ca Ciucurencu care-i ducea la peisaj.®? Increngiturile organizarii socialiste atasau
atelierele si de o suprastructurd institutionald care a crescut din resortul cultural si superviza
intreaga productie pentru Expozitia anuald si ,nivelul ideologic” al artistilor®®. Din aceasti
comisie, care, in anumite momente, se diviza la randu-i pe specialitati, au facut parte artisti de

diverse generatii. Lelia Rudascu®

e amintitd ca responsabild, iar ca membri, Iser, Labin,
Ciucurencu, Caragea, Medrea, Jalea®®. Comisia reprezenta un fel de institutionalizare a criticii,
consideratd ca si perechea ei, autocritica, un instrument necesar al perfectiondrii perpetue cerute
atat de la individ, cat si de la kolektiv. Tot ea se va ocupa, mai ales dupa 1947, de felurite forme
de actualizare a colectivului, care vor deveni parte constitutiva a vietii artistice: sezatori, sedinte,
conferinte politice. Participarea la reuniuni, sedinte, grupuri de lectura, conferinte umple timpul

dintre expozitiile colective si creeaza ritmuri colective mostenite, mai apoi, de UAP.

Aparitia UAP, In 1950, nu poate fi privitd ca infiintarea unei institutii in intregime noi. Ea
absoarbe colectivul SAF si, odatd cu el, modalititi de organizare si ritualuri colective. Ea
marcheaza, mai degraba simbolic, despartirea definitiva de trecut, asa cum, in 1948, ca semnal al
despartirii de terminologia burgheza, este introdus numele de Sindicat al artistilor plastici, nume
care, de altfel, nu a functionat. UAP nu a fost, desigur, doar o schimbare de nume, a Tnsemnat si o

schimbare de imagine ce poate fi pusd in legatura cu unele masuri luate mai general in interiorul

81 Numele lor oficial era ,,ateliere colective de redresare profesionald si ideologica”. A se vedea: SANIC, Fond SAF,
Dosar 37, f. 92. Nu avem o reprezentare prea buna asupra cronologiei atelierelor. Conform documentului citat, existau
in 1949. Stefan Sevastre 1si aminteste ca ar fi frecventat un astfel de loc prin 1951. El il numeste ,,atelier de
recalificare”, iar Yvonne Hasan, ,atelier de perfectionare” (a se vedea nota urmatoare).

62 Mihai Sarbulescu, Despre ucenicie, Bucuresti, Anastasia, 2002, p. 46-47; interviu cu Yvonne Hasan, 10 dec 2014.
83 SANIC, Fond SAF, Dosar 36, f. 26.

64 SANIC, Fond SAF, Dosar 48, f. 15.

8 SANIC, Fond SAF, Dosar 37, f. 92.
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partidului. Concomitent, PCR céuta sa-si innoiasca imaginea si sa-si revizuiascad membrii, caci
fusese prea ingaduitor in campaniile de recrutare®. Tn 1950, mai bine de 40% dintre membrii sai
au fost exclusi. Odata bine instalat la putere, partidul aplica o politica ce alterna epurdrile cu
recrutarea, pentru a pune capdt oportunismului cras. Sunt introduse scoli de cadre obligatorii si
stagii de candidaturd®’. Tot atunci se decide o reorganizare institutionald a Ministerului Artelor

care este transformat in Comitetul pentru Arti®

. Excluderi au fost prea putine nu numai in primul
deceniu postbelic, ci de-a lungul intregii istorii a UAP. In schimb, conferintele despre realismul
socialist si despre istoria partidului comunist organizate de SAF si continuate ulterior puteau fi
asimilate unor scoli de cadre. in plus, UAP introduce, si ea, calitatea de ,,membru stagiar”. In locul
modelului industrial care inspirase SAF, prevaleaza modelul organizatiei de partid. Discutand
cazul Uniunii Scriitorilor din Romania, loana Macrea Toma sugera cd, prin intermediul organizarii
ei de tip stalinist, s-a produs identificarea aparatului de stat si partid cu intelighentia®®. Desi
dependenta de stat, supusa la tot felul de presiuni mai ales in primii ani, si, desi exista elemente pe
care, dupa cum am vazut, le importa direct de la partid, identificarea a fost departe de a fi totala,
ba chiar a presupus un grad mare de incertitudine si de mentinere a incertitudinii. Prin iesirea din
Uniunea sindicatelor si din Confederatia muncii, fapt ce s-a produs odata cu transformarea in UAP
si cu renuntarea la umbrela sindicald, colectivul a primit un grad mai mare de autonomie. Incet-
incet, UAP va cuceri o zona cvasiautonoma care stia sa-si negocieze politicile. Idealul, valabil atat
pentru individ, cat si pentru colectiv, era, dupa cum spune Jérdme Bazin, pozitionarea nici prea
aproape, nici prea departe de puterea politici’®. Aceastd autonomie trebuie ganditi in contextul
statului socialist, in care unele decizii ramaneau totusi la latitudinea nivelurilor superioare ale
conducerii politice. Insasi infiintarea UAP pare si fi fost, spre deosebire de reorganizirile SAF
imediat dupa razboi, o decizie impusa de sus in jos si consemnatd intr-unul din documentele Sectiel
de agitatie si propaganda’®. In oglinda, in documentele privind organizarea conferintei ce va
pecetlui transformarea institutionals, ea apare ca ,,sarcini trasati de partid”’?. Conducerea este, si
ea, aprobata de aceleasi foruri, Insa nu toata structura, ci numai primele trei pozitii considerate mai

importante: Boris Caragea — presedinte, Ligia Macovei si Gh. Labin — secretari.

Schimbarea imaginii avea nevoie de o noud conducere care produce o reordonare a

ierarhiilor in interiorul colectivului. Acestea erau mult mai complicate decat le aratda documentul

% S. Tanase, op. cit., p. 59.
67 Mioara Anton, ,,Ideologie si mobilizare. Exigentele aparatului de cadre 1948-1953”, in Invéitamantul de partid si
scolile de cadre in Romdnia comunista. Context national si regional, Sorin Radu (ed.), lasi, Ed. Univ. ,,Al. Ioan Cuza”,
2014, p. 82.
88 SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propaganda, Dosar 93/1950, f. 392 bis.
% loana Macrea Toma, Privilighentia. Institutii literare in comunismul romdnesc, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinti,
2010, p. 31.
70 Jéréme Bazin, op. cit., p.30 .
"I SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propaganda, Dosar 93/1950, f. 6.
2 SANIC, Fond SAF, Dosar 47, f. 11.
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citat mai sus. Reapar, In primele randuri, maestri interbelici care fusesera inlaturati din conducerea
SAF dupa 1948, in primul rand, prin acordarea presedintiei de onoare lui Camil Ressu. E un fel de
intoarcere la origini, in ciuda rupturii pe care UAP o pretindea. Conferinta plenara, tinutd in 20-21
octombrie 1950, a presupus mari desfasurari de forte: alegerile si, mai ales, discursurile au ocupat

ambele zile. Au fost invitati mai multi artisti din provincie. Unul dintre telurile nedeclarate ale
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2.6. Jules Perahim, Comitetul UAP in sedinta si notite, BAR (inv. 16912 verso)
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viitoarei uniuni era instalarea unor structuri institutionale similare, functionale si in alte orase,
sector la care SAF fusese deficitar. Cei alesi fuseserd, fara indoiala, stabiliti anterior, asa lasa s se
inteleagd stenograma sedintei, care era condusa de nimeni altul decat de Maxy, care 1si parasea,
cu aceasta ocazie, functia de presedinte. El este cel care citeste lista presedintilor si comitetelor,
primitd, consemneaza procesul-verbal, cu aplauze. Ca si alte procese-verbale ale sedintelor, acesta
este rezultatul festivismului evenimentului si a ceea era stiut ca trebuie sd contind. De aceea,
trebuie citit in acest fel, iar nu ca o reflectare a a desfisuririi reale”. Pe de alti parte, dat fiind
caracterul foarte oficial al evenimentului la care au luat parte nu numai artisti, ci si feluriti invitati,
este putin probabil sd fi izbucnit nemultumiri publice. Revenind la ,,alesi”, pe langa presedinte si
secretari, se pastreazd ideea comitetului care i asistd, redenumit ,,Biroul executiv”. Ulterior, si
membrii lui, si secretarii vor fi mereu schimbati; initial, faceau parte: Maxy, Iser, I. Doru, Florica
Cordescu, Eugen Popa si Dorio Lazar. Retras din linia intdi, Maxy reusise sd-si pastreze nu doar

aceasta pozitie de conducere, ci una inca si mai importanta, aceea de presedinte al Fondului Plastic.

Acesta se infiintase incd din anul anterior (fonduri similare existau si pentru celelalte
profesiuni artistice, dar infiintarea lor a fost concomitentd cu a uniunilor), tot pe model sovietic,
pentru a guverna chestiunile economice: prin intermediul lui, artistii puteau primi bani sub forma
de ajutoare de creatie sau imprumuturi. In plus, era conceput ca asociatie colectiva si presupunea
o forma de apartenentd de care puteau profita artistii care nu puteau fi inscrisi in UAP sau erau
incd stagiari. Asadar, Maxy isi rezervase painea si cutitul. Fondul avea, si el, un comitet alcatuit
din Dumitru Béscu (contabilul SAF), Constantin Baraschi, Eugen Popa si Ion Irimescu. Unii,
precum Eugen Popa, detinuserad functii similare si Tn SAF, altii aveau pozitii importante in alte
institutii artistice precum [AP, unde Baraschi era rector, sau Comitetul pentru Artd, unde lucra
Dorio Lazar, sau Muzeul de Arta al RPR, unde Maxy era, de asemenea, proaspat director. Ierarhiile
din institutiile artistice se Intreteseau, ducand la acumulare de prestigiu, privilegii si comenzi.
Cum, Tn primii ani, s-au facut mereu ,,rotiri de cadre” (mai mult decat inlaturari sau excluderi pur
st simplu), era, farad indoiala, intelept sa apartii cat mai multor structuri. De exemplu, Maxy isi va
pierde functia de la Fondul Plastic sub acuzatia ca a utilizat resursele in folos propriu sau dupa
bunul plac. Date fiind insuficienta fondurilor si luptele pentru beneficii de tot soiul, ar fi fost,
practic, imposibil sa se fi petrecut altfel, dar, prin schimbarea din functii, autoritatile is1 mascau

imposibilitatea de reformare a sistemului, care avea toate neajunsurile economiei planificate.

Pe langd transferuri de putere si, partial, moduri de organizare, se inregistreaza si alte

continuitati intre cele doud institutii: Comisia de indrumare, medierea contractelor, formule

3 Acte legate de conferinti se regisesc si in Fondul SAF (Dosar 58) si in cel al UAP. Pentru stenograma sedintei si
discursurile artistilor a se vedea: SANIC, Fond UAP, Dosar 2/1950, f. 4-16. Discursul noului presedinte, Boris
Caragea, este reprodus in anexa 2 si este comentat in capitolul ,,Discurs si ritual”.
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pedagogice precum atelierele colective, conferintele si calatoriile de documentare in fabrici si
gospodarii colective, precum si cooperativa si Insasi ideea de a lucra 1n colectiv. Daca, odata cu
ideea sindicala, dispare parte din tipul de organizare pe resorturi, preferandu-se o organizare strict
artistica pe sectii — pictura, sculptura, grafica, arte decorative — , modelul industrial nu se retrage
cu desavarsire. Artistul-muncitor care lucreaza dupa un plan de munca raiméane un deziderat. Planul
de munca era stabilit mai precis si in functie de comenzi si contracte in cadrul cooperativelor, dar
s-a Incercat implementarea unui sistem similar si in cazul artei ,,inalte”, in care normele si planurile
erau ghidate de programarea expozitiilor colective, in spet, cele anuale de stat. In urma experientei
acumulate, UAP 1si precizeaza formele de actualizare a colectivului ce constau in sedinte (plenare
sau pe sectii, tinute periodic), discursuri, indrumare, expozitii. Ele vor deveni ritualuri

institutionale care vor defini realismul socialist.

Daca SAF se ocupase mai mult de reguli pentru artisti, cea mai importanta realizare a sa
fiind colectivizarea, UAP se va ocupa de arta, de formularea unor norme, pornind, ca si in alte
cazuri, de la modelul sovietic, si de mentinerea lor. Se instaureazd suprematia picturii (de sevalet),
consideratd o Incarnare a realismului socialist. Nu a oricdrei picturi, ci a compozitiei cu multe
personaje si teme socialiste, in fapt, o reluare a picturii de historia’. Dominatia picturii in realismul
socialist se contopeste cu aura de care se bucurase in Romania incé de la inceputurile modernitatii,
cand era cea mai pretuitd profesiune artistica. Ierarhia genurilor, cu compozitia pe primul loc, dupa
care urma portretul, abia apoi peisajul si natura statica, era mentinuta prin modalitati multiple: mai
intai, prin temele prezentate artistilor sub formi de listi’® — alegerea uneia sau a mai multora era
primul pas si putea fi o decizie colaborativa intre artist si Comisia de Indrumare. Tot de aceasta
din urma tinea si supervizarea punerii in practica a temei. Urma apoi exercitiul critic care favoriza
intotdeauna compozitiile si, in final, dar cu semnificatie majora, cumpdrarea de cétre vreo institutie
sau muzeu. Preturile stabilite de UAP urmau nu numai ierarhia de mai sus, compozitiile pictate
aducand castigul cel mai mare, dar si dimensiunile. Ca si In alte cazuri, bagajul artistilor locali a
contat in punerea in practica a acestor norme. De exemplu, chiar si dimensiunile mari se vor mai

degraba mici, neajungand niciodata la dimensiunile picturii sovietice contemporane.

Exemplul SAF, continuat de UAP, aratd cum colectivizarea artistica s-a construit gradual,
pornind nu de la un singur model, ci de la multiple modele care s-au articulat pe forme de

sociabilitate artisticd modernistd din perioada interbelicd. Améandoud au pus la punct structurile

™ A. Baudin, op. cit., p. 133; Susan E. Reid, ,,Socialist Realism in the Stalinist Terror: The Industry of Socialism Art
Exhibition. 1935-41”, in Russian Review, Vol. 60, 2 (Apr., 2001), p. 154.

5 0O astfel delistd din 1955, dar, fird indoiald, reactualizatd de la an la an, continea urmitoarele categorii de teme:
agricultura, eforma agrara, lupta pentru ridicarea nivelului de trai material si cultural al tirdnimii muncitoare, lupta
pentru o agriultura socialistd, dezvoltarea agriculturii pe baza metodelor Tnaintate, silvicultura, industria carbunelui,
industria mealurgica, istoria migcarii muncitoresti din tara noastra si istoria partidului: SANIC, Fond UAP, Dosar
23/1955, f. 11-134.
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insitutionale ale realismului socialist care i-au si supravietuit. Desi nu a existat o rezistentd activa
a artistilor, colectivul instituit de cele doua institutii avea numeroase fracturi. Ca In toata societatea
socialistd, ca in interiorul partidului insusi, beneficiile sau comenzile se obtineau prin relatii
personale. Se formeaza, uneori, grupuri alternative, cum a fost Luchian-Paciurea din 1947, banuit
de opozitie politicd, dar, posibil, nemultumit doar de acapararea sistemului expozitional’®. E
repede dezmembrat, totul fiind transat in interiorul SAF, fara apel la instante superioare. Sistemul
expozitional care, din 1948, aproape se confunda cu Expozitia anuald de stat, ce trebuia sa fie
manifestarea publicd a colectivului, a avut numeroase esecuri care incep cu ratarea Salonului
oficial din 1948 si continua cu imposibilitatea de a mentine o periodicitate regulata. Se poate citi,
aici, un fel de subminare a sistemului de catre artisti prin nerespectarea termenelor de predare sau
neadecvarea stilistica sau tematica. Nici statul nu-si indeplinea promisiunile caci plata lucrarilor
nu era intotdeauna sigura, Ministerul/Comitetul trenand, uneori, ani de zile. Artistii din pozitiile
superioare ale ierarhiei au intdietate in obtinerea beneficiilor si au acces mai usor la protectori
politici, care pot oferi si alte privilegii. Unii artisti nu se aruncd in lupta pentru prestigiu sau
beneficii si folosesc, la minimum, resursele care ar putea fi obtinute prin UAP. Altii, poate, mai
puternici si mai lucizi, se retrag. Ins, in ciuda esecurilor si a drumurilor ocolitoare gasite de artisti,

kolektiv-ul nu se va clitina fundamental.
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2.7. Jules Perahim, Maxy la Comitetul pe tarda al UAP, 1956, BAR (inv. 16905)

8 SANIC, fond SAF, dosar 29, f.156-165.
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Pictura lui Ressu, Comisia de indrumare, constituie pandantul celei descrise la Prolog
pictural 1. Ca si Tn atelier, ea este o reprezentare unica in genul ei care se ocupi de practicile din
sistemul artistic contemporan. Ea vorbeste despre realismul socialist si unul dintre modurile
principale prin care acesta a fost invatat, corectat, evaluat, fara ca lucrarea ca atare sa fi intrat
vreodatd in corpusul sdu canonic. Studii preparatoare au fost expuse la retrospectiva artistului din
1955, dar pictura ca atare nu a ajuns in expozitii decat tarziu, in anii 1980 si epoca postsocialista.
Numarul mare de studii, precum si o variantd intermediara, cunoscutd in reproducere, sugereaza
ca Ressu s-a ocupat de aceastd tema pe tot parcursul anilor 1950 (3.1-3.7). Alte similaritati
semnificative cu perechea ei sunt introducerea caricaturilor unor personaje reale si privirea ironica
si distanta a artistului care se instantiaza in observator exterior. Chiar si spatiul In care este
inscenatd confruntarea dintre Comisie si pictor, pare acelasi — o perdea verde atdrna undeva in
fundal. Pictorul pare ca tocmai s-a intrerupt din lucru céci este cu paleta in mana, iar instrumentele
picturii se vad in relativa lui apropiere. Si aici avem de-a face tot cu un ,,scenariu de productie”,
numai ci, spre deosebire de Tn atelier, intervin mai multi factori care vor determina cursul lucrarii

aflate Tnca 1n stadiu incipient.

Importanta Comisiei/comisiilor de Tndrumare ca parte importantd de control intern in
mecanismele institutionale ale realismului socialist a fost mentionatd deja in capitolul precedent.
Unele documente de arhiva (din fondul SAF, dar, mai ales, din fondul UAP) dau informatii cu
privire la componenta comisiilor sau la desfasurarea propriu-zisa a procesului, insa forma lor
tipizata este, cumva, insuficienta pentru a intelege in totalitate cum se raportau artistii la realismul
socialist, fie ei indrumati sau indrumatori. In plus, sunt total irecuperabile stadiile unei lucriri care

trecea prin multiple comisii si gradul 1n care artistul se conforma indrumarilor.

Daca unele detalii ale compozitiei lui Ressu variaza de la o schita la alta, polii ei principali
raman neschimbati. Avem de-a face cu un raport de forte inegal: un pictor plasat in stanga, alaturi
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3.1. Camil Ressu, Comisia de Tndrumare [studiu], BAR (inv. 2515)

3.2. Camil Ressu, Comisia de indrumare [studiu], BAR (inv. 2517)
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3.3. Camil Ressu, Comisia de Tndrumare [studiu], BAR (inv. 2518)

s

3.4. Camil Ressu, Comisia de indrumare [studiu], BAR (inv. 2519)
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3.5. Camil Ressu, Schite de personaje pentru Comisia de indrumare, BAR (inv. 2516)

3.6. Camil Ressu, Comisia de Tndrumare [studiu], BAR (inv. 2520)
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CAMIL RESSU: T» Pnive /3 X! I; Comisia de indrumare

3.7. Camil Ressu, Comisia de indrumare [varianta], fond documentar ITA

de panza sa de mari dimensiuni ce tocmai este examinatd, trebuie sa faca fatd Comisiei alcatuite
din nu mai putin de sapte examinatori. In unele variante, cand Ressu plaseazi panza astfel incat
ceea ce se afld pe ea sa fie vizibil, privitorul este inclus intre examinatori, este el nsusi parte din
Comisie. In identificarile personajelor, nu mai avem parte de elucidarile textuale ale lui Ressu,
insa au fost facute unele identificari partiale. Personajul supus examinarii a ramas, deocamdata,
necunoscut, dar componenta Comisiei este aproape elucidata: de la stanga la dreapta, in randul din
fata: Ciucurencu, Steriadi, Iser; in cel din spate: Zambaccian, Maxy, Titina Calugiru’’. Personajul
din randul al doilea aflat in planul cel mai apropiat a fost identificat cu Gheorghe Labin, dar ar
putea fi si criticul Radu Bogdan. Datorita aurei lui Ressu si reprezentarii in picturd a altor maestri,
Comisia de Tndrumare a fost, uneori, plasata, din punct de vedere temporal, in epoca interbelici.”®
Nu doar numele face referinta la o alta perioada cu ritualuri diferite, dar compozitia Comisiei ar fi
fost, practic, imposibila inainte de Razboi. Artistii mai sus mentionati nu ficeau parte din aceleasi

grupuri si, cu exceptia lui Steriadi, nu predau in Invatamantul oficial. Apoi, aceastd compozitie

" De la Scoala de Belle Arte la Academia de Arte Frumoase. Artisti la Bucuresti 1864-1948, cat. de loana Beldiman,
Bucuresti, Muzeul National de Artd al Romaniei, 2014, p. 133.
78 Atelierul, modelul, pictorul: picturd romaneascd din patrimoniul Muzeului Nagional de Artd al Romaniei, cat. de
Ruxandra Dreptu, Bucuresti, Muzeul National de Artd al Romaniei, 2008, p. 13-14.
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mixta de generatii este specifica mutatiilor ierarhice catalizate de instaurarea unui noi regim politic
si de transformarile institutionale aferente. Centralitatea figurii lui Maxy in compunerea grupului
Comisiei — el este principalul interpelator — reflecta centralitatea lui in cadrul institutional al
realismului socialist. La fel, prezenta mai tinerilor Labin si Calugaru este explicata de faptul ca, in
anii 1950, se aflau in plina ascensiune. E interesant ca, cel putin partial, componenta imaginata de
Ressu corespunde cu unele informatii de arhiva citate la capitolul anterior, dar toti cei identificati

pot fi regasiti in componenta diferitelor comisii formate de-a lungul anilor.

In pictura finala, artistul este reprezentat tremurand in fata examinatorilor, dar studiile arata
ca Ressu a reflectat mult asupra atitudinii pe care s-o dea personajului. In stadiile pregatitoare,
relatia dintre Comisie si pictor variaza prin pozitii corporale sugestive si gesturi elocvente.
Atitudinea lui se modifica de la un studiu la altul, de la nedumerire la negociere. Concomitent,
Comisia cand se ndpusteste asupra artistului, cand se retrage. Privite impreuna, mai degraba ca
intr-o serie, pictura si studiile alcatuiesc un repertoriu interesant de relatii de putere ce se puteau

stabili Tn interiorul sistemului artistic.

Un alt detaliu asupra caruia Ressu a zabovit este reprezentarea din reprezentare, adica ce
anume a pictat artistul si se afla in proces de examinare. Pictura finald arata niste nuduri in genul
baigneuzelor sau cu referinte, poate, clasice la cele trei Gratii. Indiferent pentru care dintre aceste
variante optam, nudul nu intra in ierarhiile realismului socialist, ba chiar era, bineinteles neoficial,
interzis, cu exceptia studiilor de scoala. ,,S-a dat drumul la nud” este una dintre anecdotele care se
povestesc despre ,,dezghetul” pe taramul artelor, cand nudul a redevenit un gen abordabil. Asadar,
Comisia 1l surprinde pe pictor lucrand la o lucrare interzisa. Intr-o varianta a picturii, reprodusi in
presi in 19597°, referintele nudurilor reprezentate pe panzi sunt perfect recognoscibile: sunt
Domnisoarele din Avignon, asa cd, in fata Comisiei de indrumare, tremurand, nu sta nimeni altul
decét Picasso, ca reprezentant al picturii de avangardd. Era unul din scopurile comisiilor de
indrumare sa corecteze, odata cu practica artisticd, si deviatiile de la conceptia oficiald despre arta.
Aceasta presupunea repudierea modernismului si avangardei, ca antipozi decadenti ai realismului
socialist, reflectii ale civilizatiei si politicii Occidentului capitalist si razboinic. Povestind despre
prima sa calatorie in URSS si vizitele facute la muzee in care erau expuse, printre altele, si opere
de Picasso, Baba povesteste ca si privirea lor era, pe jumatate, interzisd: ,,M-am induiosat de
spaima bietului ghid care alerga dupa noi in silile muzeelor si ne marturisea in secret cd nu avem
voie si ne oprim admirativ in fata panzelor lui Picasso sau chiar ale impresionistilor”®. Nici Baba
si nici Ressu nu fuseserd vreodata admiratori ai lui Picasso, cu sau fara permisiune. Amintirea lui

Baba si varianta din 1959 a Comisiei de indrumare atrag atentia asupra receptarii duplicitare a lui

1Tn Tribuna, 19.11.1959 (cupura din dosarul documentar Camil Ressu, Institutul de Istoria Artei Bucuresti).
8 Corneliu Baba, Insemndrile unui pictor din Est, Bucuresti, Fundatia culturald romana, 1997, p. 33.
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Picasso in Romania si in alte tari estice: pe de-o parte, era unul dintre putinii artisti occidentali
»permisi” datoritd sustinerii Partidului comunist, dar, pe de alta parte, lucrarile lui nu puteau fi
modele pentru arta contemporana. De ce a inlocuit Ressu Domnisoarele cu nuduri anonime? De
teama unei satire prea usturatoare? Pentru a lasa loc unor interpretari plurale? E de presupus ca,
data fiindu-i pozitia si aura, lucrarile Iui nu treceau prin comisii de indrumare. Prin urmare, daca a

fost indrumat sa modifice, a fost indrumat numai de el insusi.

S-a spus ca societatea socialistd a fost, prin excelentd, o societate supravegheata de
propriul stat care pune la punct, din primele ore ale existentei sale, o institutie specializata si 1si
recruteaza profesionisti. Pe de-o parte, statul nu este sigur de legitimitatea lui, pe de alta, 1si
banuieste mereu cetatenii de nesupunere. Pentru unii, supravegherea era o retea pe care institutia
specializata, in spetd Securitatea, o tesea asupra intregii societati prin prelungiri neprofesioniste si
prin frica de a fi supravegheat. Stelian Tanase considerd cd, intre 1948 si 1953, ,urgenta si
amploarea obiectivelor elitei [comuniste] au determinat hipertrofierea importantei Securitatii,
Militiei, Procuraturii si un amestec constant al Securitatii in decizii cu caracter politic si in

”81  F3ra indoiali cd nici mediul artistic nu a fost ferit de

controlul executarii acestora
supravegherea specializata si de frica ei, dar, mai ales Tn perioada care ne intereseaza, institutiile
artistice sunt constituite ca mecanisme de supraveghere a artistilor si a productiei artistice. Ele
cultiva imaginea segregata a societatii socialiste, impartita in fideli si dusmani. Supravegherea
autorului si a artei sale ia forma luptei contra dusmanului ,,din interior”®. Totusi, institutiile si
mecanismele lor de supraveghere au, in primul rand, intentii de ordin pedagogic, urmarind sa
creeze o anumita relatie Tntre artist si stat si sd determine pe artisti sd produca o arta care
corespunde ideologiei si politicilor culturale ale acestuia. Asa cum reiese din felurite exemple de
pe tot parcursul acestui studiu, relatia pedagogica este bilaterala: din anumite structuri si practici
organizationale, experimente, initiative si esecuri, toatd lumea invata, astfel incat institutiile
artistice si cele politice se perfectioneazd in timp la fel cu abilitatea artistilor de negociere. Se

inventeaza mecanisme interne care pot actiona asupra cazurilor particulare, dar exista si institutii

care supervizeaza activitatea institutiilor artistice, insa ele intervin mai ales in momente de criza

81 S, Tanase, op. cit., p. 64.
8 Hans Giinther propune o lecturd jungiani asupra obsesiei dusmanului in societatea de tip stalinist: ea s-ar datora
drept rezultate proiecte irationale. ,,Dusmanul” nu ar fi altceva decét externalizarea conflictului intern neacceptat, deci
irezolvabil: ,,Der Feind in den totalitdren Kultur”, in Kultur im Stalinismus. Sowjetische Kultur und Kunst der 1930er
bis 1950er Jahre, Gabriele Gorzka (ed.), Bremen, Tremmen, 1994, p. 90.
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ale sistemului artistic sau politic. Datorita increngaturilor birocratice, UAP, care ne va interesa aici
in mod special, poate primi semnale sau ordine de la mai multe ministere sau structuri politice.
Chiar daca dificil de urmarit, organizarea birocratica a UAP trebuie sa fi determinat unele decalaje
n aplicarea unor directive. Aplicand conceptele lui Foucault cu privire la producerea si exercitarea
puterii, Magda Predescu vede in UAP ,,un mecanism disciplinar, obiectivul sau principal fiind
producerea subiectului (in acest caz artistului) care functioneazi ca un corp docil”®® El
functioneazi, concomitent, prin tehnici de pedepsire si tehnici de seductie®*. Beneficiile, prestigiul,
puterea, rasplata sunt contrabalansate de acceptarea corectiei si a purificarii permanente. Ele
privesc, in egald masura, individul si colectivul si au loc in cadrul unor ritualuri colective care le
imprima un caracter teatral. In procesele de corectie si purificare, cici ele se repetd cu o anumiti
periodicitate, criteriile politice, ideologice si artistice se amestecd, neputand fi separate. Lupta
Tmpotriva formalismului, care constituia principala lozinca a mecanismelor de supraveghere, era
o forma a luptei impotriva ,,dusmanului interior” care se putea manifesta prin lipsa educatiei
ideologice (aceasta includea si adaptabilitatea la politicile schimbatoare ale partidului) sau prin
lipsa abilitatilor de a traduce in imagine un continut socialist. Intelesurile lui au variat, ca si cele

ale realismului socialist si, odata cu ele, si mecanismele de supraveghere.

In prima etapa a refacerii SAF cu girul noului guvern, el are politici de primire
generoase, combinand vechiul SAF cu Corpul Artistilor Plastici si cu noii inscrisi. El a trebuit
totusi sd se supuna campaniilor de epurari politice generale. Primele ordine de epurare a artistilor
care fusesera implicati in miscarea legionara apar chiar in 1944, dar masurile se vor lua in valuri,
in decursul anului urmator, cdnd se numesc comisii si se fac anchete. Lista finald este extrem de
scurtd, desi Maxy nota, Tn ciorna unui memoriu de prin 1946-47, ca, in SAF, sunt inca circa 50 de
fosti legionari®. Numirul acestora era dublu, dupi cum raporteazi Maxy, fati de cel al artistilor
inscrisi in PCR. Este clar ca orientdrile politice ale artistilor nu constituiau o preocupare majora a
regimului, iar epurarile urmaresc si reducerea influentei altor partide, cum arata cazul lui Oscar
Han, fost deputat taranist, care este marginalizat cu aceasta ocazie. Singura anchetd pastrata il
priveste pe Constantin Baraschi care scapa de excludere pe motiv ca ar fi facut portretul lui Hitler,
prin marturia si sustinerea mai multor colegi, dar si prin disponibilitatea lui de a se alia cu noul
regim, ce va avea, foarte curand, o intrupare concreta in Monumentul soldatului sovietic din
Bucuresti®®. Nu stim dacd ficuse intr-adevir portretul lui Hitler sau al altor lideri politici de

dreapta, este de banuit ca ancheta Comisiei de epurare tintea calitatea lui de artist al Casei regale.

8Magda Predescu, ,,Disciplind si putere «pastorald> in anii 50: artistul de stat in comunism ca forma istoricd de
subiectivare”, studiu elaborat in cadrul programului GE-NEC: Arta romdneasca 1945-1990, Bucuresti, Colegiul Noua
Europa, 2011-12, p. 7.
8 bid.
8 SANIC, Fond SAF, Dosar 16, f. 6.
8 SANIC, Fond SAF, Dosar 25, f. 66-90.
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Dupa acest moment, noua cariera a lui Baraschi va lua o directie ascendenta, ajungand unul dintre
cei mai influenti artisti ai vremii. Regimul putea incorpora oameni cu trecut politic
necorespunzator pentru ca ii facea vulnerabili si, tocmai de aceea, fideli. SAF a constituit o zona
protectoare pentru artistii care nu au ajuns sa fie anchetati, dar si pentru cei care au fost epurati si

cirora, pani la urm, in 1946, li s-a redus perioada de excludere®’.

Ulterior, s-au aplicat alte tipuri de supraveghere care au fost definitorii pentru
stabilirea relatiilor de putere in interiorul kolektiv-ului si pentru modelarea realismului socialist
local. Am facut deja cunostinta, prin pictura lui Ressu cu ,,Comisia de indrumare”, constituita ca
suprastructurd in SAF si, apoi, preluata de UAP, care nu va mai fi aplicarea unei cerinte venite din
exterior, ci o forma de reglaj intern. Comisia, de fapt, comisiile organizate pe sectii sau pe expozitii
se ocupau de lucrari in decursul ciclului ce incepea cu stabilirea temei (pe baza listelor de subiecte
recomandate) pani la finalizare si expunere. In general, sarcina comisiilor era s se asigure ca
artistii lucreazad pentru manifestarile colective care aveau valoare de propaganda mare si aduceau
beneficii considerabile (achizitii si premii). Pe parcursul a cativa ani, ele au directionat artistii, Tn
primul rand, catre tematici adecvate, dar si spre utilizarea mijloacelor formale de sorginte
clasicizanta si spre imitarea modelului sovietic. Tot ele au stabilit ceea ce era suficient sau
insuficient la un anumit moment (de aceea periodicitatea expozitiilor anuale nu a fost, de fapt,
anuald) precum granita dintre modernism si realism socialist, dintre ceea ce era permis si ceea era
interzis. Ele au stiut cat din ceea ce faceau vechii maestri interbelici putea fi pastrat in arta
contemporana si tot ele au stiut sa camufleze si, uneori, sa apere atasamentele moderniste prea
vizibile, fie si prin tratamente aparent dure. De asemenea, cine trebuia si cine nu trebuia criticat.
Erau absolut necesare intr-o lume Tn care discursul realismului socialist sosise gata format pe
calapodul literaturii, fiind extrem de vag in ceea ce priveste indrumadrile propriu-zise de practica
artistici. In acest context, sesiunile de indrumare constituiau lectii practice de realism socialist. in
acelasi timp, prin ele se actualiza kolektiv-ul care, astfel, mergea solidar ,,pe drumul realismului

socialist”.

Odata cu realismul socialist, comisiile de indrumare au disparut, aparand alte forme de
supraveghere si alte obiective ale supravegherii. La fel ca realismul socialist, acestea au fost
repudiate, ulterior, de majoritatea artistilor. Alaturi de consilerii sovietici, ele au devenit un simbol
al ingradirii libertdtii artistului, ceea ce a dus si la dezavuarea lucrarilor trecute prin procesul de
indrumare. Suprapunand putin cronologiile (caci, pe vremea cand a fost el in Bulgaria, Comisia

incd nu exista), Vasile Dobrian face un comentariu extrem de simptomatic pentru acest gen de

87 SANIC, Fond SAF, Dosar 29, f. 209. Lista ii cuprindea pe: Lucia Dem. Bilicescu (3 ani), Puiu Anastasescu,
Valentin Hoeflich, Horia Igirosanu, Oscar Han (5 ani), Gh. Véanitoru, Honoriu Boicescu, Nicolae Brana, Al. Mazilescu
(7 ani de excludere).
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atitudine: ,,Nu este usor ca un artist sa-si abandoneze personalitatea ca pe o haina veche, sa-si
schimbe de la o zi la alta modul de exprimare. Ca sa reusesti o asemenea rocada se impune
reeducarea modului de a gandi si de a vedea. Din acest punct de vedere, lucrarile aduse din
Bulgaria, vadind o pronuntata tenta personald, au fost trecute prin ciur si prin dirmon de Comisia
de Tndrumare, de nu le mai puteam recunoaste nici eu. In virtutea apararii continutului realist, a
fost interzisa personalitatea, toata creatia plastica in cel de al cincilea deceniu devenind o apa si un
pamant. In ofensiva lor pentru instaurarea naturalismului, unii artisti membri ai Comisiei de
indrumare si-au dezavuat public lucrarile din trecut, mergand pana la distrugerea lor, pentru ca,
mai tarziu, dupa destramarea proletcultismului, sa le caute in colectii particulare, unde furia lor nu
fusese luatd in seami”®. Obsesia modernisti a individualititii artistului, care nu se stinsese, dar
care capatd un nou suflu odata cu ,,dezghetul”, neaga caracterul colectiv al operei indrumate si,
bineinteles, kolektiv-ul pe care se statua. Corneliu Baba este si mai dur cu practicile indrumarii si
cu cei care le mentineau: ,,Lucrarile care se discutau, prezentate in fata unui juriu, erau judecate,
aproape exclusiv, din punctul de vedere al optimismului sau pesimismului de rigoare. Discutiile
dadeau loc la aspecte tragi-comice a caror cauza nu era atat propaganda cat faptul stiut ca prostia
nu produce dureri”®. Ambele fragmente memorialistice, scrise dupi caderea comunismului,
prezinta o segregare intre ,,noi” (eu) si ,,ei” (comisia), o externalizare a indrumarii, desi ea era tot
n sarcina artistilor si rareori existau interventii din exteriorul UAP. Totusi, existau situatii in care
aceste practici ale supravegherii deveneau mijloace de protectie sau situatii in care comisia sau
anumiti membri sunt solidari cu cel indrumat. Pentru Yvonne Hasan, trecerea pe la Comisia de
indrumare era doar o formalitate prin care UAP justifica distributia fondurilor care ajungeau astfel

chiar si la cei aflati la marginile sistemului.”

Comisia de indrumare pare sa fi devenit un titlu generic pentru numeroasele comisii care
existau in UAP. Pluralitatea lor se explica prin birocratia UAP, intortocheata ca a oricarei institutii
socialiste. In acelasi timp, pluralitatea fnsemna ci evaluarea rimanea deschisa si deciziile unei
comisii nu erau niciodata definitive caci, dupa ea, urma o altd comisie. Spre exemplu, o lucrare
putea fi verificata si corectata de o comisie pe parcursul definitivarii ei, dar, dupa ea, urma comisia
Expozitiei anuale, iar, dupa, comisia de achizitii si, poate, si altele daca se intentiona includerea ei
in alte expozitii. Succesiunea comisiilor limita puterea fiecareia dintre ele caci nici una nu stia daca
e definitiva si, in plus, dadea posibilitatea deciziilor sa fie carmite, tindnd cont de fluctuatiile
politicilor oficiale. Tn ciuda rotirilor de comisii, procesul este departe de a fi democratic — nu toti

artistii aveau dreptul de a-i indruma pe altii, comisiile erau constituite de relatii de putere si le

8 V. Dobrian, op. cit., p. 105.
8 C. Baba, op. cit., p. 36.
9 Interviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014.
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produceau. Componenta avea intotdeauna 1n vedere ierarhiile institutionale din UAP, dar si din
alte institutii artistice. Deopotriva conta raportul dintre examinatori si examinat care era, desigur,
inegal, insd putea fi marcat de clientelism, nepotism, protectionism (a se vedea, spre exemplu,
anexa 7, in care Maxy apara pictura sotiei sale Mimi Saraga). Aceste relatii erau extrem de
importante intr-un context in care lupta pentru resurse era esentiala®. Din unele amintiri, reiese ci
actiunea comisiilor putea fi, uneori, aleatorie: Camilian Demetrescu povesteste cum, dupa ce
fusese aspru criticat de Comisia Expozitiei anuale pentru o lucrare reprezentdnd inmormantarea
lui Nicolae Bélcescu, este salvat de consilierul sovietic care ii gaseste o vind mult mai mica decat

cea ideologica, si anume stadiul inca neterminat®2.

Procesul de evaluare a unei lucrari era Incd si mai complex decat migratia unei lucrari de
la o comisie la alta. Evaluarile continuau si dupa ce acestea 1si incheiasera misiunea si ciclul de
productie se inchisese, adica lucrarea aparuse in expozitia pentru care fusese comandata. Sedintele
interne, restranse pe sectii, dar, de obicei, plenare dddeau din nou ocazia evaluarilor. Bilantul anual
al diverselor sectii se referea in detaliu la exemple concrete considerate semnificative pentru arta
contemporana. De multe ori, e vorba de artisti aflati in primele straturi ale ierarhiei sau care se
bucurau de un prestigiu aparte. Datoritd proiectarii 1n viitor a realismului socialist care 1i imprima
un caracter transformativ si procesual, lucrarile oferite drept exemple nu erau niciodata, exclusiv,
laudate sau criticate. La fel actiona si critica de artd din presa. Combinatia era semnul ca procesul
trebuia si continue. In cadre similare, critica putea si fie dublata de autocritica ce nu mai cuprindea
exemple de lucrari, ci se referea la persoana artistului si la atitudinea lui generala fata de formalism.
Autocritica parea sa fie necesara mai ales cand sedintele erau convocate de instante superioare

UAP si aveau legituri cu evenimente politice majore®.

Altfel, nivelurile politice superioare nu par sa intervind in procesele de evaluare, care raman
interne UAP. Relatia cu Ministerul si apoi cu Comitetul pentru Arta ramane fundamentala pentru
chestiuni organizatorice si financiare. Sectia de agitatie si propagandd, care patroneaza tot
domeniul culturii, se implica cu atat mai putin in chestiuni formale sau tematice. Interventiile sale
par sa aiba loc in momente de crizd, cum a fost plenara UAP din 1954 la care mai multi artisti au
cerut reforme®. De fapt, nu stim in ce a constat interventia (in orice caz, reformele nu s-au produs),

dar faptul ca un astfel de raport se gaseste in arhivele Sectiei e un semn ca ea veghea.

%Sheila Fitzpatrick, Tear off the Marsk! Identity and Imposture in Twentieth Century Russia, Princeton University
Press, 2005, p. 183-185.
92 Camilian Demetrescu, Exil, Bucuresti, Albatros, 1997, p, 112-115.
9 Un exemplu semnificativ este sedinta tutror uniunilor, convocati dupi arestarea Anei Pauker si a lui Vasile Luca,
cu scopul de a-i prelucra pe reprezentantii acestora. Aici, Ligia Macovei si M.H. Maxy 1si fac autocritica. Unii dintre
participanti nu scapa ocazia de a-si critica rivalii sau institutiile Tn ansamblu: Reconstituiri necesare. Sedinta din 27
iunie 1952 a uniunilor de creatie din Romania, ed. ingrijitd de Mihaela Cristea, lasi, Polirom, 2005.
% SANIC, Fond UAP, Dosar 18/1954, f. 10.
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Pe ultimul nivel al supravegherii insitutiilor artistice, era plasat consilierul sovietic (unul
singur pentru arte), reprezentant al puterii coloniale si ghid in aplicarea modelului sovietic.
Consilierii, in fapt, specialisti in diverse specializari, au fost invitati din URSS pentru a da asistenta
mai ales Securititii, armatei si in procesul de industrializare®®. Sederea lor in Romania a inceput
in 1950 si a durat cam pana in 1957, ei asistand si formuland diverse politici ale statului roman.
Sederea lui Evgheni Kondratevici Kovalenko in institutiile artistice din Romania nu a fost atat de
lungd, la mijlocul anilor 1950 era doar o amintire. Cum statul roman era obligat sa ofere
consilierilor, pe 1anga alte avantaje, un salariu consistent, Kovalenko este incadrat la IAP Bucuresti
pe postul de profesor de picturi de teatru (scenografie), o sectie foarte recenti a scolii®®. Prezenta
lui va fi rememorata de fosti studenti, ca lon Salisteanu, care mentioneaza aparitia neasteptata a
consilierului in ateliere®’. N-avem informatii despre felul in care si-a facut, propriu-zis, misiunea
si ce decizii s-au luat ca urmare a indrumarilor sale, insa este clar ca, in domeniul lui, intra si UAP
si Comitetul pentru Arta. Procesele verbale ale unor sedinte UAP la care participa si Kovalenko
aratd a exercitii demonstrative si nu a consfatuiri, iar sfaturile sunt pur formale. Dupa cum sustin
unele marturii memorialistice cu privire la relatia CC cu consilierii sovietici, consemnarea n scris

t8, Si se fi aplicat aceleasi metode si

era evitatd pentru a nu lasa urme si a pastra caracterul secre
in campul artei? Amintirile lui Dumitru Demu dau consilierului, ca si in cazul deja citat al lui
Camilian Demetrescu, puterea de a emite judecati ce vor fi considerate decizii cu caracter final.
Castigarea concursului cu miza colosalad pentru monumentul lui Stalin din Bucuresti i se datoreaza,
sustine Demu, consilierului sovietic care a avut ultimul cuvant in jurizare®®. Relatarea sculptorului
este cu atit mai interesanta, cu cat vizita consilierului in sala de la Comitetul pentru Arta unde erau
expuse machetele monumentului intrate in concurs a fost chipurile ,,fortuita”. Intdmplarea si
gusturile consilierului nu tin seama de marile nume care se aruncasera in concurs $i nici de
rivalitatile intre artisti, asa ca este ales Demu, un sculptor tandr, dar nu complet necunoscut. Se
simte aici jubilatia artistului care a suflat o comanda atdt de mare si cu beneficii materiale
considerabile unor colegi prestigiosi si abonati constanti la monumente publice precum Boris
Caragea, Constantin Baraschi sau Ion Jalea. Totodatd, avem de-a face si cu reprezentarea
retrospectivd a puterii totalitare a URSS si a dominatiei ei absolute asupra Romaéniei. O
reprezentare similara subintinde si afirmatia lui Camilian Demetrescu cum cd realismul socialist a

fost impus de consilierii sovietici. 1% Kovalenko s-a aflat in Romania exact in perioada in care

% Dorin Dobrincu, ,,Ajutorul Fratelui mai Mare. Consilierii sovietici In Romania lui Gheorghe Gheorghiu-De;j”, in
Analele stiintifice ale Universitatii Al. loan Cuza din lasi, 2000-2001, p. 217.
% Arhiva Universititii Nationale de Arte Bucuresti, dosar Decizii dec. 1950-dec. 1952, f.p. (Decizia Comitetului de
Artd Nr. 64034/05.12.1950).
%7 Ton Salisteanu, interviu tv. cu Eugenia Voda
% D. Dobrincu, op. cit., p. 218.
% D. Demou, op. cit., p.125-126 .
100 C. Demetrescu, op. cit., p. 111.
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realismul socialist se stabiliza si e intr-adevar de presupus ca indrumadrile lui au fost pretioase
acestui scop. Rolul sau era al pedagogului autoritar si inevitabil, dar transcrierea In practica a

»invataturilor” sale raméanea in sarcina ,elevilor” sai, artistii locali.

In acest hitis al supravegherii si birocratiei, artistii interbelici absorbiti de noul sistem
artistic, in special cei care se gaseau in varfurile ierarhiilor institutionale, au fost si supravegheati
si supraveghetori, fapt ce deplasa, alternativ, demarcatia intre realism socialist si vechiul
modernism. Aura lor nu a avut de suferit, memoria colectiva blaméand comisiile, dar nu si pe (toti)

membrii lor.

Cu toate sistemele sale de supraveghere si ritualurile sale colective, UAP isi canaliza
intentiile pedagogice catre artistii deja formati, care faceau parte din toate generatiile. lata ce
spunea Perahim in preajma expozitiei Flacara, intr-un context destul de confuz, din perspectiva
caruia UAP abia daca se Intrezarea: ,,Pictorul va trebui sa traverseze o perioada de purificare si de
scoala: Tn care sa Invete tot ceea ce modernismul decadent 1-a invatat sa uite: desenul, perspectiva,
etc”1%, Aceastd afirmatie se cupleazi imediat cu o alta care priveste pedagogia artistic in sens
restrans: ,,Pana ce academiile ne vor darui contingente pregatite de artisti tineri, crescuti in noile
conditii istorice, va trebui sa ne verificim cu seriozitate eforturile prin expozitii colective, conduse
de o aceiasi idee, cum este cazul expozitiei Flacara”%%. Este un topos ce se va adiuga imaginarului
despre viitorul artei, pe care discursul realismului socialist il va cultiva cu asiduitate. Pe de alta
parte, exista aici si o dimensiune pragmaticd legatd de banuiala ca prima forma de pedagogie
invocata nu va functiona total, nu va fi suficientd pentru nasterea artistului realist socialist. Numai
un nou invatdmant artistic putea sa pregateasca artisti noi, pentru care trecutul i, mai ales, arta
trecutului recent sa nu aiba mare Insemnatate. Regimul a dedicat o atentie speciald Invatamantului
si a incercat mai multe tipuri de reforme institutionale, didactice si de personal. Cazul Scolii de
Arte Frumoase din Bucuresti poate fi revelator pentru felul in care pedagogia desemnata sa
construiasca un nou artist s-a articulat si a convietuit extrem de bine cu sistemul pedagogic anterior

si cu oamenii lui.

In semn de rupturi de trecutul recent, guvernat de regimul autoritar al generalului

Antonescu, imediat dupa redeschidere, in 1944, apar schimbari de tipul celor de la SAF, implicand,

101 yyles Perahim, ,,in ajunul deschiderii expozitiei FLACARA/ O perioadi de purificare si invatiturd”, in Flacdra,
13,1048, p.10.
102 1pid.
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partial, aceiasi actori. Eustatiu Stoenescu pierde, odata cu presedintia SAF, si functia de rector, pe
care o detinea, in paralel, la Scoala, continuand totusi sa mai predea cativa ani, pana la plecarea
din tard. Rectoratul este preluat, pdna in 1949, de Jean Steriadi, pictor cu carierd prodigioasa si
profesor, de la inceputul anilor 1930. Schimbarile par a fi minore caci regulamentul continua sa
fie tot cel de pe vremea lui Camil Ressu'®. Mult mai radicale vor fi schimbirile din 1948, cand se
reajusteaza corpul profesoral si apar noi cerinte pentru admitere. Curand se va incerca o noud
formula care sa aducad impreuna toate artele. Ca si 1n alte orase, muzica, teatrul, coregrafia si artele
vizuale devin departamente ale aceluiasi Institut de Arte, condus, la Bucuresti, de poetul comunist
Marcel Breslasu'®. In interiorul noii institutii, organizarea departamentului rimane aceeasi cu cea
a vechii Scoli, impartit pe trei domenii principale: picturd, sculptura si arte decorative. Reajustarea
corpului profesoral nu s-a facut, ca n alte cazuri, prin indepartarea masiva a vechilor profesori, ci
prin dublarea lor cu artisti cu vechi optiuni de stanga, precum Maxy, Ciucurencu, sau care se
afiliasera rapid noului regim ca Boris Caragea. Acestora li se vor adauga artisti tineri ca Gh. Saru,
Lelya Zuaf, Titina Calugaru. O asfel de componenta crea tensiuni si rivalitati intre generatii si intre
moduri diferite de adaptabilitate si disponibilitate fata de realismul socialist. In ceeea ce priveste
noua scoald, s-a aplicat o politica similard cu cea din alte institutii: transformarile si normele au
fost dublate de beneficii constand intr-un nou sediu mult mai incapator si materiale pentru studenti.
Ca Tn anii Noii politici economice din URSS-ul anilor 1920, asa-numitii ,,specialisti burghezi” au
fost pastrati si si-au continuat, Tn linii mari, cariera si conditiile de viata, ba, mai mult, prestigiul
profesional le-a conferit o pozitie de putere si in fata autoritatilor'®. In unele amintiri, calitatea de
profesor exceptional a lui Ressu este dublata de atitudinea fatis critica fata de regim care nu 1-a

fcut totusi si-si piarda pozitiile de la Scoald sau UAP,

Chiar daca admiterea cerea acum si un examen din Constitutia RPR sau cursurile de
esteticd erau predate de insusi Nicolae Moraru, existd zone si modalitati de gandire care sunt
conservate. lata cum descrie, succint, epoca lon Salisteanu: ,,An dupa an, aceasta cladire (fosta
scoald Robescu) a fost martora studentiei noastre, atat de diferitd fatd de vechea boema a
Academiei de belle arte. Traversam insd o epocd istoricd in care totul era nou. In 1949 soseau
profesori noi, se aplica o programa care desfiintase atelierele alese de studenti dupa preferintele
fata de cutare sau cutare maestru. Somitatile didactice erau si atunci profesori ca Ressu, Steriadi,

Medrea, cei ce, peste epoca, puteau, de la platforma lor artistica, sd se confunde cu invatamantul

103 Joana Beldiman, ,,De o parte si de alta a mijlocului de secol XX (1939-1964): de la Academia de Arte Frumoase
la Institutul de Arte Plastice Nicolae Grigorescu”, in Catalog UNARTE, Catalin Bélescu, Eugen Gustea, Adrian Guta
(coord.), Bucuresti, UNarte, 2014.
104 Decizia Nr. 263.327, in Monitorul oficial, 26.10.1948, p. 8525; SANIC, Fond Ministerul Artelor si Informatiilor,
Dosar 171/1949, f. 86-88.
105 Sheila Fitzpatrick, Education and Social Mobility in the Soviet Union 1921-1934, Cambridge Mass., Cambridge
University Press, 2002, p. 67.
106 M. Sarbulescu, op. cit., p. 13.
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nostru plastic, punte vie, puternic sudata intre predecesori si urmasi. Am fost o generatie de tranzit
asteptatd cu interes si Incredere, o promotie de experiment si totusi privilegiata. Astdzi multe din

cele de atunci imi par indepartate, poate chiar naive, dar inteleg mai bine procesele in sanul carora
9107

ne formam noi ingine

3.8-3.3.11 Atelierele IAP 1n 1953 (Die Kunst in der Ruménischen Volksrepublik, 6, 1953, p. 53-56)

107 Ton Silisteanu, ,,Amintiri despre Scoala de Belle Arte”, in Arta, 12, 1964, p. 591.
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Pe pozitia cea mai inalta a ierarhiei se mentine pictura pe mai departe datoritd profesorilor
interbelici care continuad sa predea, dar si datorita faptului ca pictura de sevalet era considerata cea
mai reprezentativa pentru realismul socialist. Numarul profesorilor creste de la 2 — Camil Ressu si
Jean Steriadi — la 6, adaugandu-se M. H. Maxy, Titina Calugaru (prima femeic angajata la
Departamentul de picturd) si Alexandru Ciucurencu. In contingentul de pictori, se poate numara si
Nicolae Darascu care se ocupa, ca si inainte, de desenul dupa antic predat anului intai. Mai tarziu,
vor veni si alte nume precum Adina Paula Moscu, Tiberiu Krausz sau Stefan Szényi. Ressu,
Darascu, Steriadi vor iesi la pensie pe la inceputul deceniului 6 si apucd sa predea catorva generatii
de artisti de dupa Razboi. Continuitatea interbelica nu se va pierde odata cu ei — oricum ei nu-si
vor pierde aura nici in afara scolii — céci, In a doua parte a deceniului, vor fi angajati Adam Baltatu,
Mac Constantinescu si Samuel Miitzner. Organizarea pe ateliere oferea o oarecare autonomie care
putea, daca nu sa ignore complet,. macar sa deturneze sau sa rareasca recomandarile tematice care
incep si existe ca si la UAP, Steriadi este rememorat de studentii de la sfarsitul anilor 1940 si
inceputul anilor 1950 ca profesor jovial si apropiat de ei, cu care mergeau la peisaj si care putea
si-si exercite autoritatea chiar si asupra noului rector, Gheorghe Labin'®. Modalitatea de a preda
a lui Ressu, bazata, aproape exclusiv, pe desen, detine recordul de admiratie atat al studentilor de
dinainte, cat si al celor de dupa Razboi, interval in care se pare c¢d nu se schimbase prea mult.
Pentru Geta Bratescu — un exemplu revelator, avand in vedere caracterul total antiacademic al artei
ei — experienta scurta din atelierul lui Ressu a devenit parte din atelierul personal (atelier nu in
sensul de spatiu, ci de santier al operei): ,,S1 astdzi am nevoie de tensiunea lectiei ressiene. Din
timp n timp o refac desenand dupa nud. Canonul propus de Ressu este atat de elementar si preda
legi atat de generale, incat functioneaza ca un speraclu, deschide orice broasca. Ressu dddea,
printr-o foarte mare strictete, o foarte mare libertate. Modelul cu care lucra era arhitectura si
totodata organism, un trup feminin abstract, cu aplombul unui monolit, cu trupul bogat, dar nu
carnal, un edificiu anatomic impermeabil in jurul caruia spatiul se facea recipient. Ressu nu cerea
desenatorului manualitate, nu aplauda linia sensibild, cursiva sau tatonanta, frumoasa. El cerea o
insinuare samanica in structura obiectului: sa simti cum un plan adera la suprafata podiumului,

cum un volum se curma intr-un altul, cum intregul se cumpéneste sau se descumpdneste din

108 prea putine informatii s-au pastrat despre programele primului deceniu comunist, arhiva scolii, azi Universitatea
Nationala de Arte, fiind temeinic ,,curatatd” de-a lungul anilor. Printre putinele documente pastrate, se gaseste si unul
nedatat (probabil 1950) in care se consemneaza tema comuna pentru lucrarea de stat (diploma) la sectiile de pictura si
sculptura si anume ,,Cum lupta tineretul pentru pace”. Spre deosebire de ele, pictura de teatru si grafica lasa tema la
alegerea studentului: Arhiva Universitatii Nationale de Arta, dosar Decizii dec. 1950 — dec. 1952, p. 32. Chiar si cand
tema este la alegere, cum se pare ca a fost in alti ani si la picturd sau sculptura, o lista neoficiala de teme tot exista,
din moment ce ele sunau cel putin in 1951 cam asa: Semnarea noului apel, Daruri pentru coreeni, Intr-o bibliotecd
sindicala, Strangere de iscalituri pentru pace, Lumina patrunde la sate, Alfabetizare, Lupta Utecistilor in ilegalitate,
Vizita unui grup de muncitori la Muzeul RPR, Munca la laminor: Arhiva Universitatii Nationale de Arta, dosar Decizii
dec. 1950 — dec. 1952, p. 37-51.

109 M. Sarbulescu, op. cit., p. 41-42.
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incheietura axelor sale. El discuta conditia de echilibru a corpului omenesc in spatiu si astfel
reinstituia o experientd originara. De aceea lectia lui se perpetueaza n amintire cu un anume
patetism. Tn spiritul desenului ma opresc la desenatorul Ressu, si din acesta retin, in acelasi spirit,
pe pe profesor”t*C. Privind retrospectiv asupra carierei sale pedogogice, Ressu, pasionat de munca
sa cu studentii, si-o rezuma astfel: ,,A fost epoca care mi-a dat cele mai chinuitoare bucurii din
viata” 1,

Datand mai toate din perioada ,,dezghetului” sau dupa, amintirile studentilor tind sa ridice
in slavi profesorii interbelici cu aurd unanim recunoscutd in detrimentul profesorilor noi. Putini
dintre acestia din urma sunt mentionati sau laudati deoarece erau direct asociati cu realismul
socialist ce trebuia inlaturat din memorie. Exceptiile ca Ciucurencu sau Kazar carora studentii le-
au pastrat o amintire foarte bund se datoreazd rezistentei lor in sistemul educational si
modernismului la care se intorc odata cu ,,dezghetul”. O exceptie iarasi interesanta este Maxy care,
desi nu a predat decat doi ani, se pare ca avea reale calitdti pedagogice. ,,Maxy avea o oarecare
sensibilitate ca profesor”, isi aminteste Stefan Sevastre care ajunsese 1n clasa lui dupa pensionarea
lui Steriadi. ,,Nu era rau. Eu pretuiam unele lucrari ale lui, cele din perioada nonfigurativa, cand
facea un fel de futurism”. Ma intreb dacd lucrarile avangardiste ale lui Maxy erau intr-adevar
cunoscute in anii 1950 sau se produce aici o suprapunere temporala. ,,In perioada in care ne-a fost
profesor, insa, trecuse la realismul socialist, la pescari, la recolta ... A trebuit sa abordez si eu, la
diplomi, un subiect caraghios: niste personaje pe o prispd ascultind o muzici la difuzor*!2,

Formula conglomeratului de discipline artistice nu rezista, asa ca, in 1951, fiecare scoala
isi recapdta autonomia, prilej de noi angajari si de reformulari legate de structura interna, pe sectii.
Restructurarea are efecte asupra invatdmantului artistic din toata tara cdci institutele similare de la
lasi si Timisoara sunt total desfiintate!'. Poate ca acest lucru arati ci statul nu avea nevoie si nu
putea sustine atat de multi artisti. Prestigiul institutional al noii scoli — Institutul de Arte Plastice
Nicolae Grigorescu din Bucuresti, ca si al perechii sale clujene creste, ca si dorinta, mult mai greu
de indeplinit, de a deveni artist. Gheorghe Labin, care fusese un fel de director interimar
neconsemnat (dar prezent in unele memorii*'#), va fi curand inlocuit cu Constantin Baraschi,
profesor proaspat angajat la Catedra de sculpturd. Tot incepand cu acest moment, sectiilor de
grafica si arte decorative (deja impartite pe citeva specialitati) li se Incurajeaza dezvoltarea, fiind

domenii utile strategiilor de propaganda.

110 Geta Bratescu, Atelier continuu, Bucuresti, Cartea romaneascd, 1985, p. 86-87.
11 Camil Ressu, ,,Profesor”, Arta, 12, 1964, p. 607.
112 M. Sarbulescu, op. cit., p. 45.
113 Mihail Cozmei, Pagini din istoria invitamantului artistic modern din lasi. La 150 de ani, ed. 11, lasi, Artes, 2010,
p. 172.
114 De exemplu, Mihai Horea, in M. Sarbulescu, op. cit., p. 67.
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3.12-3.3.14 Lucrari ale studentilor la diverse sectii ale (Die Kunst in der Ruménischen Volksrepublik, 6, 1953, p. 57-61)

56



3.15-3.3.17 Lucrari ale studentilor la diverse sectii ale (Die Kunst in der Rumanischen Volksrepublik, 6, 1953, p. 57-61)
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Dincolo de foarte numeroasele schimbari si continuitati de personal, se pot identifica unele
trasaturi ale educatiei artistice autohtone care nu intrau in conflict cu receptele realismului socialist
si care au favorizat, astfel, convietuirea dintre vechi si nou. In ciuda diferitelor reforme sau
incercari de reforme din epoca interbelica, traditia academista in educatie nu s-a pierdut. Inclusiv
artisti precum Steriadi sau Darascu, a caror artd era, mai degraba, anticlasica, cred si mentin
sistemul prin care ei Insisi trecusera la inceputul secolului al XX-lea. Cealalta fatetd a scolii
interbelice era Noul clasicism reprezentat de Ressu sau, in sculptura, de Oscar Han care s-a adaptat,
si el, foarte bine traditiei academiste. Dupa 1945, resemnificarea unui tip de educatie bazat pe
desen (dupa antic, dupd model, care se vor pastra amandoud), pe cunoasterea perspectivei si
anatomiei nu a fost dificila mai ales cd realismul socialist isi aroga el insusi o descendenta
clasicizanta.

S-a intamplat exact pe dos decat a sperat Perahim in 1948: chiar si in noile conditii, tinerii
I-au onorat, in continuare, pe maestri si arta lor si le-au incorporat invataturile de sorginte
modernista in diverse maniere de a lucra atat in perioada realismului socialist, cat si ulterior. Unii
dintre acesti studenti au reusit sa-si faca rapid o cariera si sa intre Tn canonul realismului socialist,
iar altii, terminand aceeasi scoala, la aceeasi profesori, nu. Este un alt indicativ cd realismul
socialist presupunea mai mult decdt mestesug si mai mult decdt stdpanirea unor mijloace
clasicizante precum desenul sau perspectiva. Istoricul scolii, publicat cu ocazia centenarului din
1964, mentioneaza realismul socialist in termeni extrem de vagi, ceea ce era de asteptat n acel
moment al ,,dezghetului”. Niciunul dintre noii profesori care s-au perindat in anii 1950 nu este
mentionat, cu exceptia vechilor maestri care isi continuaserd activitatea pedagogica inceputd in
epoca interbelica'®®. Din perspectiva ,,dezghetului” doritor si-si giseasca legitimitatea in trecutul
modernist, el reprezentau traditia scolii si erau, prin urmare, o garantie a prestigiului ei, uitand

contributia lor la pedagogia realismului socialist.

Y5 100 de ani de la infiintarea Institutului de arte plastice Nicolae Grigorescu din Bucuresti 1864-1964, coord. Raul
Sorban, Bucuresti, 1964, p. 93.
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Productia discursivi, fie ea scrisd'!® sau orald, constituie o parte integrantd a realititii
socialiste, avand locul sau bine definit in mediul institutional de orice fel, in propaganda, in
resemnificarea transformarilor politice, in raportarea la orice fel de realitate. Frangoise Thom
vorbeste de luarea in stapanire a limbii, operatd de sistemele totalitare in scopul diseminarii
ideologiei, si, mai important, pentru a o utiliza nu in interpretarea realitatii, ci in producerea ei.
Limba totalitara, limba de lemn, ,repereaza <verigile slabe> ale lumii reale si insinueaza acolo
categoriile de lemn; paralel, ea permite teserea rupturilor impuse de realitatea plasei ideologice
care trebuie sa fie Intotdeauna intacta, riscand, altfel, sa se desfaca integral. Limba de lemn asigura
reajustarea si reactualizarea permanenta fara de care ideologia si-ar pierde virulenta si impactul
asupra lumii”*!’. Desi plind de sugestii utile in intelegerea functiondrii discursului realismului
socialist, abordarea lui Thom uniformizeaza diversele categorii ale verbalizarii caci, desi este
adevarat cd exista structuri si toposuri ce pot fi urmarite la aproape toate nivelurile, gradul lor de
,realizare” este diferit. Acest capitol isi propune sa discute cateva tipuri de discursuri ce privesc
realismul socialist in arta din mai multe momente ale perioadei ce priveste prezentul studiu, extrase
fie din publicatii, fie din documente inedite de arhiva, toate reproduse in anexe. Este vorba, in
principiu, de texte scrise de artisti, dar am inclus si o variantd a discursului de partid cu privire la
realismul socialist. Capitolul este construit in jurul celei mai spectaculoase formule de discurs —
public, dar niciodata publicat — ale carei functionalitati momentane interne au inchis-0 imediat in
arhiva SAF. Este vorba de un chestionar adresat artistilor din Bucuresti, in 1948, in care poate fi
surprinsa o fazd de coagulare a limbajului realismului socialist. Celelalte texte il bordeaza pentru
a arata felul In care comunicau diversele niveluri ale discursului, precum si legatura constitutiva

dintre cuvant si imagine ce definea realismul socialist.

Chiar daca, 1n cadrul institutiilor artistice, miza cea mai semnificativd o va constitui

practica pe taramul careia se vor purta negocierile cele mai importante pentru definirea realismului

116 publicatd, dar, mai ales, obsesiv fixatd in scris, de unde si imensa productie de documente ale epocii staliniste.
117 Frangoise Thom, Limba de lemn, Bucuresti, Humanitas, 2005, p. 83. Pentru spatiul roménesc, a se vedea: Limba
de lemn in presa, llie Rad (ed.), Bucuresti, Tritonic, 2009.
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socialist in termeni locali, discursivitatea, Insugirea limbajului verbal al realismului socialist si a
structurilor lui vor deveni, si ele, din ce in ce mai importante pentru artigti. Aceasta legatura dintre
limbajul verbal (de fapt, literar) si limbajul vizual tinea de definirea si functionarea realismului
socialist inca de la inventarea lui in URSS!8. Normele si discursul acestuia se configureaza, mai
intai, cu privire si 1n interiorul literaturii si abia apoi sunt translate si, partial, adaptate limbajului
vizual, dar si invers. Continutul artistic, indiferent de mediu, trebuia sé fie de asa natura, incat sa
poati fi transpus in cuvinte si, in cealaltd directie, orice arti avea si exprime un continut verbal®®,
Arta era sortita sa emuleze literatura, dar nu a facut-o in totalitate. La nasterea oficiala a realismului
socialist, nu Tntamplator un congres al uniunilor scriitorilor sovietici (1934), au ramas celebre
discursurile lui Maxim Gorki (prim-secretar al Uniunii scriitorilor) si Andrei Jdanov
(reprezentantul partidului, pe atunci secretar general al Comitetului Central al PCUS), ambele
continand referiri exclusive la literatura. Desi nu defineau, cu claritate, realismul socialist si nici
nu ofereau instructiuni pentru aplicarea lui, fragmente extrase din ele au fost citate de nenumarate
ori (asa cum se va vedea si in textele de fatd) pana si-au pierdut contextul sau autorul. Jdanov
vorbeste despre realismul socialist ca metoda a literaturii si a criticii literare a caror misiune este

transformarea ideologicd si educarea clasei muncitoare!?

, exprimare memorabild si, totodata,
eluziva care va lasa loc dezbaterilor asupra stilului. Pe urmele acestor discursuri intemeietoare,
realismul socialist va fi definit printr-o insumare de concepte si, in multe ocazii, prin negatie, prin
concepte care sa transmita ceea ce el nu este, creandu-se, astfel, un sistem inchis in care fiecare
termen se referd la opusul sau*?L. Lipsa de caracteristici stilistice general acceptate (in limitele unei
arte figurative bazate, cu precadere, pe desen, la care se pot adduga alte mijloace clasicizante) a
permis modificarea lui In timp si in functie de spatiu geografic, ca atare productia artistica a tarilor
socialiste doar adapteazi modelul sovietic, aflat el insusi in continuu proces de metamorfozil?,
Analizand raportul complicat dintre limbajul verbal si cel vizual, se disting, cel putin, doua situatii

ce nu sunt incompatibile. Desi aceleasi discursuri si aceleasi cerinte par a guverna, in egala masura,

literatura si arta, limbajele raman distincte si practica artistica se defineste separat, prin propriile

118 Irina Gutkin, The Cultural Origins of Socialist Realist Aesthetic 1890-1934, Evanston Ill., Northwestern University
Press, 1990, p. 49. Autoarea vede o intoarcere la logocentrismul mai vechi al culturii ruse ca o incheiere a
transdisciplinaritatii avangardei.
119 Vladimir Paperny, Architecture in the age of Stalin. Culture Two, Cambridge University Press, 2002, p. 177.
120 From Andrei Zhdanov’s Speech”, in Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902-1934, John E.
Bowlt (ed.), New York, Thames and Hudson, 1976, p. 293.
121 Tanel Pern sugereazi cd realismul socialist ar putea fi considerat un semnificant vid care are nevoie de un Tntreg
sistem de referintd pentru a se autosustine. De aici provine perpetua sa autoreferentialitate:
»Socialist Realism as Anti-Canonical Art”, in Interlitteraria, 15 (2), 2010, p. 540.
122 S-a vorbit, in aceiasi termeni, si despre lipsa de unitate a literaturii realist socialiste. Katerina Clark sustine ¢
realismul socialist este doar ,,un nume” aplicat culturii sovietice: ,,Even if Socialist Realism is confined to the meaning
<officially sponsored Soviet literature», it soon becomes apparent that among the various canonical accounts of it there
is no one that is incontrovertible or in any sense comprehensive. Some official pronouncements on the theory of
Socialist Realism have been important (e..g, that the literature should be <optimisticy, that it should be accessible to
the masses, that it should be «party-minded>) but they are too general to have guided such a distinctive practice”: The
Soviet Novel. History as Ritual, Bloomington, Indiana University Press, 2000, p. 3.
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mijloace; genurile, temele artistice sau formulele stilistice acceptate sunt instaurate nu doar prin
discurs verbal, ci printr-o succesiune de evaluari institutionale sau expozitionale ale obiectului
artistic. Astfel, tocmai datoritd nesigurantei conceptelor sau formulelor stilistice, limbajul vizual
avea nevoie de cel verbal pentru a crea un context reprezentarii, pentru a convinge ca reprezentarea
detinea calitati ce puteau fi atasate realismului socialist. Functionarea concomitentd a celor doua
limbaje explica, de exemplu, acceptarea, In expozitiile din Romania anilor 1950, a unor lucrari ale

maestrilor interbelici care isi modificasera prea putin registrul stilistic.

In acest context, se astepta de la artisti sa fie capabili sa verbalizeze nu atat propriile opere,
cat dezideratele generale cu privire la artd. Repetarea lor in varii configuratii discursive constituia
un fundament al ritualurilor institutionale, ea actualiza angajamentul artistic si, odatd cu el,
intreaga colectivitate. Desi multi artisti isi insusesc conceptele realismului socialist si noul limbaj,
nu era important daca isi redactau ei insisi discursurile sau articolele. Mai importanta era rostirea
sau lectura, adica performativitatea limbajului care participa, si ea, la sistemul realismului socialist.
Dumitru Demu, autorul monumentului lui Stalin din Bucuresti, povesteste, in memoriile sale,
despre discursurile gata-facute inmanate artistilor cu ocazia diverselor conferinte, la care erau
obligati sd participe. Acestea puteau avea, in cazuri nesperate, un efect pedagogic, adica
transformarea artistului Tntr-un orator perfect capabil sa produca discursuri similare, asa cum se
autoinfitiseaza Demu insusil?®. Artistul realist socialist era un artist care trebuia si imbine practica
artistica cu cea discursiva, ambele fiind semne ale angajamentului sdu, mai ales in cadrul delimitat

si ritualizat al institutiilor artistice.

La fel ca in URSS mai mult de doua decenii mai devreme, cele mai oficiale discursuri ale
realismului socialist mentin literatura ca model al celorlalte arte. Desi In timpul scurs de la prima
formulare a realismului socialist in 1934, pana in 1948 cand implementarea lui in Romaénia capata
consistentd si intra in politica oficiald, aparuserd destule discursuri, instante, norme, recomandari,
modele ale realismului socialist In alte arte, perspectiva emisa de la nivelul cel mai de sus al
partidului le va ignora. Pe de-0 parte, este evidenta intentia de a crea o legatura directa cu discursul
emis de la acelasi nivel in URSS, pe de alta, cuvantul era considerat un mijloc mai eficient de

control decit imaginea si, in consecinti, utilizat ca atare’?*. De asemenea, niciun artist sau amator

123D, Demou, op. cit., p. 183-184.

124 Astfel se poate explica si de ce arhivele Sectiei de agitatie si propagandi, cea mai inaltd instantd de supraveghere

a culturii, sunt foarte sarace in documente cu privire la artele vizuale, mai ales prin comparatie cu literatura sau teatrul.
61



al artelor nu a urcat destul de sus in ierarhia partidului si nici nu a desfasurat o activitate teoretica,
in adevaratul sens al cuvantului, care sa fi avut un rasunet mai larg. Ceea ce nu inseamna cd nu
putem detecta si unele caractere distincte ale discursului realismului socialist sau anumite adaptari
la istoria si productia literard/artistica locald. Dar acestea intrau numai in parte in vederile ierarhiei
comuniste superioare. Mai important era discursul ca act politic, ca argument, ca legitimare, ca
justificare a cerintelor, directivelor concrete din campul artistic. De asemenea, prin discurs,
partidul se instantiaza in emitent originar al acestora si isi apropriaza, intr-un fel, cAmpul artistic.
Acesta serveste si inserarii lor in discursul politic general. Desi, Tn multe cazuri, discursurile
oficiale par ,,rostite” de o voce colectiva — vocea partidului —, avem totusi de-a face cu semnaturi
individuale. Exemplul ales aici pentru a discuta cele de mai sus, precum si temele principale ale
discursului realismului socialist apartine lui Nicolae Moraru'?®, figurd importanti in interiorul
Comitetului Central si in cadrul unor institutii culturale si de propaganda fundamentale, mai ales
in primul deceniu socialist. Implementarea realismului socialist a coincis cu apogeul puterii sale,
iar contributia sa semnificativa a acoperit mai multe directii. El era vocea partidului in Scanteia
cand era vorba de chestiuni culturale, articolele de acest tip aveau, de multe ori, un rol normativ
sau corectiv. Nu un astfel de articol face obiectul subcapitolului de fata, ci unul de mai lungi
dimensiuni cu adresabilitate mai restransa decét la Scanteia, dar cu indeajuns de multe detalii

pentru a cuprinde toate toposurile discursului realismului socialist.

Textul, publicat in 1950, este, in fapt, alcatuit din mai multe articole publicate anterior si
reia, incd din formularea titlului, un model sovietic, Din problemele realismului socialist'?®. Este
un exemplu de discurs autoritativ in cel mai inalt grad care afirma dominatia partidului in toate
domeniile (PCR si impreuna, dar mai presus de el, PCUS), stabilind si prima datorie a artelor:
,concretizarea sarcinilor impuse de partid”!?’. Autoritatea textului se bazeazi nu numai pe
pozitionarea emitatorului in centrul unei puteri care transcende discursul, ci si prin alcdtuirea
textului dintr-o retea de citate cu forta legitimatoare. Invocarea unor nume obligatorii precum
Lenin, Stalin, Jdanov, Gorki, la care se adauga, timid, lideri locali ca Ana Pauker, care ar fi fost in
sine suficientd, este insotitd de citarea in extenso a unor fragmente care se refera la literatura,
realism socialist si la probleme considerate conexe. Identificarea textului original din care acestea
fusesera selectate era prea putin importanta, caci puterea efectiva sau aura dadea fiecdrei particele

valoarea unui adevar absolut. De aceea era nevoie de citare, dar ea se impletea, adeseori, cu

125 adjunct al sefului Sectiei de propagandd a Comitetului Central al Partidului Comunist Roméan (1946-1948), director

general al postului de radio Romania libera (1946-1948), secretar al Comitetului artelor din Sectia centrala de educatie
politica a CC al PCR (1947), presedinte al Uniunii Ziaristilor (1947), secretar general la Ministerul Artelor (1949-
1950), redactor-sef al revistei ,,Viata roméneasca" (1950-1953), profesor universitar si sef al Catedrei de estetica la
institutele de arte din Bucuresti (1948-1968).
126 Nicolae Moraru, Studii si eseuri, Bucuresti, Editura pentru literatura si artd a Uniunii Scriitorilor din R.P.R., 1950,
p.77-118: Anexa 1
127 |bid., p. 77.
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preluare fara citare. Fondarea discursului pe autoritatea discursurilor precedente era si va ramane
o trasatura constantd a realismului socialist. Vladimir Paperny sugereaza ca, in cultura stalinista,
auctorialitatea individuala nu exista cu toate datele ei deoarece concluziile preced textul, astfel
incat efortul ,,autorului” nu consta decat in a canaliza discursul catre ele. Autorii sunt intersanjabili,

cu exceptia figurilor de putere?®

. De altfel, repetitii se Intalnesc de la un text la altul si, totodata,
si In interiorul fiecarui text. Limitarea referintelor autoritative si, mai departe, limitarea
formularilor preluate de la fiecare ducea la un corpus destul de restrdns de instrumente de
constituire a unui discurs. Mai ales in Imprejurari cu grad de socialitate inalta sau cand afirmarea
adeziunii fatd de stat era ceruta, discursul apare inghetat in aceleasi formule si, la o prima vedere,

perfect egal in transmiterea mesajului ca oricare altul. Intotdeauna insa, contextualizarea si atentia

fata de detalii poate schimba prima impresie.

Dintre referintele utilizate de Nicolae Moraru, o mentiune aparte se cuvine lui Andrei
Jdanov, al carui discurs intemeietor din 1934 este amplu citat pe tot parcursul articolului. Multi
istorici au pus semnul egal intre cultura stalinista postbelica si deciziile luate de Jdanov pentru
consolidarea centralizarii sistemului artistic. El pare un Stalin al culturii, asociat cu Inasprirea
normelor culturale in URSS si cu implementarea realismului socialist 1n tarile din Blocul estic prin
mijloace de control violente, obtuze, aproape absurde.*?® Articole precum cele ale lui Moraru
aveau si functia de a introduce astfel de figuri de autoritate si formule memorabile care vor fi la
dispozitia autorilor ulteriori. Puterea repetitiei parea sa surclaseze nevoia de a avea traduceri
complete ale lucrarilor mult temutului A. A. Jdanov. Celebrul discurs, amplu citat de Moraru, nu
a fost niciodata publicat in romana intr-o publicatie distincta. | s-a tradus, Th schimb, un articol mai
recent, si el rdmas celebru, deoarece a avut drept consecintd marginalizarea totald a Anel
Ahmatova si a lui Mihail Zoscenko®. Discursul ce critica extrem de dur operele celor doi scriitori
a fost receptat ca atentionare adresatd intregului domeniu literar si, prin extensie, artistic, in
general, fiind considerat de multi cercetatori un etalon al metodelor de cenzura staliniste in
domeniul culturii. Teme ale discursului intemeietor din 1934 sunt, aici, reluate cu putine indicii
asupra realismului socialist propriu-zis, al carui nume aproape ca nici nu este rostit. Asadar, in

textul lui Moraru, se preschimba in catalizator al perpetudrii unor sintagme, definitii, conexiuni

128'\/, Paperny, op. cit., p. 197-199.
129 se vedea, spre exemplu, Antoine Baudin, op. cit. sau Cristian Vasile, op. cit.
130 A, A. Jdanov, Raport asupra revistelor Zvezda si Leningrad [1946], Bucuresti, Ed. PMR, 1948. In afara de acest
discurs, la Biblioteca Academiei se mai gasesc astazi inca 3 texte de mici dimensiuni, si ele transcrieri de discursuri.
Spre deosebire de Maxim Gorki, caruia i s-au tradus Tn romand mai multe discursuri adunate, ulterior, si in volum,
Andrei Jdanov a avut, in fapt, o receptare mult mai putin prolifica, diluata, probabil, dupa ce paraseste functia, odata
cu moartea sa, in 1947. Din anul urmator, la Bucuresti, cea mai importanta scoala de cadre va purta onorific numele
lui.
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intre concepte si, impreuna cu ele, al unei aure aproape legendare despre care putem sa ne intrebam

in ce masura mai insemna si altceva.

Desi, in unele fraze, articolul introduce, aldturi de cuvantul literatura, si pe cel de arta, toate
referintele mai concrete privesc, in exclusivitate, literatura. Avem de-a face cu mai multe categorii
de clisee, unele generale, care circuld in majoritatea interventiilor epocii cu privire la realismul
socialist, indiferent de context sau adresabilitate sau domeniu. Aici se pot enumera: realismul
socialist ca metoda in artd, necesitatea de a reprezenta realitatea noua, de a fi in slujba si pe intelesul
clasei muncitoare, legatura dintre arta si conditiile istorice, misiunea educativa a artei/literaturii,
importanta filosofiei marxist-leniniste. La acestea, se adauga urgenta de a urma modelul artei
sovietice — ,,cea mai avansata din lume” -, si reprezentarea realitatii prin metoda tipizarii care ar
fi permis un grad de universalitate si adresabilitate. Toate acestea nu ofereau nicio solutie practica
pentru producerea de opere realist socialiste in literatura si, cu atat mai putin, in arta. Alte parti ale
articolului iau in discutie o configuratie conceptuald mai largd si mai nuantatd a realismului
socialist care e, 1n acelasi timp, si o investigatie istoricd. Acestea reluau discutii mai vechi din
URSS cu privire la definirea realismului socialist, ajunse formule inghetate la vremea cand scrie
Moraru si care se pot regisi in cartea lui Sobolev,™! a cirei mentiune este inserati in text. Dupi
cum aratd chestionarul adresat artistilor , care va fi discutat mai jos, aceste cunostinte specifice
erau cerute, in primul rand, profesionistilor. Este vorba de departajarea realismului socialist de alte
realisme, denumite generic ,realism burghez”, si de raporturile intre realismul socialist si
romantism, la randul sdu, Impartit in ,,romantism progresist” si ,,romantism reactionar”. Aportul
considerat necesar al ideilor romantice aldturi de construirea unei genealogii realiste (caci
realismul burghez, desi incomplet datorita relatiilor capitaliste carora le era supusa arta si artistii,
era indicat printre precursori) deschide problematica temporalitatii realismului socialist, o
temporalitate pluridimensionald in care trecutul, prezentul si viitorul coexista: realismul socialist
imprumutd, din limbajul general, procesualitatea, cdci este chemat sa redea transformarile
prezentului cu un ochi spre viitor, spre telul acestor transformari, dar o face cu mijloace care
apartin trecutului. In plin Rizboi rece, realismul socialist isi apropriazi mostenirea europeana
clasica, pe care Europa occidentala ar fi exclus-0 Tn favoarea unei arte anticlasice, dezumanizante.
Eclectismul temporal si formal era o trasatura general acceptatd a realismului socialist, cu toate
astea se delimita clar, in primul rand, datorita pozitiei ideologice, de formalism sau naturalism,
mai degrabd pasagere la Moraru, dar importante n alte prilejuri. Moraru schiteaza cu grija
genealogia literaturii realist socialiste sovietice si Incearca sd construiascd ceva similar si pentru

literatura locala:

18L A 1. Sobolev, Teoria leninistd a reflectdrii si arta, Bucuresti, Ed. Partidului Muncitoresc Roman, 1948.
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Arta, prin urmare, opereaza cu imagini. Dar structura imaginei, realizarea ei, variaza dela scriitor la scriitor.
Imaginile lui Eminescu sunt cu totul deosebite de imaginile Iui Vasile Alecsandri, imaginile lui Ion Creanga difera
radical de acelea ale lui Garleanu. Nu se pot face apropieri intre poezia lui Cosbuc si Lamartine, intre teatrul lui
Delavrancea si Caragiale, Racine si Victor Hugo. in aceeasi vreme insa, gasim unele trasaturi comune intre Caragiale
si Gogol, Cosbuc si Nekrasov, Pugkin si Byron etc. Aceasta inseamna ca, in ciuda deosebirilor determinate de felul
personal de a realiza imaginea, existd anumite trasaturi comune care cuprind categorii intregi de scriitori. Drumul
urmat de scriitor 1n faurirea imaginei artistice, dand nastere tablourilor concrete si, in aceeasi vreme, tipice ale vietii
omenesti este determinat de conceptia lui asupra lumii, In functie de care si in virtutea careia el alege fenomenele
vietii, cauta sd le generalizeze. Metoda 1n arta este tocmai principiul de care se conduce scriitorul in faurirea imaginilor,
temeiul dupa care el selectioneazi si tipizeazi faptele vietii®2.

Incepand cu Gorki, canonul literaturii realist socialiste sovietice face obiectul unei parti
insemnate a articolului, dar aceastd discutie nu mai aduce cu sine, ca in cazul genealogiei, o
transpunere locald. Nicio operd contemporand din Roménia nu este mentionata desi, la data
publicarii, aparusera deja romane precum Descult de Zaharia Stancu sau Otel si pdine de lon
Calugaru, considerate, la momentul aparitiei, exemplare pentru directia pe care literatura trebuia
sd meargd. Singurii scriitori mentionati, cu referire exclusiva la perioada de ilegalitate, sunt
Alexandru Sahia, Alexandru Toma si Marcel Breslasu. Iar numele de artisti lipsesc cu desavarsire.
Iata un indiciu al unei crize a realismului socialist local, greu de dezghiocat din puzderia de citate
si apologii sovietice, care nu pare sa fi produs nimic pe masura ilustrului sau model. Un indiciu
suplimentar se gaseste la inceputul textului, cand autorul se plange de folosirea abundenta si
nejustificata a determinantului ,,realist socialist”, fapt pe care isi propune sa-l corecteze tocmai
prin acest articol. Desigur ca nu putem spune in ce masura aceste articole erau citite, este posibil
sa fi fost bibliografie obligatorie pe la sedintele Uniunii Scriitorilor, poate, si Artistilor Plastici
(desi numele e1 nu este mentionat aici). Dacd un astfel de discurs nu putea sa-i invete pe scriitori
sau artisti sd produca opere realist socialiste care sa fie convenabile cerintelor mai circumscrise

ale anilor 1950, putea sa-i invete sa vorbeasca si sa produca discursuri despre realismul socialist.

Pentru arte, nu exista discursuri emise de autoritdti similare si care sa aibd o anvergurd la
fel de mare. Autoritdtile nu au stiut sau nu au fost interesate sa puna la dispozitia artistilor ceva
similar pe care sa se fundamenteze, mai departe, un discurs specific. Problemele literaturii, desi
considerate valabile pentru toate artele, trebuie sa fi fost resimtite ca strdine si confuze pentru
productia artistica propriu-zisa. Au existat adaptari cu ecou limitat, precum si locuri comune
translate dintr-o interventie in alta. Am gasit totusi un echivalent al discursului lui Moraru in
domeniul artelor. Similaritatea provine si din prilejul sdu, si anume conferinta de infiintare a UAP
din 1950. Este prilejul cel mai oficial cu putinta din istoria UAP, cu Incarcatura ritualica aferenta.
Discursurile curg, mai lungi sau mai scurte, fiind arhivate cu grija alaturi de procesul-verbal al

evenimentului. Cu aceasta ocazie, cu care se mai facea un pas inainte In urmarea modelului

132 N. Moraru, op. cit., p. 100-101.
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sovietic, se produce si o preluare de putere de la vechiul SAF. In varful ierarhiei institutionale a
artelor este numit sculptorul Boris Caragea, dator sa deschida seria discursurilor tinute de artistii
care primiserd, si ei, functii sau erau bine-vazuti si dispusi sa-si declare entuziasmul pentru
eveniment. Preluarea puterii se produce tocmai prin discurs, prin rostirea lui in fata colectivitatii.
In aceste conditii, era, oarecum, previzibil ci Boris Caragea va adopta cel mai oficial tip de discurs
posibil din punct de vedere al structurii si al pozitiondrii autoritative!33. Multe din ingredientele
sesizate la Moraru se regasesc si aici: reteaua de citate, cliseele generale, iar cele specifice iau o
formd aplicata. Pe ldngd invocarea numelor autoritdtii si citatelor aferente, se insereaza si
fragmente de specialitate preluate din revista sovietica Iskusstvo, care devine un factor legitimator
suplimentar, dar neindividualizat. In ciuda intentiei de adaptare a discursului la arte, dominatia
literaturii se mentine in unele exemple si referinte; misiunea artistului realist socialist nu diferd de

cea a scriitorului.

In ansamblul discursului realismului socialist, interventii precum cea a lui Nicolae Moraru,
citatd mai sus, ocupd, din punct de vedere proportional, un loc relativ mic, grosul fiind acoperit de
profesionistii feluritor domenii, precum si de criticd. Pastrand fire vizibile si invizibile cu discursul
partidului, aici se produc adaptarile la exemple si limbaje locale si aici se pot urmari flexibilitatea
si limitele instrumentarului discursiv. In orice caz, a tine discursuri devine parte integranti din
viata artistica si un imperativ pentru cei aflati in varful ierarhiei. Productia discursiva mergea mana

in mana cu prestigiul artistic.

Am initiat comentariul discursului tinut de Boris Caragea la inscaunarea sa in postul de
presedinte UAP, in capitolul anterior, pentru a sugera mai usor apropierile de discursul politic
oficial. In cele ce urmeaza, voi prezenta, pe scurt, diferentele sau, mai precis, ceea ce tine de
specificitatea artei, de care Moraru nu se ocupa deloc. Tn definirea realismului socialist, se adauga
o caracteristica ce era cruciala pentru explicarea si evaluarea artei in cheie realist socialista in arta,
si anume unitatea dintre continut si forma. Aceste doud notiuni nu erau necunoscute caci Intreaga
criticd formalistd din perioada interbelicd se baza pe aceasta distinctie care tdia opera in doud

jumatati a caror legatura putea fi, in multe Imprejurari, ignoratd in favoarea rezolvarii formale.

133 Apexa 2.
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Metoda realismului socialist se bazeazd pe oglindirea veridica, concret istoricd a realitdtii socialiste Tn procesul
revolutionar al desvoltarii ei. Artistul inarmat cu aceasta metoda isi pune ca problema de bazd in procesul sdu de
creatie realizarea unititii depline dintre continut si forma®3*,

4.1. Boris Caragea lucrand la sculptura Eliberarea,cca. 1950, fototeca MNAC

13 SANIC, Fond UAP, 2/1950, f. 68.
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De asemenea, se recunoaste ca exista dificultati care se datorau tocmai istoriei celor doud notiuni
si felului in care le abordase practica artisticd. Daca disponibilitatea fata de temele socialiste era
mai mare, caci puteau fi considerate simple pretexte, educarea mijloacelor formale Tntdmpina

rezistenta:

In arta noud a realismului socialist, conflictul existd nu intre continut si forma in general, ci intre forme vechi si
continutul nou care cauti o formi noui si spre ea'®®.

Chiar daca nu erau date raspunsuri suficiente cu privire la implinirea practica a acestei norme, sunt
enumerate, de fiecare parte, cateva mijloace: pe de-o parte, teme — din fabrici, ogoare, institutele
de culturd, natura - , pe de alta parte, maestria desenului ce consta in simplitate si claritate, finisajul,
cunoasterea anatomiei si perspectivei, toate, cerinte ce fuseserd fundamentele invatdmantului si
practicii academiste din secolul al XIX-lea (cu unele prelungiri, chiar persistente, in secolul al XX-
lea). Toate acestea sunt introduse ntr-o schema cunoscuta care stabileste modele si construieste
genealogii. Modelul vechilor maesti, enumerati in graba — Velazquez, Daumier, Repin, printre care
se amesteca si Balzac —, modelul realistilor rusi de secolul al XIX-lea (recuperati in URSS ca
precursori ai realismului socialist) si arta sovieticd contemporand — agrementatd cu opere
exemplare — constituiau referintele generale ale practicii artistice contemporane si demonstrau
continuitatea si universalitatea realismului socialist. Pe acelasi model, se construiesc genealogii
locale care ajunseserd, la acel moment, la oarecare consens, dar care ocupa incomparabil mai putin

spatiu decat cele sovietice:

Cici ce altceva decat o smulgere a valului de pe chipul had al regimului burghezo-mosieresc sunt opere ca ,,Vechilul”
de Grigorescu, ,,Casa de ciurari” a lui Andreescu sau ,,1907” a lui Bancila, ,,Culegerea porumbului” a lui Luchian si
multe altele. Peisagiile acestor maestri ca spre pilda ,,Drum de tara” al lui Andreescu, ,,La marginea satului” de
Grigorescu sunt adevirate poeme inchinate frumusetilor Patriei noastre*®,

Spre deosebire de textul lui Moraru, care evita sa dea exemple contemporane, discursul lui Caragea
ofera nume si lucrari exemplare din ultima Expozitie anuala de stat, majoritatea nou-veniti sau din
afara centrului, fard a pomeni nici macar un nume din mai vechile generatii: Stefan Barabas,
Tiberiu Krausz, Gavril Miklossy, Adina Paula Moscu, Corina Lecca, Gh. Lazar, Zoe Baicoianu,
Constantin Baraschi, Lelia Zuaf, Mihai Onofrei si Dorio Lazar. Obisnuinta de a defini realismul
socialist prin termeni negativi se manifestd nu doar prin avertizarea impotriva vagului formalism,
ci si prin atentionarea cu privire la influente mai precise, provenite din impresionism, recunOscut

a fi,,inca destul de puternic in multe din operele noastre”. Concluzia, si ea o constanta a discursului

13 1bid., f. 69.
136 1bid., f. .59.
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realismului socialist de toate categoriile, se plaseaza intre triumfalism si angajament pe mai
departe: realismul socialist urmeaza sa se infaptuiascd 1n viitor (acel viitor absolut al

socialismului), iar artistii de azi, cu toate lipsurile lor, se afla pe calea ce duce intr-acolo.

Boris Caragea a bifat toate cliseele realismului socialist si a contribuit la introducerea unora
mai putin precizate anterior, Insd nu toate discursurile artistilor erau la fel, in ciuda unui areal
destul de restrans 1n care se puteau misca, mai ales incepand cu 1950. Cu un singur exemplu voi
ilustra cum discursul poate capata accente individuale, cum conceptii artistice interbelice puteau
fi usor translate in noul context, iar reteaua de citate putea fi rarefiata si selectionatd personal.
Aceasta a contribuit, In egalda masura, la discursul realismului socialist si ritualurile lui
institutionale. Cu aceeasi ocazie a infiintarii UAP, Constantin Baraschi, rivalul lui Caragea in
primirea comenzilor de monumente si rector al IAP Bucuresti, tine un discurs in care tema este
restransi la sculptura®®’. Si pentru el, arta formalisti (de data aceasta, ea este cea nominalizati) —
pe care ar fi cunoscut-o personal si pe care ar fi desconsiderat-0 — se afla in contradictie cu
»perfectiunea maestrilor trecutului”, si el cere soliditatea mestesugului, desen si anatomie. Erau
insa deziderate care i-au 1nsotit permanent procesul artistic, impartasite fiind cu toti sculptorii din
epoca interbelicd, si erau putine exceptii, adepti ai noului clasicism si ai modelului oferit de
Antoine Bourdelle. In comparatie cu pictura, sculptura a avut mult mai putine dificultiti de
adaptare la realismul socialist intrucat depinsese mereu de comanda politica si manuia un limbaj
de sorginte clasicizantd ce putea fi facut sa coincida, cu usurinta, cu normele zilei. Si la nivelul
discursului acestea convietuiesc. Desi ,,sculptorul de azi trebuie sa fie si un om inaintat al epocei
sale” (se enumera cateva teme), misiunea lui era ,,sa patrunda spiritul lucrurilor, sa creeze fiinte
conforme ideii creatoare, ideii vii care exista in ele”. Putem sa ne imagindm cu usurintd cd nici
genealogia extrem de lungd de clasici ai sculpturii, incepand de la Antichitate, si in care sunt
inserati si artisti sovietici, nu era straind admiratiei genuine a lui Baraschi. Atat istoria sculpturii,
cat si indrumari practice in mestesugul sculpturii, in aceeasi nota ca si aici, vor alcatui, peste mai
mult de un deceniu, somptuosul siu tratat'*®. Intorsitura interesanti se giseste la sfarsitul
discursului unde artistul ia postura celui care emite exigente si negociaza beneficii de la noul sistem
artistic, prin UAP. Cerintele lui sunt formulate clar si specific: cat mai multe monumente, cat mai
multe echipe sub indrumarea maestrului, cat mai multi bani. Citatul din Stalin, de altfel singurul
(11 mai citase pe Kemenov si Platon!), are o pozitie echivoca si astdzi (poate si atunci?) amuzanta

caci 1i servea excelent argumentatiei si nici nu putea fi refutat:

137 Anexa 3.
138 Constantin Baraschi, Tratat de sculpturd, vol. I-1I, Bucuresti, Meridiane, 1962.
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Candva se credea ca durerea si neintelegerea exalta si mareste pe artist — nu e decét o literatura care vrea si fie stoica
—adevarul este ca suferintele vietii meschine extenueaza pana la sdrobire pe artist. Poate nimeni altul nu a inteles mai
bine ca tovarasul Stalin care a spus ci ,,numai buni starea si prosperitatea poate si desvolte drumul spre socialism”1%,

Discursurile celor doi sculptori, cu toate apropierile si diferentele, releva rolul semnificativ al
discursului in mecanismele si ritualurile institutionale. Infiintarea UAP a inaugurat cariera

discursiva a artistilor, ale caror interventii la plenare si sedinte vor fi inregistrate, uneori, in multe

139 SANIC, Fond SAF, Dosar 25, f. 101.
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4.2. Constantin Baraschi, Monumentul Soldatului Sovietic [macheta], cca. 1945, fototeca MNAC
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4.3. Constantin Baraschi lucrand la monumentul lui Eminescu, Tnceputul anilor 1960, fototeca MNAC
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exemplare, in arhivele institutionale. Dupd cum arata documentele — nu poartd decat arareori
semne ale oralitatii, fiind mai aproape de articole — , cele mai multe erau redactate anterior, de
artist personal sau de altcineva, pentru a putea fi, probabil, verificate si, apoi, dactilografiate.
Abundenta discursurilor atrdgea ingrosarea arhivelor. Pentru primii ani ai anilor 1950, pana la
aparitia revistei Arta plastica, in 1954, documentele arhivate raméan sursa principald a discursului
artistilor, caci putin din ele ajungea s fie publicat. Rostirea discursului era numai un aspect cu
functiunile lui, mai degraba, interne institutiilor artistice si, in primul rand, UAP, dar prezenta intr-
o publicatie il conecta la discursul cultural si politic general si era la fel de important pentru

perpetuarea lui.

In schimb, inainte de 1950, rostirile orale lipsesc (nu c¢i nu existau, dar erau mai putin
ritualizate i, in orice caz, nu erau arhivate), iar exemplele pentru discursul artistilor trebuie cautate
in publicatii. Nu numai ritualizarea discursului parea sa fie absenta, ci si aspectul structural si
formulaic caracteristic perioadei imediat posterioare. Discursul se afla intr-o faza de constituire,
modelele si conceptele abia erau cunoscute. In plus, controlul asupra lui era mai lax, la fel cum era
si asupra productiei artistice, ceea ce dadea loc unor tipologii mai variate si unui ton mai putin
definitiv si autoritar care, parca, lasa loc persuasiunii. Exista totusi o presiune de a defini realismul,
aproape niciodatd numit socialist, si de a-1 proclama singura cale in arta, nsa, desi se recunosc
unele locuri comune, discursurile denota o pluralitate de surse si, uneori, mici tentative teoretice.
De pilda, un articol publicat de Maxy in 1948 incearcd sd conecteze, e drept fard prea mare
coerentd, arta la teoria marxisti a luptei de clasd.'®® Desigur ci li se cere artistilor si se ralieze de
partea bunad, a ,,colectivitatii”. Mai presus sta insd intelegerea unui destul de misterios ,,ritm” al
»evolutiel noastre social-politice”. Sa fi fost acest ritm un ecou al ,,spiritului epocii” din textele de
la Integral, revista sa din anii 1920, sau un pragmatic ,,dincotro bate vantul”? Ideea celor doua
realisme, cel burghez si cel socialist, apare la Maxy sub alte nume — realism critic si realism
constructiv (sintagmd pe care o va folosi si Mattis Teutsch mai tarziu cu sensuri ceva mai
bogate)'*!. Dintre ele, primul pare in functiune ca armi de luptd impotriva inamicilor clasei
muncitoare, in timp ce al doilea, legat de o societate ,,cu fortd pozitiva, creatoare” impreuna cu
care si arta construieste, de unde si numele, este lisat intr-o enigmatica suspensie. In privinta
punerii lui in operd, ,,des-centrarea” artistului ar fi de ajuns atdt in ceea ce priveste propria

persoand, cat si obsesia pentru perfectiunea formala, considerata marcd a individualitatii. Odata

140 Anexa 4.
141 Vor reveni cu referinte la propria productie artistica intr-un discurs ulterior. A se vedea Anexa 5.
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atinsd, tot individualitatii 1i va reveni sarcina de a-si selectiona mijloacele de a ajunge la realism si

de a-si gasi locul in colectivitate:

Fiecare artist va descoperi pentru sine mijloacele tehnice necesare pentru realizarea artei sale, sigurd de valoarea si
continutul ei social, mijloacele care vor lamuri cel mai direct, expresia continutului respectiv. Chiar daca pozitiile
diverse ale trecutului lor artistic se gasesc distantate destul de serios, conditiile sociale, temele comune, vor grabi prin
sobrietatea, ordinea si echilibrul lor, drumul spre disciplina unei viziuni comune a artistilor nostri'#?,

Faptul ca noua artd tinea mai mult de continut, mai exact de temd, era o idee propagatd in tot
mediul artistic, asa cum va arata si chestionarul de mai jos. Astfel de tentative mai elaborate, cu
parti, pe alocuri, absconse — dar tocmai aceasta trasatura il singularizeaza mai ales prin contrast cu
claritatea superficiald a altor discursuri — nu era totusi un fapt curent. Tocmai pentru ca vremurile
erau schimbatoare, multi artisti stiteau in expectativa, iar cei angajati nu aveau nici vana teoretica
Necesara si, poate, nici interesul sa se arunce in dezbateri. Prestigiul si puterea pe care Maxy le
dobandise rapid in ultimii ani ii dddeau, probabil, curajul de a publica. In functie de context,
discursul se putea simplifica si opera distinctii nete, ireconciliabile. Intr-un grupaj de declaratii ce
anunta expozitia Flacara**®, Maxy pistra pentru sine distinctia realism critic — realism constructiv,
spre deosebire de consideratiile mai generale care defineau separat si, totodata, impreuna realismul
si formalismul. Perechea constituie leitmotivul tuturor interventiilor artistilor din comitetul de
organizare, Perahim, Ciucurencu, Caragea, semnalizand intrarea intr-o noua epoca a discursului si

a realismului socialist pentru care aspectele formale devin principalul camp de batalie.

Indiferent dacd aveau forma scrisa sau erau performate oral, artistii au fost prezenti in toate
stadiile de constituire a discursului realismului socialist local care prelua si perpetua locuri
comune, care aveau deja o istorie in URSS, dar presupunea si anumite elemente de adaptare si
individualizare in functie de cursul politicilor culturale. Totodata, au inteles cd acesta putea fi
folosit nu doar ca mijloc de propaganda, ci si ca sursa sau insemn al puterii in interiorul sistemului

institutional.

In noiembrie 1948, artistii SAF primesc un chestionar cu 6 intrebri cu privire la realismul

144

socialist in artda***. Desi arhivele au pastrat numai 43 de raspunsuri, acesta se adresa, virtual, tuturor

142 M. H. Maxy, ,,Cum si pictim”, in Flacdra, 10, 1948, p.11.
143 T ajunul deschiderii expozitiei ,,FLACARA”, in Flacdra, 13, 1948, p.10. Anexa 5.
144 Anexa 6.
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artistilor care, la acea data, erau afiliati, aproape fara exceptie, Sindicatului, rimas unica forma de
asociere artisticd recunoscutd oficial. Arhivele pastreaza putine raspunsuri prin comparatie cu
numarul de atunci al artistilor din Bucuresti, nu stim de ce numai 43 au fost convinsi sa raspunda.
Desi nu avem nicio reprezentare cantitativa sigura asupra chestionarului si nu-l putem folosi,

asadar, pentru o cercetare cantitativi standard#

, raspunsurile cuprind variante indeajuns de
diverse pentru a ne face o idee despre cunostintele artistilor si modul lor de exprimare. In plus,
prin coroborarea cu alte cercetari, in parte, tot de arhiva, ele completeaza imaginea schimbarilor

ce au avut loc in sistemul artistic dupa instaurarea regimului comunist.

Tn sistemul artistic, marile prefaceri au loc, cu precadere, in organizarea expozitiilor si in
sistemul achizitiilor. Expozitia Flacara din primavara va fi dublatd de Expozitia anuala de stat,
eveniment expozitional Incd si mai controlat, care avea sd Inlocuiasca, de acum incolo,
traditionalul Salon. Impreuna, cele doua expozitii au avut rolul de a configura un tip de relatii
dintre artisti si stat in care acesta din urma devine unic patron §i cumparator, monopolizand,
totodatd, expozitiile si sociabilitatea artistici. In acest context, chestionarul este cu att mai
interesant, cu cat el vine 1n ajunul Expozitiei anuale ca un soi de proba teoretica inainte de cea

practica.

Forma discursiva difera de standardizarea textelor oficiale, precum si de retorica anilor
1950, de limbajul codificat, osificat in care se patrunde cu dificultate dincolo de formulele
propagandei. Chiar si atunci cand artistii vorbeau (tineau discursuri, scriau articole), vocea
auctoriala era absentd, iar discursul lor nu facea decat sa reia cliseele despre necesitatea
angajamentului ideologic al artei, despre cunoasterea realitdtii contemporane, misiunea
fundamentald a artistului, despre lupta impotriva formalismului etc., asa cum a fost exemplificat
prin discursul lui Boris Caragea. Daca trecem raspunsurile din 1948 prin grila de identificare a
limbajului de lemn propusa de Frangoise Thom!*®, vom obtine un rezultat, mai degrabi, ambiguu.
Chiar daca intalnim anumite structuri sintactice sau lexicale specifice, impresia generala este ca
acestea provin din ,,bibliografie”, din ceea ce au invatat sau li s-a predat artistilor si ca exista
anumite falii intre emitator si discurs. Spre deosebire de perioada anilor 1950, chestionarul releva
un limbaj in curs de formare, nedevenit inca limba de lemn, un discurs bazat pe notiuni in curs de
asimilare, articulate, uneori, artificial, fara logica sau, in multe cazuri si, poate, fara voia autorilor,

legate discontinuu de cultura intelectuald individuala. Fara indoiala, artistii stiau ce se asteapta de

145 SANIC, Fond SAF, 57. Chiar dacd am accepta cd nu au fost mai multe, ne confruntim cu o altd necunoscuti si
anume, numarul membrilor SAF in 1948. Pentru orientare, se poate face urmatorul calcul: Daca e sd dam crezare unui
document din august 1948 (SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propaganda, 9/48, f. 219), ,prelucrarea”
artistilor putea sa adune si 100 de persoane. Cunoastem, de asemenea, numarul membrilor UAP din 1950 (181 membri
plini si 130 stagiari) si, presupunand ca numarul a fost cel putin egal sau mai mic, ar rezulta ca doar aproximativ 20%
au raspuns la chestionar.

146 Francoise Thom, op. cit., pp. 41-80.
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la ei si s-au conformat, Insa controlul discursului se dovedeste a fi fost mult mai lax decat am fi
tentati astdzi sa credem. Chiar daca textele redactate de artisti au multe similaritati, tradand aceleasi
surse, ele raman fundamental diferite, lasand sa se auda si vocea individuala. ,,Abaterea” de la
limba de lemn care contrazice asteptarile pe care le avem, retrospectiv, de la un discurs despre
realismul socialist nu exclude corectitudinea raspunsurilor i asimilarea minimala (mai elaborata
sau nu, in functie de caz) a teoriei generale a realismului socialist. Se resimte, in majoritatea
cazurilor, un soi de precautie sau neasumare, care e, totodata, dublatd de o delocalizare a realitatilor
desemnate (de exemplu, ,,poporul”, ,,cei ce muncesc”, ,,transformarile socialiste” par, de multe ori,
fara radacini in timp sau spatiu si nicidecum realita{i in slujba carora artistul trebuie sa se puna).
Totusi, S-ar putea spune ca ,,scoala de cadre” fusese eficienta in, pentru a folosi o sintagma a epocii,

,ridicarea nivelului ideologic” al artistilor.

Privit din aceste perspective, chestionarul despre realismul socialist din 1948 inregistreaza
o faza de tranzitie a imbricatei relatii dintre limbajul verbal si cel vizual instaurata odata cu
realismul socialist, faza care permite observarea modalitatilor de constituire si a mecanismelor lui

de functionare.

Respondentii chestionarului de la care pleaca acest capitol sunt artisti de toate generatiile
si de toate categoriile — artisti formati la cumpéana dintre secole, cu experienta si renume acumulate
in perioada interbelica, artisti recunoscuti in epocd, dar pierduti din vedere de istoriografia
ulterioara (multi dintre ei 1asand prea putine urme), artisti formati intre cele doud razboaie si, intr-
0 mai mica masura, artisti foarte tineri. Trebuie insa spus ca artistii care detineau functiile de varf
in Ministerul Artelor (Lucian Grigorescu, Maximilian Schulman) sau in SAF, in cadrul caruia
actiunea de interogare a artistilor pare sa fi avut loc (presedintele M. H. Maxy si alti artisti din
prima linie precum Boris Caragea, Zoe Baicoianu, losif Cova sau Alexandru Ciucurencu), nu se
regasesc in colectie. Nici artisti mai tineri a caror carierd fulminanta incepea chiar in acea perioada
precum Stefan Szonyi sau Titina Calugaru (viitori premianti la Expozitia anuald de stat deschisa
in decembrie 1948). Singurii artisti implicati in conducerea SAF care au dat curs chestionarului au
fost sculptorii Mac Constantinescu si lon Jiga. Alti artisti notorii, unii cu situatii problematice sau
neclarificate, dau unele dintre cele mai interesante raspunsuri: Adam Baltatu, Oscar Han (epurat
din SAF 1n 1945 si revenit), Samuel Miitzner, lon Jalea (fost presedinte al Corpului Artistilor
Plastici, organizatie infiinfatd de Ministerul Culturii in timpul Razboiului pentru a lua locul
Sindicatului), Dumitru Ghiata, Eugen Ciuca. Se alatura acestora numele unor tineri ce vor deveni
notorii precum Bradut Covaliu, Eugen Popa, Tia Peltz si aproape necunocutii Veturia Sonea, Elena

Anton sau lon Pana.

Iata intrebarile chestionarului:
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1. Cum intelegeti realismul socialist in plastica?

2. Care ar fi mijlocul cel mai eficace de a elimina formalismul?

3. Ce rol are romantismul in realismul socialist si cum definiti acest romantism?
4. Care ar fi dupa dvs. subiectele realismului socialist?

5. Ce tehnica ar fi mai potrivita pentru obtinerea realismului socialist?

6. Ce diferentd constatati intre realismul socialist si realismul burghez?

Am selectat pentru fiecare intrebare rdspunsuri cat mai diverse care sa surprindd pluralitatea
vocilor si atitudinilor artistilor, dar cu interes sporit fatd de artistii formati In epoca antebelica,
urmdrind felul in care au pastrat sau inteles anumite concepte sau semnificatii din perspectiva

teoriei de arta interbelice.

La prima intrebare, care cerea o definitie a realismului socialist, cei mai multi artisti retin
doar notiunea de realitate ce trebuie sa ghideze arta, o notiune pe care o leaga de sinceritate, adevar,
uneori, de cunoastere si de observarea naturii. Astfel de caracteristici ale artei erau familiare
artistilor dintr-un alt context si cu alte rezultate vizuale si nu erau neapdrat legate de realism in
sens strict. Sinceritatea in fata naturii sau observarea ei faceau parte din discutiile asupra
modernitatii in filiatia picturii lui Paul Cézanne, una din modelele cele mai importante pentru arta
romaneasca interbelica. Raspunsuri ca ale lui Ghiata, Miitzner si Han definesc realismul socialist

pornind de aici:

DUMITRU GHIATA: Orice operi de arti plastica trebuie conceputa dupi o ideie, aceasti ideie sa contina un adevir
social progresist care reflecteaza transformarile revolutionare pe care le traim.

SAMUEL MUTZNER: Realismul socialist este realitatea vietii, expresia adevarului, este intelegerea si dragostea
fatd de natura in toatd maretia ei, este psycologia omului cu tot ce are mai caracteristic, mai uman, mai nobil sau ...
mai josnic.

OSCAR HAN: Un realist se situiaza in natura si in viata sociald ca un observator al realitatii, cu sinceritate obiectiva
urmdrind adevarul 1n concretul lui stiintific.

Cam din aceeasi generatie cu cei de mai sus, sculptorul Ion Dimitriu Barlad pare a suprapune
vechea idee a artei nationale, conform careia exista o corespondenta intre istoria, geografia,
obiceiurile unui popor si arta sa, indemnului contemporan de a face o arta care sa reflecte realitatea

prezenta si patriotismul:
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Din momentul in care socialismul intentioneaza o noua ordine in viata unui popor sau a unei uniuni de popoare, nouile
aspecte ale acestei vieti trebue sé se reflecte neaparat si 1n arta respectiva, pentru ca arta unui popor nu trebuie sa fie
altceva decat imaginea cea mai perfectd a vietii sale, privita din toate punctele de vedere si prezentata sub toate
aspectele. Odatd ce mentalitatile invechite, cu caracter aristocratic sau burghez, dispar pentru totdeauna dintr-o tara
este firesc ca odata sa dispara si prezenta acestor mentalitati din arta tarii respective. Astfel, orice reforma socialista
trebuie sa-si aiba neaparat corespondentul imediat in creatia artisticd respectiva, cdci numai astfel se poate stabili o
corespondenta de situatii pozitive si rodnice.

Alti artisti propun o definitie a realismului socialist prin indicarea functiei lui militante,
democratice si educative, metoda ce se intalnea si in textele oficiale care trasau clar misiunea artei

si a artistului. In unele cazuri (Ana Vogel, Despina Ghinokastra), el este identificat cu tematica

4.4, Oscar Han Tn atelier, fototeca MNAC
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muncitoreasci ce denota nu numai o asimilare a unor modele, ci si o atitudine pragmatica. In
decursul anului 1948, prima preocupare a sistemului artistic in curs de centralizare a fost
reorientarea tematica a artei, fapt usor de constatat daca citim cataloagele expozitiilor colective
oficiale, amanand discutiile legate de stil, de mijloacele plastice adecvate sau de diversificarea
tematica. Importanta alocatda tematicii incheie, pe post de concluzie, si curiosul raspuns al lui
Eugen Ciuca, in care avem de-a face cu un manifest artistic in sensul cel mai pur ce utilizeaza
retorica manifestului de avangarda si da textului un aspect grafic ce contribuie la semnificatia sa.
Prin acest manifest care nu a intrat niciodata in circuite oficiale, artistul construieste un fel de

raspuns total la chestionar, gasind naturii militante a realismului socialist un echivalent textual:

Astfel, R.S. in Plastica se realizeaza prin prezenta OMULUI in manifestarile de toate zilele, cu alte cuvinte este
ESENTA IDEIl / socialism /, a LUPTEI si a SUCCESULUI REVOLUTIONARISMULUI SOCIALIST-
COMUNIST, prezentat simplu, cu miez, asa cum se afla in natura.

Realismul socialist in plastica:
NU ELIMINA valoarea plastica castigata /coloare, tehnici etc./
NU OBLIGA nici un anumit mod de exprimare
NU CERE un special fel de tratare tehnica,
DAR CERE:
imagini Tn care prezenta ASPECTULUI SOCIALIST a temei sa fie rezolvatd cu cat mai multe calitati plastice.

Spiritul militant si imaginea artistului luptitor anima si raspunsul necunoscutei Veturia Sonea, al
carei text juxtapune toate conceptele utilizate de discursul oficial, de la misiunea artei de a ,,reda
realitatea” la necesitatea ,,continutului ideologic” si actiunea de ,,transformare a lumii”. inceputul
raspunsului ei tradeaza, dincolo de intentia autoarei de a critica lipsa de receptivitate a unor artisti
la realismul socialist, o atmosfera, pe de-o parte, plina de confuzie, pe de altd parte, rezistenta la

schimbare:

De nenumarate ori, in plenarele plasticilor, s-a definit notiunea REALISM SOCIALIST si s-a aratat rolul sau, dar tot
de atatea ori, la discutii, se gaseau unii care ori nu vroiau, ori nefiind pregétiti ideologic, nu puteau intelege in deajuns
unde si cum sa-1 aplice. Astfel se explicd cum inca §i azi acest subiect e la ordinea zilei, fiindcd, in cele din urma,
trebuie sa ajunga fiecare artist sd serveasca prin mijloace plastice cauza zilei de azi.
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4.5-4.6 Raspunsul lui Eugen Ciucd la chestionarul despre realismul socialist (SANIC, Fond SAF, dosar 57, f. 35-36)
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A doua intrebare reprezintd pandantul celei dintdi, deoarece realismul socialist si
formalismul se defineau reciproc, fiecare fiind negatia celuilalt. Niciuna dintre aceste notiuni nu a
avut, In decursul perioadei in care functionau activ in sistemul artistic si, mai ales, la nivelul
practicii artistice, delimitari fixe, insd dualitatea nu se va rupe niciodatd. Niciuna dintre notiuni nu
era clar definitd in epoca. In orice caz, formalismul apartine, in egald masura, trecutului (burghez)
si prezentului. El il Indeamna pe artist la o permanenta lupta cu sine, la o purificare continud de
eventualele reziduuri ale trecutului, ale artei burgheze, ale oprimarii etc. Formalismul rdmane
,dusmanul din interiorul” artei, repetd mai multe dintre articolele sau discursurile vremii,
accesibile artistilor in presa sau cataloage de expozitie. Pe de alta parte, atitudinea generala fata de
formalism raménea una echivocd, deoarece regimul initiase, de mai multi ani, o campanie de
atragere a artistilor de prestigiu si de aceea nu le sanctionase decat partial formularile artistice
(moderniste). Chestionarul arata ca, in acel moment, receptivitatea artistilor s-a dovedit opaca la
aceastd notiune-cheie a realismului socialist. Motivele tineau si de anumite configuratii si
pozitiondri ale scenei interbelice care permiteau o distantare de ceea ce era, deocamdata,
nominalizat drept formalism. Discursul epocii nominaliza, sub umbrela formalismului, cu
precadere, artisti sau curente precum Pablo Picasso, Salvador Dali, artisti abstracti care nu erau
deloc agreati nici In perioada interbelica. Pozitia avangardei locale fusese si ea marginala prin
comparatie cu Noul clasicism sau (post)impresionismul. Critica avangardei, prezenta in textele
despre realismul socialist, reactiva si continua dezacorduri anterioare §i, chiar in cazurile in care
impresionismul sau postimpresionismul erau incluse In aceeasi categorie a artei formaliste, celor
mai multi artisti le va fi fost imposibil sd se recunoasca in trasaturile acesteia: antirealism,
irationalitate, antiumanism, individualism etc.}*’. Spre exemplu, Adam Biltatu, pictor de facturd
impresionista al carui model declarat era Nicolae Grigorescu, desemneaza drept formaliste directii

cu care arta lui nu avea de-a face:

Studiind toate acestea [natura si starile sufletesti] si cautdnd a le exprima prin linii, culori si forme, artistul nu va mai
fi tentat de a jongla cu linii si forme esite din dorinta de a epata cu reprezentari care nu au nici o inrudire cu marea
arta, ci sunt pure inventii mintale, algebra sau geometrie plastica, lucruri in esenta seci. Picasso, Braque etc. si o parte
a operei lui Cézanne. In rezumat, lucruri fard continut. in reprezentarea naturii nu inteleg si se meargi pand la
naturalism care denota o lene a ochiului si a ratiunii privind natura.

Asezarea avangardelor si naturalismului sub aceeasi specie a formalismului reia discursul oficial
contemporan, insa i un discurs interbelic local. Pe de-o parte, defectele pe care Baltatu le atribuie
avangardelor nu urmeaza, de fapt, formula livratd de discursul realismului socialist, din care am

enumerat cateva elemente mai sus, ci conceptii cristalizate intr-un context politic si cultural total

147 Aceste trisdturi sunt mentionate de publicatii precum A.I. Sobolev, op. cit., pp. 33-36 sau V. Kemenov, Decadenfa
artei burgheze, Bucuresti, Ed. Ziarului Scéanteia, 1948, passim.
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diferit'*®. Pe de alti parte, interbelicii care se delimitau de strategiile avangardei se delimitau, in
egald masura, si de naturalism, considerate doua extreme ale optiunilor artistice. Nu e de mirare
ca naturalismul reapare in discutie si la un alt artist care se foloseste de el la intrebarea privitoare
la realismul socialist. Sirato scrisese impotriva naturalismului considerandu-l o ,,atitudine pasiva
in fata naturii” si o lipsd de sentiment a pictorului in fata vizibilului, tridarea acestuia de intelect*°,

Daca, la Baltatu, formularea este mai aproape de ceea ce scria Sirato, Mac Constantinescu si-a

schimbat referintele, aducand citate explicative clasice in teoria realismului socialist:

Realismul socialist in plastica trebue sd fie activ, dinamic, concentrat, dedicat omenirii muncitoare in care se
integreaza si din care purcede. in nici un caz realismul socialist in artd nu trebue confundat cu ,,naturalismul”, care
duce la diluari fotografice, la detalii neesentiale, deci la inexpresivitate. Gorki scrie: ,,Nu putem préji gaina cu pene
cu tot. ... trebue sd invatdm sa smulgem penele neesentiale ale faptului, trebue sa stim sa extragem sensul dintr-un fapt
real”.

Ulterior, acuzele de naturalism pronuntate de instantele oficiale vor fi mai blande decat cele de
formalism deoarece acesta din urma era mai explicit asociat artei occidentale. Tn definirea in
termeni stilistici ai realismului socialist, antagonismul realism — naturalism va face o cariera lunga
cu origini in epoca si cu prelungiri pana in prezent, dar intr-un sens n care realismul socialist este
intors Tmpotriva lui Tnsusi, fiind definit depreciativ ca naturalism. Un exemplu elocvent de dubla
privire asupra realismului socialist se regaseste chiar in discutiile sedintei comentate mai jos in
care Nutzi Acontz este categorisitd, de catre artistii prezenti, drept formalista nereformabila, pe
cand ea pune ceea ce fac ei sub specia naturalismului*®. Yvonne Hasan descrie, astizi, realismul
socialist drept naturalism §i recunoaste ca era apreciat in anii 1950. Din amintirile ei, se subintelege
ca exista posibilitatea de a-1 eluda si da exemplul personal. Iar, despre Stefan Szonyi, unul dintre
cel mai apreciati artisti din anii 1950, spune cd@ avea ,,un desen foarte bun realist, dar nu
naturalist’*®!. La fel, Vasile Dobrian scrie in memoriile sale: ,,Avantul naturalismului a ficut
ravagii si prin muzee. Opere semnate de Luchian, Tonitza, Petrascu, Steriadi, Ressu si altii, puse
sub eticheta formalismului, au suferit o lungd perioadd de timp ostracizarea in rafturile

depozitelor”?®2, In ciuda insistentei realismului socialist asupra interdependentei dintre continut si

148 Pentru o criticd elaboratd a avangardei in care se regiseste ideea cd e lipsitd de substantd si excesiv de
intelectualizatd, a se vedea, spre exemplu, O.W. Cisek, ,,Expozitia internationald a revistei Contimporanul”, in
Gandirea, 15.01.1925, p.218-220 sau Cezar Petrescu, ,,Copacul din asfalt”, in Gandirea, 15.05.1925, p. 1-7..
49Francisc Sirato, ,,Arta in conformitate cu natura”, in Incercari critice, Bucuresti, Meridiane, 1967, p. 63-65.
Exemplele lui de naturalism erau Nicolae Grant, Ludovic Basarab si Costin Petrescu. In contrast cu acesta, realismul
inseamna ,,revelatie grandioasa In fata naturii” precum la Ressu. De asemenea, ,,0 dragoste creatoare il face sa refaca
pe panza cu justete si echilibru aspectele diverse ale naturii”.
150 SANIC, Fond UAP, 13/1950, f. 1.
151 Interviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014.
152'y/. Dobrian, op. cit., p. 105.
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forma, multi artisti continuau sd pretuiasca, In primul rand, aspectele formale ale operei in

conformitate cu teoriile si practica modernisti a criticii de arti locale™3,

Asadar, majoritatea artistilor locali nu se simteau vizati de critica formalismului, iar
raspunsurile lor arata ca, de cele mai multe ori, il echivalau cu superficialitatea mestesugului. De
aceea, multe texte propun combaterea formalismului prin studiu (Eugen Popa), cu precadere al
desenului (deziderat scolastic, de academie), sinceritate, apropiere de model (Bradut Covaliu) si
chiar prin intermediul imaginatiei (Marius Copan). Singur, mai teoreticul Mac Constantinescu
propune ,,combativitatea critica”’, dand astfel formalismului si o semnificatie de continut si nu

numai una formala.

Intrebarea cu privire la rolul pe care este chemat si-l1 joace romantismul in cadrul
realismului socialist avea un unic raspuns prescris, pe care cei mai mulfi artisti 1l si dau.
,,Romantismul revolutionar” si menirea sa de a insufla artei capacitatea de a face vizibil viitorul
isi avea originea 1n discursul lui Andrei Jdanov pomenit anterior si constituie unul dintre citatele
celebre despre realismul socialist, ce va fi repetat, pana la satietate, in tot felul de contexte, cu sau
fara citarea sursei. Artistii fac cunostintd cu el prin intermediar, din articole precum cel al lui
Nicolae Moraru discutat anterior, si este posibil sd fi cunoscut sintagma ,,romantismul
revolutionar” fara sa-i fi cunoscut si autorul. In intregul chestionar, referintele sunt rare (teoria
realismului socialist oscila intre prestigiul liderilor si caracterul universal, exprimat impersonal),
iar Jdanov e pomenit o singura data de catre foarte putin cunoscuta pictoritd Elena Anton. Fara
indoiala, ,,realismul revolutionar” nu constituia, pentru artistii romani din momentul 1948, mai
mult decét o sintagma usor de retinut, ceea ce explicd raspunsurile foarte similare, care, dincolo
de caracterul militant, mai ajusta, poate, cerintele realismului. il mentionez, din nou, pe Mac

Constantinescu care, fara a repeta cliseul, da romantismului un inteles mai general:

Romantismul nostru este ,,flacdra” vesnic treaza din constiinta poporului muncitor in drumul sau cétre progres.

Totusi, in unele cazuri, transpare, pornind de la necunoasterea toposului ,,romantismului
revolutionar” si a geamanului sdu malefic ,,romantismul reactionar”, o incercare de adaptare a
cunostintelor generale de istoria artei la intrebarea chestionarului. Bazandu-se pe opozitia

traditionala dintre realism si romantism, cativa artisti deduc ca cele doud nu pot convietui:

153 Meritd mentionat ci tensiunile intre realism si naturalism se regdsesc in URSS in anii 1930, in momentul formularii
realismului socialist. Spre exemplu, Alexandr Deineka, artist angajat, de extractie modernista, 1l acuza de naturalism
pe pictorul Arkadi Plastov, cel care, In urmatoarea perioada, va fi unul dintre cei mai celebrati realisti socialisti. A se
vedea: C. Kiaer, Was Socialist Realism..., p. 335.
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ION JALEA: Romantismul micsoreaza realismul artei realismului socialist. El predispune la o artd utopica si la o
arta ireala si lipsita [de] o expresie a vietei ce trebue traita luptand.

ELENA PESCARU: Romantismul nu are nici un rol Tn arta realist-socialistd, intrucat romantismul este opus
realitatei.

Tot la aceastd intrebare, iese la iveald mai vechea legaturd intre romantism si cultivarea
caracterului national, care se suprapune intamplator, dar la nivel superficial, cu arta ,,nationald in
forma”. Ea apartine tot lui Ion Dimitriu Barlad care propusese, si la alte intrebari, o cheie de

interpretare similara:

Dand aripi de existenta sentimentului, obiceiului, traditiei si creatiei nationale si atacdnd din plin caracterul autohton
al diferitelor populatii, romantismul poate apare ca element de creatie In legaturd cu prezentarea cat mai perfecta, in
arta, a caracteristicilor acestora.

Intrucat multi dintre respondenti considerau ci tematica legata de munca definea realismul
socialist in modul cel mai adecvat, felul in care artistii ataca cea de-a patra intrebare, referitoare
tocmai la tematica, este destul de uniform si succint. Subiectele realismului socialist sunt
,realitatea cea noud” (Eugen Popa) sau, pur si simplu, viata si activitatea muncitorimii (in sensul
de proletariat). Uniformitatea raspunsurilor atesta faptul ca artistii intelesesera ce se asteapta de la
practica lor artistica i anume, intr-o prima etapa, reorientarea tematicii catre teme care sa intre in
acord cu discursul oficial, iar cel mai simplu de obtinut erau tocmai aceste scene de munca. Unele
raspunsuri imprumuta retorica oficiala precum cel al Benedictinei Papadopol, aparte deoarece este

singura care introduce statul In ecuatia realismului socialist:

Subiecte in legaturd cu prefacerile sociale in toate ramurile de activitate in noua ordine sociald pe care Partidul
Muncitoresc Romén si intreaga lume muncitoare cauta s-o statorniceasca in noua Republica Popularda Romana.

Daca, dupa 1950, adica dupa infiintarea Uniunii Artistilor Plastici, s-au pastrat liste oficiale cu
teme propuse artistilor, mai ales In vederea pregatirii expozitiilor colective anuale, in momentul
de fatd, transmiterea era, probabil, orald sau prin gazetele de perete, mijloace importante de
informare si despre care stim ca existau si la SAF. Adam Baltatu a notat o astfel de lista in

raspunsul lui la aceasta a patra intrebare:
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Lista poate fi nesfarsitd. Constructii de drumuri, electrificari la sate, indiguiri. Excursii muncitoresti. Agriculturd
mecanizatd. Subiecte din fabrici. Viata de familie a muncitorilor. Scene din viata artistilor. Scene din trecutul de lupta
a muncitorimii. Cred ca nu este de dispretuit peisagiul grandios, de viziune largd a tarii noastre.

Intrebarea urmatoare, despre tehnica adecvati realismului socialist, reprezinti, pentru
practica artistica, o problema la fel de stringenta ca cea legata de subiect, dar raspunsurile sunt
departe de a fi unanime, ceea ce arata, in fapt, ca fusese o tema neglijata si lasatd, cumva, in
suspensie, dupa cum rezultd si din celelalte texte discutate aici, mai ales din ,,Cum sa pictdm” al
lui Maxy. Nici ulterior nu va constitui o tema abordata direct, Insa privilegierea (prin premii, plata,
comandad) a anumitor genuri, tehnici, dimensiuni va asocia realismul socialist, de pilda, picturii in
ulei sau monumentelor sculpturale de bronz. Astfel, cea mai raspanditd idee printre artistii

chestionati este ca toate tehnicile pot sluji realismului socialist, cd ele pot ramane la latitudinea

artistului.
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4.7-4.8 Raspunsul lui Nicolae Furduescu la chestionarul despre realismul socialist (SANIC, Fond SAF, dosar 57, f. 61)

In chestionar, intalnim multe raspunsuri succinte, ca cel al lui Zambaccian, singurul neartist
dintre toti respondentii, ceea ce, impotriva asteptarilor, nu confera chestionarului sau nicio marca

speciala:

Problema realistd este o problema intéi de continut.

Tot succint, dar in registrul avangardist cu care a si debutat chestionarul, raspunde si Eugen Ciuca:

NU tehnica conditioneaza obtinerea SUCCESULUI unui subiect, dupa cum nici gramatica nu determina valoarea unei
POEZII.

Unii artisti propun din nou ,,bunul mestesug, fara exagerari” (P. Troteanu) sau ,,un desen bun,
sandtos” (Tania Baillyare), care nu au de-a face cu tehnica. Altii intuiesc ca realismul socialist
redirectioneaza mijloacele reprezentdrii cétre valorile academiste. Un artist neidentificat da
exemplul picturii ruse din secolul al X1X-lea, e singurul care o face, desi exemplul artei ruse si
sovietice era foarte prezent in discursuri sau reproduceri. Interesant raimane faptul ca modelele

propuse de el nu apartin artei contemporane, realismului socialist sovietic, ci filiatiei sale inventate.
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Sa fi fost o chestiune de optiune personald sau indrumarea sa fi preferat o introducere graduald a

modelelor?

Artistul constient va cauta sa realizeze o creatie realist socialistd, va cauta sd utilizeze mijloacele cele mai perfecte
spre a-si realiza ideia fard a-i fi frica de a fi acuzat de ,,clasicism” sau ,,academism”, intru-cat el stie cd tocmai cei ce
isi zic ,,novatori” sau ,,revolutionari” cu ori ce pret sunt expresiile decadentismului burghez.

Sa ne amintim de operele unor pictori ca Repin, Vaznetov sau Suricov e o pilda si un indemn.

La mijloacele formale se refera, in parte, si Oscar Han, insa in spiritul clasicismului modern, ce
era specific sculpturii sale i unei intregi directii a artei romanesti interbelice. El alege o cale de
mijloc, configurata de preocupdri pentru concret, obiectivitate, adevar, ce valorifica Inca teorii ca
cele ale lui Sirato si O. W. Cisek, de care Han si tot Grupul celor 4 fusese iremediabil legat. In

acest raspuns, Han pare a vorbi exclusiv despre sine:

Daca prin technica se intelege mestesug, adica mijlocul de exprimare, adicd mijlocul de realizare prin volum, forma,
linie, culoare, technica cea mai potrivitd este aceea care prin aceste mijloace urmareste concretul plastic, cu
obiectivitate respectuoasa fata de adevarul stiintific, fara sa intre in exagerarile pe care sentimentul romantic se sprijina
in transfigurarea formei sau in spiritul clasic care abstractizeazd forma sau al impresionismului care pulverizeaza
forma.

Un raspuns neobisnuit in acest context in care artistii mai degraba ocolesc problema tehnicii, da
graficiana Beca Rind care subordoneaza tehnica (inteleasd ca domeniu artistic) misiunii
realismului socialist de a educa masele si, de aceea, el este definit ca artd publicd (monumente,
panouri decorative) sau arta reproductibild (ilustratii). Intr-adevir, toate acestea vor juca un rol
major in strategiile de propaganda, poate, chiar mai mult decat productiile artistice destinate

expozitiilor sau muzeelor:

Realismul socialist e prin esenta sa o arta pentru mase; deaceea tehnica in care urmeaza sa fie lucrarile plastice trebuie
sa fie cea mai adecvata patrunderii lor in masele cele mai largi. Cele mai indicate pentru aceasta ar fi: fresca, panoul
decorativ, pictura de proportii, ilustratia la carti si reviste si statuarea monumentala.

Pictorul Raul Lebel acorda acestei intrebari cea mai mare atentie din tot chestionarul, luand literal
pretentia la adevar, la un adevar stiintific, a imaginii realist socialiste. Asadar, propune nici mai
mult, nici mai putin, experimente de laborator care sa asiste dezvoltarea unei tehnici cu adevarat

stiintifice:
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In cateva cuvinte: orice tehnica ar fi buna cu conditia sa fie o tehnica stiintifica, in sensul pe care acest din urma cuvant
il are astazi. Dacd am avea curajul sa ne facem o autocritica sincera, am recunoaste ca pictura nu se bazeaza pe nici o
tehnica stiintificd, ci numai pe un substrat de tehnica empirica. ...

De aceea ar fi necesar sa se Infiinteze un laborator de optica fizico-logica spre a se putea intelege de catre pictori ce
este lumina, care este raportul ei si fatd de culoare si de valoare si cum sunt toate acestea percepute de creer, caci
numai din aceasta Intelegere poate reesi pentru toti senzatia de armonie si de frumos.

Diferentele dintre realismul socialist i realismul burghez, cerute de ultima intrebare, vizeaza
exact aceeasi zond conceptuala ca si cea aferentd primelor doud intrebari, legate de perechea
realism socialist-formalism. Tn general, rispunsurile graviteaza iar in jurul tematicii, iar opozitia
dintre cele doua consta in reprezentarea sau absenta ei, in cazul realismului burghez, a clasei
muncitoare. Termenii opozitiei nu sunt, aproape niciodata, duri sau combativi, iar, uneori, opozitia
e complet dezideologizata precum static—dinamic (Adam Baltatu, Ion Dem.Demetrescu),
constructiv—distructiv (Despina Ghinokastra). Mai problematica este chiar notiunea de realism si
ce artisti din trecut pot fi inscrisi sub umbrela ei. Oscar Han exclude realismul din arta, ceea ce

ridicd, in subsidiar, indoieli cu privire la existenta realismului socialist insusi:

In plasticd unii artisti au creeat sporadic lucriri cu caracter realist. Cred ci aceastd problema are un cAmp mai vast de
cercetat Tn literatura, unde s-au creeat opere burghezo-realiste.

Pe de alta parte, Samuel Miitzner selecteaza aici artisti ,,burghezi” cu formule artistice diferite, de
la ,,realismul” secolului al XVII-lea pana la impresionismul celui de-al XI1X-lea, pe care nu 1i da
totusi la o parte, ci 1i include Intre posibile modele pentru contemporaneitate. La el, opozitia se
transformad, mai degraba, in continuitate, o ambiguitate pe care si discursul oficial o intretinea:
realismul socialist era prezentat ca o conceptie noua despre artd, radicala si diferita, dar care isi

cauta totusi legitimitatea intr-o genealogie (cum este cea a realistilor rusi din secolul al XIX-lea):

Artistii realisti burghezi ca Franz Hals, Vermeer, Chardin, Courbet sau Renoir si Monet (pentru realitatea luminei) si
altii ne-au lasat o pictura de ordinul cel mai inalt, totusi lipsita de avantul care conduce omenirea spre idealul Tnalt de
dreptate, omenie si adevar spre care tinde toatd omenirea muncitoare.

Este, deci, a noastra menire sa ducem stindardul frumosului mai departe pe drumul luminos al Realismului Socialist.

Ceea ce scrie Mac Constantinescu in dreptul acestei ultime intrebari meritd mentionat din cel putin
doua puncte de vedere. Raspunsul lui consta in simpla transcriere a unui citat din Sobolev, adica

inlocuieste exprimarea individuala cu textul oficial, cu citatul de autoritate:

89



A.L.Sobolev in ,,Teoria Leninista a reflectarii i Arta” scrie: ,, ... artistii trecutului nu au fost 1n stare sa dea un program
pozitiv, sd arate prin mijloacele artei calea reala care sa duca la crearea societatii socialiste noui. Aceasta e in stare sa
o faca numai realismul socialist, care are ca baza teoretica singura conceptie stiintifica asupra lumii, filosofia marxist-
leninista”.

Citarea lui Sobolev si a lucririi sale traduse in acelasi an in limba romani'® indicd sursele
recomandate si accesibile artigtilor. Chestionarul ar fi putut fi completat aproape in integralitate,
pornind de la lectura acestei mici carti. Daca se pot recunoaste unele idei, autorul nu este citat (cu
exceptia lui Mac Constantinescu) si putem banui ca nu lectura a fost calea de informare, ci o forma
intermediar, probabil orala. In afara de Sobolev, o alti publicatie tradusi spre educarea artistilor,

Decadenta artei burgheze a lui Vladimir Kemenov,®

pare sa fi fost receptata prea putin, deoarece
combativitatea ei nu este preluatd de raspunsuri, asa cum dovedeste mai ales atitudinea fata de
ultima intrebare. Pentru aceasta, cartea, in integralitatea ei, constituia un raspuns. Faptul ca
raspunsurile se bazeaza mai putin pe lecturi cat pe prelegeri finea de conceptia asupra ,,indrumarii”,
,ridicarii ideologice” sau ,,prelucrdrii” eminamente colectiva si ancoratd in mai multe tipuri de

practici institutionale.

Chestionarul insusi trebuie inteles din perspectiva unei practici si functiuni institutionale.
In colaborare cu USASZ, cu Ministerul si cu Sectia de agitatie si propagandi, ofensiva
colectivizarii artistilor a fost imbogatita, in 1948, cu noi strategii, din care educatia ideologica a
artistilor era una importantd. Daca, pana atunci, relatia dintre regim si artisti fusese mai precauta,
odatd cu instalarea integrald a puterii comuniste, lucrurile se schimba. In acest context,
chestionarul reprezinta incheierea unei prime etape de reorientare a artei catre realismul socialist.
La inceputul anului, sistemul educational abia se punea la punct si sarcina parea dificila, dupa cum

spune Nicolae Moraru intr-o sedinta a Sectiei de agitatie si propaganda:

Dar nivelul in ce priveste insusirea marxism-leninismului in artd este destul de jos... De aceea, cu toata ascutimea se
pune chestiunea de a realiza acel seminar de partid pt oamenii de artd. Nu o scoald de cadre propriu-zis. Ceva mai
larg, mai mobil. Trebuie multa atentie in munca de educare la artisti. Ca sa se asigure mai multa vigilenta ideologica

si in acelasi timp ca si se schimbe spiritul unor oameni de artd'®.

Daca, la inceputul anului, lucrurile stateau astfel, pana 1n luna august, acelasi Nicolae Moraru

declari rezultate mulfumitoare'®’, care pot fi binuite de optimism. Misiunea punerii in practici a

154 A se vedea nota 147.

155 A se vedea tot nota 147.

1% SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propagandi, 6/48, f. 24.

157 SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propagandi, 9/48, f. 219.
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formulei scolii de cadre revine USASZ si, mai departe, SAF. Arhivele acestuia pastreaza propuneri
de plenare si conferinte, pe de-o parte, cu teme artistice tinute chiar de istorici de arta — Radu

Bogdan, lon Frunzetti, lonel Jianu®®

—, pe de alta parte, teme importate direct de la scoala de cadre
precum ,,istoria partidului bolsevic” sau ,,materialismul dialectic”*®®. Ca si in cazul chestionarului,
importat si el din sistemul invatamantului de cadre, nu cunoastem in ce masura artistii frecventau
aceste reuniuni, cum le-au primit, dacd erau constransi sau se puteau sustrage. Privind global
chestionarul, care contine §i multe rdspunsuri superficiale sau total nepotrivite cu asteptarile,
tindem sa credem ca artistilor li se cereau cunostinte minime si/sau existau modalitati de evitare a
discursului ideologic. In orice caz, ca si sedintele sau conferintele, chestionarul reprezintd un
exercitiu al colectivitatii, o strategie pedagogica in sine, dincolo de verificarea cunostintelor.
Sedintele de indrumare, conferintele si plenarele vor deveni evenimente constante in viata
artistilor, Insa, pe cat ne spun arhivele, chestionarul pare sa fi ramas unic. Fara a fi subversiv —
niciunul dintre artisti nu pare sa fi avut aceasta intenfie — continea exprimari sau opinii ce nu aveau
nimic de-a face cu discursul oficial. Pentru noi, este pretios din mai multe puncte de vedere: intai,
arata procesul de constituire al limbii de lemn, dar, fiind o faza intermediara, aduce impreuna mai
multe tipuri de limbaje; apoi, aduce impreund mai multe conceptii despre arta si indica cum s-a

grefat realismul socialist in teorii locale interbelice.

Chiar daca exemplele anterioare au surprins variate formulari ale realismului socialist,
precum si felul in care diversi artisti se raportau la ele si la practicile discursului in ansamblu,
consideratiile cu privire la practica artistica propriu-zisa si, mai ales, la exemple concrete lipseau.
Din ele, nu rezulta in ce fel aparatul conceptual folosit era utilizat in evaluarea unei lucrari care nu
trecuse deja prin alte instante, care nu avea o autoritate prescrisd. Ce insemna reprezentarea
realitdtii? Care erau elementele recognoscibile ale unei lucrari formaliste? Cum era obtinutd
unitatea dintre forma si continut? Daca discursul nu parea sa fi fost motiv de disputa intre artisti,
lucrarile puteau sd nu Intruneascd acelasi consens, ardtdnd ca Insusirea si repetarea conceptelor
ascundeau intelegeri plurale, adeseori, incomplete. Exemplul urmator are de-a face cu practica
artistica si evaluarea artei intr-o situatie in care artistii sunt pusi sa-si verbalizeze criteriile. Artistii

trebuiau, adeseori, sa joace rolul criticilor cand participau la felurite comisii de selectie, pentru

1% SANIC, Fond SAF, 23, f. 58: Radu Bogdan “va trata despre elementele sociale din viatid”; Ion Frunzetti,
Modalitatile realismului; Ionel Jianu, Realismul in evolutia artelor plastice.
159 SANIC, Fond SAF, 37, f. 11 v. Se propune ca temele si fie prezentate de diversi artisti si, apoi, dezbitute in grupe
de discutii.
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expozitii sau achizitii, dar, In urma lor, nu ramanea, de obicei, decat selectia ca atare. In acest caz,
sedinta la care participa Boris Caragea, Ligia Macovei, Gh. Labin, M.H. Maxy, Jules Perahim,
Vasile Kazar, Eugen Popa, Gh. Saru, P. Dumitrescu, Tiberiu Krausz, Stefan Szonyi, Maximilian
Schulman, Dorio Lazar si lon Doru, artisti de toate specialitatile cu functii In UAP, precede nu atét
Expozitia anuali de stat din 1952, cat un raport cerut de o instanti superioara’®®. Aceasta explici
Tnregistrarea scrisa a discutiilor despre care nu stim daca au mai fost utilizate in scopul ce le
declansase, sau au fost suficiente in sine. Paperny sugereaza ca inregistrarea in scris surclasa, in
importantd, rostirea, documentele devenind, astfel, depozitare ale adevarului'®’. Ca si alte
documente destinate arhivarii, si procesele-verbale, ca cel de fata, trebuie sa fi trecut printr-un
proces de ,,editare”, insa gradul acesteia depindea de la caz la caz. In acest caz, editarea nu a ascuns
neintelegerile intre artisti cu privire la cele cateva lucrdri judecate si nici folosirea arbitrard a
conceptelor. Chiar in forma fragmentara in care s-a pastrat, documentul poate fi relevant din mai
multe unghiuri: pentru teatralitatea dezbaterilor si relatiile dintre actorii ei; pentru felul in care cei
implicati internalizau si utilizau vocabularul realismului socialist. Trei din patru lucrari discutate
erau acuzate de formalism fie global, fie numai prin vreun detaliu. Desi membrii Comisiei par sa
impartaseascd aceeasi terminologie si sa urmeze acelasi criteriu in selectarea lucrarilor, in dialogul
dintre ei, se pot repera mai multe intelesuri atribuite formalismului, care depind de artistul sau
lucrarea supusa judecatii. Acesta poate fi identificat in cel pufin trei ipostaze: una care tine de
raportul cu realitatea si adevarul (formalismul era calificat drept abstract si fals), o alta, de natura
politica, deoarece formalismul era rezultatul unei ideologii gresite, si o alta ce privea temele si
mijloacele reprezentationale — o compozitie stdingace, o perspectiva gresitd, o anumita culoare sau
gest puteau fi manifestiri ale unor inclinatii formaliste'®2. Formalismul este identificat de
participantii la sedinta in unele sau altele dintre elementele lucrarilor, de obicei, fiecare in ceva
diferit. O a doua optiune era naturalismul destinat lucrarilor cu valoare propagandistica mare,
precum diverse scene ce glorificau perioada de ilegalitate a PCR. Prestigiul artistic, ca la Iser,
asigurat de cariera sa interbelicd, dar si de recenta specializare in portrete ale lui Gheorghiu-Dej,
recunoasterea talentului, ca la Ciucurencu sau relatiile personale, ca la Mimi Saraga-Maxy, ghidau
sau indulceau evaluarea. Distinctiile nu mai erau asa clare, putdnd exista talent in formalism si
lipsuri in realism. Acest tip de ocazii si dezbateri a favorizat instaurarea modelelor si granitelor
realismului socialist local in care discursul verbal functioneazd disonant in raport cu imaginea si
ele nu se mai intalnesc decat la un nivel superficial. Nu se poate renunta la cuvant in ciuda faptului

ca nu pare capabil sa descrie ceea ce ochiul a ales sau, mai bine spus, nu pare capabil sd descrie,

160 SANIC, Fond UAP, Dosar 13/1950, f. 1-9 (Proces-verbal al sedintei de la Muzeul R.P.R. din 3 apr. 1952). Anexa
7.
161V, Paperny, op. cit., p. 197.
162 SANIC, Fond UAP, Dosar 13/1950, f. 1-9.
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fara echivoc, ceea ce mai multi ochi au vazut si selectionat. Este posibil ca reluarea persistenta, in
discursul verbal, a perechii realism — formalism, ai carei termeni erau definiti unul prin celalalt, sa

fi condus la un blocaj al instrumentelor critice reduse la minim.

Deoarece acest capitol a fost interesat mai mult de artisti si de felul in care ei au contribuit
la instaurarea si mentinerea unor componente discursive ale practicii artistice, nu a discutat deloc
aportul criticii de artd profesioniste care a contribuit, si ea, in mare masura, la perpetuarea unor
formule discursive si a unor definitii ale realismului socialist. Totusi, exemplele au fost indeajuns
de variate pentru a urmari diverse faze ale constituirii discursului realismului socialist, precum si
feluritele lui functiuni. Intr-un fel, discursul despre realismul socialist nu este despre el, nu este un
metadiscurs, ci face parte integrantd din practicile lui, indiferent de ,,profesiunea de baza”. Asa
cum au acceptat realismul socialist in practica artistica si institutionala, tot astfel artistii au acceptat
si discursul sau si au activat, n interiorul lui, concepte pe care le cunosteau anterior si care fusesera

forjate 1n cu totul alte circumstante.
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In noul sistem artistic in curs de transformare in prima decadi dupi Rizboi, nu numai
artistii sau lucrdrile erau supusi obligatoriu medierii si controlului institutional, ci si dimensiunea
publica a artei, temporalitatea, felul ei, intdlnirea cu publicul. Incepand cu 1948, se incearci
punerea la punct a unui sistem de expozitii colective, anuale si nationale, care sd confere o
identitate comuna si convergentd artei produse in noua Romanie socialistd, sa formeze si sa
actualizeze colectivitatea si s implineasca misiunea pedagogica, democratica si propagandista a
artei. In procesul de institutionalizare totald a artei, expozitia colectivd constituia ultima veriga,
rezultatul la care conlucrasera indrumarile, stimulentele si presiunile. In plus, era ultima fazi a
productiei, 1n sensul propriu al termenului, artistice a carei desfasuurare imprumuta trasaturi ale
economiei planificate. Dupa intrarea in SAF si, apoi, UAP, participarea la expozitiile colective
devine, pentru artisti, aproape unica sansd de a fi expusi, dar si confirmarea acceptarii sistemului
si a statului ca unic patron al artelor. Expozitiile au fost un teren crucial in care a fost negociata
relatia dintre stat — institutii artistice — artisti si, care, totodata, a definit realismul socialist Tn
diversele lui faze. Cu fiecare expozitie, cerintele cétre artisti si disponibilitatea lor de a le Implini
deveneau mai precise, iar selectia de lucrari a jucat un rol important in definirea practicii artistice,
n acel cum se face, semnificativ cu atdt mai mult cu cat indicatiile verbale erau sarace in astfel de
preocupari, discursul vizand, in fapt, alte teluri. Asadar, expozitiile au fost mijlocul cel mai eficient
st mai comprehensibil de a forja, pentru artisti si de catre artisti, constrangerile, dar si limitele
imaginii artistice socialiste timpurii. Ele furnizau indicatii asupra temelor si genurilor permise si
stabileau ierarhii ale acestora; tot ele au impus dominatia absoluta a artelor plastice si a anumitor
strategii reprezentationale sau tehnici’. La fel ca si in alte structuri institutionale, expozitia

colectiva nu este un fenomen nou, ci doar unul adaptat si redirectionat de politici culturale noi. La

! Susan E. Reid, op. cit., p. 153-184. Susan Reid vorbeste in termeni similari discutind un caz exemplar de expozitie:
,» Indeed, Industry of Socialism was an exercise in integrating artists into socially useful, planned production: the
romantic and modernist paradigm of the individualistic creative genius working in mysterious and unaccountable
ways was to be superseded by the industrial model of "engineer of human souls," as Stalin reputedly called them.
Artists were now paid employees fulfilling the social command in accordance with a predetermined master plan” (p.
158). Pentru rolul de propaganda atribuit artei la o expozitie similard, a se vedea: K. Andrea Rusnock, ,,The Art of
Collectivisation. The 1939 All-Union Agricultural Exhibition”, in Totalitarian Art and Modernity, Mikkel Bolt
Rasmussen, Jacob Wamberg (ed.), Aarhus, Aarhus University Press, 2010, p. 198-216.
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fel ca in alte structuri institutionale, politicile au variat si au fost alcatuite din mers, la fel ca si
datele tematice si formale ale realismului socialist. Expozitiile au clarificat faptul ca modelul
absolut al artei, modelul sovietic, nu va fi niciodata atins si ca artistii si statul trebuie sa faca eforturi
de a inventa si mentine o alternativa care sa nu fie nici prea departata de acesta, dar sa si convina
mediului artistic local. Pe de-o parte, putem vedea, in acest sistem periodic de expozitii, intentia
de a defini si selectiona un canon local al realismului socialist, fapt care s-a si intamplat in 1953,
cand o galerie de artd contemporana s-a deschis la Muzeul de Arta al RPR, cu lucréri achizitionate
de la ultimele doud expozitii anuale. Constituirea ei nu mai putea fi améanata cand se parea ca
regimul castigase, in sfarsit, stabilitate si legitimitate. Pe de altd parte, expunerea permanentad de
la Muzeu, precum si expozitiile colective contin, in unele privinte, straturi temporale anterioare

mai recente sau mai indepartate.

Adeseori, privirile retrospective asupra perioadei 1944 — 1953 se opresc la expozitia
Flacara din 1948 ca la o poarta dupa care nu mai existd intoarcere. Ea pare a fi instrumentul si,
totodati, simbolul instaurarii realismului socialist in artd2. Fira indoiali ci rolul ei inaugurator nu
este de neglijat, mai ales daca e privit in perspectiva mai larga a altor manifestari expozitionale
(ceea ce va face subcapitolul urmator), insa, in comparatie cu oricare dintre expozitiile anuale
ulterioare, atat procedurile de organizare, cat si lucrarile incluse au fost un compromis denuntat
aproape imediat. Ca urmare, a fost sters din istorie si redescoperit abia cand a fost nevoie sa se
scrie istoria artei postbelice®. Tn acel context, Flacdra era destul de indepartata, astfel incat si nu
se mai repete si putea servi foarte bine pe post de eveniment inaugurator al noii istorii. A pastrat
acelasi rol si dupd 1990, cu specificatia ca inaugurarea pardsise registrul fericit si devenise
deplangerea unei noi istorii tragice. O recapitulare a istoriei expozitionale dinainte si dupa Flacdara
schimba absolutul oricareia dintre perceptiile de mai sus, ardtdnd ca multe practici expozitionale
au fost absorbite de sistemul artistic socialist, practici care, adeseori, au fost perpetuate de artisti

educati in perioada dinaintea celui de-al Doilea Rizboi Mondial®.

In 1944, dupi o intrerupere de un an datoratd Razboiului, Salonul oficial, o constanta a

vietii artistice moderne incd din Romania secolului al X1X-lea, este reluat, aducand unul dintre

2 Magda Cérneci, op. cit., p. 19.
3 A se vedea: Artele plastice in Rominia dupd 23 august 1944, G. Oprescu (ed.), Bucuresti, Ed. Academiei RPR, 1959.
4 Pentru o listd aproape completd a expozitiilor din 1944-1953, a se vedea: Artele plastice..., p. 163-168.
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primele semne ale revenirii la normalitate. Continuarea sistemului Saloanelor, desi aparent
conform traditiei antebelice, reflectd, la o mai atenta privire, schimbarile institutionale in campul
artelor si ascensiunea artistilor angajati. Daca in 1944, presedintele era Ion Petrovici, ministru al
culturii si educatiei nationale In guvernul Antonescu, si restul juriului era alcdtuit din artisti,
membri ai Corpului Artistilor Plastici, in anii urmatori, presedintia juriului revine, din nou,
artistilor. Din componenta lor, se poate deduce ca reorganizatul SAF preluase responsabilitatea
numirii juriului. La Saloanele oficiale, se obisnuia ca functia de presedinte al juriului sa revina cate
unui artist recunoscut, care imprumuta, astfel, un oarecare prestigiu si expozitiei, ajunsa destul de
prafuita in ultimii ani, si, din aceastd perspectiva, presedintia lui Ressu din doi ani succesivi, 1945
si 1946, nu pare a avea nimic aparte. Numai ca, in conjunctie si cu restul juriului, provenit din
comitetul de conducere al SAF, aceasta functie nu era doar o recunoastere a carierei sale artistice,
ci un semn al noii sale puteri. Citirea rapida a artistilor si titlurilor din cataloagele expozitiilor lasa
impresia ca arta interbelica 1si regdsise o continuitate (frapeaza, intr-un fel, lipsa unor lucrari legate
de tematica razboiului, durerii, pierderii, mortii ca si cum artistii ar fi fost desprinsi de evenimente
ce abia se incheiaserd). In 1947, in introducerea catalogului ultimului Salon cunoscut, lonel Jianu
ii conferd, ca intr-o premonitie, o dimensiune retrospectivd. Aceasta rezulta si din includerea
Salonului oficial intr-o serie ampla de evenimente in care intrau mai multe miniretrospective,
inclusiv una dedicata lui Nicolae Grigorescu, si deschiderea Colectiei Zambaccian in chip de prim
muzeu socialist. Istoria artelor din secolul al XX-lea, vazuta de Jianu, se dezvolta in patru generatii
de expozanti. Indiferent de distinctiile mai nete sau mai fluide intre o generatie si alta, impreuna,
ele constituiau, pentru critic, un fir continuu marcat de ,,vointa estetica a epocii”, precum §i un
caracter european®. Ca si temele sau genurile picturii (asa cum reies din titluri), aceleasi ca cele
preferate in perioada interbelicd, introducerea lui Jianu pare sd intareasca ideea ca aproape nimic
nu intervenise in liniaritatea acestei istorii. Si, totusi, cateva detalii semnaleaza ca unele lucruri
erau pe cale de transformare. Intre 1944 si 1947, juriile Saloanelor au fost colonizate de artisti din
comitetul de conducere al SAF, cu optiuni de stanga mai vechi sau cu adeziuni rapide dupd Razboi.
Unii dintre ei, precum Maxy, intr-un an chiar presedintele juriului®, nu numai ci ocupi o pozitie
vizibila, dar si expun asiduu in toti anii, desi, in epoca interbelica, nu fusesera interesati de Salonul
oficial. Lucrarile expuse contineau o samanta a directiilor tematice pe care arta din Roméania le va
urma foarte curand (dau doar cateva exemple din 1947: Muncitori la Resita, Brigadiere la sapa,
Articolul de fond). Impreuni cu aceste detalii, in 1947, isi face auzitd vocea noua autoritate politica,
prin ministrul artelor, Ion Pas, care, n introducerea sa la catalogul Salonului, anunta inceputul unei

noi relatii dintre artist si stat: ,,Este marele merit al slujitorilor artei ca, intelegandu-si misiunea in

STonel Jianu, ,,Configuratia picturii roméane contemporane”, in Salonul oficial. Expozitii retrospective, Bucuresti, 1947,
p. 13-16.
®Salonul oficial de toamnd (desen — gravurd - acuareld), Bucuresti, 1947,
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viata poporului cu ale cérui necazuri si ndzuinte sunt infratiti, nu se lasa prada descurajarii, si este
deopotriva marele merit al regimului democrat ca, in pofida sarcinilor coplesitoare ale momentului
prezent, isi recunoaste indatorirea de a stimula manifestarile artistice si de a-i sprijini pe artisti”’.
Tonul este moderat, punand artistii si statul pe picior de egalitate, iar discursul contine, mai
degrabd, promisiuni ademenitoare decat misiuni fortate. Ultimul Salon si-a ardtat pe deplin

dimensiunea oficiald si politicad pe care a avut-o intotdeauna, numai ca acum oficialitdtile se

schimbasera. Acestea ii vor schimba, in 1948, si numele, dar vor pastra parte din trasaturi.

In afara Salonului oficial, expozitiile colective tinuserd, inainte de rizboi, de
autoorganizarea artistilor si de facerea si desfacerea grupurilor care, in cele mai multe cazuri, aveau
in comun nu conceptii categorice sau dogmatice, ci afinitati personale, de generatie sau nevoia de
promovare si sustinere reciprocd. Dupd Razboi, viata grupurilor nu a mai apucat sa se refaca,
initial, din cauza precaritatii mijloacelor si scaderii pietei, iar, mai apoi, deoarece structurile
institutionale, in care artistii au trebuit sa se insereze, nu agreau initiativele colective, care le-ar fi
putut concura, si de aceea si-au arondat incet-incet toate manifestarile expozitionale. Asistam la
ultimele zvacniri ale unei istorii expozitionale prodigioase precum cea a Tinerimii artistice (1945-
1947), dar si la initiative castrate de Razboi care se cer acum implinite ca expozitiile Grupului
grafic (1947) sau ale grupului suprarealist Infra Noir, alcatuit din Paul Paun, Gherasim Luca si D.
Trost (1946, Bucuresti, Caminul artei)®. Spiritul contestatar anima alte evenimente, ca singura
expozitie a nou-infiintatului grup Luchian-Paciurea (1946) ai carui artisti provocasera scandal la
Salon prin retragerea lucrarilor. Nu este deslusit daca gestul avea si o motivatie politica, cum lasa
si se inteleagd Dumitru Demu®, unul dintre revoltati, sau daci era vorba numai de nemultumirile

tinerei generatii fatd de monopolul ,,vechilor maestri”, asa cum se subintelege din actele SAF°.

1n paralel cu elementele de continuitate punctate de, pentru unii neobservabile, coloraturi
nefamiliare, se pune la punct o viatd expozitionala cu totul noud in care coincidentele cu unele linii
de forta ale ideologiei comuniste sunt recognoscibile din titlu. Acestea au constituit o buna ocazie
de formare a unor grupuri neoficiale de artisti angajati, de propulsare a unor nume necunoscute si
de introducere in circuitul public a unor teme putin abordate pana atunci chiar si de cei cu optiuni
de stanga. In acelasi timp, titlul putea acoperi o realitate concordanti numai in modul cel mai
general, deoarece scopul acestor expozitii tinute inainte de 1948 era si atragerea artistilor, si
aproape orice lucrare 1si putea gasi loc. Cele mai multe insistd pe muncd si muncitor, ca personaj
paradigmatic al noii ere, fiind organizate prin SAF si prin intermediul diverselor ministere: Munca,

arta si democratie (1945), Expozitia de arta muncitoreasca (1945), Munca in arta plastica (1947).

" Ton Pas, ,,Luna artelor”, in Salonul Oficial..., p. 7.
8A se vedea si M. Carneci, op. cit., p. 14-16.
° D. Demou, op. cit., p. 109.
10 SANIC, Fond SAF, Dosar 28, f. 103-104.
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Ultimele doud sunt mai putin semnificative prin lucrarile expuse, cat prin faptul ca se vor marturii
ale democratizarii artei nu numai in sensul receptarii, ci chiar al productiei: expozantii sunt, ei

ingisi, muncitori si artisti amatori. Tot aici se insereaza si ideea artistului (profesionist) — muncitor:

‘ s

ERUL MUNCII

5.1 Exporzitia de artd muncitoreascad, 1945 (coperta catalogului)
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5.2 Expozitia de artd muncitoreascd, 1945 (aspect general)
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,»IN-a existat geniu in arta plastica fard aceastd munca care depaseste pe omul obisnuit. Iatd de ce
artistii se gdsesc printre muncitori intre care ei se simt asemenea lor”*!.Expozitiile Grupului
feminin (1947 si 1948) presupun simultan referinte la trecut, caci existase un grup format numai
din artiste, dintre care unele expun si acum, si la prezent, deoarece ele sunt prinse in emanciparea
comunista a femeii si 1n structurile corespunzatoare din SAF, din USASZ si, mai departe, din
Confederatia Generald a Muncii. Chiar daca, in epoca interbelica, legéturile cu tarile central- si
est-europene, vecine si Tmpartasind, din anumite puncte de vedere, o istorie comuna au fost
consistente la mai multe niveluri ale campului artistic (de la Casa Regala care comanda mai multe
monumente publice sculptorului croat lvan Mestrovi¢ pana la avangarda care se pozitioneaza in
reteaua constructivistd a avangardelor central-europene), ele nu avusesera niciodatd un caracter
sistematic. Imediat dupa 1945, se incearca, si prin intermediul artei, configurarea unei identitati
socialiste comune tarilor aflate sub dominatie sovietica, identitate care, mai ales intr-un stadiu
ulterior, va fi plasata in opozitie cu cea occidentald. Blocul estic incepea sa se construiasca. Primul
acord, dorit a fi pe termen lung, incheiat cu Uniunea Pictorilor din Bulgaria, va aduce cateva
colaboriri, intre 1945 si 1947, in expozitii si cilitorii reciproce®. Prima transi de artisti trimisi la
schimb de experientd sunt Nutzi Acontz, Vasile Dobrian, Alexandru Istrate, Alexandru Padina,
Traian Sfintescu si George Tomaziu. Dintr-un raport asupra calatoriei, pastrat de la Al. Istrati, se
subintelege ca vizita a fost, mai mult decat o célatorie de lucru n vederea expozitiilor, un prilej de
a face cunostinta cu reorganizarea sistemului artelor din Bulgaria, care a starnit inerente comparatii
cu sistemul autohton (unde beneficiile pentru artisti par mult mai mici)'3. La fel, cilitoria artistilor
bulgari Tn Romania va fi conceputa conform practicilor de documentare ale artistilor socialisti ce
abia Incepeau sa prinda cheag: pe langa locuri cu valoare culturala nationala, ei vor fi dusi la centre
industriale precum Hunedoara. Tugoslavia va fi invitata la Salonul din 1947 si, din nou, aldturi de
Ungaria, in 1948. Selectii de arta romaneasca sunt livrate la schimb la Sofia, Praga (1950),
Moscova (1949), Berlin (1953) etc., o practicd ce a supravietuit pana la caderea comunismului.
Ele par a contine, alaturi de artd contemporand, si un mic corpus istoric care sd prezinte valorile
nationale si sd sustind continuitatea artei roménesti'*. Paradoxal, expozitiile de artd sovieticd nu
au fost pe masura discursului verbal, in care invocarea modelului sovietic constituia un topos
obligatoriu. Ceea ce nu inseamnd, desigur, ca el nu a functionat prin intermediul reproducerilor si,
pentru cei mai norocosi, a célatoriilor in URSS. Pe de-0 parte, ca intotdeauna n astfel de cazuri, e

interesantd imaginea pe care Romania o contruieste pentru exterior ce confirmd sau infirma

11 Ton Jalea, ,,Muncitorii si artele plastice”, in Expozifia de artd plasticid muncitoreascd, iulie 1945, f. p.
12 SANIC, SAF, Dosar 19, f. 115-116: acord semnat de Maxy, secretar SAF si Al. Jonkov, presedinte al Uniunii
Pictorilor Bulgari. A se vedea si cataloagele: Salonul oficial. Pictura si sculpturd, Bucuresti, 1945 si Expozitia de artd
plastica romdno-bulgard, Bucuresti, 1947.
13 SANIC, SAF, Dosar 16, f. 205.
14 A se vedea, spre exemplu: K. R. Déderlin, ,, Tradition und Fortschritt in der Ruménischen Malerei und Plastik.
Gedanken zu der Ausstellung in de Staatlichen Museen zu Berlin”, in Bildende Kunst 1, 1954, p. 38-48.
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canonul interior, dar si felul in care el reflectd diversele stadii ale configurarii realismului socialist.
Este o cale lungi intre lucririle de facturd postimpresionisti de la expozitia romano-bulgara®® pani
la apogeul acestui tip de colaborari care, pentru perioada ce ne intereseaza aici, se situeaza chiar
n 1953, la expozitia organizata in cadrul Festivalului mondial al tineretului de la Bucuresti. Acesta
din urma nu a fost restrans la tarile socialiste, ci aduna tineri din organizatii de stdnga din multe
tari si chiar de pe alte continente, insa evenimentul se adresa mai ales, lor ca si celelalte festivaluri
similare, de la Praga (1947), Budapesta (1949), Berlin (1951). Romania reusise sa pregateasca
pentru expozitie, la care, de altfel, castiga mai multe premii, lucrari speciale pe care le-a completat
cu lucrari deja verificate, pe cale de a intra in canonul realist socialist al noii Galerii de arta

contemporana de la MNAR.

Dupa 1948, cand se inventeaza Expozitia anuala de stat, cu exceptia selectiilor trimise in
tarile Blocului socialist, toate eforturile sistemului se vor concentra asupra organizarii $i mentinerii
unei expozitii unice colective anuale. Privind cronologia in intervalul 1948-1953, putem constata
ca aceste eforturi au fost soldate uneori cu esecuri, caci ele nu vor avea loc anual ci cu intermitente
n 1950, 1952 si 1953. Spre compensatie, Expozitia anuala se restrange doar la grafica in 1949 si
la cateva Expozitii regionale, care erau solutia mobilizarii artistilor din provincie, a caror prezenta
era, In general, minora la Expozitiile anuale, organizate intotdeauna la Bucuresti si care rimaneau
sub monopolul centrului. Abia dupa 1954, cand sistemul isi va dobandi stabilitatea, si controlul
asupra provinciei va fi mai mare, expozitiile in formula lor regionala (sau interregionald) isi vor
dobandi periodicitatea, favorizand si o anume uniformitate. In ciuda esecurilor care incep chiar in
1948, de care se va ocupa subcapitolul urméitor, si intermitentelor, procesul de evaluare si
supraveghere continua a artei, pe care sistemul expozitiilor anuale il presupunea, a avut, in 1952
st mai 1953, rezultatele scontate, dand posibilitatea selectiondrii unui canon care nu numai cd va
intra In Galeria de artd contemporana, discutata in ultimul subcapitol, ci va fi reproduse si itinerat
in toate publicatiile si expozitiile majore. Si din perspectiva expozitiilor 1953 a reprezentat anul
instaurdrii depline a realismului socialist, marcat totusi de nelinisti si fisuri politice care vor duce,

n timp, la diluarea formulei canonice?®.

15 Parte din lucrdrile bulgare au rdmas in Romania si au intrat, mai tarziu, in patrimoniul Muzeului de Artd al RPR,
unde se gasesc si azi.

16 Asteptiri aseminitoare s-au inregistrat si in RDG, unde s-a organizat o mare expozitie la care se spera, dupd multe
esecuri, prezentarea unei arte realist socialiste ,,fara urme de formalism”. A se vedea: Tino Heim, ,,Ein Pyrrhussieg
des Sozialistischen Realismus. Die Dritte Deutsche Kunstausstellung und das Scheitern einer kulturpolitischen
Ambition”, in Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen, Karl-Siegbert Rehberg, Wolfgang Kleist,
Paul Kaiser (ed.), cat. exp. Neues Museum, Weimar, KéIn, Walter Kénig, 2012, p. 133- 137.
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Mergand mai departe cu incercarea de a demonstra ca formularea si stabilizarea anumitor
practici expozitionale, importante pentru instaurarea realismului socialist, s-a produs in cadrul unui
proces Tn care nici reusitele si nici politicile artistice precise sau eficiente nu au fost, neaparat, o
constanta, voi analiza trei expozitii din 1948, ale caror imagini, strategii si efect apar, retrospectiv,
profund legate. Desi intdietatea i-a fost acordata expozitiei Flacara, ele au conlucrat la
introducerea unui sistem expozitional de duratd in care au reusit si mobilizeze un numar
considerabil de artisti de toate generatiile. Toate, la un loc, au confruntat, pentru prima data, artistii
luati impreund cu etapele efective ale unei arte socialiste controlate de stat. Dintre cele trei
expozitii, numai doud, Flacara si Expozitia de stat, apartin istoriei publice, pe cand cea de-a treia
a ramas in istoria subterana. Este vorba de Salonul oficial din 1948, programat sa continue seria,
rimas in stadiu de proiect. Azi, el existd numai in arhivel’, insi, si pentru artistii epocii, el a avut
o semnificatie fundamentala, chiar daca nu s-a concretizat. Fiecare dintre expozitii le-a negat pe
cele precedente si, totusi, fiecare a incorporat aspecte ale celei (celor) precedente, de la modalitati
de organizare, scopuri pana la artisti si lucrari. Organizarea a trei expozitii colective diferite avand
acelasi tel, de a institui noi relatii intre stat si artisti, a fost un fapt exceptional, dar simptomatic.
Intervalul scurt intre ele permite observarea mai lesne a incorporarilor din trecutele expozitii, ce
se pot pierde cand distanta temporald e mai mare, cu atdt mai mult cu cat ele erau negate de
discursul oficial, deoarece se opuneau ideii de progres al artei si artistului sub auspiciile statului

socialist.

In aprilie 1948, se deschide expozitia Flacdra, initiatd de un presupus grup artistic (tot o
ramasitd interbelicd) cu acelasi nume, pe care il preluase, la randul sau, de la recent infiintata
publicatie a USASZ. ,,Comitetul de initiativa” al expozitiei Flacara, cum era listat chiar in catalog,
cuprindea nume sonore de artisti cu optiuni stilistice diferite (M.H. Maxy, Lucian Grigorescu,
Alexandru Ciucurencu, Cornel Medrea, Mac Constantinescu, Boris Caragea), la care se adauga
mai tinerii Ligia Macovei, Eugen Ispir, Gheorghe Labin, Zoe Bdicoianu, precum si colectionarul
K.H. Zambaccian si criticul Nicolae Argintescu-Amza. Unii dintre ei facusera parte si din juriul
Salonului oficial din anul anterior. Un articol din ziarul Natiunea prezinta grupul Flacdara, initiat

de M.H. Maxy, ca pe o avangardd a transformarii artei dintr-o ocupatie elitistd, desprinsa de

7 SANIC, Fond Ministerul Artelor si Informatiilor 1948-1950, Dosar 157/1948. Dosarul cuprinde, in intregime, acte
privitoare la pregatirile Salonului oficial, 1948: numirea juriului, procese-verbale ale selectiei, justificarea amanarii.
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realitatea sociald, intr-una angajata, ce trebuia sa se deschida catre colectivitate si sa se integreze
noilor instituitii si noii ideologii'®. Se profileazi doua directii, la intersectia ciirora este proiectat
artistul: prima are ca punct de plecare initiativa personala sau, in acest caz, a grupului care, spune
articolul, ,,a hotarat sa puie bazele unei miscari concordante cu ideologia democratica
dominantd”®®. Cealalti directie este definiti de o autoritate normativi nelocalizati si impersonal,
asa cum dau impresia frazele din ultima parte a textului care anunta parametrii viitoarei expozitii:
»tematica [...] se precizeaza ntr-un continut progresist” si, mai ales, ,,S-au lamurit pictorilor
[...]deosebirile dintre realismul plat si realismul critic” si ,,dimensiunea panzelor a fost hotardta”
(subl. mea)?. Aceasta dubli perspectiva va fi reluata, intr-un mod mai elaborat, de introducerea
micului catalog, redactatd de poetul comunist Marcel Breslasu, la acea vreme, functionar al
Ministerului Artelor si Informatiilor. El localizeaza insa sursa autoritatii in USASZ, a carui menire
fundamentala stitea sub semnul vag al , clarificarii ideologice”. In noua ecuatie a artei, Breslasu
mai include, pe de-o parte, sprijinul direct al statului prin achizitionare de lucrari si, pe de alta,
publicul, intr-o singura ipostaza — clasa muncitoare —, dar intr-o dubla calitate — de spectator si de
subiect al artei. 2! Rolul de avangardi al expozitiei sau al grupului apare deja mai atenuat, intr-0
forma in care se poate recunoaste tipicul criticii si autocriticii. Astfel, in ciuda progresului, prefata
constata persistenta formalismului, definit concis atat din punct de vedere moral (,,arta decadenta”,
»deviere”), cat si al continutului (asociat, In mod ciudat, cu impresionismul sau expresionismul) si
necesitatea reinnoirii permanente a eforturilor de a-1 inlatura. Dincolo de retorica textului, faptul
ca expozitia constituia doar o ,,etapa”, o ,,confruntare” si un ,,examen” pentru artisti raimane, fara
indoiala, valabil. Entuziasmul aratat de publicatiile oficiale va scddea rapid dupa vernisajul
evenimentului, locul lui fiind luat de critici care au lasat sa se inteleagad nemultumirea autoritatilor
cu privire la insuficienta schimbare a artistilor In tematica si maniera. Poate ca Flacara s-a vrut un
fel de anti-Salon, insa n-a reusit sd fie decat o expozitie modernista (asa cum o arata putinele
reproduceri din presa, precum si lista de lucrari din catalog) al carei angajament era vizibil cu

precidere in titluri, cirora le corespundea o arti care se schimbase prea putin?2.

Nemultumirea fata de Flacara, manifestatd In numeroase articole de presa, a condus, cel
mai probabil, la concluzia cd era nevoie de o implicare mai organizatd a statului in politica artistica.

Ocazia s-a oferit la pregatirea Salonului oficial care urma sa-si continue periodicitatea anuala. S-a

18 Alexandru Popovici, ,,Grupul plastic Flacdra”, in Nafiunea, 10.01.1948, p.2.
Plbid.
Dlbid.
21 Marcel Breslasu, ,,Cuvant inainte”, in Grupul plastic Flacara, Bucuresti, 1948, p.4.
22 Merita amintit ca titlul va juca un rol important pentru evaluarea unei lucriri pe tot parcursul functionarii sistemului
artistic socialist; un titlu putea, spre exemplu, sd faca o lucrare mai adecvata unor cerinte. Corneliu Baba povesteste,
ntr-o Tnsemnare autobiografica, cum lucrarea Odihnd la cdmp, prezentatd la Expozitia anuald din 1954, a trecut cu
bine de juriu pentru cd Maxy a sugerat ca facea parte din ciclul 1907, un ciclu la care artistul lucrase anterior:
http://www.corneliu-baba.org/Pages/01/maturitate/14.html, accesat 19.08.2015.
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revenit la un juriu mixt, format de Ministerul Artelor si cuprinzand artisti-functionari, muncitori
si, abia Tn ultimul rand, reprezentanti ai SAF: Radu Bogdan, Lucian Grigorescu, Lelia Rudascu
(Minister), Zambaccian, Ligia Macovei (SAF), Nicolae Argintescu-Amza (presa/propaganda),

Hans Koch si Zaharia Ivan (muncitori).

Intervalul dintre cele doud expozitii a fost utilizat pentru trimiterea de noi semnale cu
privire la asteptdrile de la viitoarea expozitie. Pentru a concorda cu festivitati politice, tema
generala trebuia sd fie legatd de Revolutia de la 1948, extrem de importantd pentru rescrierea
istoriei Romaniei moderne in cheie comunisti?®. Din procesele verbale ale SAF, rezulti ci
semnalele cu privire la recomandarile tematice ale Salonului incepusera inca din iarna si ele se
desfisurau paralel cu initiativa Flacdra®®. Tot documentul respectiv mentioneaz ci ziarul (gazeta)
de perete constituia una din modalitatile prin care semnalele ajungeau la artisti, dar, probabil, nimic
nu se compara cu transmiterea verbald. Sheila Fitzpatrick considera ,,semnalele” o componentd
politica importantd in timpul lui Stalin; transmiterea cerintelor sau recomandarilor se facea oral si
in formulari imprecise ce lasa loc, pe de-o parte, la interpretare si, pe de alta, la critica, in cazul in
care rezultatul nu era multumitor sau apirea o decizie de schimbare politica?®. Discutand exemplul
unei expozitii emblematice pentru instaurarea sistemului centralizat al realismului socialist in
URSS — 15 ani de arta sovietica (1932-1933) —, Cécile Pichon-Bonin demonstreaza ca mijloace
similare se puteau utiliza si in domeniul artistic®®. Nu stim cu precizie cum a functionat
transmisiunea si cum s-au facut cunoscute artistilor ,,tendintele actuale in arta”, stim Tnsa ca numai
60 din cele 1100 de lucrari depuse au fost considerate acceptabile. Dupa Flacdra, noul esec
indeamna la prudenta si, astfel, Salonul va fi amanat. Nu va fi niciodata reluat, ci se va transforma,
la sfarsitul lui 1948, in Expozitia anuald de stat. Si fara existenta publica, el a functionat ca un soi
de critica generalizatd la adresa comunitatii artistice, a Intdrit controlul statului si a clarificat
artistilor faptul cd depindeau de stat si de cerintele lui. Salonul subteran a alcatuit un fel de
expozitie de arti formalistd, asa cum se organizaseri efectiv in URSS in anii 1930%'. Chiar daci

nu putea fi vizitata, artistii, criticii si functionarii culturali, toti o cunosteau.

In etapa posterioara, mijloacele de presiune si cooptare a artistilor au fost diversificate, cel

putin o parte le aminteste chiar propunerea de amanare a Salonului semnata de membrii juriului,

23 Pentru reevaluarea Revolutiei de la 1948, a se vedea: Vlad Georgescu, Politicd si istorie. Cazul comunistilor romdni
1944-1977, Bucuresti, Humanitas, 2008.
24 SANIC, Fond SAF, Dosar 23, f. 167v (proces-verbal datat 12 febr.)
2 Sheila Fitzpatrick, Everyday Stalinism ..., p. 24-28.
26 Cécile Pichon-Bonin, Peinture et politique en URSS. L’itinéraire des membres de la Société des artistes de chevalet
(1917-1941), Paris, Les Presses du réel, 2013, p. 257.
2" Arta in era capitalistd, Moscova, 1931 sau Arta in epoca imperialistd, Leningrad, 1931. A se vedea: Adam Jolles,
,,Stalin's Talking Museums”, in Oxford Art Journal, 28 (3), Oct. 2005, p. 429-455. De asemenea: Wladimir Gussew,
,»Wo die Wahrheit und wo die Liige ist”, in Agitation zum Gliick. Sowietische Kunst der Stalinzeit, Hubertus Gassner
(ed.), Documenta Halle, Kassel, 1993-4, Bremen, Ed. Temenn, 1994, p.17-18.
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stimulente financiare: ,,prelucrari sub toate formele a problemelor plastice, in presa, prin conferinte
[ceea ce s-a si facut, dupa cum am aratat in capitolul anterior] si adunari sindicale, precum si cu
ajutoare prin Fondul creatiei”?®. De asemenea, cele de mai sus trebuie sa fi fost ocazii pentru

impartirea/sugerarea/comisionarea subiectelor ntr-un mod mai organizat.

Sistemul unei expozitii anuale, generale, cu juriu si premii, organizate de stat prelua, in
fapt, modelul Salonului de care voia sa se delimiteze. Evenimentul era prezentat drept un anti-
Salon, o expozitie care schimba radical destinatia artei: ,,Se rupe astfel, anunta Scanteia pe prima
pagind, vechiul obicei al regimurilor burghezo-mosieresti care faceau din expozifii intr-adevar un
«salon» pentru o mani de fabricanti si bancheri”?. Expozitia are parte de o adevirati ,,inscenare”,
de care nu se bucurase pana atunci nicio expozitie postbelica, a spatiului expozitional, a vizitelor
si a rasunetelor de presa. Fotografii cu cozi imense de ,,oameni ai muncii” ce se formau la intrarea
in expozitie ilustreazd mai multe numere din Scanteia. Desi raportarea unui numar mare de
spectatori era, fara indoiala, esential pentru propaganda din jurul Expozitiei, putem crede ca nu era
totusi departe de adevar: locul de desfasurare trebuie sa fi starnit curiozitatea multora. Organizarea
Expozitiei in fostul palat regal a constituit o migcare inteligenta de a-l desacraliza, de a face astfel
si mai evidenta absenta stapanului®®. Totodati, reconversia cladirii nu parea atat de drasticd precum
in alte cazuri, cdci regalitatea era nlocuita cu ceva care, in imaginarul popular, nu era mai putin
nobil. Expozitia se dorea nu numai un anti-Salon, ci si ruptura radicald de trecutul recent. lata ce
scrie un cronicar: ,,Insusindu-si criticile juste aduse expozitiei din primavara a grupului Flacara,
artistii au facut in actuala expozitie de stat un pas serios inainte mai ales in cuprinderea unui sector

mai larg al realititii si totodati in privirea mai atenti si mai adanci a vietii constiente a omului”®.

Cu toate ca au fost tratate diferit de oficialitati, cele trei expozitii erau foarte asemanatoare
nu numai ca gen (expozitie de mari dimensiuni cu Incercari de/acoperire nationald), ci si in multe
detalii privind juriul, participantii i tematica. Discutarea punctelor de intalnire poate arata felul in
care s-au pozitionat artistii in procesul de centralizare a artelor si cum au raspuns presiunii de a
aborda anumite teme, deja consacrate de realismul socialist din URSS. In toate cele trei expozitii,
intdlnim aceleasi categorii de artisti, de la cunoscuti §i consacrati la foarte tineri, care folosesc
aceste ocazii pentru a debuta. Listele din cataloage sau documente contin multe nume putin sau
deloc amintite astazi aparfinand, mai ales, unei generatii formate n timpul Razboiului si imediat

dupa, fragile in fata presiunilor. Cei cu capital de prestigiu vor expune Tn numar mare mai ales la

2 SANIC, Fond Ministerul Artelor si Informatiilor 1948-1950, Dosar 169/1948, f. 16.
2 Expozitia Anuali de Stat a artelor plastice se deschide joi in palatul din Calea Victoriei”, in Scanteia, 5.12.1948,
p.1.
30 Acest lucru este afirmat direct in unele articole de presi, mai ales cele dedicate publicului. A se vedea, spre exemplu,
Traian Lalescu, ,,Eri, Palat al regilor — azi palat al artei in slujba poporului”, in Nafiunea, 10.12.1949, p.1-3.
31 Nestor Ignat, ,,Expozitia Anuali de Stat a artelor plastice”, in Scanteia, 24.12.1948, p. 2.
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Expozitia anuald, dar personalitatile nu lipsesc in niciunul dintre cele trei prilejuri. Exista un numar
insemnat de artisti de toate categoriile care migreaza de la o expozitie la alta, semn ca incercau sa
se adapteze noului context, dar si sa ii testeze limitele. In functie de expozitia la care au participat,
se pot delimita mai multe tipuri de traiectorii. O parte au depus lucrari la toate expozitiile, printre
care Rudolf Schweitzer-Cumpana, Nutzi Acontz, Marius Bunescu, Rodica Maniu, Gheorghe
Glauber, Maximilian Schulman. Erau, fara indoiala, cei pe care criticile aduse expozitiei Flacara
nu 1i demoralizasera. Acestea nu fusesera, totusi, devastatoare, ci amestecasera lauda cu critica in
numele unei instante plasate in viitor®?. Apoi, dupa cum crede Ana Selejan, in jocul lauda — critica
intrau si anumite reglaje politice sau lupte pentru putere ce urmareau subminarea puterii personale
dobandite de anumiti artisti tocmai prin asocierea cu regimul comunist.®® Autoarea 1l are, Tn acest
caz, in vedere pe Maxy, insa el nu este singura tintd a articolelor critice. Alexandru Ciucurencu,
Lucian Grigorescu, Marcela Cordescu, Ligia Macovei, Arthur Vetro, Ion Vlad si altii au parte de
comentarii similare, dar nu si de aceeasi soartd. Are loc o retragere si mulfi nu se mai prezinta la
selectia pentru Salon. Radman totusi in culise personaje care au fost chiar aspru criticate precum
Lucian Grigorescu sau Ligia Macovei, care vor fi numiti in juriul Salonului. Retragerea a fost
partiala pentru toata lumea, caci Expozitia anuala va reuni pe multi dintre artistii admisi, respinsi
sau absenti de la manifestarile anterioare. Din cei 56 de artisti admisi la Salon, aproximativ
jumatate expusesera si la Flacara. Expozitia anualad va prelua acest lot ca atare, devenind, astfel,
mostenitoarea nu numai a tipologiei Salonului, ci si a selectiei lui. In rare cazuri — Milita Petrascu,
Alexandru Tipoia, Constantin Vladescu, Alexandru Poitevin-Scheletti — lucrarile admise anterior
au fost excluse. Avand 1n vedere ca Expozitia anuala a fost conceputa ca eveniment fondator al
relatiei dintre stat si artd/artisti si a avut, din aceasta cauza, un caracter mai tolerant, putem banui
ca motivele excluderii lor ar trebui cautate in alta parte. La sfarsitul anului 1948, regimul nu 1si
putea permite un nou esec si opteaza pentru o formula deschisd ce putea sa-i demonstreze
acum si prin artisti cu notorietate (ca exemplu: Iser, Cecilia Cutescu-Storck, Nicolae Darascu,
Corneliu Baba, Géza Vida) care statusera deoparte la expozitiile anterioare si care raspunsesera,

in sférsit, presiunii si negocierii venite dinspre structurile oficiale.

Selectia pentru Expozitia anuald, dupad cum aratd unele documente de arhiva, s-a desfasurat

in valuri, iar artistilor le-au fost solicitate cat mai multe lucrari la momentul initial si pana la

32 A se vedea, spre exemplu: Radu Bogdan, ,,Probleme si realititi in Expozitia grupului de arti Flacira”, in Flacdra,

1.05.1948, p.10-12 sau ,,Problema infatisarii umane in lumina rezultatelor expozitiei Flacara”, in Contemporanul,

30.04.1948, p. 7 si 10.

33 Ana Selejan, Tradarea intelectualilor. Reeducare si prigoand, Bucuresti, Cartea Romaneasci, 2005, p. 458-475.
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incheierea procesului®*. De asemenea, au avut loc mai multe revizuiri si ceea ce fusese, in prealabil,
respins, a fost trecut in categoria lucrarilor acceptate cum s-a intamplat cu Peisaj din Curtea de
Arges de Nicolae Darascu. In mod evident, juriul nu vrea sa lase aproape pe nimeni pe dinafara.
Totodata, si artistii pareau sa fi inteles ce se astepta de la ei si, asa cum arata, cel putin,
titlurile/temele lucrarilor de la o expozitie la alta, se strdduiau sa raspunda adecvat. Tematica
generala are de-a face, in toate cele trei momente, cu munca — locurile si personajele sale; ea a
fost, intr-un fel sau altul, prestabilitd si transmisa artistilor. Nu era neaparat o tema absenta din arta
romaneasca antebelica, era Tnsd, mai degraba, secundard. Acum, accentele sunt altfel puse si,
progresiv, aceasta devine cea mai abordata tema, poate, si pentru ca era una dintre cele mai simple
din repertoriul realismului socialist. In plus, crearea unei iconografii locale a muncitorului trebuie
sa fi fost incurajata deoarece putea fi integrata discursului general despre industrializare, una din
obsesiile pe care URSS le exportase in tarile Blocului estic. Din aceasta perspectiva, se poate
inregistra o gradatie a tematicii muncitoresc-industriale in care Flacara detine sectiunea cea mai
slaba. Titlurile lucrarilor trimit la personaje generice: ,,muncitori” din ,,cazangerii”, ,,ateliere”,
,»Croitorii”, mai rar din ,,uzind”. Li se adauga felurite ipostaze ale taranului, reprezentat, in mod
traditional, in desfasurarea unei munci sau macar cu atributele ei. Toti acestia par a apartine unui
imaginar inca ,,neindustrializat”, asa cum era si Romania acelei vremi. Datorita timpului scurt, de
circa o lund, intre Flacara si Salon, scenografia si personajele muncii nu difera foarte mult. Totusi,
apar si noutati precum turnatoriile si santierele, subiecte direct legate de programul politic, mai
exact, de industria grea si de reconstructia postbelica. La fel ca la Flacara, se adauga un grup
insemnat de portrete — putine cu caracter oficial (Eugen Gasca, [n intdmpinarea maresalului Tito;
Gheorghe Popoiu, Lenin - Stalin; respins, desi era printre primii autohtoni care se incumetasera sa
Ti reprezinte pe cei doi) —, peisajele aproape lipsesc (Marius Bunescu, Bucuresti, peisaj periferic),
iar temele istorice sunt, mai degraba, timide (Adolf Adler, Republica; iardsi un curajos deoarece
rezolvarea aceleiasi teme de catre Al. Ciucurencu pentru Flacara fusese aspru criticatd). Foarte
putine sunt, cu desdvarsire, noi: Alexandru G. lonescu, Tovarasul Urzica lucreaza la strung sau
loan Bertolon, Un moment de gandire spre un trai mai bun (ambele respinse!). Aceste subiecte au
a artistilor. Daca citim fie si numai cateva titluri din Expozitia anuala, putem banui ca toate acestea,
alaturi de criticile sau excluderile de la evenimentele anterioare, au dat roade: Titina Céalugéru, La
conferinta UFDR, Samuel Mitzner, Soldat al RPR; Sonda la Pdcureti, Gheorghe lvancenco,
Mouncitorii repara uneltele taranilor, Lucian Bratu, Activist tanar UTM, Carmen Réchiteanu,

Infirdtire in munca si luptd, M.H. Maxy, Dans din Ghelar. Un caz aparte este titlul lucrarii lui Roni

34 SANIC, Fond Ministerul Artelor si Informatiilor 1948-1950, Dosar 169/1948, f. 47-48. Asa cum rezulti din presi,
pentru expozitie, s-a tiparit i un catalog care este astazi de negasit in bibliotecile bucurestene. Multe din informatiile
despre lucrdri sau selectie se bazeaza pe dosarul citat mai sus.
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Noel, acceptata la Salon si absorbitd, apoi, in Expozitia anuald, care a trebuit sa fie actualizat caci,
ntre timp, avusese loc nationalizarea: din Cazangeria Wolf a devenit Cazangeria Fabricii Steaua

Rosie.

Din perspectiva receptdrii critice a tuturor celor trei expozitii, atitudinea poate varia atat in
timp, cat si de la o publicatie la alta. Cand este vorba de nuantarea pozitiei fata de o expozitie, cum
a fost cazul Flacara, care trece de la glorificare la accente critice, atunci critica joaca rolul
mesagerului care atentioneaza si asupra unor chestiuni care nu sunt legate strict de arta, cat, mai
curand, de dobandirea puterii si influentei. Pe de altd parte, critica a contribuit, prin astfel de
strategii, la exercitarea unor presiuni asupra artistilor de a se conforma criteriilor, chiar daca vagi,
ale realismului socialist. Asa s-ar putea explica ,,dubla fata” a Expozitiei anuale — stralucitoare in
Scanteia, deci pentru publicul larg, si mult mai putin entuziasta, cu multe reprosuri, chiar si fata
de lucrarile premiate, in Contemporanul, ai carui cititori faceau parte din cercuri literare sau
artistice, sau In Nafiunea, un cotidian de rang secund. Inaintea criticii, un agent esential in stabilirea
si utilizarea acestor criterii de evaluare, prin insisi menirea lui, a fost juriul expozitiilor. In toate
cele trei ocazii, el nu a fost un simplu ,,executor” al unui set de criterii, chiar daca unele linii
directoare precedau jurizarea, ci, prin selectia lucrarilor, un ,,creator” de criterii si ierarhii.
Componenta juriilor atesta preocuparea pentru o anume structurd si pentru alegerea unor oameni
,verificati”. Astfel se explica recurenta unor membri in doud sau chiar in toate juriile, fara a se tine
seama de esecul sau reusita evenimentului. De asemenea, desi, poate, artistii consacrati au parte
de critici mai dure decat cei tineri, niciun artist, nici chiar premiantii nu sunt, exclusiv, laudati,

toata lumea trebuie sd invete si s fie dispusa sa se transforme.

Tn 1953, muzeificarea realismului socialist local va veni In completarea expunerii istorice
de artd romaneascad inaugurata odatd cu Muzeul de Arta al RPR care era deja, prin anvergura,
centralitate si colectii, cea mai reprezentativa institutie din tara. Alaturi de UAP si institutele de
artd, acesta a facut parte integranta din sistemul institutional imbricat al realismului socialist,
depozitar final al lucrarilor care au traversat evaludri plurale si schimbari de politicd artistica.
Expunerea istorica anticipase, intr-un fel, selectia de arta contemporana care este alcatuita sub
auspiciile aceluiasi discurs, ale acelorasi cerinte. Daca aceasta din urma era menita sa sublinieze,

a rebours, filonul realist al artei din Romania, impreund cu expunerea contemporana, dorea sa

109



alcituiascd un fir continuu care incepea la PArvu Mutu si se sfirsea la Mimi Saraga-Maxy*°. Chiar
daca, nu din punct de vedere al realismului, unele continuitati erau, fara indoiald, acolo, mai ales
prin includerea artistilor interbelici care continuau sa lucreze. Asadar, canonizarea realismului
socialist prin selectionarea unor lucrari din ultimele expozitii anuale este strans legata de conceptia

Muzeului Tn ansamblu.

Problema canonului in cadrul realismului socialist a aprins discutii mai ales in domeniul
literaturii, opiniile variind intre negarea totala si considerarea lui drept singura cale de a-i intelege,
pe natura lui instabild, care evita definitiile si modelele, adica predictibilitatea si, prin urmare, el
poate deveni orice, oricand®. Desi instabilitatea criteriilor realismului socialist nu este de neglijat,
si exista si 1n acest studiu mai multe exemple in acest sens, transformarea ei 1n criteriu duce la
anularea realismului socialist. Conceptia aparent opusa gaseste solutia studierii realismului
socialist 1n literatura prin ,,textele sale patristice” care se instaureazd ca modele exemplare si
asiguri, in fapt, reiterarea unor teme, motive sau structuri narative.®’ Si in arti, dupa cum am vizut,
se opera in diverse momente, chiar foarte apropiate in timp, cu criterii diferite care instaureaza
modele efemere, pand la un punct in care se hotaraste ,,inghetarea” procesului de evaluare. Aici va
interveni autoritatea muzeului, al carui rol traditional In canonizarea artei era incontestabil pentru
artisti, autoritati si public. Muzeificarea se produce insa intr-un context mai larg in care lucrarile
intrate in Galeria de artd contemporana din Bucuresti fusesera sau urmau sa fie incluse si in alte

expozitii cu caracter exemplar, premiate, dar si reproduse repetat in publicatii de toate categoriile.

Revenind la infiintarea Muzeului de Arta al RPR, in fondul de arhiva al Sectiei de agitatie si
propagandd a Comitetului Central al PCR, se gaseste un document din 1949 ce afirma intentia de
reorganizare a muzeelor bucurestene, pornind de la cele existente. De aici rezultd ca ideea unui
muzeu unic cu grad de reprezentare maxima nu aparuse inca®. Erau propuse, printre altele, un
muzeu de artd universald, unul de artd romaneasca cu caracter social, un altul de artd contemporana
si un altul de grafica®. Desi nesemnat, e de presupus ci fusese elaborat de Comitetul Special al

Muzeelor (afiliat, cel mai probabil, Ministerului Artelor si Informatiilor). In orice caz, cei care

% Strategii similare de rescriere a istoriei artei ca istorie a realismului, considerat filon progresist, precum si reajustarea
cronologiilor conform celor importate din URSS s-au practicat si in alte tari ale Blocului estic. A se vedea cazul
Poloniei in Katharzyna Murawska-Muthesius, ,,Museums and the National Identity in Poland”, in Art and National
Identity in Poland and England, A. Kwilecka, F. Ames-Lewis (ed.), Londra, Birback College, 1996, p. 166. Aceeasi
dorinta de a gasi genealogii artei contemporane, legate de inceputurile procesului de definire a realismului socialist,
angrenase, in 1931, in URSS, o reorganizare a Galeriei Tretiakov pentru a pune in evidentd ,,mostenirea realismului
rus”, precum si organizarea unor comemorari dedicate lui Ilia Repin, Vasili Surikov, Ivan Kramskoi: Antoine Baudin,
op. cit., p. 20-21.
3 T, Pern, op. cit., passim.
37 K. Clark, op. cit., p. 3.
38 SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de propagandi si agitatie, Dosar 88/1949, f. 1.
lbid. f. 6-8.
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redactaserd documentul erau familiarizati cu discursul ideologic si cu temele propagandei cu
privire la muzeu. Adecvarea la noua realitate si deschiderea catre clasa muncitoare apareau drept
calitati primordiale ale muzeului, construite prin opozitia fata de exemplele lui precomuniste. Era
necesar, scria rezolutia, ca un muzeu realist si democratic sa ia locul muzeului vechi, ,,incidental

si anarhic”%

. Motivatiile renuntarii la planul de mai sus si felul in care s-a ajuns la ideea muzeului
universal raman obscure, dar se poate banui ca aveau, cel putin in parte, de-a face cu lipsa
profesionistilor si a banilor. Dintr-un alt document al aceluiasi fond de arhiva, se poate deduce ca
Muzeul de Arta din Bucuresti a si fost infiintat in 1949, sub directoratul influentului istoric de arta
George Oprescu®’. Echipa lui a lucrat eficient céci, la inaugurarea din anul urmitor, Muzeul
continea doua galerii, una de artd universald bazata, mai ales, pe Colectia regald si una de arta

romaneasca cu lucrari din muzee-colectii precum Toma Stelian.

ol

L § OR

e

“lbid., f.2.

4 SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de propaganda si agitatie, Dosar 58/1949, f. 40-41. Din arhivele Ministerului
Artelor si Informatiilor, rezulta ca Oprescu s-a ocupat indeaproape de viitorul muzeu de arta. (SANIC, Fond Ministerul
Artelor si Informatiilor 1948-1950). El a fost responsabil de lucrarile de conversie a palatului regal in muzeu si tot el
a contribuit la selectia lucrarilor intrate in patrimoniu. Semndtura lui se regaseste pe statele de plata ale institutiei
dinaintea deschiderii pentru public (Dosar 882/1949). Aceleasi state consemneazi functia lui Oprescu, cea de sef
serviciu, pe picior de egalitate cu Marius Bunescu. Maxy lipseste, cu desavarsire, din acest fond de arhiva destul de
bogat si, se poate banui, din faza fondatoare a Muzeului. Functia de director i-a fost conferita foarte aproape de
inaugurarea muzeului.
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5.3-5.4 Galeria Nationald, Muzeul de Artd al RPR (L 'Art dans la Republique Populaire Roumaine, 5, 1952)

Prima expunere a Galeriei nationale, importantd pentru discutia de fata, nu se poate
reconstitui fird publicatiile Muzeului®?. Acestea sunt fundamentale deoarece muzeografia din
epoca lui Stalin a presupus un aflux considerabil de text ce intermedia relatia cu opera de arta care
avea rolul de a conferi istoriei artei o dimensiune marxista si, bineinteles, intentie pedagogica.
Intrucat imaginea nu era suficienta pentru a intelege noua perspectiva asupra istoriei si trebuia

43 Nu stim

secondatd mereu de o dimensiune verbala, Adam Jolles le numeste ,,muzee iconofobe
dacd in Galeria nationald din Bucuresti existau explicatii chiar in salile de expunere, dar
cataloagele indeplinesc tocmai functia mentionatd mai sus, de a insoti si explica parcursul si fiecare
dintre lucrari. O prima sectiune era dedicatd secolului al X1X-lea si primei jumatati a secolului al
XX-lea. Secventialitatea si canonul artistilor nu difereau extrem de mult de cele interbelice. Liniile

generale ale naratiunilor despre arta roméaneascd modernd disponibile la acea ord nu erau

“Muzeul de Artd al RPR.. Galeria Nationald, Bucuresti, fird an si Maestrii picturii romdnesti, cu texte de lonel
Jianu si Ion Frunzetti (vol. I), Tonel Jianu si Mircea Popescu (vol.Il), Bucuresti, 1953.
43 A, Jolles, op. cit.
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contrazise*. Octav Bincili, considerat de critica interbelicd un pictor mai putin dotat, reprezenta
singura abatere de la ierarhiile interbelice. Expunerea generoasd de care are parte se explicad prin
recuperarea lui din unghiul angajamentului politic de stinga si a temelor sociale abordate.
Potentialul de propaganda al imaginii sale a fost exploatat in decursul anilor 1950 nu numai in
Muzeu, ci si printr-o frecventa reproducere 1n felurite publicatii (cu sau fara legatura cu arta). Din
expunere, lipsea avangarda, ea este insa mentionata, printr-o singurd fraza, in prefata Maestrilor
picturii romadnesti, ce pare aproape o justificare a absentei ei: avangarda nu a avut parte decat de
o receptare efemera in Romania si nu avusese un efect profund asupra istoriei artei locale®®. Tn
timp ce ierarhiile artistice nu se schimbasera esential, selectia lucrarilor reprezentative din
interiorul operei artistilor, precum si fisele de catalog deturnau naratiunea interbelica. Istoria artei
moderne romanesti era rescrisa din perspectiva ideologica, privilegiind anumite momente si lasand
in umbra altele. Termenii in care se discutase, in mod curent, arta moderna din Romania — relatia
cu arta occidentald, impactul impresionismului sau postimpresionismului — au fost inlocuiti de
realism, sensibilitate sociala si patriotism. Unul din principalele teluri ale Galeriei consta in
aducerea la lumina a filonului realist al artei romanesti, pe care ideile preconcepute si interpretarile
false ale societatii burgheze l-ar fi obstructionat. Analiza operelor istorice imprumuta limbajul
realismului socialist si, astfel, normele lui, aplicate artei contemporane, nu mai par impuse, ci
rezultd din dezvoltarea fireasca a istoriei artei locale. Se dorea ca modelul instituit de Galerie sa
depaseasca nivelul lucrarilor si sa actioneze si asupra angajamentului artistului contemporan:
,Reconsiderand in mod critic mostenirea noastra artistica, preluand tot ce € bun si pozitiv in creatia
pictorilor din trecut, artistii din Republica Popularda Romana, folosind metoda creatoare a
realismului socialist i experienta minunatd a artei sovietice — de inaltd valoare educativa si
patrioticd — se straduiesc neincetat, sub indrumarea luminoasa a partidului, sa oglindeasca in chip
cat mai stralucit viata noua si frumoasa ce se faureste azi in tara noastra si sa contribuie astfel la
mireata operd de construire a socialismului, punandu-si arta in slujba poporului.”®. Selectia
drasticd a lucrarilor din opera fiecdrui artist, preferinta pentru portret, caci, in cazul lui, realismul
era mai usor de demonstrat, precum si dimensiunile mici ale Galeriei (Muzeul impartea sediul
fostului palat regal cu CC), au dat sentimentul unei absente deoarece, in ciuda faptului ca artistii
canonici nu se schimbaserd, lucrdrile considerate canonice pentru fiecare in parte, da. De pilda,

Vasile Dobrian isi aminteste de inaccesibilitatea artei interbelice: ,,Opere semnate de Luchian,

4 A se compara, de exemplu, cu Alexandru Busuioceanu, “Arta romaneascd moderni” [1933], in Scrieri despre artd,
Bucuresti, 1980, pp. 76-79 si George Oprescu, L ’Art roumain, Ed. John Kroon, Malmg, 1935.
SMaestrii picturii romanesti, vol. 11, p. 3.
“1bid., p. 4.
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Tonitza, Petragcu, Steriadi, Ressu si altii, puse sub eticheta formalismului, au suferit o lunga

perioadi de timp ostracizarea in rafturile depozitelor™*’.

Deschiderea Galeriei de artda contemporand, cativa ani mai tarziu, ar fi trebuit sa
consolideze autoritatea exigentelor pe care expunerea istorica le ridica. Soarta ei a fost insa
complicata, iar expunerea initiala n-a avut viata lunga. Multe din lucrarile incluse in Galerie pot fi
cunoscute astdzi numai prin intermediul reproducerilor din epoca. Ghidul editat cu ocazia
deschiderii nu livreaza, din pacate, data exactd a evenimentului. Totusi, tinand cont de faptul ca
mare parte a lucrarilor au participat si la Expozitia anuala de stat din 1953, e de presupus ca a fost
constituita la sfarsitul aceluiasi an sau in cel urmator. Selectia lucrarilor din 1953-1954 era bazata
pe cea mai banala formula a realismului socialist ce imbina cultul personalitatii si cultul muncii.
Un loc aparte il aveau ,,vechii maestri” ai artei interbelice care figurau si in galeria istorica si In
cea contemporanad, constituind unul dintre pilonii discursului despre continuitatea artei roméanesti.
In acelasi timp, tot prin intermediul acestei duble expuneri, se vorbea si despre schimbare, deoarece
lucrarile din cele doua galerii ale aceluiasi artist erau, adeseori, nesimilare. De pilda, Steriadi figura
in partea istorica cu Hamali in port (si nu cu peisajele cu care si-a castigat faima), iar in cea
contemporana, cu Portretul lui A. Toma (desi, cu exceptia celor sarjate, de portrete nu se ocupase
niciodatd). Un caz aparte era Camil Ressu, cu doua lucrari, adeseori reproduse impreuna, Cosasi
odihnindu-se, din 1925 si, respectiv, Semnarea apelului pacii, din 1952. Unitatea lor stilistica nu
poate fi tigaduitd si, la prima vedere, diferentele sunt minime chiar si in ceea ce priveste
personajele, tarani cu tipologii similare si aceeasi Imbracdminte. Pe de altd parte, In epoca
interbelica, niciun artist nu si-ar fi propus sa reprezinte tarani scriind. Mai mult decat atat, in pictura
din 1952, Ressu introduce un personaj-cheie care plaseaza, cu si mai mare precizie, scena in epoca
postbelica : discret, in ultimul plan, aplecat deasupra taranului care scrie, se iteste supraveghetorul,
clar delimitat de tarani, tradand, prin haina si sapca lui, apartenenta la casta activistilor. Semnarea
apelului pentru un pact al pacii contine, ea insasi, imbricate elemente de continuitate si de rupturd,
care nici nu aveau nevoie de prezenta celeilalte lucrari pentru a fi reperate. Cuplul, considerat si
de discursul oficial in termeni de continuitate si rupturd, a functionat impreuna in publicatiile si
reproducerile intregului deceniu 6 si urmatorul. Un articol tarziu, poate, ultimul de acest tip, pune
in paralel taranii cu ,,grumazul incovoiat sub povara nevoii”’, dar ,cu prestanta demnitatii
omenesti” din lucrarea mai timpurie (al carei nume este semnificativ schimbat in Muncitori n
repaos, ca si in expunerea din Muzeu) si ,,figurile unor oameni ai muncii investiti cu libertatea de

a-si conduce propriul destin” reprezentati in 1952%8.In ciuda acestor diferente, spune articolul, ele

47V, Dobrian, op. cit., p. 105.
48 Anca Arghir, ,,Doud compozitii inspirate de viata satului”, in Scanteia tineretului, 16. 01. 1962.
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alcatuiesc o unitate datd de ,,caracterul realist”, ,,conceptia inaintata despre arta a artistului” si

,stilul grav, sever, monumental’*°,

Portretistica oficiald ocupa un loc important in Galeria nationala, ludnd parte la cultul
conducatorului suprem al sovietelor, a carui amploare devenise incomensurabila 1n ultimii ani, si
la replica lui locald. Portretele lui Stalin, pictat sau sculptat, singur sau in adundri, depaseau
reprezentarile cumulate ale liderilor locali, fie politici (Iser, Gh. Gheorghiu-Dej), fie culturali
(Corneliu Baba, Acad. Mihail Sadoveanu sau Jean Steriadi, Acad. A. Toma). Galeria, deschisa abia
dupa moartea lui Stalin, planuita, probabil, anterior, devenea un fel de monument comemorativ
neintentionat. Este posibil ca figura lui sa fi guvernat expozitia pana in jur de 1960, cand imaginile
lui publice au inceput sa fie indepartate (evenimentul cel mai semnificativ a fost dezasamblarea
uriasei statui a lui Dumitru Demu din buza parcului Herastriu). Inca inainte de deschiderea
Galeriei de artd contemporand, Muzeul gazduia lucrari realist socialiste in sectiunea rusa a Galeriei
de artd universald. Aceasta continea o istorie abreviata a artei ruse si sovietice, asamblata din copii
dupa maestrii realisti ai secolului al XIX-lea si replici ale celor mai faimoase lucrari realist
socialiste contemporane, printre care se numarau: Alexandr Gherasimov, LV. Stalin si K.E.
Vorosilov la Kremlin; Boris Joganson, Interogatoriul comunistilor; Vera Muhina, Muncitorul si
colhoznica, Semion Ciuikov, Fiica Kirghiziei sovietice, Feodor Surpin, Dimineata patriei
noastre®. Odati ce toate galeriile au fost deschise, puterea acestui tip de imagine asupra
privitorului trebuie sa fi fost considerabild. Totusi, modelele pe care Incercau sa le instaureze nu
au avut o viata prea lunga céci galeriile au fost inchise pe segmente si, apoi, in intregime, cu ocazia
unei mari reorganiziri din 1965. In plus, ca si monumentul lui Stalin, s-au sters din memoria
colectiva. Spre exemplu, Yvonne Hasan, desi, in a doua parte a anilor 1950, a predat un seminar
de artd rusa si sovieticd la IAP, nici nu isi aminteste de existenta unei sectiuni speciale in cadrul

expunerii Muzeului®?.

Privita retrospectiv, deschiderea unei galerii realist socialiste, dupd moartea lui Stalin, pare
anacronica. Pe de-0 parte, cultul lui nu s-a dizolvat instantaneu, dupa cum scria deasupra bustului
sau, la intrarea In marea expozitie de artd de la Dresda din 1953: ,,Stalin este nemuritor”. Pe de
alta parte, stabilizarea canonului realismului socialist tocmai in acel an demonstreaza cd nu exista

o cronologie unica a realismului socialist, ci variante ce depind de contexte politice specifice. In

“1bid.
%0 Absenta lucririlor sovietice a determinat amanarea deschiderii Galeriei. Copiile au fost comandate la Moscova, iar
replicile au fost executate, zic documentele (desi, In general, acest tip de antrepriza cadea in sarcina cooperativelor),
de catre autorii ingisi. A se vedea ANIC, Fond CC al PCR, Sectia de propaganda si agitatie, Dosar 93/1950, f. 1-4.
Parte din lucrari au fost integrate, pana in 1989, in expunerea permanenta a Muzeului, in ale carui depozite se gasesc
si astazi. De exemplu, Muncitorul §i colhoznica poartd urme de gloante de la Revolutia din 1989.
51 Interviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014.
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plus, evenimente carora le atribuim, tot retrospectiv, semnificatii majore in schimbarea cursului

istoriei, cum este moartea lui Stalin, nu au avut un efect imediat in functionarea sistemului artistic.

71, C. Ressu: Semnind apelul pentru un pact al pdcii

70. C. Ressu: Cosasi odihnindu-se

5.5. Reproducerea aldturata a doud lucrari de Camil Ressu: Cosasi Odihnindu-se, 1925 si Semnarea apelului pacii, 1952 (Galeria
Nationald. Arta Modernd si Contemporand, Bucuresti, 1965)
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Asa cum s-a configurat inca din secolul al XIX-lea, avangarda artistica s-a fundamentat
dintotdeauna pe cel putin un element de natura politica, fie ca acesta avea de-a face cu strategii
interne campului artistic, fie ca arta se situa in prelungirea, simbioza sau, dimpotriva, in opozitie
cu politica reald. S-ar putea spune ca, odata cu ea, politica a fost incorporata cu drepturi depline in
arta. Pe de-o parte, transgresivitatea avangardei a facut-o stdpana peste domenii care nu apartineau,
in mod traditional, artei, pe de alta, multiplicitatea ipostazelor sale conceptuale i-a indus un fel de
ambiguitate cu privire la utilizarea domeniilor respective. Tn plus, regimurile politice cu care s-au
confruntat avangardele secolului al XX-lea si modalitatile in care acestea au instrumentalizat arta
de avangarda au complicat relatiile cu politicul, avand in vedere conditiile specifice ale fiecaruia
in parte, precum si pluralitatea raspunsurilor artistilor. Atunci cand regimurile politice cu care
avangardistii s-au confruntat au fost totalitare, discutarea raportarii lor la politic s-a complicat inca
o data, mai ales dupd momentul disolutiei sau condamnarii acestora. Diversele pozitionari
ideologice au produs receptari diametral opuse ale implicarii avangardei in sfera politica ce s-au
mai atenuat sau s-au conservat ca atare chiar si dupa decenii, nu numai de la sfarsitul sistemelor
totalitare, dar si de la sfarsitul avangardelor (ma refer aici numai la avangardele secolului al XX-
lea dinaintea celui de-al Doilea Razboi Mondial, deoarece ele sunt relevante pentru prezenta
demonstratie). Toate aceste ingrediente, ce ofera particularitate fiecarui caz, nu spulbera o anumita
problematicd generala sprijinita si pe o intelegere globald a avangardei. Aceasta a functionat in
chip distinct 1n spatii geografice variate, in raport cu mediile culturale si politice locale si totusi
pastreaza aspecte comune care tin, mai ales, de interesul acesteia pentru teorie si care permit, nu

fara anumite precautii, o discutie integratoare.

Dificultatile discutiei raportului dintre avangardd si angajament politic si a posibilelor
contiguitdti dintre avangarda si realism socialist marcheaza, inca, cercetarea literara si de istoria

artei in toate tarile fostului Bloc estic. Recuperarea avangardelor interbelice si postbelice inceputa
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in epoca postsocialistd a avut un impact fulminant asupra cercetarii (expozitiilor, conferintelor
nationale si internationale) acestor zone ce fuseserd anterior mai putin frecventate decat altele si
supuse tabuurilor si constrangerilor de comunicare. Premisa acestei intoarceri la avangarda tinea,
pe de-o parte, de dorinta de revenire la un stadiu cultural precomunist si, pe de alta, era
manifestarea unui anticomunism fara zone gri. Avangardelor li se croieste o imagine care refacea
nu numai legdtura cu trecutul, ci si cu restul Europei si in care se oglindea opusul absolut al
totalitarismului. Avangarda insemna libertate, rebeliune, internationalism, repetand, intr-un fel,
caracteristicile ce-i fusesera recuperate dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial in Occident, unde
devenise intruchiparea culturii ,,lumii libere”. Intr-un asemenea context, istoria avangardei din
Romania a fost privita dintr-un punct de vedere aproape exclusiv estetic si, daca angajamentele
interbelice ale avangardistilor au fost gradual acceptate si partial cercetate, cele de dupa instaurarea
regimului comunist au fost minimalizate sau renegate si prea putin confruntate®. Istoria artei
recente, care nu a acceptat inca realismul socialist ca parte integranta a sa, prezinta pe artistii care
animasera avangarda interbelica si care au luat, ulterior, parte la instaurarea realismului socialist
alternativ ca victime sau calai. In cea mai recenta carte a sa, Erwin Kessler arunca asupra lui Maxy
si Perahim toatd responsabilitatea constringerilor din cAmpul artei din timpul stalinismului®,
simplificand relatiile de putere, precum si aportul altor numerosi artisti intr-un mod similar
conceptiilor care desemneaza partidul ca sursa directd a realismului socialist. La polul opus, se
situeaza eradicarea totald a realismului socialist din cariera lor, care se foloseste de ideea lipsei de
putere a artistului in fata actiunii politice. Prima retrospectiva Perahim, organizata in 2014-2015
la Musée d’Art Moderne, la Strasbourg, aloca numai cateva randuri si nicio imagine celor aproape
25 de ani petrecuti in Romania postbelicd, inainte de emigrarea in Franta, dintre care multi sub
semnul realismului socialist. Catalogul se multumeste sa reia marturia sotiei artistului conform
careia, in acei ani, Perahim a ales un fel de exil interior, refuzdnd sd mai picteze si dedicandu-se,
in exclusivitate, graficii®*, o marturie ce trebuie, fird indoiali, chestionati deoarece este ficuti
numai din perspectiva carierei din exil, in care s-a manifestat aproape exclusiv ca pictor. O
marturie cu mesaj similar avem si in cazul Maxy: ,,Am trait Impreund”, scrie Mimi Saraga Maxy
in 1995, ,,perioada plina de sperantd si dureroasd deceptie a comunismului romantic, perioada in
care a fost angajatd aproape toata intelectualitatea din Franta, marii artisti n frunte cu Picasso. [...]

Lui Maxy i se cereau lucruri imposibile, impotriva convingerilor lui artistice, totul se batea cap in

52 Multe dintre studiile influente Tn cercetarea avangardei din Romania au abordat chestiunea politicii numai in mod
De asemenea, unii autori vad o relatie de antagonism intre avangardd si comunism bazatd fie pe « intoxicarea »
ideologica, fie pe « obedienta » avangardistilor. Spre exemplu, studiile lui Ion Pop despre revista postbelica Orizont
vad in implicarea politicd o negare a crezurilor avangardei, un regres, o ariergarda: lon Pop, Din avangarda spre
ariergarda, Bucuresti, Vremea, 2010.
53 Erwin Kessler, X:20. O radiografie a artei roménesti dupa 1989, Bucuresti, Vellant, 2013.
4perahim. La Parade Sauvage, Musées de la ville de Strasbourg, 2014-2015.
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cap si a suferit enorm, si eu impreuni cu el”*°. Chiar daci apologiile apartin aici familiei, ceea ce
ar explica, cu usurintd, dorinta de protejare a imaginii postume, ele sunt reprezentative pentru o
atitudine mai generald. In plus, artistii insisi si-au rescris biografiile odati cu ,dezghetul”,
evacuand, pe cat a fost posibil, realismul socialist din productia lor artistica trecuta si incercand sa
redevind doar artisti de avangardi®. Atit condamnarea avangardistilor drept ,,cildi”, cat si
deplangerea lor ca ,,victime” nu oferad o privire echilibrata asupra carierelor lor extrem de bogate
si variabile in care politica a jucat un rol de prim rang. In cele de mai jos, ma voi ocupa de partea
marginalizatd din cariera a trei artisti de avangarda din Romania, fard a uita Insa de pozitiile si

conceptiile lor artistice si politice interbelice.

Capitolul de fatd se situeazd pe limita Intre avangarda ca intreg si avangarda in
configuratiile ei individuale, propunandu-si sd marcheze cateva momente ale identitatii politice a
avangardei din Romania si si continue, intre aceste jaloane mai largi, studiile de caz. In cadrul
cercetdrii, avangarda functioneaza ea nsasi ca studiu de caz, insd, pentru a evita si aici nivelarea
experientelor artistice si a reliefa, pana la capat, pluralitatea lor in contextul societatii socialiste
aflata la inceputurile ei, am crezut ca e adecvat sa apelez si la studii de caz individuale. Selectia
artistilor s-a impus de la sine deoarece, intre artistii care participaserad la avangarda istorica, atat
M. H. Maxy, Jules Perahim, cat si Hans Mattis Teutsch si-au continuat cariera postbelicd in
Romania ca aliati ai regimului, bucurandu-se de pozitii importante si putere considerabild. Daca,
in domeniul artelor vizuale, ei au statut aparte cdci sunt aproape singurii rdmasi in tara dupa
emigrari succesive petrecute, mai ales, inainte de Razboi, destinul lor a fost similar cu cel al
literatilor (mai numerosi printre avangardisti dintru inceput) precum lon Calugaru, Geo Bogza,
Sasa Pand sau Virgil Teodorescu, intrati si ei 1n structuri institutionale si deveniti repere ale
literaturii oficiale. Victor Brauner parasise Romania in 1938, iar Marcel lancu plecase in 1941,
dupa rebeliunea legionard, in Israel, fard a mai reveni dupa razboi, cum s-a intdmplat cu alti
avangardisti din alte tiri estice®’. Victor Brauner, de pild, ar fi putut fi tentat si se intoarci, daci
nu datoritd convingerilor politice, macar pentru a participa la bunastarea familiei si prietenilor.
Scrisorile primite de la surorile si, mai ales, de la fratele sau intre 1944 si 1948 sunt simptomatice
pentru acest intermezzo entuziast, dar si pentru destinele fostilor camarazi de avangarda. Perahim
apare sub chipul eroic al eliberatorului Incd de la reluarea corespondentei: ,,Ai aflat ca suntem

liberi, foarte liberi si cd putem in fine respira si ca Puiu [Perahim] este dintre cei care ne-au adus

% Eugen lacob, Amintiri fard tard, Bucuresti, Meridiane, 2003, p. 237.
A se vedea, spre exemplu, catalogul retrospectivei Maxy din 1965 in care se face un salt de la anii 1945 la 1960:
Expozifia retrospectiva M.H. Maxy, Bucuresti, 1965.
5" De exemplu, in Cehoslovacia sau RDG (de fapt, incd dinainte de fondarea ei, in Zona de ocupatie esticd), artisti
antifascisti s-au intors dupa 1945, invitati uneori de regim. A se vedea: Ulrike Goeschen, Vom sozialistischen
Realismus zur Kunst in Sozialismus. Die Rezeption der Moderne in Kunst und Kunstwissenschaft der DDR, Berlin,
Duncker&Humblot, 2001, p. 27 si Shawn Clybor, op. cit., passim.
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finalmente LIBERTATEA. Triim ca intr-un basm si am vrea si-1 impartim cu tine”*®, Doi ani mai
tarziu, vestile despre Maxy, condescendent numit ,,artist al poporului”, si Orizont, revista fara
cititori a lui Sasa Pana, sugereaza, mai degrabd, o atitudine criticd, ce se simte, inclusiv, in
descrierea propriei conditii, aflatd in plind ascensiune, fati de schimbirile din cAmpul cultural®®.
Dupa aceasta perioada de incertitudini in care avangarda si cercurile ei par a se reface si in care
colaborarea cu noile structuri politice nu excludea rezerva sau scepticismul, toti actorii de mai sus
se vor gasi pe drumuri disjuncte: Maxy si Perahim isi stabilizeaza pozitiile in institutiile nou-create,
Sasa Pani redevine medic militar®, granitele se inchid si familia Brauner nu se mai poate reuni,

iar Harry Brauner va fi judecat in lotul Patriscanu si va indura 12 ani de inchisoare®.

In primii ani dupa Rizboi, avangarda si cercurile sale de cunoscuti si prieteni, ce
cuprindeau indivizi din toate zonele culturale sau ale presei sau chiar oameni politici, sunt
propulsate dinspre marginile cdmpului artistic catre centrul lui. Multi vad aici o posibilitate de
redefinire, dar care nu poate avea loc decét In conjunctie cu puterea politica comunistd. Pornind
de aici, pot fi interogate mai multe ipostaze politice ale avangardei ce pot fi detectate atat in
anterioritatea, cat si in posterioritatea mijlocului anilor 1940. Ele au fost distincte in intensitate,
orientare, angajament, precum si n ceea ce priveste puterea efectiva a artistilor angajati. Din
perspectiva celor trei artisti ai capitolului de fata, se poate vorbi de o serie de astfel de angajamente
politice conectate intre ele prin optiunea de stanga, dar care nu decurg, neaparat, unele din altele.
Optiunile, la fel ca si inrolarea propriu-zisa sub steagul unei misiuni sau al unui partid politic,
constituie raspunsuri succesive la anumite conditii politice, la anumite probleme concrete privind
practica artistica si nu trebuie considerate convingeri statice si definitive. In acelasi timp, optiunile
de stanga, asa cum au fost exprimate in artd sau in publicatii din perioada interbelica, permit
discutarea carierei postbelice a celor trei sub semnul anumitor continuitdti si nu al unei rupturi
radicale cu trecutul avangardist. Artistii Insisi si-au activat aceste legdturi sau, dimpotriva, le-au

obliterat, urmand meandrele politicilor culturale. Conceptia despre realismul socialist ca antipod

58 Harry Brauner citre Victor Brauner, toamna 19442, in Victor Brauner. Ecrits et correspondences 1938-1948. Les
archives de Victor Brauner au Musée National d’Art Moderne, Textes choisis, réunies par Camille Morando et Sylvie
Patry, Paris, Centre Pompidou — INHA, 2005, p. 132. Harry Brauner face aluzie la revenirea in tard a lui Perahim
impreund cu armata sovietica. Amintiri despre Perahim imbracat in uniforma armatei sovietice se gasesc si in
memoriile lui George Tomaziu, Jurnalul unui figurant 1939-1964, Bucuresti, Univers, 1995, p. 47: ,,0 vizita pe care
am primit-o Tn timp ce lucram m-a obligat sa-mi pun intrebari asupra noilor temelii ale societatii care tocmai se
instaura. Militarul sovietic venit s ma vada, impreund cu o rusoaicd, nu era altcineva decat Perahim care, dupa
plecarea in Basarabia, facuse razboiul in URSS intr-un atelier specializat de postere de propaganda”.

% Harry Brauner citre Victor Brauner, 10 aug. 1946, ibid., p. 135. Pentru comentariul corespondentei lui Victor
Brauner cu Romania, a se vedea: Irina Livezeanu, ,«From Dada to Gaga> The Peripatetic Romanian Avant-Garde
Confronts Communism”, in Littérature et pouvoir symbolique: collogue international (Bucarest 2003), Mihai Dinu
Gheorghiu, Lucia Dragomir (ed.), Pitesti, Paralela 45, 2005.

0 Vladimir Pani, ,,Avangardisti de stinga”, in Ziarul Financiar, 27 oct. 2004, http://www.zf.ro/ziarul-de-
duminica/avangardistii-de-stanga-2900450/, consultat 15.07.2015.

61 Pentru cateva date biografice, a se vedea: Z. Ornea, ,,Din viata lui Harry Brauner”, in Romdnia literard, 42, 1999,
http://www.romlit.ro/din_viata lui_harry brauner, consultat 15.07.2015 si Surésul lui Harry, Irina Nicolau si Carmen
Huluta (ed.), Bucuresti, Ars Docendi, 1999.
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al modernismului si, mai ales, al avangardei, precum si inacceptarea responsabilitdtii pentru
sprijinirea lui a condus, de multe ori, la negarea sau atenuarea rolului si angajamentelor fiecarui
artist in parte. Inainte de a discuta in ce masura se pot detecta continuititi in operele create de ei
dupa 1945 si pozitia fiecaruia in cadrul institutiilor artistice (mai ales in cazul lui Maxy, aceasta a
reiesit din alte capitole), voi schita ipostazele politice ale avangardei, pornind de la publicatii atat
antebelice, cat si postbelice, deoarece ele au avut un rol covarsitor in definirea si autodefinirea
avangardei in genere. Deoarece textul de fatd acorda o atentie speciald fenomenelor culturale
amestecate si imprecise, cronologiile acestui capitol 1si fixeaza un altfel de reper, si anume revista
Orizont (1945-1947), pentru a se uita dupa aceea inapoi, spre epoca interbelica si apoi sa revina,
dupa cel de-al Doilea Razboi, cu studiile de caz. Un astfel de parcurs va contribui la intelegerea
mai nuantatd a ,,mostenirii” politice si a tipurilor de practica artisticd si formala pe care artistii o

poarta cu ei 1n anii realismului socialist.

Revista Orizont, pe care Sasa Pana o conduce intre 1945 si 1947, reprezinta ultima
publicatie pentru care calificativul de avangardista poarta inca un sens si care isi propune explicit
sd refacd si sd mentind conexiunea cu manifestarile si atitudinile antebelice. Ea prezinta o
avangarda deja istoricizatd care mai are insa o anumita forta legitimatoare, conferita, pe de-o parte,
de oameni si, pe de alta, de strategii publicistice. Chiar prezenta lui Pana la conducerea revistei
reface, intr-un fel, situatia de la unu, publicatie suprarealista fondatd de el in 1930. La fel, si
aspectului tipografic al copertei 1 se pot trasa radacini mai vechi, amintind, mai pe departe, de unu
si, mai aproape, de o revista antebelica aparuta in preajma avangardei si la care el a colaborat, si
anume Tiparnita literara. Colectivul de colaboratori contine avangardisti mai vechi ca Stephan
Roll, M.H. Maxy, mai tinerii Aurel Baranga, Constantin Nisipeanu, Perahim, Miron Radu
Paraschivescu, precum si nou veniti: lon Caraion, Dinu Hervian, Ligia Macovei, Marcela
Cordescu, Liana Maxy, Emil Suter, lon Vitner s.a. Este, fara indoiald, o configuratie de nume
semnificative pentru ceea ce a Insemnat relatia dintre literaturd/artd si politic nu numai la
momentul Tn care s-au gasit impreuna in paginile Orizontului, ci si in urmatoarea decada,

corespunzatoare instalarii si consolidarii realismului socialist.

In revista condusd de Sasa Pand, avangarda adund mai multe semnificatii $i mai multe

niveluri temporale fluctuante, cadnd convergente, cand contradictorii. Aspectele politice pe care
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antrepriza publicisticd le asumd modeleazd, in mod decisiv, dinamica semnificatiilor odatd cu
conturarea mai precisd a unor tabere. Sub semnul avangardei, al unei avangarde ce se apropie de
primul sau inteles de entitate militard, se aseaza, mai intai, noul tip de artist pe care revista il
propune. Lui i se dedica numeroase texte, incepand cu fixarea trasaturilor esentiale, inca din primul
numar, in articolul de inaugurare intitulat Manifest: ,,Poet, romancier sau eseist, scriitorul trebuie
sd fie luptatorul in mana céruia std condeiul, arma temerarda, menitd sd lumineze si sd incante
mintile. Scriitorii trebuie sa fie, sustine Maresalul Stalin, inginerii sufletului omenesc. Creatia lor,
arta, naste din constrangere si traieste in libertate. Sunt cuvintele unui romancier care a luptat si cu
arma cand libertatea unor popoare era amenintatd: André Malraux. Sa luptam pentru libertatea si
demnitatea vietii, evocand in scrisul nostru lanful de constrangeri si nelegiuiri la care am fost
supusi in anii de teroare fascistd.”® Apelul la genul manifestului aminteste de gesturile similare
din publicatiile de avangarda interbelice, cu diferenta ca relatia ambigud dintre dimensiunea

politica si cea artistica este inlocuitd cu o suprapunere perfecta.

»Avangarda” face, totodata, referire directa la experientele antebelice, considerate, in unele
locuri, ca intreg, iar, in altele, rezumate la suprarealism. Acesta era inca activ pe scena romaneasca,
fiind reactivat de Sasa Pana insusi si de alti scriitori pe care istoria literara ii va pastra sub numele
de ,,al doilea val suprarealist”. Constructivismul nu este niciodata luat in calcul, iar fostii lui adepti
(Maxy, Roll) sunt inglobati in avangarda generica, asa cum fusesera, in fapt, si la unu. Pozitia de
conducere a lui Sasa Pana, precum si instalarea lui In postura de istoric al avangardei duc la
privilegierea publicatiei lui din anii 1930 in definitiile si evaludrile retrospective ce apar in Orizont.
Intentiile lui Pana privind avangarda incumba, pe de-0 parte, o ancorare in prezent, un efort de a
demonstra cd ea a anuntat prezentul (ce apartinea Partidului comunist) si este inca eficace, si, pe
de alta, o privire spre trecut prin scrierea istoriei acesteia. Ambele antreprize se conjuga pentru a
pregati canonizarea avangardei, obtinerea a rebours a unei pozitii pe care aceasta nu o detinuse in
perioada interbelicad. Gloria avangardei In trecut i In prezent constituia motorul majoritéfii
contributiilor lui Pana nu numai la Orizont, ci, adiacent, si in alte publicatii patronate de Partidul
comunist. Strategiile lui includ republicarea de texte mai vechi si refacerea simbolica a grupului
de la unu prin celebrarea figurilor absente. Benjamin Fundoianu si Ilarie Voronca devin, prin
evocarea destinelor lor tragice, eroi ai istoriei avangardei. Portretelor celor doi, li se adauga
prezentari ale activitatii de avangarda a lui Ion Calugéru, Perahim, Claude Sernet si a altora. Seria
de rememorari va fi continuatd de Pana si in Revista literara (1947), urmasa a Orizontului, la

conducerea careia se va afla Miron Radu Paraschivescu.

62  Manifest citre cititori si colaboratori”, in Orizont, 1, 01.11.1944, p.1.
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Glorificarea avangardei se amesteca, In mod aparent noncontradictoriu, cu critica ei. Tinta
predilecta era suprarealismul, descris de un Aurel Baranga, de pilda, ca burghez si superficial, ca
0 ,,artd decadenti de laborator”.%® Desi pare paradoxali, aceasta situatie nu constituie o noutate,
caci cele doua atitudini au convietuit in cateva numere din unu. Pe atunci, Stephan Roll aprecia
suprarealismul drept incomplet deoarece nu accepta preeminenta revolutiei sociale asupra celei
artistice: ,,Trecerea lor la revolutia sociald ar fi fost autentica daca s-ar fi facut cu toatd abnegatia
si numai atunci s-ar fi incadrat in adevaratul avangardism, in avangardismul permanent care cere
oameni intregi, definitivi, cu o personalitate reflexa, universald.”® Tn parte, limbajul poetic
contribuie la imaginea unui suprarealism decadent, care are mai multe in comun cu decadenta fin
de siecle decét cu utilizarea peiorativa a termenului, ce se va intalni masiv in discursul realismului
socialist referitor la avangarda: ,,Suprarealistii au marcat finalul unei culturi, unei debose artistice,
fiind niste magnifici decadenti”, ei au fost ,,florile glorioase pe catafalcul acestei culturi, agonia
delirantd cu reveriile ei paradisiace”®. La fel ca la unu, in Orizont, proportiile dintre cele doui
atitudini indica preponderenta avangardei pentru ca, mai tarziu, in Revista literara, balanta sa
incline, incet, in cealaltd parte. Realismul socialist nu pare sd constituie o urgentd pentru
colaboratorii revistei, sunt reluate insd constante idei cu caracter mobilizator care apartin, mai
general, zonei de stinga: arta in strAnsa legaturd cu viata, accesibilitatea ei, deschiderea catre
proletariat sau critica burgheziei. Artistul trebuie sa 1si fixeze acelasi scop, dupa cum reiese dintr-
un articol In care Maxy revizuieste intreaga istorie a artei romanesti moderne. Scheletul de care se
ataseaza naratiunea lui este de factura ideologica si preia multe dintre directiile de propaganda ale
PCR. Avangardei i se confera un loc oarecum neutru din care pare ca lipseste tocmai angajamentul
politic: ,,tendinte abstractizante, cari au Incercat sd promoveze 1n arta ideea unui obiectivism pur
formal”.®® Indiferent de directie, arta romaneasci ii apare lui Maxy neunitari si marcati de divortul
de proletariat, fapt ce va fi remediat datoritd noului regim: ,,In ziua in care artistul isi va da seama
ca iesind dintr-un mediu burghez cu toate prejudecitile, cu toate pozitiile antagoniste, va putea sa
intre in mijlocul clasei din care face parte, In ziua aceea arta va exprima insdsi esenta muncii, in
care s-a integrat si atunci va avea Intelegerea ce 1 se datoreaza. Si arta sa va fi accesibila tuturor si
intelegerii tuturor, $i numai atunci va reusi sa ridice inimile catre acea inexprimabild delectare

spirituald, de care trebuie sa fim cuprinsi cu totii.”®’

63 A. Baranga, ,,Arta — viziune directi a vietii sociale”, in Orizont, 9, 1945, p.4.
84 St. Roll, ,,Sugestii inaintea unui proces”, in unu, 49, 1932, p.2.
%5|pid.
6 M.H. Maxy, ,,Arta romaneasci”, in Orizont, 4 , 1945, p.3.
71bid.
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Un moment crucial pentru redefinirea avangardei in noul context politic reveleaza o
conceptie extinsa asupra artistului angajat, ale carui repere nu sunt exclusiv sovietice, ci se atageaza
prestigiului flamboaiant al oamenilor de cultura ce luasera atitudine impotriva nazismului. Chiar
manifestul din primul numar al revistei il invoca pe Malraux, dar mult mai semnificativ va fi, din
acest punct de vedere, Tristan Tzara care reviziteazd Romania, in 1946, in calitate de propagandist
al Partidului Comunist Francez®. Pentru cei din preajma revistei Orizont, aura lui o depisea pe
cea a intelectualului de stdnga luptator in Rezistentd in virtutea careia fusese trimis in acest tur si
reprezenta o extraordinar de adecvata combinatie intre avangardd si comunism, adicd exact
identitatea pe care ei insisi incercau si si-0 construiasca®®. Tn plus, era imposibil ca puterea
modelului sdu care legitimase aspiratiile interbelice ale avangardei romanesti sa nu reverbereze si

n prezent.

Contributia artistilor, de care acest capitol este interesat, in paginile revistei Orizont nu este
majord, revista fiind destul de putin axata pe imagine: Mattis Teutsch nu apare deloc (posibil,
datoritd comunicarii slabe intre capitala si provincie, unde acesta traia din anii 1930), iar Maxy si
Perahim sunt prezenti cu ilustratii in stil modernist dispuse, uneori, chiar pe coperta, ce aveau, dar
nu obligatoriu, o tematica ce rezona cu propaganda comunista. Totusi, revista contureaza o ultima
identitate de grup a avangardei inainte de instaurarea realismului socialist. Ea raimane un exemplu
al tranzitiei de dupa Razboi care, pe de-o parte, atesta o anumita atractie a avangardei pentru ceea
ce va deveni realismul socialist si, pe de alta, dd marturie asupra modalitatilor in care era definita

arta angajatd inca nesupusa controlului de stat.

Pentru a trasa identitatile politice ale avangardei Inainte de instaurarea regimului comunist,
trebuie urmarite mai multe directii, {inand seama de pluralitatea identitdtilor de stanga din perioada
respectiva. O parte dintre viitorii avangardisti au fost expusi la ideile mediului socialist la
inceputurile carierei. Dan Gulea a asezat nasterea modernismului romanesc (definit ca rupturd de
romantism, simbolism si sdmanatorism), pe care o situeaza In jurul lui 1910, sub semnul
pozitionirilor politice.”” Astfel, ar exista un modernism de stinga si un altul liberal, opuse

paseismului si academismului asociate cu dreapta spectrului politic. Partidul socialist si cel liberal

88 A se vedea: Irina Livezeanu, op. cit., p. 244-245 si Ton Pop, Din avangardd spre ariergardd, Bucuresti, Vremea,
2010.
% Sasa Pani, ,,Importanta prezentei lui Tristan Tzara in Romania”, in Orizont, 2, 1946, p.2-3. Mai tarziu, editura de
pe langa revista Orizont va publica si una din conferintele tinute de Tzara la Bucuresti care prezinta suprarealismul ca
artd angajata: T. Tzara, Suprarealismul si epoca de dupd razboi, col. Orizont, 3, 1947, p. 5.
“Dan Gulea, Domni, tovardsi, camarazi. O evolutie a avangardei romdne, Pitesti, Paralela 45, 2007, p. 14-16.
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au deschis paginile ziarelor aflate sub egida lor literaturii si artei novatoare. lon Vinea, Jacques
Costin, Benjamin Fondane, lon Calugaru, Ilarie Voronca, Alexis Nour, Tana Qvil au inceput sa
publice in periodice socialiste, indeosebi in Facla, al carei fondator, N.D. Cocea, le devine, pentru
un timp, mentor.” Se pare ci acesta se afla in legatura directa cu Partidul comunist, care participa
la finantarea Faclei.’? Constructii abstracte de M.H. Maxy sunt reproduse de revista socialisti
Omul liber. Chemarea, revista adolescentina editata de Ion Vinea si Tristan Tzara, se afla sub
patronajul Faclei, iar Contimporanul, infiintat de Vinea in 1922, relua, de fapt, numele unui ziar
de orientare socialistd dinainte de rizboi.” Prima expozitie internationala organizati de grupul de
avangarda strans 1n jurul publicatiei, in 1924, socotitd eveniment fondator, va primi recenzia cea
mai extinsi in ziarul socialist Cuvantul liber, condusi de Eugen Filotti’4. Dupi circa un deceniu,
noua lui serie va marca, incd o data si mult mai decisiv, optiunile politice ale avangardei. De altfel,
Contimporanul insusi nu a fost, in primii sai ani, exclusiv o revista culturald, cat axata pe critica
social-politica, pentru care Marcel Iancu producea xilogravuri polemice in acord cu textele
publicate.”® Ca tip de publicatie, era foarte similar Omului liber. Tn acest context, nu trebuie uitat
ca lon Vinea, principal animator al revistei, alaturi de Marcel Iancu, va deveni deputat al Partidului

National Térinesc, care, in etapa interbelici, includea multe idei de stanga’®.

Dupa 1924, an in care Contimporanul se desprinde de comentariul politic si adoptd un
continut, cu precadere, cultural, optiunile politice devin aproape impalpabile si sunt greu de decelat
in conditiile in care colaboratorii sunt selectionati dintr-o arie foarte vasti a cAmpului cultural. Tn
mod similar, urméatoarele reviste de avangarda nu pot fi incadrate in categoria revistelor de stinga,
chiar daca, in paginile lor, se pot citi pozitiile politice ale unora dintre colaboratori. Nici Integral,
revista fondata de Maxy in 1925, nici unu, care va prelua, sub conducerea lui Sasa Pand, mare
parte din grupul de la Integral, nu par preocupate, cu adevarat, de unificarea completa a domeniului
estetic cu cel politic si mentin o anumita pluralitate. Manifestul Integral contine sintagme precum
,»Clase descind, economii inedite se construesc. Proletarii impun forme.” sau ,,Cufundati in
colectivitate, ii creidm stilul...” care pot fi convingator agezate sub specia ideologiei stangiste. In

consonanta, apologia ulterioard pune lipsa de receptivitate fatd de manifest si, implicit, fatd de

bid., p.30.
72 Stelian Tanase, Clientii lu’ Tanti Varvara, Bucuresti, Humanitas, 2008, pp.82-84.
8 D. Gulea, op. cit., p.28.
" E.F.(Filotti), ,,Expozitia Contimporanul”, in Cuvantul liber, 13.12.1924, p.20.
S Pentru un comentariu mai extins al acestei etape din istoria Contimporanului, a se vedea: Paul Cernat, Avangarda
romaneasca §i complexul periferiei, Bucuresti, Cartea Romaneasca, 2007, p. 131-145; Irina Livezeanu, ,,Romania:
«<Windows toward the West>. New Forms and the <Poetry of New Life»”, in The Oxford Critical and Cultural History
of Modernist Magazines: Europe 1880-1940, Peter Brooker, Sascha Bru, Andrew Thacker, Christian Weikop (ed.).,
Oxford University Press, 2013, p. 1166-1171.
76 Sanda Cordos discuti foarte nuantat raporturile lui Vinea cu politica, cu optiunile, dar si cu suferintele provocate
de regimul comunist in fon Vinea: un scriitor intre lumi si istorii, Bucuresti, MNLR, 2013, mai ales capitolele ,,in
cate revolutii a crezut Ion Vinea?” si ,,Jon Vinea in timpul totalitarismelor”, p. 58-118.
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ideile integraliste pe seama sistemului politic, inadecvat, se subintelege, artei noi: ,,[...] artistii de
avangarda cunosc mai ales reactiunea democratiei — i simt ades represiunea. <Democratia> nu vrea
arti! Pentru ci e politicd si politicienii sunt insensibili la abstractiuni.”’’ Critica democratiei
constituia un loc comun aparfinand, mai degraba, discursului comunist, fiind adesea asociata cu
critica societatii burgheze si a capitalismului. Totusi, in alte numere, apar, fulgurant, figuri
socialiste precum Constantin Titel Petrescu’®si critici acerbe ale comunismului venite din partea
lui TristanTzara (aflat intr-o faza anticomunista si antisuprarealista, pe care le considera, in egala
masurd, constrangatoare si superficiale; sunt pareri care, dupa cum am vazut mai sus, vor suferi
schimbiri radicale)’%si Benjamin Fundoianu®®. Este adevirat, pe de alti parte, ci raporturile dintre
socialism si democratie s-au aflat intr-o continua remodelare mai ales dupa Revolutia din
octombrie, 1n functie de distantarile sau apropierile dintre partide (socialist $i comunist) si ca este
foarte posibil ca si optiunile avangardistilor din Romania sa fi fost oscilatorii in aceste jocuri de
putere. In afard de cele cateva articole ale lui Stephan Roll, singurul din grup inscris in PCR aflat
in ilegalitate, in care declard avangarda insuficientd misiunii politice a artei, nu avem stiri certe
asupra actiunilor politice ale intregului colectiv. Avem, in schimb, viziunea birocratica a
Sigurantei Statului care a considerat grupul de la unu susceptibil de activitati politice comuniste si
reuseste chiar si obtind informatii din interior. In afara de prejudeciti care presupuneau o legatura
intre avangarda si comunism, rapoartele nu aduc nimic concret, fie pentru cd membrii grupului
sunt precauti, constienti fiind de pericolul de a fi arestati si inchisi care-i pandea in caz de
descoperire, fie optiunile lor nu presupuneau inca o implicare activa®l. In memoriile sale, Sasa
Pana plaseaza aceastd implicare ceva mai tarziu, in conditiile instabile ale regimurilor politice de
la sfarsitul anilor 1930 si ale dominatiei politicii de dreapta. latd ce noteazd el intrucéitva
conformist: ,,Afirmatie verificata: cei grupati In jurul revistei protestatare, neconformiste,
antiburgheze unu (1928-1932) si, in continuare, al editurii cu acelasi nume ne-am gasit cu totii, in
anii grei ai guvernarii antonesciene, inregimentati disciplinat in lupta ilegald, conspirativa, condusa
de partidul nostru comunist.”® Cu toate acestea, niciuna dintre revistele de avangarda interbelice
nu va fi recunoscuta ca revista ,,progresista” in istoriile Partidului comunist scrise dupa 1945,
regimul neacordand nicio importanta acestor antreprize care, in ciuda unor simpatii recunoscute

ulterior, fuseserd, in definitiv, doar antreprize private®.

""on Calugaru, ,,Omul”, in Integral, 1, 1925, p.3.

8Constantin Titel Petrescu, ,,Arghezi si politica®, in Integral, 3, 1925, p.5.

"Tristan Tzara, ,,Marcher au pas. Tristan Tzara parle a Integral®, in Integral, 12, 1927, p. 6-7.

8Benjamin Fondane, ,,La révolution et les intellectuels”, in Integral, 12, 1927, pp.14-15.

81A se vedea: Avangarda romdneascd in arhivele Sigurantei, Stelian Tanase (coord.), asi, Polirom, 2008, passim.

82 Sasa Pani, Ndascut in 02, Bucuresti, Minerva, 1973, p.644.

8A se vedea, de exemplu, lista revistelor de stAnga care nici micar nu mentioneaza vreuna din revistele de avangardi
din introducerea semnata de Mircea Musat si Ion Ardeleanu la antologia: ,, Cuvdntul liber” in apararea independentei
si integritatii Romaniei, lon Ardeleanu (ed.), Bucuresti, Eminescu, 1982.
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Singura revista care va conta in istoriile politice ulterioare si in care se regasesc multi dintre
avangardistii grupului de la unu, spulberat de atitudini ostile si dificultéti financiare, va fi noua
serie din Cuvantul liber ce supravietuieste doar trei ani, intre 1933-1936 (redactor - sef Ion
Teodorescu-Braniste). Soarta ei se aseaméana cu a altor reviste de stinga, multe finantate de URSS,
care au aparut efemer 1n toata perioada de ilegalitate a PCR. Printre colaboratori se numarau: Gh.
Dinu (sau Stephan Roll, care a renuntat, partial, la numele de avangardist), Miron Radu
Paraschivescu, Brunea-Fox, Gherasim Luca, Paul Paun, Geo Bogza, dar si numerosi artisti veniti
din varii directii: B’arg, lon Anestin, Aurel Jiquidi, Vasile Dobrian, Eugen Dragutescu, Rik, Nina
Arbore, Marcel lancu, Maxy, Mattis Teutsch, Perahim, Iosif Ross, Lucia Demetriade Bélacescu,

Nicolae Cristea, Aurel Marculescu, Ion Vlasiu.

Chiar daca imaginea a fost prezentd in multe dintre ele, niciuna nu i-a acordat o importanta
atat de mare precum Cuvantul liber, importanta vizibila atat in numarul artistilor colaboratori, cat
si n spatiul editorial generos pe care-1 ocupau. Grafica lor, in mare parte lucratd special pentru
publicatie, era insotita de articole consistente de critica sociald, politica si culturald. Chiar daca
nici initiativa si nici controlul publicatiei nu apartin avangardei, aspectul tipografic al revistei 1si
are radacinile in inventiile si interesul acesteia pentru mediul tiparit. Copertele, unele realizate de
Perahim, utilizeazd o varietate de mijloace, de la desene 1n plind pagind pand la colaje sau
fotomontaje spectaculoase, care dau marturie asupra increderii in capacitatile persuasive ale
imaginii. Publicatia va fi, de asemenea, importantd pentru definirea unora dintre artistii
colaboratori ca artisti antifascisti si a artei lor drept artd angajata®*. Existi cateva directii majore
ce pot fi urmadrite pe tot parcursul aparitiei revistei: aspecte ale ideologiei comuniste sunt discutate
in mod deschis, fara insd a predomina; o tema importanta este pericolul razboiului si al politicilor
de dreapta in Romania si in Europa; comentariul social si cultural dintr-o perspectiva stangista.
Revista publica si literaturd si cronici la expozitiile colaboratorilor, ale diversilor avangardisti sau
ale simpatizantilor de stanga. Tematica graficii urmeaza si ea aceste linii, intrdnd in dialog cu
articolele la un nivel general si nu ca ilustratie literala a textului; imaginea era conceputa pentru a

rezista in mod autonom.

In privinta modelelor culturale propuse de revisti, se poate detecta o dubli apartenenta,
una provine din URSS, discutand totusi figuri recunoscute la un nivel international precum Ilia

Ehrenburg sau Maxim Gorki, si o alta priveste spre Occident, cu precadere spre Franta unde, la

8 Aceasta se va intAmpla, mai ales, in perioada imediat postbelicd in care o astfel de ascendentd constituia, pentru
artisti, un factor legitimator. A se vedea, spre exemplu, revista pentru strainatate Arcades 3-4, 1947 care reproduce o
selectie de graficd sub titlul ,,Desenul social” si in care apar unii dintre fostii colaboratori la Cuvantul liber.
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acea vreme, se formau asociatii si proteste impotriva politicilor Germaniei naziste. Aceasta

atitudine se va conserva si imediat dupa Razboi, asa cum am mentionat deja pentru cazul revistei
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Orizont. In mod neasteptat, imaginea nu revendici aceeasi dubla apartenentd, iar modelele, cel
putin cele marturisite, provin exclusiv din zona artei militante, antirdzboinice si de critica sociala,
din Vestul european: reproduceri din Frans Masreel, Kathe Kollwitz, P. K. Hoenich, Arthur Kolnik
sau Otto Dix sunt publicate si discutate in revista. Limbajul utilizat de artistii din Romania era si
el de sorginte modernista, adaptat necesitatilor de comunicare cat mai directa si imediata a imaginii
de presa si a caricaturii. Este adevdrat ca, tocmai in acei ani in care aparea revista la Bucuresti,
politicile culturale din URSS se aflau la inceputul unei transformari decisive, si anume inventarea
si implementarea realismului socialist, dar si ca acestea s-au petrecut gradual, permitand
convietuirea, macar efemera, a unor tendinte si formule stilistice diferite; transmiterea noilor
directii ar fi fost, prin urmare, dificild in exterior. Totusi, efectele Congresului scriitorilor din
URSS din 1934, considerat eveniment fondator al realismului socialist, se vor consemna in 1936
si in Cuvantul liber, fara insa a schimba in vreun fel directia revistei. Articolul cu pricina, avand
in centru figura lui Maxim Gorki, pare a face referire exclusiv la literatura, asa cum se va intampla
cu mai toate textele teoretice ale realismului socialist. Avem de-a face cu o prima incercare de
popularizare a acestuia, integrata intr-0 minimonografie Gorki, care este prezentat ca reprezentatul
exemplar al realismului socialist, deoarece face legitura dintre revolutia timpului prezent si
valorile trecutului®. Articolul explici realismul socialist prin cuvintele lui Gorki, selectand citate
din discursuri sau articole ce vor deveni, ulterior, formule standard, ca de exemplu: ,,Ce
insemneazi realismul socialist? Insemneazi in primul rand oglindirea veridica si istoriceste
concretd a realitdtii Tn dezvoltarea ei revolutionard”. Desigur ca textul avea si intentii
mobilizatoare, ca si alte articole aparute anterior in revista, dar care vorbeau 1n general despre
misiunea sociala al artistului, fara a pune problema unei denumiri sau a vreunui stil. Exista, aici,
sociald sau politicd. Cu toate cd imaginea joaca un rol remarcabil in revista, nu se poate spune ca
s-a bucurat de o reflectie pe masura, céci articolele ce se ocupa de artd sau artisti sunt destul de
putin numeroase. Cu exceptia majoritatii cronicilor destul de conventionale sau neutre din
perspectiva atitudinii politice, existi cateva articole care pun problema angajarii artistului. Intr-0
prima instantd, pare a fi acceptata formula existentei unei arte de buna calitate care nu se sprijind
sau nu e interesata de social sau politic. Spre exemplu, articolul lui Lascar Sebastian ce critica dur
astfel de atitudini, ca si aspiratia, pe care el o considera foarte raspandita printre artisti, de a face
parte dintr-o clasa aristocratica, refuzand identificarea cu proletariatul, porneste de la exemplul lui
Maurice Vlaminck, aratand nu atat lipsurile artei sale, ci ale scrierilor sale in care se reflecta o

pozitie conservatoare si reductionist nostalgica®. Pe de alti parte, Stephan Roll isi reia, cu inci

87lie Konstantinovsky, ,,Realismul socialist”, in Cuvantul liber, 34, 27.06. 1936.
8L ascar Sebastian, ,,Artistul si problemele sociale”, in Cuvantul liber, 6, 15.12.1934, p. 6-7.
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mai multd vehementa, ideile exprimate in unele articole din unu, declarand ca artistul trebuie, in
mod necesar, ,,sd ia o atitudine. Sd opuie acestei stari de fapte riposta lui, pamfletul si satira.
Uneltele artistice sa se transforme in arme. El, dintr-un impresionist, sa devina soldatul vehement
al luptei generale. [...] Estetica artei e si ea falimentara. Artistul care-si dd seama de asta o
abandoneazd™®’. Cel mai dur, dar si mai complex in referintele si conexiunile sale, se arati Miron
Radu Paraschivescu intr-o cronica la expozitia Dobrian — Dragutescu — Giossan din 1935. Desi
primii doi se numarau printre colaboratorii revistei, nu ezita sd le reproseze falimentul artei lor,
lipsita de convingere cand pare a se apropia de probleme sociale sau de-a dreptul lipsita de astfel
de preocupari. Falimentul artei lor face parte, din perspectiva lui Paraschivescu, dintr-o situatie
general falimentard a artei si artistului lipsit de constiinta de clasa. El vede artistul erodat de
capitalism intr-un mod asemanator cu viziunea lui Marx despre mica burghezie, conditie de care
Nu este neaparat constient si pe care, datoritd formatiei intelectuale, o imbraca in hainele ,,crizei
spirituale”. Urmarile acestei disimuldri se traduc printr-o falsd autonomie: ,,Si el [artistul] va
continua sa creada in olimpianismul artei, In autonomia si «puritateay ei — fara sa se gandeasca nici
un moment ci aceasti criza nu este decat reflexul firesc si dialectic al crizei structurale”®. lar arta
nu-si mai gaseste astfel referinte in afara propriului, foarte ingust, domeniu. Avem aici de-a face
CU O critica a unei intregi arii de preocupari din arta moderna care isi investigheaza propriile
mijloace si care va fi, mai tarziu, numitd, din perspectiva realismului socialist, ,,formalism”:
,Astfel, detasat de social, artistul devine un preocupant al formei, al expresiei tehnice, exclusiv —
robindu-se inconstient si aservind unei clase cireia — efectiv — nu-i apartine”®. O astfel de artd nu
poate fi decat un viciu, o instrainare de misiunea ei adevarata de a lupta in slujba claselor oprimate.
Lectura acestor articole contribuie la intelegerea contextului in care se formeaza noua identitate de
artist angajat a artistilor de avangarda care, desigur, intrau in cercul de la Cuvantul liber cu
recomandarile optiunilor lor anterioare. Daca artistii de avangarda si lucrarile lor sunt acceptate,
ba chiar li se atribuie anumite merite revolutionare, avangarda ca atare, reprezentatd, la acel

moment, de suprarealism, este priviti ca pura fugi din fata realititii*.

Imaginea artistului luptator si vocabularul belicos fasonate in antiteza cu viziunea unei
modernitdti dezabuzate sunt comune celor trei texte, preexistau realismului socialist si vor fi
absorbite, ulterior, de acesta. Acestea, dar mai ales imaginea artistului combatant, isi au

corespondente la fel de recurente si in grafica revistei. Personajul cu ména ridicata, vorbitor infocat

87St. Roll, ,,Arta si societatea”, in Cuvantul liber, 16, 23.02.1935, p. 6.

8M. R. Paraschivescu, ,,Plastica”, in Cuvantul liber, 26, 4.05. 1935.

81bid.

A se vedea, spre exemplu: Al. Corvin, ,,Revolutie artisticd sau arti revolutionard”, in Cuvantul liber, 5, 9.12. 1933,

p.7.
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6.8 Jules Perahim, Vigneta pentru rubrica de poezie a revistei Cuvantul liber
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in fata multimilor, cu constitutie solida, pentru a sugera forta sa activatoare si revolutionard, care
poate fi, alternativ, poetul/artistul sau proletarul, este reluat de mai multi artisti si dotat cu
semnificatii convergente. Vigneta desenatd de Perahim pentru rubrica de poezie a revistei
reprezintd ceea ce s-ar putea numi o configuratie minimala a acestei teme: o figurd seminuda
revoltd multimea de proletari de asemenea seminuzi; raportul dintre personaje e simplu si direct,
fiecare actioneaza cu propriile mijloace, reprezentate prin atribute la fel minimale — o carte si un
baros. Figurile reduse la un contur semnificativ se inrudesc din multe puncte de vedere cu ,,oamenii
noi” ai lui Mattis Teutsch, asa cum i-a reprezentat in ldeologia artei aparuta recent (1931). Din
aceeasi serie fac parte si gravurile, numai doua la numar, ce-i sunt reproduse artistului Tn revista
bucuresteand. Revenind la vigneta lui Perahim, felul in care este plasat titlul rubricii deasupra
imaginii sugereazi ci poezia, scrisa in carte, este un eficace instrument al revolutiei. In aceeasi
serie, se poate plasa desenul lui Eugen Dragutescu, Lectura sau gravura lui Vasile Dobrian, Noi
suntem glasul istoriei, precum si sculptura Heddei Stern, Acuz!. Cu trasaturi si implicatii similare,
este conceput si un desen de Aurel Jiquidi, menit sd marcheze doi ani de aparitie, misiunea
militantd apartinand, de aceasta dati, publicatiei ca intreg. In afara ipostazei revolutionare a
personajului colectiv proletar ce apare si in alte lucrari grafice, publicatia abunda si in imagini ale
disperarii, saraciei, oprimadrii, cu referire la conditia contemporand a clasei muncitoare: someri,
marginali, muribunzi, molestati de autoritati (Maxy, Marcel lancu, Perahim, s.a.). O alta categorie
importantd pentru identitatea si vederile revistei sunt temele antihitleriste si antirdzboinice

rezolvate, mai ales, prin apelul la limbajul si procedeele caricaturii.

Dintre cei trei artisti ce vor fi urmadriti mai indeaproape in a doua parte a capitolului,
experienta de la Cuvantul liber a contat cel mai mult pentru Perahim. Nu numai ca el este cel mai
avid colaborator dintre cei trei publicind numar de numar incepand cu 1934, dar el isi incepe,
practic, cariera ca artist antifascist angajat. Debutul sau este, in fapt, dublu: unul, sub auspiciile
suprarealismului revistei alge si un altul, care il surclaseaza prin numarul lucrarilor pe primul, la
Cuvantul liber. Indiferent de generatie, pentru mare parte din avangardisti, experienta si identitatea
politica dobandita in jurul acestei publicatii va fi cruciald pentru cariera lor postbelica. O analiza
atentd a contributiei lor, precum si a ideilor despre arta vehiculate de revistd releva o serie de
continuitati ce vor reiesi din studiile de caz. Atat Cuvantul liber, cat si Orizont, cu care am inceput
prezentarea identitdtilor politice ale avangardei din perioada interbelica si imediat postbelica,
reprezintd surse semnificative ale angajamentelor politice ale artistilor si dupa instaurarea deplina
a regimului comunist. Mai sunt si alte momente sau traiectorii din cariera lor, care ar putea fi
adaugate aici, privind atat destinele individuale, cét si un soi de configuratie generala comuna.
Desi de generatii diferite (Mattis Teutsch 1884-1960, Maxy 1895-1971, Perahim 1914-2008), cei

trei artisti au trecut, la o primd vedere, prin experiente similare: toti trei au fost marcati, inca din
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tinerete, de cercuri artistice de stanga, Mattis Teutsch si Maxy, la Berlin, in jurul galeriei Der
Sturm, Perahim, la Bucuresti. Colaborarile lor au depasit granitele revistelor invocate mai sus:
Mattis Teutsch si Maxy au expus impreuna in expozitii de grup din anii 1920 si 1930, iar Perahim
a fost invitat la Brasov 1n chip de ,,Daumier al Bucurestiului” in 1936. Dupa razboi, toti trei si-au
gasit locul si au contribuit la modelarea unui nou sistem al artelor sub control politic comunist.
Pentru fiecare in parte, apartenenta la cercurile interbelice de stanga, calitatea de simpatizant al
PCR 1in ilegalitate, precum si intrarea oficiald in partid imediat dupd incheierea Rézboiului a
constituit un avantaj, probabil, nesperat. De asemenea, temele si strategiile reprezentationale
interbelice au fost, inevitabil, puncte de plecare pentru ce vor produce sub auspiciile realismului

socialist care a inglobat etape anterioare din cariera lor.

Din primul moment, Maxy evalueazd corect importanta prezentei institutionale si
navigheaza intre institutii pana reugeste sa isi gaseasca un loc stabil si prestigios, Muzeul de Arta
al RPR, infiintat in 1949. Acesta din urma i-a adus cel mai important prestigiu, inclusiv postum,
datorita longevitatii (1950-1971) si datoritd, dupd cum am vdzut, doar aparentei lipse de
incarcatura politica. Cunoscut drept ,,muzeul lui Maxy”, desi infiintarea si prima configuratie nu-
1 apartineau, acesta reprezentase, probabil, un loc mai ferit de rivalititi, unde Maxy si-a exersat
talentele organizatorice. Functia i revenise in urma unor negocieri a caror urma nu pare sa se fi
pastrat precis. Artista Yvonne Hasan, eleva lui la Scoala de Arte pentru Evrei, ce a functionat n
timpul Razboiului si céreia i-a oferit sprijin si imediat dupd rdzboi, vede aici un rezultat al
schimbarii de imagine a partidului, care insa nu 1-a deranjat pe Maxy, care, dimpotriva, a fost
multumit cu noua slujba®’. Ea presupunea activititi de reprezentare precum prefete de cataloage,
unele aparitii in presa sau vizite oficiale. Mai putin vizibild, dar In egala masura importantd era
influenta sa in domeniul achizitiilor facute de Muzeu si in organizarea unor expozitii, capabile,
uneori, chiar sa schimbe receptarea unui artist (a se vedea mai jos cazul Mattis Teutsch). Daca, in
expunerea istoricd, aportul sdu nu pare sa fi existat, Galeria de artd contemporana a fost instalata
sub obliduirea lui. In paralel cu functia de director, isi pastreaza implicarea si in alte structuri

institutionale, construindu-si o retea de putere acumulativa si imbricata ca toti artistii proeminenti

nterviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014. Este interesant ci artista isi aminteste ci si George Oprescu a fost director
al Muzeului, insa 1l plaseaza dupa Maxy.
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ai epocii. Rimane un membru de vaza al UAP si, mai mult, in 1950, devine director al Fondului
Plastic, avand astfel o putere decizionala covarsitoare in alocarea fondurilor de creatie, de care
depindea supravietuirea celor mai multi dintre artisti. Aici functionau, ca si 1n alte institutii,
relatiile personale, iar distribuirea fondurilor era categoric inegala. Un raport asupra Fondului
Plastic si Muzical din 1952 1l acuzd pe Maxy de dispunere incorectd de resurse constand in
imprumuturi, pensii, case de creatie.”” Dacd aproximativ jumitate din fonduri au fost acordate
»artistilor valorosi”, restul s-a dus catre artisti ,,cu reziduuri de formalism” sau artisti care nu au
produs nimic sau au fost, pur si simplu, cheltuiti pe ajutoare nejustificate. De asemenea, spune
raportul, Maxy insusi si familia au beneficiat de imprumuturi consistente, iar alte imprumuturi n-
au fost niciodata recuperate. Ca si in cazul Fondului Muzical, se propune inlocuirea lui. Trebuie
tinut seama, cum arata si alte exemple contemporane, ca resursele erau, in general, insuficiente si
prost gestionate, iar controalele apareau intr-un context mai larg al reorganizarii resurselor, iar
inlocuirea persoanelor era folosita adeseori in locul reformarii sistemului. Ca de fiecare data, Maxy
se adapteaza si rdmane pe baricadele multiplelor comisii si comitete din UAP si Muzeu,

beneficiind, fara indoiala, in continuare de avantajele Fondului.

Deoarece, In primele trei capitole, care se ocupau indeaproape de crearea institutiilor noului
sistem artistic, implicarea lui Maxy, mai ales in ceea ce priveste perioada dinaintea infiintarii
Muzeului, a fost amplu discutatd, ma voi multumi doar sa le recapitulez aici cu cateva adaugiri.
Traseul lui a cuprins Ministerul Artelor (consilier si inspector, intre 1946 si 1948), Institutul de
Arte Plastice ,,Nicolae Grigorescu” din Bucuresti, unde este profesor la Catedra de pictura (1949-
1950) si, mai ales, SAF, de a carui revivificare postbelica este responsabil. Daca, mai intai, ocupa
doar functia de secretar dar care avea adevarata putere decizionala, dupa demisia lui Ressu, in
1947, preia functia de presedinte, adecvatd puterii sale pe care o mentine pana la transformarea
SAF in UAP. Cu talentul sdu organizatoric, el este cel care a vegheat la instaurarea unor
mecanisme institutionale care vor continua si ulterior. Emergenta sa timpurie la SAF, in care nici
nu e sigur ca ar fi fost inscris in epoca interbelica, avea, probabil, de-a face cu conexiunile sale
politice ascunse. Yvonne Hasan spune ci ar fi fost ,,reprezentant al partidului in sindicat”®®. n
aceasta calitate, se antreneaza in politicile oficiale, care nu par sa-i fie intotdeauna favorabile, in

rezistenta In fata criticii si invata sa fie deschis schimbarilor de fiecare data cand sistemul o cere.

In paralel cu aceasta carierd politico-artisticd, Maxy 1si Incearca norocul si in politica
»adevaratd”. Este, de altfel, un ultim prilej In care artistul isi exprima public identitatea evreiasca.

In 1946, obtine presedintia Comitetului Democratic Evreiesc, pe care o va detine pana in 1948%.

92SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propaganda, Dosar 12/1952, f. 205-206.

®Interviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014.

% Despre CDE si raporturile sale cu PCR, ca si despre rolul jucat in actiunea de control asupra comunititii evreiesti,

a se vedea: Liviu Rotman, ,,Comitetul Democratic Evreiesc”, in Evreii din Romania in perioada comunista 1944-
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Acesta fusese Infiintat cu scopul de a face propagandd comunistd in randul comunitatii evreiesti
supravietuitoare si va fi absorbitd de Blocul Partidelor Democrate, castigatoare ale alegerilor din
1946 si, apoi, de PCR. Este interesant ca cele doua traiectorii par, la nivelul receptarii, total
dezlipite una de cealaltd, insd putem presupune ca, undeva in itele politicii de partid, ele s-au

intalnit si ca este posibil sa fi avut o pondere una asupra celeilalte.

Cum sd pictam? era intrebarea unui articol scris in 1948 si pomenit deja intr-un alt capitol.
Impanat de noile referinte ale discursului oficial despre literaturd si arta, el nu di un raspuns precis,
ci constituie mai mult un anunt, un promulgator al schimbarilor politice al caror efect era chemat
sd se vada si 1n artd. Practica picturii poate fi urmaritd la Maxy in stransa legatura cu angajamentele
institutionale si stau, Tn aceeasi masurd, sub specia adaptabilitatii. La fel cum a navigat printre
institutii, tot astfel pictura sa a navigat printre teme, genuri, aspecte formale si maniere de lucru.
Ele se bazeaza, in egala masura, pe continuitati, in special tematice dar si formale in primii ani
postbelici, cu productia sa artistica anterioara si pe discontinuitati care marturisesc capacitatea de
transformare a artistului. Din multiplele preocupari dinainte de razboi — pictura, grafica, arte
decorative, scenografie, design grafic — nu raman constante decat pictura si, intr-o mai mica
masura, grafica si, Intr-o si mai mica masurd, scenografia. Dacd, in contextul avangardei, artistul
pluridisciplinar era pretuit, realismul socialist conjugat cu conservatorismul mediului artistic local
va instaura un monopol al artelor ,,majore”. Asadar, nu e de mirare ca Maxy alege sa se identifice
cu pictura, care era una dintre cele mai consistente surse ale prestigiului si, nu Tn ultimul rand,

aducdtoare de venit, caci ea era mediul preferat al multor comenzi de stat.

In 1948, Maxy se definea astfel: ,,In ceea ce ma priveste personal, inci din 1924,
impreuna cu un grup de scriitori §i artisti, am parasit prin manifestul Integral pozitiile abstracte si
am ciutat si ma apropii de «evul proletar» de care vorbea Maiakowski”*°.La fel ca in Orizont si,
mai devreme, in Cuvantul liber, avangarda era acceptata, ba chiar aparea ca garantie a
angajamentului artistic, insa cu nemdrturisita conditie de a fi fost deja lisata in urma. In acel
moment, Maxy nu lasase avangarda Tn urma si nu va putea niciodata sd lase in urma anumite

practici pe care educatia sa modernisti i le inculcase®. Acuzatiile repetate de formalism, care incep

1965, Iasi, 2004, pp. 113-124. Rotman nu consemneaza activitatea lui Maxy, considerand cd PCR s-a folosit de

prestigiul lui in actiunea de propaganda. De asemenea, toti conducatorii CDE faceau parte din escadroane mai putin

importante ale PCR si nu participau propriu-zis la luarea deciziilor.

%M.H. Maxy, ,,Realismul nu e o formuli ci un drum spre viati®, in Flacdra, 4.04.1948, p. 10.

%Susan E. Reid discuti dificultitile intAmpinate de artistii anagajati s participe la expozitia ,,Industria socialismului®,

initiata, in 1935, la Moscova, in productia de kartina (pictura de historia) deoarece nu mai aveau abilitatile practice
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in 1948 si continud pand cand formalismul dispare din discursul artistic, erau justificate nu in
sensul in care lucrdrile aveau trasdturi de avangarda in adevaratul sens al cuvantului, ci pentru ca
nu poate renunta, chiar si cand pare a-si propune sa se alinieze standardului, la construirea
volumelor din culoare, precum si la un anume statism al elementelor in miscare. Ca si in alte cazuri,
trebuie si aici mentionat ca acuzatiile se petreceau intr-un context mai complex de evaluare atat a

artei, cat si a artistului.

Cat timp a fost posibil, Maxy a expus si a pastrat aceeasi maniera pe care si-0 fasonase in
anii 1930. Se poate spune ca si tematic existd multe prelungiri caci, inca de la sfarsitul deceniului
al patrulea, se intorsese la figurativ ih mod definitiv, considerand constructivismul doar o etapa.
Tematica sociald pe care are ocazia s-o expund putin se naste, probabil, in contactul cu din ce in
ce mai accentuatele angajamente politice ale cercurilor de avangarda si cu artistii preocupati de
astfel de probleme de la Cuvantul liber. Someri, muncitori, marginali la sat si oras, personaje
minore, depeizate apar preponderent in reprezentarile din epoca. Bineinteles ca astfel de teme nu
puteau decat sa se dezvolte in epoca de dupa Razboi cand Maxy se gaseste printre primii care
militeaza pentru noul regim. Daca, din punct de vedere formal, continuitatea este incontestabila,
accentele tematice se schimba. Nu mai e vorba de suferinta, ci de Intelegere sociald, munca,
reconstructie, repaos (dupa munci). In plus, ele se particularizeazi prin localizare geografica —
Petrila, Petrosani, Ghelar — si, prin aceasta, clameazd mai multa veridicitate si legdtura cu o
realitate vie, traita. Ele functioneaza si ca un soi de hartd pe care sunt identificate enclave ale
proletariatului, un necesar erou, utilizat in propaganda de toate felurile. Nu numai ca picteaza viata
proletariatului real, ci, in acest scop, artistul insusi se supune de bundvoie unei calatorii
pedagogice. Acest tip de cdldtorie de documentare in care artistii sunt trimisi sd ,,cunoasca”
realitatea si sa ,,invete” de la clasa muncitoare vor deveni, foarte curand, curente in viata artistica,
dar Maxy ofera, probabil, primul exemplu. Iatd-1, asadar, angrenat in mecanismele de propaganda
incd de la inceputuri. Desi putine lucrari se cunosc astazi, totusi pot fi recuperate din publicatii
unde au fost destul de mult reproduse, fapt ce confirma atit miza lor de propaganda, cat si statutul
din ce in ce mai important al artistului. Este semnificativ ca tipul publicatiilor in care pictura si
grafica cu tematica proletara variaza de la foarte populare, precum Scdanteia ilustrata, pana la cele
culturale, precum Flacara, Orizont sau Arcades, revista artistica efemera destinata promovarii
artelor romanesti in straindtate. Totodata, lucrarile au avut parte de expunere publica in expozitii
personale anuale (1945-1947) si colective, de la Saloanele oficiale la expozitii noi precum Muncd,
arta, democratie (1945). Pornind de la preocupari mai vechi, Maxy face loc unor teme si practici

ce erau cu totul marginale scenei artistice romanesti. Desi, in privinta realizarii formale, legatura

necesare. Acestea 1si pierdusera deja importanta la mijlocul anilor 1930 si, cu atat mai mult, la sfarsitul deceniului
urmator. A se vedea: op. cit., p. 164.
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6.12-6.13 M.H. Maxy, Salonul oficial, 1945
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|Munca pe Valea Jiuluij,
== vazuts de Pictorul H. MAXY  ——

pe Valea Jiulul au fost puternio ol sugestiv redate de

pictorul H. Maxy. Actuala d-sale expozitie, Infafisand
mineril de pe Valea Jiului, este un impresionant poem, in
alb si negru, inchinat vietil i eroicei munci a celor cari au
fost cel mai napastuifl muncitor! in fara noastrd, dar care
astazl, — prin grija suvernului gi a nouel conduceri demo-
oratice a Soc. Petrosani, — se indreaptsd spreo o vial® mai
buns, plind de lumini.

Pltonml. frumusetea si wiata grea a muncitorilor de

6.14 M.H, Maxy (Scanteia ilustratd, nov. - dec. 1945)
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6.15-6.16 M.H. Maxy in revista Arcades, 1947

sa cu strategiile de avangarda era destul de firava (si numai retrospectiv ea poate fi remarcata),
pictura sa din primii ani postbelici continua s rdmana printre exceptii. Ea a fost, uneori, descrisa
ca fiind cubista, iar, alteori, expresionistd, acestea purtdnd conotatii critice total opuse. Revista
Arcades recenzeaza scurt, dar elogios expozitia personala Vederi din Valea Jiului: ,,Se remarca in
arta lui Maxy utilizarea unei tehnici avansate, foarte moderne ce provine dintr-un cubism adus la

nivelul vietii umane, - tehnica prin care artistul reuseste sa redea prin contururi puternice si planuri
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intens colorate ritmul si efortul vietii colective. Prin aprofundarea acestei preocupari, M. H. Maxy
deschide un drum nou si pune artelor plastice moderne romanesti una dintre problemele cele mai
interesante pentru viitor”®’. La un alt nivel, pentru care precizia clasificirilor curentelor artistice
nu era importantd si, un an mai tarziu, cand situatia politicd era total diferitd, asadar, in 1948, Maxy
este catalogat drept expresionist, termen care nu poate fi echivalat, neaparat, cu anume trasaturi
formale, cat mai mult cu ,,pozitii gresite”. Discutia are loc la o sedintd a Sectiei de agitatie si
propaganda si, In special interventia lui Nicolae Moraru sugereaza incd o datd abilitdtile de
negociator ale lui Maxy, care, in ciuda ,,neprincipialitatii” de care era suspectat si pentru care, se
pare, isi ficea autocritica atunci cind ii era ceruti, avea propriile cii in lumea artistica®. Aceasta
reprezintd o bund introducere pentru dificultatile Intimpinate de Maxy in 1948 1n care nu-si pierde
totusi energia de organizator, agsa cum se vede la expozitia Flacara, si nici instaurarea lui deplina
in noul sistem. Are parte, ca si alti artisti, de critici drastice dublate de respingerea unor lucrari
propuse pentru expozitii, combinate cu tolerantd, cand se apleaca asupra unui gen pe care nu-I mai
practicase demult, precum portretul sau a unuia pe care nu-I practicase aproape niciodata, precum
peisajul (Flacara: Ana Pauker, extrem de criticat, astazi disparut; Maestrul Balteanu in Don Juan,
Resita, Peisaj industrial; iar la Expozitia anuala: Portretul actorului I. Fintesteanu si Dans din
Ghelar).

Incd din 1949, Maxy incepe si compuni scene de munca industriald mai complexe (In
fabrica, 1949, Noua sonda la Moreni, 1952, Bogatia apelor noastre, 1953) si, apoi, alte
reprezentdri 1n care incearcd sa raspundd exigentelor tematice si reprezentationale. Datorita
incdrcaturii sale politice imediat recognoscibile, imaginea muncitorului In industria grea (si mai
ales a otelarului) invadase pictura §i, Intr-o masura ceva mai mica, si sculptura contemporana.
Peisajele industriale, mai putin bine cotate in ierarhia genurilor realismului socialist, intra si ele in
tematica asociata; acestea erau, poate, pentru Maxy, o cale de a lucra in cheia cerintelor oficiale
fara a-si expune neindemanarea ca in cazul scenelor cu personaje. Eliberarea adusa de armata
sovietica constituia o temad, daca nu la fel de raspandita ca cea industriala, cel putin cu un potential
de propaganda egal, pe care Maxy o abordeaza la inceputurile sale de pictor realist socialist (1949,
MNAR). O alta tema pretuitd erau eroii locali, nu atit personaje istorice cat oameni obisnuiti,
deveniti eroi prin munca sau printr-un exemplu de sacrificiu. Ei erau, poate, inventati, precum pare
Mama eroina Aspra Marin Petrache sarbatorita de copiii ei pe care Maxy o picteaza in 1955.
Portretul a fost totusi efemer in aceasta etapa a carierei lui, chiar daca era, datorita utilizarilor lui
in afara expozitiilor, clasat pe o treapta superioard peisajului. Dupa receptarea negativd a

portretului Anei Pauker expus la Flacara, abandoneaza genul aproape in totalitate. Se pastreaza

% Miron Paraschivesco [Miron Radu Paraschivescu], ,,Chronique”, in Arcades, ian.-mart. 1947, p. 85.
%BSANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propaganda, Dosar 6/1948, f. 19.
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reproducerile fotografice a doua portrete, unul reprezentandu-1 pe Lenin si celalalt, pe Stalin, care
7i sunt atribuite®®. Productia artisticd a lui Maxy din aceasti epoci este, in fapt, destul de restransi,

iar eclectismul tematic e dublat de eclectismul manierei de a picta.

JULES PERAHIM: ,PUTEREA CE DEPASESTE FUNCTIA” 0

Intre Maiakovski si Maiakovski

Intr-o viitoare istorie a artelor grafice din Roménia, Perahim va detine, fara indoiala, o
pozitie importantd pe care prezentul nu i-a conferit-o inca datorita refuzului realismului socialist,
la care se adauga decizia sa de emigrare in Franta, in 1969, fapt ce i-a complicat si mai mult
receptarea. Incepand cu 1944, cand se intoarce dintr-o lunga cilitorie intreprinsa in URSS, in
timpul razboiului, despre care nu avem, din pacate, prea multe detalii, va desfasura o activitate

intensa de grafician si ilustrator de carte, producand cele mai celebrate lucrari ale perioadei,

%n arhivele fotografice ale Muzeului National de Arta Contemporand si Institutului de Istoria Artei din Bucuresti.
100 Multumesc lui Valeriu Rapeanu pentru aceastd nimeritd sintagmi precum si pentru citeva repere bibliografice
referitoare la Perahim.
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precum ilustratiile pentru la fel de celebratul roman al lui Marin Preda, Morometii. Aceasta cariera
ce poate fi urmadrita in sine se intersecteaza si cu alte preocupari, foarte consistente, la randul lor,
pentru scenografie de teatru si artd monumentald, in spetd, picturd si mozaic. Aldturi de altii,
colaboreaza la publicatii nou—infiintate de stat si participa la reorganizarea vietii artistice, ocupand
functii in comisii si ministere. La o primad vedere, nu s-a bucurat de statutul lui Maxy, totusi,
datorita variilor lui apartenente institutionale, mai ales datoritd faptului ca alege sa activeze in
domenii cu cotd propagandistica ridicata, isi construieste o putere difuza, rememorata, uneori, ca
discre‘;ionaréml. Camilian Demetrescu scrie, la Paris, In 1982, cu patosul exilatului care denunta
abjectia sistemului: ,,in cronica artelor plastice romanesti, razvratitul din perioada avangardei
istorice <burgheze» va fi mereu urmarit si persecutat de Perahim securistul, politruc al realismului
socialist”1%2, Lisand la o parte orice instantiere morald si condamnarea fira apel, citatul surprinde
foarte bine, si astizi, complicatiile receptarii operei romanesti sau franceze. Intr-0 perspectiva
abreviata, am putea pune traseul artistic al lui Perahim dintre 1944 si 1970 sub semnul figurii
revolutionare, angajate, cumva romantice, a lui Vladimir Maiakovski. Pentru artistii de avangarda
care, dupa Razboi, trec intr-o noud ipostaza a angajamentului politic devenind functionari si
apologeti ai regimului comunist abia instaurat, aceasta era Intruchiparea perfecta a conditiei lor.
Cultul lui Maiakovski, sprijinit si de politicile culturale oficiale inspirate de experienta sovietica,
se dezvolta in publicatii si traduceri. Perahim devine ilustratorul lui Maiakovski, identificaindu-se,
poate, cu versurile sale agitatoare si provocatoare. Volumul tradus de Cicerone Theodorescu in
1949, Tn gura lumii, primeste sase desene in tus in care artistul prelucreaza din mai vechile lui
teme, dar si iconografii moderniste cu trimiteri la Van Gogh sau Francois Millet. in fiecare dintre
cele sase ilustratii, apare poetul/artistul in chip de declamator/retor, de rdzboinic ce lupta prin
mijloacele scrisului (dar si graficii), de propagator de cuvinte, dar si de activist de partid. Am sa
ma opresc numai asupra celei in care poetul vorbeste multimilor, cu bratul ridicat, cu musculatura
supradimensionata ce reia o tema pe care artistul a abordat-o incd de pe vremea Cuvantului liber.
Asa cum, simbolic, Perahim poate fi inteles ca un nou Maiakovski, sfarsitul carierei sale de artist
angajat va fi echivalenta cu o sinucidere tot dupd modelul poetului. Curand, dupa ce ajunsese in
Franta, Perahim picteazd o corabie fantoma pe care o intituleaza La barque de [’amour s’est brisée
contre les vagues de la vie courante, citand din scrisoarea de adio a lui Maiakovski. Pictura poate

fi scrisoarea de adio a artistului angajat care Tncepea o noua cariera.

1Y vonne Hasan si-1 aminteste pe Perahim in contextul unor nepldcute controale de la UAP 1in atelierele colective:
interviu cu Yvonne Hasan, 10. 12. 2014. Amelia Pavel si-1 va aminti drept ,,obedient” la vremea cand era redactor la
Arta plastica: Raluca Alexandrescu, ,,Portret cu autoportret. Interviu cu Amelia Pavel”, in Observatorul cultural, 22,
2000, disponibil on-line http://www.observatorcultural.ro/Portret-cu-autoportret.-Interviu-cu-Amelia-
PAVEL *articlelD _5654-articles_details.html, accesat 5 august 2015.

102Camilian Demetrescu, op. cit., p. 180.
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6.18-6.20 Jules Perahim, ilustratii la Vladimir Maiakovski, Tn gura lumii, Bucuresti, 1949.
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Revenind insa la Inceputurile noii ere postbelice, 1l gasim pe Perahim lucrand la publicatii
ale ocupatiei sovietice: Graiul nou. Ziar al politicii de front a Armatei Rosii Sau Veac nou. Organ
saptamdnal al Asociatiei Romdne pentru Strangerea Relatiilor cu URSS. Este primul artist local
cu care prima dintre publicatii colaboreaza in 1944, primul ei an de aparitie. Ilustratiile sale
Tnsotesc publicarea in foileton a romanului lui Boris Gorbatov, Neinfrantii, care face un inventar
al tragediilor razboiului in Ucraina din timpul ocupatiei germane si romanesti. Pentru acelasi ziar,
va juca rolul artistului-reporter la procesul generalului Antonescu, schitdnd, asemenca
caricaturistului sovietic Boris Efimov la Niirenberg, portretele acuzatilor'®, Cu ilustratiile la
Neinfrantii, isi va consolida pozitia de artist afiliat noului regim, organizandu-si o expozitie la
Ministerul Propagandei si editand un fel de catalog post factum. Cronica expozitiei, aparuta in
Graiul nou, il situeaza pe Perahim in proximitatea artistilor sovietici care au dus propriul lor razboi
prin intermediul imaginilor'®*. Un an dupi expozitie, ele sunt adunate intr-un volum a cirui prefata,
scrisa de vechiul sau amic Aurel Baranga, contureazd mai deplin dimensiunea activista a carierei
sale artistice: ,,Ultimele manifestatiuni ale pictorului demonstreazd ca Perahim se gaseste
consecvent pe linia partizana si combativa, aderentd la mase, la adevar si progres, linie ce i-a
calduzit primii pasi indirit cu aproape cincisprezece ani”'%. Mai interesanti este jonctiunea cu
avangarda — invocata aici sub specia cubismului, constructivismului si dadaismului (nici un cuvant
despre suprarealism!) — pe care prefatatorul o considera un catalizator al revolutiei vietii, preferata,

in final, de artist sub imperiul experientei sovietice avute in timpul razboiului.

in noul context institutional, Perahim nu a fost un personaj de prima linie si, totusi,
ancorarea sa institutionald a fost multipld si solida. Inainte de 1950, desi nu isi asuma roluri de
conducere, numele lui se regaseste in mai multe contexte ce tin de innoiri institutionale: in USASZ,
la expozitia Flacara si la Expozitia anuald din 1948, la Institutul de Teatru/ Cinematografie/Arta
din Bucurestil®, care conferi un statut destul de important unui artist putin cunoscut anterior (in

ciuda unei activitafi substantiale Tnainte de Razboi, renumele sau era limitat la cercuri restranse).

103 A se vedea nr. din 8 mai 1946 si urmitoarele.
104 Maior Vinagradski, ,,Pictor luptitor pentru o cauzi dreapti”, in Graiul nou, 25 iun. 1945, p.3. In interiorul
discursului realist socialist, aceastd expozitie, alaturi de cea care i-a urmat, semnata de Vasile Kazar, va fi numarata
printre evenimentele fondatoare ale graficii postbelice. A se vedea: Paul Constantin, ,,Grafica roméaneasca in primii
ani dupd 23 august 1944”, in Arta plastica, 4, 1959, p. 19.
105 Aurel Baranga, [Prefatd], in Perahim, 19 llustratii la Neinfidntii, Bucuresti, Colectia Orizont, 1946, f.p.
1% Dupa propriile spuse, si-a inceput cariera la Institutul de Teatru (1948-1949), a continuat cu Institutul de Art3,
(1949-1950 — de data aceasta, ca profesor de desen la Catedra de picturd, dupd cum apare intr-un document dintr-o
altd arhiva: ANIC, Fond Ministerul Artelor si Informatiilor 1948-1950, Dosar 171/149, f. 86), apoi cu Institutul de
Cinematografie (1950-1951) si, in final, cu Institutul de Arte Plastice ,,Nicolae Grigorescu” din Bucuresti (1951-
1956). A se vedea Fisa de evidenta a ilegalistilor completata de Perahim in 1951, in Avangarda in arhivele Sigurantei
..., PP. 261-264.
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Prestigiul cel mai consistent i-1 oferea functia de profesor pe care o va pastra pana in 1956,
supravietuind diverselor schimbari si comasari de la Scoala de Arte din Bucuresti si gasindu-si loc
la nou-infiintata Catedra de grafica si gravura. Este unul dintre putinele cazuri din mediul artistic
in care ascensiunea cuiva fara studii artistice oficiale se petrece atat de rapid. Ca urmare a
transferului de la Institutul de Cinematografie la Institutul de Arte Plastice, este numit direct
profesor si sef de catedri la Grafica!?”. Desele reformuliri institutionale fac ca, in doar citeva luni,
si fie mutat la Desen si Pictura'® si inapoi la Grafici, dar ca simplu profesor'®. O a doua afiliere
institutionald la fel de importantd va fi UAP, unde preia functia de secretar general in 19530 si
care 11 va deschide si alte oportunitati, precum slujba de consilier artistic al Directiei Generale a
Editurilor, Industriei Poligrafice si Difuzirii Cartii si Presei de pe langa Consiliul de Ministri''! si,
in a doua parte a anilor 1950, functia de redactor-sef la revista Arta plasticd, ce aparea sub
auspiciile Uniunii**2. Probabil, tot via UAP, ajunge si se ocupe, timp de mai multe editii, de
Pavilionul Romaéniei de la Bienala de la Venetia. Din 1954, prima Bienala la care Roméania
participa dupa Razboi si care ardta asemenea unei expozitii anuale de stat abreviate, pand in 1962,
Perahim a fost comisarul Pavilionului sau macar ,,exponat”. Cel mai probabil, selectia artistilor nu
era o chestiune exclusiv individuala, lui i s-ar putea atribui ponderea mare a graficii in mai toate
editiile acestui interval'!®. La o privire generald, se poate constata ci expunerile contineau artisti
,verificati”, cu pozitie consolidata pe scena din Roméania. Perahim 1nsusi facea parte dintre artistii
,verificati”, capabili sa livreze acasd mesajul corect ideologic despre scena artistica internationala.
Comentariile sale la editiile din anii 1950 se pliau perfect diviziunilor Rézboiului rece care
opuneau arta abstracta si decadenta din Occident realismului ,,apropiat de popor” practicat in tarile
socialiste!!*. Odati cu ,,dezghetul”, care coincide cu perioada in care Perahim a lucrat in redactia
revistei Arta, discursul de acest tip se va relaxa, renuntand la dihotomii ireconciliabile. Era nevoie
de multiple specializari pentru a supravietui in hatisul institutional socialist, iar, pentru un artist,
afilierile contau, poate, inca si mai mult decat pentru alte profesiuni cdci puteau sa-i influenteze in
mod substantial opera. in felul acesta, putea fi mai la curent cu schimbarile politicii culturale. Tn

plus, pozitiile institutionale puteau atrage o promovare substantiala si, uneori, un regim special

pentru propria opera.

107 Arhiva Universititii Nationale de Arti Bucuresti, Dosar Decizii 1950-1952, Deciziune 485/13.03.1951, f. p.
108 Arhiva Universititii Nationale de Artd Bucuresti, Dosar Decizii 1950-1952, Decizie 2599/1951, f. p.
109 Arhiva Universitatii Nationale de Artd Bucuresti, Dosar cu scheme de munci si salarii 1953-1954, Tabel de
personal de conducere, didactic si didactic ajutator al Institutului de Arte Plastice “N. Grigorescu” pe anul 1953-1954,
f. p.
110 ANIC, Fond UAP, Dosar 15/1950, f. 197. Din picate, nu stim incé perioada exactd cAnd a ocupat aceastd functie.
111 7] g3sim acolo in 1950. A se vedea : ANIC, Fond UAP, Dosar 20/1950, f. 307.
112 A fost redactor-sef intre 1957 si 1965.
113 Ruxandra Juvara-Minea, Participarea Romaniei la Bienala de la Venetia, Bucuresti, Vremea, 2000, pp. 288-314.
114 A se vedea : Stefan Sava, ,,De vorbi cu cativa artisti intorsi de la Venetia”, in Arta plasticd, 4, 1956, p. 2 si Jules
Perahim, ,,Bienala de la Venetia, 1958”, in Arta plastica, 4, 1958, pp. 16-20.
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Construirea unei cariere de grafician in primul deceniu postbelic se bucura de conditii
extrem de prielnice. Perahim se exersase in acest domeniu inca de la inceputurile carierei mai ales
in conexiune cu colaborarea la diverse publicatii, ce va continua si in timpul razboiului. Cu noile
colaborari, unele deja pomenite, ca Graiul nou, Flacara, Orizont, Scéanteia, artistul regaseste
filonul militant al graficii care acum, ca si in perioada antebelica, ramane legat cu precadere de
presa. Reproductibilitatea facila a graficii impartaseste ceva cu mediul textului tiparit, asa cum
relativa ei rapiditate de realizare corespunde, intr-un fel, stilisticii jurnalistice. Nu intdmplator, inca
de la inceputurile presei, grafica a interactionat excelent cu textul tipdrit si a participat, impreuna
cu el, la alcituirea unui mesaj care putea sa fie si a fost, in multe situatii, de natura ideologica. Intr-
o formuld similard de comunicare hibrida text tiparit-imagine grafica, functiona si ilustratia de
carte, mai ales a acelor carti ce presupuneau mesaj politic. Desi puterea lor de raspandire era,
desigur, mult mai scazuta decat cea a presei, noul regim se arata interesat sa le finanteze. Perahim
avea, si in acest domeniu, oarecare experienta si astfel dobandeste colaborari la Cartea Rusa pentru
ilustratiile la traduceri din Vladimir Maiakovski sau Maxim Gorki*'®. In paralel, lucreaza si la carti
ale unor scriitori locali cu vederi comuniste precum Aurel Baranga, Cicerone Theodorescu si
Zaharia Stancu'!®. Ca si colaborarea cu presa comunisti, asocierea cu astfel de figuri literare i
reafirma identitatea de artist angajat, cu care se face cunoscut in lumea artistica. Acelasi traseu il
parcurg si alti graficieni de stanga, multi dintre ei tot fosti colaboratori la Cuvantul liber, precum
Vasile Kazar, losif Ross, Aurel Jiquidi si altii, al caror statut artistic se schimba. Alaturi de ei, se
vor contura si figuri noi ca Ligia Macovei, Marcela si Florica Cordescu, Eva Cerbu, losif Cova,
Gheorghe Ivancenco, Roni Noel, alcdtuind, din mai multe puncte de vedere, un contingent nou in
peisajul local. Sunt primii artisti de care noul regim are nevoie in felurite campanii de propaganda
desfasurate prin toate mediile, de la presa la afis, de la pancarte utilizate in manifestatii stradale la
design pentru expozitii documentare. Cu exceptia presei, restul activitatilor prestate de artisti sunt,
din pacate, prea putin documentate §i, in orice caz, cvasiirecuperabile datoritd regimului

nonauctorial al propagandei, astfel incat putine marturii de acest gen sunt/pot fi si atribuite.

Chiar dupa consolidarea regimului politic si dupa reconfigurarea sistemului artistic, ideea

naturii activiste §i activatoare a graficii nu si-a pierdut aura, mai intdi, pentru ca discursul

115 Vladimir Maiakovski, Poemul lui Octomvrie, Bucuresti, Cartea rusi, 1945; Maxim Gorki, Mama, Bucuresti, Cartea
rusa, 1948.

H6aurel Baranga, Ninge peste Ucraina, Bucuresti, Veritas, 1945; Cicerone Theodorescu, Calea Grivitei, Bucuresti,
Editura pentru literatura si arta a Societatii Scriitorilor din RPR, 1949; Zaharia Stancu, Descult, Bucuresti, Ed. de Stat,
1948. Titlurile au caracter exemplificator si nu acopera intreaga activitate de ilustrator a lui Perahim din aceastd prima
perioada postbelica ce este mult mai extinsa si cuprinde si carti la care contributia ilustrativa se reduce la coperta si/sau
un portret al autorului. Acelasi lucru este valabil pentru toate etapele operei lui Perahim pe care capitolul le pomeneste.
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realismului socialist dominant n anii 1950 fixa artei in ansamblu un rol pedagogic, agitator si
prospectiv. Intre arte, grafica se distingea totusi, repeta articolele si discursurile epocii printr-un
caracter accesibil maselor, rezultat nu numai din reproductibilitatea si portabilitatea mediului, ci
si din concizia si simplitatea mijloacelor proprii (desen prin comparatie cu pictura) ce conduceau

la un mesaj clar si stringent.

Statutul insemnat al graficii se va reflecta si la nivelul institutiilor artistice menite sa
pregateasca si, apoi, sd mentind artisti in domeniu. Catedra de graficd de la Institutul de Arte
Plastice din Bucuresti, unde Perahim primeste post de profesor, confirma importanta oficiala ce i
se acorda. De la un singur profesor, Simion Juca, angajat la aceasta specializare inainte de Razboi,
se ajunge, in decurs de cativa ani, la Infiinfarea unui intreg program pedagogic. Pentru cei ce isi
incheiasera deja studiile, se fondeaza un Atelier de grafica pe langd UAP ce combina invatdmantul
artistic cu cel ideologic. Tn istoria artei moderne din Romania, grafica nu constituia decat un
domeniu minor practicat fluctuant si cu mize mai modeste de artisti a caror preocupare principala
era alta (de obicei, pictura sau sculptura). Canonul artei interbelice nu retinuse niciun grafician,
datoritd unei ierarhii extrem de stabile a artelor in care pictura se afla pe treapta cea mai inalta.
Favorizarea graficii mai ales la inceputurile socialismului contestd si, intr-o oarecare masura,
reconfigureaza ierarhia. Este foarte posibil ca tocmai aceastd schimbare de statut sa fi conferit
graficii si 0 mai mare atractivitate in randul artistilor, fiind mai lesne de castigat prestigiu artistic
intr-un domeniu care nu avea inca ierarhii fixe. Sistemul expozitiilor anuale va include, de fiecare
data, si o sectiune importanta dedicata graficii care va primi, asemenea picturii si sculpturii, ample
comentarii in publicatiile contemporane. In paralel, sunt organizate si expozitii specializate atit cu
artisti locali, ct si sovietici, oferiti, invocati, clamati permanent ca model. In afara periodicelor,
apar si carti care consolideaza exemplaritatea artei sovietice precum Grafica sovietica, in 1950, ai
cirei primi autori sunt inalti functionari ai Comitetului pentru Cultura!’. La fel, structura UAP a
fost ganditd pentru a da autonomie graficii, chiar dacd nu dintru bun inceput cand, datoritd
numirului restrans de membri, era cuplati cu Sectia de picturi de teatru (scenografie)!!8. Situatia
se regleaza destul de rapid, iar Perahim ramane membru in ambele sectii. Colectivul de la grafica
va creste rapid, asa cum aratd nenumadratele activitati de autoadministrare consemnate de
documente si crearea in continuare a unor subsectii de afis, caricatura si ilustratie. Pe 1anga ,,grafica
de sevalet”, numita astfel in epoca prin analogie cu pictura si datoritd autonomiei fatd de un scop

imediat tangibil (reproducerea, publicarea), acestea erau categoriile prin excelentd militante, la

117 Eduard Mezincescu, T. M. Vlad, Titina Cilugiru, G. Saru, Grafica sovieticd, Bucuresti, Cartea rusi, 1950.
118 T ,a numai cateva luni dupa infiintarea UAP, Sectia de graficd putea declara numai 2 membri plini, 2 membri stagiari
si 8 cereri de inscriere. A se vedea ANIC, Fond UAP, Dosar 20/1950, f. 67.
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care se referea orice discurs despre graficd in anii 1950, fie el verbal sau expozitional!*®. lerarhia
internd depindea de sursa si contextul discursului: dacd o cronica de expozitie putea privilegia
grafica de sevalet si ilustratia, considerandu-le subdomenii ,,mai artistice”, un articol de fond din

Scinteia mentiona doar afisul, si acela nu neaparat datorat profesionistilor*?°

. Desi se ocupa uneori
de afis sau caricaturd, precum si de grafica de sevalet, era de asteptat ca Perahim sa fie distribuit
la Subsectia de ilustratie a UAP, unde devine coleg cu Roni Noel, Marcela Cordescu, Gheorghe

Ivancenco, Anastase Demian, s.a.

Noile alcatuiri institutionale din perioada postbelica confera o situatie speciala artistului
ilustrator care impartaseste prestigiul graficii si are, ntr-un fel, o dubla ancorare. A fi ilustrator de
carti insemna sd fii angrenat, la propriu, in productie, fapt cu care putine alte specializari artistice
se puteau mandri, desi artistul-muncitor constituia un ideal cel putin la fel de persistent ca si cel al
artistului angajat. Birocratizarea intensa a activitatii artistice pusa la punct la inceputul anilor 1950,
care a incercat sa impuna in campul artelor modelul productiei industriale bazat pe cerere din
partea statului pentru anumite subiecte sau aspecte formale urmata de executia din partea artistilor,
nu are o viatd prea indelungata si, in plus, se gasesc, de multe ori, modalitati de a evita anumite
constrangeri. Cu ilustratia, afisul sau caricatura, lucrurile stateau altfel prin natura lor, caci
destinatia lor prima nu erau evenimentele sau contextele pur artistice. Este interesant ca toate cele
trei domenii aveau, in felul acesta, mai multe existente si mai multe niveluri de receptare. Pentru

cititorii de presa sau de carte, gradul de ,artisticitate”?!

nu ridica probleme complicate si nu era,
probabil, deloc cuantificat sau problematizat, in timp ce prezenta acelorasi lucrari in expozitii le
integra in discursul despre arta si le conferea un statut autonom pe care prima lor utilizare nu-I
avea. In expozitii, ilustratiile scipau de vecinitatea textului (a textului-literatura si a textului—
tipariturd) si deveneau serii de grafici de sevalet cu subiect literar. In aceste conditii, datele
concrete ale obiectului—carte, precum dimensiunile, acuratetea, materialele, asezarea in pagina,
sunt ldsate in umbrd, aga cum nici reproductibilitatea mediului nu mai conteaza. Cele doua circuite
ale ilustratiei se intersectau, dar, foarte probabil, nu se suprapuneau complet si erau arareori
discutate impreuna. In lumea artei, ilustratia era comentati ca exponat si nu ca parte a unui obiect
mai complex cum e cartea, iar, in lumea editurilor, functionau ierarhiile artistice, dar existau si
instante de validare diferite, precum redactorii i administratia, care puteau hotarl daca propunerile

ilustratorului puteau fi puse n operd. Trecand sub tacere o parte din ancorajele pragmatice sau

concrete ale ilustratiei de carte, textele care vorbesc despre aceasta Tn lumea artei 1i apara, in fapt,

119 A se vedea, spre exemplu, cronicile la Expozitiile anuale ca, de pildi, Ion Frunzetti, ,,Expozitia anuali de stat 1954,
Grafica”, in Arta plasticd, 4, 1954, pp. 59-79 sau sinteza Artele plastice in Rominia ... pp. 113-155.
120 Pentru ridicarea nivelului agitatiei vizuale”, in Scinteia, 18.05.1952, p.1.
121 M3 refer aici mai putin la calitatea unei imagini, cat la valoarea ei in context, ce include si adecvarea la cerintele
realismului socialist.
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legitimitatea §i importanta recent dobanditd si aura de artd militantd ce servea excelent
propagandei. Totodata, pentru cronicarul unei expozitii, accesibilitatea sau eficacitatea reala a
cartilor nu constituiau criterii esentiale de apreciere a ilustratiei si intreaga atentie era directionata
spre reprezentarea ca atare’??. Un argument in plus pentru scindarea celor doud drumuri ale
ilustratiei sta In temporalitatea uneori decalata a criticii fatd de aparitia cartii. O critica negativa a

ilustratiei survenitda dupa publicare nu atragea, de pilda, scoaterea din circuit a cartii.

Nu stim cum decurgea colaborarea lui Perahim cu editurile sau cu Directia EPD, este insa
de presupus ca situatiile cu care se confrunta erau similare, in oarecare masura, cu cele descrise de
alti artisti ilustratori. Cu mai multa precizie Insa, putem sa reconstituim traiectoria ilustratiilor lui
in lumea artei. Aici, toate articolele, publicatiile, referatele, discursurile despre grafica in general

si despre ilustratie in mod special acordi artistului un loc de cinste. Alituri de Mitrea Cocor'?,

carte ilustrati de Corneliu Baba, seria sa pentru volumul I din Morometii*** a fost canonizati
aproape imediat si reiteratda in toate formulele expozitionale posibile. Dupa Expozitia
interregionald de grafica din 1955, va fi considerata viabila atit pentru Vest, cat si pentru Est. Mai
intai, va fi inclusa in selectia prezentata, un an mai tarziu, la Bienala de la Venetia si, mai apoi, in
cadrul Expozitiei de artda romaneasca de la Moscova—Leningrad—Chiginau din 1957. Succesul
romanului trebuie sa-si fi pus si el amprenta asupra receptarii laudative a ilustratiilor. Dintre

125 se bucuraseri de aprecieri

multele lucrari din anii 1950, poate numai cele pentru Clim Samghin
la fel de numeroase. Comentariile in jurul ilustratiilor la Morometii scot la iveald nesiguranta
succesului si a criteriilor de apreciere. In multe dintre acestea, lauda este atenuati prin critica,
strategie calchiata dupa discursul propagandei politice contemporane in care ideea progresului juca
un rol pivotant. Seria de ilustratii pentru Moromefii primeste acelasi tratament, ea constituie un

X

progres in cariera artistului, o ,,noud treaptd a maestriei sale” si ,,0 etapa importanta”. In aceeasi
postura, se regasisera, anterior, alte lucrari, de pilda, ilustratiile la poeziile lui Eminescu inregistrau

0 ,,evolutie” in raport cu cele realizate numai cu doi ani inainte pentru romanul Descult, in care se

122 Chiar dacd mai mare dect astizi, tirajul cérilor din anii 1950 era departe de a face din carte un obiect accesibil
tuturor; desigur ca mentionarea acestei stari de fapt ar fi subminat esafodajul discursului despre caracterul militant al
ilustratiei. A se vedea : Cristian Vasile, Politicile culturale comuniste in timpul regimului Gheorghiu-Dej, Bucuresti,
Humanitas, 2011, pp. 131-134.
123 Mihail Sadoveanu, Mitrea Cocor, Bucuresti, ESPLA, 1955.
124 Marin Preda, Morometii, vol. 1, Bucuresti, ESPLA, 1955. A avut parte de mai multe editii cu ilustratiile lui Perahim,
precum si de traduceri 1n limbile maghiara (1956), engleza (1957) si rusa (1961). Volumul al doilea va aparea fara
ilustratii.
125 Maxim Gorki, Viata lui Clim Samghin (Patruzeci de ani), vol. 1-1V, Bucuresti, ESPLA, 1951-1953.
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126 1 a fel, scria criticul de arta Ion Frunzetti intr-un articol dedicat

detectau inca urme de formalism
in exclusivitate ilustratiei si in care Perahim detinea un rol principal, de la Calea Grivitei la Prima
loviturd si Pasdrea furtunii, artistul parcursese un ,,drum uriag”'?’. Tn acest caz, formalismul
primeste si un nume precis si individualizat — suprarealismul — care trimite la debutul avangardist
al artistului. Aldturi de cartea de poezie a lui Cicerone Theodorescu, ar fi putut fi citate toate
ilustratiile facute de Perahim intre 1945 si 1950 ce nu erau propriu-zis suprarealiste, dar utilizau
formule de reprezentare moderniste, marginalizate ulterior. Evolutia unui suprarealist convertit
adauga retoricii progresului din articolul lui Frunzetti o fortd sporitd. Necesitatea purificarii
individuale de formalism facea corp comun cu discursul progresului catre realism si se aplica
tuturor artistilor, fard a tine seama de antecedentele lor. Din acest punct de vedere, cazul lui
Perahim nu detinea nimic special, insa, din cauza trecutului suprarealist, era, poate, creditat cu un
mai mare grad de exemplaritate. Cum formalismul avea multiple semnificatii, arareori era
explicitat, iar utilizarea lui se oprea adesea la simpla etichetd. Exista totusi ocazii in care se
contureaza reprosuri mai precise: ,,Calitatile plastice de adancire a tipologiei si tematicii il plaseaza
[pe Perahim] intre cei mai buni ilustratori. Daca artistul s-ar debarasa de pozitia lui inca formalista
cu privire la: incercdrile de estetizare in detrimentul vietii adevarate, speculatiile de mestesug prin
care vrea sa-gi sustind lucrarea in detrimentul continutului pentru ca aceasta sa stabileasca
echilibrul compozitional, unele exagerari, deformari si nefinisari care denota lipsa studiului dupa

naturd, lucririle ar deveni realiste”'%.

Se poate presupune ca neajunsurile imputate lui Perahim in raportul de mai sus apartin tot
lucrarilor ante 1950. La trecerea din deceniul 5 in deceniul 6, consolidarea noului sistem artistic
atrage dupa sine restrictii mai mari in privinta aspectelor formale ale artei si, avand ca model arta
sovietica contemporana, se asociaza realismului socialist, fie si partial, o identitate stilistica. Artele
bidimensionale §i, mai ales, pictura din epoca sunt recognoscibile prin finisaje perfecte, volume
integrate ntr-un spatiu perspectival, corpuri idealizate si figuri tipice. Definirea graficii prin
laconism si economie de mijloace permitea Insa abaterea de la acest model. Mai mult, ilustratia
trebuia sa rezoneze cu genul si stilul textului, trasatura ce-1 dadea posibilitatea, desigur, limitata,
de variatie. Ilustratiile pe care Perahim le face in intervalul in care realismul socialist reprezenta
doctrina oficiala prezinta o varietate de maniere care, in general, refuza modelul picturii. Exceptie

=9

fac cateva serii de ilustratii de la inceputul anilor 1950, pe cand presiunea ,,stilistica” era mai mare,

126 ANIC, Fond UAP, Dosar 15/1950, f. 11-12. Este vorba de volumele Mihai Eminescu, Poezii, planse de Perahim,
ilustratii de Siegfried, Bucuresti, Editura de Stat, 1950 si Zaharia Stancu, Descult, ilustratii de Perahim, coperta Aurel
Bauh, Bucuresti, Editura de Stat, 1948.

127 Ton Frunzetti, ,,Ilustratia de carte, in Arta, 3, 1954, p. 14. Volumele mentionate sunt: Cicerone Theodorescu, Calea
Grivitei: poem, Bucuresti, Editura pentru literatura si arta a Societatii Scriitorilor Romani din RPR, 1949; André Stil,
Prima loviturd, vol. I, Bucuresti, ESPLA, 1952; Petru Dumitriu, Pasdrea furtunii, Bucuresti, Editura tineretului, 1954.
128 ANIC, Fond UAP, Dosar 11/1950, f. 82. Nu cunoastem data acestui document ce pare un raport asupra graficii,
dar putem presupune cd e de la inceputul deceniului 6.
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aferente unor texte din literatura sovieticd sau romana cu potential mare in interiorul mecanismelor
de propaganda. Aici se pot include laudatele lucrari pentru Clim Samghin si Prima lovitura,
precum si cele, mai putin mentionate, pentru poemele eroice Vasili Tiorkin si Cantec de leagan al
Doncai*?®. Prin comparatie, literatura mai veche, a cirei publicare putea avea la randu-i miza
propagandistici, se putea aldtura unor imagini ce se supuneau unor canoane diferite. Incepand cu
imaginile produse pentru Revizorul Iui Gogol in 1952, Perahim pare sa-si defineasca o maniera
teatrald de a reprezenta personaje si ambiante pe care o va relua tot in cazul unor clasici rugi*®.
[lustratiile la Morometii, in schimb, nu apartin niciuneia dintre categoriile de mai sus si isi gasesc
radacinile intr-o etapa artistica anterioara, teoretic depasitd. Numai cd o experientd extrem de
similara il ,,trdgea” pe artist inapoi: asemanarea dintre romanul lui Preda si cel al lui Stancu, la
care Perahim deja colaborase, era, probabil, imposibil de ignorat. S-ar putea spune ca imaginile
aferente celui dintai constituie o noud versiune care evitd schematizarea unor figuri si scenele
secundare. Raportul material dintre text si imagine este si el mai variat, alternand dimensiunile. n
rest, scopul ilustratorului a ramas acelasi, de a da chip personajelor si de aceea portretele depasesc
numeric scenele narative. Intentia sa era de a crea o imagine semnificativa iar nu descriptiva, ce ar
fi reluat, pur si simplu, un episod din roman. Nu avem aici de-a face nici cu tipologii propriu-zise
si nici cu personaje de teatru, ci, mai ales in cazul personajelor principale, cu figuri individualizate,
capabile sa hraneasca imaginatia cititorului. Desenul in tus cu hasuri meticuloase este manuit in
ambele situatii cu suplete pentru a rezolva toate problemele ce {in de materialitate, de lumina, de
spatialitate. Asadar, un ilustrator putea avea, in paralel, mai multe maniere de a lucra, fara ca
vreuna dintre ele sa fie situatd in afara realismului socialist. Eterogenitatea acestuia fusese
fundamentatd inca de la primele definitii din perioada sa de constituire Tn URSS, prin asumarea
unei mosteniri istorice cu multe fatete ce pornea de la Renastere si ajungea pana la realismul
secolului al XIX-lea. Reajustarea continud a normelor artei va accentua pluralitatea de directii pe

care termenul o adapostea.

In ciuda constrangerilor ce tineau de natura ilustratiei insesi, precum si de misiunea ei
politica, Perahim prefera, in primul deceniu al regimului comunist, sa faca grafica la addpostul,
uneori poros, al textului literar. Alaturi de modalitati de a lucra croite pe masura noilor norme, el
isi reintegreaza, cum fac si ceilalti artisti avangardisti, teme si strategii compozitionale anterioare
(mai recente sau chiar interbelice), astfel incat cariera lui din primul deceniu postbelic nu poate fi

vazuta decat casuma de temporalitati si formule stilistice. Cazul sau sugereaza ca pluralitatea

129 Aleksandr Tvardovski, Vasili Tiorkin. Carte despre ostas, Bucuresti, Cartea rusa, 1953; Marcel Breslasu, Cantec
de leagan al Doncai, Bucuresti, Editura tineretului, 1953.
130 Amelia Pavel, ,,Probleme ale ilustratiei de carte contemporane romanesti la literatura clasici®, in Studii §i cercetdri
de istoria artei, 1,1960, pp. 66-69. Este vorba de volumele: N. V. Gogol, Revizorul, Bucuresti, ESPLA, 1952, urmat
de A. S. Puskin, Evgheni Oneghin, Bucuresti, Cartea rusa, 1955 si apoi de F. M. Dostoievski, Idiotul, Bucuresti,
ESPLA — Cartea rusa, 1959.
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realismului socialist nu se regaseste numai la nivelul general al cAmpului artistic, ci si la nivel

individual.

6.21-6.23 Jules Perahim, ilustratii la Zaharia Stancu, Descult, Bucuresti, 1948.
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Spre deosebire de Maxy sau Perahim, Mattis Teutsch nu a avut, in anii 1950, aceeasi
vizibilitate pe plan national si nici aceeasi putere institutionald. Revenit In orasul sdu natal, Brasov,
inca de la inceputul anilor 1930, n-a putut si, poate, nici nu a dorit sa se bucure de beneficiile
centrului care absorbea mare parte din resursele destinate sistemului artistic. Totusi, el a jucat un
rol covarsitor la nivel local, initiind structuri institutionale in consens cu noile conditii politice. In
vreme ce Maxy acapara SAF din Bucuresti si il pastorea catre sistemul centralizat al UAP, Mattis

131 ce se va

Teusch fonda, inca din 1944, Organizatia Libera si Democratica a Artistilor din Brasov
afilia, in scurta vreme, SAF-ului. Alaturi de Mattis Teutsch, au participat, in diverse etape ale
epocii imediat postbelice, la aceste demersuri organizatorice si alti artisti de stdnga precum Karl
Hiibner'*? sau Eugen Végh. Nu era putin lucru in acele vremuri imprecise, iar filialele au avut
probleme de functionare pana tarziu, 1n anii 1950, deoarece existau prea putine resurse financiare
sl umane pentru a organiza institutii locale si de a asigura un control adecvat. Eforturile de
organizare si control s-au concentrat, cu precadere, asupra artistilor din Bucuresti, nu numai
datorita numarului lor foarte mare, dar, mai ales, din cauza prestigiului artistic al capitalei a carui
apropriere de catre puterea politicd putea functiona mai departe ca exemplu. Primele filiale la
Brasov, Timisoara, Oradea si Cluj s-au datorat unor artisti cu vederi de stdnga care au Incercat sa
se ataseze centrului, dar legaturile au ramas partiale si controlul sporadic. Acestea pot fi deduse si
din numarul foarte mic de documente din arhiva SAF care privesc viata artistica din provincie. De
la Brasov, se pastreaza doud scrisori oficiale, din 1945, semnate de Mattis Teutsch care anunta
constituirea unei organizatii locale numite simplu ,,Artisti Plastici”, precum si intentia de afiliere.
Este cerut, de asemenea, sprijinul pentru participarea artistilor din Brasov la manifestari din
capitald, in special la Salonul oficial*®. Intre 1944 si 1950, sub conducerea lui, SAF-ul local a

organizat expozitii (Expozitia Muncii, 1946, expozitii colective anuale, incepand din 1948),

181 Radu Popica, ,,Centrul artistic brasovean in perioada postbelicid”, in Arta brasoveand postbelicd. 1945-1989.
Repere din colectia Muzeului de Arta Bragov, Brasov, Muzeul de Arta Brasov, 2015, p. 5.
132]y 1950, va candida pentru un mandat de deputat la Sfatul popular. Arta brasoveand postbelica. 1945-1989. Repere
din colectia Muzeului de Arta Brasov, Brasov, Muzeul de Arta Brasov, 2015, p 80.
1B3SANIC, Fond SAF, Dosar 19, f. 43, respectiv f. 151.
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colective de artisti (pentru proiectul monumentului Soldatilor sovietici’3* sau afise) si o scoali de

artd liberd in casa artistului (Academia Brasoveani Liber)!3,

In plus, in orasele de provincie, un cuvant de spus aveau si autorititile locale, precum si
organizatia locala de partid (Comisia de arta si culturd a Comitetului Regional al Partidului
Muncitoresc Roman), ceea ce adauga elemente in plus in acest joc al puterii. Chiar dacd avem,
deocamdatd, destul de putine date concrete despre felul In care se transmiteau deciziile si se
organizau manifestarile si institutiile artistice la Brasov, s-ar putea banui ca o carierd precum cea
a lui Mattis Teutsch din ultimii 15 ani de viata a profitat de aceste meandre si a reusit sd-si pastreze
o anume independentd a conceptiei despre arta si a aspectelor formale ale picturii sale datorita
prestigiului personal, dar si unei cenzuri mai relaxate. O astfel de cale personala (ea este astfel si
in contextul local, dacd facem comparatie intre lucrarile lui si cele ale colegilor) ar fi fost imposibil
de ingaduit la centru si poate cd artistul era constient de acest lucru. Conform relatérilor
apropiatilor, sfarsitul razboiului a Insemnat, pentru artist, o adevarata renastere nu numai artistica,
ci si personald, dupi perioada de recluziune din prima jumitate a anilor 1940'%. Pe langi proiectele
colective, artistul transforma studiile dupa model incepute anterior intr-o noud formula picturala
care intalneste, din punct de vedere tematic, cerintele in curs de formulare in interiorul noului
sistem artistic. Le va expune intr-o expozitie personald din 1947 ce s-a bucurat, dupa unele relatari,
de mare succes si de promisiunea de a fi itinerata si la Bucuresti. O cronica, scrisd asa cum se
obisnuia 1n epoca, subliniindu-i atat continuitatea cat si ruptura, o prezenta astfel: ,,Dupa ani de
lucru singuratic, celebrul expresionist Janos Mattis Teutsch, pictor al Revolutiei maghiare de la
inceputul secolului, care a lucrat cu Kassak in cercul de la MA si ale carui picturi
«incomprehensibiles erau tinta ocarii in cabaretele din Pesta, propune o noua expozitie... in noile
sale picturi, artistul s-a intors la societate si omenire. Din trecut retine rigoarea intelectuala cu care
s-a aplecat intotdeauna asupra a tot ce a iesit de sub compasul pictorului”**’. De asemenea, noul
context ii d ocazia de a pregiti un nou proiect de decoratie in fresci pentru teatrul din oras™*®. Ca
multe din initiativele acelor ani, putine s-au implinit, fapt datorat, pe de-o parte, instabilitatilor de
toate felurile, pe de alta, resurselor limitate. in plus, odata cu transformarea SAF in UAP, in 1950,
si a filialei din Brasov in Cenaclu al UAP, centralizarea, birocratizarea si supravegherea s-au

impus, cel putin partial, si in afara centrului. Vizite periodice ale artistilor din conducerea centrald

134 Gudrun-Liane Ittu, ,,Miscarea artistici brasoveand din anii 1949-1950 reflectatd in paginile cotidianului Neuer

Weg”, in Studia Universitatis Babeg-Balyai. Historia Artium, LIV 1, 2009., p 79. Pe langa Mattis Teutsch, din

colectivul acestui proiect, niciodata pus in operd, facea parte si Karl Hiibner.

135 SANIC, Fond SAF, Dosar 19, f. 43; cf. R. Popica, op.cit., p. 5.

136Tibor Almasi, The Other Mattis Teutsch, Gy6r, Régié Publishing House, 2001, p. 69.

187Ferenc Szemlér apud Jené Muradin, ,, The career of Janos Mattis Teutsch ”, in Mattis Teutsch and der Blaue Reiter,

M inchen — Budapesta, cat. de expozitie, 2001, disponibil online: http://mattis.kfki.hu/english/index 3.html

138]hid., p. 88. Asa cum a demonstrat Monika Wucher, artistul a mai ficut citeva studii de frescd (azi, in colectia

Muzeului National Secuiesc din Sfantu Gheorghe) in 1930, in stransa conexiune cu elaborarea scrierii teoretice, Der

Ideologie der Kunst (Berlin, Miller und Kippenheuer, 1931). A se vedea: Mattis Teutsch and der Blaue Reiter...
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incercau sa asigure reducerea diferentelor dintre organizatiile locale si, desigur, a autonomiei pe
care, vrand-nevrand, o avusesera anterior. Pentru a marca aceste schimbari la nivel institutional,
care aduceau cu sine si cerinte mai precise cu privire la aspectul formal (ce trebuia sa se apropie
de lucrarile exemplare din URSS), conducerile se schimba si ele. Mattis Teutsch este si el inlocuit,
conducerea Cenaclului fiind incredintata lui Eugen Végh, si el vechi artist militant. Toate acestea
se pot vedea 1n contextul mai larg al eforturilor partidului de a crea si mentine organizatii teritoriale

consistente si maleabile si de a repara lipsa de cadre fidele!®

. Aceasta problema se pune Inca din
1948 si are corespondente si efecte si in zona culturala. La o sedintd a Sectiei de agitatie si
propaganda, un participant se plangea ca, desi fiecare judet are un serviciu cultural, lipsa de cadre

e acuti, pregitirea politica slabi, iar legitura cu Ministerul firaval®,

wvad si acum rotita palma®.

6.24-6.25 Hans Mattis Teutsch, ilustratii la ldeologia artei (Cuvantul liber, (2, 18 nov 1933)

199[n cautarea legitimitatii, PMR se angajeazi intr-o campanie de recrutare laxa pentru ca, ulterior, in 1950, sa
hotarasca excluderea a 41, 4% din membri pentru a limita oportunismul celor ce i se alaturasera foarte rapid dupa
Rézboi si pentru a construi organizatii fidele si cu un minim de educatie ideologicad: Mioara Anton, op. cit, p. 79-82.
Strategii similare s-au urmat si in celelalte téri din Blocul estic: Stelian Tanase, Elite..., p. 52.

140 SANIC, Fond CC al PCR, Sectia de agitatie si propagandi, Dosar 9/1948, f. 218.
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Dupa aceasta rocada, avem putine stiri despre Mattis Teusch, 1n afara catorva picturi
pastrate. Indirect Tnsa, il putem Inchipui n contextul vietii artistice de la inceputul deceniului 6,
despre care s-a pastrat, in arhiva UAP, un mic corpus de documente, semnificative sub mai multe
aspecte: mai intai, aratd cum centralizarea si birocratizarea vietii artistice functionau impreuna,
legaturile intre centru si filialele teritoriale realizandu-se prin rapoarte scrise; un al doilea motiv
tine de ,,reciprocitatea” perspectivelor, caci avem atat rapoarte ale centrului (2 comisii de artisti
veniti de la Bucuresti, in principal, pentru a servi drept juriu al Expozitiei regionale din 1952 si
1953), cat si rapoarte ale filialei despre sine adresata si, probabil, cerutd de centru (rapoarte ale
noului presedinte Eugen Végh din 1951, 1952 si inca unul nedatat); in al treilea rand, niciunul
dintre rapoarte nu trece complet (am putea crede cd prea putin) in zona obscura si formulaicd a
limbajului de lemn, iar problemele artistilor sunt descrise, uneori, cu compasiune, alteori, cu obida
si, uneori, cu neasteptatd blazare. Este neindoielnic totusi ca raportorii sunt constienti de cerintele
contextuale si de misiunea lor. De aceea, temele obligatorii sunt prezente la fiecare in parte, iar
criteriile cu care opereaza in evaluarea artei se raporteaza la cele oficiale. Din citirea combinata a
acestor documente, rezultd o imagine in care predomina lipsurile, obstacolele absurde, presiuni de
toate felurile, imposibilitatea adecvarii la normele oficiale, care rareori a fost Inregistrata cu atata
densitate in astfel de documente de arhiva institutionald. Primul raport pastrat de la Eugen Végh
ce priveste anul 1951 (el trebuie sa-si fi preluat functia in decursul anului 1950) este si cel mai
detaliat si contine un amestec de detalii prozaice de artd (furtul unui tablou, teatrul saboteaza
expozitia din holul sdu) cu lucruri recomandate vietii artistice si rapoartelor despre ea (tovarasii
artisti au primit indrumare; periodicitatea sedintelor cu artistii, lectura comuna a articolelor despre
artd sau ,,prelucrarea” Expozitiei regionale), cu masuri concrete pentru imbunatatirea vietii
artistilor si cu laude la adresa comunitétii locale (indirect, prin mentionarea succesului Expozitiei
regionale)'*!. Printre acestea, se inregistreazi multe dificultiti ale artistilor care tin de relatia
dificild cu autoritatile locale si, in special, cu militia si cu autoritatea pentru locuinte. Prima dintre
ele elibereaza acte necorespunzatoare care 1i categoriseste pe artisti intre cei fard ocupatie, ceea ce
atrdgea o serie de limitari de drepturi, si refuza sa le elibereze autorizatii. Aceasta din urma revine
st in alte documente (este asumatd ca atare de Végh, dar remarcata si de rapoartele centrale),
uneori, se referd la autorizatii de a picta/desena in spatiul public, alteori, la autorizatii de a merge
in fabrici, fapt ce este prezentat ca scuzi a absentei unor astfel de teme din lucririle artistilor. In

fata unei asfel de neintelegeri datorate, de fapt, nereglementarii statutului artistului, partidul joaca

HISANIC, Fond UAP, Dosar 16/1951, f. 20-25.
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rolul unui element de echilibru: la interventia lui, artistii surprinsi desenand prin oras si arestati
sunt eliberati. Tot el reuseste sa protejeze unii artisti de rechizitionarea atelierelor, considerate
spatiu de locuit excedentar'*?. Conditiile efective de lucru si de viatd cotidiand nu par prea
prielnice, artistii nu primesc comenzi sau nu primesc banii pentru rarele lucrari cumparate si pare
ca reusesc sd supravietuiasca din lucrari de pavoazare pentru oras sau manifestatii, pentru care
aveau si un atelier colectiv de productie. In 1953, raportul lui Eugen Popa nu inregistreaza mari
imbunatatiri in felul de viata al artistilor brasoveni, tot nu au autorizatii, tot nu vand nimic, tot au
nevoie de venituri suplimentare si, mai ales, lucrarile lor sunt de slaba calitate (genurile abordate
sunt minore, ,,Is1 cautd refugiul in peisaj”, mentiune care vine alaturi de explicatia comund cu
privire la nivelul ideologic scazut). De remarcat ca alte rapoarte considerau lucrarile multumitoare
per ansamblu si, partial, adecvate Expozitiei anuale*®. Desigur ci existau diferente intre
evaluatori, diferente intre standardele unei etape sau alteia, fapt ce putea produce confuzie intre
artisti, dar trebuie tinut seama si de conventiile discursului vremii care reugea, prin combinatia de
criticd si lauda, sa directioneze gradual artistii catre Implinirea anumitor asteptari sau, cel putin,
sd-1 mentind in sistem. Am putea sd banuim ca un verdict prea apasat constituia, mai degraba,
exceptia. Pentru rezolvarea problemelor financiare, se asteaptd deschiderea unui magazin al
Cenaclului, iar Eugen Popa propune o cale alternativa ce consta in reintroducerea expozitiilor
personale (neinterzise oficial, dar putin practicate la inceputul anilor 1950, cand se impunea spiritul
colectiv) pentru a da posibilitatea localnicilor sa cumpere aceste lucrdri prea putin potrivite
antreprizelor oficiale’*. Nu stim daci vreuna dintre aceste propuneri a devenit realitate. Toate
rapoartele invocate mentioneaza dificultatile artistilor: era un gen de raport acceptat céci il gasim
st in alte situatii, insa si el trebuia contrabalansat de formulele optimiste ale transformarilor
socialiste. Dupa trei ani de scris rapoarte dezechilibrate in care Végh navigheaza, cu stingdcie, in
meandrele discursului realist socialist, este inlocuit. Consemnarile raportorilor externi par a fi un
amestec de observatii pe cont propriu si preludri din plangerile artistilor locali, ceea ce le face

numai partial credibile.

in ciuda vizitelor conducerii UAP (1951, Maxy si Caragea; apoi, Gh. Ivancenco si lon
Doru; 1952, Tiberiu Krausz; dupa el, Eugen Popa si Gh. Ivancenco; 1953, din nou Eugen Popa cu
Andrei Szobotka), comunicarea cu centrul sufera decalaje, reveland, astfel, si labilitatea acestuia:

ca urmare, artistii nu pot lua parte la toate concursurile sau sunt deturnati de la pregatirile pentru

1421bid. Unele studii asupra lui Mattis Teutsch sublineazd ci odati cu pierderea pozitiei de lider local, artistului i-au
fost rechizitionate camerele din propria casa care serveau drept sediu al Academiei libere. Desi el nu este mentionat
de document, se pare ci mai multi artisti s-au aflat in aceasti situatie. In cazul lui, miza era inca si mai mare deoarece
tipul de invatdmant propus de el era cvasiparticular, iar autoritatile nu aveau niciun interes sa-1 mentina si si-i ingaduie
artistului sd devina, Inca si mai mult, un pol alternativ de autoritate. in 1952, se inventeazi o forma de invatamant
oficial pentru amatori in care sunt angrenati artistii locali la Caminul cultural si la Banca: ibid., f. 31.
1431hid., f. 46-50 . Raportul semnat de Ivancenco si Doru este nedatat, dar e, probabil, din 1951.
1441bid., f. 6-9.
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EXxpozitia anuala pentru ca, dupd scurt timp, sd li se ceard sa le reia. Timpul de productie este scurt,
se plange, de asemenea, Végh'®® iar multiplele reveniri asupra deciziilor pot fi explicatii
plauzibile. Neincrederea in centru se traduce si in refuzul, inregistrat de Eugen Popa in 1953, de a
imprumuta de la Fondul Plastic (nu este, desigur, cazul tuturor), in ciuda situatiei financiare
dificile. Concluziei sale, ,,Oamenii nu mai au incredere in faptele lor”,'*® i se pot gisi
corespondente in nemultumirile din rapoartele locale care privesc, pe langa toate cele amintite mai
sus, ignoranta criticilor de artd sau tratarea necorespunzatoare a artistilor din ilegalitate,
nerecunoasterea riscurilor asumate cu ani in urma®*’. S fi ficut Végh, in aceasti ultima precizare,
referire la el Tnsusi sau la Mattis Teutsch? Din pacate, nu exista cdi de a deduce raspunsul, avand
in vedere cd, in general, numele sunt evitate in rapoartele lui, iar problemele sunt aproape
intotdeauna ale colectivitatii. Cat priveste articolele critice aparute n publicatiile locale, Végh
dovedeste un soi de naivitate cand raporteazi cu naduf ci niciun artist nu se regaseste in ele. Intre
rapoartele sale pastrate, se gdseste un articol semnat chiar de el, in care prezinta, pe scurt, Cenaclul
artistic local, fara laude excesive, dar si fara urma de nemultumiri, utilizand locurile comune ale
discursului curent. O notitd addugata, probabil, chiar de autor mentioneaza: ,,Articol scris in urma
cererii Partidului si apdrut in no. 2218 al ziarului de partid «(Drum Now din Orasul Stalin. 23
ianuarie 1952”. Putem sd ne imagindm ca atat limbajul, cat si continutul textului au fost verificate
si, eventual, ajustate de comanditar. Nu stim insa daca o astfel de experienta 1-a facut pe artist mai
constient de intentiile, strategiile si controlul propagandei care veghea si asupra criticilor si nu doar

asupra artistilor.

Chiar daca partidul controla mizele propagandistice ale artei si criticii, este putin probabil
sa fi avut prea mult de spus asupra lucrarilor ca atare, a cdror selectie pentru expozitiile majore
intrau, dupa cum s-a vazut, in responsabilitatea UAP. Indatoririle organizatiei locale de partid mai
cuprindeau si inrolarea artistilor n cursuri de ,,ridicare a nivelului ideologic”, structurate, foarte
probabil, dupa modelul scolilor de cadre. Eficienta acestor scoli este pusa sub semnul indoielii de
rapoarte; unul dintre ele reclama confuzia din jurul realismului socialist, cdruia artistii nu 1 se pot
conforma, deoarece nu le fusese indeajuns explicat!*®. Descrierile activititilor artistice sau a
problemelor comunitatii nu sunt aproape deloc structurate de toposuri ideologice, ceea ce poate fi
de mirare, avand in vedere ca ele erau redactate de un artist cu mai vechi apartenente de stanga si,
mai mult, cineva care se presupune ca trecuse prin invatamantul politic, cum treceau obligatoriu
cei aflati la conducere. Formele in care acestea apar — caci Eugen Végh intelege totusi la un nivel

general cerintele sistemului si importanta discursului in cadrul lui — sunt, de cele mai multe ori,

1%51bid., f. 28.
1%81bid., f. 6-9.
1471bid., f. 28.
1481 bid.
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naive, uneori necontrolate suficient si, pe alocuri, hilare. Spre exemplu, de fiecare data, lauda sau
admiratia artei sovietice pare a fi inserata In text cu intentia de a functiona ca un fel de garant ca
artistii si-au Insusit conceptia bund despre arta si, de fiecare data, ea se amestecad cu simptome ale
altor probleme sau cu idei contradictorii. In aceste conditii, mesajul isi poate schimba radical
sensul. Tntr-o prima instantd, arta sovietica este privitd cu un regret al departirilor — modelul ei
pare de neatins — si, de catre ,,unii” artisti, cu o reticenta ce marturiseste persistenta conceptiilor si
vocabularului modernist: ,,Se regretd mult cd originalele acestor reproductii nu pot fi vazute de
pictorii nostri. Unii sunt insd de parere cd majoritatea lucrdrilor sovietice sunt naturaliste,
fotografice. Majoritatea artistilor nostri recunosc insa cd pictura sovietica a ajuns la un nivel foarte
inalt si ci exactitatea compozitiilor, liniilor cere multi stiint ceea ce ne lipseste noua”?*®.Cealalta
mentiune doreste sd convinga de interiorizarea profunda a modelului sovietic, insa reuseste sa dea
in vileag indoielile comunitatii artistice: ,,Plasticii nostri nu mai discutd nici problema daca arta
apuseana e intr-adevar decadenta sau nu. Nici despre superioritatea artei sovietice asupra artei din
tarile din America de Nord sau Franta nu se mai discutd, acceptand-0 ca o0 realitate

indiscutabila’®°,

In aceasta perioadd in care Mattis Teutsch sufera de marginalizare, el nu iese total din
circuitul artistic sau din comunitatea locala. Desi nu participa la expozitii nationale, numele lui
apare, sporadic, in documentele ce privesc expozitiile orasului sau expozitii regionale. Continua
sa lucreze cu aceleasi teme si sd Incerce sa expund. Pozitia sa in cadrul local nu pare a fi marginala,
caci 1l gasim, de pildd, membru al Comisiei de indrumare. Artistii sositi in misiune de la Bucuresti
par sd-1 trateze ambivalent, ca si pe altii (Hans Eder, de pilda, are lucrdri catalogate drept
formaliste, dar si lucrdri in expozitiile nationale), o cale de a evita o evaluare prea apdsatd sau

definitiva: are lucrari sau elemente formaliste, dar ,,face progrese”.

Intre 1950 si 1953, pierderea pozitiei de conducere a lui Mattis Teutsch este inregistrata in
istoriografie ca perioadd de retragere cvasitotald. A fost o retragere din fata presiunilor, sau din
cauza lor? Dupa cum arata arhivele, Mattis Teutsch nu renuntase complet la viata artistica, asa
cum era ea organizatd sub egida UAP, nici la cea institutionald (face parte din Comisia de
indrumare, participd la expozitiile locale) si nici la cea de productie artistica propriu-zisa. Totusi,

se inregistreaza absenta sa din expozitiile regionale caci, la cele anuale, nu participase niciodata

1¥bid., f. 20-25 .
1501bid., f. 31v.
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din motive necunoscute. Studiile mai recente, interesate de cariera postbelica, il trateaza diferit:
mentioneazd implicarea lui institutionald Tn aceasta perioada, dar nu pun problema inglobarii lui
in realismul socialist, care ramane alteritatea malefica de care artistul s-ar fi distantat. Un argument
in sprijinul acestei idei il constituie interzicerea activitatii expozitionale intre 1950 si 1953, dublata

de inchiderea scolii sale si critica aparuti intr-un ziar local®™!

. Acest ultim articol il arata pe Mattis
Teutsch angrenat in ritualurile vietii artistice reglementate de sedinte, discutii de articole
ideologice si critica lucrarilor colegilor. Critica la adresa lucrarilor lui apdruta in presa, ar fi putut,
desigur, sa fie o atentionare cu privire la atitudini imposibil de facut publice sau o prefatd a
schimbarii din functie, dar, la fel de bine, ar fi putut fi o simpla manifestare a ritualului critict®?,
Puterea institutionald nu avea intotdeauna legaturd cu critica primitd, asa cum au demonstrat
cazurile Maxy sau Perahim. De asemenea, nici Maxy, chiar dacd mult mai conformist decat
Teutsch, nu a fost sau nu s-a lasat inclus in toate expozitiile, fapt ce a preintampinat posibilele
atacuri critice publice. O marturie alternativa avem de la Claus Stephani care 1-a cunoscut pe artist
si familia sa, la sfarsitul anilor 1950 si care plaseaza ,,interdictia” de a expune intre 1957 si 1960 .
Nu lucrarile artistului, ce erau departe de tipul compozitional clasicizant cultivat de realismul
socialist standard, sunt aici motivul interdictiei, ci infruntarea orgolioasa a reprezentantului
partidului si, prin aceasta, a oranduirii*>®.Tn mod evident, avem de-a face cu o replasare temporala
a amintirii apartindnd celui care i-a povestit sau chiar autorului insusi caci, din 1957, artistul 1si
reluase pozitia 1n linia Intdi. Marturia este insa sugestiva pentru legendarizarea pozitiilor dizidente
ale lui Mattis Teutsch. Perpetuarea legendei pana astdzi are varii motivatii, de la construirea
imaginii lui ca artist de avangarda pana la stima elevilor lui neoficiali, tineri artisti ce traiau la
Brasov, in anii1 1950, si asupra cdrora a avut o inraurire nemaipomenita. Dintre cei trei avangardisti
al acestui capitol, este singurul care se poate lduda cu urmasi, fapt ce aratd ca prestigiul sau
continua sa se afle dincolo de pozitiile oficiale. Multe decenii mai tarziu, Mihai Horea ii atribuie
o0 pozitie aparte in destinul artistic personal, Intalnirea cu el avand natura unei interventii salvatoare
dupa ce, dupa propria marturisire, renuntase la studii la Institutul de Arte Plastice din Bucuresti
din cauza restrictiilor impuse de noul sistem de invatamant: ,,Am terminat armata la Brasov, unde
am rdmas timp de zece ani si unde 1-am intalnit pe Mattis Teutsch. El si Alexandru Ciucurencu au
fost cei doi artisti decisivi in trasarea drumului meu in pictura. Pe Mattis Teutsch 1-am intélnit in
primdvara lui 1951, pe cand eram militar. Stiam ca traieste si lucreaza la Brasov, asa ca, intr-una

din zile, m-am dus la Filiala UAP si l-am cunoscut pe acest om drept si modest, pe acest mare

artist, cu care am ramas in raporturile cele mai cordiale timp de noud ani, pana la moartea lui, in

15IR. Popica, op.cit.,p. 8-9, mentioneazi un articol critic aparut in Contimporanul in 1949, iar G.L. Ittu, op. cit. p.
81,un articol cu elemente critice in cotidianul local. Pentru desfiintarea scolii, a se vedea nota 91.
1%2Apud G.L. Ittu, op. cit., p. 81.
158Claus Stephani, Hans Mattis-Teutsch, (1884-1960). Grafiken, Schriften, Zeitdokumente, Miinchen, Haus des
Deutschen Ostens, 1993, p. 15-17. .Marturii similare ale familiei consemneaza si Tibor Almasi, op. cit., p. 87.
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1960. El m-a initiat in problemele artei secolului XX; expusese alaturi de Klee si Kandinsky in
mari expozitii internationale, 1l cunoscuse pe Brancusi, lucrase chiar o vreme in atelierul acestuia

din Montparnasse ... EI mi-a diruit tiria de a merge pe drumul meu, de a nu ma pierde”*>,

Cu toate ca Teutsch nu pare a renunta la racordurile institutionale nici in anii de presupusa
recluziune, marginalitatea artistului este reald dacd o comparam cu puterea si prestigiul din anii
imediat postbelici. Se pune Intrebarea daca ea nu i-a fost macar partial convenabild artistului,
tocmai pentru ca ii permitea sd meargd pe drumul sau. Un drum, asa cum am incercat sa sugerez,
care se intersecteazd cu drumurile culturii oficiale, dar nu se identificd, in totalitate, cu ea, desi
aceasta pare sd il tolereze. Sincopata sa absentd de la inceputul anilor 1950 pare sa arate o
imposibilitate de a se insera total n sistemul instabil, dar e posibil sa fi avut si radacini foarte
personale si nu neaparat de natura politicad. Mai multe marturii lasa sa se intrevada faptul ca, in
deceniul 6, Teutsch deplangea neintelegerea lucrarilor sale, fara a-si pierde speranta in decriptarea
lor ulterioard. O sutd de ani spera si fie de ajuns pentru reevaluarea artei sale'®. N-au trebuit si
treacd atatia ani pentru ca artistul sa reprimeasca atentie oficiala prin vechiul sdu camarad Maxy
care, profitind de micul ,,dezghet” de la jumatatea anilor 1950, 1i mijloceste cumpararea unei
lucrari pentru Muzeul pe care il conducea®®. Citre sfarsitul decadei, in 1957, isi recapita functia
de presedinte al comunitatii locale, devenita, intre timp, filialda UAP si, mai mult, are loc promisa
expozitie la Bucuresti. Aceste prilejuri de restabilire a prestigiului public par sa se transforme si in
impulsuri de a lucra mai mult si de a reveni la activitatea teoretica. Textul elaborat in 1959, in cele
trei limbi ale vietii sale, germand, maghiara si roména, dar publicat mult mai tarziu, reprezintd o

punte Tntre realismul constructiv al ldeologiei artei si arta epocii contemporane’®’.

Prodigioasa cariera in avangardele antebelice ale Europei centrale si de est, coroborata cu
refuzul istoriografic al realismului socialist a impus ierarhii clare in opera lui Mattis Teutsch. Daca
lucrarile sale de avangarda, fie ca este vorba de cele din ambianta cercurilor de la Budapesta din
jurul lui Lajos Késsak, de la nceputul secolului al XX-lea, fie de lucrarile abstracte expuse si
publicate la Berlin 1n anii 1920, fie de colaborarea cu avangarda bucuresteand, au beneficiat de

studii consistente, cele postbelice si, intr-o oarecare masura, si cele din anii 1930, care se intorceau

154 Mihail Sarbulescu, op. cit., p. 70.
1%5 Claus Stephani, op. cit., p. 22.
1%6 Tibor Almasi, op. cit., p. 96.
157 Zoltan Banner, Introducere la I. Mattis-Teutsch, ,,Gondolatok a képzémiivész alkotdé munkajarél a szocializmus
korszakaban”, Utunk, 39-41, 1973. Titlul ,, Reflectii despre munca de creatie a artistului plastic in perioada socialista”
ii apartine lui Banner si va fi preluat astfel de istoriografie.
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la figurativ si implicau, totodatd, o atitudine politicd deschisa, au fost lasate deoparte, expediate
rapid sau puse sub semnul opac al constrangerilor totalitare. Din aceasta cauza, nici lucrarile din
ultimele etape nu au fost la fel de circulate ca cele anterioare, se gasesc prea putin In muzee si
raman cantonate in colectii particulare, iar despre unele, nu stim nici macar daca au supravietuit.
Estimarea cat de cat precisd a corpusului de lucrari postbelice ale lui Mattis Teutsch ramane
deschisa viitorului. Nici monumentalul catalog al expozitiei internationale, din 2001, cu alura
monograficd nu aratd interes lucrdrilor lui postbelice si, cu atdt mai putin, rolurilor sale
institutionale; el include totusi, in chip de martor, cateva reproduceri de picturd din a doua jumatate
a anilor 1940%8, Totusi, catalogul nu neglijeazi lucririle figurative din anii 1930, si ele umbrite
de opera sa abstracta din primele trei decenii ale secolului al XX-lea, al caror succes se explica si
prin faptul cd pot fi mult mai usor situate in contextul expresionist si, mai apoi, constructivist al
Europei centrale. Articolul Iui S. A. Mansbach depdseste tdcerea istoriografica asupra
figurativismului lui Teutsch, sugerand o posibila prelungire a unor strategii reprezentationale din
anii 1930 n unele lucriri dupa razboi®®. Singurul studiu recent care se apleacd cu interes asupra
unei selectii mai consistente din epoca postbelica, cu precadere din anii 1940, apartine lui Tibor
Almasit®. Perspectiva lui se hraneste din marturiile scrise ale artistului si, mai ales, din amintirile
sau interpretarile apropiatilor din epoca, insd nu face nicio conexiune cu arta contemporand sau cu
sistemul institutional al realismului socialist. Ilustratia volumului sdu scoate la lumind un corpus
apreciabil de lucrari aflate in colectii particulare, dar textul lasd sa se inteleagd cd productia
artistica a lui Mattis Teutsch din perioada respectiva a fost mult mai mare. In marturiile invocate
de Almasi, Mattis Teutsch apare in postura artistului experimentator, aflat intr-o cautare intensa a
omului nou, a unei fiinte umane ideale, concepute, in primul rdnd, in termeni spirituali. Ca si in
textul sau din 1959, arta/artistul are misiunea de a cultiva interioritatea, denumita alternativ
Hintelect”, ,.spirit” sau ,,suflet”, construindu-si mesajul la un nivel simbolic. La randul sdu, acesta
poate fi vazut, din multe puncte de vedere, in continuitatea ldeologiei artei, elaborate cu aproape
trei decenii in urma. latd o primd mostra: ,,Arta: perceperea spirituala a existentei omului si
intregului fenomen al vietii. Surprinderea sensibila a acestui fenomen — i1atd misiunea artistului
plastic”*®. Ea poate fi, cu usurinti, pusa alituri de : ,,Numai artistul cu o gandire elevati isi poate

ridica semenii in sfera artei si ii poate initia in corelatiile spirituale interioare ale vietii”®2.De

18Mattis Teutsch and the Blue...
1998, A. Mansbach, ,,On Mattis Teutsch’s Figural Style”, in Mattis Teutsch and the Blue..., pp.
180Si prima monografie Mattis Teutsch se ocupd de activitatea lui postbelicd, denumind lucrérile din primii ani
»suprarealiste,” fara a avea de-a face, adauga autorul, cu ideile directoare ale suprarealismului francez: Zoltan Banner,
Mattis Teutsch, Bucuresti, Meridiane, 1970, pp. 26-30. Scrisa in anii 1980, urmatoarea monografie acordd mult mai
putin spatiu acestei perioade, desi, la fel cu Banner, subliniaza angajamentul comunist al artistului si citeaza pe larg
din Gondolatok...: Mircea Deac, Mattis Teutsch si realismul constructiv, Cluj-Napoca, Dacia, 1985.
161Hans Mattis Teutsch, Ideologia artei, Bucuresti, 1975, p. 54.
162Hans Mattis Teutsch, Gondolatok..., 39, 1973, p. 6, trad. Citilina Ciribas.
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asemenea, in ambele texte, viata, spiritualitatea, arta 1si au radacinile In contemporaneitate, care le
modeleaza in aceeasi masura in care si reciproca e valabild. Ideea suprematiei si specificitatii
contemporaneitatii face ca ,,omul nou” sa devina ,,omul socialist”, ,,epoca noastra”, ,,era socialista”
si ,,arta noud”, ,,artd socialistd”. Nu numai tematic, ci si stilistic si tipologic, cele doud texte
distantate in timp se intdlnesc. Desi pus dintru inceput sub egida realismului socialist — al doilea
paragraf declara: ,,Realismul constructiv este baza realismului socialist” — textul de senectute nu a
fost atins de retorica oficiala, desfasurandu-se, mai degrabd, in ritmuri avangardiste: propozitii
scurte, apdsate, de cuprindere generala. Aici, dincolo de repetitie, se afla reflectia asupra etapelor
si conceptiilor anterioare, prezentd si intr-o anumita filierd a operei sale postbelice, dar care nu se
suprapune temporal cu elaborarea textului. Impreund, text si imagine, arati ci recurentele,
recontextualizarea si resemnificarea erau utilizate iIn mod larg in epoca post 1945, rezultand astfel
legaturi multiple intre diverse tipuri de reprezentari, diverse etape artistice si diverse limbaje.
Exista diferente care alerteaza cititorul asupra unor posibile configuratii de sens proprii fiecaruia
dintre contextele in care cele doud piese teoretice au fost elaborate. Daca, in anii 1930, cautarea
omului nou se suprapune cautarilor formale si inventiunii unui limbaj artistic, in sensul limbajelor
vizuale cu ambitii universale imaginate si de alti avangardisti, textul ulterior nu se refera decat
putin si indirect la acest aspect. In anii 1930, distantarea netd de trecut si impunerea caracterului
de prezent drept criteriu al artei, promulgata in ldeologia artei, apartine retoricii avangardiste in
genere!®® in schimb, in anii 1950, ea capiti alte dimensiuni. Discursul realismului socialist reitera,
si el, ruptura de trecut ce apartinea nu numai artei, ci intregii societati socialiste, dar, in acest caz,
ruptura lua si o paradoxald forma de recuperare a clasicilor culturii europene care erau instantiati
in modele pentru contemporaneitate. Atunci, critica epocilor trecute, reluata si accentuata de
Mattis Teutsch Tn textul din 1959, poate fi cititda ca o critica a realismului socialist, venita din
interiorul acestuia sau, mai bine zis, din interiorul unei formulari personale a acestuia denumite
,realism constructiv”’!%4, Imbricatiile text — imagine nu sunt atat de limpezi ca in etapa anterioara,
n care teoria era conceputa simultan in text si imagine. La sfarsitul anilor 1950, imaginile adunate
de Teutsch sunt de multe feluri si nu exista indicii daca artistul se referea la lucrari personale si

precise sau spera, asa cum spera si in intelegerea operei sale, in atitudini deschise viitorului.

183 | O perioadi de culturd nu a creat niciodati folosindu-se de formele unei culturi trecute”, scrie artistul in Ideologia

artei..., p. 74.

164 Existd realism naturalist i, transplantat intr-o formd de exprimare mai inaltd, realism constructiv.

Are realismul o traditie iar realismul artelor plastice de acum o sutd de ani este identic cu cel de azi?

Nu s-a schimbat de atunci viata reala?

Oare nu trebuie sd-1 educam pe omul contemporan si din punct de vedere artistic in spiritul gandirii si al conceptiei

contemporane despre lume?

Este corect a arata comunitatii cele trecute, dar este incorect a impune prezentului cultura trecutului §i, prin aceasta,

a-1 tine pe oameni 1n incertitudine, In nehotarare privind gustul estetic.

Nu depreciem capodoperele trecutului, in schimb, prezentul —in a carui realitate trdim si muncim — trebuie sa-1 punem,

in creatia artisticd, intr-o lumina corecta”. : Hans Mattis Teutsch, Gondolatok..., 39, 1973, p. 6, trad. Catélina Cérabas.
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Strategii similare de recuperare si recontextualizare se pot detecta in lucrarile datate in
primii ani postbelici care, pe de-o parte, utilizeaza elemente reprezentationale inventate de artist
in anii 1930 si, pe de alta, comunica intre ele, putand alcatui, in linii mari, o serie. Personajele ce
o populeaza reprezinta o noua umanitate, cu corpuri ideale, nude, tocmai pentru a pune in evidenta
idealitatea si semnificatia lor generald, aflatd in simbiozd cu stiinta si tehnologia ai cérei
reprezentanti sunt inginerul, muncitorul, sportivul, omul de stiintd'®®. Tematica lor comunici o
reactualizare a unei tematici cu tatondri mai vechi in context nou in care primul stadiu de
implementare a realismului socialist consta in directionarea artistilor catre astfel de teme, fara a
insista asupra aspectelor formale sau compozitionale. Din acest punct de vedere, lucrarile lui
Mattis Teutsch se aldtura celor ale unui Maxy sau Perahim 1n care si acestia continud sa utilizeze
strategii reprezentationale antebelice. Atunci cand este vorba de personaje individuale, corpul lor
alungit, perfect vertical, urmeaza verticala panzelor plutind intr-un spatiu simbolic In care se
profileaza estompat, ca intr-0 viziune, silueta unui peisaj industrial sau a unui mecanism (Puterea,
Inginerul, 1945, col. particulara, repr. Tibor Almasi). Raportul dintre figura si fond, non-
narativitatea, construirea unui spatiu simbolic, intelectual pot fi vazute in continuitatea anilor 1930
ca si, intr-o anumitd masurd, figurile Insele care au cdpatat, Intre timp, caractere suplimentare:
musculaturd, carnatie, fizionomie. In alte lucrari, artistul angreneaza corpuri in diferite stadii de
varsta (de la maternitate, la moarte) si de precizare in acelasi spatiu ideal luminat de culori alburii.
Tn Visul pictorului (1947, col. particulara, repr. Tibor Almasi), artistul se plaseaza pe sine — intr-o
ipostaza tanard, atemporala — In partea inferioard a panzei, Iimpartasind acelasi spatiu cu lanturi de
corpuri ce-l inconjoara, in care sunt inserate, ca atare, figuri din anii 1930, precum si din lucrari
imediat contemporane. Astfel, mai multe stadii temporale si formale din lumea pictorului se ofera
dintr-o data privirii; artistul face in fata privitorului o retrospectiva vizuala a metamorfozelor noii
umanitdti, a carei sursa pare sa fie numai el insusi. Am putea banui ca, aldturi de trecut si prezent,
se afla si viitorul, sub chipul figurilor neterminate, reprezentate partial, doar tors, sau doar cap, ce
asteapta, poate, sa fie implinite. Ca Mattis Teutsch nu a abandonat viitorul, o aratd eforturile sale
de a participa la noul sistem artistic in toate fazele lui si puterea de a-si reconfigura modul de a
picta. Personajele pe care le va crea in perioada de marginalitate de la inceputul deceniului 6 nu
vor ardta insa asemenea celor anterioare si rup, in mai mare masura, lanturile fine ce le legau de
cercetarile interbelice. Doud asemenea lucrari s-au pastrat (Abataj si Taietor de lemne, cca. 1950-
1960, Muzeul de Artd Brasov), ele se apropie cel mai mult de reprezentarea mimetica a unor scene
de munca din care elementele simbolice au fost eliminate total. Totusi, nu ating nici pe departe

verva compozitiilor complicate si mari cultivate in expozitiile oficiale ale acelor ani. In plus, ele

18°Este interesant ca un articol interbelic vedea in personajele lui din anii 1930 aceleasi categorii, desi titlurile nu
indrumau interpretarea 1n acea directie. Un interes pentru munca industriala se poate detecta totusi in lucrari precum
Linia de asamblare (cca. 1930, Muzeul de Arta, Brasov).
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sunt construite din simetrii si ritmuri, inclusiv cromatice, de reminiscentd modernista, la randul
lor, straine realismului socialist canonic. Aceste doud lucrari marturisesc intentia de a se conforma
si, totodatd, imposibilitatea de a merge pana la capat. Alaturi de independenta artistului, trebuie
socotitd aici si dificultatea tehnicd de a lucra cu mijloace reprezentationale pe care nu le folosise
niciodata si pe care modernismul 1n care se formase le repudiase. Mattis Teutsch a fost mai putin
abil si mai putin conformist decdt Maxy, care se confruntase cu aceeasi problemd, dar care,

navigand Intre institutii, reusise sa-si facd acceptate lucrarile.

Dintre cei trei, traseul lui Mattis Teusch este exemplul cel mai clar de coincidentd intre
discursul avangardei si cel al realismului socialist, ba chiar a unei continuitati telescopate. El
ramane un caz particular in care aceste coincidente sunt si pot fi vizibile si cultivate deoarece se
situeaza la marginea culturii oficiale. Revenirile in text sau imagine par a sugera ca artistul insusi
credea 1n posibilele continuitati dintre cele doua discursuri. Cazul lui confirma si, totodata, infirma
teza lui Boris Groys cu privire la concatenarea discursului avangardei si realismului socialist. El
incearcd sa demonstreze cd, In URSS, avangarda a fost responsabild de configurarea doctrinei
realismului socialist prin transferul de concepte cu privire la functia artei si artistului, doctrind in
care avangarda nu s-a mai regasit ulterior.'®® Mattis Teutsch isi asuma idiosincratic acest transfer
de la avangarda la realism socialist, In paralel si anacronic cu ceea ce se facuse deja in URSS, dar
realismul socialist, agsa cum se configura in Romania primei decade postbelice, nu s-a recunoscut

el

Boris Groys a vazut in esecul avangardei, care a avut intai loc Tn URSS, nu o deosebire de
fond de realismul socialist, ci un dezacord cu privire la mijloacele indeplinirii aceluiasi scop:
»Avangarda si realismul socialist, prin care se Intelege aici arta epocii staliniste, coincid si in ceea
ce priveste motivatia si obiectivul patrunderii artei In viatd: a restabili cu mijloacele tehnice
unitatea lumii divine distruse de intruziunea tehnicii, a stopa progresul tehnic si pe cel istoric in
general, punandu-1 sub un control tehnic total, a depasi timpul, a iesi in eternitate. Atat avangarda
cat si realismul socialist se autointerpreteazd compensatoriu, opunandu-se <decadentei
individualiste burgheze>, neputincioase in fata disolutiei intregului social si cosmic.”*®” Tn
Romania, ca si in celelalte tari estice, In ciuda coincidentelor dintre discursuri sau a angajamentelor
politice de stanga, artistii de avangardd au avut simplul rol de a adapta pentru sine, iar in cazul
Maxy si Perahim care aveau raza de actiune institutionald si pentru altii, formule discursive,

institutionale, stilistice ale unui realism socialist deja configurat, mentinand sau recontextualizand,

in functie de etapa si politici culturale, elemente ale carierei lor interbelice.

166 Boris Groys, Stalin — opera de artd totald. Cultura scindatd din Uniunea Sovieticd, Cluj-Napoca, Idea, 2007, p.22.
1971bid., p.8.
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